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Résumeé

Le systéme de création d'Enrique Diaz ou la construction des systémes flous

La reconnaissance internationale du metteur en scéne Enrique Diaz s’est affirmée de
facon sensible depuis plus d’une vingtaine d’années. Sa démarche artistique est trés
influencée par la performance et fait souvent appel a des textes métathéatraux. Ses
mises en scéne autoréflexives ont pour théme leur propre processus de création. Elles
mettent en évidence le jeu de 1’acteur et utilisent les vidéos de fagon autoréférentielle et
critique.

Cette thése propose une étude du systeme de création de Enrique Diaz selon une
approche systémique, prenant comme référence méthodologique transdisciplinaire les
systémes numériques appelés systémes flous ou fuzzy systems. Cet angle d’analyse nous
a paru permettre I’étude de la démarche de I’artiste selon des échelles d‘observation et
des points de vue différents.

Nous avons donc étudié tout d'abord le parcours artistique d’Enrique Diaz sur le plan
global, intégrant les principaux spectacles et thématiques a partir du travail que Diaz
demande a ses acteurs. Cette observation globale nous a offert les fondements
nécessaires a la création d’une modélisation dynamique, c’est-a-dire, a 1’¢laboration
d’hypothéses touchant le fonctionnement global du systéme de création de 1’artiste, en
tentant de montrer en quoi celui-ci constitue une forme de systéme flou.

Afin de valider la modélisation créée, le spectacle Seagull-Play/ La Mouette est analysé
selon les catégories utilisées pour la création d’un systéme flou. La fuzzification renvoie
aux phases préliminaires du projet, aux choix esthétiques et aux techniques
d’improvisation collective, comme celle de I'utilisation de la technique des Viewpoints
and composition. L’inférence concerne I’observation des prises de décisions du metteur
en scene au cours du processus de création. Enfin la défuzzification est 1’étude de la
présentation du spectacle au public. L’objectif final est de montrer 1’originalité de la
démarche artistique d’Enrique Diaz en utilisant une méthodologie basée sur les
systemes flous et inspirée par le processus méme de création de ’artiste.

Mots clés : théatre, performance, médias, Enrique Diaz, La
Mouette, approche systémique, systéme de création, systéme
flou



Abstract

The Enrique Diaz’s system’s creation or the construction of fuzzy systems

The international recognition of the director Enrique Diaz has asserted itself for more
than twenty years. His artistic approach is very influenced by performance and it often
uses metatheatrical texts. His reflexive productions focus on their own creative
processes. They highlight the acting of the actor and they use the media in a self-
referential and critical way. Director Enrique Diaz' creation is approached for this thesis
in a systemic way, using as a transdisciplinary methodological reference, the computer
systems called fuzzy systems. Therefore, it allows to study his approach through
different observation scales and varied points of view.

First of all, its artistical experience is analyzed with a global scale: main themes and
plays, specialy the actor's work. The overall observation offers substrate to a dynamic
modeling, that is to say, the development of hypothesis regarding the general operation
of Enrique Dias' creating system, and his main course of actions during the process of
different plays. As a validating strategy, the play Gaivota - tema para um conto curto
(Seagull-Play/La Mouette), is analyzed taking in consideration the operational of a
fuzzy system - fuzzification, inferences and defuzzification - that is to say, according to
the initial purposes of the project, the aesthetic references for its creation and the main
procedures used for improvising (Viewpoints and composition) and its
connections/consequences/ to the play. The objective is to show the originality of the
artistic approach of Enrique Diaz using a methodology based on the fuzzy system and
inspired by his own approach.

Keywords : theater, performance, medias, Enrique Diaz,
Seagull-Play, systemic approach, system’s creation, fuzzy
systems



Resumo

O sistema de criacdo de Enrique Diaz ou a construcio de sistemas nebulosos (flous)

A pratica artistica do encenador Enrique Diaz ganhou um reconhecimento internacional
nos ultimos vinte anos. Influenciado pela performance, Enrique Diaz faz uso recorrente
de textos metateatrais e seus espetaculos autoréflexivos tematizam o proprio processo
de criagcdo. Sua pratica ¢ centrada no trabalho do ator e utiliza os videos de forma
autoreferencial e critica.

Esta tese aborda a criagao do encenador Enrique Diaz de forma sistémica, tendo como
referéncia metodologica transdisciplinar os sistemas informaticos chamados de sistemas
nebulosos (systemes flous ou fuzzy systems). O sistema flou ¢ uma analogia para a
compreensdo do funcionamento do trabalho de Enrique Diaz, de modo a evidenciar,
segundo diferentes pontos de vista e conforme escalas de observagdo diversas, o que
chamo de sistema de criagdo. Sua pratica artistica ¢ abordada primeiramente numa
escala global, enveredando por temas e espetaculos e fechando o foco sobre o trabalho
do ator. Este modo de observagdo oferece substrato a uma modelizagdo dinamica, ou
seja, permite o levantamento de hipdteses a respeito do funcionamento geral do sistema
de criagdo de Enrique Diaz e das principais a¢des executadas para a construcdo de
diferentes espetaculos. Como forma de validagdo, o espetdculo Gaivota — tema para um
conto curto, € analisado levando em conta as fases de funcionamento de um sistema
nebuloso — fuzzificacdo, inferéncias e defuzzificagdo —, ou seja, segundo as proposigdes
iniciais do projeto e as técnicas utilizadas nos ensaios ( como a técnica Viewpoints and
composition), os tipos de decisdes da encenagdo e a apresentagdo do espetaculo. O
objetivo € mostrar as singularidades do sistema de criacdo de Enrique Diaz a partir da
criagdo de uma metodologia inspirada por sua pratica artistica.

Palavras-chave: Teatro, performance, midias, Enrique Diaz, Gaivota—tema
para um conto curto, sistémica, sistema de criagdo, sistemas nebulosos
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Introducao

Esta tese propde uma andlise da pratica artistica do encenador Enrique Diaz.
Influenciado pela performance e pelos avancos tecnologicos, sua pratica teatral ¢
centrada no trabalho do ator, seus processos de criagdo e jogos com personagens. O
gosto de Enrique Diaz pelas diversidades nos processos de criagdo artistica e seu
interesse pela revelagdo ao publico de seus proprios processos engendram uma
recursividade (retroacdo)," que traz complexidade singular a seu trabalho. Observar este
fendmeno de retroagdo estimulou meu interesse por estudar os processos de criagdo € os
tracos desses processos nos espetaculos apresentados ao publico.

Minha trajetoria intelectual deu respaldo a este interesse, motivado e sustentado
pelos estudos universitarios em Ciéncia da Computagdo na Universidade Federal de
Goias (Brasil), entre 1986 e 1989, aos quais se seguiu longa experiéncia profissional
como analista de sistemas computacionais nas centrais elétricas de Goias (CELG). Na
mesma €poca, entre 1988 e 1995, trabalhava como atriz na companhia de teatro Martim
Cerer¢, dirigida por Marcos Fayad.

Em 1996, optei apenas pelo teatro, abandonando a estabilidade financeira da
profissdo de analista de sistemas pela imprevisibilidade da arte. Nunca mais voltei a
trabalhar como analista. No entanto, minha visdo de mundo ficou marcada por uma
forma sistémica de apreender os fendmenos. Comecei outra graduagdo em teoria teatral
na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), onde segui meus
estudos até o doutorado, estudos que sempre foram acompanhados por experimentagcdao
pratica em diversas companhias de teatro como, por exemplo, o Coletivo Improviso.
Mas foi o trabalho de Enrique Diaz que me inspirou a juntar as pontas ja tao afastadas e
aparentemente tdo desconexas da informatica com o teatro.

Mariana Lima e Enrique Diaz, em 2000, apds voltarem de um estagio artistico
em New York, convidaram alguns artistas a formarem um grupo, do qual fiz parte, para
dividirem os conhecimentos sobre as técnicas Viewpoints and Composition € o método
Suzuki®. Os treinos aconteciam na Fundigdo Progresso, no Rio de Janeiro. Foi esse

grupo de trabalho que deu origem ao Coletivo Improviso, como sugere o nome, um

1 . . , . ~ . .
Eventualmente insiro termos técnicos que serdo mais bem compreendidos ao longo da tese.
*Ver anexo I11.



coletivo integrado por artistas interdisciplinares com carreiras independentes reunidos,
na época, para realizarem junto um trabalho.

O interesse pelo processo de criagdo de Enrique Diaz e a dificuldade em
apreender a natureza da recursividade e dos acoplamentos percebidos em sua pratica
conduziram meu estudo a perguntar sobre o tipo de abordagem mais apropriado para dar
conta de caracteristicas tdo particulares que eu podia observar, no seu modo de pensar a
arte da cena e o trabalho do ator. Uma pergunta me movia: que método permitiria
estudar tanto os processos de criagdo, como o espetaculo, de modo a nao perder de vista
as imbricagdes do trabalho de criagao? Pela complexidade que vislumbrei, voltaram a
minha mente as ferramentas sistémicas que utilizara nos meus tempos de informatica. e
me perguntei — por que nao? — tentar aproximar conjuntos tao heterogéneos de modo a
criar uma homologia entre eles. Apesar das dificuldades inerentes a uma abordagem
sist€émica, devido a sua transdisciplinaridade, sua capacidade de oferecer uma
metodologia para o estudo da pratica teatral de Enrique Diaz me pareceu, entdo, viavel.
A teoria sistémica reine um conjunto vasto de conhecimentos em dareas diferentes.
Dentre os campos de pesquisa e pesquisadores que recorreram a esse conhecimento,
destaco: em Biologia, Henri Atlan (1979, 1991) e Francisco Varela (1979, 1984); em
Ciéncias Sociais, Edgar Morin (1991); em Quimica, Ilya Prigogine (1971, 1977, 1994) e
em Engenharia, Jean-Louis Le Moigne (1977, 1990, 1994, 2003).

A modelizagdo® sistémica ¢ a principal ferramenta que permite representar e
conhecer um sistema considerado complexo. Um sistema® é um conjunto organizado de
componentes — ou entidades’— em interacdo. Ele se configura segundo a dindmica das
entidades entre elas e com o sistema; por sua vez, o sistema tende a ser aberto as
interagdes com seu ambiente. A abertura do sistema ao ambiente, a quantidade e a
simultaneidade das interagdes entre suas entidades e o tipo de organizag¢do do sistema
fazem variar o seu grau de complexidade. A modelizacdo sistémica consiste na
constru¢do de um modelo (analogia) para o sistema a ser analisado, visando facilitar a

sua compreensdo; € a modelizagdo pressupde um conhecimento prévio do sistema a ser

* No ambito dos trabalhos cientificos ¢ corrente encontrar-se os termos ‘modelagio’, ‘modelagem’ ou
‘modelizacdo’ para a tradugdo do termo francés modélisation ou do termo modelling em inglés. Optei
pelo uso menos corrente do termo no Brasil, a palavra ‘modelizagdo’, devido a sua semelhanca com a
pronuncia do termo em francés.

*A palavra sistema vem do grego « systéme » e significa «conjunto organizado».

> Entidade é um elemento ou componente de um sistema. A entidade pode ser um individuo um objeto
concreto, um objeto simbdlico ou um conjunto de componentes identificaveis num determinado dominio
funcional do sistema.
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modelizado. A medida que o modelizador percebe certa complexidade num sistema, ele
deve conceber e executar sua modelizagio a fim de compreendé-lo melhor. E
importante evidenciar que a modelizagdo sistémica implica na liberdade criativa do
modelizador, que escolhe os pontos de vista sobre os quais vai apoiar suas hipoteses, na
condi¢do de que as hipdteses sejam explicadas e validadas com certo rigor. Segundo
Jean Louis Le Moigne, “toda modelizacdo traz uma relacdo implicita ou explicita com
as intengdes do modelizador” (1977, p. 43). A modelizacdo sistémica resulta de um jogo
de interagdes entre o pesquisador e o sistema estudado.

A modelizacdo proposta nesta tese resulta, pois, da analogia que pude
estabelecer entre a ideia de um sistema modelizado e as aproximacdes que o processo de
trabalho de Enrique Diaz e a visualiza¢do de seus espetaculos ndo s6 sugerem como
permitem. Neste movimento de aproximagdo entram em jogo, como reflexdes
suplementares, outras reflexdes tedricas e todos os detalhes da pratica teatral
performativa deste encenador. Vista a importancia do processo de criagdo no trabalho
de Enrique Diaz, esta modelizacdo objetiva proporcionar o estudo das etapas de
constru¢do de um novo espetaculo — das improvisagdes iniciais a apresentacdo da peca
ao publico —, levando em conta os objetivos iniciais do projeto, os tipos de decisdes
tomadas e os procedimentos empregados para atingir os objetivos estipulados. Portanto,
por meio da modelizagdo, a pratica artistica de Enrique Diaz serd examinada segundo
diferentes escalas de observagdo e diferentes pontos de vista, comegando por uma
abordagem dos aspectos globais do seu sistema de criacdo a fim de construir as
hipoéteses sobre seu funcionamento. Em seguida, a modelizagdo prevé a verificacao
dessas hipdteses em um nivel micro, no estudo da construcao do espetaculo Gaivota-
tema para um conto curto, estudo que tem o carater de validacdo da proposta tedrica.
A aproximacdo de detalhes, numa mudanca de escala, permite tornar visiveis novos
aspectos do trabalho criativo deste encenador.

A organizacdo da tese tem como referéncia as etapas de uma modelizagao
sistémica, segundo os engenheiros Jean-Louis Le Moigne (1977, 1990), Francis Le
Gallou e Bernadette Bouchon-Meunier (1992) e o analista de sistemas Daniel Duran
(2013), e esta dividida em dois capitulos.

O primeiro capitulo apresenta as principais caracteristicas que despertaram o
interesse pelo estudo da pratica de Enrique Diaz e que motivaram a pesquisa. Segue-se a

abordagem conceitual e a metodologia utilizada para a elaboracdo da pesquisa; o projeto



de modelizagao sistémica do processo de criagdo de Enrique Diaz; e entdo as nogdes
gerais sobre os conceitos sistémicos que dardo o substrato tedrico instrumental a
pesquisa.

O segundo capitulo consiste na implementacao das propostas apresentadas no
primeiro capitulo. Pretende-se estudar a pratica teatral de Enrique Diaz a partir de um
projeto de modelizagdo sistémica: a observagdo global do sistema; a elaboracdao de
hipdteses sobre sua pratica artistica; e a validacao das hipoteses a partir do estudo de um
espetaculo especifico. Dito de outro modo, este capitulo ¢ dividido em trés sub-
capitulos:

1. Observagao global do sistema de criacdo de Enrique Diaz: etapa preliminar
que apresenta uma visdo global tendo em conta os aspectos historicos, funcionais e
estruturais. O estudo dos aspectos histéricos aborda as influéncias e as fases de
evolucdo do sistema. O aspecto funcional aborda as principais questdes e tematicas
abordadas pelos sistemas de Enrique Diaz. O aspecto estrutural identifica a estrutura
principal responsavel pelo funcionamento do sistema.

2. Modelizacdo dinamica do sistema de Enrique Diaz: nesta segunda etapa, sao
construidas hipoteses e categorias de andlise, a partir dos estudos gerais feitos na etapa
anterior. A construcdo da modelizacdo dinamica desta tese adotou uma estrutura
matricial tridimensional na qual se cruzam trés eixos de andlise: eixo principal da
analise, que visa a observa¢do global das principais acdes executadas e decisdes
tomadas ao longo do processo de criagdo de um espetaculo de Enrique Diaz e o efeito
destas acOes sobre estes espetaculos; um segundo eixo de andlise, que considera as fases
de mudanca do sistema global de Enrique Diaz, tendo em conta a estrutura principal do
sistema, e, atravessando estes dois eixos, um terceiro, que se refere a andlise das
caracteristicas sistémicas observadas ao longo do processo de criacdo de Enrique Diaz,
como os ciclos de retroagdo (feedback), as interagdes e os comportamentos complexos
observados, tais como os movimentos caoticos € as estratégias de auto-organizacao que
nos fazem pensar em estruturas fractais.

3. Simulagdo: as hipodteses levantadas e as categorias observadas na etapa
anterior, denominada de modeliza¢do dindmica, sdo usadas como pontos de vista para
estudar o processo de criagdo e a apresentacdo do espetaculo Gaivota-tema para um
conto curto. Este espetdculo foi escolhido porque engloba todos os procedimentos

empregados por Enrique Diaz em seus projetos anteriores e acrescenta novos
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procedimentos. As premissas da modelizagdo dindmica sdo simuladas a fim de serem
verificadas e validadas. A simulagdo permitird tornar visiveis outros detalhes concretos
e novas informagdes qualitativas a respeito do sistema de criagdao de Enrique Diaz.

A conclusdo da tese apresenta as grandes linhas da pesquisa, as principais
proposi¢des que emergiram durante a tese ¢ as conclusdes parciais. Em seguida, sdao
elaboradas algumas pistas de reflexdo sobre os comportamentos complexos que podem
se configurar como tendéncias do teatro contemporaneo de uma geragdo de artistas que
praticam uma forma de teatro performativo. Também ai, na conclusdo, ¢ feita uma
critica da modelizacdo proposta, da metodologia sistémica utilizada nesta tese, bem
como sua relevancia de evidenciar o conhecimento sobre a complexidade percebida no
sistema de cria¢do de Enrique Diaz.

A estruturacdo do texto geral da tese ¢ feita em dois conjuntos: uma versao
substancial da tese em portugués, seguida pela lista de referéncias e os anexos, que sdo
comuns aos dois conjuntos ¢ uma versao resumida para o francés, conforme exigéncia
do acordo de cotutela.

