lrmas do tempo: as bruxas
Génese de um espetaculo

percurso do nosso trabalho comegou a ser

tragado em 1992, ao experimentarmos o

“Contato Improvisagao” num curso sobre

essa técnica oferecido no Espago Viver, em

S3o Paulo, pela professora Tica Lemos,
introdutora dessa modalidade no Brasil e reali-
zadora de performances e demonstragdes em fes-
tivais, shows, locais publicos, escolas publicas e
particulares de 1° e 2° graus e em workshops, que
contaram com a nossa participa¢ao durante o
ano de 1994. Estas performances serviram como
ponto de partida do nosso trabalho.

O desejo de continuar praticando essa
técnica e de elaborar um trabalho cénico a par-
tir dela guiou-nos para uma parceria de pesqui-
sa que se iniciou no ano de 1995. Nessa reto-
mada, resolvemos, de inicio, praticar sozinhas a
técnica de Contato Improvisagao e explorar a
“Voz em Movimento”, que consiste na técnica
de pesquisa vocal de Madalena Bernardes,! para
podermos nos aprofundar na linguagem e des-
cobrir um caminho de constru¢ao cénica que
permitisse explorar voz e movimento fundindo
as duas técnicas. O objetivo era elaborar uma
montagem cujo tema e cardter s6 bem depois
se fariam perceptiveis. Retomamos alguns exer-
cicios jd praticados em aula, em workshops, ou
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sugeridos em videos, livros e publicagdes sobre
Contato Improvisagao; a0 mesmo tempo, pra-
ticamos diferentes seqiiéncias vocais a partir da
pesquisa de “Voz em Movimento”. Mais tarde,
comegamos a construir nossas proprias seqiién-
cias. Reconhecemos nesse momento que, para
nos aprofundarmos nas técnicas, deverfamos
nos aventurar na experimentagio, libertando-
nos da ansia por acertos, intensificando a con-
centragio, e priorizando, assim, a construgao do
imediato sem medo de errar.

Nossos papéis desdobravam-se em coor-
denadoras, praticantes, observadoras e avaliado-
ras da nossa prépria experiéncia; para tanto,
também recorremos ao equipamento de video,
a mdquina fotogréfica e ao caderno de anota-
¢oes, auxiliares que nos forneceram feedback e
material para reflexao sobre a nossa pritica.
Outros principios foram estabelecidos na nossa
prética inicial, destacando-se como fundamen-
tais no nosso processo de trabalho, e no perfil
que este adquiriu, a pesquisa com a linguagem
da improvisagio a partir dos principios do Con-
tato Improvisagao e “Voz em Movimento”, e da
auséncia da figura de um coordenador.

Ambas as técnicas tém a improvisagao
como esséncia do seu funcionamento, ou seja,

Raquel Ornellas € atriz, mestre em teatro pela ECA/USE, dangarina de Contato Improvisagio e professora.

1 Para descri¢oes detalhadas dessa pesquisa, ler o capitulo 3: “Voz em Movimento” (Ornellas, 2001, p. 40).
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a partir de elementos fornecidos e exercitados por
estas existe 0 espago para a prdtica de infinitas
recombinagdes livres, sendo esse principio uma
importante pega norteadora de nossas experi-
mentagoes. Através da percepgao fisica tivemos
a chance de, ao praticar, observar as nossas op-
¢bes de movimento e voz durante a execugao.
O foco nas propriedades fisico-corporais nos
permitiu perceber objetivamente que evolugoes
de movimentos, aparentemente inconseqiientes
para nossa pesquisa, constitufam-se etapas ne-
cessdrias deste fazer.

Nossos encontros estenderam-se ao lon-
go de cinco meses em 1995, com a freqiiéncia
de trés vezes semanais e duracao de trés horas
cada um, em estidios particulares. Foi nesse
periodo que criamos e estabelecemos vdrias se-
qiiéncias aleatdrias de sons e movimentos im-
portantes para compor um ‘cédigo’ comum,
particular e subjetivo, de comunicagao entre nés
duas, o qual retomdvamos espontaneamente
sempre que necessario.

Esses cinco meses podem ser divididos em
trés etapas de duragoes diferentes.

