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QUEM, ONDE E O QUE?

BRINCAR A SERIO COM O DISPAR PESQUISA

ADRIANA CORREIA NEVES DOS SANTOS LOPES

RESUMO

PALAVRAS-CHAVE: brincadeira, antropologia multimodal, poética do falhango,
realidade dramatica, irrepresentavel, teatro de improviso, busca metodoldgica, corpo

performativo

“Corpo Brinca” e a reflexdo que o acompanha ¢ um ensaio exploratorio sobre a
brincadeira, enquanto modalidade de agdo flexivel, obliqua e experimental que renova,
indefinidamente, o fazer qualquer coisa, em qualquer sitio e de qualquer forma, no terreno
do dISPAr Pesquisa, durante a sua busca coletiva por um modelo de teatro participativo.
Procurou-se desenhar uma etnografia sobre o esfor¢o continuo e criativo de
representacdo, no teatro e na antropologia; e montar um filme sobre o(s) corpo(s) que
brinca(m), dentro e fora de cena e de enquadramento. O presente trabalho pode ser
entendido como um catdlogo de exercicios-brincadeira e um arquivo de imagens, palavras
e desenhos da dramaturgia de improviso de um grupo de teatro amador. Comp0s-se,
assim, uma gramatica de possibilidades entre o centro performativo ¢ a margem
etnografica, entre a realidade dramatica e a quotidiana, entre o ser (real, pessoa,
personagem ou encenador) € o ndo-ser (por vontade, ina¢dao ou falhango). Isto é, uma
paisagem em movimento da brincadeira e do (seu) fracasso. No fundo, procura-se
responder a uma pergunta: porque continuam dez pessoas a encontrar-se todas as quartas-
feiras, durante um ano, no mesmo laboratorio ou ginasio ou banco de jardim, a porta
fechada e em circulo, mesmo quando (ja) ndo brincam.

Filme disponivel em https://youtu.be/MRPx2HehT7s e em
https://drive.google.com/file/d/1vnik1qqeXFOdUPt4A7UXokwjajn8eaOo/view?usp=sharin
g (versdo comprimida)



https://youtu.be/MRPx2HehT7s
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WHO, WHERE AND WHAT?

PLAYING SERIOUSLY WITH DISPAR PESQUISA

ADRIANA CORREIA NEVES DOS SANTOS LOPES

ABSTRACT

KEYWORDS: play, multimodal anthropology, poetics of failure, dramatic reality,

irrepresentable, improvisation theater, methodological search, performative body

“Corpo Brinca” and the reflection that follows it is an exploratory essay on play, as a
flexible, oblique and experimental mode of action that indefinitely renews doing
something else, elsewhere and otherwise, at dISPAr Pesquisa, during its collective search
for a participatory theater model. The aim was to create an ethnography about the
continuous and creative effort of representation, in theater and anthropology; and to make
a film about the body/ies that play, on and off stage and within the frame. This work can
be understood as a catalog of play-exercises and an archive of images, words and
drawings of the improvisational dramaturgy of an amateur theater group. So, a grammar
of possibilities was composed between the performative center and the ethnographic
margin, between the dramatic reality and everyday life, between being (real, person,
character or director) and non-being (by will, inaction or failure). In other words, a
moving landscape of play and (its) failure. Ultimately, the idea here is to try to answer the
question: why do ten people continue to meet every Wednesday, for a year, in the same
laboratory or gymnasium or park bench, behind closed doors and in a circle, even when
they (no longer) play?

Film available at https://youtu.be/MRPx2HehT7s and at
https://drive.google.com/file/d/1vnik1qqgXFOdUPt4A7UXokwijajn8eaOo/view?usp=sharin

g
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Prologo

“It seems very pretty,” she said when she had finished it, “but it’s rather hard to understand!” (You

see she didn’t like to confess, even to herself, that she couldn’t make it out at all.) “Somehow it

seems to fill my head with ideas — only I don’t know exactly what they are! However, somebody

killed something: that’s clear, at any rate”.

in Through the Looking Glass and what Alice found there (1899 [1872])
Principio com um périplo de analepses, por associagdo livre, de poesia a mao e
bindculos sobre a memoria, para me situar, razoavelmente, na tarefa presente,

sacrificando o medo do erro e do desconhecido (como no outubro-mais-que-pretérito em

que inaugurei o diario de campo) e a irredutibilidade das coisas do mundo aqui ladeadas.

Benjamim de uma familia pequena, arquitetada entre lagos e desenlaces, decrescgo
seis aniversarios da minha irma, com quem vivi toda a infancia, e mingo outra sextilha
de anos face ao meu irmao, com quem me fui encontrando em menos jogos de tabuleiro.
De lar plantado na orla de uma floresta dos suburbios viseenses, improvisei colcheias de
tempo de sobejo entre lapis de cor, animais de companhia de miniatura e imaginacoes de
contracena com parceiros figurantes (cozinhei e vendi bolos de moléculas de ar a minha
mae que se distraia e governei castelos de areia com o meu pai que olhava o mar). Sabia
sustentar a soliddo no horologio com brincadeira (naturalmente, agrilhoada a germinacao
infante da minha subjetividade e ao seu entrosamento ingénuo com a realidade) até,
finalmente, em companhia e, episodicamente, no desfecho dos dias, no carro para casa,
solicitar esclarecimento para “o que ¢ que vamos fazer hoje?” — como se efémero e
infindavel fosse, concomitantemente, o tempo; mas, sobretudo, para entreter a ideia,
perante o vazio do nada discursado, que se refugiava algures chave-segredo para o fazer

e estar no mundo, com o mundo, sobre o mundo.

No quinto ou sexto ano da viragem do século, os meus pais, provavelmente, com
um desejo arquivista e tecnologias acessiveis ao seu bolso, compraram uma handycam
que serviu, principalmente, de brinquedo meu e da minha irma, capturado a revelia para
desfrutar de tardes de domingo companheiras. Colecionamos videoclips de extravagante
producao, séries inacabadas com e sem guido ¢ documentamos uma década das férias
veranis em Lagos em didrios de bordo — com teatros, mais ou menos, espontaneos e
enquadramentos paisagisticos experimentais (paisagens de humanos — ou outros

protagonistas — infimos num cenario expandido) que ensaiavam modos de ser e de olhar.



Ao ritmo idiossincratico do meu custoso crescimento, a brincadeira, enquanto
alternativa a realidade empirica, foi-se concretizando em inovadoras modalidades de a¢ao
que me permitiram estranhar e fruir a performatividade do meu corpo, instrumento
poético e composito-reflexo, estruturado e estruturante, da minha experiéncia. Com um
curso vocacional por trés anos pubertarios e ulteriores ligdes avulsas de danca e teatro,
entreguei-me a uma praxis rigorosa de encenacao do ato, movimento e suas narrativas,
suficientemente flexivel no imediatismo da sua apropriacdo. Os fracassos das minhas
pretensdes carreiristas de adolescente sem fisico, devidamente, adestrado nas técnicas
classicas do ballet ¢ a minha desilusdo com a pratica sofista do direito indbil no
apaziguamento da minha inquietacdo com o mundo, encontrei-me com a Antropologia

que me tem satisfeito e agucado a curiosidade.

Durante a minha estadia em Coimbra, & margem das minhas preocupacdes
académicas, e entre somas de engenhos (reciclava a estética em fotogramas e aguarelas),
conheci o InterDito, coletivo de teatro ndo profissionalizado, associado a Faculdade de
Psicologia da Universidade de Coimbra. Os ensaios noturnos semanais, de porta
escancarada (a anarquia era sinonimo de abertura e inclusdo), brasonavam a brincadeira
e, com reflexividade sensivel partilhada, revolucionaram, profundamente, as minhas

concecdes de possivel, impossivel, provavel e certo'.

Recém-chegada a Lisboa, pedi coordenadas de lugar analogo no novo sitio aos
idos companheiros, conheci o dISPAr, sediado no Instituto Universitario de Ciéncias
Psicolodgicas, Sociais e da Vida (ISPA), também, formado por atores-ndoatores (Fradique,
2016, p. 20)%, e emparelhei-me com outros pesquisadores empenhados em improvisar
(literalmente) um modelo de teatro participativo no nucleo do dISPAr-Pesquisa.
Estudante de antropologia visual na capital, candidatei-me a mestrado com a

manifestagdo do meu

intenso interesse pelo modo como o meu proprio corpo pode,
sensorialmente, ser capaz de se pensar e representar, e pensar e
representar o(s) outro(s), e de o comunicar [o encontro é sempre
necessario] através de um grande — ou pequeno — argumento
[ilustrado] sobre o mundo (evidente e felizmente, permedvel a

1 Propriedade, prevista por Bordieu (1972, p. 167), do habitus incorporado e determinante.

2 Empresto a expressio de Fradique (2016), ao longo de todo texto, para enfatizar a técnica nio
profissionalizada da pratica de representagdo dos envolvidos, que se materializa “em autenticidade
valorizada” (Fradique, 2016, p. 20) e se caracteriza pela irrupgao do real nas “agdes dos intérpretes que,
muitas vezes, utilizam objetos, materiais e substincias da vida quotidiana” (Fradique, 2016, p.21).



interpretagdo e subjetividade do(s) recetore(s) e, por isso, gerador de
acontecimentos, além de si préprio)°.

Hoje, grifo as entrelinhas na incerteza de melhor prolongamento. Diante o
encanto com o mundo inefavel, very pretty, confesso, por Alice, a luta de galos que ainda
(des)monto na tentativa va de o compreender, num “estado de busca em aberto, como
uma pequena ferida” (Fradique, 2014). Crente que o mistério do estar;, do ser, do fazer se
ilumina no decidir e, para isso, ndo se matam pessoas, so ideias. Dou por encerrado, aqui,

o “vulnerario” (Euba, 2021), expedita para o idearicidio* que se segue.

3 Tal-qual escrevi na minha candidatura ao mestrado em antropologia, apresentada em 2021.

4 Decidir, a semelhanca de homicidio e suicidio, tem origem no verbo “matar”, denunciando que
“invariavelmente, a decisdo exige uma rentincia: por cada sim, tem de existir algum nao, cada decisdo que
tomamos elimina ou aniquila outras alternativas” (Yalom, 2016).



1. Introdugao: Jogar o corpo

1 feel the anarchy of hundreds of gods in me. If nothing else, the weather is fine.

Jini no terceiro ensaio do dISPAr Pesquisa

Trago a minha infdncia pela mao’, o malogro de néo conter a sensagio de estar
viva no teleoldgico e o desejo de imaginar alternativas a(s) auséncia(s) de sentido. Pelo
prazer que encontrei, por acaso, no encontro em movimento com o mundo, adio o
indiscernivel a jogar (com) o corpo — no ultimo par de anos, com uma nova gramadatica de
possibilidades, que experimentei no dISPAr Pesquisa. Provavelmente, por isso, atraiu-me
a brincadeira, ato psicofisico de liberdade criativa, no recreio onde a (re)conheci desligada
do pretexto da infancia (ou da sua inocéncia), que, infelizmente, ja4 ndo me serve.
Intrigava-me, no principio, a heranga de um projeto antropologico despojado do
reducionismo cognitivo da teorizagdo excessiva, apartada dos contornos sensoriais e
afetivos da experiéncia (subjetivos, porém ndo solipsisticos); mas, fundamentalmente, a
fragilidade de agir e o brincar como potencial resposta. Na era neoliberal do lucro, da

6 entre uma sociedade liquida’, sob uma

capitalizagdo do sujeito, da necropolitica
realidade difusa, complexa e esquiva, potencialmente, infinita, com uma cultura,
simultaneamente, fragmentada e global, cercados de coisas sem concretude litica, porqué

insistir na ficcdo® de verdades, na brincadeira ou na etnografia — e como o fazer?

Felizmente, para mim, o dISPAr ensinou-me a técnica de construir,
colaborativamente, respostas para o “quem?”, “onde?” e “o qué?” e, de resto (no que
respeita 0s comos € 0s porqués), a entregar-me ao improviso. Assim, interessei-me pelo

carater processual’ da brincadeira enquanto forma de estar e de fazer e ferramenta de

5 Salette Tavares inaugura com esta ora¢do o catdlogo homonimo da sua exposi¢do Brincar de 1979,
hospedada na galeria de arte lisboeta Quadrum.

6 Tal como explicado por André Lepécki, numa critica robusta aos efeitos do sistema nervoso bio e
necropolitico da hipermodernidade: “a situation conditioned by a new kind of rationality, a new mode of
reasoning, not necessarily the most amenable to those who happen to believe in thinking (thinking as art,
thinking as thought, thinking as living), to those who trust the necessary opaqueness and complexity of life,
those who believe in the vital importance of not having profit and self-profit as the only goal for life and
its arts” (Lepécki, 2016).

7 Termo cunhado para descrever a natureza do nosso espirito social presente: extremamente fluida, mével,
fragil e efémera (Bauman, 2000).

8 Aqui, ficcio na medida do entendimento possivel do antropdlogo (e, claro, do individuo) sobre os factos,
reconhecendo a etnografia como uma interpretagdo produzida (Geertz, 1973, p. 15) o carater contingente,
historico e contestavel das suas representagdes (Clifford, 1986).

® Torna-a coincidente com a performance e define-a nesse sentido processual, como execugdo mais ou
menos incorporada de um processo e ndo mera concretizagdo de ato isolado singular (Turner, 1982, p. 91).



constitui¢do de possibilidades e alternativas que expressa e inscreve (novos) significados
sobre a agdo e o real. Acidentalmente, entre vontades e desvios, desenhei um problema,
aparentemente, extemporaneo a sua ontologia, contudo, empenhado no seu fim: descobrir
o trajeto de um esfor¢o continuo e criativo de representar a realidade — especificamente,
participar no processo de criagdo de um novo prototipo de teatro participativo com os
parceiros do Pesquisa e, a0 mesmo tempo, inventar formas para eu propria refletir sobre
isso (entre o gozo e o fracasso). O que seria uma etnografia filmada a perseguir a
brincadeira dISPAr, tornou-se num patchwork experimental de métodos sobre isso
mesmo: praticas que convocam o corpo num jogo que falha repetidamente — o da

imaginacdo. O Corpo brinca, retalho da camara presente, contracena com esta ficgao.

Nesta primeira parte, a partir dos seus subcapitulos, introduzo o campo ativado e
os preceitos que orquestraram o método etnografico; mapeio o tema de investigagdo
(entre a brincadeira e o fracasso) como uma andlise tedrica sintética; e revelo a
organiza¢do geral do documento como guido de leitura. Com a anarquia de todos os

deuses e porque, na pior das hipoteses, o tempo foi (e € sempre) favordvel a aventura.
O dISPAr Pesquisa

Em outubro de 2021, formou-se um terceiro nucleo do dISPAr — somado a
Iniciacao, destinada a introducgao do regime da performance teatral aos seus participantes,
e ao Eco, especializado em Teatro Playback — liderado pelo David (iniciado na casa ha
uma década e membro do Eco), a convite da associagdo, na sequéncia da conclusido do
seu mestrado em teatro comunitario em Londres. Sob o designio de pesquisa colaborativa
(termo que nomeou o projeto), alicercada no Improviso e orientada para um “servico a
comunidade™® (David, 2023) — a definir em funcio da sinergia do agregado de
participantes —, elegeu-se a vulnerabilidade como tematica-charneira (ponto de partida de
investigacdo e de chegada, enquanto fim a partilhar entre participantes-colegas e eventual
publico). Com uma premissa, ainda assim, assaz abstrata, inclinada para um exercicio,
mais ou menos livre, de “repeticao estilizada de atos” (Butler, 2004, p. 70), constituiu-se,
entre nove pesquisadores (antigos dISPAres e transeuntes de Orbitas proximas, com

minima exigida experiéncia artistica, eu incluida), um modelo dramatargico participativo,

190 David, em entrevista no dia 30 de setembro de 2023, depois de encerrar o ciclo de dois anos como
encenador-ndoencenador, referiu esta vontade de retribui¢do de algo a comunidade (confusionando, no seu
discurso, potenciais espetadores reunidos, colaboradores postumos e o proprio grupo neste papel) como um
dos objetivos primordiais da sua proposta, a par com o aprofundamento da “autodescoberta” (David, 2023).



inspirado em varios idearios (do Improviso ao Laboratorio, abarcando o Playback e o do
Oprimido'"), testado como esbogo em performance publica de livre acesso. Foram meses
em que se multiplicaram (des)entendimentos, executaram ruturas de parceria
(abandonaram a causa um punhado de voluntérios), compensadas pelo refor¢o de outras
cooperagdes (com adigdes tardias) e, essencialmente, se negociaram cosmovisdes e

arbitrios — destruimos sucessivamente para (re)construir uma “vitdria sobre o abstrato™!2,

Regressamos todos, depois do interregno do verao, com a exce¢ao de uma pessoa
(Andreia, Bia, Cassiano, David, Gongalo, Manel e Sandra e eu), e juntaram-se a nds
quatro novos elementos, dois iniciados dISPAres do ano anterior ja afeitos ao(s)
espago(s), a Jini e o Marcio, o Carlo, estudante chileno de teatro, recentemente, em Lisboa
que nos visitou por referéncia e, temporariamente, a Gabi, artista argentina. Com alguns
vaivéns de corpos curiosos, convocaram-se diferentes motivagdes: a expectativa de
operacionalizar a estrutura de “resultado razoavel”!* (Cassiano, 2023), previamente,
formalizada noutros palcos e com outras pessoas (eventualmente, comunidades
especificas, como adiantou o David no final do primeiro ano); a disposi¢do para “trabalhar
o corpo ¢ a profundidade de alguma forma, sobre personagem ou temas da sociedade”
(Mércio, 2023); o vinculo emocional ao dISPAr e a brincadeira que irrompe “nos
momentos mortos e nas pausas” (Manel, 2023), soterrando a irritagdo “com a parte mais
séria da coisa” (Manel, 2023); a nostalgia (e urgéncia) pds-pandémica da experienciar o

improviso como regra que “pde coisas no corpo, faz coisas com o corpo” (Gongalo,

! Explico sucintamente cada um, para efeitos de esclarecimento simples, reservando discussido mais séria
para outros ambitos. O Teatro de Improviso democratizou a experiéncia criativa, reiterando a sua pratica
em jogos teatrais que desenvolvem, intuitivamente, a cena a partir de uma dada situacdo, cenario, problema
ou questdo (Spolin, 1999, p. 361). O Teatro Laboratério é uma heranga do Teatro Pobre experimental de
Grotowski, que concebia a pratica como um estudo, da imaginagéo e da criagdo espontanea, atribuindo-lhe
um estatuto ritualistico de poucos instrumentos: “o ator, e (...) o espetador como caixa de ressonancia”
(Flaszen, 2007). Por sua vez, o Teatro Playback, tem quatro pressupostos: um espetador, permutavel ao
longo de um espetaculo, que, voluntariamente, conta uma estoria real pessoal; a audiéncia na qual se insere;
um conjunto de atores que improvisa as partilhas em palco; um condutor das cenas que medeia a relagdo
entre publico e corpo de improviso. O evento teatral destina-se a conter a experiéncia emocional e pessoal
das narrativas, validando a sua expressdo e oferecendo novas perspetivas sobre o sucedido — pelo que tem
sido apropriado pela dramaterapia (Barak, 2013). No 7eatro do Oprimido de Augusto Boal, o palco ¢ a sala
ou a plateia, com os espetadores como observadores ativos que podem ocupar o papel de protagonista na
relacdo de opressdo representada na dramaturgia, para que a agdo teatral transitiva (da submissdo a
libertagdo) e subversiva possa ser extrapolada para a vida real (Boal, 1996).

2 Dito do Manel, pesquisador do dISPAr, em regozijo com a morosa ¢ ambicionada materializagdo da
performance em cinco distintas formas de improviso, no momento da sua cristalizaggo.

13 Avaliagio do Cassiano, em entrevista dia 27 de julho do ano 2023, que frisou a sua “curiosidade em saber
como ia ser essa continuidade e como é que ia ser essa integragdo com outras pessoas... e também como
foi o que eu ditava ‘vamos ver como vai ser isso de ser aberto’... ndo sabia se ia dar certo ou ndo ia dar
certo, isso de ser aberto. Foi, entdo, ‘vamos ver, vamos experimentar!’” (Cassiano, 2023).



2023); e, também, a apreciacdo pela forca agregadora da “cooperagdo, conex@o, com os
NosSsOs COrpos, com as nossas maos, ndo s6 com as nossas cabecas” (Bia, 2023). Parece-
me que, mais ou menos acidentalmente, projetdmos, com o potencial resgate de um
organismo de solidariedade e comunidade no seio do nosso conjunto, o anseio de ativar a
singularidade da performance, que, servindo-se de uma constela¢do de conceitos e gestos
e pontos sensitivos de viragem e inflexdo, gera campos vitais e vitalizados de

problematizagdo das questdes sociais, politicas, afetivas e corporeas (Lepécki, 2016).

Com os novos pedes (em fluxo, culminado em reduzidas permanéncias) e a
suspensdo da ordem de trabalhos por trés meses, o primeiro semestre dedicou-se ao
reportorio dISPAr de brincadeiras-exercicio para a germinagdo de intimidade, coesdo e
sentimento de confianga entre pares'* e a consequente instituigio de uma dinamica e
l6gica partilhada — neste caso, e entre entradas e saidas, (a tentativa de) estabelecer uma
communitas espontanea, assente na interagao pessoal franca sem protocolos societais, na
abertura a compreensdo mutua intersubjetiva, no aqui-e-agora, na sincronicidade e na
fluidez dos eventos (Turner, 1982). Embora as interpelagdes frequentes sobre o futuro e,
por vezes, a impaciéncia visivel do grupo com o desconhecimento do rumo do plano,
desvelado momento a momento, o David concentrou-se na experimentacdo e no
experimental, antecipando somente que pretendia mudar o foco coletivo para o simbdlico
e o comunitario'® e, finalmente, concretizar um contacto direto e ativo com o publico (e,

sobre isso, nada de concreto suplementar elaborou).

Chegados ao Natal e de despedidas feitas, hiberndmos a nossa incubadora de
estilos de estar e ser até a videochamada de 4 de janeiro comprometida com a discussdo
dos proximos movimentos, acompanhada de uma tabela a ser preenchida por todos com
os parametros: nome (para identificar cada membro dISPAr); causa social (a predileta, a
suster como bandeira); e comunidade-alvo (aqui pouco se esclarecia, se seria o seio
comunitario vitima ou vulneravel da problematica que suscitava a causa para promover o

seu empoderamento ou devolver-lhes algum tipo de solidariedade; ou, pelo contrario, a

4 A manipula¢do do mundo externo (objetos e acontecimentos) ao servigo da realidade interna (sonhos,
sentimentos e elaboragdes) consuma-se num interjogo e supde, necessariamente, confianga no ambiente em
que se insere (Winnicott, 2005 [1971]).

15 Proporcionalmente, relacionaveis, considerando que membros de uma dada estrutura social e cultural,
acedem a um sistema compartilhado de simbolos, cujos significados s@o construidos, permitindo ao teatro,
no ambito das suas fun¢des, operacionalizar e comunicar as suas (re)definigdes, que categorizam, ordenam,
selecionam e significam diferentes aspetos do mundo, podendo contestar a manutengao de poder da esfera
politica publica, com efeitos sobre a comunidade (Kertzer, 1988).



oligarquia responsavel investida num poder discriciondrio capaz de motivar militdncia
resistente ou subversiva que a quisesse ofender ou desafiar). A reunido online, com os
constrangimentos proprios de uma relagcdo erma a (re)ligar-se sem territorio comum ou,
pelo menos, com pontes invisiveis e incorpdreas entre as bases, radicou-se na confusdo
de imaginagdes de futuro competitivas e algo superficiais de hipdteses (e contra-
hipoteses) de ativismo social; com “discussdes tidas com tamanha cautela e tamanha
diplomacia que isso, pronto, tirou-nos um bocadinho um lado espontaneo e um lado mais
simples” (Bia, 2023) — e como “ninguém lutou pela sua ideia até ao fim” e o quérum nao
compareceu na integra, instalou-se um conformismo (“rapidamente, todos nos tentamos
adaptar uns aos outros” (Bia, 2023)) a desmanchar-se nas semanas seguintes. O ensaio
seguinte encalhou em infinda neurose, entre muitos siléncios, suspiros e atropelamentos,
até a um aparente consenso que, se apontou dire¢do, “ndo ficou claro” (Cassiano, 2023)
— provavelmente, nesse momento, anuimos a discordia sem a lograr exatamente e dai a
uma semana, perdidos quanto ao destino e propodsito da pesquisa, estaciondmos no
siléncio e prosseguimos na repeticdo da estrutura instituida (aquecimento e jogos de
improviso com logicas distintas).  Nao obstante, confessaram-se formas de estar e
cosmologias sobre a arte e a vida que permitem, em retrospetiva, mapear e explicar as
(dis)tensdes e o embarago sedutor de um processo criativo colaborativo obrigado a situar-
se no mundo — ndo esquecendo que, como declarou em conversa o encenador-

ndoencenador'® David, “¢ dificil decidir sobre a subjetividade de forma justa”.

Enfim, decerto, s6 em fevereiro se agilizou a pesquisa com nova tertilia em
circulo, desta vez, focada em duas questdes: primeira, como incluir o espetador na nossa
brincadeira; e, depois de uma danga a um ritmo espontaneo de olhos fechados, o que nos

encanta num espetaculo ou nos torna espet-atores'’ interessados em performance. Sob a

16 Uso encenador-ndoencenador como usarei ator-ndoator (Fradique, 2016) para achar um nome que possa
descrever, por um lado, o evidente amadorismo de todos, enquanto pessoas reais que desempenham esses
papéis, independentemente da sua formagdo (ndo excluindo que alguns se tenham, mais ou menos,
profissionalizado na matéria — o David em particular, ainda que ndo exatamente como encenador classico
—); e, por outro, a desconstrucdo de fungdes e (en)cargos a que este processo, que se quis comunitario e
organico, na medida do possivel, obrigou (com um lider que se intitulou sempre de facilitador e que
desocupou, repetidamente, esse lugar).

17 Reconhego o neologismo, do original spect-atores de Boal (2014), para nomear a erosdo de fronteiras
entre espetador e ator nos ensaios (com os testes sucessivos de um eventual piblico e todos a cumprir,
aleatdria e voluntariamente, parte da sua fung¢do), na vida de cada um (como atores amadores, que pisam o
palco depois de ja o terem observado) e no modelo imaginado a montar durante o ano letivo de teatro
participativo. Tal como o publico que o dISPAr Pesquisa queria para as suas performances, referencio os
espetadores, caracteristicos do teatro forum, que “sdo convidados a entrar em cena e, atuando teatralmente,
e ndo apenas usando a palavra, revelar seus pensamentos, desejos e estratégias que podem sugerir, a0 grupo



pressdo de apresentar um produto no final do ano de trabalho, concluimos com o
planeamento de cinco workshops ao encargo de cinco equipas-enclave, responsaveis
pelos ensaios sucedaneos, dirigidos em fungdo das respostas a ultima interrogacao para
indagar resolucdo para o primo dilema. Cada quinto do grupo supervisionado pela
encenacao estabelecida organizou dois laboratorios. Terminados, recolhemos no habitual

retiro anual diSPAr para, da nebulosidade, erguer cinco estagdes com um fio condutor.

De regresso e ja nas ultimas semanas, desistimos (gradualmente, mais
inconsciente que conscientemente, sem marco Unico e exato) da expectavel finaliza¢ao
simples e aprimorada da formula descoberta — em vez disso, vagueamos,
indisciplinadamente, entre (com)pulsdes de expressdo e falhancos corolarios desse
empreendimento. Retorquimos a (im)possibilidade de expressao com a afoita e
continuada tentativa do oficio teatral que, normalmente, ja se arrisca a representar
qualquer coisa longe da sua literalidade (Bailes, 2011). Cometemos erros “que nem se
quer foram erros” (David, 2023), para ndo se qualificar bom e mau — se alguns pareceram
certeiros, todavia, na eventualidade de volta ao inicio, se calhar teriamos feito de outra
maneira (David, 2023). Depois de circulos de (re)formulagdo e corpos (re)encenados,
estreamos a performance final, o Tum-Tum, no dia 28 de junho, no ginasio de atos usual,

solicito de contributos para uma experiéncia de reconstrugdo do “ser’'s.

Regras de instrucio para uma etnografia

Formalmente, o meu trabalho de campo comec¢ou apenas no segundo ano de
existéncia do Pesquisa, o que me inabilita de meditar sobre um estudo etnografico

longitudinal"®

e, verdadeiramente, comparativo: a minha pesquisa antropoldgica,
oficialmente, s6 coincidiu com a minha teatrologia desde outubro de 2022 e nao desde o
momento em que integro a composicao original. No entanto, apesar de ressignificada a

minha condi¢do de pesquisadora (preservada a brincadeira como objeto e instrumento,

ao qual pertencem um leque de alternativas possiveis” (Boal, 2014, p. 13), assumindo o teatro como “um
ensaio para a a¢do na vida real” (Boal, 2014, p. 13).

18 Citado do cartaz de divulgagio do evento, que interpelava: “E se o mundo estivesse para acabar, € fosse
urgente reinventar o ser humano pioneiro (homtinculo)?”.

19 Processo que requer longos periodos de convivio, observagao € interagdo anotada com os sujeitos e, sendo
assim, permite compreender os seus ciclos de vida, os tempos coletivos da comunidade, as relagdes entre
as variaveis a estudar e as suas mudangas ao longo do tempo (Sumpsi, 2014). Estive nos dois anos do
Pesquisa com posturas diversas e, podendo discorrer sobre os dois momentos, artificializaria o meu estudo
etnografico se atentasse conclusdes globalistas — a experiéncia prévia ndo € ignorada, mas ampara,
principalmente, o didlogo em campo e o seu enquadramento (ndo estabelece os seus ciclos).



sO reajustada a perspetiva), senti-me, na generalidade das circunstancias uma antropologa

at home?’

, elucidada das mundividéncias e temperamentos dos participantes,
intimamente, envolvida com os fimings processuais ¢ dinamicas relacionais desta
comunhao, e excluida do esfor¢o de grande deslocamento espacial para uma incursdo no
terreno. Nesse ambito, tornou-se, sinceramente, dificil o tratamento do abundante
material (literal e simbolico) recolhido, sem tolher discernimento e reflexividade sobre os

seus meandros relacionais e subjetivos — “demasiada informagdo, demasiadas reflexdes

para incluir” (Sumpsi, 2014).

Desfez-se o truismo antropolédgico de trabalho de campo exclusivo, longo, distante
e ininterrupto — aqui, descontinuo, local, em (des)equilibrio com exigéncias laborais
paralelas (inevitaveis com o financiamento dos estudos e a precaridade neoliberal) e,
todavia, identicamente, extenso. Terminei com uma etnografia patchwork® de
fragmentos etnograficos que corrompem uma narrativa unificada de sucesso e,
costurados, conciliam as surpresas (ou a autenticidade) da experiéncia vivida ndo
planeada (Tsing, 2005). Os patches arquivistas expandiram os conceitos, supostamente,
dicotémicos: profissional e pessoal, contextualizagdo e descontextualizacdo, campo e
casa (Glinel & Watanabe, 2023) — intersetados informadores da minha producdo de
conhecimento, incapaz de suspender certos constrangimentos (destaco, a proximidade ao
campo enquanto corpo-ator do mesmo e a distdncia ao seu aprofundamento, e de todos
os seus dominios, pela imposi¢ao de obrigagdes alheias). Os métodos adaptaram-se a
circunstancias nao ideais e a imersdo no terreno deu-se, sobretudo, entre um dentro e fora
simultaneo (pesquisadora-dISPAr vs. pesquisadora-antropdloga; corpo-docil-pesquisador

vs. corpo-disciplinado-trabalhador??), de fronteiras delimitadas (ou diluidas) pela

20 Ideia agilizada por Fernandes Dias (2001), que a equipara a condi¢do do artista contemporaneo — aqui
apropriada e, devidamente, esclarecida adiante (ver cap. Quem, onde e o qué, dentro e fora da brincadeira).
2l Com sensibilidade, aproprio e mobilizo o conceito de Tsing (2005) que pretendia subverter a
impossibilidade de apreciagdo etnografica completa ou total de um grupo social que ¢ parte de uma cadeia
global e cujo estudo a obrigou a deslocar-se multisituadamente. Parecendo antagoénica a l6gica local que
identifico no meu campo-casa, reconhe¢o a minha atividade como uma costura de fragmentos etnograficos
de modalidades metodologicas dissemelhantes e deslocadas de um s6 centro, admitindo que cada
brincadeira institui realidades outras, que cada subjetividade interveniente ¢ um lugar polissémico e eu
propria me (des)equilibrei na gestdo de fronteiras campo-casa-trabalho.

22 Subscrevo a submissdo do corpo ao poder disciplinador das técnicas da pesquisa dISPAr, da antropologia
e do meu lavor part-time — na sua docilidade foucaultiana “que une ao corpo analisavel o corpo
manipulavel” (Foucault, 1984, p. 126). Um corpo décil ¢ um “corpo que pode ser submetido, que pode ser
utilizado, que pode ser transformado e aperfeigoado” (Foucault, 1984, p. 26), que ¢ disciplinado. O
confronto que se encerra (0 versus) ¢ atribuido aos adestradores (pesquisa versus trabalho) que convocam
obediéncias e utilidades anatomicas distintas, por vezes, em conflito.
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afina¢do do foco e os ajustes do uso do corpo ajustado ao propdsito (ndo, necessariamente,

por uma mudanca de cendrio) — experimentei-me antropdloga em movimento.

O objetivo de partida era mobilizar o documentario etnografico como método de
investigag¢do, numa exploracdo ativa das multissensorialidades da brincadeira do dISPAr
Pesquisa — encarando o teatro como pratica artistica de analise e acdo sobre o mundo, a
brincadeira como ferramenta ao seu servico, de reflexdo e producdo de identidade,
alteridade e, entdo, realidade, e o filme como veiculo para um envolvimento critico e
poé¢tico de amplificacdo de sensacdes e detalhe(s). Pretendia que os resquicios da
iconofobia (Taylor, 1996), propria da tradicdo académica antropoldgica (Schneider &
Wright, 2006), ansiosa perante imagens filmicas que, historicamente, ora minorou, ora
subordinou ao discurso textual escrito, pudessem ser excedidos e desvelarem uma

qualquer interacdo sa entre arte e antropologia.

De facto, se, tal como previsto, assumi a dimensao ficcional da etnografia, arte e
antropologia como praticas analogas de representacdo (Pussetti, 2018), a predisposi¢do
ao encontro como regra, isso serviu para experimentar estratégias criativas de
reformulacdo de expectativas fracassadas e, igualmente, preservar um trabalho de campo
relacional, sensorial, ético e estético. Nao foi possivel cumprir a estilizagdo a piori das
ideias (até simplesmente, um documentario etnografico sobre a brincadeira), sob pena de
bloquear uma aprendizagem ou apreciagado para 14 dos enquadramentos previstos ou dos
parametros vaticinados (Halberstam, 2011), suplantando a valorizagdo da maestria, do
triunfo, do ideal pela da honestidade do encontro (e claro, do fracasso). A incerteza de me
reconhecer como antropdloga em campo; a inseguranga ou timidez em renovar (ora
alargar, ora conter) a minha participagao no seio do dISPAr; a inexperiéncia em filmar e
ser coletivo humano-nao-humano corpo-maquina (se pouso a maquina para ser performer,
se sou antrop6loga sempre com ela, se a tenho de introduzir ao grupo, se ¢ membro deste,
se pode ser manipulada por outros, se o deve ser)*’; o meu vinculo afetivo a todos o0s
intervenientes (com franqueza, ao proprio coletivo); a par com a inerente instabilidade do
processo criativo do Pesquisa, com multiplas crises e (dis)tensdes (muitas, provocadoras
do meu sentido de mundo, algumas, para mim, esclarecidas pelo que ja li enquanto aluna

de antropologia — sem nelas, no entanto, participar —, todas carentes de uma real

23 Questdes reservadas para maior aprofundamento no segundo capitulo, em “Quem, onde € o qué, dentro
e fora da brincadeira”.
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colabora¢do epistémica) relegaram-me para uma gestdo atribulada, hesitante e,
frequentemente, fortuita da minha agencialidade, fugidia de uma responsabilidade
concreta e legitima sobre a sucessao de eventos e, principalmente, da minha identificagao

com o performer enquanto agente de cena (Fradique, 2014).

Especificamente quanto ao filme, Corpo Brinca, todas as filmagens recolhidas
foram produto de uma presenca da camara progressiva (pelo meu verdor no ato de filmar
e, também, pelas flutuagdes na configuracao final do grupo, fixada apenas entre novembro
e dezembro, adiando a ética colaborativa); insegura (ora presente, sob experimentais
perspetivas, objetivas, aberturas e velocidades, ora completamente ausente, evitando
disromper os trabalhos em curso) e frustrada (com as técnicas a operar antes e depois da
atualizagdo necessdaria de material e a perda gradativa da brincadeira, circunscrita ao
momento do aquecimento, em detrimento das discussdes em circulo e estruturagdes
mentalizadas da criagdo) — o que impulsionou, eventualmente, uma metodologia

multimodal (de imagens, cadernos e entrevistas) como uma hidra de lerna em agio?*.

Entre semestres entreguei, a cada pesquisador, um caderno cosido a mado que
contemplava, numa primeira parte, um ensaio livre (na forma, engenho e cor), explicativo
do modus operandi da brincadeira (que se apropria da a¢do, com a incursdo da realidade
na imagina¢ao, da imaginagdo na realidade e o ontologico paradoxo), identificada como
fendmeno irrepresentavel (cuja tentativa de compreensao a posteriori se apresenta como
processo criativo independente, carente de entendimento proprio e divergente da sua
concretude fenoménica [Fischer-Lichte, 2019]); e, de seguida, uma explicitacdo das
estratégias de representacdo conceptualizadas até a0 momento (enquanto propostas nao
definitivas, a serem consentidas, da cidmara em paisagem, no corpo ou a mao),
acompanhada de um convite a participacdo voluntaria, igualmente, livre (uma
colaboragdo, mais ou menos ativa e, idealmente, espontanea, na tentativa de desfazer o
hermetismo da brincadeira). Entre meandros colaborativos, pensava a composi¢ao de um

catdlogo de brincadeiras, uma imersao no seu movimento € um retrato dos seus gestos —

24 Multifacetada na a¢do e diversificada no pensamento para repensar os entendimentos convencionais das
ciéncias sociais e encarar o mundo que ¢ fluxo informe de forgas e relagdes efémeras, instaveis e complexas
(Law, 2004). A multimodalidade aconteceu a partir do impeto de produgdo de formas de conhecimento
reflexivas, criticas e, principalmente, sensorialmente, engajadas com o ambiente sinestésico do terreno e a
experiéncia nele incorporada e vivida (Pink, 2011) — o que alargou os sentidos em campo, reconfigurou as
formas da etnografia e convocou a reimaginagao do meu papel, entendendo o meu corpo como instrumento
primario da pesquisa (Westmoreland, 2022).
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o0 que, naturalmente, sofreu desvios para as medidas indisciplinadas do possivel. Recorri,
novamente, aos cadernos para constituir diario pessoal da pesquisa (sem retorno
imperativo), agendar partilhas de rotinas de quotidiano (e, em filme, confrontar corpo ou
atos de habitus com movimentos e fisicalidades da performance teatral), propor entrevista

e medium de autoexpressao centrada no processo e no seu desfecho.

Foi, apesar de tudo, preservada uma perspetiva fenomenologica sobre os
acontecimentos (com a maquina atenta ao corpo ou em movimento recreativo da
experiéncia); e a reflexividade como cunho antropoldgico essencial a investigagao, numa
negociacao continua, desafiada pela minha reversdo de papéis, “do estatuto contraditorio
da alteridade enquanto dada e construida, real e fantasmagorica, obrigando a um exercicio
que tente emoldurar o emoldurado enquanto ele emoldura o outro” (Foster, 2006) —
provavelmente, uma das fungdes das molduras sucessivas do trabalho final de video:
enfatizar o filme como ato de enquadramento da realidade, que a emoldura, mas também
emoldura o meu corpo em relagdo com ela. A diluicdo experimental de fronteiras na
metodologia (entre instrumentos artisticos e cientificos, o dentro e o fora) como solugdo
para a sucessao de reptos e falhas, tornou-se, por acaso, reflexo do espago potencial da
brincadeira, nas mediacdes entre o ser e o ndo-ser, a fantasia subjetiva e a realidade
percecionada que interrelaciona (Winnicott, 2005 [1971]), e da plasticidade da
performance, que transgride os limites conservadores entre disciplinas e articula formas

e estéticas para a sua producao de linguagem e sentido (Cohen, 1989).

A brincadeira e o (seu) fracasso

A conceptualizacao do brincar tem sido reificada, no ambito da antropologia, ao
servigo do estudo de competicdes e torneios de jogos e de rituais sociais, desfavorecendo
uma reflexdo aprofundada acerca da sua relacdo intima com as artes performativas (o
teatro, em particular) (Hamayon, 2016) e, sobretudo, da sua natureza enquanto fenémeno
humano universal, infinitamente, variavel (Winnicott, 2005 [1971]). Efetivamente, a
nocao do brincar, aqui, considerada equivalente ao fo play, exclui, aparentemente, parte
da sua qualidade polissémica — por exemplo, ndo ¢ comum afirmar que um dado ator
brinca a (e nao representa) um determinado papel ou personagem, ou um musico brinca
a (em vez de toca) um instrumento, da mesma forma que ¢ vulgar dizer an actor plays a

role ou a musician plays one instrument. Contudo, ndo pretendo privilegiar uma acegao
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restritiva e especializada da brincadeira e do brincar, rival de outros potenciais
significados e sentidos interlinguisticos (isto ¢, distinguida do jogar, do representar, do
tocar e restantes usos, mais ou menos metaforicos, do verbo), e caracteristica de uma
matriz ocidental assente nos valores fundamentais cristdos, que condenam, cronicamente,

0 prazer, 0 gozo, o jogo ¢ o divertimento (Hamayon, 2016).

Pelo contrario, refiro-me ao verbo ou ao nome na sua unidade terminologica crivel
e ampla (independentemente da existéncia efetiva de um conceito uno, homogéneo e
absoluto), no que concerne a primazia que atribui ao gesto e as similaridades
comportamentais que comporta (o correr, dangar, rir, representar, divertir, mimetizar,
ritualizar e, principalmente, fazer), reivindicando-lhes um uso sério e até solene ao
resgata-los de um dominio, exclusivamente, descontraido, futil, frivolo e, essencialmente,
infantil. O jogo e o jogar podera servir, durante as deambulagdes das proximas paginas,
nos contextos em que a indole competitiva e indeterministica ou a existéncia constritiva
de regras e de investimento no triunfo queira ser frisada — sem uma oposi¢ao firme

ambicionar ser erguida (antes uma conciliagdo polissémica).

5. 0s seus atos constitutivos

Tomo a brincadeira a partir do paradoxo que encerra
ndo sdo, exatamente, esses mesmos atos, concretizando-se com uma organizagdo e
relevancia diferentes do que teriam noutra dimensdo da realidade empirica, ¢ um
significado que, negado parcialmente, sustenta-se numa estrutura ficcional ou metaforica
alternativa (Hamayon, 2016). Situa-se entre o ser € o ndo-ser, o fazer e o fazer-de-conta,
0 que ¢, realmente, o ato € o que poderia ser noutras circunstancias fundadas em
enquadramentos reais — ou seja, na area intermedidria da experiéncia que interrelaciona
mundo fisico (a nossa percegao objetiva e funcional sobre ele e os seus objetos) e mundo
interno (a fantasia, a imaginagao € o pensamento subjetivo), e alicer¢a a capacidade de
criar, imaginar e inventar, vinculando-a a experiéncia vivida e introjetada (Winnicott,
2005 [1971]). Importa compreender que a atividade ladica convoca todo o corpo, arquivo
dessa mesma experiéncia®®, pelo que o subjetivamente concebido e o objetivamente

percecionado, em didlogo, negoceiam, também, os seus modos ficcionados com a

25 Conceito desenvolvido por Bateson (2000 [1955]), atento a simulagdo, no Ambito da brincadeira, de uma
narrativa de natureza denotativa, em que a sua a¢ao literal ndo denota o que a agdo que representa denotaria
(denota algo ndo-existente, a0 mesmo tempo que transmite mensagens ou sinais ndo verdadeiros)

260 corpo é meio que agrega universo (padrdes e estruturas sociais e mundo exterior) e o sujeito (e a sua
consciéncia subjetiva), reflexo da experiéncia incorporada e de significados intersubjetivos que se exercem
na pratica quotidiana (Jackson, 1983).
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idiossincrasia social incorporada, a técnica dos gestos?’, o habitus®® ajustado a situagio

(que, tal-qualmente, revelam a matéria e a medida do que pensamos e fazemos).

Brincadeira e realidade estabelecem uma relagdo complexa: a primeira configura
um paradigma alternativo e antitético da ultima (uma anti-estrutura, o nao-real) que,
sincronica e paradoxalmente, com ela se relaciona e dela se aparta; traduzindo-se num
movimento de busca de formas e estruturas que potencializem uma (re)criagdo da
existéncia pos-liminal (um efeito sobre a estrutura, o real)”’. Ao suspender as
contingéncias normais, o brincar adota uma modalidade de acdo flexivel, obliqua e
exploratdria que renova, indefinidamente, o fazer qualquer coisa, em qualquer sitio e de
qualquer forma, experimentando, repetidamente, fic¢des de valores e possibilidade
diferentes da ordem imediata (Hamayon, 2016). Este estado limindide tem usos
ilimitados, uma esséncia performativa, materializando-se na sua inten¢ao processual, com
a performance (representa-acdo) da acdo no proprio processo e momento da sua
realizacdo e conflui com a narrativa subjuntiva do teatro, que restaura (interpreta e encena
ou manipula e transforma) a experiéncia (o passado acumulado e transmitido) (Schechner,
1985), concedendo-lhe uma forma estética apropriada que expode os seus significados

emergentes (contextualizados no esquema cosmoldgico), os tempos e as condigdes

culturais que se impdem no entendimento do individuo sobre si proprio (Turner, 1982).