No anexo | ¢ apresentada uma cronologia resumida das criacdes de Enrique
Diaz, a ficha técnica dos espetaculos citados e os roteiros temporarios dos principais
espetaculos analisados: os espetaculos Gaivota — tema para um conto curto, Ensaio.
Hamlet ¢ A Bao A Qu — um lance de dados. O anexo Il contém os dados referentes ao
processo de criagdo do espetaculo Gaivota — Tema para um conto curto, incluindo os
laboratorios iniciais que serviram para a coleta de materiais estéticos e os treinamentos
com a técnica Viewpoints and composition. Os rascunhos de Enrique Diaz, as
referéncias propostas, as diretrizes aos atores, as sele¢des de material e observacdes
também fazem parte do anexo II, bem como uma versdao do roteiro do espetaculo,
apresentado em portugués e em francés. As técnicas Viewpoints and Composition,
utilizadas no processo de criagdo de Gaivota-tema para um conto curto, constituem o
anexo III.

Enrique Diaz forneceu o material e deu permissdo para que esses documentos
fossem anexados a tese. Algumas citagdes de livros em lingua estrangeira foram
traduzidas por mim, mesmo aqueles que tém traducdo publicada no Brasil, porque
foram consultados na sua versao francesa, no longo periodo em que realizei estudos na
Bibliothaeuq National de France (BNF). Por outro lado, eu mesma realizei a versao para

o francés dos textos das entrevistas, quando citados.
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1. A pratica de Enrique Diaz - Pontos de vista
sistémicos

Os sistemas estdo em toda parte.

Ludwig Von Bertalanffy.
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1.1 As cenas caoéticas dos A Bao A Qus

Tudo o que estd em cena esta orquestrado de maneira extremamente complexa,
Aparentemente randomica, mas interessantemente randomica |...]

A pulsacdo rizomatica daquela gente que estava la

...tinha respira¢cdes muito complexas naquele coletivo [...]

. .6
Enrique Diaz

Capa do programa do espetaculo 4 Bao A Qu — Um lance de dados

O teatro estava cheio! Uma energia intensa percorria o corpo dos atores e dos
espectadores, como num estadio de futebol brasileiro. Mas ao invés de uma bola em
cena, havia tijolos, pneus, cadeiras e roupas que eram jogadas no ar pelos atores em
cena ou jogados das coxias. Os objetos que voavam, simultaneamente ou de forma
intercalada e sincronizada, eram recuperados do outro lado da cena. Os atores falavam
uma lingua que ndo existia. As palavras estavam presentes em sua materialidade,
evidenciando o ritmo e a musicalidade. Através de combinacdes sonoras, as palavras

desconhecidas lembravam o francés, o alemao, o italiano ou o inglés.

6 Citagdo extraida do depoimento de Enrique Diaz, disponivel em: https://vimeo.com/134978218. Este é o
video do evento organizado pela revista eletronica "Questao de Critica", com o apoio do SESC-RJ, sobre
as pegas mais importantes do teatro brasileiro entre 1970 e 2000. Apresentacdo do video do espetaculo A
Bao A Qu — um lance de dados, seguido de uma exposi¢@o do pesquisador Fabio Cordeiro, Enrique Diaz e
os atores Suzana Ribeiro e Marcelo Olinto.
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Em meio ao caos das multiplas agdes fisicas simultaneas, estavam inseridos
alguns rascunhos de narrativas, tais como as disputas e reconciliagdes de casais, as
perseguicdes aos gangsteres e assassinos. A interrup¢do das intrigas, as mudangas
bruscas de ritmo, o risco provocado pelos objetos sendo jogados em cena, provocavam
efeitos comicos. Na cena marcada pela vitalidade dos corpos dos atores engajados em
acOes fisicas arriscadas, inseridas no mesmo tempo e espaco do espectador, apareciam
personagens efémeros e sem contorno identitario nitido. O publico ndo conhecia nada
sobre o passado dos personagens e as agdes automaticas destes nao permitiam
vislumbrar também nenhuma possibilidade de futuro. Nao era possivel uma
identificacdo do espectador com estas entidades sem identidade definida.

A cena dos A Bao A Qus parecia um caleidoscopio, cujo material ¢ da ordem
dos dejetos e da disseminagdo: material despedacado, conchas minusculas, cacos de
vidro, mas também pedagos de plumas e poeira de todo tipo. Observando esta cena
construida com os cacos de estorias, objetos, palavras e personagens, como diz Didi-
Huberman (2000, p.134-135) sobre as configuragdes‘aos arrancos’ do caleidoscopio, o
espectador se deparava com a polifonia do tempo. A cena de 4 Bao A Qu — Um lance de
dados era uma desmontagem errdtica de uma estrutura teatral constantemente
reconstruida de forma diferente. Os cacos de cada cena, dispostos no tubo do
caleidoscopio transformavam a ‘disseminagdo do material — disseminag¢ao reconduzida,
renovada, confirmada a cada movimento do objeto, em uma montagem de simetrias
multiplicadas’’. A cada momento, um objeto poderia reaparecer num outro contexto, re-
significado, assim como um ator, um personagem ou uma cena inteira. A seqliéncia das
cenas ndo estava configurada numa temporalidade unidirecional, com um
desenvolvimento linear e causal. As pequenas cenas de fic¢do eram superpostas,
encaixadas e repetidas com pequenas ou grandes variagdes estruturais. Uma mesma
cena podia ser mostrada segundo pontos de vista diferentes, como se o palco estivesse
sido girado. Cada cena construida era destruida e terminava em caos para ser
recombinada e construida de outra forma ou com outros elementos.

Através de gritos e tapas, tijolos voando, pneus passando, cenas aleatorias, este
espetaculo construia a estoria de um artista que criava estorias com outros artistas. O
espetaculo falava sobre o processo de criagao de um espetaculo. Havia um personagem

que se chamava ‘Criador’, o tinico que falava um pouco de portugués. Ele dava ordens

7Georges Didi-Huberman, Connaissance par le kaléidoscope, Etudes photographiques, 7 | Maio 2000.
URL: http://etudesphotographiques.revues.org/204. Consultado em 08 de agosto de 2016.
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hesitantes aos outros personagens € inventava para eles, atividades sem muito sentido.
O criador compartilhava com o publico seu processo de criacdo artistica, seus
rascunhos, o nascimento de um espetaculo ainda sem forma definida, um rascunho
ainda nebuloso.

O titulo 4 Bao A Qu - um lance de dados ¢ uma referéncia a entidade imaginaria
criada pelo escritor Jorge Luis Borges e ao poema de Mallarmé Um lance de dados.
Enrique Diaz ¢ o diretor deste espetdculo. Junto aos atores, ele fez uma adaptacio da
estoria homonima de Jorge Luis Borges, do livro Seres Imaginadrios, € se inspirou
também na linguagem matematica do poema de Mallarmé. Segundo o diretor, o
espetaculo 4 Bao A Qu - Um lance dados “trazia intuitivamente, uma discussao sobre o
teatro, sobre a linguagem e sobre a construcdo da identidade" (Diaz, 2006, p.22).

A Bao A Qu ¢ uma entidade sem forma que reside no pé de uma torre. Quando
alguém sobe os degraus da torre, o A Bao A Qu se acopla a ele e ganha vida
gradualmente durante a subida, mas seu retorno a vida dura pouco. Quando o peregrino
desce as escadas, o A Bao A Qu solta um grito e rola pelas escadas até o primeiro
degrau, voltando a se parecer com uma ldmina sem contorno definido, enquanto aguarda
o proximo visitante (Borges, 1989, p. 3 - 4).

Ao assistir o espetaculo 4 Bao A Qu - Um lance de dados era dificil discernir se
as entidades 4 Bao A Qus ganhavam vida através do corpo dos atores ou se estes eram
espécies de A Bao A Qus que viviam temporariamente por causa de seus acoplamentos
com os personagens. Poderiamos mesmo nos perguntar se ndo seria o publico que vivia
momentaneamente por causa da energia liberada pelos A Bao A Qus em cena. A
estrutura fragmentada, as ligagdes em forma de rede que lembravam os hyperlinks, a
interatividade dindmica e processual deste espetaculo despertou meu préprio A Bao A
Qu. Havia encontrado um sistema artistico para me acoplar. Descobri uma pratica
artistica que permitia a combinagdo entre os prazeres dos jogos ludicos com os
personagens € um pensamento sistémico ao qual me identificava devido a minha
experiéncia com os sistemas informatizados.

A coragem de ficar nesta zona de equilibrio precario e de metamorfose
incompleta fazia deste espetaculo algo indescritivel e singular. Ele evidenciava a
vitalidade das construgdes imaginarias — individuais e coletivas — e seu poder de
questionar as construcdes sociais da realidade tidas como as tunicas possiveis. O

‘Criador’ mostrava o poder e a fugacidade da criacdo teatral. Ele mostrava que atras das
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ficcdes sO existiam outras ficgdes. O criador Enrique Diaz fazia uma bricolagem com os
elementos da estrutura teatral a fim de dar-lhes uma nova estrutura, segundo o sentido
de bricolagem dado por Edgard Morin (1986, p.179-180) como sendo a capacidade de
desviar um objeto, uma ideia ou institui¢ao, do sistema de referéncia para integra-lo em
um novo sistema e dar-lhe um novo propésito. Trata-se de transformar um conjunto de
elementos, para lhes dotar de novas propriedades e novas estruturas. Construindo
configuragdes imprevisiveis, o diretor Enrique Diaz convidava o publico a ter novas
perspectivas sobre o teatro e sobre as representagdes sociais.

Em 1990, o espetaculo 4 Bao A Qu — um lance de dados langou o nome do
diretor Enrique Diaz nacionalmente, com sucesso de publico e critica. Depois deste
espetaculo os artistas fundaram a companhia de teatro chamada Companhia dos Atores
na qual criaram em colaboragdao com Enrique Diaz mais de quinze espetaculos. A Bao 4
Bao A Qu - um lance de dados apresenta procedimentos que se tornaram recorrentes ao
longo de sua pratica artistica, como os movimentos ciclicos que dao a impressao de caos
e de auto-organizagdo, as sobrecargas de encaixes metaficcionais e a recursividade dos
espetaculos.

Enrique Diaz ndo utilizou proje¢do de imagens neste espetaculo. No entanto, ele
utilizou referéncias do cinema, como por exemplo, as cenas de filmes de gangster e de
filmes mudos criadas pelos A Bao A Qus. Ele também utilizou jogos de luz para fazer
montagens cinematograficas. A partir de 4 Bao A Qu — um lance de dados, Enrique
Diaz comeca a fazer uso de proje¢do de imagens em cena como mais um trago
constitutivo de suas produgdes. Ele projeta imagens captadas durante o processo de
criacdo. Sao empregadas técnicas cinematograficas, como a camera subjetiva, variagcoes
de ponto de vista, close-up ou técnicas de filme documentario como os depoimentos
intimos para a camera.

Em 2002, durante uma estadia em Nova lorque na SITI Company (Saratoga
Internacional Theatre Institute), Enrique Diaz descobre a técnica Viewpoints and
Composition, desenvolvida por Anne Bogart a partir de principios de improvisacdao da
danca contemporanea. Ele também descobriu a técnica de treinamento fisico, espiritual
e mental, desenvolvido por Tadashi Suzuki. De volta ao Brasil, Enrique Diaz reune um
grupo de artista, do qual fiz parte, para compartilhar os conhecimentos e se apropriar
das novas técnicas. A partir dessas experiéncias, ele funda o Coletivo Improviso, no

qual os artistas treinam continuamente e apresentam performances no Brasil e no
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exterior. Estas praticas influenciaram jovens artistas e coletivos de teatro
contemporaneo no Brasil. Depois da apropriacdo destas técnicas, elas se tornaram a base
para todo trabalho de Enrique Diaz. A partir de 2002, todas as novas criagdes de
Enrique Diaz tém como base o treinamento diario dos atores com estas técnicas. Ele usa
esses laboratdrios como base para a constru¢do de um novo espetaculo, mesmo se ele
acrescenta outras referéncias e outras técnicas mais adequadas as necessidades do
projeto.

Enrique Diaz tornou-se um dos diretores mais importantes da cena brasileira. Ele
também ¢ ator de teatro, cinema e televisdo. Artista prolifico, ele encenou textos
classicos, contemporaneos e adaptagdes literarias, mantendo seu interesse recorrente
pela metalinguagem e pelo tema da criagdo artistica. Sua pratica artistica ¢
interdisciplinar e sua teatralidade performativa combina elementos de meta-teatralidade
e autoficcdo (conceitos que serdo abordados na se¢do 2.1.3) e constroi, desconstroi e
reconstroi ficgdes na cena teatral, segundo uma logica ndo-linear, valorizando a
imprevisibilidade das agdes em cena. A encenaciao de Enrique Diaz tem como tema o
proprio processo de criagdo e ela torna visivel o trabalho de criagdo do ator ¢ a
exposicdo de sua subjetividade. Neste exercicio auto-reflexivo e critico, os atores
expdem no palco os seus pontos de vista sobre o texto e os personagens, as dificuldades
e duvidas encontradas durante a criagdo, a relagdo entre eles, seus dados biograficos e
pessoais. O ator pode se tornar um espectador da cena, junto com o publico, ou virar um
narrador. Os atores-performers deixam de ser apenas intérpretes de um personagem
dramatico, mas colocam em evidéncia o proprio corpo e identidade, fazendo do
personagem cénico um sistema complexo de jogos diversos e de sentidos mdveis.

A utilizagcdo que Enrique Diaz faz da tecnologia audiovisual ndo desvaloriza a
presenca do ator no palco, ao contrario, as projecdes duplicam a presenca dos atores e
desvelam seu passado, seus processos de criagdo e seus pensamentos intimos. As
imagens do ator ensaiando ou as imagens de seu universo intimo e privado sdo
projetadas em cena e se imbricam com a presenca fisica do ator. Estas imagens
duplicam a presen¢a do ator em cena, mostrando-o em trabalhos anteriores, durante as
improvisagdes ou 0 mostram como sendo o personagem na intimidade. Por exemplo, no
espetaculo Otro, Enrique Diaz trabalhou com o cineasta Felipe Ribeiro para filmar o

processo de criagao de atores interagindo com os transeuntes das ruas do Rio de Janeiro.
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Os depoimentos recolhidos e filmados foram projetados em cena e misturados com os
dados pessoais dos atores.

O uso que este encenador faz da projecdo de imagens em cena mostra as dobras
internas da obra e dos criadores. Os procedimentos de duplicagdo da imagem dos atores
e da cena multiplicam os pontos de vista e embaralham as narrativas. Multiplicando a
projecdao de imagens pessoais do ator, Enrique Diaz produz uma saturacdo que acaba
por valorizar a presenca real deste ator e sua interagdo com o publico. A hiper-
valorizacdo de um discurso intimo e a multiplicacdo da imagem de si mesmo,
paradoxalmente, ndo impede a abertura de sua pratica para as questdes sociais
contemporaneas.

Ao analisar melhor a pratica artistica de Enrique Diaz, ndo se pode deixar de se
perguntar como ele consegue construir em cena estruturas instaveis e cadticas, dando ao
mesmo tempo a impressdo de abordagem muito racional e estruturada. Como sua
pratica artistica consegue dar espaco para a imaginagdo coletiva, embora ela seja
constituida de aspectos auto-referenciais e de cenas que expdem o universo intimo,
multiplicando a imagem de si mesmo? As encenagdes auto-reflexivas de Enrique Diaz
utilizam um imaginério pessoal e nacional e ainda assim elas encontram ressonancias e
sdo reconhecidos no exterior, particularmente na Franca.

O teatro performativo de Enrique Diaz pode ser visto como uma rede de relagdes
e interagdes dinamicas de um sistema irredutivel com um modelo estabelecido e que
pede o desenvolvimento de estratégias cognitivas para desenvolver modelos de
inteligibilidades especificos. Este ¢ o proposito e o ponto de vista que desenvolveremos

nas proximas paginas.
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1.2 Pontos de vista sistémicos sobre a pratica de Enrique Diaz

Abordagem sistémica

O pensamento sistémico, no seu sentido mais amplo, ndo ¢ uma forma de
abordagem recente. Varios autores apontam ressonancias desta forma de pensar desde
as teorias de alguns filosofos antigos®. As descobertas tecnocientificas no séc. XX,
como o desenvolvimento dos computadores, contribuiram para o ressurgimento do
pensamento sist€émico em muitas dareas. Estas pesquisas abalaram o paradigma
positivista e abriram caminho para as formas contempordneas do pensamento sistémico’
e outras formas afins, como o construtivismolo, as 1ideias relativistas sobre a
multiplicidade de realidades e a valoriza¢do da subjetividade do observador do evento
cientifico.

O pensamento sistémico pode se apresentar como uma ciéncia de sistemas, uma
tecnologia de sistemas ou uma filosofia sobre sistemas. A ciéncia de sistemas pode se
apresentar como o estudo de um sistema em particular construido numa area especifica
e a sua transposicdo para outra area de estudo para a compreensdao de um fendomeno
semelhante. Ela pode também ser um conjunto de principios a serem aplicados a varios
sistemas. A tecnologia de sistemas consiste em métodos de concepgdo,
desenvolvimento e andlise de sistemas informatizados e desenvolvimento de Softwares

que visam a resolucao de problemas que incluem um grande nimero de variaveis inter-

¥ Néo se pretende fazer aqui uma lista exaustiva, mas é possivel citar alguns pensadores que apresentaram
uma afinidade com o pensamento sistémico: Heraclito, Socrates, Epicuro, Leonardo da Vinci, Condillac,
Laplace, Claude Bernard, Paul Valéry, Diderot-d’Alembert, Pascal, Kant, Spinoza. Também alguns
estudos de Nietzche, Kuhn, Feyerabend, d’entre outros.

