A Paixao Segundo G.H.:
processo colaborativo e performance

Vou criar o que me acontecen. S6 porque viver
ndo ¢é relatdvel. Viver nio é vivivel. Eu vou ter
que criar sobre a vida. Eu vou precisar com es-
Jorgo traduzir sinais de telégrafo, traduzir, e sem
sequer entender pra que valem os sinais. E falar
nessa linguagem sondmbula que se eu estivesse

acordada ndo seria linguagem. (G.H.)

espetdculo A paixdo segundo GH, baseado

na adaptagio de Fauzi Arap para a obra

de Clarice Lispector, tendo Enrique Diaz

na diregio e Mariana Lima como atriz,

aciona, em sua linguagem cénica e em
seus procedimentos criativos, referéncias da per-
formance e do conceito de processo colaborati-
vo. Haveria uma articulagio entre meméria e
presentificagio de uma experiéncia anterior via
relato autobiogrifico da personagem na conflu-
éncia entre o “aqui e agora” da atriz durante a
apresentagio e os diferentes estdgios de percep-
¢io de GH, diante de seu relato. O ato de rela-
tar torna-se experiéncia performatizada.

Fabio Cordeiro

Estaremos abordando o processo criativo
do espetdculo, na medida em que constatamos
em sua confecgdo a utilizagio da performance
solo como procedimento criativo, que marca a
linguagem cénica do espetdculo assim como a
nogio de processo colaborativo (que encontra-
mos no Teatro da Vertigem! e em determinados
trabalhos da Cia. dos Atores?).

Mariana Lima nio lida com um persona-
gem construfdo, mas sim em reconstituigio;
nio temos acesso a0 Seu nome, apenas a suas
iniciais. Lidamos, na verdade, com indicios &
sua identidade. GH, como personagem, existe
enquanto relato de uma experiéncia {intima. Hg,
nesse sentido, um espago fronteirigo entre a ins-
tincia do performer e a do ator tradicional, até
mesmo pela especificidade literdria e narrativa
do texto que Mariana tem para falar em cena.
Essa fronteira entre a performance e o mondlo-
go delimita o campo de reflexdo que estamos
propondo em torno da nogdo de processo cola-
borativo — uma estrutura de criagio que prevé a
intervengio de “muiltiplos eus” em uma perspec-
tiva autoral coletiva nio hierarquizada.
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A paao sequndo G.H.: o espetédculo

H4 um contraponto no texto de Clarice entre o
enredo e a sua escrita. O enredo ¢ de extensdo
curta: uma mulher que vive sozinha em seu
apartamento, ap6s o café da manha, resolve ar-
rumar sua casa, depois de sua empregada deixar
o emprego no dia anterior; ela encontra, no
quarto da empregada, um desenho na parede
feito a carvdo de um homem, uma mulher e um
cdo; reagindo com raiva de Janair (“a rainha afri-
cana”), acaba encontrando uma barata no armi-
rio, e esse fato cotidiano transforma-se num zur-
ning point; GH inicia uma verdadeira via crucis
sem sair do lugar. Ao se defrontar com a barara,
ela inicia uma procura por referéncias mais an-
cestrais, sua identidade, o amor, a “mulher de
todas a mulheres”. De factual é isso o que acon-
tece em GH. Na verdade, o que mais acontece
no romance ¢ a agio de relatar, lembrar e nova-
mente experimentar a “coisa vista’. Como afir-
ma Ana Bernstein: “A autobiografia é geralmen-
te entendida como algo privado, como um
olhar que se volta para o interior de si mesmo”.3

GH ¢ uma obra que trata da busca pelo
autoconhecimento, da transformagio de um
Eu que perde sua identidade e se fragmenta
através da descoberta de sua “identidade mais
profunda”. O percurso da personagem aconte-
ce através da palavra, da prépria busca por sen-
tidos que as palavras podem oferecer; a palavra
é seu instrumento de retomada para reviver o
que teria lhe acontecido.