As cenas teatrais, como as ludicas, aproximam-se da ambiguidade, instabilidade,
fluidez e transitoriedade da vida: os fendmenos que representam sao autorreferenciais e,
simultaneamente, manifestam a hipotese de serem qualquer outra coisa (perturbando a
correspondéncia biunivoca significante-significado) (Fischer-Lichte, 2019), confundindo
aparéncia e factualidade. A sua estética liminar (entre ordens de percegao, estrutura e anti-
estrutura, arte e vida) € capaz de transformar quem nelas participa ao destabilizar as
normas reguladoras de comportamento, as causalidades normais das coisas, as relagdes

do sujeito com ele proprio e os outros, e gerar, subsequentemente, alteragdes emocionais

27 Referente as técnicas do corpo apresentadas por Mauss (2003 [1934]) que conjugam os elementos
individuais (bioldgicos e psicoldgicos) com as disciplinas sociais e culturais e sdo adquiridas por processos
de socializagdo (a educacdo forma e informal, a tradigdo e a imitagdo prestigiosa daqueles em quem se
confia ou que possuem autoridade)

28 Definido, por Bordieu (2002, p. 167) como sistema, estruturado e estruturante, de disposi¢des duradouras
resultantes da interiorizagdo das estruturas objetivas e transponiveis de um tipo particular do meio ambiente,
socialmente, estabelecido que define a matriz inconsciente da percec¢do, concegao e acao.

2 E, justamente, a auséncia ou libertagdo da estrutura que permite reconstitui-la ou reforga-la: ha estrutura
porque ha anti-estrutura e vice-versa (Turner, 1974 [1969]).
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(energéticas e afetivas) e fisicas (fisiologicas e motoras) e um reencantamento do mundo
(com a reconcilia¢do de ideias dicotdmicas, inusitadas ou novas) — diferencia-se do ritual
porque nao implica, necessariamente, uma mudanca de status reconhecida socialmente,
de carater permanente ou irreversivel (Fischer-Lichte, 2019). Na pratica dramattrgica, o
ator serve-se do seu corpo, com inscri¢des (da praxis estruturada da representagdo e das
formulacdes sociais e culturais interiorizadas) ensaiadas e reformadas no contexto
liminar, entre a mimesis (o ndo-eu, tal como se projeta, enquanto modelo ou esquema, de
uma proto-personagem) e a poesis (0 ndo-ndoeu’’, a personagem desempenhada,
personificada, emocional e sensorialmente, ressignificada no corpo). Representar ¢
evocar, ou seja, fazer-presente algo (Hamayon, 2016), sendo que, tal como sucede na
vida quotidiana, toda a agdo, instrumentalmente, essencial ¢ mobilizada para esse
exercicio de expressdo inteligivel (Goffman, 1993 (1959)) — tornando-se a representa-
acdo, contraditoriamente, dissemelhante do al/go que representa e seu equivalente no
plano ludico (outra vez, confunde semblante e realidade). Representar ¢ fazer, € brincar —
recriar eventos ou interagdes-chave que perpetuam a vida humana no seu ambiente,
através da sua funcdo simbolica (que associa objetos, situagdes, formas e palavras

tangiveis e reias a objetos, situagdes, formas e palavras ficticias imaginadas (Winnicott,

2005 [1971]), atribuindo-lhes significado — mesmo que este seja a sua inexisténcia).

Durante o experimento do brincar e da producao criativa artistica, o sujeito entra
num fluxo sensitivo, caracterizado pela simbiose agdo-consciéncia (esta autoconsciente
do que faz); atengdo focada num campo de estimulos limitado (a consciéncia,
intensificada, canaliza-se para o instante do agora e constringe-se as ldgicas do jogo ou
da fantasia); descentramento (depositado no vinculo as regras impostas, minorando
desajustes); senso de controlo sobre a a¢do propria e a sua compatibilizagdo com o
ambiente; coeréncia e correspondéncia clara entre demanda(s) e resposta(s) cinestésicas;
e autotelia (¢ um fim em si). Enquanto movimento, de ac¢do apropriada e improvisada
(adaptada aos constrangimentos presentes) em diferentes modalidades, disposi¢des e
atitudes, realizado num espaco restrito, edifica identidade em interagdo reciproca com a

margem (o outro, presente ou ausente, em relacao ao qual se posiciona) — e, entdo, institui,

39 Turner (1982), recusando a nocio de mimesis, identifica este movimento na constitui¢io de um papel
teatral pelo ator, constitutivo da liminaridade da experimentagdo, do ndo-eu (a projecdo abstrata da
personagem) ao ndo-ndoeu (a vivificagdo e a adaptacdo pratica da personagem ao ator). Assim, investe na
poesis a operacionalidade do teatro: o fazer em vez do fingir € que permite recrear comportamentos e agao
(Turner, 1982, p. 93). A realidade dramatica surge da interse¢@o da imaginagdo com a realidade material.
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também, alteridade. Abreviando, a brincadeira, tal como a criatividade’! (ou a
improvisagdo) no seu cerne (da agencialidade humana como um todo) que maximiza as
suas liberdades, ¢ generativa® (de identidade e alteridade), relacional (atenta e reativa a
performance do outro, mais ou menos presente, humano e ndo-humano) e temporal

(desenvolve-se, processualmente, na dura¢ao ou durante o processo em si).

Dessarte, o teatro ¢ um lugar de passagem de fluxo continuo entre dois modos de
fazer, estar e ser (brincadeira versus realidade) — um verdadeiro laboratério controlado de
observacdo e experimentagdo constantes “do impardvel e fascinante processo de
autorreflexdo cultural, pessoal” (Fradique, 2016, p. 8), uma explicacdo (o o qué, o como)

e justificagdo (o porqué) da vida em si, dos seus limites e potencialidades.

Por sua vez, o cinema, também, se dirige por uma esséncia dramatica: a sua
verdade acontece na narrativa das estorias protagonistas, na montagem que conjuga agao
dramatica e o “suspense intimo do mundo” (Ranciére, 2014, p. 16), inevitavel
considerando a coincidéncia ou verossemelhanga ineludivel das texturas, camadas e
coisalidade litica do que se regista e do que € ou existe — como na performance, ha uma
proximidade ou até sobreposi¢do com a vida. Na verdade, as imagens sdo corpdreas
(MacDougall, 2006): tendencialmente, retratam corpos e tém um corpo ou materialidade
em si que, apresentando um determinado ponto de vista, domestica e estrutura a
observagdo (confina-a, excluindo cenarios e cenas do seu enquadramento e,
concomitantemente, expande-a ao pormenor e ao particular). Ao pronunciarem modos de
ser (que fazem, na filmagem, montagem e atuagdo perante a camara) e olhar, expressos
no imediatismo da experiéncia captada, as imagens sdo constitutivas de conhecimento
percetivo, sensitivo e conceitual (MacDougall, 2006) — cria experiéncias, percegoes €
representacoes da realidade novas ou alternativas, dilatando as sensibilidades do
espetador (emancipado face a polissemia imagética) a qualidades, corpos e conjungdes
desconhecidos. Como no teatro, o espetador ¢ implicado na vivéncia e elaboragdo do

espetaculo para que os efeitos da representacdo encontrem espago na ordem social fora

31 Propriedade intrinseca da nossa conduta humana, que niio obedece, estritamente, a um guido prévio,
improvisando. A criatividade (ou a improvisacdo), conceptualizada por Ingold ¢ Hallam, é generativa
porque gera formas fenoménicas culturais tal como as experienciamos; relacional porque é, continuamente,
responsiva as performances dos outros; e temporal porque tem uma certa duragdo, ndo podendo ser
comprimida num s¢ instante (Ingold & Hallam, 2007).

32 Como j4 tinha sido problematizado por Huizinga (1949 [1938]) que, pioneiramente, refletiu sobre a
brincadeira.
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de palco (Bailes, 2011). No caso da fic¢ao particular, provavelmente, o documentério ndo
necessita de artificializar um sentimento de verdade ou real, concentrando-se, com maior
leveza e liberdade, nos jogos de significacao e ndo-signifiacao da ag¢do e da vida (com a
fabula literaria, a teatralidade dos eventos, a polivaléncia e plasticidade visual, mais ou

menos enigmaticas, mais ou menos explicitas) (Ranciere, 2014).

Portanto, a condicdo existencial humana e a atividade artistica em particular,
subsistem de uma compulsao para expressar, existindo ou nao meios adequados e motivos
concretos e claros para tal, o que culmina na descoberta e desenvolvimento de estratégias
produtivas, inovadoras e ltdicas ou corajosos esforcos (Bailes, 2011). O mundo ¢ errante,
elusivo, emocional, indistinto, fatuo, em constante mudanca, eventualmente, sem padrao
aferivel, provocador de uma miriade de sensagdes, impressdes, acasos € até objetos que
aparecem e desaparecem, transmutam e ndo se fixam, que desafiam e podem suplantar a
nossa habilidade de compreensdo (Law, 2004); o que obriga o fracasso a ser efeito
colateral necessario desse exercicio obstinado de expressdo — reconhecendo ainda a
fragilidade semantica e estrutural e do gesto de incorporagdo, voluveis a dissonancia,
inabilidade, erros e auséncias de sentido. A falha ¢ uma funcao intrinseca do fazer
(enquanto sombra ou acidente) que, apesar de ostensivamente, sublinhar o colapso de
uma expectativa tacita ou acordada (geralmente, derivada de principios hegemodnicos),
indexa uma forma alternativa e auténtica de agir, realizar e produzir (Bailes, 2011) — que
nos possibilita prosseguir, além das desorientagdes, interrupgdes e inépcias, contrariar a
autoridade impositiva que circunscreve o certo e investir em motivagdes alheias ao lucro,
ao capitalismo das ideias e a producgdo desenfreada. O territorio desregulado do falhango
e a composicao da sua poética alinham-se com a imprevisibilidade, o questionamento ¢ a
inspiracdo (em vez do rigor e da ordem) permitindo sedimentar procedimentos que
desobedecem a automatismos e formulas mecanizadas; modelos de contestacdo, rutura e
descontinuidade que acedem a formas varias, anticapitalistas de agir e saber (que nao
ambicionam suceder, no sentido de se imporem dominantes, alienando-se de uma
verticalizagdo hierarquica da existéncia humana) (Halberstam, 2011); métodos
vulneraveis que aceitam a incerteza como parte certa (inexoravel) da vida. O falho
improvisa e fa-lo, insolentemente, como quem brinca. Se a etnografia, mais ou menos
visual, enfrentou uma crise de representagdo, com o outro submetido a descrigdes
autoritarias, colonialistas e acriticas, podera jogar com a sua relacdo intricada de forma e

conteudo (a observacdo, impressao, interpretacdo, emocao, imaginagdo e experimentacao
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estdo em permanente reciprocidade) (Pussetti, 2018) e atrever-se a brincar, com toda a

seriedade. E, por isso, no que se segue, declaro que escrevo a brincar™.

Nos proximos capitulos, dedico-me a cartografia dos dois modos de busca
metodologica, entrelagados na brincadeira e no fracasso, entendidos como formas
produtivas e improdutivas de ser (com uma exploragdo e mapeamento auténtico, tolerante
a desvios e dissidéncias) e ndo-ser (com a legitimag¢do da incerteza, ambiguidade,
confusdo, ignorancia e desnorteamento). No que respeita o dISPAr (na parte que se segue,
intitulada “Entre o ser e o ndo ser: a busca metodologica do dISPAr”), reflito, a partir das
notas de campo, das filmagens, das confissdes em entrevista e nos cadernos devolvidos,
acerca do processo colaborativo de criagdo de um modelo participativo de performance,
debatendo as suas etapas (e propodsitos ou fungdes) ao longo dos dois semestres, o(s)
procedimento(s) ritualistico(s) subjacentes a fundacao de communitas, as estratégias de
ficcdo e os jogos testados, e os (des)empenhos encetados (e os seus custos e virtudes) até
a conciliagdo multi-autoral possivel. O subcapitulo “Até teres um corpo, ndo tens nada”
expoe o recreio dos primeiros meses, em experimentagdo ativa de possibilidades de fazer,
enquanto o “Até severo, frequentemente, luminoso” tenta organizar os esforcos da
segunda metade do ano letivo para a concretizagdo do projeto performativo
compartilhado. Interrompo a ultima narrativa com o “Em Retiro” para rever o fim de
semana ritualistico de trabalho intensivo e esbo¢o um balanco de juizos, citando, os
envolvidos em “Todos virados com os umbigos uns para os outros”. No capitulo “Quem,
onde e o qué, dentro e fora da brincadeira” em que consagro o meu processo etnografico,
discuto-o com o imperativo de abertura e reflexividade, analisando, com interrogacao, as
decisdes tomadas e as posicodes hirtas (mais, ou menos, aleatérias). Em “Representar o
irrepresentavel”, comento a evasao a crise de representagao sentida, também analisada,
com a assemblage de metodologias citacionais (enquadrando acontecimentos) ou de
reverberacdo (refletindo os seus ecos subjetivos) inventada. O aprofundamento do
processo de filmagem em “A Brincadeira: método e objeto” e montagem com “Montar o
Corpo (que) brinca” remata o almanaque etnografico, curador do equilibrismo dentro-
fora de campo — advogando sempre argumento ultimo para ndo olhar de frente o mistério

do mundo (que resiste ao testemunho e ao génio sobre-humano de pensar, decifrar e

33 Salette Tavares (1979) compatibilizou com o brincar, curiosamente, a proeza de dar “a verdade com
subtileza e humor”.
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representar) — “para que serve o misterioso se nao puder continuar a sé-10?”” (Gusmao &

Paiva, 2012, p. 20).

Fig. 1 Mesa de pequeno-almogo no domingo de retiro
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2. Entre o ser e o0 ndo-ser: a busca metodologica do dISPAr

Reflito, agora, sobre o espago dos ensaios, o ginasio do ISPA, um lugar de risco
(considerando os esforcos de resisténcia ao vazio e de subversdao dos fracassos e suas
consequéncias) e fragilidade’* (o incessante fazer-desfazer-refazer e a (im)poténcia
desértica que, por vezes, 0s permeia) — que, certamente, retne novo paradoxo,
emparelhados com os seus anténimos no mesmo espago. Gostava de falar do sitio diSPAr
a partir dos seus jogos de tensdes entre confiancga-risco e fragilidade-forca, que o
densificam e legitimam, a sua margem e¢ demarcado centro. Proponho-me, para tal, a
partir das notas de campo reunidas, a uma descrigdo densa®> deste percurso colaborativo
de dois anos, com o0s comentarios convenientes dos afores-ndoatores entrevistados>®
acerca dos compassos de imaginacdo (com o corpo convocado, refor¢o) do mundo na
blackbox — na esperanca de a desmantelar como caixa negra reversivel®’, entre o caos das

inter e autoexpressdes € os impulsos reativos em virtude do seu controlo®®.

Com diério iniciado s6 no segundo ciclo, ndo me coibirei de abarcar perspetivas
sobre o historico integral, de nicleo comum (salva a excecao de trés novos membros) e
objetos e factos coabitantes, quando for oportuno para qualquer esclarecimento (ou
densidade) — além das suas descontinuidades, foi um processo inteiro, sucessivo e finito.
Deixarei os apartes detalhados sobre as minhas hesitagdes e questdes em campo, entre a
antropologia e a performance, para escavar no capitulo seguinte, sem excluir a

reflexividade categorica e atenuando pretensoes rigidas de transparéncia objetiva até 1a —

34 Apresentados (risco e fragilidade), dicotomicamente, ciente da sintese importante de Sara Bailes (2011)
que enaltece o esforco (por mim, equiparado a sinal de risco) e¢ a fragilidade como propulsores da
aprendizagem do sentido de comunidade e de intimidade no trabalho, bem como da responsabilidade e da
resposta-reagdo enquanto pratica partilhada no seio do teatro performativo.

35 Tal como defendida por Geertz no seu entendimento de cultura semi6tica, enfatizando a necessidade de
a etnografia ndo se obscurecer em filosofias interpretativas impostas sobre os seus dados, excluindo
irregularidades e estranhezas, sem desvelar a densidade e complexidade da experiéncia (e ai,
posteriormente, se atrever a interpretar esse manuscrito) (Geertz, 1973) — constituindo repertorio de
respostas multiplas, sem cristalizar uma s6 solugdo para as nossas maiores interrogagoes.

36 Para esclarecer, explicito que entrevistei a Bia, o Cassiano, o David (encenador-ndoencenador), o
Gongalo, o Manel e o Marcio (inico entrevistado que sé participou no ltimo ano do processo) — conservo
os seus nomes tal como eram articulados em campo e associo-o0s aos seus respetivos trechos de entrevista.
37 Inspirada na teoria do ator-rede de Latour (2005), concebendo os eventos como produto de uma série de
objetivos, desvios e caminhos, que se rastreiam tomando em consideracdo todos os seus intervenientes,
humanos e ndo-humanos, as suas intengdes ¢ agdes possiveis.

3% A titulo de mero acrescento, comento o, de novo, paradoxo com o exemplo de Pollock e o seu action
paiting que se situava, da mesma forma, entre o desejo da pura expressao (ou tentativa de), contrabalangada,
justamente, pelo controlo dos seus drippings (a sua racionalizacdo e contengdo) — reproduzido na
uniformidade de concentragdo da tinta esparsa na tela que se clarificou, publicamente, com a sua afirmacao:
“No chaos damn it” (Foster, Krauss, Bois, Buchloh, & Joselit, 2004, p. 406).
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simplesmente, relegando o debate para artificio posterior. Para efeitos de narracdo e
analise, irei destringar cada um dos semestres, separados pelas férias natalicias, convindo-

me das suas autonomas cronologias para espelhar as suas distintas paisagens.

A primeira ¢ de concentragdo recaida sobre a constitui¢do de grupo (literalmente,
das presengas satélite e inconstancias de quorum a formalizagdo do compromisso, e,
tacitamente, a germinacao de intimidade e confianca); a institui¢ao de linguagem comum
(a brincadeira como modo operativo e a experimentagao como principio); e a exercitagao
da unidade psicofisica® (psique como movimento interno, ponto de partida, aliada ao
fisico, a0 movimento externo do corpo, em re-a¢ao). A minha evocagao deste periodo
sustenta-se, fundamentalmente, no catdlogo de brincadeiras registado, situando-as no
tempo para que a sua progressao possa também ser apreciada, e nos atos ritualizados
semanais, para investigar as fundacdes (e respetivos limites) da liminaridade e da
communitas experienciadas (em cada um dos ensaios, mas também no seu continuum?’),
os sentidos de teatro e brincadeira experimentados e as singularidades da praxis
dISPAriana. Acrescento a essa composi¢do, os entendimentos partilhados (entrevista ou
cadernos) sobre o mapa de conceitos arquitetado (sobre brincadeira, brincar, teatro e fazer
teatro) para se erguer dialogo entre as teorizagdes firmadas e os pontos de vista nativos*'.
Para conhecimento percetivo adicional da paisagem*?, incluo os desenhos de campo que

esbocei no diario e algumas imagens recolhidas com a camara.

Por sua vez, a segunda enquadra os rascunhos da criagdo coletiva até a sua

materializacdo em performance, com a emergente poética do falhango (Bailes, 2011). A

39 Aproprio-me de termo que conheci somente nas orlas do teatro dISPAriano, em explicagdes introdutorias
de exercicios particulares ou inauguradoras do aquecimento, que registei em diario de campo e procurei
entender em conversas avulsas. Sabendo que o jargdo ndo ¢ exclusivo, integrando literaturas no ambito do
teatro e da performance, permito-me a esclarecé-lo como me foi transmitido para que, assim, ilustre o seu
(res)significado no corpus da cultura dISPAr. Noto que o neologismo “re-a¢do” consubstanciando-se, sem
reserva, no vocabulo reacao, serve para destacar a externalizacdo da sensacdo interna em agdo, em fazer.
40 Cada ensaio de quarta-feira se destinou a cumprir pelo plano de atividades que tomou lugar determinados
fins, a0 mesmo tempo que se inseriu na consecucdo maior do projeto de “formacgdo aprofundada de
interven¢do comunitaria com recurso a técnicas performativas baseadas no teatro de improviso” (tal como
descrito no formulario-tipo de planeamento de sessdo apresentado dia 26 de outubro de 2023).

4l Brinco com o jargdo a partir de Geertz (2008 [1983]), evocando a relagio dicotomica, simultaneamente,
proxima e distante do etndgrafo com a experiéncia, desconfinada do imediatismo puro ou da abstracéo total
— que, neste caso, amplamente, se complica, com a realidade e as ideias sobre ela, naturalmente, dissolvidas
uma na outra; o0 que, com mais ou menos, limbos, me aproxima dos nativos (as subjetividades em jogo).

42 Esclareco que com o vocabulo e o seu plural, repetidos no documento, sob inspiragio de Schoolscapes
(2007), de David Macdougall, me refiro a composigoes (imagéticas e/ou discursivas) sinestésicas, cuja
tonica ndo se consubstancia no objeto em si a que se referem, mas na capacidade de o evocar, procurando
acionar sensagdes e sentidos.
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minha representacdo indaga sobre as diferentes tentativas, erros e possibilidades,
imaginadas ou testadas em cena, ¢ as modalidades perpetradas para a criagdo do produto
final (da encenacdo Unica a partilhada entre pares e trios, € a distribuida e investida na
multiautoria); para problematizar a criatividade (e as invengdes, por ela, geradas)
enquanto propriedade intrinseca da acdo humana que dispde de diferentes instrumentos,
a busca metodologica, a sua cristalizagdo no formato apresentado em performance publica
e os significados e designios atribuidos a criagao artistica (especificamente, a teatrologia).
Nao menosprezando as notas de campo como recurso, interessa-me que esta paisagem se
construa com os esquicos do ultimo caderno (indexes do momento ultimo em palco e do
processo como um todo), os objetos reunidos (guido (re)escrito e eventuais apetrechos de
ensaios) e as declaragdes confessionais das entrevistas; permeando o meu dentro-fora
radicalizado® das (inter)subjetividades em jogo e de uma ideia mais concreta do conjunto
(de performers, de fases e eventos, do dentro-fora), rebatendo hermetismos. Reservo para
o fim de semana de retiro, marco no retrato paisagistico, paréntesis no curso reflexivo —
considerando o rito de passagem nele reificado, com o antes e depois da vida comunitéria
nele instituida (que oficializou o estatuto de pesquisadores deste tltimo ano) e do préprio

processo (de objetivo nebuloso a modelo estruturado).

“Até teres um corpo, niio tens nada”*

No dISPAr, os exercicios, de aquecimento ou ensaio (sem performance ou pega
associada), cumprem, essencialmente, o estimulo dos principios da presenga, escuta ativa,
aceitacdo (dos impulsos internos e alheios, propostos) e a constituigdo da unidade
psicofisica, aliada ao prazer do encontro — sO, assim, ¢ musculada a habilidade de
construgdo intima de realidades alternativas (mais, ou menos) partilhadas, as ficgdes
liminares que sustentam a pratica teatral. Nos exercicios, ¢ definida uma dada estrutura
(um conjunto de regras arbitrarias a serem respeitadas) que estabelece os limites ou
instrucdes (ja que muitas constituem dindmicas que podem ser subvertidas, sem a pena

de perverter, totalmente, a estrutura®®), desprovida das congruéncias e ordens mundanas,

43 Nesta meada de meses, colecionei mais material filmico e se tornei a metodologia mais plural e
consistente, também subalternizei a minha pesquisa antropoldogica sempre que solicitada na encenag@o,
ensaio e ativacdo do prototipo — sem saber como equilibrar observagio e participagio, mas crente do dialogo
proficuo quando uma e outra se informam e reformulam em conformidade.

# Frase que “a Andreia gritou” (Bia, Disparar: a minha viagem pessoal no dispar pesquisa, Caderno II) num
dos ensaios, segundo as notas da Bia no segundo caderno que dei a cada um, totalmente, em branco, como
convite a um relato pessoal diaristico do processo.

4 0 David, encenador-ndoencenador lider de brincadeiras, como se intitulou em entrevista, afirmou que
propunha dindmicas, exatamente, “para ver se as pessoas quebram a regra, ja com esse aspeto “eu vou fazer
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e na qual, cada um improvisa, com o “corpo usando a imagina¢do e o contacto com o
outro” (David, 2023), a “imprevisibilidade e a[s] possibilidade[s]” (David, 2023)
proporcionadas (ou descobertas, nesse esfor¢o de subversdo). O principio, seja da
brincadeira em si (exercicio a exercicio), seja do teatro e do seu corpus orientado
(renovado em cada projeto e coincidente com a entrada do novo ano letivo), da-se num
sitio “muito inseguro e cheio de defesas naturais de pessoas que ndo se conhecem [no
minimo, na nova logica] para, depois, comecar a entrar num fluxo” (Bia, 2023) favorecido
pelas mundividéncias em intera¢do*®, a nu?’, que projetam, ajustada e intuitivamente,
qualquer coisa “em termos de personagens e em termos de cenario” (Gongalo, 2023), “a
fazer o que ¢ para fazer” (Marcio, 2023) — quem, onde ¢ o qué. Os gestos,
individualmente, assumidos, efetivamente, agilizam o compdsito de experiéncia vivida

(também, no que toca a observacao) que ¢ restaurada (Turner, 1982, p. 12):

(...) Portanto, para mim, isso tem tudo um bocado a ver com uma
recolha de informagdo daquilo que eu ja vi, dos gestos, das pessoas, da
maneira como elas se vestem, como se comportam, do que dizem a
mesa, tudo isso é so uma comida gigante para a minha sensa¢do de
brincadeira que me despoleta uma vontade de reproduzir isso tudo,
depurando os pontos mais comicos, os pontos mais leves, os pontos, as
vezes, também mais profundos, mas nunca estagnando nada (...) A
brincadeira é esta ideia de que esta todo um pouco sempre em
movimento, sempre em dang¢a. (Bia, 2023)

Para a instituicdo deste lugar, diferenciado do ordinario, extraordindrio (David,
2023), nos enredos do presente*®, com espaco e tempo “um pouco mais elasticos” (Bia,
2023), e um imperativo “que ¢ um bocadinho indestrutivel [e] que tem a ver com a
linguagem do brincar e com a linguagem do expressar-se” (Manel, 2023); ¢ crucial repetir
um conjunto de acdes ritualizadas. Umas sdo, coletivamente, impostas, para instalar uma
“egrégora” (David, 2023) e revigorarem a ideia que “estamos de igual para igual, estamos

ao mesmo nivel, estamos a mostrar as nossas vulnerabilidades, estamos a dar o nosso

aqui uma estrutura, mas a ver se alguém percebe que esta regra ndo tem grande razao de ser, s6 esta 14 para
ver se alguém...””, como se fosse uma “meta brincadeira” (David, 2023).

46 A Bia salientou esta base interativa: “a brincadeira tem sempre esta questdo da interagdo, que uma pessoa
propde uma coisa, a outra pessoa devolve uma coisa” (Bia, 2023) — ¢ composta de propostas,
contrapropostas ¢ desenvolvimentos afins.

47 O Manel comentou que no improviso as pessoas “tornam-se qualquer coisa que ¢ diferente das pretensdes
que elas tém em relagdo ao mundo e em relagéo a elas mesmas”, ficando, a nu, com a sua vulnerabilidade
e inconsciente impetuoso (Manel, 2023).

8 Foi uma manifestacdo, recorrentemente, referida, em entrevista, do flow da brincadeira, o “estar presente”
(Marcio, 2023) — “um momento em que os horarios ndo importavam tanto, a correria para os sitios também
ndo importava tanto e eu me dedicava a estar presente” (Bia, 2023).
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corpo, estamos a entregar-nos” (Gongalo, 2023); e outras, pessoalmente, apraziveis e
preparatorias (afinando ritmos e articulagdes), nos momentos de passagem que operam a

rutura entre realidades (especificamente, a entrada e a saida).

Chegados, ¢ obrigatorio descalgar os sapatos a porta ou perto dela, sendo que
ninguém caminha calgado no chdo do ginasio, um compromisso tacito, nunca,
declaradamente, acordado desde que nele caminho — provavelmente, inerente a
sacralizagdo*’ que ¢ atribuida ao espaco fisico, imaginado todas as semanas como palco,
que cada um, entre o conforto e o simbolo, ocupa com meias ou pé nu. S3o os pés
descalgos e “o barulho que as tdbuas [do chdo fazem que imbuem o gindsio de
significado(s)] porque o ranger de uma tdbua significa que ha vida a acontecer, o ranger
significa que ha coisas ali a acontecer” — e “isso € bonito, ¢ muito bonito, ¢ o chdo que
nos suporta” (Gongalo, 2023). Os restantes acessorios, vestuario ou outros objetos (por
exemplo, telemoveis, interditos) estacionam ou perto dos sapatos ou, para os que trocam
de roupa (outro marco que quebra a continuidade do mundanério), no andar de cima. A
entrada em atraso ¢ em siléncio (outro acordo tacito), sem disrup¢do dos trabalhos em

curso e, se antecipada, troca cumprimentos, pessoa a pessoa, € instala-se como quiser.

Ha sempre uma sintonizagao inicial, para se reconhecer que “vamos entrar neste
outro espaco em que ja ndo vamos carregar com as convengdes sociais (...), vamos limpar
um bocadinho essa convivéncia mais mundana e permitir-nos ir a outros sitios” (David,
2023). Individualmente, “cada pessoa faz a sua propria sintonizagao, (...) algumas pessoas
¢ alongar, para outras ¢ falar com os outros” (Bia, 2023), cumprimentando-se em fun¢ao
da intimidade subjetiva em parelha, e ha quem prefira deitar-se no chao para se preparar
“de algum modo mentalmente e fisicamente também para estar noutro ritmo” (Bia, 2023),
mais desacelerado. Com assembleia de minimas presencas, compassos diminutos a

seguirem as 19h e facilitador assiduo, dispomo-nos em circulo e, a partir dai, varia, em

40 emprego do termo ndo se deve, sequer, a minha propria cosmologia, sendo que o empresto dos varios
ensaios que nomearam, literalmente, aquele espago ou o que la acontece como sagrado, vocabulo que
também surgiu, nas suas possiveis variagdes em interlocucdes de entrevista, como: “entdo, a gente estava
num lugar mais sagrado quando comegou” (Marcio, 2023), “chega na hora do jogo, ¢ uma outra energia,
porque ¢ uma hora mais sagrada” (Marcio, 2023) ou “sdo as tabuas, para mim, sdo as tabuas e o ranger do
chdo, do ginésio. Porqué isto? Porque ¢é pés descalgos, é pés no chio, é pés que fazem o espago ranger. E
eu sentir que naquele espago 0 meu corpo transforma o proprio espago. E, de repente, somos todos aquele
espaco e aquele espaco somos noés. E, isso, € muito sagrado ¢ quase fisica quantica, esta ideia de que a
gravidade ndo é uma forga que puxa, ¢ s6 uma deformag@o na massa, no espago temporal” (Gongalo, 2023).
A reactualizagio de eventos societais no teatro e no diSPAr, a cada ensaio concretizado de rituais
determinados impde um estado ou duragdo sagrados porque implica habitar um tempo, como o sacro,
“circular, reversivel e recuperavel, espécie de eterno presente mitico que o homem reintegra periodicamente
pela linguagem dos ritos” (Eliade, 1956, p. 82).
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funcdo do instrutor, existindo quatro agdes principais discriminaveis®® — o “dar as mios”
(Gongalo, 2023) recordado, facilmente, por todos em conversa. De facto, todo o circulo
¢ ancorado nas maos dadas com a direita que dd, de palma virada para baixo, e a esquerda
que recebe, com a palma volvida para cima — o seu desenlace assinala o término do
circulo. Outro momento comum ¢ a respiracao, também, ela sintonizada ou em sintonia,
que se concretiza numa série de inspiracoes, suspensdes de respiracao e expiracoes (mais,
ou menos, intensas e, frequentemente, vocalizadas) a ritmos analogos (o mais similar
exequivel) — apontei algumas transmutagdes: inspiracdo com subida de bragos, suspensao
com os bracos erguidos em taga; expiracdo com descida dos bragos ao nivel da cintura, a
descensao do tronco e dos bracos ao nivel do chao ou enraizamento de joelhos dobrados
e pés a pressionarem o chdo (coordenado ou ndo com bragos). Também existe o scan
corporal, auscultagdo do proprio corpo, de olhos fechados, para avaliar necessidades e

constrangimentos fisicos e dar-lhes resposta espontanea.

Fig. 2 SRG (Sintonizagdo-Respiracdo-Grounding, termo dISPAr):
recolhimento interno vs. postura externa

59 Ao longo do ano, varias pessoas assumiram o aporte de instrugdes para o aquecimento e brincadeiras
exploradas e, portanto, foram experimentados diferentes formatos, a0 mesmo tempo que o encenador-néo
encenador que dirigiu a maioria das sintoniza¢des nunca as uniformizou nem impds a sua estandardizagdo

“eu vou mudando as vezes os inicios mas quando pelo menos era eu a liderar o ensaio ou quando
aconselhava outras pessoas haver uma certa sintonizagdo, uma chegada ou seja uma diferenciagdo entre o
mundo ordindrio para a constru¢do comum de um espaco” (David, 2023).
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O ato expedito de observagdo, dos outros, um a um, e do préprio, costuma ser
transversal, constantemente, final de circulo e primo instante em que se assume estar de
olhos abertos, o que torna o ato visual ainda mais impactante e intencional. Talvez, por
isso, se tenha declarado, a propdsito do Pesquisa, que “a brincadeira ¢ a capacidade
também depois de algum modo observar e ndo s6 observar, sentir alguma coisa em relagao

aquilo que se observa” (Bia, 2023).

Ja se antevé as premissas de um ensaio: “maos dadas, corpos suados, tdbuas a
ranger e musica” (Gongalo, 2023) — e ¢ o “repetir isso, repetir isso, repetir isso, repetir
isso sempre” que permite “durante trés horas o ginasio nao [ser] s6 o ginasio, [ser] um
castelo, um apotecario, uma garagem, uma oficina, um laboratorio, tudo” (Gongalo,
2023). Em contrapartida, o ritual de fecho foi sempre o mesmo desde o primeiro ciclo: de
pés em riste agregados num centro, de maos esquerdas dadas, em punho com o polegar
do vizinho afagado na palma, sobem ao nivel das cabecas com “ao céu” (bradado), maos
direitas na mesma pose baixam ao nivel da cintura com “a terra” (também em coro),
abrindo espacgo entre um circulo de maos e outro, onde espreitam cabecas a fazer caretas

e sons dispara(ta)dos até, de novo, aproximarem-se maos que cerram o hiato e desatam.

Inaugurado o lugar, o aquecimento, inespecifico (de ativagao geral) e especifico
(apropriado para as exigéncias da sessdo), compdem-se de experimentos do e com o
corpo’!, multiformes (quanto a configuracio dos exercicios e, também, da sua
combinagdo). Foram habituais as meditagdes ativas (para libertar tensoes e blogqueios™,
como a Kundalini, a Ronda de La Cura e até a Heart Chakra®) e, de resto, ocorreram
estimulos varios ao movimento expressivo livre, individual, emparelhado ou em
pequenos grupos (trazendo uma qualidade de exploracdo e protopersonagens®?), e ao
treino da voz (sobretudo, nos ensaios mais musicais). Os backgrounds multidisciplinares

reunidos entre atores-ndoatores fizeram com que, pontualmente, o aquecimento fosse,

por exemplo, de yoga, dado pela Jini, de clown pelo Manel ou de contact improvisation

51 Neste ambito, o David apontou que “ndo é possivel ler ou descobrir sobre mim se eu ndo tiver um corpo
em agdo e se eu ndo tiver na troca com o outro” (David, 2023).

52 Apontamentos da entrada no diario de 26 de junho de 2023, acerca do plano de aquecimento preparado
pelo Gongalo, redigidos com a preocupagdo de sintese sobre as ocorréncias destes momentos ao longo do
ano letivo, anotando comentarios explicativos seus.

53 A Kundalini € a Heart Chakra sdo meditagdes ativas do guru indiano Osho € a Ronda de La Cura
arquiteta-se ao som da musica homonima de Jesus Hidalgo — todas trazidas para o dISPAr por trabalhos
(colaboragdes, formagdes, workshops) satélites, vocacionados para a sedimentacdo de uma espiritualidade
na arte ou do teatro como ferramenta de desenvolvimento pessoal. Descrevi em diario a primeira, que o
exemplifica: em circulo, a expiragdo vocaliza-se (do suspiro ao grito) e articula-se com um sacudir livre e
espontaneo do corpo (solto e em agitada danga), coordenando-se o seu compasso entre todos.
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com a Bia. De qualquer forma, neste preambulo, ja se fertiliza a exploragado, pelo proprio

e deste com os outros, de papéis e ficgdes™.

Terminados, seguem-se jogos de improviso propicios ao “encontro em cena dos
corpos, das palavras e das personagens” (Gongalo, 2023); retomados, no inicio do ano,
como protagonistas da duragdo completa dos laboratorios diSPAres para “aquecer os
motores novamente” (Marcio, 2023) e porque a repeticao agiliza e adestra a habilidade
de improvisar — “quanto mais se faz, mais experiéncia tem, mais pratica, mais facil as
coisas vdo saindo” (Cassiano, 2023), em monocena e contracena (sendo que para o
Giltimo, a co-criacdo apura-se com a reiteragdo que alinha subjetividades®®). O improviso
permite vazar a “vontade incontroldvel de expressar uma fantasia” (Bia, 2023) ou,
espontaneamente, ‘“vestir varias personagens, vestir varias estorias, poder ter ali um
playground e construir cenarios a volta” (Gongalo, 2023) e, entdo, simplesmente “fazer
acontecer qualquer coisa” (Gongalo, 2023). Este sitio primordial de brincadeira(s), ponto
de partida ao qual, incessantemente, se regressa durante cada quarta-feira do semestre,
permite desenvolver uma sinergia teatral coletiva, mas também “tira os vicios e tira a
tendéncia natural para o sexo, para as drogas e para o rock and roll, que € o que acontece

37 porque “ndo conseguimos

muito quando se comeca a fazer improviso pela primeira vez
explorar fora daquele contexto e fora daquele grupo e € preciso (...) para poderem aparecer
essas coisas e essas coisas ndo serem julgadas [nem] serem vividas de uma forma mais

preconceituosa” — fundando e aprofundando a communitas.

Portanto, o novo ano comegou a 19 de outubro de 2022, supostamente, com um
novo foco, o simbolico e o comunitario. Nesse dia, no decurso do empreendimento de

(re)producao de afinidade e coesdo entre pares montaram-se duas brincadeiras-charneira:

1. Foram distribuidos, no chao, 10 lengos coloridos (versus 12 presencas), cada um

deles, disposto, aleatoriamente, nas mediagdes dos restantes em circulo (O).

54 Esta dindmica subliminar foi descrita como “o jogo, a exploragdo, de ti ¢ das outras pessoas, com isto
(-..) de descobrir, de conhecer, e tanto coisas mais internas como, principalmente, papéis sociais; brincar
com as proprias questdes (...), lideranga, hierarquia, papel de género, dos varios papéis, de filha ou de mae”
porque no aquecimento, a ativagdo do corpo ¢ intercalada “com o trabalho em que ha alguma componente
até que tenhas de criar uma personagem ou parte de uma personagem” (David, 2023).

55 Acrescentou: se, no caso da disciplina é mais para fazer o ajuste e a coisa ficar bem feita, no caso do
improviso quanto mais vocé faz, mais aberto vocé esta, mais situagdes, esta mais preparado, mais desperto,
mais rapido para criar coisas” (Cassiano, 2023).

56 A repeticdo permite “criar um lago de intimidade (...) [ao ponto em] que as pessoas estdo abertas e
dispostas para fazer qualquer coisa que seja, que surja na hora” (Cassiano, 2023)

57 Notar que “primeira vez” ndo so se refere a reduzida experiéncia em improviso (ainda que em teatro,
nalguns casos) de certos membros, como a inauguracdo da pratica na (re)nova(da) communitas.
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Regras (repetidas de A-D vérias vezes)

A. Quando a banda sonora cessa, cada pessoa procura um O para si.

B. Quem fica de fora (2 pessoas) ¢ ator/atriz da cena que vai tomar lugar.

C. O David (o encenador-ndoencenador do grupo) ou quem assuma esse papel
escolhe uma pessoa para ser encenador(a) da cena.

D. Encenador(a) determina o inicio e o fim da cena (o instante em que comega e
o periodo em que os atores devem procurar um final, sem grandes
acrescentos) e o conteido da cena (sucintamente, tema ou situacdo e

personagens, configurando-a ainda como teatro, musical ou danga).

Fig. 3 Mapa-esquema dos lengos, em panordmica, olhados de cima para baixo (desenhado em campo)

Previsivelmente®, todos os improvisos que registei exibiram a sexualidade como
motivo, encenando representacdes de sexo, masturbagdo, primeira ejaculacao e os varios

universos, horizontes e cenarios que cada uma dessas ideias pode suscitar.

. modo palco’’, e iras, s s
2. Em mod lco’?, foram ordenadas trés cadeiras, correspondendo, a cada uma

uma questao inscrita em papel, pousado sobre o seu colo.

Instrucio: um a um, sem ordem preestabelecida, ocupa o palco e senta-se, outra
vez, sem sequéncia predeterminada, em cada uma das cadeiras, respondendo em

associacdo livre, como lhe apraz, a sua interrogacao.

58 Curiosamente, no ciclo anterior, nio me parece ter ocorrido a mesma constante em algum momento —
ndo se estagnando em tabu, foi surgindo sem grande énfase. Alias, por isso, ndo compreendia muito bem a
triade sexo, drogas e rock and roll associada aos inicios de processos coletivos, em conversa. Na 1* edigdo,
excluindo-se 3 excegdes (eu inclusa), todos pertenciam ao diSPAr ha algumas temporadas (alguns
interruptamente), e, sem excegdo, o conjunto estava familiarizado com o 1éxico teatral. N&o sei se por isso
ou pela intimidade a partilhar agregar diferentes significados se verificou esses vazios.

59 Refiro-me a configuragio adotada com o enunciado “fazemos palco”: dispomo-nos em fila, sem ordens
ou métricas, no centro do espago, a frente do espelho tapado com a cortina, enquanto plateia, frente-a-frente
com o0 espago vazio entre as colunas, o palco.
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A generalidade dos atores-ndoatores recusou uma descri¢do literal perante o
“Quem sou?”, navegando por metaforas, alegorias e siléncios — existiu, também, quem se
recusasse a artificios de discurso e tivesse simplesmente discorrido sobre a sua aversao a
pergunta, sem lhe ser imposta qualquer inversao de sentido. O palco é sempre respeitado,
mesmo em exercicios carentes de orientacdo, até ao siléncio da cena. Reparei que esta
dramaturgia do EU, uma espécie de apresentacdo do eu na vida de todos os ensaios®, foi
capaz de impulsionar afinidade também longe daquele espago e tempo em que estava
circunscrita: a Bia declarou que a sua pesquisa almejava uma aproximagio a Deus®!, o
que suscitou conversa com o Anténio (a experiéncia no Pesquisa, sem efetivar posterior
compromisso), que revelou ter tido busca semelhante, na boleia de regresso a casa,

entretida com divagacdes a fio sobre o livre-arbitrio € outros entendimentos sobre a vida.

QuAL € A
MIVAR  Pes@uisa 2

Fig. 4 Cadeiras e respetivas perguntas, por ordem, nas notas de 29 de outubro (referentes ao primeiro ensaio)

Na semana imediata, semeou-se o cariz colaborativo: o David distribuiu, a cada
trio recém-formado mediante proposta, um formuldrio que desvelava o planeamento
genérico de um ensaio, a ser preenchido com sugestdes de dindmicas, no que concerne
aquecimento especifico, inespecifico e build-up — cada trés encarregue de um so tipo de
atividade. Antes dos enclaves tomarem decisdes, os objetivos da sessdo foram discutidos

por todos: o obrigatdrio trabalho de objeto e o treino conceptual da sua simbologia.

% Ou mesmo de todos os dias, consagrando a homonomia de Erving Goffman (1993 [1959]), que se
aprofunda num teatro que beneficia da natureza performativa humana na presenga do outro-espetador.

6! Identificou Deus, posteriormente e em retrospetiva acerca desta resposta, “como algo abstrato que habita
entre n6s” e a sua pesquisa “com como ¢ que eu encontro a minha verdade, como ¢ que eu sou no meio dos
outros” (Bia, 2023).
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Dispar Pesauisa

Data 2610122 Grupo
Hora de Inicio 19H Hora de finalizacion 224
Localizagio Guitsio ISPA Equipo presente:

Objetivo do Projeto:
Formacéo aprofundada de intervencéo comunitaria com recurso a técnicas performativas baseadas no
teatro de improviso

Objetivos da sessao:
1
2

3

4 INTRODUGAO A sIMBOLOGIA (TRABALHO DE OBJECTO)

Plano de actividades

Tempo Actividade Facilitador/lider

15 MIN. Sintonizar, massagem em circulo e se necessario mr. touch (nomes) Davio

Devise work decidir os objetivos do ensaio em conjunto. Separar em 3
30 MmN grupos para criarem 3 blocos de exercicios de 30 min. cada, Sugestio: DAVID
Aguecimento inespecifico, Aquecimento especifico, Build-up

20 min. Improcenas usando objectos (aderego de cena, objecto inspirador para Davip
(211135) personagem, objecto inspirador para cena). Grupos de 3

25 min. Partilha final e ritual de encerramento Davip
Materiais:

Fig. 5 Formulario distribuido pelo David no dia 26 de outubro de 2022

O primeiro bloco de aquecimento a ser testado ficou ao encargo do Manel e outros
pesquisadores a experiéncia (que acabaram por nao permanecer), que dividiram

encenagoes, facilitando a vez os exercicios.