? Os primeiros classicos publicados & partir de 1967-68 nos USA, foram General Systems Theory ou GST
(L. Von Bertalanffy), Systems Approach (C. Churchman), Systems Analysis (J. Van Court Hare), System
Theory (L. Zadeh), System Dynamics (J. Forrester) ou Management System (C. Schoderbeck). Fora dos
USA, temos os estudos d’Edgard Morin, Joel de Rosney, Réné Passet, Jacques Mélése, Daniel Durand,
Jean Louis Le Moigne, Philippe Queau, Robert Vallée, Fritjof Capra, Humberto Maturama et Francisco
Varela. Atualmente as associagdes mais implicadas no assunto sdo: [’Institut des Nouvelles Sciences de la
Complexité de Santa Fé - Nouveau-Mexique, L’AFSCET (Association Francaise de Science des
Systemes Cybernétiques Cognitifs et Techniques), I’AE. MCX (Association du programme Européen
Modélisation de la Complexité), I’APC (Association pour la Pensée Complexe) et 'UES (Union
Européenne de Systémique). Cita-se também os estudos cibernéticos de Norbert Wiener et Arturo
Rosenblueth, G.Bateson, Watzlawick (Palo Alto), H. Von Foerster, os trabalhos de Ilya Prigogine, H.
Poincaré, Von Neuman, Henri Atlan, L. Boltzman, Benoit B. Mandelbrot, Jay Forrester, G. Bateson, J.
Piaget e varios outros pesquisadores em campos de conhecimentos diversos como G. Bachelard, W.
Dilthey, H.Bergson, M.Blondel, A.Machado, Jean Piaget, E. Von Glazersfeld, H.A. Simon e Edgard
Morin.

%0 construtivismo epistemoldgico ¢ uma abordagem de conhecimento baseado na ideia de que os
conceitos que estruturam a nossa imagem da realidade sdo o produto da mente humana em interagdo com
esta realidade.
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relacionadas. O pensamento sist€émico pode ser visto também como uma filosofia de
sistemas que questiona e complementa o paradigma analitico mecanicista € mono-causal
da ciéncia classica. A filosofia de sistemas percebe o mundo como um sistema
composto por diferentes subsistemas. Esta forma de pensamento sist€émico ndo vé o
conhecimento como uma apropriacio da ‘verdade’ ou da ‘realidade’', mas como o
resultado de uma interacdo entre aquele que conhece ¢ o objeto de seu conhecimento'%.

O analista de sistemas Daniel Durand (2013) ndo considera a sist€émica como
uma teoria que evoca um contexto cientifico, uma ciéncia, ou uma nova disciplina. Para
ele a sistémica deve ser considerada simplesmente como uma ferramenta conceitual
transdisciplinar13 que permite reunir e organizar o conhecimento para otimizar uma
acdo. Pretende-se utilizar esta ferramenta conceitual para analisar uma pratica artistica
que apresenta, a primeira vista, uma grande afinidade com o pensamento sistémico. Esta
tese visa estudar a pratica artistica de Enrique Diaz segundo um ponto de vista sist€émico
e transdisciplinar, a fim de compreender a singularidade de seus processos de criacdo e
suas imbricagdes no espetaculo.

As ressonadncias de um pensamento sistémico podem ser percebidas nas
chamadas ciéncias formais, como matematica, € também nas chamadas ciéncias
empiricas, como as ciéncias naturais e as ciéncias humanas'®. Muitos estudos utilizam
uma abordagem sistémica para analisar a comunica¢do'” nas empresas e 0s varios tipos
de grupos e organizagdes. No campo do teatro, os estudos ainda ndo sdo extensos. As

reflexdes de Chantal Hebert e Perelli - Contos (2001) sobre o teatro Robert Lepage

" Segundo os soci6logos Peter Berger ¢ Thomas Luckmann (1996), a realidade ¢ uma construgio social.
Apesar das varias possibilidades de pontos de vista sobre a realidade, existe uma realidade da vida
cotidiana que ¢ independente da nossa vontade e ¢ construida pelas necessidades fisicas e pela
organizagdo social em vigor.
"2 A reflexdo de Gaston Bachelard (Bachelard, 1934) se insere na corrente de pensamento que vé o
conhecimento como uma intera¢éo entre o conhecedor e o objeto: o conhecimento ¢ visto como um ato de
construgao.
A pluridisciplinaridade concerne o estudo de um objeto de uma disciplina por varias disciplinas ao
mesmo tempo. A interdisciplinaridade concerne a transferéncia de métodos de uma disciplina a outra
discipline. A transdisciplinaridade, como o prefixo "trans" indica, concerne o que é a0 mesmo tempo
entre as disciplinas, que atravessa as varias disciplinas e vai além da ideia de disciplina. A
transdisciplinaridade é uma postura cientifica e intelectual que visa a compreensdo da complexidade do
mundo moderno. Os trés pilares da transdisciplinaridade s3o: os niveis de realidade, a logica do terceiro
excluido e a complexidade. Sobre este assunto ver: The International Center for Transdisciplinary
Research (CIRET). http:/ciret-transdisciplinarity.org/transdisciplinarity.php - Last modified on:
Saturday, October 20 2012 13:23:45
'* Existem controvérsias quanto a classificagdo entre as ciéncias, mas ndo entraremos neste ambito.
"> Por exemplo: os trabalhos de pesquisadores da Ecole de Palo Alto, do Centre de recherche en
Information et en Communication (CERIC), os trabalhos de pensadores da comunicagdo que se
inspiraram nos estudos feitos na area das ciéncias sociais, como os estudos de Edgard Morin, afim de
pensar o sistema empresarial e elaborar teorias sistémicas sobre o gerenciamento e a tomada de decisoes,
etc.
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foram inspirados pela teoria da complexidade desenvolvida por Edgar Morin no campo
da sociologia. O pesquisador Roger Chamberland (1997, p. 13-23) se inspirou na teoria
do caos para propor um estudo do corpo no teatro. O artista fractalista Jean Claude
Chirollet (2001, p. 187-206) estudou o tempo cadtico e a complexidade fractal na obra
Arcadia de Tom Stoppard.

Esta tese se afina com os pensamentos sistémicos da segunda geragdo. De
acordo com Narbonne (2005) e Durand (2013), hd uma diferenciagdo entre as duas
geragdes do pensamento sistémico:

A primeira geracao do pensamento sistémico surge a partir da década de 1950,
com o Estruturalismo'®, a Cibernética'’, a Teoria da informagio'® e da Teoria Geral do
sistema ou Teoria do sistema geral (General Systems Theory ou GTS) ', desenvolvida
por Von Bertalanfty, que em 1954 funda a Sociedade para o estudo dos sistemas. Essas
teorias trouxeram nogdes que influenciaram o campo das ciéncias sociais e foram
gradualmente sendo chamadas de sistémica. Esta primeira geragdo do pensamento
sist€émico concentra-se nos estudos sobre a estrutura, a informacgdo, totalidade ¢
controle. A primeira geragdo dos estudos sist€émicos pretendeu estudar os sistemas como

realidades observaveis.

'®0 estruturalismo é um movimento que se desenvolveu desde o inicio do século XX, principalmente nas
areas de lingiiistica, antropologia e psicologia. A abordagem estruturalista trouxe o conceito de estrutura
entendida como modelo teérico que proporciona uma melhor inteligibilidade dos fendmenos que sdo
vistos como um sistema. O foco do interesse visa principalmente a relagdo que se estabelece entre os
elementos do sistema ao invés dos elementos em si mesmos. Enrique Diaz cita varias vezes em diversas
entrevistas a influéncia que os estudos de alguns estruturalistas exerceram sobre seus trabalhos, como por
exemplo, os estudos de Noam Chomsky, que faz a transi¢do entre a primeira ¢ a segunda lingiiistica
estrutural.
'7"A obra de Norbert Wiener « Cybernétique ou contrdle et communication dans 1’animal et dans la
machiney», fornece uma sintese das pesquisas cibernéticas na area da matematica pura, da estatistica,
tecnologia das maquinas de calcular, da biologia celular, do sistema nervoso e da psicologia. Na mesma
época, Von Bertalanffy publicou seu livro sobre os sistemas, com ideias proximas das de Wiener. As
vezes ¢ dificil discernir a contribui¢do especifica oriunda da cibernética ou da sistémica.
"®A teoria da informagdo é um conjunto de trabalhos sobre a melhor utilizagdo dos canais de transmissdo.
O desenvolvimento da informatica contribuiu para o avango do conhecimento sobre a informagao através
do uso de notagdo binaria. Weaver, w. & Shannon, Claude E (1975) formularam em 1948 uma teoria
aplicavel aos sinais artificiais, ao sistema lingiiistico e o sistema nervoso. Sua teoria se interessa
principalmente pela forma da mensagem e sua eficicia na transmissdo. Esta eficacia depende das
redundancias e dos ruidos que possam perturba-la. Existe também uma extensa pesquisa sobre o carater
qualitativo das informagdes e seu nivel semantico de informagdes, seu aspecto estético, emocional e seu
poder de comunicacdo (ver os trabalhos de Gregory Bateson da Escola de Palo Alto que dao
contribui¢des sistémicas a este conceito: Interagdes, paradoxos, etc.).
YA defini¢io Teoria geral dos sistemas foi criada pelo bidlogo Ludwig Von Bertalanffy, em 1968, em
seu livro Teoria Geral do Sistema. Segundo Bertalanffy a sistémica (1980, p.94) ¢ uma tendéncia do
pensamento moderno. Varias disciplinas se inspiraram em seus trabalhos: a teoria de sistemas dinamicos,
a teoria de autématos, analise de sistemas pelos conjuntos, teoria de redes, teoria dos graficos, etc.
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A sistémica de segunda geracdo’’, com a qual se dialoga estreitamente neste
estudo, emerge na década de 1970. Ele integra dois outros conceitos essenciais a
sistémica: comunicacdo e auto-organizacdo. Estes conceitos vieram dos estudos
relacionados ao intercambio de energia, de informacao e de matéria, entre um sistema
aberto”' e seu ambiente. Esta comunicacio® que se d4 através de inumeras e diversas
trocas garante maiores possibilidades ao sistema para desenvolver suas auto-referéncias,
que lhe permitem se auto-organizar, alterando sua constitui¢cdo interna e adaptando seu
comportamento. Estas maquinas autopoiéticas™ criam sua propria organizacdo pelo
processo incessante de substitui¢do de seus componentes. Elas estdo continuamente
sujeitas a perturbacdes externas e sdo constantemente forcadas a compensa-las. A
sistétmica de segunda geragdo trabalha com conceitos como: globalidade, interagdo,
organizagdo e complexidade. Estas nogdes se sobrepdem e sdo complementares.

1. A nogio de globalidade® ¢ muito importante para a abordagem sistémica de
segunda geracdo. De acordo com esta visdao geral, um sistema deve ser abordado
primeiramente a partir de uma perspectiva global, e depois do ponto de vista de suas
interagdes, a fim de complementar ou corrigir o modelo® do estudo. De acordo com
este principio, um sistema ndo ¢ redutivel as suas entidades. Isso significa que ¢
essencial, para conhecer as propriedades de um sistema, de considerar as interagdes que
ligam suas entidades. Esta nocdo integra a possibilidade de surgimento de
comportamentos inesperados e novas propriedades, devido a interdependéncia das

entidades e a coeréncia da forma do conjunto.

*Esta sistémica de segunda geragdo conheceu um grande sucesso na Franga, com Jean-Louis Le Moigne,
professor de engenharia na Universidade de Aix-Marseille.
10 conceito de sistema aberto foi desenvolvido por Von Bertalanffy. Um sistema aberto troca matéria,
energia ¢ informacdo com o seu ambiente. Abordaremos os diferentes tipos de sistemas no proximo
capitulo, 1.1.2. Estas ideias também estdo presentes em estudos de Piaget sobre a autonomia através da
aprendizagem que permite a adaptacdo as mudangas das condigdes ambientais.
2 Refere-se aqui aos conceitos de comunicagio de natureza sistémica, desenvolvidos principalmente por
Gregory Bateson, criador da escola californiana de Paolo Alto. Interessa-se principalmente pelas
pesquisas sobre as situagdes paradoxais, segundo as quais um receptor pode receber duas mensagens
contraditdrias e resolver esta questdo através de sua escolha.
0 termo “autopoiésis" foi usado na década de 1970 pelos bidlogos e filosofos Humberto Francisco
Varela e Maturama para designar a capacidade que os organismos tém de se auto-produzir em interagdo
com o seu ambiente. Um sistema autopoiético ¢ organizado como uma rede de processos de produgao de
componentes que regeneram a rede que os produziu, através de suas transformagdes e suas interagdes.
Esta rede constitui o sistema como uma unidade concreta no espago onde ele existe, especificando o
dominio topologico onde ele se realiza como rede (Varela, 1989 p.45).
** A globalidade difere da nogdo de totalidade, que implica na adi¢io de componentes.
250 conceito de modelo, utilizado nesta tese, vem de sua defini¢do na sistémica e na informatica. Este
conceito sera abordado na se¢do 1.2.1.
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2. A nocao de Interacdo se refere aos varios tipos de relacdes entre cada
entidade do sistema. Conhecer a natureza e a forma das interagdes de um sistema ¢ mais
importante para a sistémica do que conhecer a natureza de cada entidade do sistema. A
identidade das entidades ¢ revelada pelo relacionamento com as outras entidades.
Dependendo da natureza desta interacao dinamica entre as entidades de um sistema, o
sistema pode apresentar comportamentos emergentes”® que lhe ddo diferentes graus de
complexidade. Esta emergéncia de propriedades novas que ndo estavam contidas em
cada uma das entidades isoladamente ¢ chamada principio de emergéncia: “o todo ¢
mais do que a soma das partes.”

3. A nogdo de Organizac¢io engloba tanto um estado como um processo. Ela ¢é
primeiramente o agenciamento das entidades do sistema. A organizagdo ¢ também o
processo pelo qual a matéria, a energia e a informagdo sdo reunidas e utilizadas. Nos
sistemas complexos, este processo pode ser conduzido pelo proprio sistema, devido a
sua capacidade de auto-organizacio’ . Segundo Durant (1979, p.18) existe duas
modalidades de organizagdo: organizagdo de tipo funcional (subsistemas ou mddulos)
ou a organizacao hierarquica (niveis). De acordo com Donnadieu e Karsky (2002, p. 32)
as entidades de um sistema podem ter diferentes niveis de organizag¢do interna. Estes
niveis sdo classificados de acordo com sua complexidade crescente. Um sistema esta
contido em outro sistema, que esta também ele mesmo contido em outro sistema.
Portanto, o sistema englobante contém subsistemas que englobam outros subsistemas™.
Normalmente os sistemas complexos possuem estes dois tipos de organizagdo ao
mesmo tempo.

4. A noc¢io de complexidade® supde a consciéncia e a aceitagdo da
incompletude de nosso conhecimento e evidencia o tipo de relagdo construida entre o
pesquisador e o sistema estudado. A ciéncia da complexidade mudou significativamente
0 pensamento sistémico tradicional, mudando principalmente a ideia de causalidade e

determinismo, acrescentando uma visao fenomenologica dos sistemas. Supde-se que a

*Edgar Morin (1991, p.106) define o principio de emergéncia como “as qualidades ou propriedades de
um sistema que apresentam um carater de novidade em relagdo as qualidades ou propriedades dos
componentes considerados".

*7 Segundo Donnadieu e Karsky (2002, p. 35), a capacidade auto-organizadora se manifesta
primeiramente nos sistemas vivos, e em seguida, nos sistemas sociais. A auto-organizag@o reconcilia a
indispensavel autonomia das entidades com a necessidade de manter a organizagdo interna do sistema.
Maturama e Varela (1995) utilizam a nogdo de auto-poiesis para abordar esta mesma nogao.

*por exemplo, para um animal superior, distinguimos as células, os 6rgdos (que sdo conjuntos
organizados de células), as grandes funcdes (que sdo conjuntos de 6rgaos) e o proprio animal.

%A raiz latina ¢ plexus: entrelagamento. Complexus: emaranhamento, conexdo, agregacao.
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simplicidade e a complexidade de um sistema, ou mesmo, o que constitui um sistema,
depende parcialmente das defini¢des do observador. O socidlogo Edgar Morin (1991, p.
261-265), um dos teodricos da complexidade no campo da sociologia, baseia-se na teoria
da teoria da informagdo, na cibernética e na teoria dos sistemas para determinar os sete
principios da complexidade 1. O principio sist€émico ou organizacional, que liga o
conhecimento das partes ao conhecimento do todo, 2. O principio hologramatico,
segundo o qual a parte estd no todo e o todo estd inscrito na parte, 3. O principio da
retroatividade para os processos auto-reguladores, 4. O principio da recursividade e
auto-organizagao, 4. O principio dos ciclos de recursividade e de auto-organizagao, 5. O
principio da auto-eco-organizacgdo: dependéncia e autonomia, 6. O principio dialdgico
que concebe uma logica desordem/desordem/reorganizagdo, 7. O principio da
reintroducao do conhecedor em todo conhecimento. No campo da matematica e da
informatica, a complexidade se refere aos problemas que podem ser resolvidos por um
computador, utilizando uma determinada quantidade de tempo e espaco de memoria
para lidar com as incertezas das informacdes. Tendo como base estudos sobre
probabilidade e aleatoriedade, sabe-se que ndo existe algoritmo para resolver uma
complexidade, mas podem-se obter enquadramentos e estimativas, através das
modelizagdes informatizadas. Um sistema flou ¢ um exemplo de uma modeliza¢ao
informatizada de um sistema considerado complexo, visando sua melhor compreensao.
Estes sistemas serdo abordados no capitulo 1.3.

Estas quatro nocdes gerais ligadas a um pensamento sistémico; globalidade,
interacdo, organizagdo e complexidade; servirdo como substrato para a analise do
sistema de criacdo teatral de Enrique Diaz.

A segunda geracdo da teoria sistémica tem como foco a inteligibilidade do
comportamento do sistema, que deve ser modelizado™ para ser compreendido. Ela
utiliza a nocdo de sistema como uma ferramenta para representar a realidade e permitir
uma reflexao sobre essa realidade.