A adaptagdo de Fauzi Arap se resolve pela
concentragio e compactagio. Dividindo a ada-
ptagio em dez cenas, com titulos especificos,
Arap exclui grande parte do original, escolhen-
do passagens que considera centrais. Sua inten-

Gdo seria a de tornar vidvel ao espectador um
universo tdo 4rido, labirintico e verborrigico.
Ter me tornado seu amigo, alguns anos antes, me
ensinou muito sobre sua vida e obra, e me ajudou
a decifrar a beleza labirintica do texto.* Um dado
interessante seria o fato de Fauzi Arap ter sido
amigo de Clarice Lispector. Em seu livro de
memorias Mare Nostrum ele conta como a co-
nheceu e relata suas experiéncias lisérgicas com
o Dr. Murilo, terapeuta que promovia sessbes
de LSD como terapia. Segundo Arap, Clarice
teria participado de algumas dessas sessbes, e
levanta a hipétese de que ela teria tido experi-
éncias com o 4cido. Ndo iremos nos estender
sobre esses aspectos, mas tais fatos apontariam
para a possibilidade de encontrarmos em A pai-
xido segundo GH, de fato, um relato autobio-
grifico. De qualquer modo, sua organizagio
ficcional ¢ a de um texto autobiogréfico, com
referéncias A paixdo de cristo e sua via crucis. A
via crucis em Clarice é conceitual e imagética,
até mesmo pela especificidade de sua lingua-
gem literdria.

No espetéculo, a via crucis é fisica, corpo-
ral e espacial. Na transposi¢do para a expressio
cénica, GH ganha o suporte vivo de Mariana
Lima, com sua voz, seu corpo, sua sensibilida-
de e memdria, além das interferéncias colabo-
rativas dos demais elementos do espetdculo —
luz, cendrio, figurino e muiisica. A seguir tenta-
remos descrever a transposi¢io cénica sem pre-
tender dar conta da totalidade do espetéculo.’

A primeira cena ocorre dentro de uma
sala, em uma representagio de um closet; ara-
ras, fotografias, objetos pessoais, roupas, peda-
cos de meméria estio dispostos e pouco ilumi-
nados (pequenas fontes de luz — abajur e lumi-
ndrias). O publico ao entrar no espago encontra

3 Bernstein, Ana. A performance solo e o sujeito autobiogrdfico. In: Sala Preta. Sio Paulo: USP, 2001,

p. 91-103.
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cadeiras espalhadas, misturadas com banqui-
nhos de uma casa, ndo havendo uma separa-
¢ao clara entre espago cénico e platéia. O ceni-
rio se constitui muito mais como uma instala-
40 ou como ocupagio do espago, que também
recebe a intervengdo de papéis de parede. O es-
pectador se depara com Mariana andando pelo
espago, meio perdida, tentando falar.

estou procurando, estou procurando. Estou
tentando entender, tentando dar a alguém o
que eu vivi e ndo sei a quem, mas nio quero
ficar com isso, eu nio sei o que fazer, eu te-
nho medo dessa desorganizagio profunda.

Mais adiante, uma musica surge de outro
espago, que nio vemos. Os sinais de telégrafo. O
mundo eri¢ado de antenas, e eu captando o sinal.
Essa coisa sobrenatural que é viver. Mariana abre
a porta. Convida o publico para segui-la. En-
tramos num corredor. GH comega a contar sua
experiéncia. Naguela manhd, antes de entrar no
quarto da empregada... o que é que eu era?

No corredor vemos outros pedagos de
GH; livros, cadeiras, uma xicara, um peixe fos-
silizado, um varal, etc. O publico agora ndo tem
onde sentar, e € induzido a ocupar uma ponta
do corredor, basicamente ficando de pé. Esse
corredor é uma passagem para a experiéncia vi-
vida por ela. Nele temos acesso a uma narrativa
clara de como tudo comegou. Ela avanga rela-
tando e avanga também pelo corredor que em
sua outra ponta possui uma porta. GH se diri-
ge ao quarto da empregada. Em vez da penum-
bra confusa, esbarrei na visdo de um quarto que
era um quadrildtero de branca luz.