Primeira etapa

Na primeira etapa, exercitamos as habilidades
exigidas pelas duas técnicas, explorando o cor-
po como instrumento a ser treinado, porém sem
perder de vista os seus limites e o seu trato sau-
ddvel e consciente. As habilidades exercitadas
foram concentragio, presenga, escuta do outro

e de si mesmo, consciéncia corporal, compre-
ensdo e percep¢ao de algumas leis da fisica:
consciéncia cinestésica, localizagao espacial,
aceitagao e exploragio dos limites? fisicos de
cada uma, aceitagio de mudangas rdpidas, tra-
balho com o desequilibrio, relativiza¢io da idéia
de esforgo, exercicios de ‘deixar ir’ e a prdtica
do prazer e da ludicidade. Procurdvamos alcan-
car um grau de habilidade fisica que satisfizesse
a ambas e que nos fizesse sentir fisica e vocal-
mente bem.

O bem-estar fisico comporta uma série de
conceitos vindos das correntes artisticas con-
temporineas de danca e teatro que também s3o
explorados em Contato Improvisagiao e em
“Voz em Movimento”, os quais serao aborda-
dos no decorrer do trabalho, quando conceitua-
remos separadamente as duas técnicas. O corpo
do intérprete visto como um instrumento, que
deve ser afinado, lapidado e conhecido, reme-
teu-nos a exercicios corporais, alongamentos,
exercicios de aquecimento desenvolvidos pelas
duas técnicas ampliando nossa consciéncia cor-
poral e nossos limites fisicos. Essa etapa, a mais
longa, foi a base estrutural da nossa pesquisa.

Segunda etapa

Na segunda etapa, acentuamos nossa pesquisa
na unido do corpo e da voz a partir das duas
técnicas e usando a linguagem da improvisagao.
Conforme famos praticando sentfamos clara-
mente a fusao entre as duas técnicas, ou seja,

2 Um evento ocorrido em Sao Paulo, em 1997, contribuiu para esclarecer sobre a nogao de aceitagao dos
‘limites fisicos’. O performer e professor Alito Alessi, diretor do Danceability e da Joint Forces Dance
Company, e que atua com deficientes fisicos, auditivos e visuais e no-deficientes, unidos na criagio de

um trabalho de danca envolvendo a técnica de Contato Improvisagio, demonstrou (em workshops na
AACD-SP e no Centro de Préticas Esportivas da USP) que a questdo dos ‘limites fisicos’ é algo para ser

repensado, dando o exemplo de um paraplégico que conseguiu desenvolver suas potencialidades na

danga a partir do momento em que passou a aceitar suas limitagdes fisicas, aprendendo a considerd-las

mais como fator distintivo do que negativo. Para Alessi, o0 mesmo acontecerd a uma pessoa nao-defici-

ente que quiser atingir o seu mdximo; ela sé o conseguird quando também souber “aproveitar” os seus

limites, que podem ser a idade, a compleigao fisica, o peso, a menor flexibilidade, etc.



tanto as manifesta¢es corporais (a imagem do
corpo deslocando-se no espago) quanto as vo-
cais (0 som) eram compreendidas como movi-
mento. Como reforco disso sentiamos a necessi-
dade de que nossos corpos se ‘expandissem em
som’, quando estimulados por certas evolucoes
do corpo, e, inversamente, que o som desejava
se realizasse em imagem corporal.

Durante essa etapa, observamos vdrias
inter-relagdes entre movimento corporal e so-
noro. As vezes, ocorria o predominio de um dos
‘movimentos’ (sonoro ou corporal) sobre o ou-
tro; outras se dava a continuidade de um para
0 outro, sem rupturas; numa terceira situagao,
um guiava e estimulava a execugio do outro.
Essas variantes ainda eram exploradas diferen-
temente pela nossa atuagao em cada momento,
podendo ser na forma de didlogo, na composi-
¢ao partilhada ou na atuagio individual.

Com a prética da improvisagao vocal, co-
meg¢amos a criar um repertdrio sonoro, feito de
pequenas seqiiéncias, que empregdvamos na cri-
agdo de didlogos ou de composigoes. Algumas
seqiiéncias, como aromissa, sunset, ticktickicki-
cki..., eram anotadas e retomadas posteriormen-
te. Outras, de que nao havia registros, esponta-
neamente retornavam durante a improvisagao.
As palavras articuladas que se originaram na
improvisa¢ao vocal vieram de uma prdtica com
os fonemas e as seqiiéncias sonoras.