Assim, de acordo com os engenheiros sistémicos Francis Le Gallou (1992, p. 3-
7), Daniel Durant (1979, p. 35-46) e Yves Narbonne (2005, p.107-113), a sistémica se
interessa ao estudo dos sistemas abertos e complexos, que evocam questdes

relacionadas as no¢des de fronteira, interdependéncia e organizacao. Ele fornece meios

%A questdo da analogia e da modelizagdo sera abordada no terceiro capitulo.
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de representacao e modelizacao através do uso de um raciocinio que utiliza analogias e
cujo conceito de base € a no¢ao de sistema.

Os conceitos ligados a segunda geracao da sist€émica servem como substrato para
o estudo global da pratica de Enrique Diaz. As analises mais aprofundadas realizadas
durante a modelizacdo dinamica de seu sistema permitirdo construir as hipoteses sobre
sua pratica. Estas hipdteses serdo validadas em seguida, na simulagdo.

1 ,
3 , de acordo com as areas de

Existem diversas definigdes de sistema
conhecimento. Esta profusdao de diferentes descricoes do mesmo fenomeno ¢ muito
comum em estudos sistémicos. Evidenciam-se aqui as defini¢des mais representativas
em suas areas de conhecimento. Cada defini¢do apresentada traz um elemento ou um
ponto de vista diferente sobre o conceito de sistema.

A defini¢do mais conhecida é a do bidlogo Ludwig Von Bertalanffy (1968) >,
que publica a obra Teoria Geral de Sistemas: Fundamentos, Desenvolvimento,
Aplicagoes. De acordo Bertalanffy (1973, p. 53) "um sistema pode ser definido como
um complexo de elementos em interacdo". Bertalanffy destaca a interacdo entre os
elementos de um sistema, como a propriedade principal que o configura. O cientista
Joel de Rosnay (1975, p.91) acrescenta a nogdo de interacdo dindmica e de finalidade:
"um sistema ¢ um conjunto de elementos em intera¢do dinamica, organizado de acordo
com um objetivo." O socidlogo Edgar Morin (1977, p. 102) acrescenta a nogdo de
fronteira e totalidade. Segundo ele, um sistema ¢ uma "globalidade organizada sob a
forma de inter-relacdes entre elementos, agdes ou individuos." De acordo com o
engenheiro Jean-Louis Le Moigne (1994, p.88), referéncia no desenvolvimento da
epistemologia sistémica e construtivista, pode-se falar em sistema desde que haja um
projeto a ser realizado num determinado ambiente. Os conceitos de projeto e finalidade
refletem o carater dindmico e ativo> de um sistema. Segundo Le Moigne, um sistema

ndo tem existéncia material, mas ¢ uma forma de constru¢do humana que parte de um

3'Na linguagem corrente, sistema pode significar entidades materiais (sistema solar); conceitos (sistema
filos6fico); ou métodos e processos (sistema de ensino). Nesta tese usaremos as definicdes vindas da
literatura sistémica.
32 Sua obra ¢ considerada como uma referéncia sobre sistemas, publicada 1967-1968 nos EUA. Von
Bertalanffy ¢ considerado um dos fundadores de uma Teoria Geral de Sistemas ou GST. Utilizamos nesta
tese a tradugado francesa: Théorie générale des systemes traduzida por Jean Benoit Chabrol, Paris, Dunod,
1973. O cientista Joel de Rosnay muito contribuiu para a divulgacdo dos estudos de Bertalanffy na
Franga. Ha controvérsias sobre o nome em francés: Théorie générale des systemes ou Théorie du systeme
général. No Brasil o texto foi traduzido por Francisco Guimaraes como Teoria Geral dos Sistemas.
3 Mesmo se um sistema parecer passivo, ele é submetido & degradagdo do ambiente externo ou a uma
degradagdo interna.
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projeto de modelizacio’*da realidade. De acordo com o engenheiro Francis Le Gallou
(1992, p.72), existem dois tipos de finalidade: observar e distinguir a situagdo, para
melhor compreendé-la ou modificar a situagdo, para atingir objetivos determinados.
Segundo Le Gallou, um sistema ¢ um conjunto coerente ¢ autbnomo de objetos reais ou
conceituais (materiais, individuos, agdes) organizados em torno de um objetivo (ou um
conjunto de metas, objetivos, projetos), sendo que estes elementos se inter-relacionam
de formas diversas e dinamicas, todos imersos num mesmo ambiente. O administrador
Daniel Durand (1979, p. 15) acrescenta o conceito de problematica dos sistemas. Todos
os sistemas se confrontam & problematica de como se relacionar com seu ambiente™,
como se organizar de forma eficaz em niveis e modulos®®, como conservar sua
identidade’ 'mantendo ao mesmo tempo sua capacidade de variagio’® de comportamento
e evolucdo™. Esta tese dialoga com a proposi¢do de Duran que consiste em abordar um
sistema levando em conta seus aspectos funcionais e estruturais:

O aspecto funcional de um sistema pode incluir: 1. Os fluxos de varios tipos que
circulam nas diferentes redes e nos reservatorios; 2. Os centros de decisdo que recebem
as informagdes e as transformam em agdes; 3. Os anéis ou ciclos de retroacao (feedback
ou retroalimentagao). Um ciclo de retroagdo ¢ a agdo em retorno de um efeito sobre a
sua propria causa. Segundo os autores Gérard Donnadieu Karsky e Michel (2002),
existem trés tipos de loops de feedback: a. Os ciclos de retroagao positiva: o feedback
positivo contribui para a amplificacdo da transformag¢do em curso, promovendo uma
dindmica de mudangas. b. Os ciclos de retroacdo negativa: o feedback negativo
contribui para a diminui¢do das transformagdes em curso, contribuindo para o equilibrio

e a estabilidade do sistema. c. Os ciclos de retroacdo ago-antagonista: Este tipo de

* A nogdo de modelizacdo sera abordada no subcapitulo 1.2.
* Todo sistema ¢ mais ou menos aberto. Os sistemas fechados sdo considerados apenas como um
conceito tedrico introduzido pela termodindmica. Quanto mais aberto € o sistema, mais ele pode se
adaptar as mudangas, mantendo a sua identidade. As entradas e saidas deste intercdmbio com o meio
ambiente podem ser de matéria, energia e informacao.
3% Existem dois tipos de organiza¢do. Uma organizagio funcional, como uma organiza¢io em
subsistemas ou em modulos e uma organizagdo em niveis hierarquicos.
7A problematica é de como conservar a estabilidade e a forma de sua organizagdo, apesar do
desequilibrio do fluxo externo. O sistema deve ser mantido através de acdes e mudangas, para manter a
sua identidade.
A variedade de um sistema esta relacionada ao niimero de configura¢des e de estados que o sistema
pode tomar. Esta variedade pode depender do niimero de entidades do sistema e o niimero de interagdes
destas entidades.
*Em termos de sistemas vivos, a evolugdo ¢ alcancada através da interagdo com o meio ambiente e
através de trés tipos basicos de reagdes fundamentais: a retirada, a fuga ou captura total ou parcial. Os
dois primeiros caminhos conduzem a especializagdo, que termina em impasse e o ultimo oferece
possibilidades de evolugdo através de processos de memorizagdo, aprendizado, e de complexificagdo.
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feedback alterna tanto os ciclos de retroagao positiva como negativa. Este tipo de ciclo
de retroacdo ago-antagonista persiste nos fendomenos particularmente dificeis de
conceber segundo uma ldgica binaria e pode ser verificado em sistemas complexos
como a comunica¢do humana, por exemplo. Uma das conseqiiéncias da alternancia
entre a retroacao (feedback) positiva e negativa ¢ o fato delas tornarem os sistemas
imprevisiveis.

O aspecto estrutural de um sistema compreende: 1. A fronteira que separa o
sistema de seu ambiente; 2. Os elementos ou componentes do sistema, que sdo
chamados nesta tese de ‘entidades’; 3. As redes de relagdes, de transporte ¢ de
comunicagdo que veiculam matéria, energia ou informagdo ¢ 4. A memoria do sistema,
que armazena materiais, energia e informacao.

Os autores, Collard, Verel e Clergue (2013, p.7) destacam trés caracteristicas
associadas as dimensdes espaciais e temporais em um sistema: variabilidade,
persisténcia e localidade. A variabilidade se caracteriza pela capacidade de alteragdo do
valor de um elemento do sistema em um intervalo espacial e temporal. A alteracdo do
elemento no tempo pode vir do proprio elemento ou do ambiente. A nogdo de
persisténcia se refere ao devir de uma informagdo ou sua capacidade a perdurar no
tempo. Esta caracteristica se refere 8 memoria de curto, médio e longo prazo. Ela esta
relacionada ao conceito de duragdo. A localidade se relaciona a no¢ao de proximidade.
Em relagdo ao tempo, a localiza¢do se refere a ordem de um momento em relagdo a
outro. Em relacdo ao espaco, a localizacdo se refere as trés dimensdes de um espaco
fisico.

De acordo com as diversas nogdes relacionadas ao pensamento sistémico, €
possivel ver o conjunto das praticas artisticas de Enrique Diaz como sendo um sistema
teatral que tende a ser dindmico e aberto as interagdes com seu ambiente social e com
seu publico. Os artistas que trabalham com ele sdo entidades autdbnomas, em interagao
dindmica entre elas e com o sistema, tendo como objetivo a construgdo de projetos
artisticos a partir de um acordo comum entre elas. A recursividade da préatica artistica de
Enrique Diaz e a dinamica das interagdes entre os artistas que trabalham com ele faz
pensar que seu sistema apresenta grande complexidade. Esta ¢ uma das hipoteses que se
pretende verificar nesta tese.

Existem varias graduacdes e tipos de complexidade de um sistema. Certas

disciplinas estudam os sistemas complexos em um dominio de conhecimento especifico,
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outras disciplinas procuram principios gerais que podem ser aplicados a qualquer tipo
de sistema para avaliar sua complexidade. Para compreender melhor o tipo de
complexidade da pratica artistica de Enrique Diaz, aplicam-se principios sistémicos
gerais.

De acordo com pesquisadores Collard, Verel e Clergue (2013, p.2) a definigao
mais utilizada na comunidade cientifica entre pesquisadores e engenheiros ¢é: “Um
sistema ¢ complexo se 0o comportamento coletivo observavel quando considerado como
um todo indivisivel ndo é redutivel ao comportamento de seus componentes” *°.
Segundo Daniel Durand (2013, p. 12), a complexidade de um sistema ¢ devido ao
grande numero e as diferentes caracteristicas de suas entidades, aos diferentes tipos de
interagdes entre elas, as incertezas e os riscos do ambiente no qual o sistema estd
inserido e a relacdo ambigua do sistema entre a ordem e a desordem. Um sistema pode
ter diferentes graus de complexidade dependendo da dindmica de intera¢des entre suas
entidades e dos comportamentos que emergem a partir desta dinamica. Durand
referencia diferentes tipos de sistemas de classificagdes, de acordo com o nivel
crescente de complexidade (DURAND, 2013, p 25-33): 1. Os sistemas a estado: podem
ser definidos em relacao aos conceitos de entrada e saida. Eles sdo controlados do
exterior por um mecanismo de regulacdo ou pela interven¢do humana, tal como a
maioria das maquinas construidas pelo homem; 2. Os sistemas & objetivos: sdo um
pouco mais complexos do que os primeiros. Eles t€m um controle interno, integrado a si
mesmos, como por exemplo, um quarto a termostato que deve manter certa temperatura.
O tipo de regulacdo deste tipo de sistema pode ser compensador, se o objetivo for
manter o sistema estavel ou amplificador, se o objetivo for a evolucao do sistema. 3. Os
sistemas a aprendizagem: sdo mais complexos do que os sistemas a objetivos. Eles tém
um autocontrole € uma memoria. A memoria registra as informagdes passadas e o
autocontrole fornece um mecanismo de calculo que permite a tomada de decisdoes em
funcdo da experiéncia adquirida. Através de um processo de tentativa e erro, estes
sistemas podem aprender a organizar sua propria aprendizagem. Eles estdo no estado da
auto-organizacdo. Estes sistemas sdo sistemas vivos complexos, como o ser humano ou
as maquinas com inteligéncia artificial; 4. Os sistemas a multi-decidores: sdo

constituidos por certo nimero de subsistemas de aprendizagem, independentes e com

4 , . . . ,
% O autor Yves Narbonne (2005) d4 como exemplo de sistema complexo a internet. A internet é
constituida por um grande numero de noés conectada por muitos lagos - redes - que evoluem
constantemente e que veiculam fluxos de materiais diversos: matéria, energia e informacao.
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objetivos proprios. Estes tipos de sistemas muito complexos incluem os jogos®', as
organizagdes ¢ as sociedades. Estes sistemas podem ser hierarquizados e cooperativos
ao mesmo tempo, como as sociedades que apresentam algumas hierarquias, mas
parcialmente imbricadas. Por exemplo, alguém pode ser ao mesmo tempo, um cidadao,
um eleitor, um empregado e um sindicalista.

O tipo de comunidade artistica constituida por Enrique Diaz, apesar de algumas
hierarquias, parece ser bastante cooperativa. Este tipo de comunidade parece fazer parte
dos sistemas que estdo no ultimo nivel de complexidade, como os sistemas a multi-
decidores, descritos anteriormente. O sistema artistico de Enrique Diaz parece ter uma
dindmica semelhante a dinamica dos sistemas complexos, tais como as sociedades
cooperativas, os jogos, as redes de Internet, e os sistemas flous das maquinas muito
evoluidas que buscam semelhangas com o raciocinio humano®. Como um sistema flou,
o sistema artistico de Enrique Diaz visa representar alguns comportamentos complexos
dos sistemas vivos.

Os sistemas complexos vivos ** sdo caracterizados por se situarem numa zona
de criticidade ** que permite a sua auto-organizagio mediante a emergéncia do caos®,

de forma que este caos nao destrua o sistema.

*I'A teoria dos jogos conheceu numerosos campos de aplicagio depois de sua criagdo, em 1944, por
Morgenstern.
2 Nesta categoria est4 inserida os sistemas artificiais como os sistemas flous, que estdo ligados as nogdes
de inteligéncia artificial e robdtica. Os sistemas flous sdo programas informaticos (modelizag¢des
informatizadas), como por exemplo os sistemas informatizados dos robds, que visam reproduzir alguns
comportamentos dos sistemas complexos vivos, como os seres humanos. Normalmente os sistemas flous
de um robo sdo construidos a partir de uma colaboragdo entre varios especialistas, como especialistas em
informatica, neurologistas, linguistas e psicologos. Cada area de um sistema flou demanda a colaboragao
de profissionais com conhecimentos especificos.
# A dindmica destes sistemas combina trajetorias estaveis e momentos de instabilidade, durante os quais
o estado macroscopico do sistema pode evoluir para diferentes formas de organizacdo, de forma
imprevisivel, de acordo com as bifurcagdes.
* De acordo com o fisico Prigogine (1977), um estado critico esta relacionado a uma mudanga de fase, a
emergencia de comportamentos criticos ou a certas caracteristicas particulares. Este estado critico pode
aparecer em meio a situagdes de equilibrio ou fora do equilibrio. Por exemplo: a transi¢do da agua para o
gelo e a passagem do panico individual ao panico coletivo. Os fenomenos que se produzem nos sistemas
em desequilibrio dindmico, isto é, na presenca de trocas com o exterior se situam numa zona de
criticalidade auto-organizada. Um outro exemplo desta zona de criticalidade ¢ quando um certo angulo
critico ¢ obtido pela adigdo de gridos de areia a um monte de areia, provocando avalanches. Mas deste
caos pode-se dar a formagdo de novas organizagdes. Na terminologia do fisico Kauffman (1995), a zona
de criticalidade auto-organizada - "criticidade auto-organiza" emerge do caos, mas a interagdo de
elementos desorganizados pode também estar a origem da formagdo de estruturas organizadas.
* De uma maneira geral, os fendomenos podem apresentar uma ordem escondida atris de uma aparente
desordem. D’une maniere général, o caos pode ser visto como um processo que gera a imprevisibilidade,
mas ele pode ser visto também como uma forma de ordem flutuante que se estabelece entre as entidades
do sistema. O caos pode ser visto como determinista na medida em que se torna possivel determinar o
espaco de ocorréncia dos fendmenos cadticos, chamado de atrator estranho ou fractal.
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Ao contrario de um sistema estdvel, nos sistemas dinamicos complexos, uma
pequena perturbacdo inicial pode causar amplificagdes e pode se propagar no tempo
modificando completamente esse sistema. Propriedades coletivas qualitativamente
novas podem surgir, mesmo que elas nunca tenham existido no sistema. O surgimento
destas novas propriedades coletivas, ou o caos, se da a partir de um processo de
competicdo e cooperacdo local, de forma repetitiva e imitativa, tais como o efeito de
rebanho numa multiddo, o mercado de acdes, etc. Mas apesar da possibilidade do
surgimento do caos, os sistemas complexos tém uma grande capacidade de auto-
organizacdo devido a sua grande memoéria € a seu desenvolvimento temporal
extremamente dependente de toda a sua histdria anterior e isso permite a sua adaptacdo
diante de problemas no seu ambiente. As flutuagdes que um sistema pode sofrer ao
longo do tempo podem causar uma superposi¢do de muitos fendmenos similares. Estas
estruturas de superposicdes hierarquicas, chamadas fractais*®, permitem que os sistemas
se auto-organizem de forma espontdnea, recriando a ordem a partir de um estado de
flutuagdo desordenado ou cadtico. A complexidade infinita das estruturas fractais vem
da recursividade de seu processo geracional. Quando um processo geracional se inicia,
um sub-processo analogo se inicia também. Isso cria uma construcdo interativa infinita
da estrutura fractal. Esta complexidade é chamada "infinita", devido a recursividade de
seu processo geracional, dando forma ao que chamamos de uma constru¢do em
abismo®’. A recursividade dos fractais também pode se dar de forma diferida, sendo que
0 processo interno ndo ¢ sempre idéntico ao processo que o abrange. De acordo com

Mandelbrot (1975), pode existir estruturas fractais nas quais as estruturas que sdo uma

E importante evidenciar que existem diversas abordagens a respeito do caos determinista. Na verdade
alguns fendmenos podem ocultar uma certa ordem por trds de uma aparente desordem. De um modo
geral, se o caos pode ser visto como um processo que gera imprevisibilidade, ele pode também ser visto
como uma ordem flutuante que se estabelece entre as entidades do sistema. Caos pode ser visto como
determinista na medida em que € possivel definir a area da ocorréncia destes fenomenos caoticos dentro
dos sistemas complexos - O atrator estranho. Os atratores estranhos sdo caracterizados por dimensdes
fracionarias que, segundo Mandelbrot, sdo chamados de fractais. Este atratores possuem comportamentos
"sensiveis as condi¢des iniciais. " A minima perturbagdo, pode ter consequéncias consideraveis gracas ao
atrator estranho.