Mariana/GH abre a porta. O espectador
¢ convidado a acompanhé-la, andando pelo
mesmo corredor, cumprindo o percurso da
atriz. Quando o piblico chega ao novo espago,
tém diante de si um lugar distorcido. Seria um

quarto de proporgbes desiguais e dilatadas, assi-
métricas, com paredes altas, um teto de tecido,
um armdrio fechado, uma mesa, uma cadeira,
um abajur e uma cama. Agora o publico encon-
tra um lugar “vazio” e volta a se sentar em ca-
deiras, que ali se dispem em fila tinica, numa
clara separagdo entre “palco” e platéia. Aos pou-
cos, o espectador € levado para dentro do uni-
verso de um EU que se fragmenta, através de
suas reformulagBes, de sua vivéncia imaggética.
Ver, relatar, sofrer aqui e agora o que estd ven-
do. Dois dos seus dngulos eram ligeiramente mais
abertos, e embora fosse essa sua realidade materi-
al, ela me vinha como se fosse minha visio que o
deformasse. E foi numa das paredes que vi o ines-
perado mural.

Mariana/GH comega entdo sua trajetdria
de experimentar o relato de sua prépria expe-
riéncia. O espago serd o do quadrildtero de bran-
ca luz. Assim como, na verdade, GH fisicamen-
te vive sua experiéncia sem do quarto da em-
pregada sair. O cendrio funciona como um
espago simbdlico, ndo mimético, de projegio
das imagens e sensag¢des da personagem. Ali a
atriz desenvolve seus relatos e suas “vivéncias”
aproximando-se e afastando-se fisicamente e
sensorialmente do publico, que permanece sen-
tado até o dltimo momento do espetdculo. O
espectador pode ter a sensagdo de percorrer os
espagos do apartamento fisicamente, deslocan-
do-se. Quando chega ao lugar onde GH per-
corre sua viagem de busca por autoconhecimen-
to, 0 quarto da empregada, fica como ela pré-
pria teria ficado; sentada durante um tempo
indeterminado tentando entender a si prépria.
Talvez me tenha acontecido uma compreensio tdo
total quanto uma ignordncia e dela eu venha a
sair intocada e inocente como antes.

No curso do relato, como tentativa de re-
constituigio do que teria vivido, GH acaba des-
cobrindo novas memérias, incertezas e fragili-

¢  Trecho da adaptagio de Fauzi Arap. Todas as citagbes que seguem se referem 2 adaptagio e nio ao

romance.




dades. Relatar ¢ reviver. O ato de relatar trans-
forma-se em uma nova experiéncia. Assim,
quando comega a relatar o encontro com a ba-
rata, ela toma o abajur ¢ comega uma trajetéria
de fragmentagdo de si mesma, de re-significa-
¢do dos objetos, de busca por sua identidade
mais antiga. Através da barata ela se redescobre
como ser humano, como mulher. Mariana, sen-
tada na cama, bem préxima do publico, utiliza
o espectador a sua frente como objeto de repre-
sentagio; ela descreve a barata a0 mesmo tem-
po em que parece descrever a pessoa.