3. JO-HA-KIU, um cléssico do almanaque dISPAr, cuja sucessdo de silabas convém
ordens de movimentos em cadeia. Todos se organizam em circulo e definem quem
comeca (normalmente, é o proprio facilitador).

Regras (sucessivamente, reverberadas A-C)
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A. Quem comeca aponta para alguém a escolha com os bracos em espada
(esticados, de palmas justapostas) enquanto vocifera “JO”.

B. A pessoa escolhida reage com “HA” de bragos no ar, simulando surpresa.

C. Os laterais do “HA” (a sua esquerda e direita no circulo) gritam “KIU”, de
frimea desembainhada (posi¢do semelhante a A, mas dirigindo, o mais
coordenadamente possivel, os bracos diagonalmente em dire¢dao ao “HA”).

D. Depois do “HA”, a mesma pessoa, em reacdo ao “KIU” finge, livre e
espontaneamente, morte e torna-se quem aponta (volta ao A).

Permanecendo em circulo, o facilitador dirige, com comandos e demonstragdes,

uma série de respiragdes ¢ de movimentos de aquecimento das articulagdes

(visando um relaxamento geral de tensdes e a descontextualizagao do corpo do

quotidiano). Neste, a regra ¢ somente seguir, momento a momento, as orientagdes

dadas, incorporando-as (com mais ou menos mimesis).

[Complemento ou epitome do 4., orientado pela mesma pessoa] Em spacewalk,

sdo dadas instrucdes espontaneas (focadas no posicionamento do corpo e nivel

de acdo®?) para variadas posturas (nomeadas de maneiras de estar) mais
humanizadas ou mais animalescas, experimentadas idiossincraticamente por cada
um, em simultdneo e em toda a extensdo do espaco.

Variacdo do jogo da apanhada: ¢ eleito aquele que € a apanhar e os restantes

dispersam pelo ginasio.

Regras:

A. Quem ¢ apanhado, fica a apanhar.

B. Quando se ¢ apanhado, a palma serve como penso sobre a parte lesada (ou
seja, cobre o sitio em que foi tocado) e deve ai permanecer até ao fim do jogo.

C. So6 se pode apanhar com a palma que estiver livre ou restantes partes dos
membros superiores e inferiores (por exemplo, cotovelos, ombros, pés ou
joelhos).

Vao sendo restringidas as fisicalidades e as possibilidades de passar o

testemunho da apanha.

62 Com niveis de acfo, quero dizer: plano baixo, ao nivel do chio (em total contacto com este, deitados ou
apenas com o tronco deste emancipado); plano médio, entre a horizontalidade do chéo e a verticalidade
(com os membros inferiores ndo distendidos, mas em menor relagdo com o chdo, geralmente, de joelhos
dobrados); plano alto, de pé.
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O segundo bloco do esquema foi da responsabilidade da Bia, da Jini e de outra
parceira passageira, que repartiram a lideranga (com interse¢des de todas em cada
protagonismo). A especificidade deste aquecimento (que era, redundo, especifico),
traduziu-se, simplesmente, na continuidade das suas propostas (elas proprias um build-
up), considerando que os tridngulos ndo conversaram entre si e, entdo, o build-up nao

pode ser antecipado ou, previamente, articulado.

7. Posicionados em frente ao espelho descoberto e em linha, sentados no chao,
respondem a palma da facilitadora, que desfaz, inicialmente, a sua neutralidade e
exige um rigido treino fisico.

Instrucio A: com a palma, as maos e os pés dos atores-ndoatores erguem-se no
ar em pose, espontaneamente, encontrada (as extremidades s6 nao podem tocar
no chdo, permanecendo, na mesma, o corpo sentado) até ao par de palmas que
precisa o descanso (de posicdo obrigatoria: de pés aterrados, a cabega fica
recolhida sobre os joelhos dobrados). Foi repetida em série.

Instrucao B: tudo igual a A, mas em resposta a primeira palma, além da pose,
cada um escolhe um cantico (cang¢ao improvisada ou existente) para entoar até ao
par de palmas que dita o descanso. Também se repetiu em série.

8. Foi criado um espaco confinado por lencos apelidado de quadrado da realidade.
Instrucao A: ¢ indigitado um objeto a ser imaginado ¢ manipulado por cada um
dentro do quadrado. E um improviso individual (cada um deve ter o seu proprio
objeto invisivel, do tamanho e qualidades singulares que pretende e consegue) que
convive com os demais dentro do quadrado (podendo, eventualmente, se a
imagina¢ao o implicar, interagir com eles). O intento principal ¢ focar nos
viewpoints% espaciais: a arquitetura, a topografia, a relagdo, o gesto € a forma.
Instrucdo B: o quadrado, ou melhor, as suas arestas vdo sendo movidos pelas
encenadoras-ndoencenadoras € a acao dos atores-ndoatores deve repercutir isso:
0 gesto e a sua intengdo devem ser consonantes com a expansdo e contragao do

espago, amplificando-se ou encolhendo-se respetivamente.

8 Linguagem apropriada de Anne Bogart para a composigdo do improviso, nunca propriamente ensinada
no diSPAr, mas agilizada, despojadamente, nos seus laboratdrios. Os viewpoints sdo uma técnica de treino
de performers, composicdo de grupo e criagdo de movimento em palco, que discrimina as suas diretrizes
no espaco e no tempo (Bogart & Landau, 2005). Os viewpoints de espago sdo: a forma (de linhas, curvas
ou a sua combinagdo), gesto (forma com principio, meio e fim, envolvendo uma ou mais partes do corpo),
arquitetura (ambiente fisico sobre o qual se opera), relagéo espacial (a distancia entre as coisas € 0s corpos),
topografia (a paisagem do movimento ao longo do espago) (Bogart & Landau, 2005).
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De notar que a relagdo com objeto € subjetiva e explana-se do abstrato ao
concreto: por exemplo, escolhida a maga, pode-se, obviamente, colhé-la ou comé-
la, mas também dancar com a macgd, cortar a magad, olhar a magad da Eva e até

ser a propria magd®.

Os ultimos concretizaram o build-up com outro classico dISPAr para trabalhar,
abertamente, a aceita¢do dos impetos internos e externos, elementar para a pratica de um

improviso que extravase soliloquios.

9. “Sim, e...”®: em contracena, é exercitada a constru¢ido, a meias, de imaginario
comum, conciliando, para tal, subjetividades.
Instrucio: frase a frase (encetadas pela expressao “sim, e....”, exceto a primeira
oferta), a estoria ¢ descoberta com um pingue-pongue verbal acompanhado de

corporalizagdes dos eventos evocados (imagens ou agdes do conto).

Foi experimentado em diferentes ntlicleos simultaneos espalhados pela sala,
musculando também a atenc¢ao das parelhas, com o ruido de vozes e gestos estrangeiros

num mesmo plano.

O terceiro encontro expandiu a colaboragdo com a lideranca depositada na Bia,
em substituicdo do David,’® que decidiu abordar a palavra como veiculo expressivo.

Existia, por isso, um trabalho de casa: memorizar uma qualquer frase ou pequeno texto.

O aquecimento informal, a medida das chegadas em atraso, consubstanciava-se
num contact-improv exploratorio das transferéncias de peso entre corpos emparelhados
(s6 com um ponto de contacto, maos ou ombros ou qualquer outra parte, ou varios, com
maiores e menores cedéncias e suportes de peso, a pesquisar). A partir dai, dedicAmo-nos,

enfim, a ativacdo e manipulagdo da palavra, inaugurando, em jogo, a sua interdigao.

10. Na orla do palco, estao duas cadeiras, conservando um espago consideravel entre
uma e outra. Sao pedidas duas duplas voluntarias que se colocam nas margens de
cada cadeira (para cada dupla, uma cadeira, um a esquerda e outro a direita).
Regras

A. A cena acaba quando uma das duplas se senta.

% Tipos de agdo apresentados pela Bia, interrompida pela pergunta do Gongalo “Podemos ser a propria
magad?”, que retorquiu com “Podem ser a propria maca, portanto, aqui, € mesmo todas as possibilidades”.
% Novamente, ¢ uma dinimica adaptada, pertinente para adestrar a aceitacio das ideias do outro no
improviso até a sua automatizacdo. Com o aproveitamento muituo das sugestdes de cada ator em cena,
iniciada a primeira oferta (ex. “era inverno”), deve-se escusar de imposigdes e bloqueios (Farmer, 2007).
% A substitui¢do de encenagio foi um formato, voluntariamente, reiterado pelo Gongalo em novembro.
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B. As duas pessoas do mesmo par tém de se sentar a0 mesmo tempo na cadeira
(ndo podendo uma so6, solitariamente, em nenhum momento, ocupa-la).

C. Cada participante deve pesquisar o seu impulso interno de se querer sentar na
cadeira (so se deve sentar se sentir esse impulso) e combind-lo, como possivel,
com o do parceiro.

D. O uso da palavra ¢ proibido.

E. O sentar nao pode ser explicitamente negociado.

Penso® que se trata, sobretudo, de um treino da escuta ativa que deve reger o
improviso dialégico e ¢ aprimorada nestas fic¢des de siléncio despertas para fisica e

metafisica dos acontecimentos.

* SENTAR Ao HESHO TeRPO

PALCO

Fig. 6 Retrato diaristico do ponto de partida do exercicio 10

11. Em roda, orquestra-se, espontinea e instintivamente, originais letras-som%.

67 Reforgo a suposi¢do pois ndo foi discutido abertamente o proposito da proposta € afigurou-se, para mim
(durante a minha tentativa, emparelhada com o David), nebulosa a compreensao rigorosa dos preceitos
envolvidos e, particularmente, o sentido do impulso interno. A minha preocupacéo competitiva com o cessar
da danca em torno da cadeira compelia-me, incessantemente, ao assento; o que me conduziu a uma atitude
dicotémica: ora me empenhava em adivinhar os movimentos do meu par enquanto execucdes de impulso
que eu devia espelhar, ora, pela esterilidade dessa analise, me distraia com folias internas de apropriagdo
da area circundante do objeto e pretextos quiméricos para a espera, ficcionando dialogo(s) silente(s). O
David partilhou semelhante dicotomia. Durante a experiéncia (que fomos nds a terminar, sentados antes
dos adversarios) “se sentia a energia da outra pessoa” e isso influenciava-o: quando eu permanecia “mais
na minha”, ele preocupava-se com a cadeira; se eu me aproximasse excessivamente do assento
(manifestando a minha consterna¢do com o assento), ele ficava mais relaxado, entretido com as suas
deambulagoes, temeroso de forgar o seu impulso.

%8 A instrucdo inspirou-se no Letrismo, vanguarda de poesia sonora de Maurice Lemaitre e Isidore Isou, que
apreendemos a partir de uma breve entrevista aos poetas por Orson Welles que visualizdmos em conjunto
num trecho do documentario Around the World with Orson Welles (1995) (Welles, 2010 [1995]).
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Instrucio: Sem ordem preestabelecida ou obrigatdria, cada um, de livre vontade,
clama uma ou mais letras ndo-convencionais, alheadas de semantica e sublimadas

na fonética — misturas de sons ¢ ritmos com forg¢as distintas.

A orquestra de sons, flutuando entre o bloqueio e a coragem, foi-se convencendo
entre o anonimato inerente a pluralidade de vozes em coro e o gozo da liberdade
da invengao sem proposito maior.

i

LETR\S MO « EM Ro0A

A

——————————— 5 . r— —_

Fig. 7 Representagdo do estar-na-roda, em campo

12. Dispostos em fila, um dos extremos da linha enuncia uma construgao frasica a ser

reformulada pelos restantes, um a um, segundo a ordem convencionada.
Regras

A. Nao pode ser repetida qualquer palavra durante a linha do jogo, exceto
determinantes e pronomes articuladores de discurso.

B. Nao deve ser comprometida a esséncia da ideia verbalizada.

Nesta situacdo, a exequibilidade do desafio e a responsabilidade da arbitragem

(que policie a conservagdo de sentido e a inovacao de palavreado, e valide as respostas

enfileiradas) foi delegada ao conjunto e a ninguém em particular, com a Bia a assistir ao

fluxo geral e a assegurar a seriedade da praxe como espetadora; residindo a dimensao

restritiva ou constrangedora do jogo numa convic¢do intersubjetiva. Esta convicgao foi

negociada entre atores que, por um lado, queriam, dado o quérum, alargar a norma o

suficiente para caber a sua expressao idiossincratica; e, por outro, exigir esforco justo ao

par, equiparando esforcos — dai “olhei uma pedra e parei” transformar-se em “petrifiquei”

e 0 “auch” surgir em resposta ultima. A sensacdo de vitéria ou triunfo da-se sobre as
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regras, com o cumprimento da corrente e a transposicao a vez. A interrupg¢ao individual €
improdutiva para o proprio que contacta com a sua inabilidade, como para os
remanescentes que se desapegam da memoria recente dos textos que nao podem repetir,
se aborrecem com a espera ou se frustram com a aparente inacessibilidade do jogo. Por
sua vez, a manutencdo das etapas permite, sustentando a escuta, a criacdo de uma

realidade co-construida, fundamental em palco.

FORTIULADA
Fepce e Ot

A
A0 CARINO m’é"‘:‘f“ aa!
QALA & HonUR ALP e

suet WA PEOMR T IE.
€ PAREY-

Fig. 8 Exemplo anotado de uma sequéncia de frases realizada (sem a memoria de todas as suas sucessoes)
13. Em palco, distribuem-se pelo espaco, no lugar que pretenderem, cinco pessoas,

até uma delas precipitar o seu impulso numa oragdo frasica.

Instrucao: cada um em palco, ao seu ritmo, ensaia in loco uma representacao
individual (inerentemente, interpretativa) da frase proferida, explorando a sua
poética e ativando os meios desejados para tal. Quando se faz siléncio (esgotadas
as representacdes, sem limite pré-definido), inicia-se uma cena improvisada

inspirada.

Novamente, treina-se os alicerces do improviso, ainda que com a premissa da
(poética da) palavra: a escuta ativa (de pulsdes internas e externas), a disponibilidade para
a resposta espontanea a estimulos, momento a momento, e o acolhimento de si, do outro
e, irremediavelmente, do(s) erro(s) inerentes ao imediatismo da experiéncia. Novamente,
no amago, esta a brincadeira como fim em si, numa elaboragdo partilhada de uma
realidade alternativa), desvitalizando-se qualquer logica de rivalidade competitiva,

revigorando, em contrapartida, o prazer da criatividade e do encontro.
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Fig. 9 Modelo de palco do exercicio de inspiragdo no texto, na fase de representagdo da frase dita (com
recurso a movimentos, posturas, sons e até objetos, como lengos, sempre ao dispor no gindsio)

14. Sao formadas, espontanea e livremente, duplas (sem qualquer regra) que ocupam
um espago na sala, recuperando os excertos que decoraram.
Instrucao: o par tenta, em interlocucao (com ou sem sobreposigdes € pausas, com
maior ou menor didlogo entre si, simultdnea ou alternadamente), improvisar os
seus textos, alterando volumes e velocidades. Quando preparados (apos alguns
testes solitarios), acolhem indicagdes cénicas orientadas para a combinagdo dos

dois textos e incitacao da experimentagao, individual e coletiva.

A maioria utilizou suportes auxiliares para evocar os seus textos (uns maiores,
outros somente frase), naturalmente, reveladores de subjetividade — apontei o da Jini “I
feel the anarchy of a hundred of gods in me. If nothing else, the weather is fine”. Contudo,
implicando uma sinergia a ser encontrada por cada parelha, concentrou-se,

principalmente, no ensejar do status de encenagdo pela Bia, estreante nesse desafio.

Nas semanas seguintes até dia 21 de dezembro, dia derradeiro do semestre,
inaugural da paragem das férias de Natal, prosseguimos com os jogos e as estratégias de
ficcdo — as imagens, a retorica, a imaginagdo e todo o aparato ao servigo da producdo de
significado(s) —, confrontando os limites de concecao do mundo, do social, do quotidiano
e as questdes de ideologia, politica, identidade e relacdo (infletidas, testadas e
negociadas). Sobre esse ambiente, socialmente, produtivo (no minimo, para a communitas
em causa) e de invengdo, recordo, sem rigor cronologico de cada ensaio, as remanentes

alternancias de instrugdes e variacdes de aquecimento, devidamente, anotadas.
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15. Maltesas®: reunidos em roda, inicialmente, cada um pesquisa o seu impulso de ir
ao centro tentar um gesto, associando-lhe som.

Regras (quando chegar a D voltar a A)

A. Quem estd no centro, incorpora o gesto (com voz articulada) que quiser,
testando a sua plasticidade até o cristalizar num /oop (a base vai-se repetindo
constante, apesar de pequenas inevitaveis variagoes).

B. A margem (pessoas circundantes), influidas pelo loop, sustentam-no,
sucessivamente, com voz e ritmo improvisados.

C. Quando o gesto esté fixado, a pessoa central escolhe um parceiro da margem
a quem ensina o seu movimento, reproduzindo-o frente-a-frente.

D. A segunda pessoa, escolhida, mimetiza até, confiante, substituir o centro.

Normalmente, sé termina quando cada um foi, pelo menos, uma vez ao

meio, existindo a tacita preocupacao de renovagdo consecutiva do protagonismo.

Fig. 10 A troca de protagonismo do centro (do Cassiano para a Jini), a partir da mimetizagdo, durante as Maltesas

Deste modo, revigora-se uma rede de ligacao entre todos, com um fora harmonico,
com todos os corpos livres de preconceitos, € um dentro melodico, com todas as
expressoes plasticas do movimento — alinha-se inconscientes e subjetividades, ameniza-

se os naturais temores de exposi¢do e celebra-se a complexidade da experiéncia vivida

% Nomeio para destacar um exercicio dISPAr, que, foi criado hé cerca de uma década, durante um momento
relaxado de retiro entre atores-ndoatores (um deles, o David, aqui, encenador-ndoencenador), que em
brincadeira aglutinaram formas conhecidas e atribuiram-lhes este nome.
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(reforgo, dentro e fora). A sequéncia repetitiva sustém a passagem circular do tempo’®,
com o compasso marcado pelos ritmos de vida (do(s) gesto(s) e da rotina) ¢ os padroes
de eventos suscitados (no centro, as tensdes crescentes, as exploragdes catarticas e as
permutas). Quando o ciclo termina, regressa a situacdo original e recomeca. A matriz
espontanea e generativa reciproca entre a margem e o centro liberta o efeito teatral da
narrativa, sem causalidade logica aparente entre a série e as partes, contigua do

imediatismo da propria vida: as coisas ali e naquele momento sao ou funcionam assim.

16. Campo de visdo: todos se organizam, aleatoria e instintivamente, pelo espago e ¢
definido um protagonista de partida para o jogo mimético.

Regras

A. O protagonista entrega-se a um movimento expressivo continuo e automatico,
deslocando-se como quiser ou lhe surgir e vocalizando a acao.

B. Os restantes fixando o ator imitam-no, com os constrangimentos ineludiveis
da sua técnica e angulo de observagdo (em foco suave), posicionando-se nas
suas imediagdes como possivel (a sua posicao €, a cada momento, negociada
entre todos).

C. Sempre que o protagonista se ausenta do campo de visdo do sujeito, este deve

reconhecé-lo e cessar 0 movimento, permanecendo em estatua.

O protagonismo pode ir alterando, conforme ficar determinado (geralmente, ¢

quem esta de fora, o encenador-naoencenador que vai nomeando as alternancias).

Fig. 11 Campo de visdo, utilizado como aquecimento a 15 de maio. Atores em foco suave

70 Caracteristico da performance, expondo a declaragdo de Schechener: “When there are no careers, the
inexorable passing of time ‘makes things happen’ ” (Schechner, 1988, p. 21).
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17. Sem forgar participagdo, numa arquitetura irregular (entre a fila e o circulo),
compdem-se bastdes de ritmo.
Instrucao: Quem sente esse impulso, transporta para o centro um bastao
imagindrio que planta, acionando um ritmo cantado em /oop. Bastdo montado,
vao-se somando ritmos (individualmente, inalteraveis ao longo do bis), um a um
simulando o objeto com a mao posicionada a agarra-lo, acima das restantes maos

ja em cena. O principiante, com um gesto ou o seu siléncio, declara o fim.

Fig. 12 Bastdo de ritmos encabegado pelo David

18. Em palco, quatro voluntarios ocupam o espaco: trés em linha, um a sua frente.
Compondo ritmos e orquestrando a sua harmonizag¢ao, ¢ improvisada uma musica.
Instrucio: na fila, o primeiro € o baixo (improvisa o ritmo-base com ou sem
djembé), o segundo ¢é a guitarra (adiciona, instintivamente, uma melodia
complementar com voz), o ultimo € o violino (harmoniza com a guitarra uma
melodia, mais complexa ou floreada, vocalizando e dancando pela sala
acompanhado). Quem fica de fora, o quarto elemento, assume a posi¢cdo de

maestro controlando através de senhas (gestos impulsivos e impulsionados no
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19.

momento) as performances dos instrumentistas, suspendendo-as ou reativando-
as, aumentando ou diminuindo o seu volume ¢ velocidade. Quando a configuragao
esta do seu agrado, € solista sobre a orquestra de fundo (que pode continuar a
manipular com as senhas).

A instrugdo pode ser repetida, alterando os agentes e provoca, sobretudo, o
experimentalismo musical, ndo existindo critérios determinantes de resultados
certos ou errados, minimamente, objetivos sobre o produto final.

9% ¢

1’!: é improvisada uma cena, que esclarece o “quem”, “onde” e “o

Freeze musica

qué” apenas com didlogos entoados ou musicados.

Regras (quando chega a H, recomeca a partir de E)

A. (Variante opcional) todas as interlocugdes tém de ser cantadas ou entoadas.

B. Os voluntarios ocupam o palco e fazem uma dang¢a maluca (de corpo aos
saltos, em rebulico e gestos expansivos e aleatérios) interrompida pelo
“STOP” do facilitador que obriga a paralisagdo do movimento em estatua.

C. O facilitador escolhe quem comega a cena.

D. O ator que comeca transforma a sua estdtua numa personagem (qualquer, com
movimento € som).

E. Iniciada a cena, os restantes em palco, a partir da sua estatua, respondem ao
que esta a acontecer (igualmente, corporalizando uma personagem).

F. Quando o “quem”, o “onde” e “o qué” estao esclarecidos e ha algum bloqueio
no prosseguimento da cena ou esta aproxima-se de um fim logico (ou
consonante com o0s eventos), o elemento do publico que sentir esse impulso
pode gritar “FREEZE” e todos os atores imobilizam, novamente, uma estatua.

G. O espetador que cessou a ficgao torna-se ator: escolhe quem quer substituir,
incorporando a sua posi¢do estdtica e, a partir desta, inicia nova estoria
alternativa (sem incluir as mesmas questdes, personagens ou acontecimentos).

H. Novamente, os restantes em cena contribuem para a realidade proposta a partir

dos seus arranjos imoveis.

1O freeze é um exercicio vulgar na préatica de improviso dISPAr porque prescreve as suas fundagdes
essenciais ao implicar, por parte dos atores, a arquitetura de eventos de uma realidade co-construida, em

2 <

palco, para descobrir e responder a “quem”, “onde” e “o qué”. Por isso, sdo-lhe muitas vezes acrescentadas
regras acessorias (ex. o musical), que expandem ou contraem os seus limites, sem modificar a sua matriz —
acumulam-se desafios, preservando a importancia da presencga, aceitacdo, escuta ativa, corpo disponivel e
estar no presente para a (re)produgdo da experi€ncia imagindria ¢ imaginada. Em entrevista foi eleito
favorito porque ¢ “onde a gente mais inventa confusdo (...) e essa coisa da brincadeira” (Cassiano, 2023).
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Em novembro, foi ainda experimentada outra variac¢do, eliminando-se A. Foram
feitas perguntas pessoais entre todos e escritos pequenos papéis com as suas respostas.
Em cena, sempre que um espetador tocava um instrumento ao seu dispor, a cena era
suspensa e os atores incluiam a declaragdo do papel escolhido ao acaso na sua agdo,
retomando o improviso. Tipicamente, os freezes permitem desenvolver os musculos,
necessariamente, ativados pelo improviso: a aten¢do (nos corpos em estatua que se
interpretam e substituem, nos detalhes da fic¢do que t€ém de, sucessivamente, ser
articulados e nas variagdes adicionadas); a imaginacao (na proliferacdo e incorporagdo
dos eventos, suas caracteristicas e pormenores); ¢ a identificacdo (de todas as partes

constituidas em cena que a unifica numa sé realidade partilhada).

20. Breakfast serial’: sdo formados duos que decidem duas ou trés linhas de texto
cénico naturalista (inspirado no corriqueiro e no quotidiano) para cada pessoa,

formando um pequeno didlogo que ¢ decorado com uma série de repeti¢des

Instrucio: sdo improvisadas cenas curtas em que a conversa, previamente,

estipulada € inserida, ensaiando distintas fisicalidades, personagens e eventos.

Fig. 13 Cenas do Breakfast Serial da Bia e da Jini

72 Inspirada na proposta homoénima, descontraida, até comica, de David Farmer, para a introdugio da nogao
de subtexto (inclui a agdo em cena, os pensamentos e os motivos das personagens) (Farmer, 2007, p. 21)
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O guido convencionado ¢ recheio de pretextos e contextos dissemelhantes (novos
cenarios e situagdes), provocando a investigacdo aplicada da maleabilidade e das
hipoteses de comunicacao ou expressao do subtexto e dos seus significados. Os duos
trabalham em simultaneo, espalhados por zonas do ginasio, o que potencia o rendimento

da pesquisa experimental.

21. Permanecendo em duo, sdo criados dois cenarios, relativamente, vulgares (por
exemplo, um assalto e uma paragem de autocarro), em que cada interveniente
deve descobrir, ao longo da cena, como experienciar uma vincada mudanga de
status emocional, previamente, discriminada.

Instrucio: os estados emocionais personificados sdo extremados € marcam o
inicio (emogao 1), o fim (emogdo 2) e o pico ou conflito do improviso (instigador
da mudanga de 1 para 2), obviamente, interativo.

Foram seguidos dois canones: durante um assalto, o registador de caixa assustado
acaba aborrecido e o ladrdo, inicialmente, confiante fica apaixonado; e numa
paragem de autocarro, um passageiro enceta agonizado e finda feliz, enquanto o

outro passa de irritado a triste.

Fig. 14 Inicio dos moodswings: caixa (Bia) assusta-se com o assaltante (Jini) confiante

22. Festa: todos entram em palco, habitando um convivio de amigos (uma festa),

cujos detalhes podem ser negociados em improviso.
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Instrucao: em funcdo do numero de atores, sdo definidas personagens-tipo (por
exemplo, o intelectual, o chato, o deprimido, o divertido, o comildo, o
malcheiroso, o atraente), uma unidade inferior em numero (por exemplo, oito
atores significa sete personagens-tipo). A premissa do improviso consiste em cada
um montar, sem combinar com os outros, um mapa preliminar de caracteristicas

personificadas que atribui a cada parceiro de cena com quem vai interagir.

Normalmente, cria uma dinamica divertida dentro (nomeadamente, pela
coabitacdo de dessincronias conceptuais) e, tendencialmente, caodtica fora (as
personagens em grande nimero sem guido favorece alguns atropelamentos de discurso e
disputas de protagonismo, com focos, constantemente, rivais em cena). Concentra-se,
especialmente, na construgdo e sustento de uma meta-realidade comum (a festa, de
nuances circunstanciais materializadas ao ritmo das ocorréncias), sem o embargo das
perspetivas subjetivas sobre a realidade e coincidentes sobreposi¢cdes ou contrastes entre
si. Exigindo o desempenho da recetividade aos impetos externos e a integra¢ao do micro

(as idiossincrasias) no macro (0 contexto € a estrutura social), enaltece o prazer de brincar.

23. Liderancga Tribal Partilhada: os participantes distribuem-se, aleatoriamente, pelo
espaco e seguem as propostas fisicas e sonoras que vao surgindo.
Instrucido: quem tem um impulso para tal, desloca-se iniciando um (novo)
movimento (com fisicalidade e voz incorporadas) que deve ser reproduzido pelos
demais. Nao se pretende uma cdpia exata (como no supramencionado cardume)
ou uma mimica perfeita, antes uma recriacdo do modo-de-estar ou técnica de ser

compativel ou complementar, pertencente a0 mesmo contexto ou grupo social.

Possibilita explorar a longitude do espaco, a negociacdo de protagonismo (as
propostas de movimentos vao-se multiplicando) e respetiva aceitagdo e a edificacao de

uma mesma cosmovisao.

24. Massagem coletiva (normalmente, no aquecimento, pés intervalo ou no fim): cada
voluntario deita-se no chdo e ¢ massajado, em simultaneo, por todos em diferentes

partes do corpo (excluem-se as zonas ou formas de massajar desconfortaveis).

Instrucio: A massagem ¢ intuitiva e da-se em siléncio, procurando respeitar e cuidar
do corpo do outro. Quem esta deitado relaxa como quiser (¢ comum fechar os olhos)
e, por acordo tacito, a dado momento (quando a generalidade do corpo ja foi

aderecada durante alguns minutos), ¢ levantado pelos restantes, do chdo a
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verticalidade com todas as maos e cuidados. De pé, ¢ ainda massajado s6 que numa
logica de ativagdo do corpo (e menos de relaxamento). Ritualisticamente, as
massagens no dISPAr terminam com um cerco de corpos em torno do central,
simulando, coordenados e com as maos, esmagar um ovo sobre o seu cocuruto,

varrendo” o derrame trés vezes da cabeca aos pés.

Fig. 15 Massagem coletiva ao Gongalo

Adicional e paralelamente a teatrologia, reunimos uma vez na usual composicao
circular para escrever em diminutos e andnimos papéis soltos a pergunta que gostavamos
que nos fizessem (que se podia multiplicar, se desejado), dobrando-os e pousando-os no
centro entre semelhantes. As questdes, retiradas da amalgama incégnita foram resolvidas
um a um — umas pareciam pender para uma dimensao, abstrata ou concreta, mais intima
ou familiar (por exemplo, “O que ¢ que fazes quando ninguém esté a ver?”, “Qual ¢ a tua
comida favorita?”’ ou “Como € que é que pensas?”); e outras tentavam adivinhar o projeto
de producdo artistica que se avizinhava, estando constituido, definitivamente, o cla de
trabalho (como “Porque tipo de processo gostavas de percorrer no teu grupo de teatro?”

e “Que personagem gostarias de fazer?”).

3 Varrer é uma expressio e pratica vulgar no pés massagem (supostamente, de aquecimento e ativagdo do
corpo) para, simbolicamente, purgar tudo o que foi despertado e é desnecessario ou qualquer outro peso.
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O compéndio de exercicios apresentado foi sendo repetido, revisitado ou,
simplesmente, integrado (com as partilhas finais de ensaio) ao longo do processo — fulcral
para os desenvolvimentos de primeiro semestre, mas presente em varios aquecimentos ¢
intervalos dos lavores do segundo periodo. Se os que tém regras prescritas se tornam mais
restritivos e canalizam os esforgos em sentidos mais concretos, as instrugdes mais ducteis
desinibiram o brincar e a abertura ao erro. Sem ambicionar destringar o indiscernivel
manifesto nas agdes e representacdes consumadas, sublinho que foram partejados e
batizados mundos com novas regras, de tempo rearranjado e valores ora destituidos ora
devolvidos as coisas evocadas e encontradas. Os rituais de abertura e fecho foram
balizando e contendo a brincadeira, epitomando a realidade que isola e atravessa o
laboratdrio intersubjetivo dISPAr. Nestes meses, (re)inventou-se a fungao social do teatro:
distanciamo-nos da vida ordindria para a idealizar (a nogao de regras ou estrutura permeou
todas as dindmicas) e censurar (reformando os seus preceitos e indagando sobre as causas
que apartam a vida dos jogos, da fantasia, da imaginacao), atuando, mormente, por prazer
(Schechner, 1988) e guiados pelos (im)pulsos’ (pontos de partida irrevogaveis do

improviso e da vida).

“Até severo, frequentemente, luminoso”””

A criagdo do produto artistico colaborativo ndo foi um processo linear e
disciplinado. Pelo contrario, com inesperadas crises de nexo, desvios, desajustes e formas
alternativas (as possiveis) de fazer, contrariou a autoridade investida no propoésito social
ou comunitario expectavel e uma subordinagdo as logicas antecipadas. Qualquer projeto
criativo (no caso, multiautoral) tem o erro como iminéncia da série de tentativas,
discussoes e tensoes, latentes a consecu¢ao de um produto indeterminado, a concretizar,
avaliar e desmantelar, diretamente, da ordem das ideias. Recusamos uma relacdo
submissa com a realidade, sem conformar a producdo artistica com a racionalizagdo

estrita e eficiente dos recursos’® — todavia, agrilhetdmo-nos ao engenho timido uns dos

4 Sdo, efetivamente, os impulsos, criativos, motores e sensoriais, a matéria-prima do brincar (Winnicott,
2005 (1971), p. 107). O ator deve saber expressa-los com som e movimento, criando a sua propria
linguagem, que concretiza a sua ontologia, entre o sonho ¢ a realidade (Grotowski, 1992, p. 30).

5 Excerto retirado de um exercicio do segundo semestre, dirigido pelo Carlo para a associagdo criativa de
palavras. Esta enunciag@o foi rematada pelo Gongalo e a Gabi (a ltima deixou o grupo em margo quando
desabitou Lisboa) — e surge-me como justo epitafio do processo. Severo pela seriedade do seu compromisso
e dureza das frustragdes, desordens e desencontros vividos. Luminoso pelos reversos, ainda que pessoais,
dos erros e pela brincadeira irrompida na atmosfera dispersa e, por vezes, insipida ou refreada. A sua
natureza aproxima-se do carater paradoxal resgatado para a brincadeira e o espago de ensaios (entre o ser e
o ndo-ser, a fragilidade e a forga, a confianc¢a e o risco).

76 Como ato criativo que recusa adaptar-se ao mundo real que reconhece (Winnicott, 2005 [1971], p. 108).
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outros. O teatro veiculou, uma vez mais, uma economia do malogro ou falhango,
negociando significados, propriedade e moeda, revolvendo ideologias, politicas e
sistemas de valor (Bailes, 2011) e, inusitadamente, prosperando nos seus vacuos. Destas
ruturas e fragmentos coseu-se uma malha de fragilidade, incerteza, dissondncias e

acidentes e ¢ das costuras mais do que do tecido que aqui se pretende pensar.

Entao, o novo semestre iniciou-se com a videochamada a 4 de janeiro, consagrada
para a discussdo de modelos teatrais comunitarios e brainstorm coletivo (com enfoque
principal numa modalidade stanislavskiana’’ de imersdo numa dada comunidade, mais

ou menos, vulneravel’®

, mediante a causa escolhida, para que supostamente, em ocasido
posterior — por exemplo, na performance — as suas condi¢des idiossincraticas pudessem
ser representadas num tom mais informado e informativo ou tratadas apenas no
backstage, evitando ferir suscetibilidades). Amputada de presengas com algumas faltas
anunciadas, foi uma reunido complementada pelo envio na véspera de uma tabela de

acesso aberto a preencher, proporcionando uma reflexdo ponderada. A alusdo introdutoria

permitia adivinhar a matriz social e antever a performance ambicionada:

Iniciar em circulo (ritual). Circuito de teatro invisivel (levar o publico
por vdrias experiéncias com personagens e criagoes artisticas que
levem os membros da audiéncia a intervir nas historias). Terminar em
ambiente de festa sobre as varias aprendizagens feitas.

Nesse seguimento, cada pesquisador foi convidado a decidir um tema social
querido e um rationale ou outras ideias associadas e tal estendeu-se por uma miriade de
formulagdes nos dias seguintes: autoafirmacdo e respeito pessoal versus imersdo num
coletivo e vontade de pertenga; encontrar sentido numa sociedade que falha em
conservar e transmitir valores (desenvolvido com a importancia da experiéncia e o papel
da fé); micro/macro relagoes de identidade cultural e xenofobias conscientes e/ou
inconscientes; feminismo/micromachismos, consumo de carne e hierarquias laborais;

fluxos migratorios, consumismo, coletivismo, estereotipos vs. arquétipos; multiverso —

77 Stanislavski foi co-fundador do Teatro Popular de Arte (nome original do Teatro de Arte de Moscovo) e
formalizou um sistema de representacdo, orientado para a pratica (enquanto método de trabalho e estimulo
do processo criativo), a partir da procura de um realismo interior ou espiritual e de uma verdade interna (o
ator constrdi a personagem pela dimensdo experiencial, exercitando a sua imaginagdo, ¢ ndo pela simples
imitacdo) (Gongalves, 2012). A modalidade que aqui evoco regia-se por principios inspirados nesta técnica:
cada um encontraria 0 membro que seria da comunidade escolhida na construgio da sua personagem.

8 O “mais ou menos” escrito ndo pretende acentuar qualquer depreciagdo, mas literalmente frisar que, neste
cenario totalmente em aberto de hipdteses, ndo foi discriminado, a partida, que causas sociais estavam em
jogo e sequer que comunidades lhes correspondiam, relegando isso para os entendimentos subjetivos de
cada um, em confronto, sem grande clareza nesses meandros. Tal como o “supostamente” se destina a
ilustrar unicamente a aura de incerteza e indefini¢do acerca do trabalho a desenvolver.
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tudo em todo lado ao mesmo tempo, inconsciente coletivo, refugiados, individualismo
saudavel, culturalidade”. Existia um didatismo implicito: sem se deslindar o método,
percebia-se que a performance ndo incluiria vozes-corpos outros que nao os nossos (ainda
que, eventualmente, se pudessem multiplicar apresentagcdes publicas nas comunidades
visitadas e, eventualmente, essas vozes); e as estorias implicariam uma certa moralidade
(atentando no seu vinculo as causas ou temas sociais e na celebracao final das varias
aprendizagens feitas). Foi esmiugada, na reunido inaugural deste prototipo de
intervencao, a possibilidade de a comunidade aliada a causa ser una comum ou adaptada
a cada tematica, servindo a preocupagao com o entendimento da problematica e das suas
sensibilidades — supostamente, numa tentativa de isentar o palco de ofensas e
apropriagoes ¢ submergi-lo num referencial de empatia (teoricamente, esclarecido no
periodo de contacto com a comunidade) com certos interditos. No cunho empatico,
escudou-se o interjogo entre conhecimento e poder e a autoridade (equivocada com
neutralidade ou quase indulgéncia) inescapavel na pratica da representacdo ou de

personificag¢do do outro.

Em aparte, cogito, desse ja, sobre uma resisténcia subliminar: os membros
séniores do dISPAr ou fazem parte do Eco (projeto de featro playback pertencente a
associa¢do) ou fizeram e sairam por qualquer incompatibilidade; assim como, os mais
recentes orbitam na sua esfera e posicionam-se, mais ou menos, em relacdo a ele.
Sucintamente, a abordagem do Eco, com formas estanques de improviso de cenas teatrais
e musicais, convoca o espetador na partilha de estorias suas, devotando-se a devolugdo®

dessas partilhas a quem as narrou. A autoridade do palco ¢ reificada no seu pressuposto

de que o protagonismo é dado as pessoas do publico e as suas narrativas que convive®!

79 Todos estes italicos do paragrafo sdo transcrigdes ou transposi¢des adaptadas (sem trair os vocabulos e
conceitos escritos) do documento original, com 7 contribui¢des, além do David, de 4 a 9 de janeiro ¢ 4
abstenc¢des (linhas totalmente em branco). Para efeitos de esclarecimento, a tabela tinha 3 colunas:
“Pesquisador(a)”, previamente, preenchida com o nome de cada um; “Tema(s) Social(ais)”, sem qualquer
explicagdo extra e, por isso, validando qualquer tipo de perspetiva (nenhuma foi modificada sem ser pelo
proprio que a indigitou); “Rationale ou outras ideias”, igualmente, sem esclarecimentos suplementares.

80 O jargdo ¢ léxico dISPAr, utilizando o devolver as estorias para descrever que ndo somente nelas se
inspiram para uma cena outra, que, efetivamente, pretendem “honrar a histéria quotidiana, a narrativa
autobiografica, a poética da vida comum” (dISPAr Teatro, 2024) — honrar, ecoar, espelhar, devolver. Adito
que o Eco, seguindo o intuito de honrar certas narrativas, ndo devolve cenas quando replicam a voz de um
agressor ou opressor segundo os seus entendimentos, redirecionando o foco da personagem (moralizando
o seu contetido) ou invitando outras partilhas a tomarem palco.

81 Proposito tal-qual divulgado, no &mbito de um evento, com o acrescento “sdo improvisadas cenas teatrais
e musicais, que se entrelagam para criar um momento de comunidade e partilha” e o incentivo “tragam as
vossas historias, as vossas vozes, os vossos olhos e ouvidos, e vamos viajar pelas memorias coletivas”
(dISPAr Teatro, 2024) — quanto a isso, friso, somente, que o palco &, estritamente, dos atores.
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— os atores e os narradores da vida nunca coincidem, o momento de relato do publico ndo
se sobrepde a exposicao teatral, as devolugoes, parte a parte, também, ndo se equiparam.
A excecdo do encenador-ndoencenador, apenas um elemento deambulava entre os dois
conjuntos, Eco e Pesquisa e, por isso, no primeiro ano, debateu-se, longamente, qual seria
a participag¢do do publico na nossa peca final de improviso — para que se justificasse a
diferenciagdo entre um e outro grupo e todos tivessem confortaveis no seu papel de ator.
Decidimos que nos interessava que os testemunhos do publico servissem como ponto de
partida (ndo de chegada) inspirador para a criagdo da obra no instante, alargando a
construcdo colaborativa de imaginarios aos espetadores envolvidos. Este novo prenuncio
de projeto augurava uma cisao com as formas encontradas no primeiro ano, “que tinham
uma coeréncia logica” (Gongalo, 2023) e com a estrutura que proporcionavam permitam-
nos “fazer mil e uma coisas” (Gongalo, 2023), contrariando a imaginacdo de que esse
percurso “fosse ter uma continuidade” (Cassiano, 2023) — ja protelada com o reset** do
comeco de ciclo e tolhida pela abertura indecifravel a reconfiguracdo de um eventual

produto (inespecificamente, relacionado ou relacionavel com uma causa social).

A progressao dos ensaios estava combinada para a quarta-feira 11 de janeiro e foi
ai que nos sentdmos para confinar e cruzar pensamentos, apos a “reticéncia” (David,
2023) em zoom e no formulario, e deliberar sobre as subjetividades — cientes de que o
“grupo ¢ super heterogéneo e cada pessoa (...) j& tem modelos artisticos, estéticos, de
crencas muito heterogéneos” (David, 2023), logo, o erro seria companheiro dos meses
vindouros. Comeg¢dmos com um preludio do David, compreensivo com as ansiedades que
lhe transmitimos e firme na importancia da eleicdo de uma causa social — que ndo teria
de ser a causa da nossa vida, mas uma causa com a qual simpatizassemos. A conversa
espiralou durante horas entre afirmagdes hesitantes, siléncios frustrados e interposigdes

impulsivas, sem indiciar qualquer causa, independentemente, do (des)agrado com um

82Este reset quer descrever a necessidade de nova fomentagdo de communitas depois da pausa longa do
verdo e a entrada de novos membros; ¢ a modalidade de romper, radicalmente, com as opera¢des do
primeiro ano, assemelhando-se ao funcionamento do dISPAR Iniciacdo, que esté interessado no teatro como
ferramenta de expressdo e desenvolvimento pessoal. Isto somou nebulosidade: “Quando a gente voltou
meio que comegou do zero, tentaram fazer uma coisa parecida com o improviso da iniciagdo que era essa
coisa de ser aberto no primeiro semestre e s6 trabalhar a sério no segundo semestre e ndo funcionou. Na
minha opinido ndo funcionou porque enquanto na iniciagdo o processo € interno porque tem muito essa
coisa do... segundo semestre, das pessoas... da criacdo coletiva, mas existe muito dessa busca interna e ela
extravasar essa coisa interna para uma cria¢do coletiva. A conciliagdo desses diversos processos internos é
que vira numa apresentagdo (...). E mesmo uma manifesta¢io do que é o carater individual de cada um. E
aqui eu achava que a gente ia ter (...) uma coisa externa ou, pelo menos, se isso ndo estava explicito, para
mim, sempre passou a imagem de (...) o foco € externo, é o processo, o resultado, a estrutura e a gente vai
buscar dessas diversas fontes do improviso, do playback, do oprimido ” (Cassiano, 2023).
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modelo interventivo e até ativista. O pressentimento de que seria “impossivel, como diz
o ditado, agradar a gregos e troianos” (David, 2023), provavelmente, sustentou um
“conflito muito velado (...) que nao se assumiu até ao fim, de maneira nenhuma”
(Gongalo, 2023) e uma sensacao de conformismo (“todos nos tentamos adaptar uns aos
outros” (Bia, 2023)) e apreensdo (“por questdes de divergéncia muitas vezes ndo
chegaram a consenso” (Cassiano, 2023)). Sem um investimento denso®® na analise das
(in)compatibilidades gerais, “abriu-se varias portas, mas ndo se entrou em nenhuma
efetivamente” (Gongalo, 2023), culminando em “um meio termo no meio do nada”
(Manel, 2023). Porém, teceram-se certas perspetivas: reconheceu-se a relevancia de
mecanismos de intervencao social sem nomear um ativismo particular (porque tanto
fazia, solidarizando com muitas causas); e, pelo contrario, manifestou-se o medo de
veicular o teatro a uma mensagem pré-determinada sobre o espetador (assente numa
doutrina pedagogica que define e opde bem e mal), o desassossego com a perda de um
espaco exploratorio livre (de mundo, relacdo e identidade) e o conflito interno perante a
elei¢do de uma comunidade-alvo (e as discriminacdes positivas € negativas advindas) —
todas fertilizadas pelo desconhecimento do verdadeiro objetivo da sua nomeagao
(igualmente, invocado). O encenador-ndoencenador cingiu-se a pequenos contrapontos,
apaziguamento dos anseios e a elaboracdo de que, sem deixar de dar voz a quem somos,

deveriamos pensar em como amplificar a voz dos outros®*,

Existiu uma certa improdutividade neste encontro, obscureceram-se razoes e,
sobretudo, futuros comuns imaginados de atuagdo e direcdo. A verdade ¢ que o projeto
das causas sociais ndo se desambiguou: se as formas do ano anterior ndo seriam mais
modus operandi, o novo trabalho com as comunidades era opaco. Seriam varias ou uma
s0? Seriamos cada um facilitador ou parceiro de brincadeira no seu seio? Fariamos cursos
de acdo independentes ou interligados? Existiria uma sé performance nossa baseada
nesses decursos paralelos ou varias, autonomamente, desabrochadas de cada um deles?
Pretendiamos alargar o poder transformador do teatro e a liberdade da brincadeira a outros

campos, sistemicamente, excluidos ou encenar uma narrativa educativa inspirada por

8 Depreendi o desinvestimento, por parte de todos, pela elucida¢do superficial de cada posicionamento
(incluindo os meandros da proposta de partida em si), reativo em discurso (alienando-se de troca fértil e
aprofundada) ou ausente (eram varias as vozes e caminhos volvidos como os siléncios). Esta impresséo
surgiu nas entrevistas com: “Eu acho que nds todos estavamos nessa coisa de...Serd que posso? Sera que
ndo posso? Sera que quero? Sera que ndo quero?” (Gongalo, 2023).