A maior preocupagao era com 0 aspecto
significante da palavra, embora nao nos negds-
semos a trabalhar com o significado de algumas
delas, quando surgiam. Por sua vez, essas se-
qiiéncias sonoras geravam para nés “imagens”
por livre associagao de idéias, que consigo trazi-
am significados. “Amplidvamos” tais imagens
com o corpo considerando ritmo, sonoridade
vocal e, nesse momento, também o significado
da palavra possivelmente articulada. Essas ima-
gens seguiam uma fluidez ou transformavam-se
rapidamente em outras — ou entdo, simples-
mente, voltdvamos a seguir um trabalho de
composi¢ao através da danca e da voz, sem nos
fixarmos em nenhuma delas. As imagens que
tinham alguma importincia particular para uma
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de nés eram comentadas e registradas no cader-
no. Aqui surgiram as composi¢oes de animais
que irdo aparecer no produto final: o cavalo, o
gato e o pdssaro.

O Contato Improvisa¢ao, por sua prépria
esséncia, estabelecia entre nés duas uma harmo-
nia e uma relagdo através do toque, da troca de
peso e de fluéncia, porém, muitas vezes, nossa
danga nio se sustentava por longos periodos —
ao contrdrio do que ocorria com a prética vocal,
em que empregdvamos a livre associagao de idéi-
as. Permanecer dangando por um tempo mais
longo passou a ser o objetivo. Percebemos que
a danga de Contato Improvisagao tem niveis
diferentes de energia que devem ser percebidos
e respeitados. O siléncio corporal ou as situa-
¢oes de vazio de certos momentos comegaram a
ser aceitos e identificados como parte da danga.
Descobrimos que nao deviamos interromper a
inten¢do de dancar, mas apenas acalmar a ansi-
edade e ficarmos prontas para o ‘novo’ que, sur-
gindo, pudesse transformar o vazio em algo que
valesse a pena prosseguir. Com isso, tinhamos
de insistir na qualidade da energia que nos man-
tinha conectadas uma 4 outra, tanto durante a
danga movimentada como no repouso.

Jd a criagao de didlogos ou composigoes
sonoras, embora prolongadas, necessitavam de
maior esfor¢o para que resultassem em algo mais
do que composicoes atropeladas e sem forma
definida — contrariamente ao que ocorria na
prética de Contato Improvisa¢ao. Na conjun-
¢ao das duas manifestagoes, as dificuldades co-
megaram a ser vencidas, abrindo o caminho
para atitudes inesperadas: ‘abragar’ uma a outra
com a voz, enviar impulsos sonoros com nossos
‘bragos vocais’, empurrar forte e fracamente, fa-
zer ‘girar’ fonemas ao nosso redor, ‘bater’ certas
palavras sonoras contra o chao, ‘deslizar’ com
outras e ‘pular’.

Terceira etapa

A (ltima etapa foi alcangada devido a nossa in-
sisténcia em explorar certas seqiiéncias sonoras
e em valorizar “imagens” ou movimentos que
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despertassem nosso maior interesse durante o
préprio ato de fazer. Para que conseguissemos
catalisar nossos esforcos, visando a tornar defi-
nida uma proposta cénica, propusemo-nos a
nos fixarmos mais nas situagbes e nos movimen-
tos temdticos que experimentdvamos, amadu-
recendo-os e perseverando em dar continuida-
de a uma imagem criada — procedendo, assim,
de forma exatamente contrdria aquela que até
entao praticdvamos, com mudangas rdpidas e
constantes. A medida que percebiamos uma
composi¢ao que parecesse promissora, detinha-
mo-nos nela até explorar o mdximo de possibi-
lidades percebidas no momento. Poderia ser
uma danga de solo com gemidos ou outra em
que uma de nds ficaria como suporte enquanto
a parceira trabalharia com sons de staccaro. Nao
importava o tipo ou a qualidade do material es-
colhido, estdvamos interessadas em dar conti-
nuidade ao desenvolvimento de um tema. A
variedade de temas ou qualidades de movimen-
tos que apareceram foi bastante rica, e uma de-
las foi o germe inicial da concepgao de Irmds do
Tempo.