Era uma cara sem contorno. AS antenas Sai'
am em bigodes do lado da boca. A boca mar-
rom bem delineada. Os finos e longos bigo-
des mexiam-se lentos e secos. Seus olhos pre-

cos facerados olhavam. Era uma barata t&o
velha quanto um peixe fossilizado. Ela era
antiga como uma lenda. Olhei a boca: 14 es-
tava a boca real. Eu nunca tinha visto a boca
de uma barata. Eu na verdade, eu nunca ti-
nha visto uma barata. S6 tivera repugnincia
pela sua antiga e sempre presente existéncia.
E eis que eu descobria que, apesar de com-
pacta, ela ¢ formada de cascas e cascas par-
das, finas como as de uma cebola, como se
cada uma pudesse ser levantada pela unha, e
no entanto sempre aparece mais uma casca, e
mais uma e mais uma. Talvez as cascas fos-
sem as asas, mas entio ela devia ser feita de
camadas e camadas de cascas finas compri-
midas até formar aquele corpo compacto. (...)
Ali estava eu diante do ser empoeirado que
me olhava - e 0 que eu via com um constran-
gimento t3o penoso e tio espantado e tio ino-
cente, o que eu via era a VIDA me olhando.

A partir desse momento, Mariana come-

¢a a se levantar e a se afastar do espectador, e do .

restante do publico, recuando em diregio ao ar-
mdrio; onde GH teria imprensado a barata com
a porta.

Como chamar de outro modo aquilo horri-
vel e cru, matéria prima e plasma seco, que
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ali estava, enquanto eu recuava pra dentro de
mim em ndusea seca, eu caindo séculos e
séculos, dentro de uma lama — era lama, e
nem sequer lama j4 seca, mas lama imida e
ainda viva, era uma lama onde se remexiam
com lentidio insuportdvel as raizes da minha

identidade.

No romance a agdo no espago péra. Nio
acontece mais nada, GH praticamente nio rea-
liza mais nada fisicamente. Ela age em sua sen-
sibilidade ¢ meméria. No espetdculo, pelo con-
trdrio. Mariana desaparece no armdrio. Entra

uma miisica alta, em rotagdo invertida. Ela abre
as portas do armdrio e vemos projetadas ima-
gens, até certo ponto lisérgicas, dela mesma, ora
se fundindo com uma barata, ora se fundindo

com ela mesma, se delbatenclo, Cainclo cla cacle!_
ra, sendo absorvida pelo fogo que toma a tela e
a preenche por inteiro. Agora, o espeticulo tor-
na-se mais sensorial, dependendo cada vez mais
da presenga de Mariana. Seu corpo, seus movi-
mentos, sua voz, seus estados transformam-se
no “texto”. As palavras passam a ter a fungio de
conduzir seu trajeto pelas imagens de GH. Ela
continua relatando e sofrendo o que relata. Mas
a matéria relatada agora ndo seria mais factual.
Seria da ordem da experiéncia. Mas da expe-
riéncia no plano mais {ntimo e subjetivo.

Se vocé soubesse da soliddo desses meus pri-
meiros passos. Néo se parecia com a solidio
de uma pessoa. Era como se eu j4 tivesse
morrido e desse sozinha os primeiros passos
em outra vida. E era como se essa solidio
chamassem de gléria, e também eu sabia que
era uma gléria, e tremia toda nessa gléria di-
vina primiria, que eu nio sé nio compreen-
dia, como profundamente nio queria, por-
que eu sabia que estava na crua e bruta gléria
da natureza. Eu sabia que, a partir dali, ndo
haveria mais diferenga entre mim e a barata.

Articulando partituras fisicas, texto, ob-
jetos, Mariana segue a via crucis de GH, reti-
rando cada camada, cada casca de sua identida-
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de para encontrar o elemento vital que liga todas
as coisas. Perdendo-se, procurando por si mes-
ma, descobrindo-se novamente, GH fala da no-
¢ao de tempo, relativizando-o, como medida
pessoal e subjetiva.

(...) E tornou-se um agora. Era finalmente
agora. Era simplesmente agora. Era assim: o
pals estava em onze horas da manhi. Super-
ficialmente como um quintal que é verde, da
mais delicada superficialidade. Verde, verde
¢ um quintal. Nada se ouve. O tempo freme
como um balio parado. O ar fertilizado e
arfante. Até que num hino nacional, a bada-
lada das onze e meia corte as amarras do ba-
lio. E de repente todos nds chegaremos ao
meio dia. Que serd verde como agora.