8 Este e a generalidade dos italicos ndo comentados sdo transcricdo de notas de campo de registo de
expressdes utilizadas em ensaio, apontadas no momento ou, quando impossivel, recuperadas a posteriori.

51



quem conheceriamos (pelos seus entendimentos ou pelos nossos)? Que corpos tomariam
palco e que corpos se impediriam de o ocupar? Que vozes, de facto, se ouviriam, com ou
sem amplificadores, e quais seriam emudecidas? Que agencialidades permaneceriam
invisiveis e quais seriam reconhecidas? Qual o fim, o meio e o principio e qual deles se
desenvencilharia da naturalizacdo da beneficéncia entorpecida, sem afronta reflexiva as
relacdes de autoridade e alteridade (facilmente, dissimuladas na empatia), ou de um
autocentramento comodo no seu privilégio, sem resisténcia as racionalidades
neoliberalistas de valorizagdo do eu e do seu empreendimento? Assoberbados de
interrogagdes, sem catalisar a nossa heterogenia ¢ com um didlogo ateleologico,
estagndmos no dilema da inagdo, do homem moderno hamletiano: “ser ou ndo-ser — eis a
questdo:/ serd mais nobre para a mente suportar/ as fundas e flechas do destino austero,/
ou abrir fogo contra o mar de angustias/ e, relutante, dar-lhes fim?” (Shakespeare, 2019).
“No final das vezes, ficdmos s6 na palavra, na palavra” (Gongalo, 2023), alienando a
consciéncia a “uma espécie de vacuo no amago do ser, uma inexisténcia” (Frye, 2019)

sem fazer “nem verbo nem substantivo, nem a¢do nem coisa” (Frye, 2019).

O desejo do David era que comegassemos “ja a ir, a intervir com outras pessoas,
que houvesse mesmo uma coisa de servigo” (David, 2023), a par com a “ambicio de
funcionamento de grupo o menos hierarquico possivel” (David, 2023) — segundo o
préprio, nao exequivel no tempo que tinhamos disponivel. Pela sobrecarga de trabalho
noutras esferas da sua vida que o aproximariam “de burnout ou coisa assim” (David,
2023), entregou “logo muita responsabilidade ao grupo” (David, 2023) enquanto “vesti[u]
a farda e assumi[u] como: eu tomo a ultima decisao” (David, 2023) — e a consecug¢do do
seu desejo e ambicdo complicaram-se. Permanece(u) nessa pesquisa porque “apesar de
tentar e procurar processos colaborativos, pelo menos, equitativos e justos, de alguma
maneira, (...) [continuou] a ser o rei” (David, 2023). Como sentiu, “nem toda a gente
estava com estas regras a partida” (David, 2023) e esta encenag¢ao refreada comprometeu
uma “necessidade [expectada,] quase imperiosa de quem lidera estes processos ter
bastante claro aquilo que quer fazer e bastante claro como fazé-lo” (Gongalo, 2023),

fornecendo uma estrutura que possa ser vertida, invertida e subvertida®.

85 Entendendo que “o papel do encenador tem de ser mesmo esse eu tenho esta visdo, eu quero fazer isto
eu vou-vos dar esta estrutura o que acontece dentro da estrutura é vosso, é vosso, mas eu tenho esta visdo”
(Gongalo, 2023). O encenador-ndoencenador concordou “que ¢ muito mais facil trabalhar no
desenvolvimento pessoal e coletivo se houver um lider e se houver uma brincadeira estruturada com regras
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Ldgico que por questoes de divergéncia, muitas vezes, ndo chegaram a
consenso e isso é normal. E, dai, nesse momento, via que quando
chegava a um impasse muito grande, dai, o David tomava essa postura
de ‘agora vai ser assim’ja que a gente ndo... Mas, ao mesmo tempo,
que ele estava querendo dirigir algumas coisas, ah, todo o mundo fala
todo o mundo diz. Ao mesmo tempo que ele ndo queria assumir cem
por cento, mas so mesmo quando vé que ndo tinha mais que fazer,
‘entdo agora vamos fazer’ (Cassiano, 2023).

Para a cena colaborativa seria necessario enfrentar e desfazer os Hamlets internos,
suportando a communitas além da liminaridade®® da brincadeira e fertilizando a
colaboragdo com esperanca e empenho na conjugac¢ao da pluralidade de perspetivas — até
porque ¢ “sempre bastante mais enriquecedor quando cada pessoa expressa a sua visao
sobre os assuntos com calma e tranquilidade e se vai percebendo o que ¢ que se pode
fazer com isso”®’ (Bia, 2023). Talvez, por isso, tenha permanecido a sensacdo “de algo

muito confuso, de uma forma geral, e de uma certa desconexdo”® (Marcio, 2023).

Nos perdiamos muito tempo, demasiado tempo com verborreias,
demasiado tempo com neuroses, a pensar e a falar sobre o proprio
processo, em vez de estarmos no corpo, em vez de estarmos a fazer
coisas, efetivamente, que o improviso ndo vive do mental, ndo vive do
estar a racionalizar as coisas. Vive do fazer, do fazer, do fazer, do fazer.

(Gongalo, 2023)

Em retrospetiva, este mote das causas foi receado como uma “coisa meio do nosso
tempo” (Marcio, 2023) em que “qual € a reivindicagdo, as vezes, ndo ¢ tdo claro” (Marcio,
2023), confessando-se a “perce¢ao que outras pessoas estavam a olhar na roda e também
estavam meio perdidas” (Marcio, 2023) e considerando que a concodrdia, de partida,
apenas satisfez um raciocinio “de desejabilidade social™® (Marcio, 2023). Emergiram

outras apreensoes: o trabalho teatral restringir-se a personagens concretas, diretamente,

bem definidas mesmo que nio estejam todas, mas que (...) o lider consiga responder as perguntas de porque
¢ que esta regra ndo esta feita” (David, 2023) — e como diz, ¢ ele quem cria as regras para uma brincadeira.
8 Este foi um dos lamentos, em retrospetiva, do ano decorrido: “Acho que o grupo, assim, aqui é o fulano,
aqui é o sicrano... a gente se encontrava aqui e era isso, quer dizer, ndo tinha uma liga... eu senti, pelo
menos, da minha expectativa que poderia ser mais forte, do grupo fazer coisas em conjunto ou duas pessoas
que se conheceram estarem mais proximas...” (Marcio, 2023).

87 Apesar do desejo colaborativo da encenagdo, em entrevista surgiu que “ver o grupo como uma coisa mais
comunitaria em que todos gerimos em que todos pensamos exercicios em que todos fazemos isso... [O
Pesquisa] fica um bocadinho aquém” (Gongalo, 2023).

88 Existiram julgamentos analogos: “A impressdo que dava é que era desconexo” (Cassiano, 2023).

8 Este ponto foi desenvolvido: “Eu desejo, portanto, ¢ bom socialmente, portanto, eu ndo nego, mas ndo é
meu aquele fogo. Talvez outras pessoas tivessem outros fogos por outras coisas, mas causas sociais ¢ fixe,
claro, vamos fazer isso em escolas etc., mas como ndo foi comprado mesmo, acho eu, por toda a gente ao
mesmo tempo... um ah ah! coletivo. Nao senti um ah ah! coletivo, senti um ah boa, que ¢ muito diferente,
portanto, nao tinha como” (Marcio, 2023). Vaticinando, a partir dessa ocasido que trouxe o sentimento “tal
da goela abaixo” (Marcio, 2023), que “o processo vai ser escangalhado até ao fim” (Marcio, 2023).
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inspiradas nas causas (“Eu preferia que fosse uma coisa mais genérica, a minha ideia
enquanto fazer teatro é fazer uma coisa mais aberta™? [Cassiano, 2023]); o pressuposto
de filantropia (“partir do principio que alguém necessita de ter mais forca ou que nds

podemos dar mais forga a alguém, ndo diria que talvez seja uma boa filosofia” [Bia,

2023]); e a virtual interferéncia pelas fantasias morais®!

com a “lei que se baseia na
intimidade” (Manel, 2023), sublimando a liberdade e o prazer na rela¢do individuais,
sem as pessoas precisarem de “castrar quem sdo” (Manel, 2023). Indubitavelmente, o
grupo ¢ apreciado como “espacgo privilegiado para poderes libertar-te das tuas inibigdes,
para poderes libertar daquilo que sdo os preconceitos ordindrios e do dia a dia” (Gongalo,
2023), reverenciando o teatro como “a nossa causa”’ (Gongalo, 2023) porque ¢

“transformativo e transformador em si”’ (Gongalo, 2023).

Acho que é interessante todos os pensamentos estarem em cima da mesa
a todo o momento porque acho que a arte também se privilegia por ser
esse espaco, espaco de total possibilidade. E ndo estou a dizer isto com
o intuito de ‘ndo ha convicgoes na arte’ porque ha muitas convicgoes na
arte e convicgoes muito particulares, mas a mim, em particular,
interessa-me ir a um ponto, talvez, digamos, ndo sei, mais profundo ou
mais universal da nossa experiéncia humana. (Bia, 2023)

Dessarte, a previsao de uma certa vigilancia moral inibidora (“ndo podes dizer X,
nao podes fazer Y, ndo podes te comportar dessa forma, nao podes dizer isto” (Gongalo,
2023)) ndo era abonatoria, lamentando um “teatro paternalista®®” (Gongalo, 2023), em
beneficio de uma teatrologia em que “ndo pode haver interditos, tem que haver liberdade”

(Gongalo, 2023). As questdes envolvidas na representacdo foram ainda contestadas:

“se queremos fazer teatro comunitario com sem-abrigos, vamos por o
sem-abrigo no palco (...) Ndo vamos nos, atores, sugar a informagdo das
comunidades vulneraveis para depois apresentar um produto artistico

% Continua: “porquanto mais coisas fizer, mais coisas diferentes vocé estd experimentando fazer”
(Cassiano, 2023). Penso que se refere, comparando, a liberdade e espontaneidade do improviso como
experimentado até entdo, em que as formas adotadas convencionam regras e ndo personagens — “Vocé quer
ser um ator que faz sempre de vildo? Ou vocé quer ser um ator que faz todo o tipo de personagens?”
(Cassiano, 2023).

°l Qutra vez, todas as expressdes em italico, literalmente, emprestadas do interlocutor que adiantou: “as
vezes, eu sinto que esses cursos mais ideais, mais romanticos, mais esperangosos, ou mais fantasiosos a um
determinado nivel, eles vao um bocadinho contra esse sentimento ou esse desejo de liberdade que eu quero
para mim, que eu vejo e sinto no dISPAr” (Manel, 2023).

92 O conceito foi elaborado: “esta so a ser paternalista com o outro que nfio é capaz de se autogerir perante
estas coisas que aparecem, entdo, tem que se fazer aqui de outra forma que é para no ficarem ofendidos”
(Gongalo, 2023) — e, quanto a isso, “ndo tem que ofender, ndo tem que fazer nada, o teatro tem que sé existir
da maneira que ¢” (Gongalo, 2023). O trabalho de ator foi mencionado como equivalente a “poder dizer
tudo o que tu quiseres em palco, ir, fazer, dizer e fazer tudo o que quiseres em palco” (Gongalo, 2023).
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super pomposo porque, isso assim (...) é so reforcar uma ideia de que
quem esta nas comunidades ndo pode estar deste lado” (Gongalo, 2023).

Seguramente, a alteridade nao pode ser neutralizada (eliminando subjetividades e
intersubjetividade com a empatia), nem simulada com a obliteragdo da mediagao

comunidade-ator-espetador.

A auséncia de posicionamento critico declarado foi atribuida a inexperiéncia e
desconhecimento proprios do amadorismo: “como nos somos amadores, ¢ dificil (...)
poder fazer um trabalho consciente de critica sobre o processo” (Cassiano, 2023); “era
necessario mesmo ter uma bagagem que, provavelmente, se calhar, ha pessoas no dISPAr
que tém, mas eu ndo me sinto preparada propriamente para ter” (Bia, 2023). A nossa
“energia de confusdo” (Marcio, 2023) (“num lugar desconectado, destruturado, com mil
possibilidades” (Marcio, 2023)) parecia, igualmente, ndo aportar util insight ou poder
“causar, as vezes, mais confusdo do que clarificacdo” (Marcio, 2023). Assim, subsistiu a
davida de como gerar campos energizados e vitais de problematizagdo coletiva que torne
visiveis e reflexiveis problemas sociais, politicos, afetivos e corpdreos, no cerne do
neoliberalismo que reifica o sentido da vida na (re)qualificagdo e exibigdo continua do

sujeito para se sentir realizado, confiante e integrado na vida social (Lepécki, 2016).

Com todos estes constrangimentos, retrocedemos no engendramento do rumo
coletivo do Pesquisa nos ensaios que se seguiram até fevereiro, experimentando modos
aleatorios de participagdo do espetador no improviso e restituindo a brincadeira. A 18 de
janeiro, no rescaldo da roda de indecisdes, o David anunciou que ficou um pouco perdido,
relativamente, ao destino da nossa pesquisa e, entdo, iria regressar ao sitio que conhece
ter as respostas: o corpo. O aquecimento foi cedido pela Jini, com uma sequéncia de
exercitagdes de yoga e uma meditagcdo silenciosa (porque ndo acredita em meditacdes
guiadas) direcionada para o nosso terceiro olho (largado ao critério e imaginagao de cada
um). Adaptando os preceitos do Teatro Laboratério de Grotwoski e do seu discipulo

Zygmunt Molik, continuamos com o ABC do corpo, dirigidos pelo David.

I.  Aprendemos, a medida que circulavamos pelo espaco, as letras do alfabeto
corporal (inspiradas em agdes quotidianas, ativando determinadas partes do
corpo) — analisaimos a hipotese de desenvolver as nossas proprias letras, mas o

encenador-ndoencenador desencorajou-o por respeito aos anos de trabalho dos
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II.

I1.

IV.

VL

VIL

VIIIL

IX.

mestres. Foram ensinadas 13 letras®®: apontar ao céu; papagaio; corda que puxa;
brincar com os pés; tocar o sino; flor ao vento; ver o mundo ao contrario; parar
em corrida; surpresa; empurrar; cobra, que acorda e volta a adormecer; borboleta,
que voa feliz e para, observando; galinha.

Dedicamo-nos, individualmente e em interlocu¢do, a explorar as letras, as suas
variagoes e transig¢oes, improvisando-as com mais ou menos acentos.

O publico, composto por um elemento lesionado foi sondado quanto ao que
projetava nos corpos dos atores (ou na composi¢do do seu conjunto),
mentalizando o tema ‘“comunidade” — o que foi influenciando as suas
performances de letras. Foi escolhida uma dupla (por convir a conceptualizagao
subjetiva de comunidade do espetador) para reproduzir, isoladamente, o que fazia.
Foi devolvida ao publico (agora de dois elementos®*) a interrogacdo sobre o que
representava a cena, definindo-se um tema (no caso, opressdo no trabalho,
identificando-se no corpo dos atores um patrdo e um empregado).

Foi pedida uma estoria aos espetadores neste dmbito, que inspirou nova cena
improvisada (na mesma, s6 com o vocabuldrio das letras) com os atores
escolhidos para cada papel pelo contador (a Gabi).

A Gabi foi solicitada a comentar como se sentiu perante a cena — afirmando que
foi engracgado assistir a sua narrativa de fora, sem nela participar, o que lhe
permitiu reconhecer-lhe uma dimensao comica e adensar a sua perspetiva.

A Gabi substituiu a atriz que a representou (foi-lhe, obviamente, perguntado se o
gostaria de fazer), atentando ser libertador poder dizer livremente o que pensa e
queria, sem filtro, naquela situacao (ainda que virtualmente).

Mantendo a inspira¢ao, trocou-se a dupla para representar, com mascaras pintadas
e associadas a emogdes (no Pesquisa do ano pretérito), personagens coloridas
(cujos estados emocionais vao sendo expostos a partir das mascaras colocadas por
cada ator durante o improviso).

Cambiou-se a estoria de base pelo improviso total (pela espontaneidade,

inconscientes soltos e intersubjetividade em cena) e transformou-se a intervencao

%3 Ressalvo a nomenclatura oficial ndo concordar, cingindo-me a4 nomeagio como me foi apresentada e
abstendo-me de a descrever pormenorizadamente (sob pena de trair a sua técnica pratica).

% A Gabi, ainda no grupo, chegava sempre atrasada devido ao seu horario laboral. Chegada neste dia,
juntou-se ao Manel e, provavelmente, por isso, ressoou a tematica.
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das madscaras-emocado, restritas a um coro de atores emudecidos que, com
movimento expressivo, negociavam o protagonismo da dupla.
As cenas complexificaram-se, aprofundando os aspetos emocionais da narrativa,

mas a fun¢do do coro e a negociagdo de protagonismos desajeitaram-se.

O ensaio de 25 de janeiro orientou-se segundo o reforco da unido da nossa
communitas, com a solicitagdo a priori de nos fazermos acompanhar de um objeto que
tivesse algum valor sentimental ou representasse algo que gostamos. Comegamos com a
massagem Michelin®, geradora de intimidade entre o duo emparelhado que se entretém

em conjunto com regras simples:

Fig. 16 Massagem Michelin desenhada no diario do dia 25 de janeiro

A. Define-se um corpo morto (inanimado em pose, de pé, tronco sobre os joelhos,
bracos desprendidos, sujeitos a gravidade) e um corpo massagista (que se
inaugura a ativar as varias partes do corpo morto com as maos em concha ou
colher a dar pancadas secas).

B. O corpo massagista imagina, em ag¢do, ligar o corpo massajado (antes morto) a

uma bomba que usa para o insuflar (a imaginagdo ¢ partilhada e, ao ritmo dos

%5 A massagem é, efetivamente, nomeada deste modo. Todavia, a sua explicacdo recorre em italico a termos
sem os citar necessariamente dos ensaios para evocar a sua conotagdo e a realidade imaginada que se impde
durante o exercicio — admitindo-se até possibilidade, sem certeza de os vocabulos serem utilizados na sua
apresentagdo no seio do Pesquisa.
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bombeamentos, o segundo corpo vai subindo até a posicao vertical, de bragos no
ar, em tensao de expansao, cheios de ar).

C. O corpo massagista perfura, imaginando uma agulha na sua mao, o corpo
Michelin insuflado que, tal como, anteriormente, se elevou, desce agora até se
deitar no chdo desmaiado, ao compasso do som espontineo que produz de

esvaziamento, saida de ar.

Os objetos pedidos foram apresentados em improvisos individuais, por ordem
voluntéria, introduzindo o objeto e a sua importancia, de um modo mais literal ou
metafdrico. Os objetos, um casaco estilo kispo, um cachecol, um baralho de tarot, um
pendente de colar, um alcordo, uma varinha-amuleto artesanal, um caleidoscopio, uma
maquina fotografica, uma pequena maraca ¢ cartdoes de poemas, foram deixados,
sucessivamente, em palco. Cada ator era livre de interagir, em cena, com os artefactos dos
companheiros que permaneciam em palco, o que aconteceu e gerou conversa sobre
questdes de respeito, convivéncia e pertenca — na realidade, o impacto da a¢do do ator
sobre o objeto alheio poder constituir uma profanacdo e, consequentemente, existirem
limites circunscritos a confraternizagdo em grupo. De qualquer forma, ninguém se

ofendeu realmente com nenhuma atitude e aprofundamos os nossos mundos-vida®®.

Seguimos com o restauro do alfabeto da semana antecedente, primeiro,
incorporando-as, novamente, ao longo de todo o gindsio e, logo a seguir, reproduzindo-
as nos freezes (ver subcapitulo anterior, pagina 42). Estes ocorreram em dupla e tiveram
um mote discriminado pelo publico, dividindo-se em duas cenas interligadas — a
principiante numa logica de opressdo, comentada pelos espetadores que propuseram
resolugdo, ensaiado na tiltima cena com nova personagem’’. Levianamente, prosseguimos
com os experimentos de teatro participativo, sem intento de apuramento de ldgicas ou

estruturas finais e com uma pratica curiosa e desenvolta, sem o triunfo como sombra.

A1 de fevereiro regressaimos ao circulo de discussdo, pela preocupacao do David

com cumprir-se a cocriacao a que se propunha o Pesquisa e o seu produto-pega final a ser

% Refiro-me aos usos (inter)subjetivos do corpo num ambiente, socialmente, organizado (Jackson, 1983) e
as mundividéncias e quotidianos em que se imbuem, materializados nos objetos e no seu simbolismo.

7 A titulo de exemplo: 1 cena foi protagonizada por um estafeta imigrante que se atrasou na entrega de
comida, o que levou a recusa do cliente em aceitar o pedido, maltratando o trabalhador. Na 2* cena, 0 mesmo
estafeta, minutos apos o sucedido, encontra-se com um amigo com quem desabafa, que o compreende e
com quem divide a pizza ndo entregue — satisfazendo o imaginario do publico de apaziguamento do
sentimento de injusti¢a desencadeado.
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consumado no ISPA*® no final do ano letivo — exteriorizando “a pressio de apresentar
alguma coisa” (David, 2023) que sentiu “nem sempre de maneira explicita, mas nas
entrelinhas” (David, 2023), decorrente do dominio dISPAr e das expectativas da sua
visdo, comunicadas, escritas ¢ transmitidas, teoricamente, aos associados. Revelada a
inquietacdo, guiou-nos, antes das mentalizagcdes partilhadas, por experiéncia da qual
ansiava feedback: demos as maos a /la dISPAr (consultar subcapitulo anterior, pagina 26)
e sentamo-nos numa roda de cadeiras a circundar a Gabi que chegou atrasada e aqui
simulava um potencial publico incluido na communitas. De olhos fechados, perscrutamos
sintonia e coordenacdo de respiracdo sem palavras, completando cada expiragdo com a
vocalizagcdo de um om até todo o ar ser expelido. No fim das respiragdes, a Gabi partilhou
que era poderoso o impacto das vozes (algumas ouvia distintamente e sentia tocarem-na)
e que a conectava com o presente ali. Levantdmo-nos, sob a proposta de movimento
expressivo ou danga espontinea no espago, atendendo aos viewpoints® para produzir agdo
e a interrogacao o que nos faz vibrar num espetaculo (ou com a performance no geral) ou
quais os exercicios(-brincadeira) que mais gostamos, para congeminar oS N0ssos juizos.
A aquietagcdo com o rumo do Pesquisa implicava solucionar a participagao de espetadores
(ou espetatores) na nossa brincadeira e integrar o apelo que cada um sentia a teatrologia.
Sentados, de novo, s6 o Gongalo preferiu retorquir o desafio com a nomeagao de um dos

seus exercicios favoritos: o banco de jardim.

25. Banco de Jardim: em modo palco, ¢ definido como objeto um genérico banco de
jardim, com o qual o ator se relaciona (ha um elemento fixo, inserido em
diferentes envolvéncias, pretextos e contextos).

Instruciio: A vez (salvo excegdes, suscitadas, espontaneamente, pelo imaginario
do improviso), cada um improvisa uma cena em relacao com ou a partir do banco
de jardim (a sua volta, em cima dele, sobre 0 mesmo, com ele, por sua causa),

com principio-meio-fim claros. Cada saida de cena, d4 lugar a uma nova entrada.

Os restantes expandiram a sua predilecao pela performance de variadas formas,
encontrando-se, facilmente, pontos sincrénicos — o risco (os limites do corpo ¢ da mente

em performance); a expressao corporal (e espetaculos em que a intervencao da palavra é

%8 Instituto Universitario de Ciéncias Psicologicas, Sociais e da Vida (ISPA).

9 Verificar pagina 33 deste capitulo para os viewpoints espaciais. Para além dos viewpoints de espago,
existem os viewpoints de tempo: velocidade (de lento a rapido); duragdo (o tempo que um movimento ou
sequéncia demoram); resposta cinestésica (reagao espontanea ¢ impulsiva a evento externo de movimento
ou som que decorre do estimulo dos sentidos desencadeado); repeti¢do (internamente, no corpo ou
externamente, da forma, velocidade, gesto ou outro) (Bogart & Landau, 2005).
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menor que a do gesto) e a poética do corpo; a representacao do simbdlico; o poder das
estorias (e sua carga emocional); coreografias e cantos coordenados em grupo; arquétipos;
verdade cénica; jogos de luz e sombra, reflexos da danca de paradoxos e ambivaléncias;
estreitar de intimidade entre espetador-ator; o potencial dramdtico da vertigem do
falhango!'®. Concluimos que a cocriagio do nosso objeto artistico se iniciaria nos
proximos ensaios geridos por cada equipa (duos e um trio, findado em par com a partida
da Gabi) a ser formado nos dias seguintes pelo David que iria meditar sobre as partilhas
e conjugd-las — aliando-se a sua vontade de “tentar ajudar a coordenar processos
colaborativos (...) [tendo] um determinado tipo de lideranca o mais ausente possivel”
(David, 2023). Cada enclave, auxiliado pelo encenador-ndoencenador, deveria orientar os
seus dois laboratorios (alternados, entre todos) confluindo as suas motivacdes e

projetando uma estagédo’”!

que contenha, criativamente, a participacao dos espetadores,
emancipados. Assim, nos meses sucedaneos, as pesquisas efetuadas ficaram a cargo do
Gongalo-Bia; Jini-Cassiano; Manel-Andreia; Gabi-Sandra-Eu; Marcio-Carlo (pela ordem

de estreia, alinhavada em funcao das agendas).

A cada semana, para as cinco primeiras estreias, foi criado pelo David um grupo
no whatsapp para cada parceria de pesquisadores, estabelecendo-se um didlogo ativo,
mediado pelo facilitador, acerca dos objetivos da sessdo e das suas atividades, desde as
propostas ao planeamento final num formuldrio igual ao apresentado no primeiro
semestre (anexado na pagina 31) — o ritmo, a organizacao e o programa ficaram ao critério
de cada equipa, supervisionados pelo David'??. Emparceirados pelas respostas do ensaio
anterior, a reestruturagao e ajuste dos seus interesses ndo so foi conduta permitida, como

trivial, considerando a espontaneidade e impulsividade das primeiras reflexdes e o

100 Procuro sintetizar o que foi nomeado pelo Manel e que sublinha a proximidade intima entre a
performance (permito-me referenciar, analogamente, a brincadeira) e o erro (o falhango das expectativas).
Para uma reunido fértil das ideias debitadas e devido & minha integracdo ativa na roda, pedi via whatsapp
que quem quisesse ¢ pudesse partilhasse, sucintamente, as respostas que tinha encontrado em ensaio.
Partilho, entdo, a do Manel: encontrar sempre potencial dramatico na forma como ndo se consegue aceder
ao que é pretendido, que existe arte na maneira como falhamos e que eu sempre adorei a ideia de a
explorar. No clown criam-se exercicios que por certo nos fardo colapsar, de maneira a podermos encontrar
a identidade que temos quando falhamos e avancar a partir dai.

19T Nome que usdmos desde este dia para referir uma forma ou estrutura, que estabelece as regras e as
instru¢des que suportam o improviso a acontecer.

102 Reviu-se neste oficio de supervisor, dentro e fora do ginasio, o que retraiu na brincadeira: “senti-me
sempre meio no papel de supervisdo (...) mesmo que a pessoa ndo precise de ajuda, sempre naquele
pensamento, e se a pessoa me vai depois perguntar o que é que eu achei” (David, 2023); “raramente me
entreguei totalmente, mas houve momentos em que sim, de vez em quando, sim, sentia-me parte da
brincadeira, mas... completamente dentro, sempre... tentando vir ao fora, a parte cognitiva, para tentar
construir pontes, dar um rumo, saber responder a perguntas” (David, 2023).
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emparelhamento inusitado de alguns pesquisadores. Existindo sobreposi¢des indubitaveis
entre as propostas, existiam, também, perspetivas suficientemente abrangentes para
configurarem vérias aliangas ou demasiado especificas para preverem uma so articulagao
(por exemplo, no caso do Gongalo cuja predilecdo de exercicio poderia assumir o foco
querido de qualquer pesquisador) e quem até preferisse nao liderar nenhuma quarta-feira
(o que compeliu o David a um convencimento eficaz “pouco comunitario” (David, 2023),

que apontou, posteriormente como falha, da sua pesquisa pessoal'®?).

A encenag¢do no momento era mais ou menos repartida, sendo que o facilitador do
exercicio foi, habitualmente, quem o sugeriu e desenvolveu durante a fase de planificagao
(simultaneamente, combinada e individual'®) — para acertar, equitativamente, essa
divisdo, distribuiram-se o aquecimento especifico, inespecifico € o build-up entre os
novos encenadores-ndoencenadores. Resumindo, cada conjunto teria de “apresentar um
workshop” (David, 2023) no primeiro empreendimento e encaminhé-lo para o esbogo de
uma estacdo numa segunda tentativa, o que se totalizou numa cole¢do de “ensaios com
energias totalmente dispares e (...) diferentes lideres de brincadeira [também] com as suas
energias [dispares]” (David, 2023). O fundamento, em substituicdo do pretérito, era
“arranjar uma estrutura, montar uma estrutura” (Bia, 2023) fruto dos contributos
colaborativos — “em contrapartida que o ano passado em que nds tinhamos uma estrutura
pensada pelo David e criada pelo David, este ano, a ideia era que nds proprios, enquanto
individuos, gerdssemos uma estrutura e, como ¢ Obvio, essa ideia ¢ extremamente
desafiante e, por isso, nos partimos esse desafio em varias partes e andamos a trabalhar
em pares (...), focar num topico (...) e tentar primar por diversos pontos de pesquisa” (Bia,
2023). Se se retomou a praxis da brincadeira (“a proposta de um encenador para quem a

esta a receber (...) € sempre uma brincadeira, ¢ sempre um momento de vamos brincar a

103 Procurava estabelecer processos colaborativos o que implicava na sua “perspetiva pessoal (...) [
reconhecer que] ha diferentes papéis e nem toda a gente tem que fazer o mesmo” (David, 2023),
simplesmente, sairia fora do seu plano. Queria proteger o pesquisador “da malta (...)[que iria falar] fu ndo
queres apresentar” (David, 2023), contrapropondo: “eu dou-te uma brincadeira e tu fazes o resto” (David,
2023). Confessou “eu acho que falhei nesse ponto” (David, 2023), sublinhando a interrogacdo: “sera que
eu posso fazer a mesma regra para todos” (David, 2023), para obter um verdadeiro esforco comunitario.
104 Na minha experiéncia com a Gabi € a Sandra, senti que a planificagdo foi relaxada, com trocas de
mensagens iniciadas apenas a partir do domingo precedente via whatsapp, atribuindo-se os tempos a cada
uma ¢ acordando-se o foco no corpo. Fomos preenchendo o formulario em documento partilhado ao ritmo
da disponibilidade de cada uma e na véspera discutimos, brevemente, o roteiro final. Houve alguma
indisponibilidade, lamentada, para agendar chamada e coordenar horarios para conversa, o que
individualizou o mais possivel o processo. Coseu-se a varias maos e as novas entradas procuraram ir
homogeneizando-se com o ja existente, abstendo-se de qualquer critica ou debate. O segundo ensaio ao
nosso cargo ja ndo tinha a Gabi envolvida e acabamos por refinar os exercicios que resultaram melhor na
primeira abordagem e experimentar os que se excluiram por falta de tempo.
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qualquer coisa e vamo-nos testar”'% (Bia, 2023)), as multiplas experimentacdes (por
exemplo, exercicios de mascara neutra e suzuki, técnica de clown, teatro de sombras,
arquétipos como personagens, rotina de gestos) trouxeram uma sensagao de “alguma
dispersao” (Marcio, 2023) e uma certa consternagdo, inteligivel a luz da origem deste
modelo de ensaio, “de como isso [,em si e cada uma das suas sucessivas partes,] se
encaixa no processo'%®” (Marcio, 2023).

O esfor¢o de arquitetar uma estrutura, entre logicas e dentro de cada uma delas,
que encerrasse qualquer aspeto colaborativo entre atores e espetadores (espetatores'?’),
revelou como nosso “principal desafio enquanto grupo, a sintonia!®®” (Bia, 2023),
“conectarmo-nos uns aos outros” (Bia, 2023) para conjugar as nossas cosmovisoes,
“visdes artisticas e visdes do teatro” (Bia, 2023). Apesar das linguagens teatrologicas
desiguais, estas tornaram-se “ali s6 uma série de preambulos” (Gongalo, 2023) que “no
limite para o brincar que nos fazemos no improviso € no processo nao serviu para grande
coisa” (Gongalo, 2023). Em parte, porque “talvez ndo tivéssemos chegado a um ponto em
que compreendiamos bastante bem o que € que cada um tinha para oferecer de bom para
poderemos usar isso e para podermos interagir especificamente com isso” (Bia, 2023) e
“era demasiada coisa para lidar ao mesmo tempo” (Gongalo, 2023) como encenadores,
atores e parceiros de cena. Por outro lado, “ndo foi uma total liberdade do género facam
o que quiserem”’ (Gongalo, 2023) — as parelhas muniram-se de ideias que “trouxe[ram]
mais em particular, (...) que quis[eram] suscitar” (Bia, 2023), renovando as matérias sem
revolucionar as formas (o proprio plano inseria-se, diretamente, no formulario fornecido,
submetido a apreciacdo do David, ao mesmo tempo que a lideranca no ginasio nao
deixava de ser hierarquizada e a concecao final da estacdo era formatada pelo encenador-

naoencenador).

105 A brincadeira, suponho, pelas instrugdes e regras que aciona, constitui experimento e desafio: “acho que
a brincadeira é sempre um teste, ndo ¢, a proposta [do encenador] é sempre um teste” (Bia, 2023).

106 Esta “preocupagdozita (...) tinha um pouco de, as vezes, tinha um pouco do racional por tras” (Marcio,
2023), o que, nalgumas situagdes, bloqueava a brincadeira — “a brincadeira com o racional, acho que as
vezes da uma bloqueada” (Mércio, 2023).

107 Foram inventadas formas de participagdo muito variadas, mais ou menos, ativas provocadoras das
fronteiras ontoldgicas entre a condicdo de ator e espetador, permutando, fusionando ou até dissipando as
suas agdes-ou-estados-tipo. Os papéis da observagdo e da participagdo foram contestados, reivindicados e
apropriados e nos nossos ensaios a porta fechada o espetador foi sempre ator e vice-versa, mesmo quando
idealizados ¢ representados (nos momentos de simulagdo de publico e constrigio de cena)
estereotipicamente para imaginar o futuro das estagdes — por isso, sirvo-me de espetatores.

108 para a Bia, significava, em parte, “nds conseguirmos ir buscar, ir transformar um bocado a sombra em
ouro, digamos assim, e ir buscar o ouro da outra pessoa por ja a conhecermos” (Bia, 2023) e, por isso
considera que “faltou conhecer-nos, talvez, de algum modo até ao fim” (Bia, 2023).
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Esta tensdo subliminar no comando dos trabalhos, que nio destituiu nunca o
encenador-ndoencenador, que “ao invés de decidir no inicio, decidi[u] no fim” (Gongalo,
2023), frustrou-se na infertilidade dos laboratdrios (“morreu muito na praia” (Gongalo,
2023)), na incerteza do “objetivo das coisas que se propunha”'® (Cassiano, 2023) e na
convicgao de que seria preferivel se “tivesse decidido no inicio, se dissesse o que ¢ que
queria, efetivamente, com cada forma” (Gongalo, 2023), prescrevendo e excluindo, de

antemao, tipos ou sentidos de exploragdo!!®

. Nao obstante as suas limitagdes “enquanto
elemento construtivo para o processo e para a nossa performance” (Gongalo, 2023),
“principalmente, serviu para nos espreitarmos para dentro dos mundos das pessoas que
estavam no grupo” (Gongalo, 2023), as suas formas de fazer teatro e perspetivar arte € 0s
seus backstages que “€¢ mais sobre as ligagdes que se formem, sobre os vinculos

1A inversdo

emocionais” (Gongalo, 2023) das (des)identificacdes e, claro, sobre brincar
de papéis, de ator para facilitador durante as dinamicas ocorridas, trouxe algumas
surpresas: a “vontade e prazer em encenar” (Manel, 2023), revezando as falhas sentidas
em fantasias de futuro de “ocupar o lugar de encenador” (Manel, 2023); a consciéncia
oposta de que “guiar é muito mais dificil e (...) que [possivelmente'!?] ser guiado é aquilo
que todos nds gostariamos” (Bia, 2023), acompanhada do apuramento da
incompatibilidade pessoal com esse estatuto — “ndo sinto que tenha controlo suficiente no
fundo para fazer o papel de uma maneira que gostaria que me fosse entregue, com o nivel
de encenacdo que eu gostaria de estar a receber, digamos assim” (Bia, 2023). A pratica
incorporada por todos sem excecdo foi uma brincadeira generativa de juizos e criticas

lucidos, identificando os modos operativos preferidos ou ideais e os malogrados, ja que

“a proposta, isoladamente, nunca ¢ desinteressante, o que talvez se possa tornar

109 Para o Cassiano, “foi muito tempo de duvida” (Cassiano, 2023): “era muito tipo, meio porra louca, meio
aleatdrio ‘ah agora vamos tentar isso, agora vamos tentar aquilo’, mas nao tinha ainda ideia de, porque ¢é
que estava, porque ¢ que vocé abandonou aquilo que a gente tinha pensado e agora vamos tentar ver € o
facto de ndo ficar claro é o que as vezes fazia com que o aproveitamento... de que se sentisse um pouco,
ndo tdo proveitoso, sabe?” (Cassiano, 2023).

110 Isto ¢, explicitar “dentro da minha visdo, podem fazer isto, isto e isto” (Gongalo, 2023), assumindo,
abertamente, a lideranga dos pequenos grupos.

1 No sentido de fazer, coisas novas, alternativas, como exemplificou a Bia: “essa do clown, eu lembro-
me que gostei bastante, ri-me mesmo até me doer a barriga, que ¢ uma coisa que eu adoro. E nessa do clown
houve uma, pronto, houve uma barreira que eu claramente ultrapassei porque eu estava cheia de medo de
fazer aquele exercicio e depois aquilo até ndo correu assim tdo mal como eu estava a espera, as pessoas
foram-se rindo, o que ja ndo é mau, ndo sei se por mim, se pelo meu parceiro, mas ¢ indiferente, o que
interessa ¢ que eu consegui ultrapassar o exercicio ¢ pronto. E ri-me bastante de mim propria, achei bastante
fixe esse ridiculo.” (Bia, 2023).

112 Acrescento que se deve a confirmagio que nem todos preferem ser guiados, por exemplo, 0 Manel que
afirmou ter curiosidade em ocupar o lugar de encenador, sem trair o sentido original, que contemplava o
acho antes de que ser guiado, suprimido para o encaixe da citagao.
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desinteressante ¢ depois a maneira como as propostas estdo ligadas (...) ou pode comecar

a perder sentido ou algo assim” (Bia, 2023).

O encenador tem que ser uma pessoa muito calma, que consegue
colocar na sua cabega varias ideias em jogo, que consegue também
suportar o peso do processo que é sempre um peso bastante
angustiante, o peso de estar tudo em formagdo, em crescimento. Tem
que ser uma pessoa que consiga suportar as dores de crescimento e que
consiga, ao mesmo tempo, ndo desmotivar com essa dor de crescimento
e continuar a recolher sempre ideias para a equagdo, mas que consiga
cozinha-las dentro de si e ir envisionando uma ideia mais unificadora
de tudo e conseguir ter um bocado o leme do barco nesse sentido, de
conseguir perceber onde é que a visdo do todo esta a chegar,
considerando sempre todos os elementos. (Bia, 2023)

Até ao retiro, conseguimos inventar ¢ ensaiar cinco protdtipos de improviso e

teatro participativo, adestrados pelo David. Encetados os aquecimentos € o build-up
. . . . . . . 113
participativo, os 45 minutos finais, com um par de minutos apenso ou dispensado’ °,
reservaram-se para feedback sobre o ensaio: o que resultou, o que pode ser melhorado e

a prescri¢do da equipa consecutiva no projeto colaborativo.

O banco de jardim''¥ do Gongalo, emparceirado com os arquétipos da Bia e o
objetivo de pesquisar “a calma, a simplicidade [e] ter linhas narrativas muito basicas (...)
para deixar que o inesperado um bocado brotasse por si proprio” (Bia, 2023) traduziu-se,
na prima vez, num qualquer banco (personalizado durante o improviso) em que “os
arquétipos'!® viessem encontrar cada pessoa e cada ator (...) dentro desse cenario simples
0 mais possivel, em que as interagcdes sdo todas baseadas no autocarro e nas horas e em
todas essas coisas” (Bia, 2023). A 19 de abril remodelou-se: mantendo o banco genérico
e os atores a personificar arquétipos, a cena de improviso era conduzida até a um conflito

116

suspenso por um coringa’’® ou mediador, interpretado pelo David que questionava o

publico acerca das contendas em palco e potenciais solugdes. Com as respostas, foi

3 Foram varias as vezes em que se avolumou o tempo de circulo, principalmente, quando perante a
insatisfa¢@o pratica, “nos, houve ensaios que fizemos uma hora e meia de palavras, so6 sentados a falar”
(Gongalo, 2023) “porque o falar muito s6 traz mais neurose” (Gongalo, 2023) e retroalimentava-se.

114 Rever pagina 59 deste subcapitulo (brincadeira-exercicio 25) para relembrar as suas premissas.

115 Os arquétipos foram tomados como “coisas que nds ndo assumimos racionalmente, mas que assumimos
um bocado inconscientemente numa rotina simples” (Bia, 2023) e introduzidos com um video explicativo
da Bia. O amante (da paixdo e possessividade); o heroi (da coragem a arrogancia); o mdgico (entre e a
disciplina e a sobranceria); o criador (com criatividade e perfecionismo); o rei (com poder ou
autoritarismo); o bobo (com humor, mas inadequagdo); o faz-tudo (de adaptabilidade e indecis@o); o
cuidador (altruista ou condescendente); o explorador (proativo, mas impulsivo); e o sdbio (com sabedoria
ou presun¢do) foram interpretados no seu lado luz (de atributos) e sombra (de defeitos).

116 Aplico o vocabulo por pertencer ao universo conceptual dISPAr e da minha experiéncia teatral,
designando, precisamente, o elemento que modera a interagdo entre atores e espetadores.
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testado a incorporagdo, novamente, improvisada, das deliberagdes dos espetadores pelas
personagens e a propria integracdo de um espetator em cena, conciliador dos
intervenientes, com as taticas que o satisfizessem, provando a sua (in)eficacia — as falhas
dos recursos ateados quando significavam a escalada do conflito eram dirimidas com

nova pausa e auscultacao.

Os métodos de trabalho de expressao do corpo e neutralidade da expressao facial,
com Suzuki, viewpoints e representacado de emogdes com mascara neutra da Jini e do
Cassiano igaram um improviso baseado numa criatura de laboratorio sedada, carente de
indugdes de instintos e emogdes para a sua integracdo na vida social normal. O designio
era convidar o espetador a humanizar esta criatura (sentada no centro do palco), passo a
passo, discriminando estados emocionais € instintivos a serem programados nos seus
recetaculos (atores de mdascara neutra em paisagem movel, atrds da criatura) por um
cientista (mediador da cena, ao lado da criatura). A cada resposta, o ator-recetaculo
incorpora a especificidade descrita (a titulo de exemplo: fome ou curiosidade) em
paisagem, ilustrando a internalizacdo das pulsdes ja desprovido de mascara (a partir do
momento que assume protagonismo), sincronicamente, com a criatura que, externamente
(no ambiente que se lhe apresenta, cientista e publico) experimenta as novas sensagoes.
Foi um improviso desafiante pelo ruido visual (recetdculos atuam ao mesmo tempo que
a criatura e o cientista), negociacao de protagonismos e abstracao da problematica (o que
torna um ser humano e o que significa para a personagem induzirem-lhe, de repente,

novas e individualizadas impressdes e sensibilidades).