Explordvamos sons através do ressonador
da cabega. Nessas tentativas, aconteceu um tipo
de seqiiéncia sonora com uma qualidade vocal
que resolvemos investigar. Sons agudos,
distorcidos, continuos, altos, com desenho es-
férico que mantivemos num didlogo entre nds
duas, explorando suas possibilidades de volume,
intensidade, altura, desenhos, sem perder a es-
séncia do som inicial. Permitimos que o som se
ramificasse para movimentos do nosso corpo,
os bragos se abriram, o tronco girava no ritmo
do som, uma das mios apontava com o dedo
indicador finalizando a extensao do desenho do
som. Ambas estavam no mesmo movimento,
numa estrutura de didlogo, mantendo a essén-
cia da construgio.

Durante a avaliagao, notamos que ambas
haviamos tido a mesma percepg¢ao (viamos duas
bruxas) daquela construgao corporal e sonora.
Vidrias imagens foram construidas, registradas e
repetidas durante essa etapa, mas nenhuma de-
las nos interessou tanto quanto aquela, cujas fi-

guras nos cativaram completamente desde aque-
le momento.

Era evidente que o processo da prdtica de
Contato Improvisagao e “Voz em Movimento”
nio havia se esgotado, até porque a idéia nas-
ceu de uma constru¢io fisica. Mas haviamos
chegado a um ponto em que a imagem das
bruxas respondia a vdrios desejos e ansiedades
germinados em nossa pritica, ou seja, a cons-
trugdo cénica a partir do corpo e da voz. Resol-
vemos aplicar essas técnicas no universo dessas
personagens. A partir do nosso imagindrio so-
bre bruxaria, intuimos que os atributos ligados
a essas figuras eram fortemente adequados para
as qualidades trabalhadas em Contato Improvi-
sagdo e Voz em Movimento, principalmente
porque a bruxa estd em constante transforma-
¢ao ou transformando coisas. As metamorfoses
eram o canal pelo qual explorarfamos as duas
técnicas. Mas, para além do nosso interesse por
essa caracteristica, também nos movia o fato de
ser um tema que reflete e discute o universo fe-
minino a partir do lado sombrio, marginal e
exacerbado da mulher. Embora, a principio, a
personagem bruxa tenha suscitado um volume
de referéncias pessoais, levando-nos a formular
imagens a partir de nossas experiéncias mais par-
ticulares, resolvemos enriquecer a representacio
que farfamos delas, extrapolando nosso univer-
so privado, através de um estudo que levasse a
um conhecimento mais profundo e menos
empirico a respeito das bruxas e de seu mundo.

Coletamos um considerdvel material so-
bre bruxas e bruxaria no periodo de janeiro a
margo de 1996. Inicialmente, procuramos
conceituar os dois termos valendo-nos de lite-
ratura critica e de diciondrios etimoldgicos, de
simbolos, de crendices populares e de lingua
portuguesa. Prosseguimos com a observagio ¢ a
selecdo de trabalhos visuais de alguns artistas,
como os quadros de Goya e os desenhos, gra-
vuras e caricaturas de Posada e Saul Steinberg.
Assistimos a alguns filmes e desenhos animados
que exploravam elementos de magia, bruxaria,
maldade e metamorfose: Abracadabra, O estra-
nho mundo de Jack, Rei Ledo; e lemos da litera-