0O termo "fractal" vem do latim "Fractus": fracionado. Usado pela primeira vez pelo matematico Benoit
Mandelbrot em 1975, este termo designa objetos cuja estrutura é invariante mesmo que exista mudanga
de escala. Geometricamente, uma construgdo fractal ¢ um objeto infinitamente complexo que fornece
invariancia na sua forma qualquer que seja a mudanga de escala. De acordo com Mandelbrot, esse recurso
chamado de auto -similaridade esta presente na paisagem, plantas e organismos vivos, que contém sempre
copias auto-similares, aproximativas ou ndo. Sua estrutura similar pode seguir uma lei determinista
(fractal regular) ou estocastica (fractal aleatorio). Estruturas fractais podem também estar presentes nas
redes da Internet. Célculos fractais sdo aplicados aos noés das redes e permitem estudar os fluxos que
circulam na rede.

47 Abyme ¢ o ponto central do blasio, un enclave incrustado numa obra que reproduz as similaridades
estruturais da obra. Pavis (2007, p. 245)
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copia da estrutura principal ndo mantém as mesmas proporcdes em todas as escalas.
Estas copias podem variar, de maneira ndo uniforme, em todas as direcdes, se
reproduzindo de forma cadtica. Estas construgdes sdo chamados " auto-afins" e sdo
encontradas na natureza, como por exemplo, as superficies rugosas, as precipitagoes,
etc. Mandelbrot também observou que as flutuagdes dos sistemas complexos t€ém uma
estrutura temporal tipica, caracterizada pelo fenomeno de correlagdo a longo prazo: o
valor atual de uma série mantém a memoria de um grande numero de valores anteriores.
Em outras palavras, o valor atual concentra toda a historia anterior da série. Este tipo de
variabilidade ¢ chamado de " flutuagao fractal ", por exemplo: alteragdes do ritmo
cardiaco, variagdes nos passos de uma caminhada, as grandes cheias fluviais,
terremotos, etc.

A observacao do funcionamento do sistema artistico de Enrique Diaz nos leva a
pensar que, como um sistema flou, ele apresenta certos comportamentos que sao
similares a alguns comportamentos complexos dos sistemas vivos, como os citados
acima: comportamentos cadticos, seguidos de uma auto-organizag¢do fractal. Essa ¢
nossa hipdtese de trabalho e porisso propomos uma abordagem sistémica nesta tese,
inspirada nos sistemas informaticos nebulosos (flous), para analisar as caracteristicas do

funcionamento do sistema de Enrique Diaz.
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1.3 Metodologias para o estudo da pratica teatral de Enrique
Diaz

Levando em consideracdo as nogdes sist€émicas apresentadas anteriormente € o
meu conhecimento pratico dos laboratorios de criacdo de Enrique Diaz, esta tese
pretende pesquisar e produzir conhecimentos sobre a singularidade do seu sistema de
criagdo. Como estudar um sistema de criacdo teatral considerado complexo para melhor
compreendé-lo? Tentaremos responder a esta questao.

A modelizacdo de um sistema e sua simulacdo ¢ a base de uma abordagem
sistémica contemporanea®. A modelizacio sistémica ¢ a principal ferramenta que
dispomos para compreender os sistemas muito complexos. Um sistema complicado
pode ser decomposto, podemos simplifica-lo para descobrir sua inteligibilidade
(explicagdo). J4 um sistema complexo ndo deve ser decomposto. Devemos modeliza-lo
para construir sua inteligibilidade (compreensdo). A complexidade de um sistema faz
com que as mudangas sofridas por ele sejam impossiveis de serem previstas com
antecedéncia. S6 ¢ possivel modelizd-lo e em seguida estudar sua evolucido e
compreender o seu desenvolvimento através da simulagdo de casos especificos.

Segundo Daniel Durand (1979, p. 60) a modelizagdo sistémica ¢ o processo de
acdo, que pode ser praticado seja por um individuo seja por uma equipe, que conduz a
constru¢do de um modelo, isto €, um conjunto de conceitos representando um sistema
complexo em vista de compreendé-lo. Os modelos sistémicos visam compreender e
representar ‘o processo’ do sistema. Podemos conhecer um sistema através dos seus
processos, dos processos que afetam o sistema e dos processos que eles engendram. A
simulagdo permite observar os comportamentos do sistema no ambiente, ao longo do
tempo. Ela utiliza o modelo do sistema, criado na modelizacdo dindmica, para valida-lo
através do estudo de um caso especifico. Os resultados da simulagdo permitem validar o
modelo de representacdo do sistema complexo e conhecer melhor os processos e
comportamentos do sistema. Apos a simulagdo, ou o modelo ¢ considerado valido, ou
novos ajustes sao feitos neste modelo, seguidos por uma nova simulagdo e validagdo e
assim até que o modelo seja convincente. Mesmo depois de considerado convincente, o
modelo pode ser atualizado de acordo com novas informagdes sobre o sistema

modelizado.

4 , . ~ A . ~ . . ..
¥ Os métodos de modelizagdo sistémica sdo epistemologicamente fundados numa base construtivista. Os

métodos sdo diferentes de uma modelizacdo analitica que segue os pressupostos de Descartes.
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Existe uma diferenca entre a definicdo de um modelo segundo a sistémica - que
0 v€ como um conjunto de conceitos que representam um objeto ou um fenémeno real a
fim de compreendé-los - de uma visdo comum que considera o modelo como algo
devemos imitar ou seguir. Na area de conhecimento da fisica e da matematica, o termo
"modelo" foi utilizado de forma corrente a partir do final do século XIX para designar
uma pratica de representacdo de fendmenos e processos. O objetivo do modelo ¢é
aumentar o dominio sobre conhecimentos matematicos utilisando uma representacao de
um fendmeno afim de que ele seja mais acessivel intelectualmente, mesmo que essa
representacdo nao pareca completamente adequada ao que ela representa. Neste
contexto, o modelo ¢ concebido de forma deliberada como uma representacdo
analdgica, como um ponto de contacto parcial entre duas teorias. O fisico James C.
Maxwell (1990, vol.1, Pag.588) nomeia seus modelos como " analogias fisicas ", que
ele definiu como " essa similitude parcial entre as leis de uma ciéncia e as lei de uma

'

outra ciéncia, que faz com que cada uma das duas ilustre a outra. ". Estes modelos
matematicos sdo da ordem da pura ficcdo e até mesmo uma espécie de caricatura, no
entanto, susceptivel de validagdo e modificagdo. O papel dos modelos em fisica e em
matematica depende do avango dos estudos. Na étapa de exploragdo inicial os modelos
sdo qualificados de heuristicos e sdo chamados pelos engenheiros de "modelos
reduzidos" ou ‘maquetes’. Estes modelos sdo aperfeicoados de acordo com o avango
dos estudos e as vezes eles sdo substituidos por outros mais eficientes até se chegar a
um consenso. De um ponto de vista sistémico, um modelo validado ndo ¢ mais que uma
abordagem dentre outras, ele consiste em uma leitura, um ponto de vista sobre a
complexidade encontrada. Ele representa uma hipdtese que nao devemos deixar de
verificar.

Segundo o filésofo Max Black (1968) um ‘modelo ¢ uma analogia’ na medida
em que ele apresenta uma estrutura de relacdes entre elas. Black distingue o ‘modelo
matematico e fisico’ — que ¢ bastante formal, dos "modelos teoricos". Para ele, os
"modelos tedricos" sdo os mais auténticos, pois eles oferecem as explicagdes sob forma
de "regras de implicagdes" de outra forma inimagindveis. Black conclui que a ciéncia,
como as humanidades, sdo também uma questdo de imaginacdo. Este exercicio da
imaginag¢do ¢ bem supervisionado por nosso poder de representagdo e de inferéncia,
bem como nossa capacidade de detectar implicagdes formais entre nossas

representacdes. Apesar de serem ficticios, verbais e parciais ; os modelos teodricos
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possibilitam uma nova forma de ver e de falar, permitem ‘uma nova linguagem ou
dialeto’.

A partir de uma perspectiva sistémica, um modelo ¢ uma hipotese que devemos
verificar. De acordo com o engenheiro Jean-Louis Le Moigne (1990, p. 3-5) a
complexidade ¢ atribuida as representagdes construidas por um modelizador a partir do
que ele percebe como sendo um fendmeno complexo. Nao se deve pensar que o modelo
construido deva ser imposto, sendo o modelo contradiz a finalidade da modelizacdo. O
papel de um modelizador ** é de propor uma interpretacio do fendmeno analisado a
partir de suas regularidades e de suas singularidades observadas, levando-se em conta
que este fenomeno se metamorfoseia segundo o tipo de visdo que se aplica. Ele deve
propor um modelo de estudo para compreender um sistema que ele mesmo considera
como complexo. O modelo deve revelar o grau e o tipo de complexidade que o
modelizador observou no sistema. Segundo Le Moigne (1990, p.4), “A complexidade ¢
atribuida por um modelizador as representagdes que ele constréi dos fendmenos que ele
percebe como complexos”. Um sistema complexo se transforma de acordo com o tipo
de modelizagdo construida para compreendé-lo. A modelizacdo ¢ considerada como
uma arte através da qual o modelizador expressa sua visdo do sistema. A modelizacao
pressupde uma pluralidade de modelos para um mesmo fendmeno e também uma
pluralidade de métodos de modeliza¢do. Ela é o jogo auto-reflexivo proposto pelo
modelizador e seu resultado. A modelizagao se observa ela mesma em sua atividade de
observa¢do. Segundo Daniel Durand (2013, p.68), "A modelizacdo ¢ uma arte e ndo
uma técnica estabelecida. Ela deve preservar a subjetividade do modelizador, pois todo
sistema pode ser representado segundo varios pontos de vista”.

A modelizagdo ¢ uma acdo muito comum no campo dos sistemas
informatizados. Os modelos construidos podem ser a maquete, o diagrama, o modelo
cibernético (que visa a regulagdo de um sistema), o modelo numérico (equacdes
matematicas). Segundo Durand (2013), podem-se distinguir quatro tipos de modelos em
funcdo de seu uso: os modelos cognitivos, os modelos para a tomada de decisdes, os
modelos normativos e os modelos para previsdes. Atualmente os modelos mais comuns
construidos para representar os sistemas complexos sdo os algoritmos e softwares

(sistemas flous, fuzzy ou nebulosos™). Embora a modelizago seja uma construgio feita

¥ Ver Gérard Donnadieu & Michel Karsky (2002), E. Morin (1991), Le Moigne (1990, 2003), Duran

(1979).

>0 Os sistemas flous sio uma forma de modelizagio informatizada dos sistemas complexos da natureza.
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por um pesquisador para compreender um determinado sistema, no campo da
informatica existem hoje algumas técnicas de modeliza¢do para representar os sistemas
complexos ¢ dindmicos no campo da engenharia de software, etc.’'. Estas técnicas
podem ser transpostas e adaptadas ao estudo de um fendmeno semelhante em outro
dominio.

A modelizagdo tedrica proposta nesta tese ¢ inspirada nas modelizagdes
construidas na area de sistemas informaticos. Visa-se a constru¢do de um modelo
tedrico para abordar a singularidade da complexidade percebida no sistema de criagdao
de Enrique Diaz. Fala-se aqui em modelo tedrico, segundo a perspectiva de Max Black
(1968), como sendo um modelo que tende a analogia para fornecer explicagdes sob a
forma de implicagdes.

Foram utilizadas como referéncia metodologica, as proposi¢des de modelizagdo
sistémica feitas pelo grupo AFSCET- difusdo do pensamento sistémico™,
particularmente as abordagens de Jean-Louis Le Moigne (1990), Donnadieu Karsky
(2002, p. 83) e Daniel Durand (2013). Além destas referéncias, esta tese propde uma
metodologia que utiliza analogias com as modelizagdes do campo da informatica para
analisar os processos artisticos do sistema de criagdo de Enrique Diaz. Quais sdo os
principais processos observaveis durante o seu processo criativo? Qual o impacto do
tipo de processo de criagdo que ele emprega no espetaculo final?Tentaremos responder
a estas perguntas ao longo de nossa modelizacdo. Nossa proposta metodoldgica é,
portanto, uma forma de modelizagdo tedrica que se desenvolve em trés subcapitulos do
capitulo 2, a fim de compreender o tipo e o grau da complexidade observada na pratica
de Enrique Diaz:

Subcapitulo 2.1 - Observagao global do sistema de Enrique Diaz: trata-se de uma
visdo global do sistema de Enrique Diaz para observar seus aspectos gerais. O
procedimento mais comum consiste em estudar o sistema segundo trés pontos de vista
diferentes e complementares: a. o aspecto historico, b. o aspecto funcional, c. o aspecto

estrutural. Tendo como referéncia um método de triangulacdo sistémica, este capitulo se

> Exemplos de linguagem de modelizagdo standard: Unified Modeling Language (UML), que é uma
linguagem de modelizagdo grafica a base de pictogramas, concebida para fornecer um método para
visualizar a concepg¢@o de um sistema. Ela é normalmente utilizada no desenvolvimento de programas
informatizados. As Redes de Petri sdo as ferramentas graficas e matematicas que permitem a modelizagao
dos comportamentos dindmicos dos sistemas de telecomunicagdes, das redes de transporte, etc. Existem
também as técnicas como SADT (modelizagdo de sistemas do ponto de vista de suas fungdes), ARIS
(modelizagao das atividades de informagdes e de recursos), entre outras.
>2 Ver http://www.afscet.asso.fr/Systemic Approach.pdf
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divide em trés subcapitulos que visam o estudo da evolugcdo do sistema global de
Enrique Diaz, o estudo das principais tematicas abordadas e a identificagdo e estudo das
entidades ou subsistemas mais importantes:

Secdo 2.1.1: Fases do sistema de Enrique Diaz — aspecto historico: esta se¢ao
estuda as recorréncias passadas do sistema para compreender sua evolugao. O aspecto
historico estd ligado a evolucdo do sistema, que ¢ dotado de uma memodria e de um
projeto. A evolucao do sistema teatral de Enrique Diaz sera estudada tendo em conta as
suas fases e as caracteristicas que as distinguem umas das outras.

Secdo 2.1.2: questdes e tematicas — aspecto funcional: descreve as entradas e
saidas de um sistema. Para abordar este aspecto, foram usamos os métodos de descricao
externa da dindmica de um sistema. O sistema global de Enrique Diaz ¢ descrito através
das questoes que ele se coloca e das questdes que ele coloca ao publico. Quais sao os
objetivos desejados por Enrique Diaz? Os principais temas compartilhados com o
publico através de seus espetaculos podem ajudar a compreender os objetivos de seus
projetos.

Secdo 2.1.3: estrutura ou subsistema principal - aspecto estrutural: consiste em
identificar as entidades™ (ou subsistemas) que sdo mais importantes nas redes de
relacdes do sistema, tendo em vista o seu tipo de organizagdo. No caso do sistema de
Enrique Diaz, que utiliza as estruturas de encaixes da metafic¢do, optou-se por utilizar
um ‘efeito de lupa’, que ¢ a forma mais comum de estudo de estruturas auto-similares
como os fractais. Neste caso, recomenda-se o estudo de um sé fractal, como um efeito
de lupa. Por isso, um s6 subsistema sera escolhido a partir de um estudo prévio da
organizacao geral do sistema de Enrique Diaz.

Subcapitulo 2.2: Hipoteses a respeito da pratica de Enrique Diaz — Modelizagao
Dinamica: o conhecimento sobre os aspectos histdricos, funcionais e estruturais €
utilizado para construir as hipdteses sobre a pratica de Enrique Diaz a fim de
compreendé-la melhor. Para essa segunda etapa, que chamamos de modelisagdao
dinamica, foi adotada uma estrutura tridimencional.

Para a construcdo do eixo principal e estruturante da modelizagdo dindmica
proposta nesta tese, optou-se pelo uso da analogia, a principal ferramenta metodologica

utilizada por modelizadores para construir o modelo do sistema estudado. Segundo

> No dominio da sistémica, empregam-se freqiientemente os termos subsistemas ou entidades, para
nomear os componentes de um sistema. Nesta tese, opta-se pelo nome ‘entidade’ como uma homenagem
ao mundo das entidades espirituais, como Dionysos, que povoam as origens ritualisticas do teatro.
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Francis Le Gallou (1992, p. 7) a analogia®® ¢ uma das ferramentas para modelar um
sistema, uma vez que ¢ uma forma de raciocinio que liga diferentes areas de
conhecimento. Este eixo de analise parte de uma analogia entre a pratica artistica de
Enrique Diaz e o funcionamento de um sistema de computador inteligente (sistema
flou) a fim de obter diferentes pontos de vista sobre as principais agdes realizadas
durante todo o seu processo de criacdo e espetaculos. A referéncia ao funcionamento de
um sistema de computador inteligente permite analisar as a¢des executadas durante todo
o processo de criagdao de Diaz: a coleta de material das improvisagoes (fuzzificacao); as
selegdes e decisdes da encenagdo (inferéncias) e a apresentacdo da peca ao publico
(Defuzzificagao).