O Manel e a Andreia, entre exercicios de clown, piscinas (retas que atravessam a
sala de um lado ao outro) de circulagdo livre continua focada numa s6 parte do corpo, €
movimento expressivo enérgico sobre o principio da repeti¢do e a premissa de encontrar
um padrdo na relagdo do prdprio consigo mesmo'!’, concretizada em agéo, dedicaram-se
ao teatro de sombras, impelindo um voluntario do publico a confidenciar um conflito
pessoal. Uma dupla de performers desloca-se para tras do lengol branco e representa o
conflito, radicando-o em duas figuras alegéricas, uma sombra que desintegra, desliga ou
separa as sensibilidades, extremando a oposi¢do e uma /uz que tenta integrar, ligar, unir e
apaziguar a situacao e reverter a desarmonia. O trabalho das sombras é mudo ¢ subsiste,

exclusivamente, da expressao viva do corpo. Estas alegorias sdo coconstruidas com os

7 Anotei a exortagdo do Manel, que facilitou o exercicio, falem e respondem a vocés mesmos,
acompanhada da ideia desta relagdo se ligar a uma agdo.
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espetadores que ora se circunscrevem ao comentario, ora voluntariam-se a narrar os
gestos de uma das sombras-corpo, em tautocronia com a performance, influenciando-se

mutuamente (caso recusem, outro ator entra em cena para tal a frente do pano).

Nos ensaios que alinhei com a Gabi e a Sandra, disciplindmos o corpo, outra vez,
com a técnica de Suzuki instruida pela Gabi, docilizdmo-lo com uma meditagdo recreativa
de perscrutagdo e estimulo sensorial guiada pela Sandra, e adaptdmos simples dispositivos
da estética da emogao de Pina Bausch para investigar no corpo a nossa experiéncia
subjetiva (como me sinto), com estatuas (como estd o meu corpo quando me sinto assim
ou como o represento com o corpo) e suas vivificagdes (o que estda a fazer o meu corpo)
até estabelecer um gesto-rotina (varias etapas de agdo repetiveis, com uma emog¢ao
associada). O David reformulou o nosso primeiro modelo de participacao do publico que
passou a consistir na correspondéncia de cada ator a cada elemento do publico (dividimo-
nos a meio), deambulando o primeiro com os seus pares pelo espago, em improviso mudo,
com movimento espontaneo, do abstrato até algo mais concreto. O moderador sonda a
audiéncia acerca das suas sensacdes € pensamentos curiosos que lhe tenham ocorrido (no
dia, os suscitados pela sintonizagao corporal), os atores vao-se inspirando no seu
espetador a medida que o escutam e cristalizando um gesto-rotina. Os espetatores que
pretenderem podem quebrar a sua passividade e ocupar o palco, dando indicagdes,
instrugdes ou sugestdes, em segredo (ao ouvido, em surdina, com trejeitos ou outra
qualquer estratégia a sua vontade), ao seu ator, que as tenta incorporar. Os gestos-rotina
sdo, outra vez, interpretados, pelo publico no seu lugar, correlacionando-os, desta vez,
com experiéncias pessoais. Com o 321 ¢ improvisada uma cena, sem palavra (com voz e

corpo), com principio-meio-fim sugestionada pelas partilhas.

Os laboratdrios do Marcio e do Carlo propagaram o ritmo, a musica € a poética
nos nossos improvisos. Sintonizados, reunimos em circulo, cada um com uma bola de
ténis com a qual nos familiarizamos individualmente (explorando peso, cor, cheiro,
textura) até a um encadeamento de acdes que implicavam passa-la, atira-la, produzir com
ela um ritmo coordenado pelo Marcio, avido de sincronia — e refletimos sobre as nogdes
de perfecionismo, erro (como lidar com ele na prética, ali), riso (sinalizador da falha ou
de desconforto) e comunidade (cuidado com o outro e inclusdo). Prosseguimos com a
aprendizagem coletiva de um ritmo simples de palmas, pacientes com os erros alheios e
os proprios para criar conjunto — nesta modalidade, existiu um vinculo claro entre a

encenagdo e a pedagogia. O Carlo seguiu com as atividades para a construgao corporal de
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um poema: cada um escreveu em 32 exiguos papéis, 8 substantivos, 8 adjetivos, 8
advérbios e 8 preposigoes aleatorios, que foram misturados para cada par formado a partir

deles escrever um pequeno poema''® sem qualquer verbo.

Os poemas foram o lema de pequenas cenas de improviso, preferencialmente, com
som ritmado ou musica — deixando pressagiar uma articulagao com espetadores poetas de
metaforas que se espelham em palco, apoiando ou ndo com melodias ou ritmo
(instrumentos ao seu dispor como para os atores fora de cena). Na derradeira sessao desta
equipa, a forma longa montada pretendia um musical improvisado: em circulo,
demarcou-se a margem (entretida com a composi¢ao de paisagem sonora, recorrendo aos
instrumentos musicais disponiveis, melodias vocais € a narragdo) e centro (onde se
protagoniza acao e movimento mudo, alternando-se os atores, que regressam a margem,
com freezes). Os musicais tomaram como influxo os paragrafos ou frases, lidos no ginasio
de cancdes ou poemas que todos escolheram antecipadamente — firmando a poética como

ponte com o publico.

Em Retiro

Fig. 17 Shot na praia fluvial Olhos de Agua, ponto de encontro e de pouso no inicio do retiro

118 O do Gongalo e da Gabi intitula a secgio: Muito fugaz quase amoroso/ Até severo frequentemente
luminoso. Recordo os outros, exceto o da Bia ¢ do Manel que ndo registei: Luz longe de chdo/ Ontem
extraordinariamente deles/ Dolce velho eu/ Livre luz (Sandra e Andreia); Com gordo presente/ a brilhante
bolha/ desde hoje ansiedade dela (Cassiano e David); Calmo com roma/ Primeiro a terra/ Pouco estuque/
Antes (Marcio e Eu).
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O nosso retiro, um ritual de passagem transversal a todos o “universo simbdlico
do dISPAr” ' (Manel, 2023), plantou-se em Sio Jodo da Ribeira nos dias 29 de abril a 1
de maio, para que o quotidiano compartilhado e a extensao de tempo disponivel pudessem
formalizar as estagdes e encontrar nexo no sua arranjo. Os retiros dISPAres servem,
anualmente, dois propodsitos: elaboragdo do processo criativo sem grandes
constrangimentos de tempo (seja como no nosso caso, da sua estruturacao, seja quando

precisa de ser, altamente, ensaiado e limado) e o “intuito da unido” (Marcio, 2023).

Para a primeira resolugdo, existiu um trabalho imersivo de recuperagdo e
reinvencdo dos modelos de teatro participativo experimentados em ensaio — apesar de
tardio na ordem de trabalhos (“a gente s6 fez no ultimo dia, na Gltima tarde quase, ndo,
foi no ultimo dia que a gente fez o trabalho das estagdes”'?’ (Marcio, 2023)), “reestruturou
a ideia” (Cassiano, 2023). S6 na noite de sdbado, jantados, ¢ que foi pedido a cada parelha
para se reunir onde quisesse e organizar a sua estacdo, atribuindo-lhe um nome,
associando-lhe uma questdo e esclarecendo o seu aspeto interativo com o publico, com
uma cartolina vazia e material de escrita e pintura nas maos. Dispersdmo-nos quase todos
pelo saldo-garagem da casa, o novo sitio de pesquisa, e preenchemos o tempo e a cartolina
como quisemos — 0 meu grupo limitou-se ao empenho de objetar o desafio nas trés
vertentes (nome, questdo e modelo participativo), mas houve quem, por cansago ou
desinteresse, tenha abandonado a tarefa e duplas que com ela se entretiveram largos
compassos, esquematizando e desenhando a sua conceptualizacdo. Distraimos o domingo
com a imergéncia nas viagens performativas, nas suas regras € instrugdes, apresentadas
por cada equipa e sua cartolina, outra vez, com a mediagdo do David, aos restantes,
investidos na condicdo de espetatores. Para cada experimento, deliberamos e testdmos
titulo, cenografia e forma de improviso até chegar a uma versdo, mais ou menos,

fundacional para a performance a realizar.

9 Entende que este universo, expressivo nos retiros que conhece ha uma década, é habitado pelo
vegetarianismo, as meditagdes, o “desejo de entrar em contacto com a natureza a um nivel mais profundo”
(Manel, 2023), presengas assiduas também nos do Pesquisa. Nao se identificando nesses valores (“‘esta
completamente destrocado da minha pessoa (Manel, 2023)), admite que, por exemplo com a meditagdo
“tenha acedido a certas coisas que eu ndo saberia aceder sem, ¢ isso faga parte de mim, de alguma maneira,
com algum carinho ou harmonia” (Manel, 2023).

120 Esta estranheza perante esse adiamento dos trabalhos (“tanto que eu achei estranho, o David estd a esticar
demais essa parte” (Marcio, 2023)) foi apreciada (“é, eu falei estd em cima, mas quando esta trabalhada a
base, o tempo... mais relativo, da para fazer em cima da hora porque estamos conectados” (Marcio, 2023)),
até como resposta a sua preocupacgdes com a parca ligagdo do grupo, que havia comentado com o encenador-
naoencenador (“foi nesse intuito da unido, acho que esse foi o trabalho que ele fez 14 de tras quando...pelo
menos, foi 0 meu comentario a gente fazer, tanto que ele esticou...foi uma grande parte” (Marcio, 2023)).
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Conseguimos reunir cinco'?! protétipos, registados pelo facilitador regressados a
Lisboa para robustecer um potencial guido. A criatura descoberta nos ensaios da Jini e do
Cassiano regressou, ligada a uma mdaquina (imaginada) controlada por um cientista, e
decidiu-se que existiriam cinco recetaculos apenas em palco, prontos a representar
somente cinco emogdes basicas (raiva, medo, alegria, tristeza ¢ nojo) com madscaras
(coloridas, nao totalmente brancas, neutras, reciclando material do Pesquisa anterior).
Dois performers suplentes poderiam entrar caso fosse necessaria a representacao de duas
emocdes sociais (por exemplo, culpa ou vergonha) e todos se poderiam mover, falar e
interagir & medida que o publico vai respondendo (cada recetaculo, cada resposta, cada
emo¢do). A criatura ja nao se podia mover como nos ensaios (pela complicada
negocia¢ao de protagonismo com a qual nos debatemos), resignando-se a expressoes
faciais, vocalizagdes e pequenos movimentos sentada, em consondncia com a escuta das
emocdes. Desta vez, também, a interpelacdo aos espetadores tornou-se acerca das suas
memorias-chave, basilares para a sua humanidade. Esta estacdo batizou-se de o novo
mundo novo € em ajuste posterior ao retiro, mas prévio ao nosso reencontro, ficou a

inaugural da performance estipulando a realidade alternativa que iriamos tentar edificar.

A estagdo que ajudei a produzir, que nomeamos, sem engenho criativo, de gestos-
rotina ndo evoluiu em grande medida no retiro — a base era, novamente, os atores
pesquisarem uma emog¢do no corpo, conceder-lhe uma estitua, personificarem-na e
fixarem um gesto-rotina ao longo do espaco. Os espetatores podiam observa-los dentro
da paisagem, no palco, panoramicamente e de perto, e atribuir, a quem e se quisessem,
um lengo de qualquer cor (eram muitos e distintos cromaticamente), pousando-o ao pé do
performer, que se deixaria inspirar, (re)criando a estética da emog¢do sobre o seu
movimento (sem alterar o gesto, mudar-lhe a velocidade, intensidade, sonoridade ou
intencionalidade). Sentado o publico, o cardter participativo estendia-se, podendo
anunciar articulacdo com a préxima estacdo (era minha ideia e da Sandra que isso
acontecesse): observadas as renovagoes dos lencos, era pedido um cenario (qualquer um,
sem restri¢ao) que pudesse incluir aquela diversidade de expressdes sincronicas. Os
arquétipos que se seguiram desprenderam-se dos bancos e povoaram o contexto social
vislumbrado nos gestos (nesta experiéncia, uma pensao, com uma rececionista inocente,

um cliente rei-magnata, um mordomo faz-tudo ou cuidador). Divertimo-nos com o

121 Como no primeiro ano, “para ele ndo ir completamente ao mar” (David, 2023) e porque, segundo o

facilitador um funcionamento menos hierarquico “seria para alguns anos, seria para uma vivéncia
b

comunitaria” (David, 2023) e as cinco formas permitiam “ter alguma estrutura” (David, 2023).
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improviso sem muitas inquietagdes estruturais e estruturantes — o improviso ascendeu,
naturalmente, ao conflito (ndo, propriamente, fraturante em termos societais) e dois

espetatores entraram em cena para 0 manejar.

Fizemos o teatro de sombras ao final do dia com um lengol branco suspenso entre
cadeiras, com dois atores a darem o corpo a cena (sem som), atrds, e outros dois,
misturados com o publico a vocalizarem os seus acontecimentos (narragao e sonoridade),
a semelhanca do ultimo ensaio do Manel e da Andreia. A inspira¢ao foi outra vez um
conflito interno de um espetador voluntério (curiosamente, as saudades de brincar e a
dificuldade de o reviver na vida adulta), mas pretendia-se uma oposi¢do dupla: entre as
duas personagens das sombras (por exemplo, uma mais brincadora e alegre e a outra
taciturna e severa) € entre os corpos € a vozes (as ultimas interpretando os primeiros,
provocatoriamente, mitigando o seu confronto conflituoso ou desfasando-se em relagdo
a ele). O intento era ser um bocadinho frustrante na maneira como se legenda aquilo que
se vé de fora para os atores terem o impulso de contarem a verdade de alguma maneira,
por sentirem que o corpo deles ndo estd a ser expresso, € assumirem quem sdo’?? fora da
cortina, tentando interagir em palco, harmonizando a divergéncia. Passdmos para o jardim
para os ultimos raios do entardecer para ensaiar o Tum-Tum, como lhe chamou o Carlo e
0 Marcio que triangularam o circulo, primeiramente, idealizado na relva: de um lado,
instrumentalistas (com recurso a instrumentos diversos, manipulados e alternados no
momento), do outro, as vozes (dedicadas ao canto, a palavra e a efeitos sonoros), € na
terceira aresta, centrais, os corpos, emudecidos, em movimento livre, espontaneo,
expressivo. Nao recordo, ndo apontei, nem filmei a maxima que adotdmos, unicamente,
que o tum-tum propunha reflexdes sobre amor, emog¢des e sensibilidades ou vibracdes e
apelos internos, abrindo-se a subjetividade do ser; e que nds, abstivemo-nos de partilhas,
reunindo todo o imagindrio (re)produzido nas outras estagdes, Improvisamos
selvaticamente sem (com)pressdes (nem sequer de espagco, com a vastiddo do quintal)

além da reciprocidade instrumental-voz-corpo e a eterna busca do quem, onde, o qué.

Toda esta composicdo quando o grupo “estava tdo perdido” (Marcio, 2023)
resultou com a eclosdo de uma “energia muito interessante'>* (...) [que] clarificou [que] o

retiro funciona” (Marcio, 2023). Todos os ensaios laboratoriais teatrologicos tém,

122 Qs italicos sdo transcrigdes ipsis verbis das indicagdes fornecidas, durante a encenagdo da forma, pelo
Manel e pela Andreia, os facilitadores — anotadas através do registo filmico.

123 Inferida porque “quando cada um apresentou [a sua esta¢do] senti um ah ah! coletivo, teve zeitgeist, teve
tudo ali” (Marcio, 2023).
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semanalmente, um carater, limin6ide, impregnados de uma liberdade democratizante que
detém o fluxo da vida social normal (Turner, 1982). O retiro empossa-se de uma
liminaridade que suspende ndo s6 as contingéncias da realidade social como da ordem
estrutural do Pesquisa (ensaio a ensaio, quarta-feira a quarta-feira, de trés em trés horas),
demarcando a crise dessa ordem (carente de modelo para uma performance) entre
diferentes estagios do processo dISPAr (outrora sem guido, logo com guido) até ao seu
desfecho, desaguando na reagregacdo ou cisdo do coletivo (diante a (des)identificagao
com o produto e sua produgdo e juizo sobre si € 0s pares no processo — 0 antes versus o
depois, avaliando o durante). Esta liminaridade edificou-se na evasdo para uma casa
campesina incognita, alugada pela proximidade geografica, contiguidade a natureza e
valor (o “deslocamento, o deslocar, eu saio daqui e vou para um lugar” (Marcio, 2023));
na intimidade da rotina conjunta, desde a viagem ao sitio, que dividimos com o minimo
de carros (“partilhar o carro, a confusdo de brincadeira ah cabe mal ou ndo cabe, vai
apertado” (Marcio, 2023)), as refeicdes comunitdrias (em que se reparte nutricdo e
costumes'?%), partilha de quartos (“ah vou dormir com fulano, ah tu roncas ou tu acordas
cedo” (Marcio, 2023)) e o “fazer as coisas juntos e se envolver e ter essa intimidade ¢ a
sopa que queima e ai todo o mundo brinca” (Marcio, 2023). A experiéncia liminal
encetou-se com uma viagem de sentidos individual num grande prado junto ao rio, em
siléncio e exploracdo livre — no fim dos quinze minutos desdobrados em meia da hora, no
afeito circulo, antes da chegada a casa, apetente a uma viagem sensorial analoga,
individuada (ndo meramente individual), com conversa e sem abafo temporal. Revigorou-
se no domingo de experimentos com um itinerario as cegas, também, encantador de
sensorialidades, norteado por um companheiro de visao alerta encantada — um “processo
de caminhar e confianga, com os olhos vendados” (Marcio, 2023). Perdurou com todas

“essas pequenas brincadeiras que geram uma pequena intimidade” (Marcio, 2023).

Fundou-se, pois, uma communitas de submissdo a autoridade genérica do todo

(diligente na divisdo das tarefas criativas, domésticas e teatrais) e de camaradagem (entre

124 A convivéncia no que respeita a alimentagdo subjaz uma partilha de familiaridade identitéria, para 14 da
concretude das dietas: “por exemplo fazer o pequeno-almocgo, isso, foi uma coisa que fiz questdo de a gente
fazer 14 em baixo na mesa porque aprendi com a minha mae” (Marcio, 2023). A homogeneidade e
camaradagem da communitas ndo excluem, absolutamente, as idiossincrasias, so6 as equiparam e, por isso,
foram submergindo outras subjetividades identitarias que reforcam a relagdo de confianca entre aquelas
mesmas pessoas reunidas no mesmo espago: “dangamos juntos a noite um pouquinho que o Gongalo fez
uma brincadeira 14 das dancas tradicionais” (Marcio, 2023).
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iguais!®, vinculados a humanidade comum), com uma “lista de principios sobre os quais
todos nos regiamos, principios muito de senso comum, ¢ humanos, de respeito, de
consentimento” (David, 2023), imprimindo uma sensacao de “ok, esse grupo estéd
diferente agora, tanto pessoalmente, quanto profissionalmente” (Marcio, 2023). E,
precisamente, “através das linguagens criadas [que os presentes] ligam-se mais” (Manel,
2023). Despedimo-nos, longe da casa, perto do rio, cerrando o ci(r)c(u)lo com despedidas
um a um, personalizadas a gosto e rumamos a Lisboa nas divisdes calculadas de boleia —
partimos com a decisdo de que o ensaio em dois dias ndo aconteceria porque estavamos
todos cansados e precisavamos de nos reorganizar nas nossas vidas pessoais, segundo o
David. Nao seria um problema em si porque houve quem concordasse que “o ter ensaio
ou ndo era indiferente, as vezes, podia ser bom para dar um respiro” (Marcio, 2023), mas
existia, também, quem achava que devia acontecer porque 0s ensaios pos-retiro sao
importantes para consolidar'?%— “ja tinha desconexdo ali” (Marcio, 2023). Sobravam
cinco encontros para firmar o projeto (“uma questdo de a gente comegar a praticar, mas
dai foi muito pouco tempo” (Cassiano, 2023)) e, se calhar, atestar que “o retiro foi
particularmente insatisfatorio sob o ponto de vista do dISPAr”'?” (Manel, 2023).
Descrevi o primeiro dos ensaios de regresso ainda com algum pormenor, tentando
encontrar sentido numa pronunciada cisdo pos-retiro, desde 0 mau humor matinal'?®
pressagioso da segunda 1 de maio que apressou o regresso. O Gongalo, de viagem, ndo
apareceu, a Jini surgiu com a filha, evitando assomar-se ausente como no retiro, € a Sandra
teve de abandonar o ensaio adiantada. O David trouxe a estrutura escrita da performance,

que nos enviou na véspera, com retalhos da criagdo coletiva e inusitados acréscimos (as

125 Mesmo o encenador-ndoencenador, excluindo-se os exercicios iniciaticos e de encerramento ritualistico,
acha, principalmente, “nos momentos nao programados” (David, 2023) que se entregou a brincadeira: “por
exemplo, no nosso retiro houve uma parte noturna, mais de festa, em que eu lembro-me que houve uma
danca, e houve uma altura que ainda hoje me esta marcada que eu estava a ver a cena aquilo parecia-me
um barco, ¢ eu entrei para brincar como se estivesse... se fosse um marinheiro, estivesse num barco. E ai,
completamente a explorar, ou seja, sem... La esta, ainda hoje eu... Penso... Tipo, na estética da cena e no
que ¢ que isso pode trazer, porque ¢ que eu, relacionando com a fase da minha vida, vi ali um barco a deriva,
e quis protagonizar um dos marinheiros, e... Pronto, senti-me livre, porque nio estava na estrutura de dangar,
estava s0... estavamos todos em festa, s6 a curtir, a dangar, e a fazer disparates” (David, 2023).

126 Escrevo o que ouvi na boleia de retorno a casa, durante a conversa reflexiva entre o Manel, o Gongalo,
o Marcio e a Bia comigo, em torno do tema.

127 Aclarou o porqué, fundamentando no processo criativo e ndo na sua vertente relacional: “ainda que tenha
sido um grande marco emocionalmente, a um nivel pessoal, por causa das relagdes entre dISPAres, senti
que o retiro me explicou que o grupo estava morto” (Manel, 2023).

128 Na mesa do pequeno-almogo abundava siléncio e alguma irritagio nas interpelagdes, que o David acabou
por exprimir: a Andreia ndo conseguira dormir com as conversas da Bia e do Manel noite dentro no quarto
ao lado e, por isso, ndo oferecia grande disposicdo — ndo sei se s6 por isso e pelo mau-humor de osmose
que se impds, pouco mais conversamos e a tensdo era palpavel. Limpamos a casa, arrumamos as coisas,
partimos para o rio e despedimo-nos com abragos individuais pousados a distancia.
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suas vltimas decisoes): todas as estagdes tinham bibliografia estranha ao Pesquisa'®’ e
citavam a criatura deambulante, concebida sob novo pretexto (as alteragdes climaticas)
e personificada a medida dos improvisos, com as memorias-chave emocionais, os gestos-
rotina sociais, a diplomacia em conflito externo arquetipico, a dissonancia cognitiva e
emocional (a sombra versus a luz) e os palpitares de coragdo, extraidos de um publico
voluntarioso. O palratorio acerca deste rascunho de performance, de opinides em
discordia ou distragdes desinteressadas (desenhava-se e origamava-se papel) e
questionamentos insatisfeitos excedeu a hora prognosticada até as duas voltas de relogio.
Levantamo-nos para testar, sem aquecimento, o novo mundo novo'*’, a forma primeira
com a criatura, designada a Jini dai em diante, agora, prototipo tecnoldogico humanoide
destinado a colonizar um novo planeta (porque o antigo teria sido devastado pelas
alteracdes climaticas) — uma espécie de advento da espécie.

Nos, enquanto publico, os unicos sobreviventes ndo bionicos da explosdo do

planeta Terra"!

, inventdamos memorias (j4 ndo foram questionadas, diretamente,
emogdes essenciais para o ser humano ideal, mas memorias nucleares, evidentemente,
emotivas), para dar palco a maquina que se liga e ativa, memoria a memoria, 0s
performers em palco. Foi um improviso muito confuso, de regras profanadas na roda que
o antecedeu, sucessivamente, interrompido com (re)dire¢des. Ao terceiro esforco foi até
embargado para dar por encerrado o ensaio — as indicagdes descompassadas, da roda ao
palco, dos pares e do encenador-naoencenador, empilhavam alvorogo e contradi¢do e
ultimavam o comando “a¢do”, sem esclarecer as sugestdes a testar com a repeti¢do. Tudo
se porfiou: se a criatura ndo era concebida noutro contexto'*?; se as mascaras seriam as
brancas neutras ou as coloridas; se em vez de mascaras, utilizariamos os lengos; se estes
seriam de cada cor conforme a emocao; se a cor seria convencionada € como o seria; se
a estoria do publico serviria para mera inspira¢do ou teria de ser honrada’?* (como no

teatro playback); se os performers-emogoes comecavam ou nao de costas, se se viravam

ou ndo em simultaneo, se todos estavam em palco ou s6 os implicados pela memoria, se

129°0 que quero dizer é que a bibliografia adjudicada, apelidada de contexto histoérico, ndo foi lida, nem
proposta por nenhum dos pesquisadores e pareceu convocada, na algada da psicologia sobre o humano e a
arte, pela aparente coincidéncia de temas e objetos (o impacto das emogées na memoria, a importancia do
quotidiano no ensino da arte, os arquétipos e o inconsciente coletivo, a sombra na psicologia analitica, a
etimologia da palavra corag¢do). Aparentou ser uma tentativa fortuita de intelectualizagdo forgosa do
produto em maos, possivelmente, para serenar a pressao sentida (citada na pagina 59 do tltimo subcapitulo).
130 Ver pagina 69 deste capitulo.

131 Transcrito do primeiro guido.

132 Mais abstrato e conceptual, ndo uma causa superficializada e pouco elaborada.

133 Retirado das notas de campo, enquanto referéncias de discursos reiterados.
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se virariam de frente s6 os ultimos, se os outros sairiam de palco e quando ou
permaneceriam em estatua, se eram interdependentes em relacdo a criatura ou se
negociavam protagonismo e relevancia na sua memoria ou personalidade, se o seu
protagonismo ditava qualquer organizacdo espacial; se as emog¢des deviam mesmo ser

134

predefinidas, se ndo eram demasiado negativas'>?, se ndo deveriam ser renomeadas, se

podiam assumir s6 movimento expressivo ou teriam de verbalizar qualquer coisa.

Saiamos da porta do ginasio, a irritagdo com a pesquisa foi desabafada e

135 _ desfasando-se da ideia de projeto trienal

acalentada no agora ja ndo se pode desistir
que o facilitador apresentara naquela noite (a primeira meta anual era aprovarmos o
modelo, a seguinte testd-lo com comunidades e a Ultima candidatar-nos a

financiamentos).

Acho que isso foi um trabalho muito mental, por isso, é confusdo, a
mente mente, entdo a gente ficou aqui. Se a gente tivesse repetido
exatamente o que aconteceu no retiro, ensaiado, a gente iria entregar
outra coisa, a gente iria estar noutro lugar, era so repetir porque o que
foi ali foi sensacional, aconteceu “Ah! Isso faz sentido, uau, isso foi
fixe”, um pouco mais para cd, um pouco mais para lda, mas o grosso...
al a gente chegou aqui e fez nao-ndo-ndo-ndo-ndo vamos fazer assim...
A gente esqueceu que deu certo aquela brincadeira, quis criar um outro
jogo porque a gente esta desconectada (Marcio, 2023).

Até ao final de maio, o guido totalizou seis versdes remendadas, com
marginalizagdes sucessivas de “cenas que ndo vigoraram na pega, coisas que aconteceram
e as quais ndo foi dado seguimento”!3¢ (Manel, 2023) e incessantes negocia¢des — “tinha
muita palavra e menos corpo, (...) como expressdo dramatica, tinha mais dramatico do
que expressio”!?7 (Marcio, 2023). Despendemos “muito tempo a pensar a pesquisa, mas
ndo a pesquisar efetivamente” (Gongalo, 2023), alargando e baralhando os papéis de

performer, espetador (até ao ensaio aberto, fingimos publico, sem a intransigéncia de

134 Recordo-as: alegria, nojo, tristeza, medo e raiva — emogdes bésicas da psicologia que, por isso, ndo fazia
sentido para a encenagdo renovar. Contudo, no tempo contado e ambiente produzido, agilizamos estorias,
emocionalmente, levianas o que bloqueou o palco: além da alegria, as outras emoc¢des forcavam presenga
e remodelavam a partilha para evitar soliléquio alegre.

135 Réplica da Andreia ao Manel, depois de confessar que nem se quer lhe tinha apetecido comparecer
naquela noite, tendo contrariado essa vontade pelo compromisso.

136 Estas exclusdes foram lembradas com pesar: “As melhores memorias que eu tenho do dISPAr este ano
foram, de uma maneira geral, cenas rebeldes, cenas que ndo vigoraram na peca, coisas que aconteceram e
as quais ndo foi dado seguimento. Foi por ai que eu terei aprendido coisas novas no dISPAr.” (Manel, 2023).
137 Explicou o prejuizo: “o corpo também vai trazer as palavras que fazem sentido, fazem sentido para
aquele momento porque eu sentia que as vezes as palavras que estavam a vir eram ecos nossos de coisas
que a gente esta a fixar, em nossos problemas, nossos desejos e ndo, enfim... Entdo, quando ia para o corpo
permitia falar no coletivo” (Marcio, 2023).
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interpelacdes honestas e, impossivelmente, ingénuas'*®) e encenador — “enquanto
coletivo, tudo foi um pouco possivel e acho que isso pode ser uma grande prisdo no
processo” (Bia, 2023). Nitidamente, a brincadeira teatral requer regras ou instrugoes
evidentes, ndo exatamente para o seu cumprimento rigoroso € obrigatorio, podendo ser
perturbadas ou revolucionadas com o proprio brincar e fazer alternativo, mas para o
“ajuste fino, a pratica” (Cassiano, 2023) e a depuragdo das técnicas — “¢ uma questao de
repeticdo, as coisas nao saem tudo bom de primeira, entdo precisa de ser feito um ajuste
e esse ajuste precisa de repeti¢do, precisa de ter tempo, precisa de ter dedicacdo e para ter
dedicagdo, a estrutura tem de estar definida, como ¢ que vocé vai praticar ou ajustar se
nfo existe uma estrutura” (Cassiano, 2023). Real¢o que os debates conceptuais'*®, ora
espontaneos, ora proporcionados no circulo de inicio ou fecho, extenuavam o prazo util
de ensaio sem grande freio (pousavam permissivamente até a gritante escassez de tempo)

e eram castrados, somente, fora, no novo guido e conseguinte ensaio.

As dissidéncias pareciam, também, refletir-se no punhado de atrasos e auséncias
constantes (como fendomeno coletivo, nao individualizado, sob a desculpa de

)!4%. Dentro e fora de cena, desenhava-se “uma certa preguica de

compromissos paralelos
atuar”'*! (Marcio, 2023) e algumas “galhofas” (Marcio, 2023) ou “parvoice, (...) em
certos momentos em claro desrespeito a uma certa autoridade” (Manel, 2023), que ndo se
impunha firmemente, mas retinha a “linguagem inaugural” (Manel, 2023) do brincar na
sua intelectualizacao desmedida. Testemunhei olhares cimplices, caretas, pequenos jogos

e conversas paralelas que se configuravam como atos de resisténcia a adesdo ao modo

operativo instituido e a uma pecga tdo recortada que causava desidentificacio —

138 Com a rigidez de tempo € a necessidade de todos nos familiarizarmos com as estagdes baseadas no
improviso, de instrugdes em constante mutagdo, entre frustracdes obstinadas, sem aquecimentos
preparatorios de vulnerabilidade ou delegagdes explicitas de fungdes, e cientes dos fins, entregamo-nos a
condi¢do de publico, sobretudo, nos momentos de desmotivacdo em palco e quase nunca por genuina
vontade de confissdo de episddios pessoais. Muitas vezes por escassez de voluntarios o proprio David
cumpriu o designio, repetimos contextos ou inventdmos, desajeitadamente, narrativas.

139 A finaliza¢do do processo era, improdutivamente, rebatida, no que respeitava as premissas de improviso
de cada forma, os cendrios, os titulos, as datas de apresentacdo publica, a performance em si e a sua
ocorréncia ¢ até as horas dos ensaios (com as faltas, os atrasos e as saidas adiantadas).

140 Indicado como impedimento da brincadeira: “eu acho que teve brincadeira, mas como as pessoas
estavam nas suas agendas de preocupac¢des mundanas... (...) as brincadeiras eram uns momentos fixes, mas,
nalguns momentos, como a gente estava perdida ou com os problemas mundanos ou néo sei (...) entdo, a
brincadeira houve, mas ndo foi uma brincadeira sincera talvez.” (Marcio, 2023). Nao lhe foi associado um
julgamento, s6 lamentado pela consequente desconexdo: “eu senti meio perdido... cada um estava com as
suas cenas durante este semestre, meio a lutar contra cenas proprias, isso se refletiu nas faltas, ndo é, oh
ndo posso ir por causa disso, ndo posso ir...” (Marcio, 2023).

141 Com o qual também se identificava “algumas vezes eu vinha pd, s6 quero assistir” (Marcio, 2023),
apesar de reconhecer “pa [se] a gente esta com preguiga de brincar, tem algo errado” (Marcio, 2023).
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manifestando que a brincadeira traz vinculo e os parceiros de brincadeira acham sempre
sitio, mais ou menos estruturado, para a granjear. Evidentemente, o palco expunha “muita
discrepancia, falha de comunicagdo, perguntas 6bvias, muitos ndo-entendidos” (Marcio,
2023). A experiéncia dISPAr atesta que “na maior parte dos grupos ha ali todo um
processo relacional que se vai desgastando” (Manel, 2023), existindo “uma fase de
encantamento e depois uma fase de maior desilusdo ou de maior desfasamento” (Manel,
2023) em que o grupo se conhece “pior a si mesmo” (Manel, 2023) — o Pesquisa nao sera
excecao. Embora isso, finddmos o més com datas assinaladas para um controverso ensaio

aberto'#

€ uma estreia precoce, titulo da performance, Tum-tum, plagiado da estagdo do
Carlo e do Marcio, possibilidades de redagdo da folha de sala (concluida tardiamente,

com criatividades textuais voluntarias via whatsapp) e localizagdo de palco incognita.

Nas duas semanas de junho até dia 21, prosseguimos no feedback (ou loveback,
nomenclatura adaptada do teatro playback Eco enquanto reforgo de criticas construtivas),
experimentamos as formas sem estdrias (o improviso total), repensamos a moderagao (o
David implorou outros ventureiros porque odeia ser moderador) e codificAmos em agdes-
chave as cenas e as suas transi¢oes. Foi um processo inconstante e “confuso, mas mesmo
sendo confuso, em determinado momento, (...) chegou[-se] a um resultado” (Cassiano,
2023). O fim “foi assim todo muito atabalhoado” (David, 2023) e “precisava claramente
de mais tempo” (David, 2023), o que foi, inocuamente, expresso sem retroceder marcha,
J& que existia “pressao interior e exterior de apresentar algo e, ainda bem, porque (...) ¢
sempre um fecho” (David, 2023), ¢ o amadorismo nos escusava “de estar perfeito”
(David, 2023). A narrativa da criatura ou “[d]a maneira de como ¢ que se pensa o ser
humano nesta coisa experimental” (David, 2023) ndo deixou de soar a rentincia “de algo

que, teoricamente, era basilar” (Marcio, 2023), sem laivos explicitos de causas sociais.

1) Novo mundo novo: a criatura amarrada a uma cadeira é apresentada por dois
cientistas ao publico, recém-chegado, em improviso — referindo as alteragdes
climaticas (para contextualizar o colapso da vida na Terra), a tentativa falhada da
anterior criatura (para justificar o auxilio dos especialistas espetadores) e

emocdes basicas (para elaborar o convite a partilha de memorias que as ativem).

142 O ensaio aberto foi proposto para testar material com publico convidado, s6 que implicava, também,
diminuir a disponibilidade para (sub)limar as estagdes antes de as colocar em agdo — “o ensaio aberto foi
s6 mais um espreitar da porta, mas desta vez convida o publico, espreitem aqui esta porta, gostam? Ah,
entdo, podemos fazer uma performance” (Gongalo, 2023).
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2)

3)

Instrucdes: a mdquina que controla a criatura ¢ ligada surgindo cinco atores que
representam as cinco emogdes basicas, entrando em cena um a um, de mascara
branca e lengo colorido ostentado distintivamente, podendo movimentar-se, falar
ou interagir com as restantes, ao ritmo das partilhas. A criatura representa as
memorias com expressoes faciais e pequenos gestos permanecendo sentada e em
consondncia com as emogdes que deve escutar. Se trés memorias-chave
permitirem estabelecer o quem da peca, fecha-se a cortina — caso contrario sao
incitadas mais confissdes. Os moderadores agradecem.

Gestos-rotina: a cortina abre-se, enquanto os atores se deslocam em grelha
(linhas retas, paralelas ou perpendiculares) pelo palco com gestos rotineiros
espontaneos, a0 mesmo tempo que os cientistas explicam que o humanoide tem
de assimilar comportamentos sociais por aprendizagem modelar.

Instrucdes: Os performers vao estandardizando loops de gestos, enquanto ¢
solicitado ao publico a escolha dos movimentos em palco mais presentes no seu
quotidiano e indagadas as emocgdes que lhes associa. Vao-se plantando em palco
os performers selecionados, incorporando as emogodes no gesto. Quando cessam
respostas, a grelha em fluxo (com os atores ndo escolhidos) ¢ interrompida e a
criatura entra em palco observando e imitando um a um. Durante a imitag@o o
ator profere um soliloquio inspirado nos pensamentos do publico e a criatura
intercala entre gestos e falas aprendidos. Um dos cientistas devolve ao publico a
interrogagdo de um lugar apropriada para o prototipo experimentar as novas
aprendizagens — estabelece-se o onde. As cortinas fecham outra vez.

Arquétipos ou a Caverna do Fausto: as cortinas levantam e revelam um cenério
improvisado pelos performers com os objetos a sua mercé€ para recriar a situagao
social escolhida na ultima estagao.

Instrucdes: o improviso obedece aos principios habituais, por exemplo, de um
freeze, ndo sendo obrigatoria a participacao de todos. Cada ator vai entrando em
palco, representando uma personagem a partir de um arquétipo a sua vontade. A
contracena vai sendo encaminhada para um conflito que leva os cientistas a
suspenderem a maquina, perguntando ao publico como se deve comportar ali a
criatura. O novo elemento aplica as sugestdes sem grande sentimento, motivagao
ou profundidade associada, acabando a ser excluida pelos restantes. O pano
branco desce com a criatura sozinha em palco, adiantando que sente incompleta e

lhe falta algo — esclareceu-se, consideravelmente, o o qué.
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4)

5)

a

C/w?ac/c foa p_»/@fmfp ¢ 4’mpo.

Sombras ou Raio-X: o pano permanece distendido e o publico ¢ interpelado com
a questdo como sdo vocés quando ninguém vos vé? Incitando a uma revelagao de
qualquer conflito interno.

Instrucdes: as luzes principais desligam-se, emergindo dois atores em lados
opostos da cortina, visiveis pelas suas silhuetas. Improvisam movimento
expressivo como antipodas de um mesmo conflito, até se conciliarem numa
imagem, conjugando sombras. As luzes acendem, saem, furtivamente, de palco.
Tum-tum: os atores dividem-se em trés zonas: uma com trés instrumentalistas,
outra com vozes (de canto ou narragdo) e trés corpos no centro € a cortina abre.
Instrucdes: os cientistas adiantam que ainda precisam de um coragdo para a sua
criacdo, auscultando sensacdes e emogdes no momento dos espetadores. Tomando
as partilhas como inspiragdo, ¢ improvisada uma cena musical, protagonizada no
final pela criatura, com voz, corpo e som. Em escuta ativa, reconhece-se o final
da musica determinado pela protagonista que, no siléncio, pede a audiéncia um
nome. Todos a nomeiam em palco. O processo de humanizagio assume-se finito.
As transi¢des entre cenas rechearam-se de banda sonora ambiente e breves
didlogos dos moderadores com o publico, orientando-o entre fases de criagdo. No
ensaio aberto, o batismo ditou roda de conversa com os convidados, enquanto na
performance ativou a montagem de uma refeicdo conjunta, arrastando-se uma

mesa e acessorios.
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Fig. 18 Fragmento do ultimo caderno da Bia, convite da entrevista, a proposito da performance
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“Todos virados com os umbigos uns para os outros”'#

Recapitulando, o processo foi apreciado, pela generalidade dos envolvidos, como
um projeto falhado — muitas vezes, “aleatorio (...) sempre sO a pesquisar, sO a tentar
coisas” (Cassiano, 2023), infundindo alguma desorienta¢do, “um ndo sei constante™!**
(Mércio, 2023); o que dececionou as expectativas iniciais de consecugao de uma pesquisa
teatral fértil. Era, também, esperada uma encenacdo mais diretiva, “mais rigorosa”
(Gongalo, 2023), “mais disciplinada” (Cassiano, 2023) e com um papel mais ativo e
metddico. Com o abandono desnecessdrio'® (sem duvida, inesperado) das formas do ano
inaugural, ambicionou-se uma gestdo mais comunitaria (quicd para o efetivo
cumprimento dos designios ontologicos do Pesquisa, de criagao de um teatro participativo
€ comunitario), que deixasse “correr os processos colaborativos o mais organico possivel”
(David, 2023). No entanto, ndo foi realmente obliterada a figura do encenador-
ndoencenador, ou facilitador, ou lider de brincadeira, ou decisor ultimo dos trabalhos,

em autodescoberta'*

sem impor “tempos para aprender” (David, 2023), mas de “farda
(...) sempre vestida (...) por causa das expectativas dos outros e [d]a (...) propria” (David,

2023).

A encenagdo legitimou-se num “duplo papel” (David, 2023), nunca
“completamente livre para explorar” (David, 2023), consolidando, principalmente, um
cargo de “supervisao” (David, 2023) e um comando “meio indeciso” (David, 2023) e
“com o peso da responsabilidade de transmitir aos outros” (David, 2023) o que vivenciou

147

no dISPAr, a casa onde aprendeu e conheceu muita coisa’?’ Esta manifesta irresolu¢ao

143 Excerto da entrevista da Bia, enquanto falava dos rituais do dISPAr, da sintonizagdo em roda: “o
momento em que estamos, no fundo, todos virados com os umbigos uns para os outros, acho que é muito
importante porque se sente bem o calor de cada pessoa e também se sente pela primeira vez a sensacdo de
corpo coletivo, ou seja, ai, eu também me sinto um bocado a abandonar as minhas proprias preocupagdes
pessoais, 0 meu processo pessoal e a entrar também numa dimensao mais universal. La esta, acho que,
nesse momento, ponho-me mais ao servico dessa tal coisa divina que vai ser criada, que é um bocado
externa a mim, mas para a qual eu quero contribuir com o melhor que ha em mim e quero tentar ir jogando
0 jogo para que as pessoas também vao contribuindo com o melhor que ha nelas” (Bia, 2023).

144 Acegdo outorgada ao escangalhamento reconhecido, necessitado de reflexdo posterior: “e falei pd, o
processo vai ser escangalhado até ao fim, entdo, €, por isso, que acho agora que o p6s ¢ mais importante,
para olhar esse escangalhamento, que é uma palavra engragada, (...) o escangalhar é mais fazer de qualquer
jeito, ndo, ¢ fazer s6 de qualquer jeito, as coisas ndo estdo bem vao indo e € isso, ndo esta muito certo... ndo
significa que é ruim...” (Marcio, 2023).

145 Em alusdo a avalia¢do do ano decorrido pelo Gongalo, também, no tltimo caderno dado.

146 Tdeia expressa pelo proprio David que se revia nessa posicdo: “fazer este servigo a comunidade, mas
também continuando a autodescobrir na posi¢do de lider, ndo sei qué... eu fui tentando encontrar pontos e
equilibrando perante o grupo e, entdo, ndo fui também demasiado...” (David, 2023).

147 Parafraseado de: “o dISPAr, simbolicamente, tinha um significado importante para mim, por ter sido a
casa onde eu aprendi muita coisa, conheci muita coisa e, entdo, eu senti um pouco o peso da
responsabilidade de transmitir aos outros aquilo que eu vivenciei, de alguma maneira” (David, 2023).
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conferiu alguma insularidade, sem “aceita[r] elogios nem criticas”'*® (Manel, 2023),
sediando-se num “lugar de impossibilidade tremendo” (Manel, 2023). Como afirmou o
diretor de teatro Grotowski (1992, p. 45), para se ser encenador “¢ essencial sentir uma
espécie de calor para com o seu semelhante — uma compreensdo das contradi¢cdes que
existem no homem [diria, no humano], saber que ele ¢ uma criatura que sofre, mas ndo
desprezivel”. Nesse sentido, alguns pesquisadores, por relutancia, aversao ou
inexperiéncia, também, ndo “aceder[am] até ao fim”'* (Gongalo, 2023) a partilha de
responsabilidade da encenagdo, durante a fase de criacao coletiva ao encargo das duplas,
e o grupo, como um todo, podia[-se] ter entregue mais ao processo” (Gongalo, 2023). A
consumada agencialidade hamletiana, passiva ou conformista, ainda que dececionada ou
hesitante, desvaneceu a indole comunitaria, pujando os desencontros num projeto “muito,
muito mental”'>® (Gongalo, 2023). Consequentemente, testemunhou-se “um grupo

151 "sem sustento proprio, “mais um conjunto de pessoas do que

agrupado nao unificado
propriamente um grupo” (Gongalo, 2023), com cada elemento alienado do coletivo,
. e . .

vivendo-o de uma forma individual e solitaria, trazendo ndo o seu ser concreto, mas o

seu ser construido”’??