E projetado um video na parede frontal
ao publico tomando toda a sua extensdo. O vi-
deo projetado n3o segue uma narrativa, assim
como o anterior. S30 imagens de Mariana, seus
olhos, fios suspensos, uma porta, frestas de luz.

Ela conhece o neutro, a neutralidade, o
inexpressivo. No alto, através do tecido que co-
bre toda a 4rea do cendrio, a vemos falar do neu-
tro. Em seguida, ela desce, arrastando-se pela
parede (utilizando a técnica de rapel). E através
do neutro que ela, em sua viagem existencial e
imagética, entra na orgia do sabd. A narrativa
de Clarice Lispector ganha contornos mais li-
sérgicos, mais metafisicos. H4 um cardter de so-
nho ou pesadelo, com descrigdes fantdsticas,
com a subversdo das imagens objetivas, a trans-
posigio para espagos imaginados, como o de-
serto da Libia, onde ela vé acontecer o “amor
de duas baratas”. E agora — agora estou vendo ou-
tra.barata avangando em diregdo & rocha. Sobre a
rocha, cujo diliivio hd milénios jd secou, duas ba-
ratas secas. Uma é o siléncio da outra.

Mariana aos poucos vai sendo tomada por
suas falas, jogando seu corpo contra a parede,
realizando movimentos com os bragos de abrir
e fechar, para cima e para baixo, ganhando a
aparéncia de um cavalo, e falando e falando, ndo
mais narrando, agora experimentando a fala e

as sensagoes de seus movimentos que obedecem
a um ritmo interno de explosdes de energia e
sons. Eu nunca mais repousaria: eu havia rouba-
do 0 cavalo de cagada de um rei da alegria. Nun-
ca mais repousarei: roubei o cavalo do rei do sabd.
Assim, o espetdculo caminha para seu desfecho.
GH “retorna” de seu mundo imaggético.

Me deram tudo e olha sé o que é tudo: um
pedago de coisa, um pedago de ferro, de sai-
bro, de vidro. Olha s6 o que é tudo: uma ba-
rata que ¢ viva e que estd morta. Olha pelo
que lutei, para ter exatamente o que eu jd
tinha antes... (...) Ah meu amor, as coisas sdo
muito delicadas. A gente pisa nelas com uma
pata humana demais, com sentimentos
demais.

Mais adiante vemos a imagem de Maria-
na sendo projetada em maiores proporgdes, em
fungio do 4ngulo da cAmera. Ela estd num quar-
to, o quarto da empregada. Esse poderia ser vis-
to como o quarto real. Com os mesmos elemen-
tos do cendrio anterior, com uma cama, abajur,
mesa e armdrio. Com as mesmas cores. Mas
com paredes de proporgdes realistas; o quarto
real. GH segue em diregdo 2 destruigio do que
construiu, caminhando para uma espécie de
despersonalizagdo. Para ela, o que chamava de
“eu” seria um acréscimo de si mesma.

Sdo utilizadas cAmeras de seguranga (en-
contradas em qualquer estabelecimento comer-
cial ou residencial) que captam a imagem em
preto e branco. Ouvimos Mariana através de
microfones. Comega a recolher objetos que es-
tdo jogados pelo chdo. Logo adiante ela sai do
quarto. Entra no mesmo corredor que o ptibli-
co percorrera para chegar no cendrio onde estd.
O corredor estd vazio. Continuamos a ouvir a
voz de Mariana, agora em off. E porque me des-
personalizo a ponto de nio ter o meu nome, res-
pondo cada vez que alguém disser: EU. Mariana
também estd em off, com sua imagem projeta-
da na parede frontal ao piblico, que permane-
ce sentado. Até que todos os refletores sdo ace-
sos a full, Mariana desaparece, saindo do teatro




pela porta do corredor. E retorna por traz do
cendrio, agora revelado em sua totalidade pela
luz. Fim.,

O processo criativo de GH

A trajetéria de criagdo do espetdculo seguiu trés
grandes etapas: realizagio de uma performance
solo apresentada no Sesc Copacabana (R]); pes-
quisa e experimenta¢io em uma sala do Sesc
Baden Powel (R]); ensaios e montagem do es-
petéculo no Espaco III do Centro Cultural Ban-
co do Brasil (o local da primeira temporada).
De certo modo, o processo foi itinerante em seu
percurso pelos espagos de trabalho. Essa itine-
rincia também encontramos na linguagem do
espetdculo.