Um sistema flou” (fuzzy systems ou sistema nebuloso) ¢ uma forma de
modelizacdo de um sistema complexo da natureza, projetado para reproduzir suas
principais operagdes de forma a prever a imprevisibilidade constitutiva destes sistemas.
Este tipo de modelizagdo ¢ chamado de sistema flou por causa da utilizagdo de
algoritmos®, um conjunto de regras operatdrias cuja aplicagio permite resolver um
problema, construidos segundo uma logica floue (fuzzy logic ou légica nebulosa) que
possibilita o tratamento de conhecimentos imprecisos ou aproximados®’. A Loégica
floue, tem se mostrado uma ferramenta mais adequada para tratar as imperfeicdes da
informagdo, sendo capaz de capturar informagdes vagas, em geral descritas em uma

linguagem natural e converté-las para um formato numérico, de facil manipulagao pelos

> O bidlogo Bertalanffy (1973, p 87) distingue trés tipos de descrigdo dos fendmenos observados como
sistemas complexos: analogias, homologias e explicag@o. A analogia é a descri¢do de sistemas complexos
que utiliza similitudes superficiais entre os sistemas que ndo correspondem nem pela causa nem pelas
leis que os governam. As homologias sdo usadas consideravelmente na ciéncia e sdo empregadas nos
casos em que os factores que agem sobre diferentes sistemas complexos sdo diferentes, mas as leis de
funcionamento desses fatores sdo idénticos sob o plano formal. A explicag@o ¢ a declaragdo das leis e as
condigdes especiais validas para um evento especifico ou para uma classe de fendmenos. A analogia
permite o didlogo entre campos cientificos distantes e pode usar trés métodos: a metafora que estabelece
correspondéncias entre dois tipos diferentes de sistemas. O homomorphismo que permite a substituigdo
de um sistema demasiado pesado para operar por um sistema semelhante mais manejavel. Finalmente, o
isomorfismo (valido principalmente para sistemas de baixa complexidade), pretende estabelecer uma
correspondéncia entre todos os tragos do objeto estudado e os de um modelo.
> Visto o carater transdisciplinar dos sistemas flous, encontra-se outras apelagdes como « systémes
experTs flous », « modéles flous », « systémes d’inférence floue », « mémoires associatives floues » ou
ainda « contrbleurs flous ». No Brasil estes sistemas inteligentes sdo chamados de sistemas nebulosos.
Nesta tese faz-se uma hibridagdo entre as apelagdes em francés e portugués e utiliza-se 0 nome sistema
flou e logica floue, ao invés de l6gica nebulosa.
°% Um algoritmo ¢ um conjunto de regras operatérias cuja aplicagio permite resolver um problema
enunciado por meio de um nimero de operagdes. Um algoritmo pode ser traduzido, gragas a uma
linguagem de programagdo, em um programa executavel no computador. Um dos mais conhecidos sdo os
algoritmos de Mamdani-Sugeno, relativos aos sistemas flous.
T A primeira geragdo de Sistemas flous (Mamdani, Assilian, 1975) se apoiava sobre a capacidade da
logica floue de modelizar a linguagem natural. A segunda (Takagi, Sugeno, 1985) propde algoritmos de
aprendizagem automatica que se desenvolve a partir dos dados de entrada.
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computadores ¢ roboTs de hoje em dia. A 16gica floue foi desenvolvida por Lofti A.
Zadeh (1992) e pode ser definida como a logica que suporta os modos de raciocinio que
sdo aproximados ao invés de exatos™, para que possa representar 0 pensamento
humano, ou seja, ligar a linguistica e a inteligéncia humana, pois muitos conceitos sao
melhores definidos por palavras do que pela matematica. A logica classica ocidental
tende a ser bindria, ou seja, uma declaracdo ¢ verdadeira ou falsa, mas ela ndo pode ser
ao mesmo tempo um pouco verdadeira e um pouco falsa. Ao contrario, a logica floue,
ou logica nebulosa, autoriza mais de dois valores verdadeiros para uma proposicao, pois
ela trabalha com estados intermediarios entre verdadeiro e falso. Uma proposicao pode
ser, por exemplo, quase verdadeira ou 70% verdadeira e 30% falsa. Zadeh (1992)
observou que os recursos tecnologicos disponiveis eram incapazes de automatizar as
atividades relacionadas a problemas que compreendessem as situacdes ambiguas, nao
passiveis de processamento através da logica computacional ou bindria. Procurando
solucionar esses problemas, ele publicou em 1965 um artigo resumindo os conceitos dos
Conjuntos flous™. Esta teoria permite a representacio e o tratamento dos conhecimentos
imprecisos ou aproximados afim de lidar com sistemas que apresentam comportamentos
complexos e servird de base para o desenvolvimeto da logica floue utilizada nos
sistemas computacionais chamados normalmente de sistemas flous. Os robds sdao um
bom exemplo da utilizagdo de um sistema flou para imitar algumas caracteristicas de
um sistema vivo complexo.

Segundo o engenheiro Antonio Fiordaliso (1999, p. 91-105), a estrutura interna

de um sistema flou leva em conta trés a¢des: num primeiro tempo o sistema deve ser

*¥ Ela tem encontrado aplicagdes nas areas como Sistemas Especialistas, Computagio com Raciocinio
Aproximado, Linguagem Natural, Controle de Processos, Roboética, Reconhecimento de Padrdes,
Processos de Tomada de Decisdo, etc. Em 1990, percebe-se uma utilisagdo generalizada da logica floue
para a construgdo de aparelhos eletrodomésticos, sistemas audio-visuais, sistemas automobilisticos
(suspensdo, climatizacdo,etc.), sistemas de diagnostico et sistemas industriais robotizados.

> Segundo Zadeh (1965, p. 338-353), a teoria dos conjuntos nebulosos (flous) se diferencia da teoria
classica dos conjuntos pela possibilidade de nuances e de progressdo nas avaliagdes do pertencimento de
um elemento a um conjunto. Para a teoria classica dos conjuntos, un conjunto ¢ um grupo de elementos
que podem ser enumerados segundo una lista exaustiva ou pela defini¢do de uma propriedade que todos
os elementos deste conjunto devem ter. Réciprocamente, se um elemento tem esta propriedade, ele
pertence a este conjunto. A teoria classica dos conjuntos ¢ bindria. Na teoria dos conjuntos flous, os
elementos podem pertencer ao conjunto segundo graus diferentes e progressivos de pertencimento.
Segundo esta teoria, ¢ possivel afirmagdes como « y pertence ao conjunto A a 70% ». Para isso torna-se
necesario definir uma fungéo de pertinéncia LA que caracteriza o grau de pertencimento de um elemento
y ao conjunto A. Esta fung@o de pertinéncia estabelece diferentes graus para avaliar se um elemento faz
parte de um conjunto flou e ela ¢ relacionada as variaveis lingiiisticas que podem também conter
modificadores que alteram seu valor: muito, pouco, ndo muito, mais ou menos. Existem também
conectivos que podem ser aplicados & estas varidveis: "e" e "ou" que sdo equivalentes a operagdes de
unido e interseccdo de conjuntos. Assim, alguns valores validos para a variavel lingiiistica ‘leve’ seria
muito leve, ndo muito leve, pouco leve.
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observado. Em seguida deve-se transformar a observacdo em dados. E o que se chama

° Em fungdo da base de conhecimento concebida durante a

de Fuzzificagio®
Fuzzyfication, o Motor de inferéncia gerara as regras de inferéncia: Se X1 ¢ Ae X2 ¢ B
entdo Y ¢ C. Um exemplo de uma regra de inferéncia: se a velocidade ¢ alta e a
distancia do fogo ¢ curta, ento freie forte®. Segundo Fiordaliso, fala-se de sistema flou
quando varias regras sdo utilizadas e combinadas para fazer inferéncia. A etapa final, a
Defuzzificagdo, ¢ a apresentacdo dos resultados de inferéncia, o cumprimento do
objetivo do sistema. Estes trés pontos de vista, nomeados nesta tese como fuzzificagao,
inferéncias e défuzzificacao serdo utilizados para estudar o sistema teatral de Enrique
Diaz.

O segundo eixo da andlise proposta em nossa modelizacdo dinamica leva em
conta as fases de evolucdo temporal do sistema Enrique Diaz. Os nomes hipotéticos
escolhidos num primeiro momento para estas fases, fase de construcdo, fase de
maturagdo e fase de desconstrucdo ndo carregam nenhum julgamento de valor, mas
delimitam diferentes formas de complexidade percebida ao longo da evolucdo temporal
do sistema de Enrique Diaz, como as criagdes junto a Companhia dos Atores, junto ao
Coletivo Improviso e as encenagdes dos textos de Daniel Macivor.

O terceiro eixo de analise se concentra na analise dos ciclos de retroacdo (
feedback) do sistema de Enrique Diaz e na observacdo das caracteristicas e dos
comportamentos que fazem pensar em alguns comportamentos dos sistemas vivos
complexos como a alternancia entre os comportamentos cadticos € 0os comportamentos
de auto-organizacao e as repetigdes e encaixes que fazem pensar nos fractais. A hipotese
desta tese ¢ que, como um sistema flou, o sistema artificial de Enrique Diaz representa
alguns comportamentos complexos dos sistemas vivos. Pode-se observar no sistema de
Enrique Diaz, uma forma de emergéncia do caos e de propriedades coletivas novas
devido a um processo de concorréncia e colaboragdo entre os artistas, como uma forma
de comportamento gregario. Mas apesar da possibilidade do surgimento do caos, seus

processos de criagdo e seus espetaculos tém uma grande capacidade de auto-

% Esta etapa permite traduzir um conjunto de conhecimentos e de dados numéricos provenientes de um
captor e uma variavel lingiiistica qualitativa gracas a une fung¢@o de pertinéncia criada pelo criador do
sistema flou. Por exemplo: grau de temperatura de 0°C a 200°C. A variavel lingiiistica deste conjunto
serd: a temperatura. O valor lingiiistico possivel para esta variavel: muito fria, fria, temperada, quente,
muito quente.

' O mesmo exemplo com o operador ou: SE a velocidade ¢ grande OU a distancia do fogo ¢é curta Entéo
freie forte. A premissa ou antecedente da regra € a parte que segue o SE, e a parte que segue o Entao ¢
chamada conseqiiéncia, ou simplesmente conclusdo.
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organizacdo devido a memoria dos artistas que trabalham juntos ha bastante tempo,
devido a reciclagem de materiais que torna o sistema dependente de toda a sua historia
anterior e devido as estruturas fractais que sobrepdem fendmenos similares, como por
exemplo o uso da metaficcdo e da autoficcio®. Estas estruturas de superposicoes
hierarquicas, permitem que os sistemas de Enrique Diaz se auto-organizem de forma
espontanea, recriando a ordem a partir de um estado de flutuagdo desordenado ou
cadtico. Esta hipdtese serd melhor desenvolvida ao longo da nossa modelisaciao
dinamica, no sub-capitulo 2.2 e serd validada no sub-capitulo 2.3 da simulagao.

Subcapitulo 2.3. Simula¢do: estudo do sistema Gaivota-tema para um conto
curto. As categorias observadas durante a fase anterior de modelagem dindmica sdo
usadas na etapa de simulagdo para estudar o processo de criagdo e apresentagdo do
espetaculo Gaivota-tema para um conto curto. Este espetaculo foi escolhido porque ele
acrescenta toda a diversidade dos métodos utilizados por Enrique Diaz em seus
processos e espetaculos anteriores e inclui novos processos. As hipoteses da nossa
modelizagcdo dindmica, construidas na etapa anterior, serdo simuladas a fim de serem
validadas. A simulagdo permitira obter detalhes concretos sobre o funcionamento de um
sistema especifico de Enrique Diaz e obter novas informagdes qualitativas sobre o seu
processo de criacao.

O nome ‘simulacdo’ ¢ uma referéncia a etapa de testes e validagdes dos modelos
computacionais Normalmente, o modelo projetado e construido na etapa de
modelizacio dindmica deve ser testado através de simulacdes®. Para os modelos
digitais, o engenheiro Franck Varenne (2011, p 171-174) destaca trés tipos de
simulagdes: simulagdo numérica®, simulagdo algoritmica® e simulagdo informatica®.
Como o modelo desta tese ndo ¢ digital, mas teérico, a simulagdo também ¢ um
exercicio tedrico que tem como referéncia as simulagdes no campo das ciéncias sociais.

Segundo Franck Varenne (2011, p. 177- 180), essas simulacdes no campo social sdo

62 Os conceitos de metaficgdo e autoficgdo serdo melhor abordados no sub-capitulo 2.1, segdes 2.1.2 e
2.1.3.
30 termo simulagdo indica a ideia de imitagdo de um comportamento e nio de um funcionamento. Por
exemplo, um simulador de v6o imita as reagdes de um avido em vdo, mesmo sem possuir a mesma
estrutura que um verdadeiro avido. Segundo Franck Varenne (2011, p. 171-174), para fazer a simulagao,
baseia-se em pequenos elementos discretos que ndo existem na realidade.
' Numa simulagio numérica, existe a imitagdo de um comportamento: é a imitagdo passo a passo do
comportamento do modelo através das equa¢des matematicas (como as equagdes diferenciais).
6 A simulagdo algoritmica (em linguagem C++, Java, etc.) permite o desenvolvimento de simulagdes
fundadas diretamente em regras de comportamento, sem interven¢do de um modelo matematico pré-
definido.
6 A simulagio informatizada faz um tratamento computacional combinado: simulagdes a base de
modelos matematicos e simulagdes a base de regras de algoritmos.
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adaptacdes das simulacdes por autématos celulares®

, que permitem estudar os
fendomenos sociais como a influéncia entre individuos, a transmissdo de opinido ou os
fendomenos de imitagdo entre individuos préximos. As simulagdes sociais sao também
adaptacdes de simulagdes por agentes informdticos™ que permite formalizar o carater
dinamico dos fendmenos sociais, os efeitos de feedback das estruturas sociais sobre as
acdes individuais e a interdisciplinaridade.

O estudo do sistema de criacao teatral de Enrique Diaz, proposto na modelizagao
dinamica, pretende contribuir com os estudos sobre a genética dos espetaculos,
produzido por Josette Feral (1998, p. 55), cujas bases foram elaboradas no artigo Para
uma andlise genética da encenag¢do, “Nao se pode analisar uma obra teatral sem
levarem conta o processo no qual ela estd integrada. Este processo compreende a
representacdo, mas também a obra em producdo, que dizer as fases anteriores a
apresentacdo ao publico. Ao falar sobre uma teoria da producdo®, Josette Feral (2011)
propde abordar uma criagdo teatral como um processo e nio como um produto’’-. De
acordo Pavis (2014, p. 105-108), uma das conseqiiéncias positivas da aplicagdo da
genética as analises teatrais, incluindo a anélise do processo de criagdo ¢ de ressuscitar

os debates metodologicos e rever as teorias existentes, em particular as andlises dos

espetaculos.

67 Segundo Charles Corge (2008, p. 245-250), um autdmato celular é uma simulagdo algoritmica em
forma de jogo. Ela prevé uma rede de elementos ou ‘células’ situadas sobre uma matriz. Cada uma destas
células ¢é caracterizada por um estado interno (uma lista de atributos) e uma regra de transi¢do de seu
estado em fungdo dos estados das células vizinhas. O interesse deste modo de simulagdo ¢ que ela permite
imitar, de maneira mais realista, o comportamento de tomada de decisdes e as agdes de cada agente
social. Ela considera as intera¢des entre as células, que sdo representacdes de agentes sociais.
6% Cada agente informatico representa um individuo ou um grupo de individuos. Frank Varenne (2011, p.
184-186), apresenta as caracteristicas de um agente: a autonomia, a capacidade social de interacdo, a
reatividade, a pro atividade. Este tipo de simulagdo permite formalizar o carater dinamico dos fendmenos
sociais, os efeitos em retorno das estruturas sociais sobre a ac¢ao individual e a interdisciplinaridade. Ela
permite também ultrapassar a concep¢do unicamente psicoldgica dos agentes humanos, incluindo a
dimensao do corpo.
% A respeito da pratica e da reflexdo teérica sobre o teatro, Josette Féral (2011, p. 46-53) fala de uma
teoria da producdo, que procura colocar em evidéncia os métodos que os artistas utilizam para
desenvolver sua arte. Ver também Feral (2011, p. 33), Féral (1993, p.69-70) Towards a theory of Fluid
Groupings in Theaterschrift, n. 5-6 on Dramaturgy. Kaaitheater: Bruxelas, 1994, pp. 58-80. Mencionam-
se também os trabalhos de Gay McAuley que foi uma das pioneiras na observacao do trabalho dos artistas
em ensaio. Ver a revista About Performance (University of Sydney) dirigida por Gay McAuley. Em
http://www.processusdecreation.uqam.ca, Josette Féral cita os nomes de Shommit Mitter (1992); Susan
Letzercole (1992); Vasili Toporkov (2001). Na Franga, G. Banu (2005).
70 Josette Féral (2011, p.21-28) destaca as mudancas de paradigma nos estudos teatrais. Até o meio do
séc. XX, os estudos sobre o teatro eram proximos das praticas artisticas, como os estudos de Diderot,
Lessing, Schiller, Goethe, Victor Hugo, entre outros. A partir do meio do sec. XX observa-se uma ruptura
entre a teoria dos artistas ligados a suas praticas como as de Craig, Meyerhold, Brecht, Artaud, Brook,
Kantor, e a teoria de um pesquisador que se posiciona antes como critico, se interessando principalmente
pela obra acabada, como Souriau, Villiers, Szondi e Frye.
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O capitulo seguinte ¢ uma proposta de modelizagao do sistema de criagdo teatral
de Enrique Diaz em trés subcapitulos. Esta modeliza¢ao inclui a observagdo geral do
sistema, as hipoteses da modelizacdo dindmica e sua simulagdo. A modelizagdo
proposta nesta tese visa oferecer novos pontos de vista sobre os tipos de retroagcdo do
sistema de Enrique Diaz, os jogos com os personagens ¢ o uso que ele faz da projecao
de imagens na cena. Ela visa o processo de criagdo e suas imbrica¢des com o espetaculo

apresentado.
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2. Modelizacao: estudo do sistema de criacao teatral de
Enrique Diaz

Todo sistema pode ser representado segundo diferentes pontos de vista.
Daniel Durand

Tendo em vista a compreensao do processo de criagdo de Enrique Diaz, uma
modelizagdo sistémica ¢ proposta ao longo dos trés subcapitulos. Apds uma observagdo
global do sistema de criacdo as hipdteses sdo elaboradas durante a modelizagao

dinamica e sao verificadas na simulagao.