, sem abdicar de questdes pessoais — “talvez tenha faltado a visao
unificada, a profunda aceitacdo da proposta do outro e também a profunda abertura a
compreensio do outro”!%¢. Talvez, excedida a primeira fase da intimidade, detivemo-nos
na fase “da diferenciagdo (...) [em que] ha sempre mais um apontar de dedos” (David,
2023) e uma consecugdo individualizada, que “ndo tem conexao, estd cada um a fazer a
sua” (Marcio, 2023). Para a criatividade colaborativa, ndo foi, devidamente, conquistada

153

uma integra¢do da liminaridade'>”, sem corpos enleados, em brincadeira frequente, fora

148 Explicita: “momentos em que ele tem uma ideia qualquer que eu acho magnifica, e ele nio acredita num
elogio e, a0 mesmo tempo, se eu lhe fizer uma critica, ele também néo a aceita” (Manel, 2023).

149 No caso, nio acedeu “porque ele estava-me a pedir para ir ao lugar dele e eu nio queria ir para o lugar
dele” (Gongalo, 2023), considerando “que ¢ ndo aceder até ao fim e (...) que se todos tivéssemos acedido
até ao fim, a este pedido ok isto ¢ um grupo comunitario, todos somos responsaveis, ¢ ndo ficarmos sé na
coisa mais passiva de eu quero ser liderado, eu acho que tinha sido diferente” (Gongalo, 2023) .

130 Reifica, com a expressdo, os usuais circulos verborreicos que esmoreciam a prdxis, seja pelas horas
subtraidas com a conversagao circunstancial, o corpo arrefecido e preguicoso ou a inagdo promovida com
a evasdo de conclusdes. Repare-se que o interlocutor destacou como motivo de entrada no grupo: “fazer
coisas com o corpo e ndo ficar s6 no mental, ndo ficar s6 aqui a pensar, a pensar, a pensar”’ (Gongalo, 2023).
31 Citado do mapa de ideias escritas ¢ desenhadas do ultimo caderno da Sandra, refletindo,
sincronicamente, sobre a performance e o processo dISPAr como um todo.

152 Novamente, transcrito do tltimo caderno da Bia quando procura indagar sobre o facto de que cada
elemento, nesse processo, alienou-se do grupo.

153 Alids a (re)constituigdo de estado pds liminaridade dava-se individualmente: “eu entro num transe em
particular e depois, de algum modo, fico um bocado nele, o que depois no final, as pessoas... ou seja, as
pessoas vao todas embora e eu consigo chegar a casa e ainda me sentir acompanhada ¢ ainda me sentir
coletiva e pronto, depois tomo um banho e abro o telemdvel ou algo assim, para perceber o que eu tenho
de fazer a seguir e entro outra vez no meu processo caotico de vida” (Bia, 2023).
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do ginasio, nem convicgdes e biografias veiculadas abertamente entre laboratérios, nos
seus preparativos ou assimilagdes: “n6s ndo pecamos por falta de exercicios de conexao,
de toque, de uma tentativa de destruir estas barreiras que podiam existir mais entre nos
(...), n6s ndo sabiamos muito uns sobre os outros a nivel de historia, sabiamos os corpos,
j& conheciamos muito bem os corpos uns dos outros, € movimentavamo-nos fisicamente
muito bem uns com os outros, mas a histéria de cada um era uma coisa um bocadinho

mais desconhecida” (Bia, 2023).

O final dos trabalhos em performance foi prematuro'>* e incauto, “de tiltima hora,
(...) meio de qualquer jeito” (Marcio, 2023) com “todas as pequenas falhas e coisas
estéticas que podem ser melhoradas conceptualmente” (David, 2023), “ndo tinha uma
liga” (Mércio, 2023) e grande vontade de brincar, “mas tinham[os] que ir até ao final do
recreio” (Marcio, 2023). Se “uns estavam sentados, outros estavam na escada” (Marcio,
2023), existiu quem tomasse a sua prestagdo como veiculo para expressar a sua
insatisfacao: “eu queria mesmo que de alguma forma ficasse claro, sem eu ter de [o] dizer
de maneira agressiva” (Manel, 2023). Culminou-se, por isso, num ou outro bloqueio em
que “a estoria precisava de evoluir, mas ninguém dava um input assim propriamente novo
e acho que toda a gente estava um bocado a espera que fosse a outra pessoa a dar esse
input e nenhuma das outras pessoas dava esse input” (Bia, 2023). Porém, houve auténtica
redengao neste “processo cheio de erros, cheio de tentativas™ (Bia, 2023), ja que na meta
“o publico foi muito generoso connosco e conseguiu, de alguma forma, aceder ao que ¢
que foi o nosso processo até aqui” (Gongalo, 2023) e “o publico acrescenta muita coisa
ao ator e ao que se esta a fazer em palco” (Gongalo, 2023) — “construimos uma coisa
bonita” (David, 2023) e houve gozo, no minimo, em retrospetiva, “foi muito rico”

(Gongalo, 2023).

Aquele lugar também tem... Ja viveu muita coisa, ja experienciou muita
coisa e esta sempre em constante transformagdo e tem muita coisa a
ensinar-nos se nos quisermos aprender. Ndo o espago em si, mas a
forma como nos o transformamos dentro de nos, a forma como nos o
transformamos uns para os outros (Gongalo, 2023).

O teatro cumpre uma fungao social de reunido capaz de veicular, resistir ou
contrariar uma socialidade compulsiva e narcisica, em ostentagdo permanente do eu, que

mercantiliza o seu corpo e gestos para capitalizar a sua psique, emoc¢ao ¢ afeto e lucrar

154 Como mencionado pelo facilitador: “ndo acho que tenha sido mal guiado, mas no final foi tudo muito...
vou usar o termo ejaculagdo precoce” (David, 2023).

81



com a sua subjetividade, submetendo qualquer transacdo (no teatro, ator-ator, ator-
encenador, ator-espetador) a expectativa ansiosa de consumo desenfreado e retorno
lucrativo (Lepécki, 2016). O neoliberalismo dissolveu o corpo social comunitario: a vida
¢ fluxo de soma ou divida e o individuo navega, absorto, entre os riscos individuais,
acarretados com os seus movimentos (o ser, o brincar, o mentalizar) num mercado
hipersaturado, e os seus ndo-movimentos quando ndo sabe, pode ou quer agir (0 ndo-ser,
nao se entregar, ndo fazer). Corrompe-se a frui¢ao da liberdade e da solidariedade no
exercicio pessoal seguro (calculado) de pequenas licencas. O corpo (index transitivo de
forcas politicas, econdmicas, sociais, da imaginacdo e do desejo) ¢ arquivo e a sua
expressao sintoma deste raciocinio — que se o incorpora, €xcorpora-o, € s€ o reincorpora,
pode desincorpora-lo. O teatro, que passa “tudo o que se passa na vida, de algum modo”
(Bia, 2023) deve atrever-se, numa perspetiva impessoal (coletiva e individuada), a
experimentar alternativas ao impeto hegemonico cinético e cinestésico neoliberal (as suas
formas, tempos e procedimentos). Isto ¢, brincar, com seriedade, aos contramovimentos
e contradiscursos porque “brincar tem muito a ver com desconstruir esta civilizagdo ou
este racionalismo e aderir a um lado mais absurdo ou aleatério da vida” (Bia, 2023) e

“quando uma pessoa torna algo mais absurdo consegue ver o mundo de uma maneira mais

plastica” (Bia, 2023).

\

Fig. 19 Ultimo caderno do Cassiano, em resposta a "o que/como foi este processo dISPAr?"
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Hd um certo amor que tenho ao dISPAr que é um bocadinho pessoano,
na medida em que me faz entrar em contacto com uma nostalgia de
uma coisa que eu ndo tive enquanto crianga. Foi através do dISPAr que
eu aprendi a brincar, foi através do dISPAr que eu conheci, de certa
maneira, o recreio da minha alma. E torna a nossa infancia uma coisa
de valor na idade adulta. E, portanto, isso é muito profundo e é muito
vital na minha pessoa (Manel, 2023).

Num laboratério, mais ou menos, invulgar'>> em que o corpo se reconfigura em
arritmia com a rotina ordindria, a ‘“‘sentir, experimentar, viver o momento, viver as
pessoas” (Cassiano, 2023), a subversdo irrompe “[n]a realidade [a] transforma[r]-se com
a nossa brincadeira” (Gongalo, 2023), num “processo de construcao e desconstru¢dao”
(Bia, 2023), mesmo “nos momentos mortos, nas pausas”'>® (Manel, 2023) — “quase como
se o dISPAr fosse um terramoto que criasse possibilidades novas, que vdo para além”!>’
(Manel, 2023). A brincadeira “¢ uma vida apesar da morte, que € certa e que ¢ inevitavel”
(Manel, 2023) e “existe para ultrapassar esses limites e provar o quao infinitos e ilimitados
nds sempre seremos independentemente de todas as circunstincias externas”'>® (Bia,
2023). Quando se vicia o desencontro, a agencialidade trai qualquer resisténcia, em rodas
de conversa, o individualismo internaliza-se todas as quartas-feiras, falha-se, ficasse
aquém, anda-se em circulo, vagueia-se — “as pessoas que experimentam falham muitas
vezes e isso, portanto, a falha ndo ¢ grave, digamos assim, ¢ parte do processo” (Bia,
2023). Nao serd a falha ou o erro, resgatados da acecdo empreendedora do éxito ou do
triunfo, uma forma imprevisivel de ser, estar, conhecer e de ndo-ser, ndo-estar, nao-

conhecer, em que a questdo essencial é o encontro’”°.

Isto ja comegou desde muito cedo, mas que eu fui interiorizando cada
vez mais, que o mundo nunca poderia ser nada de jeito e o brincar é

155 O David equiparou o dISPAr a um lugar “com significado [em que] entras naquele espago, vés aquelas
pessoas e tiras os sapatos ¢ reconheces que vais para ali explorar, brincar e explorar com os outros, que séo
lugares raros na sociedade, eu acho que fazem falta” (David, 2023), admitindo que o “meu lugar de
brincadeira, hoje em dia, ¢ s6 dentro do teatro” (David, 2023).

156 A brincadeira como forma de resisténcia as logicas dentro e fora do ginasio: “a brincadeira que acontece
nos momentos mortos, nas pausas, houve sempre, mesmo durante este ano, imensos momentos de rebeldia,
em que de certa maneira aquilo que se estava a fazer era indiferente ao objetivo final da apresentacdo”
(Manel, 2023).

157 A analogia do terramoto amplificou-se: “o terramoto em si altera o espago simbdlico e o dISPAr dentro
de mim acaba por ser isso, ¢ uma coisa que permite uma intensidade tal que mudou a minha estrutura interna
e isso ¢ muito fixe. Portanto, a minha brincadeira favorita do dISPAr ¢ o dISPAr” (Manel, 2023).

158 O David anuiu no segundo caderno que dei, na pergunta quem és tu/como te sentes enquanto brincador:
sinto-me um explorador, a explorar-me a mim e a/ao outra/o e a descobrir as regras e limites. E o Gongalo,
no mesmo ambito, assentiu: se for pensar agora no teatro, sinto-me livre, sinto o qudo prazeroso é
experimentar outras realidades. Experimentar emog¢des que afluem quando me permito ir alem do que sou,
sem me perder.

159 Ideia expressa por Grotwoski (1992, p. 47) referindo-se a génese do teatro. Como a Sandra no segundo
caderno, perante a questao / narrativa para brincar, proferiu, em cocriagdo, a narrativa experiencia-se.
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um bocadinho aquilo que nos resta. O mundo enquanto coisa solida,
enquanto coisa orquestrada, nunca vai ser uma boa musica, nunca vai
fazer sentido, mas enquanto coisa jazzistica, enquanto coisa em que
elementos caoticos e, as vezes, até imperfeitos e destinados ao
insucesso podem combinar em harmonias fantdsticas e divertidas, e ai
o mundo existira sempre. O brincar para mim é o retirar de seriedade
ao mundo (Manel, 2023).

84



3. Quem, onde e 0 qué, dentro e fora da brincadeira

Try again. Fail again. Better again. Or better worse. Fail
worse again. Still worse again. Till Sick for good.

Beckett in Worstward Ho (1983)

O trabalho de campo deu-se como travessia, tensa e indisciplinada, de fundmbulo
— reverberante da minha inexperiéncia enquanto antropologa in situ, dos imponderaveis
do terreno (também ele, tenso e indisciplinado), da latente irrepresentabilidade da
fenomenologia da brincadeira e da performance, e da rivalidade entre pesquisas (no
dISPAr Pesquisa ou sobre ele). Desenvencilhei o equilibrismo limindide entre as
agencialidades marginais do teatro e da antropologia, a realidade e sua fic¢do (no ensaio
teatral ou no diario), o ser e ndo-ser (a brincar ou em impasse espetador), com um
empirismo radical'® (essencialmente, uma predisposi¢cio ao encontro) que me
emancipou, consecutivamente, das éticas epistémicas e estéticas metodoldgicas,
antecipadamente, fixadas. Os meus modos de pensar e fazer alinharam-se, naturalmente,
seja por embaraco pratico ou convicgdo, ndo com a ordem ou a certeza, mas com a
imprevisibilidade e a inspira¢do, abdicando de uma pretensdo ou certeza de €xito (fosse
o que significasse) e pesquisando conhecimento e liberdade na diversidade, plasticidade,
adaptabilidade, dissidéncia e mutualidade (Halberstam, 2011). A indisciplina s6 parece
fracasso para uma academia, descomedidamente, preocupada com a seriedade e o rigor,
que prescreve uma aprendizagem ou um trabalho de (re)produ¢do dos paradigmas e
métodos ja estabelecidos, inibindo desvios, aparentemente, irrelevantes ou frivolos e
experimentacdes fortuitas, ligados a vontade de conhecer e descobrir (Halberstam, 2011)
— e, nesse caso, mais uma vez, ressalvo que o erro ¢ somente uma alternativa as logicas

prescritas e, por isso, um ato de resisténcia ou de brincadeira.

Propus-me, com cronograma firmado, a um trabalho de campo de 10 meses,
sediado nas quartas-feiras de laboratério dISPAr (e na teia desterritorializada de relagdes

e interacdes multiplas nele ativados) e dedicado a investigacdo da brincadeira entre pares,

160 Aludo a uma etnografia que transcende o outro como objeto ou tema para o conceber como interlocutor,
que dialoga abertamente (n3o monologa com propriedade), que comunica (ndo, estritamente, informa),
replicando as vulnerabilidades e vicissitudes do campo com honestidade, reflexividade e abertura,
preservando a reciprocidade na relagdo com os coetaneos, no mesmo tempo-espago intersubjetivo e
intersocial (Conquergood, 1991).
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atores-naoatores (Fradique, 2016) ou pesquisadores, ao longo de um ano de criagdo
artistica, prevista destinar-se ao aperfeicoamento, reformulagdo ou nova gestagao de um
modelo de teatro comunitario, durante o segundo ano de existéncia do grupo Pesquisa.
Pretendia elaborar sobre o lidico, enquanto modo de agir e ferramenta analitica da
realidade e seus efeitos, apropriado na atividade performativa e dramatirgica; um ensaio
visual etnografico, guiado por preceitos combinados do cinema de observagao e imersivo.
Auspiciei também, sem adiantar a indole experimental, instaurar um fluxo colaborativo
na composi¢do ou tratamento do material cinematografico, ou em qualquer opg¢ao

conceptual ou metodologica perpetrada, confiante no vinculo preliminar ao grupo.

A insoluvel relacdo intrincada entre forma e conteudo (Pussetti, 2018), que
designa a estética parte constitutiva da etnografia, anunciava-se como fonte de
problematizagdo ativa e espontinea na busca de um didlogo proficuo, convergente e,

novamente indisciplinado!®!

, entre arte e antropologia, entendidas como disciplinas
permeéveis e instaveis (Fernandes Dias, 2001), mas com relagdes e conexdes intrinsecas
entre multiplas partes e possibilidades (Fradique & Lacerda, 2022). Se a antropologia se
pode identificar com um exercicio de criatividade sensorial e imaginativo, a arte também
beneficia, depois da sua viragem etnografica'®?, de profundidade e amplitude reflexiva —
sd0 mais do que um e, porém, menos do que dois (Fradique & Lacerda, 2022).
Simultaneamente, esta atitude de liberdade criativa, ainda que potencialmente diletante,
parecia trilho razoavel perante a insaciavel crise de representacdo no cerne da
antropologia, que a induz num incessante autoquestionamento ético, epistemologico e
processual; e face ao paradigma performativo na etnografia. O ultimo deslocou a
correspondéncia etnografica, univoca, positivista, atemporal e descontextualizada do
mundo ao texto para equivaléncia do mundo a performance, enquanto interjogo complexo
de gestos, expressdes, som e demais sensorialidades, reificadas no privilégio sistematico
da palavra e do texto sobre outros veiculos de significado (Conquergood, 1991). Nao

exclui, com o recurso ao filme, o desejo de renovagao de tom, linguagem e estrutura do

161 pyssetti (2018) advoga uma abordagem experimental (colaborativa, criativa e exploratoria) na percegdo

critica e representacdo etnografica, cuja indisciplinaridade transgrida ou hibridize fronteiras disciplinares,
reconhecendo condi¢des sociais e historicas contextuais e subsequentes limitagdes operativas.

162 Alguma arte contempordnea tem favorecido um movimento de tema em tema social, escolhendo um
sitio no qual se emerge culturalmente concebendo um projeto final, fruto desse exercicio, discourse-specific
(que assume a arte como rede de informacao) (Foster, 2006). Esta horizontalidade requer ndo s6 uma largura
discursiva (a familiarizagdo com a estrutura da cultura para ser, devidamente cartografada), como
profundidade historica (consciéncia da historia dessa cultura para a narrar e do arquivo ja constituido a ela
associado para ser, verdadeiramente, acrescento) (Foster, 2006).
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discurso no exercicio escrito de debate da experiéncia incorporada (da brincadeira em si
ou da etnografia em ac¢do no terreno). Portanto, assumindo o corpo como lugar de
conhecimento (Conquergood, 1991), favoreci a sua observagao, escuta e tateamento como
pulso para a eventual paisagem do filme (e, entdo, para o escopo € movimento da camara

a mio ou do corpo-camera'®®), e medida no inventario de notas e materiais em campo.

Recordo que ja me somava aos pesquisadores dISPAres ha um ciclo letivo de
trabalhos quando iniciei a sua cartografia, o que me compelia a desenlear ética e
intimidade e, aparentemente, a artificializar um outro no par familiar — a exce¢do do
Carlo'®, conhecia, mais ou menos, todos os atores-ndoatores. Reconheci-me, desde o
principio, antropdloga em casa (Fernandes Dias, 2001), que reflete dentro e sobre o
contexto cultural em que se insere, o dAISPAr Pesquisa, que internaliza e perpetua (assim
como as suas prescrigdes, interditos e liberdades), nele introduzindo (re)nov(ad)as
perspetivas e comentarios que desafiam as suas fronteiras de inclusdo-exclusdo e
singularidade ou distingdo (Fernandes Dias, 2001). O meu papel duplo, ao abrigo do
teatro ou da antropologia, impelia, tacitamente, a uma negociagdo, momento a momento,
com consequente alargamento ou constri¢do, da teia de significados (Geertz, 1973, p. 5)
urdida em torno do estatuto de pesquisador(a) dISPAr, o que justificou os (des)embaragos

redigidos nas notas de campo:

Entrei no espago a medo. Ja decorria o 1° exercicio de aquecimento
inespecifico e, ao contrario do que seria de esperar, nao me inclui nele
subtilmente, apos chegar atrasada (ndo me inclui nele de todo). O
David interrompeu-o 2 vezes para se certificar que eu ndo ia mesmo
fazer parte do exercicio — o que intensificou a minha ansiedade.
Entrava a medo, mas sabia que o faria como antropologa que se propoe
a filmar aquela brincadeira e ndo corpo que so nela participa.
Negando 2x a entrada no exercicio, a 3° cedi — seria explicada uma
nova dinamica na qual o n° de participantes teria de ser certo e que
influenciaria o decorrer do ensaio’®.

A verdade é que o brincar existe, neste laboratorio, dentro do grupo de
pesquisadores e o corpo-maquina ndo é, realmente, ainda um

163 Sublinho o coletivo humano-ndohumano ou a relagdo eu-maquina como agente em trabalho de campo,
“mais do que um, mas menos do que dois” (Fradique & Lacerda, 2022, p. 20); relembrando o ciborgue
relacional de Strathern (2004 [1991]), ressignificado a partir de Donna Haraway (1985), que se compde de
“conexdes parciais entre duas escalas e partes distintas (orgdnica e mecénica) em que cada uma ndo é
redutivel a outra” (Fradique & Lacerda, 2022, p. 20). A cAmara sem corpo realizador que a regula, ativa e
projeta € vao objeto inerte; € o corpo operador s6 executa narrativas visuais com as liberdades (o registo
sensivel filmico, de abertura, velocidade, distdncia focal, ISO e WB calibrados) e os constrangimentos
(além dos nomeados, destaco o peso, a forma, o tamanho, a bateria util e a memoria anexa do instrumento).
164 Cinjo-me aos membros que se mantiveram até ao fim — caso contrario, acrescento a Gabi.

165 Nota de campo referente ao relato do dia 26 de outubro de 2022.
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participante — eu sim. Portanto, antecipo aqui que terd de ser
introduzido como tal para poder também brincar (participar e ndo,
somente, como até agora, observar e experimentar, quando muito, a
brincadeira consigo prdprio — como o torno num pesquisador? 15

Apesar da ideia inicial de procurar com o olho-camara os rituais que
balizam o teatro dISPAr e a sua vivéncia, conclui — finalmente, ou na
pratica, no ensaio em que o tentei fazer com a adverténcia-convite do
David a reunido com o restante grupo — que ndo seria possivel nem
faria sentido eu propria, negociando o meu lugar dentro(enquanto
participante-performer do  grupo)-fora(como pesquisadora da
brincadeira que nele toma lugar), me abster de integrar a dimensdo
ritualistica que sustenta, precisamente, a liminaridade da brincadeira
dISPAr (ndo poderia brincar ali — nem ao dISPAr Pesquisa, nem a tese).

Nio obstante, incorri, facilmente, numa passividade hipervigilante!®® na
teatrologia diante o limbo perigoso de uma alteridade confundida, entre o excesso e a
auséncia de distancia com os meus interlocutores. Excedi-me, pontualmente, por
insciéncia ou incauto, numa residual “superidentificagdo redutora com o outro” (Foster,
2006, p. 179) (por exemplo, escrevi em diario “reservei o primeiro encontro do Pesquisa

para o meu eu-pesquisadora”'¢’

, recitando instru¢des de apenas duas brincadeiras-
exercicio do referido ensaio — o0 que sucedeu uma e outra vez noutras quartas-feiras —; ao
mesmo tempo que em escassas notas de campo durante o primeiro semestre, perscrutei,
explicitamente, vozes que ndo a minha). Por vezes, no rescaldo de conflito ou na ascensdo
de pressdo (por exemplo, nos laboratérios sucedaneos da primeira roda de debate acerca
da abordagem comunitéria, na qual ainda fui, relativamente, interventiva, ou no ultimo
més e meio de preparagdo da performance final, ap6s a controversa suspensao de reunido
pos retiro), pelo contrario, refreei o meu desencanto e envolvimento critico (a minha voz),
no subterfugio mudo do meu cine-corpo, de cdmara em riste, imiscuindo-me numa plateia

168

de espetadores presentes na sua auséncia, fora de palco ou do circulo *°, numa ingénua

“desidentificacdo assassina em relagdo ao outro” (Foster, 2006, p. 179).

Nao recusei na totalidade, felizmente, 0 meu comprometimento com 0 processo
de representagao (simplesmente, ndo mestreei, com contraponto, a autoridade que em

mim se investia), nem me escudei, perpetuamente, em hermetismos narcisicos que

166 Presente testemunha, observadora atenta, mas colaboradora resignada as decisdes alheias.

167 Entrada no didrio relativa ao primeiro ensaio (19/10/2022) inaugurada onze dias depois, dia 28.

168 Bssa atitude foi reparada pelo Marcio em entrevista, a propdsito da aparente aversdo ao palco ou mera
inércia generalizada nos ensaios do ultimo semestre: “as vezes, até eu sentia que fu apetecias estar por tras
da camara, por exemplo. E a gente ndo tinha essa desculpa, entdo... mas é porque eu falo assim, quando a
brincadeira esta a chamar muito, tu vai falando oi, eu tenho que tirar fotos, mas eu quero tanto ir brincar,
estas a ver, e parecia assim ah, eu acho que esta bom estar aqui” (Marcio, 2023).
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obscurecessem ou alienassem totalmente o representado. A intimidade da casa como
campo flexibilizou, principalmente, procedimentos como a minha introdu¢do enquanto
antropologa em atividade no grupo (a maioria ja conhecia a minha formagao e fusionou
os meus desempenhos); a gestdo instavel do meu método (ditei, como quis ou consegui a
presenga da camara ou de outras ferramentas); especificamente, a filmagem dos ensaios
(apaziguada qualquer apreensio genérica ao aparelho, com a minha media¢do'®); e a
recolecdo de matéria etnografica (até ao momento ultimo de escrita e revisao, atualizei
pensamentos em conversa com os interlocutores em esfera intima). Inegavelmente, a
informalidade dos eventos, a amizade partilhada, o vinculo ontogénico ao Pesquisa,
confrangeram propostas metodoldgicas mais ativas (abandonei um experimentalismo
mais sensorial no filme — por exemplo, o recurso ao telemovel-camara apregoado, com
tecido que cosi @ medida, aos corpos performativos) e intervencionistas (nao elucidei, em
profundidade, o cunho comunitdrio com preceitos antropoldgicos); e colaboragdes mais
incisivas (todos os convites, sob a forma de caderno, foram entregues em despedidas
finais de encontro, sem exigéncia, suplica ou perseguicdo de respostas); sob pena de me
intrometer e impor, inadvertidamente, no projeto em curso (na sua fase de planeamento
ou implementacdo), de arquitetura alheia as minhas investigagdes, ou mesmo haurir a
voluntariedade dos atores. Com a passagem do tempo, a rotina instalada do diario, a
colecdo de filmagens, as propostas a colaboragdo, esse equilibrio foi-se estabelecendo
mais ou menos constante com tangentes tropecos — clarificando-se a ideia de que um
conhecimento, verdadeiramente, interpessoal ndo exime geracao de energia, para colher
dados etnograficos, imaginagao, para cogitar como pensa € age outro, nem coragem, para

forjar alternativas e confrontar experiéncias (Conquergood, 1985, p. 10).

Assim, o meu papel de pesquisadora exigia-me, exigiu-me e exige uma
preseng¢a como corpo-pensante-atuante que ndo permitia (ou no
minimo, ndo facilitava) o ato de filmar como o descobri ou concebi
para a minha propria pesquisa da brincadeira em todos os seus
momentos. Para além de ter de respeitar o foco e os timings de um
processo que requeria uma materializagdo, inicialmente, abstrata,
tinha de, num limbo entre a responsabilidade do meu papel de
pesquisadora e a devolucdo como forma de agradecimento a

169 No comentdrio ao terceiro encontro, anotei: “ndo recordo nenhuma objegao/reticéncia as filmagens pelos
participantes (...), a excecdo da afirmagdo da Jini, que confessou ndo gostar de ser filmada por ndo gostar
de se ver nas imagens posteriores (e isso constrange-a logo a partida), o que nao tornou, generosamente,
impedimento real ao meu ato de filmar (pelo contrario, afirmou que faria um esfor¢o)”. Constatei que,
quando cada um foi rever o seu texto ao longo do ginasio, senti-me com a maquina virada para o lugar do
palco e a Jini ao olhar para mim sentada “comenta o facto de eu estar de maquina na méo e afirma que sou
a pessoa que a faz esquecer-se da presenga da maquina”.
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colaboragdo, contribuir ativamente para esse exercicio. Também esta
negociag¢do de papéis — e de comportamentos, posturas, estar(es) e
ser(es) — foi um jogo, com as minhas regras explicitas (sucessivamente,
pensadas neste diario e fora dele) e as normas tacitas de pertengca a um
grupo que, por sua vez, integra ainda uma estrutura maior, o dISPAr.'7"

Julgo que com o desabafo confessional, na retrospetiva em citagdo, esperava
afirmar um cabimento para o sentimento ambiguo que me assolava até a aproximagao de
um fim: entre o centro performativo e a margem etnografica, desvirtuei, repetidamente, a
idealizagdo do meu eu antropoldgico e teatral, na perpétua tentativa de cartografar o
Pesquisa que, entre o palco e o seu laboratdrio, convalescia do realismo severo dos seus
malogros. Quero dizer que, ingenuamente, fantasiei uma etnografia robusta sobre as
virtudes da brincadeira, um método experimental, paradoxalmente, plural (a varias maos
e vozes) e unissono (coerente e harmonioso) € um terreno transformador que ensejaria
solucdes para o palco e para a vida. Quero, também, dizer que o Pesquisa, na heterogenia
de pessoas que o compdem, entendeu e carpiu de distintas e intimas maneiras o rumo dos
seus designios, a cada momento — e serd razoavel crer que o seu Obito foi pressentido (e
confirmado), somente, nas vésperas da ultima despedida, meses idos da performance, no
final do verdo. E acrescentar que, a par com o pessimismo que aqui se intui, todas as
semanas onze pessoas, comigo, se reuniram a porta fechada e pensaram, como
conseguiram, o mundo — com um punhado de fantasia e outro de realidade que, nao

coincidindo, conviveram em bel-prazer.

A agencialidade ¢ emotiva e incorporada, as estruturas oximoras, fragmentadas e
fluidas (Law, 2004), cada pessoa ¢ um sitio polissémico que articula vozes e identidades
(Conquergood, 1991), a performance, em particular, um recurso que maneja o sem-
sentido da vida (Conquergood, 1985, p. 1) e, por isso, € necessario aceitar o indistinto e
0 evasivo, sem o conter em cristalizacdes. Os etnografos que expandem a sua observacao-
participante para a performance in situ expdem-se a um duplo risco ao constatar que esta
ndo se processa numa inocéncia ideoldgica ou pureza axiomatica (Conquergood, 1985, p.
2). Travei uma escrita densa e fluente no diario durante os primeiros meses, nos hiatos
entre o passado e o futuro ensaio, em duvidas de forma e conteudo e, precisamente, pelo
afogo em reconhecer que ndo sabia exatamente o que estudava no que vivia, como o
mensurar, ¢ que verdade lhe devia imprimir. Sucumbi a obrigagdo diaristica (prolongar a

davida culminava na pagina em branco que queria evitar) sem entraves (e sem certezas,

170 Reflexdes diaristicas na sequéncia do ensaio aberto a 21 de junho de 2023, num tom de balango
retrospetivo sobre o ano decorrido.
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além do bom auspicio da densidade descritiva), assumindo as limitagdes ineludiveis do
meu discernimento sobre a natureza da pesquisa e utilizando técnicas de deliberada
imprecisdo (como o desenho, retrato do palco ou mero apontamento expressivo'’!).
Assimilei a poética das metodologias na busca de achar formas para abarcar as refragdes

e reflexdes instaveis e complexas da experiéncia no terreno.

Tradicionalmente, a praxis do trabalho de campo ¢, abertamente, ad hoc e instavel
e a sua inerente imprevisibilidade, somada a minha inexperiéncia, encorajou o meu
experimentalismo. Consciente disso e atrapalhada com uma gestdo complexa entre
deveres académicos e laborais'’?, que complicavam a minha disponibilidade, apoiei-me,
entre a intencdo e o acaso, num modelo tedrico de pensamento que entende a teoria ndao
como um fim em si, mas um meio para lidar com o improviso, o inesperado, o
surpreendente, o ndo-planeado (Halberstam, 2011). Firmando a minha proposta de
investigagdo num leque circunscrito de ideias, entre a brincadeira, o teatro (ou
performance, num sentido lato) e o documentario, revisitei, numa primeira fase de
elaboragdo do projeto, bibliografia do meu ciclo de estudos (passado e presente) e
mergulhei, para adentrar na tematica, numa ou noutra leitura mais devota (segui o Turner

e descobri, por recomendac¢do, a Hamayon), enquanto planificava o meu projeto de tese.

O cronograma ditado inverteu-se: pousei os livros no verdo, em lavores extra
academia e inaugurei o terreno em outubro com o modo de ser e estar que lhe conhecia,
atriz-ndoatriz, ¢ o memorial desvitalizado de conceptualizagcdes que havia lido —
provavelmente, também, por isso, me reservei, como mencionei, num primeiro ensaio, a
minha habilitacdo de pesquisadora dISPAr. A partir dai, toda a minha estadia (ou
agencialidade) em campo aconteceu em funcdo da espontaneidade temerdria e
aprendizagem experiencial in loco, entre o susto e 0 gozo do ciclo tentativa-erro no fazer,
outorgado pela génese da brincadeira (pretexto que me absolveu a culpa da deambulagdo
desnorteada até se clarificar como rumo). Demorando a atribui¢do de um sentido
apreendido as coisas, o método tornou-se forma de ser, recetiva e criativa, agente
repositoria de teatrologias, em relacdo ativa com parceiros de cena, interlocutores de

pesquisa e companheiros amigos outros — nao, simplesmente, molde de trabalho (e

171 A titulo de exemplo, no primeiro ensaio presencial do segundo semestre, de intempérie verborreica de
desacordo, tensdo ¢ incerteza acerca das causas sociais (ler o segundo capitulo, a partir da pagina 47),
desenhei uma grande espiral concéntrica entre frases reconstitutivas do evento.
172 O dentro-fora antropologia-teatro, como mencionado na introducio foi, também, desafiado pela minha
condigdo clandestina de trabalhadora-estudante deslocada, paga a hora, para partilhar com os meus pais os
encargos de propinas do ensino na academia e os custos adicionais acarretados.
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utensilio de uma pratica antropoldgica estrita), permitindo-me participar além de aderegar
a variedade de realidades constituidas (Law, 2004), confundindo ¢ mesclando campo-
casa, teatro-antropologia, palco-bastidores, ser-fazer. Neguei, inerentemente, uma
hierarquizagdo de conhecimento que eleva a cultura erudita, em detrimento de meios
informais, populares'’?, corporalizados e auténticos de conhecimento ou relagio com o
mundo, compondo argumentos excéntricos e genuinos, a medida do improviso
(Halberstam, 2011). A bibliografia operacionalizada foi, por isso, selecionada, ajustada e
analisada, sobretudo, na fase final da imersdo etnografica no terreno, como eco das
anotagdes e materiais reunidos e ndo lentes prévias que arbitram com viés toda a agdo em
campo. Assim, fui-me situando, como Halberstam (2011), entre a cultura erudita e o
conhecimento comum, a teoria elaborada e a reduzida, no dominio anarquico entre o
conhecido e o desconhecido, com formas alternativas (em brincadeira) de ser e conhecer,

no esfor¢o de desfazer a cisdo entre arte-vida, pratica-teoria, fazer-pensar.
Representar o irrepresentavel

Até aos confins dos primeiros meses ou meados do segundo semestre, a divagagao
metodoldgica ndo se revelou proficiente, com a escrita inconsistente do didrio (nenhum
dia em campo foi omitido, contudo, o seu relato ndo tinha rotina fixa e, temporalmente,
decente'’%); as filmagens turvas e com grio (de mio tremida, objetiva com abertura
minima insuficiente ¢ camara datada na sua resoluc¢dao); e, fundamentalmente, a
desorientacdo titubeante de foco (seja na indecisdo dos planos a filmar in situ, com a
maquina a mao inquieta e, literalmente, desfocada, na colaboracdo ambicionada
envencilhada pela minha iniciativa retraida, ou na anotacdo hesitante e dispersa de
eventos, alienada dos propulsores e das especificidades da brincadeira e da tematica do
fracasso). Ansiosa com o desnorteio e ja consciente de algumas das suas ancoras (pelas

discussdes com os orientadores e pelas conclusdes antecipadas pela experiéncia refletida,

173 Do senso-comum dISPAT no caso, reforgando que os entendimentos que aqui proponho sobre o processo
se baseiam, amplamente, no jargdo, conceptualizagdes e referéncias que apreendi no seio do grupo.

174 Domingo 22 de janeiro de 2023 ainda me ocupei, em parte, com a descrigdo da despedida natalicia com
um meés de atraso e reconheci que ainda ndo sabia qual o intervalo ideal entre o encontro dISPAr Pesquisa
e a minha reflexdo escrita sobre ele — logo de seguida nunca me parece boa ideia (entre a saida conjunta
do espaco, sempre com uma reunido, mais ou menos prolongada, de despedidas a porta e regresso a casa,
de fome no estomago e curiosidade/admiragdo perante o mundo no peito); mas, mais tarde, o hiato tende
ao prolongamento ad infinitum até a auséncia de proposito (aparente). Destrincei o desabafo em duas
vertentes: a dificuldade em reconhecer-me antropologa (e capaz de cumprir os preceitos designados pela
academia) por me sentir uma pesquisadora dISPAr dedicada ao processo, pressagiando que o facto de o
meu horario laboral vir a ser ajustado consiga criar uma rotina de escrita na manha seguinte ao ensaio; ¢ a
simples inabilidade de descrever a sensa¢do com que saio depois de todos os ensaios, independentemente
do meu estado de espirito inicial (adivinhando-me, ainda assim, desperta, atenta, recetiva e presente).
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com mais ou menos confusdo), assumi, de facto, a responsabilidade de ndo encavalitar no
tempo as anotagdes de campo de ensaios distintos: comecei, por exemplo, a trazer sempre
comigo o didrio todos os dias, independentemente, dos encontros dISPAr, a apontar em
campo alguns detalhes mais esqueciveis e a aceitar, como em cena, 0 meu impulso nos
apontamentos (sem me coibir de pensar ¢ memorar tudo o que quisesse e tivesse
acontecido dentro dos laboratorios teatrais ou fora deles com os seus sujeitos e, sobretudo,
a seu proposito, nem me cingindo a conclusodes definitivas). Foi, assim, que montei o
mapa de ideias, desenhos e colagens (de guides, acessorios de palco e elementos
presentes'’®) de forma cadtica e contetido denso — ambos capazes de organizar e convir
distintas narrativas e perspetivas (liberei-me de foco unico do discurso escrito,

restringindo-me, somente, as limitagdes da minha propria cogni¢do € memaria).

Resolvi, também, com o orcamento possivel, a atualizacdo do material de registo:
substitui a maquina envelhecida, pesada e de empréstimo (e, entdo, de cautela redobrada)
por uma camara a mao mais leve e de objetivas mais luminosas, ¢ acrescentei um gravador
de som. Além dos encargos financeiros 6bvios, abdiquei da coeréncia imagética e estética
da colegdo de shots constituida e desperdicei a filmagem sistematica e continua com a
adaptagdo técnica aos mecanismos e funcionalidades dos novos objetos — custos,
provavelmente, equivalentes aos que acarretaria no apuramento do ato de filmar com o
prolongamento da pratica no tempo e a procura de solugdes (fazeres alternativos) perante
o descontentamento com as imagens obtidas!’®, ainda que ndo conseguisse permutar o
cine-olho. A estética €, precisamente, um regime de identificacdo e reflexdo que articulam
modos de fazer, as formas visiveis que lhe correspondem e as possibilidades de
pensamento das suas relagdes (Ranciére, 2013), pelo que o filmar ingénuo e inexperiente
seria sempre reinventado com a rotina do método. De qualquer forma, liberei-me, a
semelhanca do que aconteceu com o diario, em relagdo ao foco, mas comprometi-me com
a liberdade do meu impulso — se os planos filmados foram escolhidos momento a
momento, posicionei-me em relagdo a eles experimentalmente e tentei deixar cada um

respirar. Isto €, ndo bloqueei o registo filmico com a problematizacao a priori do objeto

175 Exemplifico para tornar concreto: colei um dos recortes de papel utilizados no exercicio do Banco de
Jardim do ensaio da Bia e do Gongalo (ver paginas 59 e 64), o do Inocente (uma personagem moralmente
pura, uma crian¢a com boas intengées); os dois planos de sessdo do meu ensaio partilhado com a Gabi e a
Sandra de 8 de margo; uma folha da vegetacdo do parque em que nos despedimos do retiro; os origamis de
cisne que o Carlo fez na primeira roda de conversa pos-retiro; € o guido do Tum-Tum, performance final.
176 Relembro que a estética do filme é consequéncia das op¢des firmadas no terreno (cAmara, objetivas,
mao, corpo e coletivo por eles formado), ja que “articula modos de fazer e fabricar, as suas formas
correspondentes de visibilidade e possibilidades de pensamento das suas relagdes” (Ranciére, 2013).
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do filme e respetivo plano de enquadramento. Pelo contrario, seguindo a l6gica do cinema
de observagdo, integrei-me nos ensaios e fui dirigindo o filme espontaneamente, com
“abertura a fluidez de circunstancias” (Pandian, 2015, p. 16) e ao espontaneo, revelador
das situacdes e suas texturas (Grimshaw & Ravetz, 2009), prolongando os eventos da
paisagem contida pela objetiva. A minha observacdo fundamentou-se na duragdo e
continuidade espacio-temporal, comprometendo-me com mostrar € ndo narrar (Grimshaw
& Ravetz, 2009). Acabei por me rever num cinema que tem abertura a fluidez das
circunstancias e que se compde a partir das proprias sensagdes (por mais imprevisiveis e
voluveis que sejam), conjugando modos de pensar e sentir (Pandian, 2015, pp. 16-17).
No documentario ficcionado, ndo ¢ necessario artificializar qualquer sentimento de
verdade ou realidade, pelo que também se pode experimentar mais livremente a
potencialidade dos jogos de significacdo e ndo significacdo da agdo e da vida, a partir da
polivaléncia das imagens e suas expressdes, mais enigmaticas ou mais explicitas)

(Ranciere, 2014, pp. 36-37) — facto que aproveitei ndo s6 na gravacao como na montagem.

Desvelada a inquietagdo primaria com o filme (seja técnica nas ultimas oragoes,
seja ética, na articulacao atribulada das pesquisas, com que inaugurei este capitulo),
consagro para momento seguinte a inquisi¢ao dos problemas e virtudes que lhe encontrei.
Isto para antes refletir sobre a assemblage de metodologias que persegui em campo e que
ndo serviu, estritamente, como reparacdo das frustragdes sentidas ou dos fracassos
agourados camara a mao. No final de novembro, assolava-me a nebulosidade do rumo
das filmagens e ndo conseguia identificar com precisao os meus objetos: sdo os exercicios
ou a brincadeira, ¢ o que toma palco ou o que acontece fora dele, sdo os gestos isolados
ou a sua relacdo com a realidade, € o brincar momento a momento ou a sua construgao
no tempo. E, se o Iéxico ndo se apartava realmente do universo ludico, preocupava-me,
principalmente, como a reconhecia no corpo, no momento, no campo, além da sua
formulagdo teodrica e analitica — encerrei rascunhos a 23 de novembro de 2022 apenas na
(in)certeza: Brincadeira = Paradoxo (ndo obstante, os seus sincronos paralelismos e
oposicdes a realidade, penso que me referia a sua visibilidade e invisibilidade
tautocronas). Existe um fazer tangivel que € alternativo em relacdo a ordem normal ou
aos modos da realidade, sendo que sem contextualizacdo ndo se deixa de confundir um e
o outro (o faz-de-conta com o faz a sério); mas ndo ¢, material e corporeamente, concreta
e palpavel a constru¢ao do mundo interno sobre o mundo externo, isto €, a liminaridade

da experiéncia criativa do brincar, no continuum espago-tempo, o subjetivamente
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concebido (fantasias, sentimentos e sensagdes, elaboracdes mentais), o objetivamente

apreendido (os acontecimentos e seus objetos) e sua relacio.

A comunicagdo é simbolica: a Bia disse que viu varios simbolismos nos
gestos em conjunto e que brincou a partir desses simbolos, propondo o
seu gesto como simbolo-resposta.'”” / Como acedo as brincadeiras com
o proprio? / Quando brinco, penso na brincadeira como realidade. / O
eu brinca-se: dentro das regras, exploro quem sou, o que me apetece.
Cada um brinca a sua maneira mesmo quando imita."”®

O frenesim irrefletido de notas, desconfiado do destino da minha investigagao,
dada a presenca subliminar das subjetividades em jogo em cada ensaio, por um lado,
reforcou a minha necessidade de instituir colaboragdo com os pares dISPAres (sem a
amparar num plano delineado); e, por outro, impeliu-me a nomear o que pressentia ser a
tarefa que me cabia: representar o irrepresentavel — para depois imaginar-lhe estratégias.
Ao mesmo tempo que compreendia que na antropologia, a etnografia deve evocar e
sublimar a capacidade-condicao de estar vivo (Turner, 1982, p. 89) e, no caso, de brincar
e estar-em-brincadeira, ndo conseguia, a partida, descodificar o modo de o fazer. A
verdade ¢ que, tal como neste documento me permiti escrever a brincar, também, para
prosseguir com o trabalho de campo, precisei de entender a metodologia como um jogo
e experimentar fazer a brincar'” — de qualquer forma, teria de suprir a abstragdo das

formulagdes tedricas na pratica e o malogro era, mais ou menos, certo'*,

Ocupava-me, portanto, a irrepresentabilidade subentendida na experiéncia da
brincadeira, com a realidade objetiva ao servico da subjetividade interna e os fragmentos,
potencialmente, oniricos ou fantasiosos que dai emergem — incorpora-se um pensamento
divorciado da objetividade, que se consubstancia no subjetivo e onde qualquer
combinacdo de variaveis € possivel (Turner, 1982, p. 34). O teatro € em si um oficio

entretido com a representacdo que destabiliza, permanentemente, a fronteira imaginada

177 Em leitura péstuma 4 minha observagdo-participante, confirmei que, de facto, o espago transitivo da
brincadeira ¢ simbolico porque integra facto objetivo percecionado e a fantasia subjetiva criada (Winnicott,
2005 [1971], p 21). Confirma-se que a postura de teoria reduzida ndo veda um acesso profundo ao campo
ou a oposta teorizacao elevada ndo implica, necessariamente, uma intrusdo privilegiada no terreno.