O processo criativo de GH comegou cer-
ca de oito meses antes da estréia. Convidado
para participar do evento Solos de danga do Sesc,
Enrique Diaz propds a Mariana Lima que ex-
perimentassem o universo de Clarice Lispector
como um solo de danga, que contasse com tre-
chos do livro. O solo recebeu o titulo de “Raiz
quadrada de menos um”. Alguns procedimen-
tos utilizados adiante jé seriam experimentados.
O espago do Sesc Copacabana’, local da apre-
sentagio, € circular.

Como procura por cédigos de linguagem
houve um investimento na elaboragio de parti-
turas fisicas (seqiiéncias de movimentos nio ne-
cessariamente coreogrificas) que deveriam ser
executadas junto da fala. Além de alguns trechos
da adaptagio, foram escolhidos, como referén-
cias, trabalhos e personagens j4 feitos por Ma-
riana. Por exemplo, a Babil6nia do espetdculo
Apocalipse 1, 11, do Teatro da Vertigem, de
quem emprestou materiais gestuais e de presen-
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¢a fisica para as partituras. Estas também rece-
beram a contribui¢io de movintentos realizados
por Enrique Diaz, Fabio Cordeiro e Marcelo
Olinto (equipe de trabalho do solo) que foram
incorporados por Mariana em suas seqiiéncias
de movimento. O solo apresenta um cariter de
colagem de memérias fisicas que, mais adiante,
funcionaram como referéncias para a criagio do
espetdculo. :

A segunda etapa do processo ocorreu, em
primeiro lugar, com leituras, na casa de Enri-
que Diaz e Mariana Lima3, e, posteriormente,
numa sala do Sesc Baden Powel, onde foi de-
senvolvido o processo de pesquisa de linguagem
mais direcionado para o espetdculo. Formou-se
um ndcleo de criagio; atriz, diretor e diretor as-
sistente. Esse niicleo foi acompanhado periodi-
camente pelos integrantes da equipe, atéo final
da montagem. O texto foi sendo decorado, cor-
tado, estudado e experimentado através de dois
procedimentos mais constantes: a confecgio de
partituras fisicas e a realizagdo de workshaps, ou
pequenas performances com temas especificos
e relagio direta com o universo de GH, partin-
do de alguma proposta ou indagagdo conceitual,
ou cénica. A diferenga entre o workshop € a im-
provisagio seria o fato de, no primeiro caso, ha-
ver um tempo de preparagio, a utilizagio pre-
meditada de objetos, figurinos e iluminagio,
além de ser o ator o principal autor da cena,
podendo até mesmo criar um esbogo de rotei-
ro. Ao mesmo tempo em que acontece uma pre-
meditagdo, o ator pode deixar espagos de im-
precisio, de improviso. O objetivo do workshap
¢ o de colocar em jogo, em cena, alguma ques-
tdo identificada com o universo ficcional. Nio
se trata de acertar ou errar, mas de testar. Nio
havia um projeto de encenagio que servisse de
premissa. O objetivo era questionar, especular e

7 O solo “Raiz quadrada de menos um” também foi apresentado no Festival Internacional de Teatro de

S. José do Rio Preto (2002), Sio Paulo.

8  Eles sio casados.
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experimentar no espago alguma idéia cénica. As
propostas tiveram diferentes graus de comple-
xidade. Poderiam seguir uma proposta de expe-
rimentagdo do tempo, do espago, dos estados
emocionais ou sensoriais da atriz, entre outros.