2.1 Observacgao global do sistema de Enrique Diaz

2.1.1 Aspectos historicos - Influéncias e fases do sistema de Enrique Diaz

Enrique Diaz Rocha’', mais conhecido como Enrique Diaz ou Kike, comegou
sua carreira artistica como ator em 1982. Ele comegou sua formagdo profissional no
teatro aos 13 anos, numa escola onde seu irmao, o ator Chico Diaz, dava aulas. Em
seguida, ele trabalhou na companhia do Tablado’*: “Eu trabalhei em mais de 30 pegas

s 73

no Tablado. Foi muito intenso” "~. Sua formagdo universitaria em comunicagdo foi

determinante para sua pratica teatral, “Me sirvo do que estudei em teoria da

comunicagdo para meu teatro” b

. Enrique Diaz construiu uma carreira de encenador,
. . . .75 .
reconhecido e premiado no Brasil e no exterior’”, e uma carreira de ator no teatro,
cinema e televisao.
Em 1988, aos 19 anos, j4 com uma carreira bastante produtiva como ator,
Enrique Diaz reuniu alguns amigos atores a fim de constituir um grupo de estudos,

considerado como o inicio da formagdo da Companhia dos Atores.

"'Nascido em 1967no Peru, Enrique Diaz é naturalizado brasileiro. Seu pai, Juan Enrique Diaz
Bordenave, nascido no Paraguai, morto em 2013, era um grande intelectual, considerado como um dos
pais do pensamento latino-americano sobre a comunicagdo. Sua mae, Maria Candida Rocha, ainda viva, é
tradutora e pedagoga. Seu irmao Chico Diaz € um ator reconhecido. Os outros irmaos também trabalham
com arte. Enrique Diaz trabalha com seus amigos atores. Ele ¢ casado com a atriz brasileira Mariana
Lima e tem duas filhas. Podemos dizer que vive sua vida e seus projetos artisticos sdo bastante proximos.
"*Tablado é uma escola de formagao prética no Rio de Janeiro, fundada em 28-10- 1951.
PDiaz, Enrique. Entrevista concedida a André Correia. Revista Camarim.
hhtp//www.cooperativadeteatro.com.br/camarim/camarim21/entrevista.htm
"Ele retomou os estudos em literatura recentemente na PUC-RJ.
SEle ja recebeu diversos prémios por suas encenagoes teatrais: Moli¢re, Mambembe, Bravo, Shell, Sharp,
APCA, Qualidade Brasil e Apetesp. Ele recebeu também o prémio de melhor espetdculo estrangeiro
oferecido pela Association Francaise de critiques. Ver anexo I
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Entdo fizemos uma reunido, eu propus aqueles amigos, atores todos,
um workshop de um més para experimentarmos algumas coisas.
Coisas concretas. Coisas que tinham a ver com outras coisas, dos
livros, dos materiais que nos chegavam sobre o teatro no mundo,
aquela gente que admiravamos sem os conhecer Kantor, Bob Wilson,
mesmo Meyerhold, e os outros, tantos outros (DIAZ apud DIAZ;
OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 21).

Silvia Fernandes (FERNANDES apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 41)
cita como influéncias da Companhia dos Atores, o trabalho colaborativo das
companhias brasileiras dos anos 70, como Asdrubal Trouxe o Trombone, Manhas e
Manias, Intrépida Trupe e o trabalho dos grandes encenadores da cena brasileira’°dos
anos 80 como Gerald Thomas, Moacir Goes, Antunes Filho e José Celso Martinez
Correia. O teatro de grupo dos 70, realizado nessa época no Brasil, era identificado com
um teatro experimental, um teatro de pesquisa coletiva. Eles ndo usavam textos ou se
serviam deles como um objeto a ser desconstruido, numa perspectiva de desvalorizar o
texto classico. A supremacia da fungdo artistica do encenador foi o principal fenomeno
no teatro brasileiro da década de 90. Segundo Fernandes (2010, p.132) a obra de
Enrique Diaz representa um novo paradigma, definindo um novo territorio entre as
criagdes coletivas dos grupos dos anos 70 e as obras autorais dos encenadores da década
de 90.

Em 1988, Enrique Diaz dirige sua primeira pe¢a Rua Cordelier - Tempo e Morte
Paul Marat”’. A dramaturgia metateatral é construida a partir de uma encenagio do
assassinato de Jean-Paul Marat, realizada pelo diretor de um hospital psiquiatrico.
Enrique Diaz fez a adaptacdo do texto, a encenagdo, e interpretou o personagem do
diretor do asilo. Em 1990 ele encena junto com seu grupo de amigos, que ganha o nome

oficial de Companhia dos Atores, o espetaculo 4 Bao A Qu - um lance de dados. Este

76 Segundo o critico Sabato Magaldi (1962), ap6s o espetaculo Macunaima (1978), de Antunes Filho, a
tendéncia do “teatro do encenador” ganha um grande nimero de adesdes em diversos centros da produgdo
teatral brasileira. Como exemplo deste perfil profissional pode-se citar ainda: Gerald Thomas, Bia Lessa,
Ulisses Cruz, além de Antoénio Aratjo e Enrique Diaz, entre outros encenadores-criadores. Mesmo
considerando a incidéncia de grupos e companhias, tal fungdo artistica parece ter se tornado a principal
referéncia para o fendmeno teatral do teatro brasileiro contemporaneo, nas décadas de 80 e 90.
"7Ele realizou em 1988 um primeiro espeticulo, Marat/Sade, apresentado numa sala de ensaios chamada
de Casa de Ensaio. O texto era uma adaptacdo livre de Marat/Sade, de Peter Weiss. A partir desta
experiéncia, ele retrabalhou este texto e apresentou em 1989, na mesma sala, o espetaculo Rua Cordelier
— Tempo e Morte de Jean-Paul Marat’. O texto do espetaculo € uma colagem dos textos Perseguicdo e
morte de Jean Paul Marat, de Peter Weiss, Mauser de Heiner Miiller e A morte de Danton de Georg
Biichner.
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espetaculo ¢ considerado pelos artistas como uma segunda etapa do espetaculo anterior,
como diz César Augusto (AUGUSTO apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. DIAZ;
OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 21 93), "Rua Cordelier estabeleceu margens para as
criagdes posteriores da Companhia dos Atores." O espetaculo A Bao A Qu - Um lance
de dados coloca em evidéncia o corpo dos atores, seus gestos automaticos, seus
movimentos coletivos. Os personagens-atores interagem através de brigas e
reconciliacdes, num movimento constante de construcdo e destrui¢do das cenas. No

inicio do roteiro do espetaculo, Enrique Diaz explica proprio roteiro:

O tema central do espetaculo é a CRIACAO: um CRIADOR (um
diretor de teatro, um escritor, um cineasta...) imagina o que poderiam
ser fragmentos de uma obra, ideias, hipoteses. Esta obra é povoada por
personagens risiveis, os A Bao a Qu, que falam uma lingua inexistente
¢ de estranhas sonoridades. Dai a impossibilidade de denominar “texto
teatral” o que se segue. Tento aqui apenas apresentar um roteiro das
cenas com a especificagdio do que acontecerd no palco. E bom
esclarecer, para facil compreensdo, que a vida destes seres ¢ feita de
tédio, construcdo de cenarios (através de diferentes disposi¢des de
cadeiras, tijolos e pneus, os materiais utilizados na peca) e da

realizagio de ficgdes (no fundo o que eles fazem ¢ TEATRO)®.

Neste espetaculo os atores ainda ndo fazem uso da exposi¢do de seus dados
autobiograficos, mas eles se misturam com os personagens de forma nebulosa,
embacando as fronteiras de forma a ndo representar um ser reconhecivel. O fato de ndo
falarem uma lingua reconhecivel (s6 o criador falava portugués), colaborava para apagar
a nitidez da entidade cénica que emergia a cada momento. Nestes espetaculos, os atores
sdo os A Bao A Qus’ que vivem no solo, esperando pelos peregrinos que vio chegar:

“No nosso espetaculo, falamos da vida no primeiro degrau desta escada, que € o habitat

¥ Ver anexo 1.
A Bao A Qu é um personagem do livro Seres Imagindrios e vive no primeiro degrau da escada da Torre
da Vitéria. Vive em estado letargico, no primeiro degrau, e s6 goza de vida consciente quando alguém
sobe a escada. A entidade A Bao A Qu se agarra nos calcanhares do visitante e sobe os degraus curvos e
gastos pelos pés de geragdes de peregrinos. O A Bao A Qu sofre quando ndo consegue formar-se
totalmente. Seu regresso a vida é muito breve, pois ao descer o peregrino o A Bao A Qu cai rolando até o
primeiro degrau, onde, ja apagado e semelhante a uma ladmina de contornos vagos, espera o proximo
visitante (BORGES, 1989, p. 3 - 4).
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natural do ser que nos interessa: 0 homem, com todos os seus recalques, seu lado risivel
s . N . x99 80
e patético, que vive em permanente processo de criagdo e destruigdo” *.

Ao falar sobre o processo de trabalho e construgdo dramaturgica deste
espetaculo, a assistente de direcdo, FEleonora Fabido faz uma descrigdo dos
procedimentos que se tornardo constitutivos de seus espetaculos, tanto junto a
Companhia dos Atores quanto com o Coletivo Improviso, ou mesmo nos ultimos
espetaculos em que dialogou com estes procedimentos na dramaturgia do canadense

Daniel Macivor™ .

O espetaculo ¢ um sistema combinatério de planos narrativos
suspensos, de cruzamentos e deslocamentos temporais. Quase
toda cena apresentada sera citada e/ou repetida ao longo da pega,
re-inserida num novo contexto cénico, re-significada. Uma
trama de superposicoes, fusdes, repeticdes — repeticdes com
pequenas variagcdes de enredo ou grandes variagdes estruturais —
encaixes entre desdobramentos episddicos de uma mesma
narrativa e fragmentos narrativos tinicos (FABIAO apud DIAZ;

OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 201).

Este movimento ciclico de construcao e destruicdo ¢ um aspecto que se afirma
como sendo uma caracteristica recorrente em seus espetaculos. Ha sempre a presenga de
um criador em plena constru¢do de sua obra, como se fosse a encenagao do processo de
criacdo, a encenacdo de uma "atividade mental de um escritor a escrever" (Costa Filho,
2003, p.295). Assim, o espetaculo 4 Bao A Qu — um lance de dados pode ser
considerado como um espetaculo fundador da estética da Companhia dos Atores. Neste
espetaculo, Enrique Diaz afirma seu interesse pela metalinguagem e pelos processos de

criagdo dos artistas.

“DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Lionel Fischer, Jornal do Brasil, Caderno B, 09/07/1990. Pag.
02.
81Enrique Diaz encenou trés textos do autor, diretor e ator canadense Daniel Macivor: In on It, A Primeira
Vista e Cine-Monstro. Macivor escreveu, atuou e dirigiu varios solos. O metateatro ¢ uma das fortes
caracteristicas de sua escrita dramaturgica, bem como a comunicagdo direta com o publico.
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Em 1992, Enrique Diaz descobre a dramaturgia de Oswald de Andrade e o
universo antropofagico dos modernistas® através da encenagdo do texto 4 Morta®. A
tematica do individuo e do coletivo estd presente no texto e na encenagdo, que tem um
carater auto-referencial, junto ao processo de criagao colaborativo da Companhia dos
Atores. Enrique Diaz diz a respeito deste espetaculo: “O drama basico de 4 Morta é o
pouco espago que o poeta tinha na esfera social e que agora tem na midia. Ele vive um

1” % Nos tltimos dias

drama porque ao virar produto de consumo deixa de ser origina
da montagem deste espetaculo em Sao Paulo, ele projetou num teldo branco no fundo
do palco, as imagens da mesma peca apresentada no Rio de Janeiro, duplicando a
encenacao pela imagem diferida desta mesma encenacdo. Esta experiéncia demonstra o
interesse crescente de Enrique Diaz pelo uso de recursos audiovisuais. O trabalho dos
atores era extremamente fisico, voltado para a busca do equilibrio. Os atores jogavam
com o equilibrio do corpo nas plataformas e as vezes ficavam literalmente suspensos no
palco. Como diz a assistente de direcdo Cristina Ribas, no livro da Companhia: “E isso
0 que viamos, ¢ isso 0 que conseguimos alcancar em grandes e significativos momentos
da cena tridimensional levantada: uma escrita-no-ar. Uma poética cénica feita no ar”
(RIBAS apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 68).

Enrique Diaz fala de seus trés primeiros trabalhos como sendo uma trilogia, “a
partir da criagdao de 4 Bao a Qu- um lance de dados formou-se, como sem querer, o que
se pode chamar de primeira trilogia da Cia. A linguagem como constru¢do da identidade
[...] confirmdvamos uma tendéncia bem presente no nosso trabalho: a multiplicidade de
tratamentos estilisticos dentro do mesmo espetaculo” (DIAZ apud DIAZ; OLINTO;
CORDEIRO, 2006, p. 24). Apesar de sua abertura a diversas influéncias artisticas, seus
espetaculos sdo altamente auto-referenciais e propdem um questionamento sobre o
proprio ato criativo.

De acordo com Enrique Diaz (DIAZ apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.
26-27), depois do espetaculo 4 Morta e suas "conexdes lingiiisticas e poéticas em torno

o caos e da criagdo", a companhia comegou a se perguntar qual era a lingua de massa no

%20 Manifesto Antropofagico foi um Manifesto Literario escrito por Oswald de Andrade, principal
agitador cultural do inicio do Modernismo no Brasil. Foi lido em 1928 na casa de Mario de Andrade e
publicado na Revista de Antropofagia. O movimento antropofagico brasileiro tinha por objetivo a
degluti¢do (dai o carater metaforico da palavra "antropofagico") da cultura do estrangeiro, como a cultura
europeia ou norte-americana e sua assimilagdo e sua mistura com a cultura considerada primitiva, como a
cultura dos indios, dos escravos africanos.

https://vimeo.com/40913472..

% Diaz, Enrique. Entrevista concedida a Denise Moraes. Rio de Janeiro: Jornal do Brasil, 09/09/1992.
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Brasil. Um novo ciclo comega com o questionamento dos artistas sobre as midias™ e
Enrique Diaz comeca a utilizar a proje¢do de imagens em cena. O dispositivo usado por
Enrique Diaz ¢ bastante simples. Trata-se da projecdo de imagens em teldes brancos
dispostos ao fundo da cena. No entanto, se o uso da tecnologia ¢ quase artesanal, os
procedimentos estéticos e dramatirgicos sdo bastante sofisticados. Percebe-se que
Enrique Diaz ndo busca o didlogo do teatro com outras midias, mas ele se apropria do
pensamento e dos procedimentos utilizados pelas midias para o uso em seu teatro. O
questionamento sobre as midias estd implicito em alguns espetaculos como Cobaias de
Satd e Melodrama. Nestes espetaculos, as imagens projetadas fazem parte do sistema da
ficcdo. As Imagens duplicam a imagem dos personagens em cena a fim de desvendar
suas mentiras, seus pensamentos secretos e seus medos. Elas desvendam outros aspectos
destes personagens e da narrativa.