178 Role de notas de campo, no ginasio durante o ensaio, no dia 23 de novembro de 2022.

179 Friso, neste Ambito, 0 meu compromisso com os meus proprios impulsos, confirmando a capacidade
sensorial e afetiva do filme de se envolver na indeterminagéo da vida, seguindo os acontecimentos a medida
que se desenrolam, revelando a incerteza e a vulnerabilidade das relagdes vivas (Pandian, 2015).
Novamente, aceitando a brincadeira, que tem os impulsos motores e sensoriais como matéria-prima
(Winnicott, 2005 [1971], p. 107).

180 Como parte integrante da propria vida e de um projeto que se realiza para l4 do seu plano. Também como
reflexo do proprio tema, ja que o improviso e a performance sobrevivem do falhango enquanto
possibilidade eminente, equiparando-se, por vezes, a sua autenticidade a uma inépcia essencial, provisoria
e até impressionante (Bailes, 2011, p. 7).
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entre realidade e ficcdo, com a coincidéncia do contexto e pretexto da cena com as
condicdes reais fora de palco e sobreposicdo das situagdes reflexivas do intérprete
personagem e espetador (Bailes, 2011, p. 29) — ou seja, procura tornar tangivel a
imaginagao, a partir do encontro social encenado entre intérpretes, espetadores, condi¢des
de producdo e material (forma e conteudo) (Bailes, 2011, p. 33). Mais uma vez, de forma
igualmente humana e criativa queria materializar, a partir de encontro orquestrado entre
as coisas-no-mundo, o imaginario ativado pela brincadeira ¢ no espago potencial do

teatro, a sua incorpora¢do e manifestagao.

_ Nackidads
/ /’/

v

BRINCAR

Fig. 20 Desenho espontdneo no diario, entre paginas de formaliza¢do da estratégia do filme (1° caderno)

Pareceu-me, sem duvida, exigente para o esforco da representacao, o performativo
que, no ladico e na dramaturgia, a partir das suas agdes e objetos, autorreferenciais, com
vida independente do seu status de significante (isto é, dos sentidos que lhes possam ser
atribuidos), constitui um novo estado de coisas, uma nova realidade social (Fischer-
Lichte, 2019) — mais do que um ato de expressao ou representacao, de materializagao.

181

Mais do que isso, cada ensaio, como um espetaculo °', caracterizava-se pelo encontro do

181 Recordo que no segundo semestre, todos, de um modo fluido, conversado ou, tacitamente, negociado,
no treino das estagdes desenhadas, éramos espet-atores, espetadores e atores, distribuindo-nos,
espontaneamente, entre o espago do palco convencionado e o restante ginasio e participando na critica da
performance. Eu, de camara & mio, na generalidade dos laboratérios, também me investi no papel de
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mediatismo da presenca (de atores e publico), materialidade (os aspetos sensoriais
geradores de sentidos, mais ou menos, individuais ou partilhados), semidtica (na busca
de relacionar agdo-efeito-significado) e estética (entre agdo-sentimento-pensamento,
liminar e, potencialmente, transformadora) (Fischer-Lichte, 2019, p. 331). Precisamente
pela autorreferencialidade (que ultrapassa a oposi¢do significante-significado) da
dimensdo material e fenoménica da performance, esta aproxima-se da propria vida,
enfatizando a sua ambiguidade, instabilidade, fluidez e transitoriedade — como na
brincadeira, a acdo ¢ essa mesma coisa, com possibilidade manifesta de ser outra coisa

qualquer (perturbando a estabilidade biunivoca significante-significado).

A producdo de sentido de uma cena ou espetaculo teatral (ou de uma brincadeira,
acrescento) decorre da perce¢ao do proprio (e da frequéncia e imprevisibilidade de
alteracdo do seu foco) e do processo reciproco de autopoiese retroativa (a relagdo
performer, espetador, espaco e conteudo € co-construida e retroalimenta-se dos sentidos
partilhados que vai produzindo, ligando efeitos e sentidos) (Fischer-Lichte, 2019, pp. 358-
359). Quem participa no espetaculo teatral, ator e espetador, centro e margem, co-
determina os seus sentidos (pelas emogdes, sensagdes e ideias, manifestos, fisicamente,
visiveis ou expressos em a¢do), que procura, ativamente, compreender (produzindo e
selecionando os sentidos partilhados entre participantes), e é por eles determinado
(vivenciando a experiéncia estética inerente ao carater ndo disposicional do
acontecimento). A experiéncia estética do espetador ¢ liminar, oscilante entre ordens de
percegdo descontinuas: a ordem simbdlica de representacdo (com a verificagdo da fic¢ao
e do corpo do ator como simbolo pelos sentidos que constroem uma personagem ficticia
e simbdlica, selecionando os elementos importantes para esse exercicio); a ordem de
presenca (com a constatagao da presenga do ator e do corpo do ator como forma de estar-
no-mundo, com os sentidos a reconstituirem uma realidade autorreferencial, imprevisivel
e caotica). O espetador, posi¢do com a qual me identifiquei, repetidamente, no decurso
dos trabalhos (certamente, como alguns pesquisadores num ou noutro momento'®?),
experiencia uma multi-estabilidade perceptiva (a durabilidade de nenhuma ordem ¢
possivel com estabilidade — sd3o conscientes e, inevitavelmente, efémeras), betwixt and

between (entre ordens emergentes e marginais ao seu controlo ou vontade) (Fischer-

espetadora ativa, intervindo num ou noutro exercicio, mas delineando a margem da maioria deles —
aproximando os encontros de quarta-feira ao evento de espetaculo montado entre espetadores e performers.
182 Relembro a nota de rodapé '*°, em que retomo a conversa do Marcio: “Eu por mim também, algumas
vezes eu vinha pd, so quero assistir’”.
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Lichte, 2019, pp. 353-355). Quanto mais repetida e inesperada a alternancia de foco (ora
na literalidade do acontecimento, ora na sua fic¢do), maior a consciéncia sobre o processo
de significagdo — exercicio abertamente consciente na pratica dos ensaios em que a ordem
simbodlica vai sendo comentada e reformulada a cada tentativa. A perce¢do da ordem
simbolica, sucessivamente, interrompida com o surgimento de novos objetos e novas
hipoteses de entendimento sobre o sucedido, encerra uma tentativa de compreensao do

proprio e da sua vida (ndo simplesmente do evento teatral) (Fischer-Lichte, 2019, p. 373).

As facetas luz/sombra [dos arquétipos] ndo eram especificadas e
derivavam exclusivamente da interrup¢do das cosmologias internas de
cada um (no meu caso, na PRAIA, representei o inocente lado sombra
e foquei-me apenas no aspeto negativo que essa forma de ser teria para
a personagem — reforcei a sua inocéncia suscitando intera¢oes em que
estava vulneravel as vontades, manipulag¢oes e enganos alheios e ndo
por exemplo a inconveniéncia que o inocente pode assumir.

Tanto a PRAIA como a MATA suscitaram cenas divertidas e a partir
das quais procuravamos entender/adivinhar qual era o arquétipo de
cada ator (o espetador foi emancipado ou emancipou-se para este
exercicio). Por isso, quisemos experimentar a participa¢do de todos
com um verdadeiro happening numa casa habitada por mil arquétipos
(na verdade, apenas 9 atores — Gongalo, Gabi, David, Marcio, Manel,
Jini, Cassiano, Sandra e eu), na sua sombra/luz.'®3

A compreensdo em si do espetdculo (ou da ficgdo no geral, no palco ou na
brincadeira) a posterior ¢ também complexa: da-se a partir do recurso as proprias
recordagdes, nas quais 0s corpos e as coisas se distanciam da sua concretude fenoménica
para se associarem a conceitos divergentes da percecdo (Fischer-Lichte, 2019, p. 381). A
memoria episodica so ¢ acessivel amputada e, limitadamente, descrita pelas deformagdes
proprias da linguagem — desafio claro para a composi¢do do didrio de campo e
composi¢do de uma montagem a partir dos clips filmados. A tentativa de compreensdo
retrospetiva da ficcdo ¢ um texto outro, independente, que enquanto processo criativo
carece do seu proprio entendimento — a cena e a brincadeira sdo para ser experienciadas,

nao exatamente compreendidas e o filme pesquisando a brincadeira, convoca apreciacao

183 Excerto do relato diaristico das experimentagdes do Banco de Jardim (ver pag. 59 e 64), no dia 8 de
fevereiro, para ilustrar o processo mutualista de producdo de sentido (construi a minha personagem na
interagdo com os outros atores e a partir da ficgdo das suas personagens, assim como, em simultaneo, todos
montamos os nossos arquétipos ficcionados em relagdo). Nas cenas, a ordem simbolica alterna-se com a
ordem da presenca: construimos a nossa personagem ao mesmo tempo que tentamos atribuir ao corpo de
cada ator o seu arquétipo ficcionado, com a sua sombra ou a sua luz (inter)subjetiva — reparo, a proposito
que substitui “mil arquétipos” por “na verdade, apenas 9 atores” e ndo 9 personagens. Todos cumpriamos
a funcdo de ator e espetador e éramos pessoa e personagem e concebiamos a realidade segundo essa
liminaridade percetiva.
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propria (sobre a qual escrevo adiante). Concluimos que a tradugdo ou translacdo de
representacdes nao verbais, imagens, fantasias, lembrancas ou estados de espirito,
emogdes e sentimentos, que se incorporam, articulam fisicamente e produzem efeitos
imediatos, para linguagem ¢ de dificil concretizagdo (Fischer-Lichte, 2019, p. 381). Para
o objetivo do filme, teria de representar a sensorialidade verbal e ndo-verbal do teatro, em
si também arte de representar, ¢ da brincadeira, igualmente, uma fic¢do, em cena nos
laboratdrios dISPAres e significar as filmagens recolhidas na narrativa constituida na fase
de montagem — excluindo j& as duvidas acerca do angulo da cdmara ou do assunto do
enquadramento, impunha-se a sensacdo de querer representar (evocar e expor) algo

irrepresentavel (porque ndo tangivel na sua plenitude vivencial'®%).

Se um determinado objeto de pesquisa €, obrigatoriamente, submetido a um
determinado regime de arte ou de relacdo especifica entre significante (ou meio de
expressdo ou exposicdo) e significado, algumas coisas sdo (sentidas como)
irrepresentaveis, expressando, unicamente uma falha ou auséncia de estabilidade na
correspondéncia entre forma e conteudo — a ideia fixa de irrepresentabilidade supde, por
1sso0, que algumas coisas s6 podem ser representadas por um tipo de linguagem ideal para
a sua excecionalidade singular irredutivel, inexistente ou por algum motivo, desadequado
(Ranciere, 2009). A concecdo de irrepresentavel s6 se sustenta como hipérbole: se
equivale ao impensavel ou ¢ comensuravel nesses termos (respeitando a correlagdo
percetivel-inteligivel), implica, paradoxalmente, que este ultimo se torne inteiramente
imagindvel ou concebivel e necessdrio no ato de entendimento da representagdo
(impossivel) — ao mesmo tempo que no regime de arte anti-representativa (que aboliu a
conveniéncia de determinadas formas apropriadas para dados objetos), €, igualmente, um
desejo oximoro a ideia de modos ideais para a excecionalidade (Ranciére, 2009, p. 137).
O desajuste semiotico (significante-significado) revela, na verdade, a necessidade de
outras e novas possibilidades de representacdo e constru¢ao de equivaléncias capazes de
evocar o que nado esta presente e reajustar a relagcdo sentido-naosentido (esclarecedora do

que, efetivamente, se (quer) representa(r)) a relagdo exposi¢do-omissdo ou presenga-

134 Noto que nem se quer procurava reconstituir a minha vivéncia individual enquanto dISPAr que brinca
no ginasio, circunscrevendo-me a periferia da brincadeira dos restantes, na qual, como espetadora, era ativa
no testemunho e organizagao da experiéncia, participante do processo de autopoiese retroativa.

99



auséncia (confirmando a entrega de um determinado sentido e a revogacgdo de todos os

nao-sentidos) (Ranciére, 2009).

. =)

Fig. 21 Capa do caderno I, oferecido aos pesquisadores dISPAres
Apesar de ter conseguido elaborar, depois e agora, teoricamente, o desajuste, a

dessincronia ou a falha sentida entre o assunto que investigava (a brincadeira), em campo
(no dISPAr) fundamentado como objeto (a brincadeira na teatrologia do dISPAr), ¢ as
formas, os modos, os métodos que ensaiava; sem leituras prévias reflexivas de tal, com a
minha inexperiéncia e no imediatismo da experiéncia, desembaracei-me intuitivamente.
O sentimento de crise de representagdo, a par com a resignagdo as limitagdes do ato de
representar, conduziram-me a (re)invengao de estratégias e, especificamente, ao esbogo
de um caderno ou folheto de explicacdo sucinta das mesmas, dos seus meandros formais
e contetidos temadticos (o que é a brincadeira). Na segunda pagina do plano destinado

somente a estruturagdo das minhas novas ideias em diario, decidi reconfigurar a

100



arquitetura do esquema, apresentar as suas questdes (uma espécie de estado de arte da
brincadeira) e simplificar a sua linguagem, aproveitando para dissipar outra preocupagao:
o obscurecimento da minha pesquisa em campo'®® e o seu vazio colaborativo sem auspicio

até ao momento.
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Fig. 22 Contracapa do caderno I, oferecido aos pesquisadores dISPARes.

186

Imprimi as paginas e cosi a mao °° um caderno para cada pesquisador, terminado

com um convite a colaborag@o, na esperan¢a de que os meus companheiros versados na

185 Precisamente, por integrar o grupo ha um ano, a minha introdu¢do em campo como antropdloga, como
mencionei foi, francamente, informal e nas primeiras quartas-feiras, também pelo desnorteio
procedimental, pouco esclarecedora externamente (sem definir, detalhadamente, os objetivos, meios e fases
da pesquisa) — averiguava consentimento nos momentos em que comecava a filmar e, de resto, reservava-
me no recato da camara ou participava nas brincadeiras-exercicio, seguindo as instrugdes do facilitador e
registando, posteriormente, as dindmicas percecionadas, dentro e fora de palco.

186 Decisdo tomada levianamente por questdes estéticas, técnicas e, de certa forma, éticas: gosto de coser
cadernos, a sua forma final aproximava-o do seu original em diario, o meu didrio tinha um paralelo, como
a minha manufatura esperava antecipar qualquer ingénuo agradecimento ou retribuigao.
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arte de representar com o corpo € a palavra, se sentissem inspirados pelo teatro de
operacdes criativas e sugerissem alternativas ou desenvolvimentos para as minhas
imaginacdes — ou no minimo, se tornassem espetadores ativos'®’, informados e anuentes

da metodologia em curso.

Apresentado o filme como ferramenta de representacdo, discriminei trés
modalidades de camara nas paginas deste caderno I: para o retrato do espago e
constituicdo de um catdlogo de brincadeiras, a camara-paisagem (confinada a uma
perspetiva unica geral, de preferéncia de escolha conjunta); e para um foco no corpo, a

a ao (olho da ma ia's® inh i d
camara-mao (olho da mdo que a guia'*°, a minha que consenti, em todos os momentos,

ser substituida'®®

, pretendendo pesquisar, nos ensaios, gestos da brincadeira ou, fora
deles, gestos, a partir dos mesmo corpos — dos que aceitarem partilhar horas do seu
quotidiano comigo —, da realidade'®); e cAmara-corpo (objeto filmico, voluntariamente,

189 ou extensdo de uma parte do corpo que brinca'®). Ainda antevi uma

entrelacado
quarta proposta (a somar a do catalogo, dos gestos e do movimento imersivo), Quem
brinca?, que aliciava a uma reflexdo sobre o “eu” que brinca internamente (que

189

intenciona a agdo da brincadeira)'® e, depois disso, a imagina¢do de uma personagem

189

correspondente'®” — para, mais tarde, num ensaio estipulado para tal, as paisagens de

brincadeira serem ocupadas por esse eu imaginado que brinca [e] substitui o ator'®’.
Entreguei os cadernos imprimidos e cosidos, recebidos com surpresa, no final do primeiro
semestre, antes de partirmos para férias de Natal. Nenhuma sugestao ou comentario dos
pesquisadores se manifestou nas semanas vindouras, mas o meu didrio, simbolo da
pesquisa, no ginasio suscitava cada vez mais curiosidade (varios dISPAres o desfolharam
atentamente nas pausas da teatrologia, a Bia desenhou, livremente, ao longo de duas

folhas e o Carlo escreveu-me uma mensagem com pequenos desenhos ja no final do

processo e do registo diaristico).

O desejo de um didlogo proficuo entre mim e os pesquisadores, a minha
investigacdo e a dISPAr levou-me a concretizar a ideia de um diario pessoal, paralelo ao
meu, mas focado, sobretudo, na brincadeira teatral € no que demais fosse aprazivel ou

oportuno — esperando que fosse revolvido até junho e, findado, se abrisse para me agucar

187 Isto € que, como sucede na performance, se abandonasse, definitivamente uma légica hermenéutica ou
semiotica de destringa clara entre sujeito ¢ objeto (definivel e transmissivel, independentemente, do seu
criador), o que o produz e o que é percecionado ou interpelado (Fischer-Lichte, 2019, p. 22). Com espetador
ativo, refiro-me a um espetador implicado na emancipagdo do seu testemunho, contribuindo, implicita ou
explicitamente, para a composi¢do da experiéncia.

188 Transcrigdo ipsis verbis do caderno I.
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a ideagdo com insights de cada mundo interno, personagem imaginada ou cogitagao
prolixa, mais ou menos, a proposito. Cosi, novamente, em A5 11 cadernos de paginas
brancas, envolvidos em cartolina também branca para que como tabula rasa pudessem
ser preenchidos, criativamente, de livre vontade. Dei-os sem grande ceriménia e
preambulo'®® ja no final de um dos ensaios em que circunddvamos o cerne da questdo
comunitdria — mencionando, desde logo, a vontade de os rever no final do ano letivo,

ainda que, momentaneamente, para fins, estritamente, académicos (devolvendo-os sem

qualquer problema a quem assim o quisesse).
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Fig. 23 Desenho da Bia no diario, com os marcadores que trazia para o gindsio

Nao sei se pela problematica dISPAr em maos, se pelo assoberbamento de trabalho

satélite!*°

, se pela minha ingenuidade antropologica, ndo se fertilizou grande articulagao
entre a minha secretaria e o ginasio. Quero dizer que, em retrospetiva, embora ndo me
tenha sido complicado qualquer desenvolvimento nos laboratérios, talvez tivéssemos
beneficiado, mutuamente, eu e o facilitador (David ou qualquer outro quando cumpriu

esse papel), de discussdes e arranjos em backstage para um dinamismo frutifero da

189 Precisamente, pela familiaridade com o meu didrio, apresentei o caderno como objeto equivalente,
passivel de servir qualquer fim pretendido — idealmente, o de registo do processo teatrologico dISPAr.

190 Abordado em entrevista pelo David (ver pag. 51), que cito, agora, com mais detalhe: “Eu quis entregar
logo muita responsabilidade ao grupo, também porque eu ja sabia que esta carga mais o resto da minha vida
ia acontecer, e que me ia levar assim... Proximo de burnout ou coisa assim” (David, 2023).
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blackbox — aqui, o diario, por exemplo, ao servi¢o da pesquisa dISPAr poderia manifestar-
se util e, consequentemente, mais revelador para o presente ensaio. Almejos a parte, ndo
soube orquestrar a colaboragdo eficazmente, mas entretive-me com a poética da falha
homéloga a performance!®! — recebi um sé caderno ja no verdo. A irreveréncia criativa
das suas paginas sem estrutura delineada ultrapassou a reciprocidade bem sucedida,
extravasando teorizacOes abstratas ou critérios interpretativos, relegando-me para a
posicao de espetadora emancipada em (re)encantamento, ndo cientista analista — enfim,

guardo-o hoje e nomeei a partir das notas os subcapitulos de cada semestre dISPAr.
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Fig. 24 Caderno Il do Gongalo

191 Desenrola-se num principio de instabilidade radical, de momentos presos na sua propria duplicidade (a
fragilidade da pretensdo de um determinado resultado versus o acontecimento imprevisto que, efetivamente,
toma lugar) e em que o novo presente irrompe dentro do presente ja encenado (Bailes, 2011, p. 34) — para
a analogia, planeado ou esperado.
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Para agendar encontros de cAmara-a-mao olheira de gestos quotidianos e satisfazer
enigmas acerca da personagem interna que brinca e suas motivagdes, € negociar a (ainda)
nao vencida colaboracao, fiz novo jornal — desta vez, sem agulha e linha, um desdobravel
de quatro paginas, com inquiri¢ao pratica de disponibilidade e interrogagdes como guem
és tu/como te sentes enquanto brincador? Como reiterei previamente, atrevi-me a brincar,
despretensiosamente — também, com os companheiros dISPAres, com papéis e perguntas,
para me relacionar com eles em novos territorios, para os aprofundar noutras brincadeiras

e para desfazer os meus impasses, sem me afligir com narrativas de triunfo.

Se for pensar agora, no teatro, sinto-me livre. Sinto o qudo prazeroso
¢é experimentar outras realidades. Experimentar emogoes que afluem
quando me permito ir aléem do que sou, se me perder. Quando era
crianga lembro que gostava das sensagoes fisicas, da adrenalina de ser
encontrado no jogar as escondidas, da sensagdo do vento ao saltar o
muro, e da possibilidade de contar uma historia diferente da minha.
(Gongalo, 2023, em resposta a “Quem ¢€s tu/como te sentes enquanto
brincador?”” no caderno III).

Depende dos dias. No geral, a re-lembrar como se brinca. (Sandra,
2023, “Quem ¢és tu/como te sentes enquanto brincador?”, caderno III).

Sinto-me um explorador, a explorar-me a mim e a(ao) outra(o) e a
descobrir as regras e limites. (David, 2023, “Quem ¢€s tu/como te sentes
enquanto brincador?”, caderno III).

Foi curioso, também, constatar que esta colaboracio em brincadeira!®?, teve
interlocugdes variadas: mais uma vez, a maioria dos pesquisadores que nao respondeu de
todo ao inquérito (nao deixando de o receber com aparente interesse) € outros que nao me
retorquiram em tempo Util'*?, limitando-se as questdes fora do agendamento. Com o
caderno III do Gongalo combinamos encontro ainda em abril € acompanhei o quotidiano
da Bia sem desdobravel intermediario por iniciativa dela, ciente do estudo dos gestos.
Decidi também aceder o jogo que fosse, com auséncias e presengas, € as conciliagdes
organicas, acolhendo o espago transitivo com graus diferentes de sobreposicao comum
entre mim e os membros do grupo, redirecionando o espaco ludico infantil strictus sensus
para uma aceitagdo da realidade e alivio da tensdo entre percecdo objetiva e subjetividade

interna (como sucede, naturalmente, em coletivos artisticos segundo Winnicott (2005

192 Ndo esquecendo que brincar pode ser uma forma de comunicagio e relagio (Winnicott, 2005 [1971], p.
74), que implica um interjogo entre a subjetividade e a experiéncia-tentativa de controlo de objetos e
conjeturas reais e, por isso, supde confian¢a no ambiente em que se insere (Winnicott, 2005 [1971], p. 83).
193 Os meses em opgdo eram abril, maio e junho para assegurar os timings de filmagem, ndo a estendendo
muito além do fecho antes do verdao, nem comprometendo tempo sobrante para uma analise do contetido
filmado e uma montagem dedicada.
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[1971]). Por exemplo, com o Carlo conversei muito sobre as fases do projeto, esta
incluida, mas nunca acertdmos um dia especifico para tal (ndo forcei o seu voluntarismo)
e o Manel pediu-me outro desdobravel porque tinha perdido o primeiro e quando lho
devolvi ndo teve retorno. Penso que a gestao das nossas relagdes intimas dentro e fora de
campo poderdo também ter toldado estas formalidades — os nossos encontros nao foram

sempre produtivos, nem destinados, diretamente, 4 investigacdo e ainda bem!**.

O caderno que suscitou menos siléncios foi o ultimo!?, criado como convite para
uma entrevista gravada que refletisse sobre o ano letivo decorrido, a relacao (inter)pessoal
com o grupo, o significado proprio de brincadeira. Entre antevisdes de perguntas a pensar
até a data, exclui, dessa vez, acordos de agenda por escolha multipla (reservando-os ao
voluntarismo de cada um), com a epigrafe podes escolher qualquer dia, de julho a
outubro, para o encontro — diz-me assim que conseguires para alinhar agendas',
acrescentando no interior que devia ser escolhida, por cada um, uma brincadeira a fazer
com dISPAres ou uma paisagem de brincadeira (mais ou menos, metaforica, mais ou
menos dISPAr), anunciando uma ou outra como corpo-imagem!®” para as palavras
gravadas. Novamente, a minha imaginagdo sofreu desvios, deslizes e redire¢des na sua
materializag¢do, intuidos, outra vez, pela interlocucdo e o material acumulado para a
montagem com nexo possivel — discuto-o no subcapitulo seguinte acerca do filme.
Acompanhei o convite com duas paginas brancas, uma com o preambulo como/o que foi
esta performance para ti (escreve, desenha, pinta, risca ou faz o que quiseres) e outra
antecedida de o que/como foi este processo dISPAr (faz o que quiseres) — as palavras e

desenhos retorquidos (ver pag. 77 e 80), criativamente, alumiaram perspetivas.

Os grafismos devolvidos pelos atores-ndoatores acrescentaram-se as minhas
“anotacoes graficas, desajeitadas e idiossincraticas” (Cabau, 2016), veiculos do meu
“pensamento-em-pratica” (Cabau, 2016) no terreno, consolidando a nova ferramenta

como forma de conhecimento e de entendimento do real (Vespeira de Almeida & Mapril,

194 Aqui ndo s6 repito a defesa dos desvios e dos fracassos como parte de um processo criativo sobre o
mundo, também, ele com malogros e deslocacdes; como afirmo que, evidentemente, a intimidade
fomentada com os companheiros dISPAres enriqueceu o meu entendimento sobre as suas cosmovisdes, 0s
seus juizos acerca dos laboratdrios e as suas posi¢des dentro e fora de campo — o que facilitou a conversa
em entrevistas e agora se revela, ainda que indiretamente, ao longo deste ensaio.

195 Ver os cadernos entregues na pagina seguinte (figura 25) e em anexo, no fim.

196 Na contracapa, ainda: podes escolher também hora ou sitio/ se tudo parecer abstrato, conversamos.

197 Expressdo transcrita do convite, sem adicionais explicagdes, mas que queria condensar a estética da
entrevista em voz-off sobre a imagem da paisagem de brincadeira (intencionalmente, ambigua ou exigente
de interpretacdo e subjetividade) ou da brincadeira escolhida em paisagem, enquadradas pela camara.
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2018). O desenho ¢ capaz de articular, agilmente e em simultaneo, os movimentos de
observar, descrever e fazer (Rodrigues & Gandum, 2022) ou de inscrever e compreender
(Cabau, 2016) e, entdo, mundo e desenhista, veiculando a experiéncia do contacto do
sujeito com uma forma, impressdo, objeto ou acontecimento (Rodrigues & Gandum,
2022). Enquanto utensilio de natureza transitéria (fenoménica, experiencial) e ladica (de
liberdade criativa), requisita uma atencdao descritiva e testemunhal, aprofundando e
ampliando a relagdo observador-observado (Cabau, 2016), permitindo gerar novos pontos
de vista e “desocultar o que ndo estd visivel” (Vespeira de Almeida & Mapril, 2018).
Assim, entre as linhas colecionadas, destitui a representagdo de um lugar de obstaculo.
Recolhi, manipulei e compus os desenhos, as palavras, as filmagens e os cadernos e
relacionei-os encarando a metodologia como jogo (este, objeto € método) — varias agdes
alternativas, na tentativa de expressar a brincadeira e a realidade dentro e, por

contraponto, fora dela, delimitada pelo territorio plastico do campo teatrélogo do dISPAr
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Fig. 25 Caderno 1V da Bia (ver pag.77)

Esta antropologia multimodal, de retalhos sinestésicos de experiéncia em sentido
duplo (retratos da realidade, que se entretém em restaurar a realidade vivida), patchwork

(Tsing, 2005), faz-se, alternativamente, em brincadeira a partir de uma assemblage de
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métodos, em pesquisa dentro da propria pesquisa'®®, e de todos “materiais resultantes do
encontro etnografico” (Vespeira de Almeida & Mapril, 2018). Essa constelagdo
expandida de ferramentas, praticas e conceitos acionou relacdes de mediagdo do real
diversificadas, expandiu e incorporou os gestos de fazer o mundo (Westmoreland, 2022)
e tornou, em cada ato vinculado e entre as suas sinergias multissensoriais, algumas coisas
(percegoes, representagdes, objetos) presentes e outras, fora, ausentes (limite manifesto
do modo como sdo representadas e consequéncia da sua ontologia de alteridade
indefinida, necessédria, mas oculta) (Law, 2004). Ha habilidades, acdes e praticas
incorporadas (a brincadeira ou o teatro parecem-me duas delas) que envolvem (ou
convidam a) um engajamento alternativo (a primazia textual e observacional) para aceder
as suas dimensdes multifacetadas — nesse caso, a produgao de significado brota da
participagdo, de modos diferentes, em atividades partilhadas num espaco comum (Pink,
2011). Com efeito, o conhecimento produzido ou a narrativa inerente ndo ¢ linear,
definida, explicita, engenhosamente, arquitetada a medida (tal como a realidade sobre a
qual se debruca, excessiva e em fluxo) (Law, 2004); mas uma combinagao caleidoscopica
de objetos, texto, imagens e sons do reportorio multimodal (Westmoreland, 2022) sujeita
a imaginagdo, reconhecimento e reflexividade da experiéncia biografica ulterior (Pink,
2011), seja dos atores intervenientes como dos espetadores recetores. Por isso, a
assemblage que apresento quer, fundamentalmente, jogar e detetar, repercutir e amplificar

os padroes particulares de relagdes em brincadeira — também elas, excessivas e em fluxo.
Brincadeira: objeto e método

O processo de introdugdo da cadmara no terreno como, deixei antever, foi
complexo. Demorei a habituar-me a logistica (desde a manuteng¢ao da vida util da bateria,
a formatacdo regular do cartdo de memoria, compilagdo das filmagens ensaio a ensaio e
transporte semanal até ao ginasio do ISPA) e uso (manejar todos os settings e escolher, a
cada momento, foco e enquadramento) do novo objeto. Optei, desde o inicio, por abdicar
de tripé, por conveniéncia (ndo dispunha de nenhum emprestado, como no caso da
primeira maquina, ou proprio que servisse, nem era facil o seu transporte no meu percurso

diario de quarta-feira até as 19h) e apelo da cdmara-a-mao (estava convicta de que s6 com

198 Recorro a expressdo para descrever a ideia de que, fixada a investigacdo, insisti, ativamente, na
“exploracdo e [n]o desenvolvimento de utensilios de testemunho e descri¢do do real capazes de capturar e
testemunhar a propria existéncia” (Vespeira de Almeida & Mapril, 2018).
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%, seria capaz de incorporar a

a maquina proxima ao meu corpo, € em cine-transe'
brincadeira em filme). A atualizagdo de material, com nova camara e objetivas no inicio
do segundo semestre, teve custos de tempo (de aprendizagem e adaptacdo) e, do que
designei, de coeréncia estética da imagem (as filmagens de uma e outra maquina eram,
visivelmente, distinguiveis, com cor, ruido e formato a dificultar um casamento
harmonioso do arquivo). Recordo que a minha pratica com o filme era, profundamente,
autodidata, amadora (no seu duplo sentido) e esporadica, sem vicios, maneirismos e
truques — de cinéfila moderada, com franqueza, pouco eclética, interessei-me pela
etnografia em filme pela mesma razio que me encantei com uma mao-cheia de
cinematografias: a indexicalidade e a poética das suas imagens, simultaneamente, oniricas
e realistas, expandindo e contraindo perspetivas, sensibilidades e (in)visibilidades no seu
ato de representacdo. Com a praxis reiterada das quartas-feiras, apesar das hesitacdes e
inconsisténcias, fui-me afeigoando a linguagem e acertando as aberturas, velocidades,
distdncias e angulos — o que tomaria, de qualquer forma, tempo e inviabilizaria

constincias e congruéncias estéticas, independentemente da renovagdo dos instrumentos.

A inexperiéncia filmica tinha paralelo etnografico: era a minha primeira vez em
trabalho de campo prolongado, por minha conta e risco, felizmente, orientado, mas,
seriamente, instdvel nos seus meios e periclitante nos seus fins — a minha abertura a
experiéncia € ao encontro em campo (com os companheiros pesquisadores no teatro e
com a maquina na brincadeira) coibiu-me de castrar experimentalismos. Contudo, o meu
historico dISPAr ja me sitiava numa série de confortos, liberdades e rotinas (formas de
ser e estar) que, familiarizando-me dentro do terreno, circunscreviam a minha teatrologia
alternativa, ao servico da antropologia e de cdmara a mao, fora dele. Foi, repito,
francamente, desafiante aparecer com um novo objeto, também estranho a mim (nao
somente a ldgica e membros do espaco), parte do meu coletivo humano-ndohumano de
acdo e intervir com ele. Ao longo dos meses, dividi os ensaios em exercicios para
participar como dISPAr e brincadeiras para filmar como antrop6loga; inaugurei o gindsio
com avisos como hoje, so filmo, sem me escapulir do ritual inicidtico e de fecho, de maos
dadas em roda; fiquei sem bateria durante exercicios; tentei filmar ao mesmo tempo que

participava (nunca resultou); alternei objetivas durante improvisos e, mantendo a mesma

199 Reverente s ideias de Rouch: “Unica maneira de filmar é andar com a cAmara, conduzi-la aonde ela for
mais eficaz e improvisar para ela um outro tipo de bailado onde a camara se torne tdo viva como os homens
que filma” (Rouch, 2011, p. 74) — e, por isso, aberta ao experimentalismo (ainda me parece razoavel afirmar
que “o filme etnografico nao ultrapassou o estadio experimental” (Rouch, 2011[1979], p. 79).
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distancia focal, aproximei e afastei o corpo das cenas, das imediagdes do palco ao
esconderijo do mezanino; desisti de filmar teatrologia em retiro e larguei a cdmara quando
convocada a cena. Nao ajustei, devidamente, a abertura e velocidade com as variagdes
constantes de luz — ensaidmos das 19h as 22h, do outono a época veranil, fechavamos e
abriamos portadas, ligdvamos mais ou menos focos de luz e adicionavamos candeeiros,
mediante cendarios, sensac¢des térmicas e apetites. Imergi tdo atentamente na conversa ou
no palco que inclinei e desfoquei planos e debati-me varios minutos com o
enquadramento da objetiva, perante o ruido das cadeiras acumuladas, dos tijolos em
escadinha na parede, da mesa, do quadro branco, da tv, das escadas, das colunas e demais
acessorios dispersos no ginasio. Até ao fim, na maioria das vezes nao consegui
acompanhar a impermanéncia do movimento continuo, imprevisivel e espontaneo do
improviso com a cdmara, sem tremer, desfocar ou desenquadrar o assunto; nem me
concentrei num sO objeto, deixando-o existir com tempo no plano, quando se
multiplicavam parelhas pelo espago em experimentos simultaneos do mesmo jogo

(redirecionava a cadmara indiscriminadamente).
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Fig. 26 Exercicio de clown com o Carlo e a Bia, no ensaio facilitado pelo Manel e a Andreia
(13 de abril). O cenario em enquadramento permanece ruidoso

Para além do movimento em si, deparei-me com outros imponderaveis: ndo sabia
que exercicios tomavam lugar cada ensaio, nem estudava, previamente, os settings
favoraveis a sua gravacdo; a0 mesmo tempo que o improviso revolucionava o palco com
novos quem, onde, o qué a cada brincadeira. Pela multiplicidade possivel de focos, com

um maximo de dez membros além de mim a brincar, ser e estar, houve, evidentemente,
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momentos excluidos no retrato?°

— dei por mim, ja ciente dos tempos minimos de um
plano (para ser manipulado, cortado e legivel em montagem), a olhar curiosa numa

direcdo e a terminar uma filmagem com a camara em sentido oposto.

Fig. 27 No enquadramento a parede oposta a da fig. 26, também, com informag¢do concorrente
de protagonismo em segundo plano

Alias, o meu vinculo dentro do grupo influenciou, amplamente, as imagens em
movimento recolhidas que corporizavam “um ponto de vista unico sobre a realidade
material e social, revelando atributos das pessoas, objetos, tecnologias ou eventos que
representavam, consubstanciando-se neste procedimento uma emocao relacionada com a
vivéncia da propria situacdo registada” (Costa, 2012, p. 2) — entre o dentro-fora, confundi-
me no ato do filme e da montagem em tentativas de ora obliterar a emogao, ora impregna-
la, dissolvendo-a em cada cena. Interrompi a ambiéncia sonora de varios clips,
irrefletidamente, com comentarios e risos, estridentes e abafados, como espetadora das
cenas em palco, dentro do grupo. Iniludivelmente, os enquadramentos encontrados
revelam as minhas sensibilidades, dispondo a minha perspetiva sobre os objetos
protagonistas e expandindo dois impulsos opostos: o emolduramento e contextualiza¢dao
de determinado assunto enquadrado, e o relevo (invisivel) do que excede o enquadramento
(MacDougall, 2006, p. 4) — e, portanto, quando cedi aos meus impulsos, sem

racionalismos excessivos precedentes, deixei a minha emocao ou sensibilidade apurada

200 Lembro-me, por exemplo, de ja a 19 de abril, num improviso a pares de arquétipos, ndo consegui filmar
0 Manel que se encostou na parede do palco com alguma brusquidao (esgrimia, em fic¢do, contra o Gongalo
e desequilibrou-se com o golpe imaginado) e abriu-lhe, com o ombro e sem se magoar, uma cratera (a
parede, provavelmente, falsa, rachou e ficou concava). Distrai-ma nesse momento com as restantes parelhas
e ponderava subida ao mezanino para me imiscuir de ocupar terreno propicio a espontancidade do
improviso, sem interferir com ele. Foi um momento com muito riso, muitas piadas, que, rapidamente, foi
aproveitado para as diferentes cenas a acontecer.
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para o detalhe do gesto, do movimento e da expressdo (Grimshaw & Ravetz, 2009)

governar esse jogo de auséncias e presencas.

Apesar das propostas contidas no caderno I, com a falta de sugestdes dos restantes
pesquisadores, a complicagdo dos trabalhos no inicio do segundo semestre (com as
frequentes rodas de discussdo do eventual produto artistico) e o desajuste entre pesquisas;
desisti das trés camaras ativas no espaco, no corpo, em paisagem, a mdo, sem abdicar,
totalmente, dos seus focos. Atraia-me ainda a nogdo de paisagem (inspirada no
Schoolscapes (2007), de Macdougall), imagem sinestésica, cuja tonica nao se concretiza
no retrato estilistico do objeto em si, mas na habilidade de o evocar, acionando sentidos
e nao discurso (neste ambito, quigcd, me queria aproximar mais da imagética do Leviathan
(2012), de Lucien Castaing-Taylor e Verena Paravelde do Sensory Ethnography Lab.
Seguindo uma abordagem fenomenolégica e concebendo o gesto como manifestacao do
ato de brincar, continuava a interessar-me a pesquisa do corpo que brinca — ndo sabia era
se, para tal, amarrava a maquina a sua fisicalidade ou se a mio perseguia os seus
movimentos. Sem estratégias muito elaboradas para a primeira, ainda que com tentativas
imaginadas (cosi collants para que o meu telemovel, num bolso, com as suas lentes
desimpedidas, pudesse ser atado, confortavelmente, a partes diferentes do corpo) e sem
querer etnografar a imersdo nos meus gestos, mantive-me observadora e interativa dos
acontecimentos ji em curso (sem, novamente, forcar cruzamentos®’!). A personagem
teatral fundamenta-se, essencialmente, no corpo fenoménico do ator enquanto ser-no-
mundo — ¢ criada pela incorporagdo individual, ndo existindo da mesma forma além do
corpo individual que a personifica (Fischer-Lichte, 2019, pp. 352-353), o que alicerca a
relevancia desta pesquisa do corpo, dos seus gestos e movimentos, dentro e fora do
gindsio. Com a camara sempre a mao, também, me parecia desnecessario a autoetnografia

dos meus movimentos, jA que para a gravacdo de qualquer coisa presente no

201 Continuo a compreender o meu modo de agir evitante de distiirbio — os exercicios teriam de ser, por
exemplo, adaptados para alguém usar esse novo objeto ou, pelo menos, teriam um foco extra com um
elemento intruso distrator. Cheguei a levar o objeto para retiro, esperangosa de mais tempo livre para a
experiéncia filmica, mas 1a a concentrag¢do e empenho coletivos na criagdo de um esqueleto de performance
demoveu-me. Penso que uma comunicacdo aberta ¢ muatua entre as pesquisas pudesse ter sido proficua,
mas sinto que tal deveria ser negociado desde o inicio, clarificando posi¢des e objetivos de ambas as partes.
Nesta modalidade de observagdo-participante, em que pretendia etnografar a brincadeira no terreno dISPAr
Pesquisa e me permiti descobrir o meu papel e metodologia(s) ao ritmo das necessidades, pareceu-me dificil
as coisas acontecerem de outra forma. Nédo existindo iniciativa colaborativa, foi-me concedida uma
liberdade valiosa naquele espago que quis preservar e respeitar o mais possivel. O meu vinculo afetivo ao
grupo, também me compeliu a honrar os seus esfor¢os (abstendo-me de eventuais contraprodutividades).
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enquadramento, estava o meu corpo ausente, em pose, quase imovel’”> — o que

emoldurava em camara, emoldurava-me de volta.

Fig. 28 Andreia, em movimento expressivo, no ensaio de 19 de abril

Explorei, navegando no meu impulso e sensibilidade, atitudes varias da camara:
ora mais responsiva, observadora e intérprete da cena, sem a provocar ou perturbar,
respondendo sem interferir (MacDougall, 2006, p. 4) (modo que, de resto, adotei muitas
vezes no corpo e, sobretudo, nos estadios iniciais do empreendimento); ora interativa

(principalmente, nas cenas do quotidiano®®

em que a minha interagdo com oS
interlocutores era mediada pela camara, o que se repetiu nos ensaios sempre que declarava
e pontuava, explicitamente, com o corpo ou a voz, o registo filmico?*); e até construtiva,
interpretando, desconstruindo e recompondo o objeto segunda uma logica externa
(MacDougall, 2006, p. 4) (mais 6bvio no exercicio da montagem, mas identificavel na
gravagdo, sempre que fora da brincadeira, dentro de uma miriade de seres e estares,
perseguia com o cine-olho o que me seduzia, longe das logicas das cenas improvisadas,
ou o que era ainda invisivel no material recolhido). Esclare¢o melhor a tltima:
dececionada, repetidamente, com os resultados em ficheiro video, mais ou menos,

(re)visitados e arquivados de semana a semana, fui anotando corregdes, questdes em

aberto e eixos de interesse, insuficientemente, colecionados, a perscrutar nos laboratorios

202 Ajudou-me a disciplina memorial da danga e a ginastica do teatro fisico, além do empenho na causa,
para assumir certas posturas arrojadas que melhoravam a composi¢cdo da imagem e executar transi¢des
suaves na mudanga de plano sem pausa no filme.

203 A partir do convite do caderno III, formulado, embrionariamente, na proposta de camara a médo do
caderno I, testemunhei fragmentos das rotinas do Gongalo e da Bia, estendidos por distintos dias e
momentos, mediante a disponibilidade das nossas agendas e vontade de encontro com mediagao do filme.
204 Reconhecendo a cAmara como “elemento ativo, um catalisador dentro do tridngulo de relagdes entre o
realizador do filme, os personagens e a audiéncia” (Costa, 2012, p. 10).
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seguintes (acabei por fixa-los na triade paisagens, narrativas’” e gestos de brincadeira,
que sistematizou a disposi¢ao do arquivo). Independentemente, do seu contetido, forma e
tempos (ritmo e prolongamento), os improvisos foram, transversalmente, desconstruidos
neste jogo do meu cine-corpo vigilante. Essa obstinagdo, claramente, com maior afinidade
ao imagético do que ao sonoro, reforgcou as corre¢des, como o imperativo de imobilizar
(mais) os planos?®® (sem escolher sempre redirecionar, atribulada e reiteradamente, a
imagem, em funcdo de qualquer movimento) e de os concluir s6 depois da cena estar,
totalmente, finalizada a frente da cAmara (ndo interrompendo sons e movimentos captados

no enquadramento, nem apressando a sua apreensao).