Duas técnicas de trabalho do ator mere-
cem destaque no processo criativo de GH. A
técnica de performance dos Viewpoints e o mé-
todo Suzuki. Enrique Diaz e Mariana Lima de-
senvolvem na Fundigio Progresso (R]) um trei-
namento em torno dessas técnicas. Tiveram
acesso a essas técnicas na SITI Company (Sara-
toga Internacional Theatre Institute), sediada
em Saratoga, estado de Nova York, dirigida por
Anne Bogart, que desenvolveu a técnica de per-
formance dos Viewpoints, dando seqiiéncia ao
trabalho desenvolvido em parceria com o dire-
tor japonés Tadashi Suzuki.

A utilizagio dos Viewpoints se constitui
como um procedimento de colaboratividade.
Criam no corpo do ator uma dimensdo de sua
espacialidade através de nove “pontos de vista”
sobre a situagio cénica: espago, tempo, repeti-
¢do, duragio, gesto, arquitetura, forma, padrio
de trajetdria, resposta kinestésica. Os Viewpoints
funcionam como indicadores de relagio com o
préprio corpo, com os elementos dispostos a sua
volta e até mesmo de interagio com um outro
ator, de forma cénica, e nio necessariamente
narrativa ou dramdtica. Nesse sentido, obrigam
o ator a estar comprometido com um persona-
gem para se apresentar cenicamente.

O mérodo Suzuki trabalha a relagio do
ator com o chio, através de seus pés (utilizando
o stomp), do centro de gravidade do corpo, com
o propésito de produzir presenga no aqui e ago-
ra como fluxo de energia, que influencia direta-
mente a fala, a partir de uma situagio fisica, e
nio psicoldgica.

Durante o processo criativo de GH, Ma-
riana Lima foi incentivada por Enrique Diaz a
utilizar essas técnicas, através de sessdes de View-
points, nos workshops, experimentando o texto,
e, mais tarde, nas préprias cenas do espetdculo.

Cada workshop sempre contou com pelo
menos um espectador, no sentido de haver no
minimo um integrante da equipe nio tendo a
menor idéia da proposta ou do que iria assistir.
As propostas poderiam surgir de qualquer pes-
soa do niicleo de criagdo. Podemos assim perce-
ber nesse contexto, como aponta Ana Bernstein
em relagdo 4 contemporaneidade, uma outra
perspectiva tedrica, frente ao fendmeno teatral:

A obra ndo pode ser reduzida nem 2 textua-
lidade do texto e nem 2 subjetividade do lei-
tor, mas ¢ antes algo que se origina entre os
dois. O que implica em dizer que nio h4 ape-
nas um significado para o texto, mas muitos
significados potenciais e que a produgio de
sentido é um “acontecimento dinimico”.?

O processo criativo de A paixdo segundo
GH, desde o inicio, contou com a presenga co-
laborativa de um elemento de recepgio da cena;
em momentos, com os integrantes da equipe,
¢, mais adiante, através de convidados para pre-
senciarem o ensaio. A recepgdo, através da fun-
¢ao “espectador”, seria um dos eixos de produ-
¢do do discurso cénico. A realizagio de um
workshop foi sempre concluida com os comen-
térios daqueles que funcionaram como especta-
dores e dos realizadores da proposta. Dentro do
processo colaborativo a interferéncia mais aguda e
necessdria € a critica.\0

O fato de o texto do espetdculo nio ser
dramdtico, como um monélogo tradicional,
nio possuindo uma progressio dramdtica, nem
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mesmo um célculo para a cena, permitia que a
equipe buscasse contextos cénitos ou perform4-
ticos que nio funcionassem como ilustragio de
uma narrativa. A densidade de imagens e a sub-
jetividade da literatura de Clarice Lispector, em
tltima instincia, ofereciam subsidios para a ela-
boragdo de performances. O texto foi explora-
do, por exemplo, através de situagbes da fala;
como seria dizer tal trecho para um analista?
Como seria falar tal trecho no meio de uma
conferéncia? Mas a maioria das propostas de
workshop dialogaram com a questdo do corpo
no espaco, com a presenga fisica e o estado emo-
cional relacionados direta ou indiretamente
com o universo ficcional.