tura teatral: As bruxas de Salem, A Celestina,
Joana D’Arc, Henrique VIe Macbeth.? Ao mes-
mo tempo, abrimos nossa percep¢io do mun-
do para esse tépico, observdvamos mulheres no
nosso cotidiano, nos shoppings, em chds benefi-
centes, nas pragas, no teatro, etc. Resgatamos
memdrias de nossas infincias, que apontavam
para maneiras que evocavam a idéia de bruxa:
atitudes maternas, vizinha solitdria e mal vista,
mulher feia ou muito bela, xingamentos, fofo-
ca, inveja, etc. Visitamos também espagos que
ofereciam rituais de alguma forma ligados a
magia, como umbanda, centros espiritas, cur-
sos sobre ervas, missas, consultas xamAnicas, etc.
Foi na tragédia de Shakespeare, porém, que en-
contramos uma forma especial de tratar o tema
da bruxaria. As “weird sisters” de Macbeth am-
pliavam, transformavam e associavam-se ao
conceito de bruxa de uma maneira que nos in-
teressava imediatamente; o modo como elas sao
tratadas por Shakespeare dava-nos a chance de
improvisar e optar por trabalhd-las juntamente
com Contato Improvisagio e “Voz em Movi-
mento”. Recortamos e isolamos as quatro cenas
das bruxas na tragédia, deslocando para elas o
eixo do enredo de Macbeth. A nossa prética com
as cenas e as técnicas foi sistematizada através
do processo de workshops desenvolvido durante
o primeiro e o segundo semestres de 1996, no
Departamento de Artes Cénicas, em conjunto
com a disciplina Interpretagao I e II, ministra-
da pelo meu orientador Prof. Dr Armando Sér-
gio da Silva.

Nos workshops, a pega Irmds do Tempo, tal
como veio a se apresentar no inicio de 1997,
foi ganhando seus primeiros contornos.* A
fragmentagao, o cardter épico, as citagdes de fa-
tos e eventos contemporineos, a frenética in-
corporagao e troca de personagens, foram ca-
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racteristicas geradas e delineadas naquelas expe-
riéncias. Ao longo do semestre, foi possivel di-
visar sete modos diferentes de exprimir as cenas
ou os ‘modos de representagao’: (i) por narra-
¢ao; (ii) através de icones; (iii) com musicas e
movimentos associados a iconografia, na forma
de solo e de duo; (iv) através de pintura e de
movimentos com musicas; (v) por estimulos
sensoriais; (vi) pelo didlogo entre fala e sensagao;
e (vi) pela sintese das experiéncias anteriores.

A escolha dos modos de representagio se-
guia critérios que se desenhavam no decorrer
das aulas levando em conta, principalmente, o
exercicio anterior e as caracteristicas dos pares
ou trios de alunos que desempenhariam a pro-
posta. Essa tarefa, desenvolvida em parceria, foi
registrada em video e em anotagdes anteriores e
posteriores a apresentagao de cada um dos mo-
dos de representagio. Estes serviam como linha
mestra, mas nio exclufam a possibilidade de
improvisagdo. A conexio entre nds duas e entre
nés e a platéia (formada por alunos e professor)
criava um circuito de constante troca e verifica-
¢ao do grau de penetragdo/envolvimento das
nossas atitudes.

Durante os workshops, 2 medida que a
construgao do espetdculo se clareava, nosso
compromisso com as cenas das bruxas em
Macbeth se fortalecia. Na construgao dos perso-
nagens, ficou expressa a dificuldade das atrizes
em compd-los como figuras estdveis, com per-
fis delineados e atributos delimitados; mas ao
cabo, isso se mostrou como a solu¢ao mais ade-
quada. Tanto a ambigiiidade de cada mdscara
que assumiamos, quanto a fluéncia na passagem
de uma para outra, foram atributos sempre per-
seguidos, embora a sombra das bruxas, fosse
pelo figurino, fosse por suas atitudes, constan-
temente pairasse sobre as personagens.

3 Respectivamente, obras de Arthur Miller, Rojas, Bernard Shaw e Shakespeare. Referéncias completas

de pecas cinematogréficas, animagdes e outros suportes ¢ manifestagdes expressivas encontram-se em

Ornellas (2001, p. 179).

4 J4 tinhamos em mente realizar uma montagem com as bruxas de Macbeth, mas desconheciamos o

tratamento que irfamos empregar a partir desse momento.
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Finalmente, é importante frisar que todos ~ que também havia um boneco todo costurado.
os elementos empregados no espetdculo foram  Essa imagem veio a reaparecer na dinimica do
frutos do processo de pesquisa. Por exemplo, = nosso processo durante improvisagdes com a
um boneco representando o rei Macbeth foi  técnica do Contato Improvisagao, quando dan-
idéia surgida pela primeira vez enquanto assis-  ¢dvamos ao redor uma da outra e fazfamos ges-
tiamos ao filme O estranho mundo de Jack, em  tos que remetiam ao ato de costurar.

—
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