_aa

Fig. 29 Shot do Carlo a tocar (ensaio 26 de abril, nos primeiros minutos de preparativos),
subitamente, encoberto por vultos inesperados a frente da cdmara

205 A discriminagio deste alvo de atengdo ou de perspetiva sobre as cenas, destinado a escuta da pandplia
de cenas criadas e definidas a partir do quem, onde ¢ o qué serviu para satisfazer a minha preocupagido com
0 processo de constituigdo de um imaginario comum no lidico e na teatrologia. A brincadeira partilhada
ndo deixa de se sustentar no mundo interno subjetivo de cada ator implicado, no entanto, a sua sucessiva
exteriorizacdo ¢ manifestacdo, com propostas proprias e aceitagdo das propostas do outro em cena
improvisada, esses mundos e as suas narrativas vao-se esbatendo e mesclando num mesmo universo
imaginado. Além disso, questionava o como e o porqué desses universos — segundo os meus apontamentos,
perguntava: O que é trazido da realidade para a brincadeira? E experimentada [a realidade] ou subvertida?
O que sdo as formas do Pesquisa? Que narrativas comportam a partida? Quais sdo capazes de comportar?
206 Nao pretendia tornar regra obrigatoria esse procedimento — simplesmente, tinha constatado que, por
cansago do corpo, correspondentemente, estatico (ou quase), pela abstracdo da narrativa da cena nos seus
gestos (que, intuitivamente, me eram mais apelativos), pela inexperiéncia com o ato de filmar (e
desconhecimento das duragdes razoaveis para que um plano pudesse ser manipulado para filme), pela
gestdo in situ do meu dentro-fora (interpondo comentarios como pesquisadora dISPAr sobre a gravagdo), a
maioria das narrativas filmadas foram, precocemente, atalhadas ou suspensas. Percebia que, também,
poderia seguir o movimento com a cdmara, mas precisei de treino para o fazer com estabilidade. N&o
obstante, com tentativas corretivas ou irreparaveis falhangos, queria filmar a vida em movimento continuo
¢ a infinidade crescente dos micromovimentos, assim, congregados, “antes da sua qualificagdo como
objetos, pessoas ou acontecimentos identificaveis pelas suas propriedades descritivas ou narrativas”,
compondo progressdes dramaticas com essas imagens. (Ranciére, 2014, pp. 8-9).
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A extensdo ampliada dos planos, conjugada com uma camara, frequentemente,
observadora e discreta traduziu-se, muitas vezes, em corpos, gestos € movimentos
parasitas do enquadramento — alguns, intuitivamente, aproveitados como novo foco
espontaneo, expondo o cinema como meio de pensamento, percecao e expressao sobre e
entre as coisas do mundo (Pandian, 2015, p. 25), atentadas, identificadas e imaginadas. O
desgosto entre ensaios derivado do confronto com os clips conseguidos foi sendo
amparada pela multimodalidade da metodologia e respondida com a insisténcia no fazer,
fazer, fazer — que, sem adestramentos da tradicdo cinematografica, foi fazer

alternativamente, foi brincar com o sensivel, o inteligivel, o (in)visivel.

Este filmar, diretamente, correlacionado com os meus sentidos e consciéncia,
fundamentado, ética, epistemoldgica e esteticamente na observacdo como mecanismo
habil, ativo e disciplinado de engajamento com o mundo, em conformidade com as regras,
os codigos e as condutas do contexto particular em que se insere; revolto pelas repetidas
falhas em campo, dialogou, também, com o desenho etnografico em diario — novamente,
reforgando o jogo de presencas e auséncias. O desenho, de traco livre e a cores, foi um
“conforto metodologico” (Gomes, 2016) ao projetar uma exploracao preliminar, proxima,
sem expectativas e um “meio de rememoragdo da experiéncia original” (Cabau, 2016),
quando a maquina ainda ndo era companheira acessivel (ou, pelo menos, o meu dentro-
fora com ela ainda era jogo de cintura de manejo confuso). Tornou-se maneira de “incluir
elementos que ndo havia captado com a camara” (Camargo, 2016), servindo como “notas
em processo a serem revistadas ao longo do decorrer da sua reflexdo antropoldgica”
(Rodrigues & Gandum, 2022). Esta pratica permitiu-me, também, sustentar a minha
inseguranga com a prematuridade da metodologia ao firmar, inicialmente, a sensacdo de
estar a “fazer alguma coisa ndo somente observar simplesmente” (Gomes, 2016),
registando testemunhos de perce¢do fina perenes “entre a multitude de percegdes,
sensacdes e objetos” (Cabau, 2016) em cena. Desenhei, despretensiosamente, escondida
no mezanino do ginasio, retratando a topografia das brincadeiras in situ; ou regressada a
casa, manifestando as pulsdes, sensagdes e emocdes associadas aos ensaios, cuja
nomeagao delegava para revisitas posteriores. De uma ou outra forma, cada imagem ficou
“indissociavel da [minha] biografia, do [meu] olhar e da [minha] imaginac¢ao (...), bem

como das condi¢des em que foi produzid[a]” (Kuschnir, 2016).
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Montar o Corpo (que) brinca

Entre maio e junho, com a dedicacdo intensiva a formalizacdo da estrutura
performativa para a apresentacio final, na qual participei?”’, fui abrandando a produgio
de novos clips e preocupando-me com a narrativa da montagem. Revi, extensivamente,
todo o material filmico reunido durante o ano letivo, cataloguei-o por data e classifiquei-
o pelas categorias, previamente, encontradas (paisagens, com marcador vermelho, gestos,
a azul, e narrativas, sinalizadas a amarelo®®®). Selecionei os hero shots e arranjei-os,
instintivamente, em sequéncia, ensaiando argumentos. Partilhei-a com o David para
desfazer a opacidade do repositdrio que foi o meu corpo-maquina e sondar as sensagoes
e juizos provocados. Para minha surpresa, no principio do ensaio geral (ao qual cheguei
atrasada, distraida a coser os ultimos cadernos), encontrei todos a volta da televisao a
comentar as imagens — entre a timidez e a comocdo, tranquilizou-me o sentimento de
surpresa ¢ deleite dos pesquisadores-pesquisados com a revisita das memorias
encapsuladas em video. Por unanimidade (obviamente, exclui-me dessa decisdo, mas
assenti-a), a abertura introdutoria da composi¢ao, a mesma do filme final, connosco, em
retiro, 4 mesa (ver fig. 1, pag. 20), sobre a 4gua da praia fluvial Olhos de Agua (ver fig.
16, pag. 66), foi banda sonora ou banda imagética da apresentacdo final, enquanto o

publico se sentava e aguardava os entretantos requeridos para a inauguracgao do palco.

Foi crucial discernir os clips cuja selecdo era, maioritariamente, de cunho afetivo
(e até, por isso, com maior recetividade no seio dISPAr) e, pelo contrario, quais ativavam
a presenca da brincadeira, com a refinagdo estética e cinematografica possivel. Pensava,
na mesma altura, nas entrevistas que convocara com o caderno IV (e que aconteceram
com seis voluntarios dos onze), no seu guido pléstico (adaptado a cada relacdo e fluxo de
conversa), nas novas filmagens resultantes desse encontro (um retrato antropomorfico de
cada um, a paisagem de brincadeira escolhida). Ponderava, ainda, outras imagens do
momento de fecho do grupo (ritual de reunido, depois da performance final, dedicada a
celebracdo em despedida do projeto terminado), que se foi adiando. Abria mais portas de

percecdo, sem resolver as ja escancaradas. Mais uma vez, motivei-me com a ideia de jogo,

207 Pela emogdo que empenhei neste projeto de dois anos, a dimensio participativa inerente ao meu trabalho
de campo, e como retribuicdo e agradecimento pelo acolhimento generoso da minha pesquisa.
208 O codigo cromatico estabelecido é, profundamente, arbitrario, correspondendo ao do di4rio de campo,
escrito e decorado apenas com as cores primarias (numa alusdo ao seu carater gerador de possibilidades,
novas e outras cores; e talvez a infancia, igualmente, primaria e ao brincar que se lhe associa).
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de brincadeira, de experimenta¢do, de criatividade, de ensaio, de falhango — libertando-

me dos constrangimentos para fazer, ciente da frustragdo que dai adviria.

Em reconciliagdo com o imaginario tangivel em clips, reencontrei-me com o0s
corpos dos pesquisadores a secretdria, em saudade, ja longe da sua matéria, e com os
dissabores na algibeira, somados a medida dos erros irremediaveis das duas pesquisas,
finitas e findadas. Nao sabia que estoria iria coser para mim propria, para 0 meu arquivo

209 contentora da experiéncia

intimo em memoria, €, muito menos, era clara a aparéncia
vivida, que queria expressar, para ser permeada por interpretagdes estrangeiras ao grupo.
Sentia que tinha de reinventar novos apoios e segurangas para a liberdade do brincar e,
desta vez, ocupava sozinha o palco. Sem bloquear o fluxo de (cri)acdo, apurei o
denominador comum irredutivel das representacdes: o corpo, residuo de todas as
: 210 . . ~

imagens~'", o meu (localizado, sucessivamente, em relagdo ao mundo em retrato) e o de

cada dISPAr, erodindo-se as fronteiras limitrofes entre mim (e a minha fisicalidade), eles

(e o seu fisico) e as imagens produzidas (MacDougall, 2006, pp. 26-27).

Fig. 30 Mao do Cassiano, emoldurada pela Andreia e o Marcio em contacto de improviso

Excediam a categorizacdo por data de ensaio, os clips que se contextualizavam
nos quotidianos do Gongalo e da Bia, que acederam a solicitagdo do caderno III (ver pag.

101-102). Como antecipara essa proposta, precipitavam vislumbres, seja pelos seus

2% Emprego a palavra, em itdlico, sem intentos de dissimulagdo de juizos negativos sobre ela — ndo me
refiro ao filme e até a este texto como superficiais no sentido reducionista ou falacioso. Quero é enfatizar
o seu carater ficticio e quimérico, inexoravelmente, afastado da realidade que o origina.

210 Confirmando-se que a imagem € corporea e reflete 0 momento da sua criagdo (os movimentos fisicos, a
atencdo flutuante, os impulsos de ordem e desordem e as relagdes estabelecidas) (MacDougall, 2006, p. 3).
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21 ou estares-no-

gestos ou objetos e ambientes circundantes, dos seus mundos-vida
mundo, que fertilizam as suas subjetividades e imaginagdes e se reformularam em palco
e na brincadeira, a propor¢do das personagens e das cenas. A sua inclusdo no filme, em

didlogo com os restantes quadros em movimento®!?

, reflete a experiéncia estética
performativa que, também, integra sensorialidades, movimentos, corpos e coisas comuns,
de banalidade conspicua, extraordinaria e transfigurada (porque descontextualizada e
recontextualizada), coincidindo com a vivéncia quotidiana e permitindo a emergéncia de
sentido a partir dessa materialidade que dilui as fronteiras arte-vida, proporcionando um
reencantamento com o mundo (Fischer-Lichte, 2019). Da mesma forma, o Gongalo ¢ a
Bia nos laboratorios foram experimentando essas dilui¢des e (re)encantamentos e, por

isso, o filme, esboca paralelos — por exemplo, a mao a fumar do pesquisador sobrepde-se

a paisagem do circulo de maos em concha a ativar o corpo com palmadas secas.

Fig. 31 Shot da Bia a moldar uma figura em barro, sobre a imagem do Gongalo a massaja-la

A agilizagdo da metodologia e a automatizagdo (presente e sensivel) do ato de
filmar instalou-se somente no segundo semestre, quando diminuiram os periodos de
brincadeira, restringida, frequentemente, a espontaneidade do tempo livre das pausas, e
se avolumaram as rodas de conversa e as elaboragdes abstratas e especulativas do modelo
performativo a criar — sinteticamente, fizemos (brincAmos) menos (ou com menor
libertinagem criativa, despreocupados com o resultado). Todas as gravacdes com
qualificaveis para contemplagdo (preservando estética e assunto em foco e com tempo)

consistiam em exercicios dos aquecimentos que fizemos, alheios aos designios da peca

211 Lembro a abordagem fenomenoldgica do método de Michael Jackson (1983): habitar o mundo dos
interlocutores e incorporar as suas praticas, participando nas mesmas.
212 Uso o termo, justamente, pela opgao técnica discutida de imobilizagdo dos planos num ponto fixo.
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final ou recortes incompletos das formas teatrais, como concebidas e testadas. Os
aquecimentos pretendem, comumente, o aquecimento fisico dos musculos e articulagdes
e, na teatrologia dISPAr, a exercitacdo da unidade psicofisica, com o estimulo dos
principios da presenca, escuta ativa e aceitagdo (como expliquei na pag. 23),
concretizando-se em exercicios de “brincadeiras para testar” (Marcio, 2023), livres de

213 O cinema tem uma esséncia

implicagdes e consequéncias sérias para o certo e errado
dramaturgica, conjugando a acdo dramatica e o “suspense intimo do mundo” (Ranciére,
2014, p. 16) e, finalmente, em junho defini a minha dramaturgia: o aquecimento dISPAr
— encenado numa versao hipotética, que tem inicio no artificio metaforico da abertura do
filme (ou da entrada no espaco, em que se da a interrup¢ao da vida ordinaria para um
novo fluxo e se ergue o corpo quando todos chegam a mesa). A progressao logica que se
segue estende-se dos exercicios individuais de SRG (sintonizag¢do, respiragdo e
grounding), ao space walk exploratérios de encontros fortuitos, parelhas em massagens

de bonding, circulo de ativagdo energética do corpo e movimento expressivo livre?!*,

Fig. 32 Frame do Corpo Brinca, com o Gongalo em massagem (atras) e na praia (a frente)

A montagem da narrativa em molduras®’> apareceu, intuitivamente: tinha testado
este modo em trabalho anterior e, desta vez, pareciam poder cumprir a minha fantasia de

um jogo, de pecas em puzzle em didlogo ou contraponto, “de trocas e de inversdes com a

213 O Marcio, em entrevista, considerou o aquecimento, geralmente, “a parte mais divertida” (Marcio, 2023)
de todas as suas experiéncias teatrologicas, especificando no dISPAr: “naturalmente, eu me divertia nas
atividades principalmente nos aquecimentos em que faz justamente essas coisas mais parvas para errar ou
para ndo dar certo” (Marcio, 2023).

214 Baseia-me numa sucessdo logica tipo de um aquecimento dISPAr, atendendo ao seu crescendo de fluxo
criativo e energético, e analisando os momentos anteriores ¢ posteriores reais de cada clip. Conferi a
narrativa com o Gongalo, membro do Pesquisa ¢ ensaiador do dISPAr Iniciaggo até ao ano presente.

215 Aludo, com o nome, & composi¢do de planos dentro de planos, os primeiros encaixados no centro, os
ultimos visiveis na area circundante do ecra (substituindo-se muitas vezes por um blackout de fundo).
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fabula literaria, a forma plastica ou a voz teatral” (Ranciere, 2013, p. 31), que tentam
esgrimir a sensagdo premente de irrepresentabilidade e evocar a brincadeira (o fazer
alternativo, miltiplo, multidirecional, que concilia mundo interno expansivo e realidade,

216 janelas de

com o ato, em expansdo). De repente, em edi¢do irrompiam, organicamente
quotidiano no laboratério dISPAr, do corpo sé (em relagdo) sobre os corpos varios
relacionados, o fora no dentro ou o dentro sobre o fora — como sucede com o 6leo pintado
na sua moldura, esperava erigir “janela[s] imaginaria[s] aberta[s] para o mundo” (Berger,
2018, p. 131). Com a fragmentagao visual quis suscitar as poéticas, instaveis e subjetivas,
da metonimia e da metafora, num movimento e contramovimento entre o dentro-fora,
visivel-invisivel, presente-ausente, na forma descoberta para articular as imagens
recolhidas de modos de estar, ser e ver. Como remédio para o irrepresentavel e o indizivel,
este jogo — “showing becomes a way of saying the unsayable” (MacDougall, 2006, p. 5),
confirmando que a autoridade de uma imagem ‘€ repartida pelo contexto inteiro em que
aparece”?!” (Berger, 2018 , p. 42) (assim como os seus significados, acrescento). Além do
reconhecimento da narrativa para conjugar os shots, quis sustentar uma estrutura
imaginativa — o sentido de espaco no filme germina-se pela evocacao de lugares reais e
pela sincronica construgdo de espagos imaginarios (MacDougall, 2006, pp. 24-25).
Apartada ja do processo, parece-me simular um fenomeno de multi-estabilidade percetiva
(Fischer-Lichte, 2019) alternativo ao proporcionado pela estética performativa, em que o
percipiente se situa entre duas ordens emergentes e voluveis de apreensdo, uma centrada
na literalidade ou realidade (na performance, no corpo do ator enquanto ser-no-mundo) e
outra simbolica e ficcionada (por exemplo, ligada a apreensdo de personagens). No filme,
a irrup¢do de planos suscita uma oscilagdo analoga, entre a concretude dos gestos e os
simbolos que lhes podem ser atribuidos, entre o plano objetivo de um aquecimento (e de
cada exercicio) e o fazer, subjetiva e alternativamente, orientado, estruturado (e,
consequentemente, exposto a interpretacdo) — mantendo-se como uma espécie de

prototipo indefinido de possibilidades (Gell, 2006, p. 234).

A analise continua descritiva verbal da experiéncia do filme ¢ estéril e tal como
foi importante o recurso a sua sensorialidade para investigar a brincadeira dISPAr,
igualmente, se afigura contraditorio a sua decomposi¢@o e comentario excessivos. Como

a performance, tem justaposi¢des com a propria vida, sublinhando o carater ilusorio do

216 Também em ensaios, testes, jogos, experimentos, brincadeiras minhas com as imagens.
217 O autor desenvolve: “o significado de uma imagem é modificado de acordo com o que se vé desde logo
junto a ela ou o que lhe vem imediatamente a seguir” (Berger, 2018 , p. 42).
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real e, a partir da sua autorreferencialidade, a rentincia a uma compreensao certa, estatica
ou rigida, provocando transposicdes de limiares e uma conciliagdo de ideais,
aparentemente, desfasadas (Fischer-Lichte, 2019, p. 493) — quanto mais nao seja pelos
planos a que pertencem. A metodologia, globalmente, perseguida (da qual a gravacao,
edi¢do e montagem do filme ndo ¢ excecdo) ¢ uma abertura ao encontro e, com 0s objetos
resultantes, especificamente, ao encontro do meu modo de ver (ou fazer), que os

reproduziu, e o do espetador?'®

, sendo que a imagem ¢ uma aparéncia ou “um conjunto
de aparéncias, que foi retirado ao tempo e lugar em que havia primeiro aparecido e onde
foi preservada” (Berger, 2018 , p. 19). Efetivamente, o espetador tem um papel criativo
de (des)fusionar os fragmentos que escolhi representar, cena a cena (MacDougall, 2006,
p. 34), que procuram deixar-se penetrar por “categorias de significados que podem
transcender a anélise” (Costa, 2012, p. 11) da minha realizagdo. Nao €, verdadeiramente,
colaborativo e polifonico (existem personagens-corpos que consentiram a sua aparigao,
mas ndo detém, diretamente, sobre ele ou sobre a sua narrativa, autoridade), nem obstrui
a representacdo de uma so verdade solipsistica — tenta fornecer uma paisagem habitavel
(no sentido de permeavel a significados), “permitindo ao espetador — e aqui incluo

também os participantes do filme — posicionar-se também neste conflito e de o pensar por

si mesmo” (Costa, 2012, p. 12).

Comento, enfim, o som do filme sempre sincrono das filmagens em cena,
excetuando-se a cena penultima (com a Bia e a Andreia a dangar frente a frente), em que
se recupera a sonoridade inaugural da 4dgua, restaurando uma eventual unidade circular.
Os parcos vestigios remanentes de palavra(s) declarada(s) refletem uma communitas em
flow, cujos individuos estabelecem uma interlocucdo, nos momentos escolhidos,
essencialmente, ndo-verbal, sem requerer regras para se acionar (Turner, 1982, p. 58).
Deixo a nota ao leitor de Modos de Ver, crente no ato criativo generativo, relacional e
temporal que quis empreender: “por vezes, os ensaios visuais ndo contém qualquer
informacao sobre as imagens reproduzidas porque nos pareceu que esses elementos

poderiam distrair o leitor do que ai se pretende enfatizar” (Berger, 2018 , p. 15).

218 A partir do que se lhe apresenta, claro, mas “a forma como vemos as coisas é afetada pelo que
conhecemos ou por aquilo em que acreditamos” (Berger, 2018 , p. 18).
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4. Conclusao: incorporar o jogo

Este processo que exponho, plexo de ideagdes sobre o dISPAr Pesquisa, no ano
de 2022-2023, e o seu entrelacamento de realidades, ordinaria, fantastica, dramatica, e
respetivas ficgdes; conclui-se, por fim, com a stimula sintética das cartografias
metodoldgicas arquivadas e a natural reiteracdo dos sentidos atribuidos ao teatro, a
brincadeira, a etnografia e aos is — invisivel e irrepresentavel. Olho, por fim, para este
ponto de fuga onde convergem todas as praticas apropriadas ou inventadas (Vespeira de
Almeida & Mapril, 2018, p. 36) ao longo do trabalho de campo; e reconhego o seu cunho
performativo — porque ¢ um ato criativo de faz-de-conta, de retrospetiva ou retroagao que
imbui os fragmentos de experiéncia vivida de significados (Turner, 1982, p. 18) ou
aprofunda, pelo menos, a sua auséncia, o seu sem-sentido, vulneravel e abertamente
(Conquergood, 1985, p. 1). Ou, entdo, porque ¢ dialdgico, resiste a conclusdes e abre-se
a interpretacdo (Conquergood, 1985, p. 9); evidencia o individuo como agente de palco e
de cena que (re)interpreta distintos guides e papéis (Conquergood, 1991, p. 187).
Sobretudo, porque, valorizando a particularidade do ginéasio dISPAr, a participagdo dos
atores-naoatores, a intimidade do grupo, o dinamismo da pesquisa partilhada, a
fragilidade frutifera do erro, a totalidade da experiéncia incorporada, celebra a
humanidade inventiva, criativa e provisoria (Conquergood, 1991, p. 187). que, diante o

real, brinca.

Isto é, com a minha caixa de ferramentas, o diario, os cadernos, as entrevistas, as
imagens estaticas € em movimento, montei uma peg¢a, de jogo ou enredo, sobre o teatro e
a brincadeira, sobre o ano decorrido de teatrologia dISPAriana, sobre os seus (ndo-)seres
e estares, o dentro e o fora, do Pesquisa e da antropologia; para me reconciliar com essa
possivel manifestagdo humanizada da vida sobre ela propria (Turner, 1982, p. 15). Para
1sso, procurei estabelecer um engajamento cientifico despretensioso com a realidade,
acolhedor da sua complexidade (des)conhecida e generativa, imaginando-lhe fic¢des
(Law, 2004). Naveguei entre as coisas que apareceram, desapareceram e se mutaram,
cristalizando-as, momentaneamente, nas formas que lhes couberam, para lhes adivinhar
ontologia ou fixar fluxos, mas essencialmente, para brincar, seriamente, com a sua
condi¢do plastica, imprevisivel e inefavel — simulando o palco ou o improviso. Alids,
como atriz imbrincada na fenomenologia do seu pensamento, servi-me da associacgao livre

e frenética do meu cogitar na pratica da minha agdo, sedimentando contextos e movendo-

122



me 4 sua volta ou no seu cerne de distintas maneiras®!® (Barba & Fowler, 1988, p. 129).
Tal quebrou uma linearidade narrativa rigida na etnografia, com a mudanca ativa de
pontos de vista e o cruzamento dos factos objetivos com a reacao e rececao subjetiva dos
mesmos (perscrutadas no outro ou identificadas em mim mesma) (Barba & Fowler, 1988,
p. 129) — transparente na composicao experimental do método e iluminada na escrita
erratica, entre impulsos arquivistas, reflexivos e, meramente, ludicos. O meu movimento
espartilhou-se, portanto, em esfor¢os modais distintos, reunindo palavras e imagens, para
vingar, avidamente, sob os inevitaveis limites da representacao, a minha atragdo “criativa,
mas também ética e politica, pelos efeitos que o colapso ou a hibridizagdo das fronteiras
entre o real e a ficgdo podem gerar” (Fradique, 2016, p. 2) — espelhando o irrepresentavel
para o (des)fazer em representagdes ficcionadas de presengas e auséncias.
Especificamente, na pratica cinematografica, atribulada pela minha inexperiéncia e
equilibrismo complexo dentro-fora dISPAr-antropologia (com rituais, gestos e
(des)confortos proprios e concorrentes); cedi a um experimentalismo irrequieto, ansioso
e encantado. O meu corpo, em relagdo com o ambiente multissensorial e seus atores, foi
peso e medida da camara, regulando sensivel e visivel — tal como as fisicalidades em
retrato, impregnou-se na imagem como residuo concreto e literal e, simultaneamente,
acrescentou, a cada shot, possibilidades subjetivas de conexdes e ressonancias
(MacDougall, 2006). Portanto, servi-me da indexicalidade e realismo do filme para o
assumir poético — melhor dizendo, reflexivo, aberto e suscetivel a uma pluralidade

interpretativa (Taylor, 1996, p. 75).

Por sua vez, o teatro, como temadtica, mostrou-se (re)invenc¢dao da brincadeira

infantil?2°

que, ao incorporar a imagina¢do ou fantasia, materializa, concretamente, o
invisivel, transcendendo a realidade ordinaria (Pendzik, 2018) (des)arrumada em palco —

ou seja, enquanto manifestacdo dramatica da imaginacdo, orientada para a agdo,

219 Barba (1988) nomeia-as no caso do ator: perante os acontecimentos, este, por vezes, deixa-se levar pelos
mesmos, outras vezes sustenta-os ou separa-se deles, comenta-os, ultrapassa-os, ataca-os, recusa-os, segue
novas associacdes ou salta para novas historias.

220 Com o crescimento, a brincadeira de infincia difunde-se pelo campo cultural e suas atividades (uma
delas, a praxis teatral), manifestando-se sob a forma de jogo, capacidade criativa e apreciagdo artistica —
que se situam, da mesma forma, em territorios intermediarios entre a realidade psiquica interna e o mundo
exterior comum (Winnicott, 2005 [1971], p. 20). Acrescento, a titulo de curiosidade, que a formagdo de
grupos, neste ambito, esta, frequentemente, associada a uma similaridade de experiéncias infermediarias
ou ilusorias (ndo, estritamente, realistas), depositadas na religido ou arte (Winnicott, 2005 [1971], p. 16).
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concretiza o, até entdo, invisivel??! (Pendzik, 2018) configurado num guem, onde ou o
qué da cena. Existe, portanto, uma invisibilidade ontologica do teatro, que relega o
espetador para uma relagao, de linguagem dificil de decifrar, com a danga do pensamento
em a¢io??? do(s) ator(es) em palco (Barba & Fowler, 1988, p. 130) — papel que habitei,
observadora dentro e fora. O teatro &, por isso, um constante experimento entre o ser (real
e visivelmente, pessoa, mais ou menos, em personagem) e o ndo-ser (efetivamente, por
nao-a¢ao, brincadeira ou atividade da ordem do invisivel). Como sucede com o brincar,
faz-se num tempo e num espaco que nado €, externa ou internamente, dentro nem fora, e
elabora as coisas reais fisicas a partir da imaginacao, investindo-as de uma qualidade
idiossincratica e de novidade (Winnicott, 2005 [1971]) — o que tentei reproduzir, intuitiva
e, por vezes, inusitadamente, com a minha metodologia em campo, entre pesquisas. Na
verdade, esta revelacdo do que se esconde, oculta ou invisibiliza ¢, também, habilidade

da poética do desenho e da armadilha que pode ser o filme??>.

De qualquer forma, o mundo encerra, todas as vezes, um aspeto insidioso: tudo o
que existe, passivel de ser fixado (num quadro mudo e estatico), também se alonga no
tempo, no devir e na transitoriedade, tornando-se incapturavel ou mesmo ininteligivel
(Gusmao & Paiva, 2012, p. 28). A latente sensacdo de irrepresentabilidade neste jogo de
(in)visiveis, de (ndo-)ser e (ndo-)fazer pode, também, ser concebida tomando a
propriedade das palavras que, enquanto significantes evocativos das coisas implicam a
sua dissolugdo: o referente ¢ reificado na linguagem que atua sempre num grau de
convencionalismo subjetivo e, entdo, ambiguo. O mundo ndo se move pela sua qualidade
idiomatica: experimenta-se e ¢ irredutivel a representacdes, locugdes e composicdes, ora
racionais, ideologicas ou emotivas (Gusmao & Paiva, 2012, p. 35). Transportei esta
qualidade de irredutivel, que permeava o terreno, para as paginas do diario com o trago
desenhista e para o filme com a estrutura estética do cinema observacional, mais sugestiva
das possibilidades experienciais e interpretativas, do que declarativa, explanatdria e

definitiva (Grimshaw & Ravetz, 2009); liberalizando as justaposi¢cdes e associacdes

221 A Bia comentou este desempenho teatral em entrevista: “é uma luz, é uma pesquisa, ¢ uma escavacdo
dentro de nds, que nds vamos fazer em nds e que vai a sitios que as vezes ndo estdo tao vistos por ninguém”
(Beatriz, 2023).

222 Evoco, durante esta deambulacdo em torno da fenomenologia do pensamento convocada no teatro e na
brincadeira, as palavras do Manel: “E ent#io, brincar é pensar? E perguntar, é ndo saber” (Manuel, 2023).
223 Armadilha como apropriada por Ranciére (2014) para se referir 4 dramaturgia pléstica bressoniana ou
por Gell (2006 [1996]) que quer descrever um veiculo de ideias elaboradas que incorporam e evocam
inteng¢des. Escrevo sobre o filme como (re)criador de novas experiéncias e imagens de e sobre a realidade,
estranhas, sensiveis e de qualidades desconhecidas e ignoradas (MacDougall, 2006, p. 17).
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poéticas e metaforicas para provocar conexdes € ressondncias subjetivas. A minha
autor(al)idade rendeu-se a observagdo e ao enquadramento da fluidez do processo em

3

retrato, governada por “uma capacidade sensorial e afetiva para se envolver na
indeterminacdo da vida, seguindo os acontecimentos a medida que se desenrolam,
revelando a incerteza e a vulnerabilidade das relagdes vivas” (Pandian, 2015, p. 26). De
facto, a paisagem conseguida na cartografia visual ¢ produto ndao s6 do meu olhar, mas
também da modelagem dos atores intervenientes, da sucessao de eventos e relagdes

contextuais e da eventual participagdo imaginativa e empatica do(s) espetador(es),

concedendo-lhes um papel ativo na germinacao de significado(s).

Este meu “engenho etnografico” (Pina-Cabral, 2007) procurou combinar,
criativamente, o que os dISPAres Pesquisadores (ndo-)faziam e entendiam sobre a logica
em que estavam inseridos, desassossegada, particularmente, com o substrato e
subsisténcia desse mundo de fic¢do do real, como mundo humano possivel face a outros,
na rotina de todas as quartas-feiras, independentemente de a brincadeira se aliar o erro —
poética’?* que, de resto, incorporei, igualmente, nos meus esforcos antropoldgicos. A
atividade artistica e a condicdo humana pautam-se de uma inerente compulsao de
expressdo, alheada da adequacdo de meios ou ferramentas ideais e da existéncia ou
identificacdo de motivos concretos e inteligiveis para esse exercicio (Bailes, 2011, p. 1)

— movendo-se, portanto, no territorio cadtico do erro ou da falha®?

que sustenta outras
motivacdes para o ser e fazer (nomeadamente, representar), além da capitalizagdo e lucro
das ideias e das praticas (Halberstam, 2011, p. 7) até impossiveis no contexto amador. No
ambito das técnicas e métodos teatrais, encontra-se, assim, entre (com)pulsdes
restauradoras de experiéncia, estratégias produtivas, inovadoras e ludicas (Bailes, 2011)
trazidas a palco; mas também, situagdes confusas, ambiguas e malogradas, entre
meandros de des-ilusdo social, pessoal e artistica, que pela morte da ideia, expectativa ou
objetivo que encerram, expressam e expandem, igualmente, a nossa relagdo com a

realidade. A reunido sistematica e plural de descri¢des etnograficas, em notas de campo e

filmagens avulso, sobre esse quotidiano no laboratorio semanal dISPAr € que permitiu

224 Comento, em aparte, que a poética como forma de elaborar o mundo, coloca-se 2 margem da propriedade
irredutivel das suas coisas: “a poesia oferece-se antes ao sacrificio da contengdo, o trabalho do poeta é o
labor do finito ladeado por infindaveis auséncias” (Gusmao & Paiva, 2012, p. 39).

225 Sem qualquer conotagio negativa, reitero que entendo o erro como alternativa a normatividade.
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aflorar, no seu somatdrio, uma forma dramatica representativa do curso de a¢ao decorrido

(Turner, 1982, p. 91) — suplantando os irrepresentaveis, os invisiveis, os imponderaveis.

O primeiro semestre do Pesquisa, catalogado no primeiro capitulo sob a insignia
“Até teres um corpo, ndo tens nada”, desenrolou-se, precisamente, para sem foco num
guido gestar a communitas (Turner, 1982, p. 119), a partir das dramaturgias do eu
suscitadas nos exercicios, estabelecendo as normas tacitas das relagdes proporcionadas,
agilizando os principios do improviso teatral e concretizando, entdo, as
(des)identificacdes invisiveis que cada um ¢ capaz de imaginar, experimentar e expor em
palco. Isto €, no inicio do ano letivo, com novos membros e depois do hiato veranil, o
espaco do gindsio foi (re)investido de liminaridade (Turner, 1974 [1969]), com a entrada
no seu lugar a ser embebida de rituais inicidticos, repetidamente, perpetrados — como
discriminado, o circulo de maos dadas, variagdes de SRG (sintonizagdo, respiraciao e
grounding), auscultagdao do corpo (muitas vezes, com a epigrafe o que é que o teu corpo
precisa) e a observagao do outro e do proprio em siléncio. E comum a chegada individual,
pré circulo, também, se acostumar a um determinado habitus alternativo a rotina
quotidiana normal — foi designado, pela Bia, o deitar-se no chdo, por exemplo. Com estes
rituais (in)formais e os aquecimentos inespecifico e especifico que se lhe seguem, ¢
alicercada uma ordem, estrutural e estruturante, extraordinaria (por oposicdo, a vigente
na realidade normal), entre iguais (ha uma horizontalidade inerente a submissao a regras
e instrugdes comuns). Nas varias dinamicas montadas e para o exercicio da teatrologia,
existiram nestes primeiros meses, duas preocupacdes fundamentais: a sedimentacao dos
principios-chave do teatro e, especificamente, do improviso, com exercitagdo dos
musculos por eles implicados; e a fundagdo de uma egrégora, communitas, grupo,
possivel na nova estrutura social, suas liberdades e limites — cumulei com elas a agilizagao

da maquina como utensilio, ainda objeto estranho no campo e na minha mao.

Portanto, os jogos de improviso que ocupam o(s) corpo(s) do ensaio ativam um
agente presente, unificado psicofisicamente (integrando corpo, mente e espirito, na sua
subjetividade e espontaneidade), que escuta ativamente os estimulos, aceita os impulsos
(internos e externos) e pesquisa o prazer do encontro intersubjetivo, essencial para a
brincadeira improvisada e partilhada em cena. O teatro sustém-se, por isso, no
entrelagamento de trés nucleos basilares: a atengdo (habilidade de atentar sobre a

realidade alternativa estabelecida, seus objetos e (inter)subjetividades, especificamente,
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treinada em exercicios como o JO-HA-KIU, enunciado na pagina 31 do segundo capitulo;
a imaginacdo (para conceber, projetar e fazer alternativamente, como ¢ radicalizado nas
Maltesas catalogadas na pagina 39); e a identificagdo (da realidade dramatica, fruto do
encontro do real com o imaginado, tal como ¢ vivida no Breakfast serial da pagina 43,
também, da segunda parte). Na verdade, todos os exercicios anotados ndo s6 nao
prescreviam as concecoes habituais de certo e errado, como questionavam os valores que
lhes sdao atribuidos, ainda que contivessem um sentido de ser (veiculado pelas suas
instrugdes) — “no primeiro momento, a gente fica meio estranha, mas depois de um tempo,
a gente da risada do erro” (Marcio, 2023). O erro foi destituido da sua ordinaria
negatividade, o que aliviou as minhas hesitacdes, confusdes e falhas durante a
experimentacdo metodoldgica. Ao mesmo tempo, os tabus sociais foram, igualmente e
coletivamente, reconfigurados: surgiram em palco, inicialmente, temas, frequentemente,
interditos ou muito pessoais como a vivéncia da sexualidade (ver pagina 29) até o

simbolico e o inconsciente governaram, livremente, os quem, onde € o qué.

Através desta linguagem “que sé parece ser possivel 1a” (Manel, 2023), analoga,
provavelmente, a de outros laboratérios coletivos criativos e ficcionais, vao-se
fortificando lagos, ja que “estamos todos a expor contetdos intimos, mesmo que nao
saibamos, ¢ ha insegurancas, e ha uma certa tensdo antes de ir para o palco, e ha uma
partilha que, mesmo sendo feita de maneira artistica, ela ¢ intima e vulneravel de alguma
forma e, portanto, cria-se uma ligacdo” (Manel, 2023). Edificou-se, naturalmente, na
sucessdo de dias, um lugar de “imprevisibilidade e possibilidade (...) que abre portas mais
do que fecha” (David, 2023), de suporte para o “peso literal, (...) metafisico, metaforico,
espiritual, simbolico” (Gongalo, 2023), “de pesquisa, de imaginar, de tentar” (Marcio,
2023). Por conseguinte, foram aprofundadas formas de estar e fazer no mundo com a
materializa¢do continua e incessante de possibilidades, corporalizadas por cada ator, que
articularam uma “repeticdo estilizada de atos no tempo” (Butler, 2004, p. 70) e podem
corresponder a “um tipo de repeti¢ao diferente, (...) [ou mesmo a] quebra ou repeti¢ao

subversiva desse[s] estilo[s]” (Butler, 2004, p. 70) de ser.

O segundo semestre irrompeu pods férias natalicias e tornou a brincadeira refém de
uma racionalidade ansiosa com o produto artistico final: na verdade, o Pesquisa foi
retomado mais um ano para cristalizar um modelo de estruturas, formas ou estacdes de

improviso, de instrugdes firmadas a ser preenchidas com a inspiragdo nas estorias de
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espetatores — até esse momento ultimo, a semelhan¢a do ano anterior, o prototipo seria (e
foi) testado com partilhas dos membros do coletivo. A producio do esquema performativo
e os discursos sobre este permearam o seio relacional dISPAr, que transladou o cultivo da
sua identidade para a afirmacdo da diferenciag@o entre pares: assomaram-se 0s ensaios,
de “muita palavra e menos corpo” (Marcio, 2023), maioritariamente, sentados em roda a
pensar e conversar sobre o proprio processo, restringindo o fazer a sua mentalizagao.
Denoto que, apesar da intimidade e da communitas geradas, estas eram ainda prematuras
na reconfiguragdo recente do Pesquisa — “faltou conhecer-nos de algum modo até ao fim”
(Bia, 2023). Provavelmente, por isso, pelas des-ilusdes com o abandono inesperado do
trabalho prévio; o interregno da praxis do corpo (substituida pelas discussdes em circulo);
a escassez de tempo partilhado para uma maior imersao (com as verborreias, 0s ensaios
eram ainda mais curtos); a heterogenia dos membros e das suas formas de pensar e ser; a
indecisdo reiterada da encenacdo sem diretrizes seguras e claras; comecou-se a instalar
uma sensac¢ao generalizada de destruturacdo e uma agencialidade que nomeei hamletiana

pela passividade ou resignagdo consequentes da sua irresolugao.

As motivagdes e objetivos, de repente, ndo pareciam convergentes, com
dificuldade de confluir num mesmo proposito comunitario ou causa social; e o proprio
rumo da pesquisa se emaranhou em frustragdes, antagonismos e desencontros,
reprimidos, infletidos ou minorados, mas manifestos numa certa indisciplina (de atores
encostados fora de palco), falta de corpo presente (literal e figurativamente, com os ruidos
paralelos a cena) e atrasos. As sinergias entre todos foram-se caracterizando por uma
entrega desordenada e irregular: ndo se tendo registado saidas de membros (com a
excecao da Gabi que emigrou), houve, muitas vezes, um “trabalhar no vazio” (Bia, 2023)
ndo recusado, subvertido ou contestado realmente por ninguém — o que inquietou ainda

mais as minhas interrogacdes sobre a manuten¢do deste espaco criativo.

Esvaziou-se o projeto de trabalho com comunidades vulneraveis que, bem-
intencionado, esbo¢ava importantes questdes de autoridade e alteridade dissolvidas num
referencial de empatia com laivos de eurocentrismo (e algum eucentrismo ou mesmo
egocentrismo) e carentes de uma discussao reflexiva e menos superficial no que respeita
as matérias de representacdo — aqui, lamento a colaboragdo insuficiente que fui capaz de
estabelecer entre a minha pesquisa e a de todos. Voltdmo-nos, entdo, para uma arquitetura,

inteiramente, dISPAr e, sobretudo, individual, focada nos interesses ¢ motivos teatrais
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proprios que designaram predmbulos colaborativos e estabeleceram equipas de
encenagdo. Depois de meses idos com a facilitagdo do David, este, finalmente, propunha
a sua vontade de “ter um determinado tipo de lideranca o mais ausente possivel” (David,
2023) e a “ambicao de [um] funcionamento de grupo o menos hierarquico possivel”
(David, 2023); entregando a coordenagdo de alguns ensaios, exatamente dois para cada
um dos cinco duos, aos atores. Ainda assim, a decisdo ultima das formas e o manejo das
propostas dos pesquisadores coube sempre ao encenador-ndoencenador, o que,
novamente, suscitou algumas entropias. Considerando muito relevante na era do
neoliberalismo, todos os fazeres alternativos e as reformulagdes das ordens hierarquicas
e normativas estabelecidas que possam conformar noutras orlas “o corpo como arquivo e
os seus ritmos como sintomas” (Lepécki, 2016); esta aparente horizontalidade ndo
acordada como ponto de partida, ndo negociada ou refletida quando proposta, nem,
verdadeiramente, capaz de obliterar verticalidades, entorpeceu o espirito aberto da
brincadeira, sem suporte ou estrutura delineada e segura. Nao obstante, a auséncia de
tempo expandido, de profundidade e abertura na consecug¢do dos trabalhos e de
investimento dedicado de todos, seja por desdnimo ou desalento, cansaco ou
desmotivagao, inexperi€éncia ou inocéncia, precipitaram, certamente, a par com todas
estas circunstancias, a cisdo final — que, friso, deu-se com respeito e afeto. O espago
liminal e a submersdo convidativa da vivéncia comunitria sitiada num lugar aparte
durante o retiro, ajudou a formalizar, contudo, um modelo antes do ano findado e, apesar,
dos recuos, desvios, ajustes e reformulacdes a posteriori no ginasio até a véspera da
apresentagdo, conseguiu-se a performance do Tum-tum em ensaio aberto e num evento a
porta fechada. Houve um certo regozijo de todos nessa catarse final, seja pela vitoria
material de uma realidade dramatica dividida com o espetador sobre o abstrato das ideias,
das neuroses e dos conflitos ou, somente, pelo alivio da pressao sentida “nem sempre de
maneira explicita, mas nas entrelinhas, (...) de apresentar alguma coisa” (David, 2023).
Evitei uma analise extensa sobre o espetaculo performativo, interessada, principalmente,
num olhar processual sobre o ocorrido, sobre o dISPAr como memoria viva de brincadeira
e possibilidades que ¢ “mais do que a soma das [suas] partes” (Manuel, 2023); e
expectante da cartografia da sua dramaturgia se consumar, efetivamente, com o
compéndio sinestésico do material visual, escrito e sensitivo anotado e recolhido entre
outubro de 2021 e junho de 2022. O meu arquivo foi sintoma de todos os compassos e,
por isso, 0 aquecimento como momento primordial de brincadeira tornou-se protagonista

para o meu corpo se ir dedicando e desesperando com a conversa.
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Por fim, quero s6 acrescer que, perante a minha interrogacao de porque continuam
estas pessoas juntas todas as quartas-feiras mesmo quando (ja) ndo brincam, s6 adivinho
uma resposta: para alguns o teatro torna-se uma necessidade ao propiciar uma relagdo que
ndo estabelecendo uma (perpétua e estavel) comunidade ou unido, ritualiza uma
estranheza reciproca e a dilaceragdo do corpo social por trds dos mitos e dos valores,
aparentemente, uniformes do ethos (Barba & Fowler, 1988) — e em “tempos de travessia
no deserto” (Manel, 2023) ensina a incorporar o jogo ou, as cegas, jogar O COrpo.
Incorporei 0 que consegui € joguei o0 meu corpo como soube e, sem duvida, errei muitas

vezes — soube melhor acompanhada.

Fig. 33 Sombras (pag. 76, alinea 4), testada pelo Marcio e Cassiano a 30 de abril, no retiro
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Anexo I: Caderno IV da Sandra (capa e interior)
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Anexo II: Caderno IV do Marcio (capa e interior)
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Anexo III: Caderno IV do Cassiano (capa e interior)
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Anexo IV: Caderno IV do Gongalo (interior e contracapa)

142



.w.m..«.r..... seassee?

143

Caderno II da Bia (capa)
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