Os workshops tornaram-se a maior fonte
de definigio das cenas do espetdculo. Funcio-
naram como referéncias, como materiais pro-
priamente ditos, que, reelaborados, foram arti-
culados entre si, e com novas marca¢des em fun-
¢io do espago, de outras descobertas e do
amadurecimento da linguagem, formaram o
corpo do espetdculo. Seria importante ressaltar
que através dos workshops, com seu cardter per-
formidtico, o espetdculo, e, sobretudo, a atua-
¢do de Mariana Lima ganharam contornos que
aproximam as nog¢bes de mondlogo e perfor-
mance, na medida em que sua fala, sua presen-
¢a, a cada espetdculo, acontece como uma ex-
perimentagdo do relatar. O relatar, com suas
hesitagBes, parece ter como condigio o instan-
te, através dos tempos de percepgdo que o pré-
prio discurso solicita da atriz. A Paixio segundo
GH ¢é um espetdculo de teatro, nio é uma per-
formance. Mas em sua carpintaria encontramos
a performance como procedimento de um pro-
cesso colaborativo.

Em seu ensaio A performance solo e o su-
jeito autobiogrdfico, Ana Bernstein aborda o tra-
balho de trés performers mulheres e america-
nas: Karen Finley, Peggy Shaw e Penny Arcade.
Em comum, as trés possuem o perfil de traba-
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lhos solos e um forte teor autobiogrifico. Sua
hipétese é a de que a performance solo autobio-
gréfica possui um cardter publico, como inter-
vengio na esfera politica nos termos do debate
sobre questdes sociais, no caso dos exemplos es-
colhidos, em relagdo a questdo da mulher. To-
memos como comparagio com o espetdculo A
paixdo segundo GH o trabalho de Karen leey,
através das colocagdes de Bernstein.

Finley, segundo a pesquisadora, nio pos-
sui nenhuma técnica de atuagio e nunca ensaia
seus trabalhos antes de apresenté-los ao piblico.
Mesmo que haja em comum uma linha confes-
sional entre GH e o trabalho da performer, no
primeiro caso os relatos seriam de fato ficcionais
(mesmo que hajam neles um teor autobiogrifi-
co), € no segundo caso os relatos ou mondlogos
apresentam um fluxo de idéias que abordam ex-
periéncias pessoais de Finley. A performer ficci-
onaliza suas vivéncias, mesmo que ndo chegan-
do a construir uma outra persona. A exposigio
de sua intimidade, de sua biografia, em seus as-
pectos mais grotescos, como fluxo incontrola-
do, com seus contetidos “pervertidos”, tem cer-
tamente uma conotagio publica e politica. Ma-
riana Lima n3o funciona exatamente como uma
performer no espetdculo. Durante o processo,
talvez em suas atuagbes nos workshops acabou se
aproximado da idéia de performer. No espetdcu-
lo, a atriz adere 2 ficgdo autobiogrifica através
de sua presenca fisica, na medida em que atra-
vés da primeira pessoa do singular experimenta
no tempo e no espago alguma dimensio do aqui
e agora através da experiéncia do relato. Pode-
mos encontrar determinadas aproximagdes, via
relato autobiogréfico, entre o trabalho de Finley
e Mariana, mas para esta dltima, em A Paixio
segundo GH, a performance seria um procedi-
mento de criagio; suas memdrias e vivéncias
funcionam como elementos de aproximagio
com a ficgdo. Finley fala de si através de si mes-
ma. Mariana fala de si através de GH.

—




sala preta
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