Depois de dois anos de pesquisas™ e intensos exercicios fisicos, a Companhia
dos Atores apresenta, em 1995, o espetaculo Melodrama. “A ideia de Kike®' para a
estrutura do texto, era que de dentro de uma cena se abrisse uma segunda cena, numa
articulacao hypertextual88 como a da internet, entdo incipiente" (MIGUEZ apud DIAZ;
OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 145). Inspirado no género melodrama®, nos folhetins
romanticos, nos dramalhGes do circo-teatro, nas novelas radiofonicas, o texto do
espetaculo é construido pelo entrelagamento de trés tramas que vdo se combinando’ . O
enredo se desenvolve tendo o radio como referéncia, dentro dele abre um hyperlink para

outro enredo que tem a Opera como referéncia e assim por diante. O recurso do

% As novelas brasileiras tém como referéncia o género melodramatico que aparece no século XVIII na
Europa e os antigos folhetins radiofonicos brasileiros.
% A fim de prosseguir com as pesquisas em curso sobre o género melodramatico, Enrique Diaz recebeu
uma bolsa da Fundagdo Vitae.
¥ Um apelido de Enrique Diaz.
¥Segundo Pierre Levy (2000, p.96), seis principios caracterizam o modelo de hipertexto: 1.a
metamorfose: a rede hypertextual se encontra em constante construg¢do, 2.a heterogeneidade: os nds e
conexdes sao heterogéneos, 3. A multiplicidade de encaixes: a rede apresenta uma organizacdo fractal, ou
seja, cada nd6 é também uma organizagdo em rede, 4. A exterioridade: ndo ha unidade organica, 5.
Topologia: funcionamento por proximidade, ou seja, tudo o que se desloca deve modificar a rede, 6.
Mobilidade dos centros: varios centros, permanente moveis.
¥De acordo com Patrice Pavis ( 2001 238), o melodrama é um género que surge no século XVIII, como
uma espécie de opereta popular, na qual a musica se faz presente nos momentos mais dramaticos. E um
género de drama em que se pode ver o desenvolvimento gradual de toda uma maquinaria de cenarios ¢ de
efeitos espetaculares. A partir deste espetaculo Enrique Diaz comega a fazer uso de projeg¢do de imagens
digitais em cena. Os momentos mais dramaticos deste espetaculo recebem varias camadas de efeitos
teatrais como musicas, coreografias, sobreposicdo de imagens e cenarios moveis.
% A primeira trama ¢ “Na satde e na doenga”: Uma mulher se apaixona por um homem e seu duplo,
apresentado como um irmao gémeo. A segunda trama ¢: “Lagos de sangue”: uma jovem apaixonada
descobre que a oposi¢do do pai ao casamento ¢ uma tentativa de evitar o incesto. Intercalando estas duas
tramas temos uma terceira camada constituida por dois personagens, como um duplo, que vao costurando
a narrativa: o ébrio e o desmemoriado.
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hipertexto, outro dos alicerces da dramaturgia de Melodrama, servia a inten¢dao de
mostrar o género também em suas diversas midias. Este recurso trouxe para o
espetaculo a dimensdo de que os personagens melodramaticos também consomem
melodrama, fazendo do espectador um personagem de melodrama. A ideia nao era gerar
um texto de melodrama, mas um espetaculo que comenta e experimenta o género do
melodrama. Nesta encenacdo, Enrique Diaz chega perto do real do espectador a partir
dos jogos complexos de espelhos e das exacerbacdes extremas de teatralidade e
convencdo. A partir dos encaixes de diferentes niveis de teatralidade e uma série de
convengdes ele joga com o publico que tenta desenrolar os fios de Ariadne. Varias
estéticas de épocas diferentes convivem nesta colagem em abismo e a imagem entra
como mais uma camada, como se fosse uma telenovela apresentada no fundo do palco.
A projecao das imagens pré-gravadas, as imagens dos personagens do melodrama que
sdo projetadas nos grandes teldes no fundo do palco, ganha a responsabilidade de fazer
parte do proprio cédigo da cena. Por exemplo, em varios momentos alguém liga a
televisdo e a imagem dos atores aparece na tela ao fundo.

O encontro com a dramaturgia de Oswald de Andrade se repetird na montagem
do texto O Rei da Vela’'. A diregio deste espetaculo foi dividida com o ator Emilio de
Melo. O personagem principal também ¢ duplo: Abelardo & Abelardo. A pega comeca
mostrando o dia a dia dificil e opressor no escritoério do protagonista duplo, o Abelardo I
e seu assistente Abelardo II. Em poucos momentos do espetdculo sdo projetadas
imagens de video pré-gravadas em cortinas brancas no fundo do palco. Estas imagens se
dao em forma de duplicacao do que acontece na realidade do palco, como a danga das
personagens Abelardo e Heloisa e também a cena da morte de Abelardo ensangiientado
no chdo. Existe a duplicagdo da ordem do cinema duplicando o teatro, numa
sobreposi¢ao de midias. A midia do radio ¢ a grande responsavel pelo jogo entre ficcado
e realidade. Normalmente esta radio narra dados reais, confrontados com a fic¢do da
cena. Mas na medida em que sdo fatos reais sao de outra €época, da época do texto, e na
medida em que sdo narrados no teatro, eles sdo ficcionalizados, criando tensdes na
fic¢@o e na percepgdo do real. As caracteristicas metateatrais do texto O Rei da Vela sao
percebidas na inser¢do de criticas sobre teatro, a literatura e a politica brasileira da
década de 30. Mas a metateatralidade do texto vem principalmente dos personagens

com consciéncia dramdtica, no sentido que Abel (1968) dd ao procedimento,

! Estreia em 2000, no Centro Cultural Banco do Brasil — RJ. Neste espetaculo ele dividiu a dire¢cao com o
ator Emilio de Melo.
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demonstrando consciéncia de sua natureza ficcional, personagens que assumem outros
papéis ou chegam a dirigir outros personagens, como Abelardo I, no terceiro ato. Em
1993 o ator Paulo Vespucio, que trabalhava na companhia do Moacir Goes, faz um
projeto e convida o diretor Enrique Diaz, que encena com a Companhia dos Atores o
espetaculo S6 eles o sabem inspirado no texto Uma peca por outra’, de Jean Tardieu.
Neste espetaculo existe um diretor que também ¢ vivido por Enrique Diaz. O tema do
espetaculo sdo os subtendidos da comunicagdo, as entrelinhas, a mentira, as aparéncias.
A encenacdo vai criando e destruindo estdrias paralelas e encaixadas, formando um
prisma de imagens e climas.

O proximo espetaculo Cobaias de Satd” foi construido em 1998 a partir de
materiais reciclados e de cenas que foram criadas para o espetaculo Melodrama, mas
que ndo foram utilizadas. Tanto em Melodrama como em Cobaias de Sati”*, ambos
escritos em parceria com Felipe Miguez, a organizacdo do espetdculo se d& pela
superposi¢do ¢ montagem de diferentes planos e tramas ficcionais. Em Cobaias de Sata
existe uma mistura de imagens pré-gravadas e imagens captadas ao vivo. A projecdo de
imagens duplicadas dos atores em cena, mostrando pontos de vista diferentes da
narrativa que estes estdo construindo em cena, as vezes at¢ mesmo contraditorios, cria
todo um jogo de verdades e mentiras e diferentes planos ficcionais. Um exemplo deste
jogo ¢ o momento em que os personagens dao depoimentos para um programa de
variedades, que explora as mazelas humanas. Ao falar sobre um abuso sexual vivido, a
filha conta para o psicanalista sua versdao, que ¢ desmentida pelo pai no programa. A
imagem desse ultimo ¢ exibida em uma imensa tela, dando um depoimento contrario ao
da filha, se mostrando infeliz e dizendo que tudo fazia parte da imaginacao dela. Neste
momento a imagem técnica coloca problemas tanto para a atriz em termos de presenca,
quanto para o pai. Para ele, a representacao tem que recorrer a expressdes mais contidas,
pois a tecnologia tratara de amplid-las. J4 Suzana Ribeiro, a atriz que interpreta a filha,

tem que superar a desvantagem da desigualdade de dimensdes entre seu corpo € o close-

2 Uma Peca Por Outra apresenta sete esquetes. O primeiro deles é ‘S6 Eles o Sabem’, *Um gesto por
Outro’, os gestos ndo correspondem verdadeiramente a realidade. Em ‘Uma Palavra Por Outra’, as
palavras sdo agrupadas com uma logica propria, dentre outros. ‘O Que Falar Quer Dizer’ satiriza um
tipico programa de auditorio de perguntas e respostas. Ou seja, tematicas bem proximas de A Bao A Qu.
“https://vimeo.com/40913469. Antes deste espetaculo ele fez a encenagdo, em 1996, de Tristdo e Isolda,
outro texto de Filipe Miguez, que trabalhava a época com a Companhia dos Atores e criava os textos em
colaboragdo com Enrique Diaz, a partir dos ensaios com os artistas..

0 espetaculo aborda a tematica do bem e do mal, organizando-se em diferentes planos ficcionais ou
tramas, como em melodrama. Teve o cinema como forte referencia para criacdo, como os filmes: A
estrada perdida, de David Lynch; Crash — estranhos prazeres, de Cronnemberg; The Kingdom e Breaking
the waves, de Lars Von Triers; Festa de Familia, de Thomas Vintemberg.

50


https://vimeo.com/40913469

up do pai no teldo. Percebem-se varias versdes do real na cena e nas imagens,
evidenciando os pontos de vistas sobre um fato e tencionando as questdes sobre verdade
e mentira.

Todo este periodo junto a Companhia dos Atores foi um periodo de pesquisa de
referéncias e busca de uma identidade artistica. Apesar do uso das superposigdes
metaficcionais, do questionamento sobre o préprio processo criativo € do uso de
projecdo de imagem, os espetaculos desta fase apresentam aspectos performativos, mas
eles apresentam um sistema de ficgdo que interage pouco com o ambiente do publico,
ou seja, com o tempo real e o espaco real do publico. As camadas de sobreposi¢des da
metafic¢do permanecem dentro do sistema da fic¢do teatral. Existem poucas interagdes
diretas entre os atores e o publico, e os atores ndo utilizam um discurso autobiografico
enderegado ao publico.

A partir dos anos 2000, Enrique Diaz mudou-se para Nova York e¢ fez um
estagio na SITI Company com a técnica e o método Suzuki. De volta ao Rio, ele
comegou um treinamento com esta técnica junto a outros artistas convidados e durante
este periodo ele encena uma adaptacdo do romance Paixdo Segundo GH de Clarice
Lispector. Este espetaculo solo, que apresenta caracteristicas autobiograficas, foi
produzido fora da Companhia dos Atores e em parceria com Mariana Lima, a atriz do
espetaculo. Este é o primeiro espetdculo criado utilizando a técnica Viewpoints and
Composition.

O solo Paixdo segundo GH” se configura como um relato autobiografico da
personagem GH’®. Depois de demitir sua empregada, ela resolve arrumar sua casa. No
quarto da empregada, ela encontra uma barata no armario iniciando uma viagem de
revelagdes interiores. Este texto aborda a busca pelo autoconhecimento, a sensacdo de
perda de identidade e fragmentacdo de um eu ao se deparar com sua identidade mais
profunda. O espetaculo comega com a atriz-personagem em seu quarto, em meio a seus
livros e objetos pessoais, se questionando sobre o ato criativo. Em seguida ela guia o
publico por um corredor até o quarto da empregada. Dentro deste quarto tem um
armario. O momento em que a entidade Mariana-GH entra no armario coincide no

romance com o0 momento em que a a¢do da trama para e a obra ganha um carater

% Adaptacio do romance homoénimo de Clarice Lispector feita por Fauzi Arap que dividiu a adaptagio
em dez cenas, com titulos especificos. Arap exclui grande parte do original, escolhendo somente as
passagens que ele considera centrais. Estreou no Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro em
2002.
% GH sdo as iniciais do nome da personagem do romance de Clarice Lispector. A identidade da
personagem ndo ¢ bem definida para o leitor.
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introspectivo. Na encenac¢do de Enrique Diaz, este ¢ 0 momento mais expressivo, cComo
se fosse a explosdo e revelagdo das camadas interiores e arquetipicas deste personagem-
barata, desta ‘entidade’ nebulosa e difusa, composta pela varias peles e camadas
subjetivas que se apresentam entre a mulher e a barata, entre a atriz e a personagem GH.
Mariana vai para o fundo da sala, a luz escurece, ¢ ela entra no armario pela porta
lateral, sem ser vista pelo publico. Logo depois, sentada num banco no interior do
armario, ela abre as duas portas bruscamente, enquanto joga seu torgo para trds, como se
ela também estivesse sido esmagada no armario como a barata. Quando se levanta, ela
tem a expressao de um grito mudo com a boca aberta e os olhos arregalados em espanto.
Sentada, com a mesma expressdo de grito contido, ela elabora uma partitura fisica de
claustrofobia, como se nao coubesse no armario, como se seus bragos quisessem
derrubar as portas e transgredir os limites do armario. No instante em que abre as duas
portas do armario, cada porta vira uma superficie de proje¢do. O corpo da atriz no
centro do armario também ganha a projecdo de imagens. As imagens projetadas t€ém o

mesmo tamanho que a atriz sentada.

(FV)

Entidade difusa de Mariana-GH-barata: O que se vé nas imagens ¢ uma seqiiencia rapida e ciclica
de sobreposi¢des de imagens diferentes em alternancia.

Vemos primeiramente a imagem de um esqueleto de inseto sobreposto a imagem
da atriz fazendo os mesmos movimentos, mas em camera lenta e de forma desfocada,
cada imagem ¢ sobreposta pela proxima antes de ser apagada, como num palimpsesto,

em que uma imagem € impressa em cima do esbogo de outra. A partir de determinado
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momento as imagens laterais, que sdo sempre iguais e sincronizadas, comeg¢am a se ter
diferengas temporais. Elas mostram em camera lenta, varios pontos de vista da queda da
atriz-GH da cadeira. A atriz entdo, repetindo as imagens laterais com atraso, comeca a
cair do banco em camera lenta. Enrique Diaz evidencia e enriquece uma das
caracteristicas da obra da Clarice que ¢ transcender o quotidiano expandindo-o
espacialmente, estratificando-o em camadas sociais, filosoficas, estéticas e cosmicas.
Foi este o caso deste espetaculo, o uso de imagens expande ndo so a realidade, mas a
propria nogao de ficcdo. O video faz com que, ao entrar no armario Mariana nao esteja
entrando unicamente num espago que ¢ menor que o espaco que ela estava. Ela inaugura
outro espago, uma espago simbolico, ndo mimético, um espaco de proje¢do das imagens
internas e das sensagdes da personagem. Como as asas da barata sdo formadas por
varias camadas, como uma cebola, a nogdo espacial também passa a adquirir varias
camadas. Com a projecdo de imagens ¢ criado um co6digo conceitual de multiplicacio
do personagem em primeiro lugar e em segundo se estabelece a relagdo do micro com o
macro. De dentro do armaério a atriz percebe o quarto e quando ela sai do armario para
entrar de volta no quarto, este ja ndo ¢ o mesmo, pois foi contaminado com um novo
espago dentro dele através da projecdo de imagens. E como se o interior do armario
estivesse transbordado para fora, da mesma forma que as entranhas da barata saem
quando ¢ esmagada pela personagem GH. Interior e exterior se misturam da mesma
forma que o corpo e a imagem de Mariana.

Paralelamente ao espetaculo Paixdo segundo GH, Enrique Diaz cria junto ao
Coletivo Improviso trés performances-espeticulos sem texto predefinido, como
Improviso Coletivo (2002) °’, Néo olhe agora (2003) ** e OTRO (2010) *°. A pesquisa
sobre a obra de Clarice Lispector também serviu como inspiracdo para estas trés
performances'”. Durante esta fase de maturagio, Enrique Diaz encena também dois
espetaculos oficialmente junto a Companhia dos Atores para comemorar os dezoito
anos de existéncia da companhia. Noticias Cariocas (2004) foi um espetaculo oficial
organizado pela Companhia dos Atores, para comemorar seu aniversario como uma
homenagem e uma despedida, pois Enrique Diaz comecava a fixar outros desafios, a

trilhar outros caminhos e os encontros. O espetaculo Ensaio. Hamlet, realizado em 2004,

“Thttps://vimeo.com/52354854
“https://www.youtube.com/watch?v=FP5J39fXVos vu en 06-02-2015.
“http://www.dailymotion.com/video/xer816_otro-or-weknowiTsallornothing-enriq_creation
1% http://tempofestival.com.br/tags/mariana-lima/
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contou com a participagao de outros atores que nao faziam parte nem da Companhia dos
Atores, nem do Coletivo Improviso.

Antes de sair oficialmente da em 2010, mas ja sem trabalhar com eles desde
2004, Enrique Diaz assina a encenagdo do espetaculo Gaivota - Tema para um conto
Curto em 2006. Ele cria este espeticulo com dois atores da Companhia dos Atores'"’,
alguns atores do Coletivo Improviso e outros atores convidados. Isto trouxe uma grande
variedade para as novas interagdes entre os artistas. O projeto € inicial e a producdo
contou com Mariana Lima, Emilio de Melo e Enrique Diaz. Este espetaculo ¢ uma
adapta¢ao muito pessoal do texto A Gaivota de Tchekhov, caracterizado pela inser¢ao
de discursos autoficcionais de naturezas diversas no texto de Tchekhov, procedimentos
semelhantes aos do espetaculo Ensaio.Hamlet. Ao falar destes trabalhos, Enrique Diaz
diz: "Quando criei Ensaio.Hamlet e Gaivota-tema para um conto curto, um todo preto e
outro todo branco, era uma forma de oposicdo que os aproximava” '

Apesar da proximidade entre os dois espetaculos, Gaivota-tema para um conto
curto apresenta uma singularidade particular. Como no espetaculo anterior, os artistas
trabalharam com um texto meta-teatral candnicos e utilizaram textos pessoais para criar
rupturas na continuidade da fic¢dao. No entanto, eles trabalharam mais préximos do texto
de Tchekhov e respeitaram sua cronologia. O texto integral de Tchekhov foi encenado,
apesar dos ciclos continuos de desconstrugdo e reconstru¢do da fic¢do. Enrique Diaz
sobrecarrega a cena de materiais estéticos e utiliza diversas camadas de metafic¢ao.

Ele utilizou a técnica Viewpoints and Composition e o método Suzuki, técnicas
que ele dominava melhor na época, e incluiu a utilizacdo de outras técnicas trazidas por
Emilio de Melo. O dispositivo tecnoldgico utilizado nestes espetaculos continua o
mesmo, consiste na projecao de imagens sobre uma tela branca no fundo do palco. No
entanto, as imagens projetadas abrem o sistema ficcional a uma interagdo com o seu
processo criativo. Enrique Diaz projeta as imagens de seu processo de criagdo durante o
espetaculo, misturando as fronteiras entre processo de criacdo e apresentagdo do
espetaculo ao publico. Estes procedimentos serdo analisados no subcapitulo 2.3.

Depois destes espetaculos, Enrique Diaz deixa oficialmente a Companhia dos
Atores, trabalha menos com o Coletivo Improviso e dedica-se inteiramente aos jogos

metateatrais da dramaturgia do ator e diretor canadense Daniel Macivor. Enrique Diaz

%" Bel Garcia e Marcelo Olinto (que concebeu os figurinos) sdo os dois atores da Companhia dos Atores
que participaram dos treinamentos com a técnica ViewpoinTs and Composition.
2http://horizontedacena.com/2014/05/24/enrique-diaz-sobre-cine-monstro-a-gente-e-sempre-duas-
pessoas-ao-mesmo-tempo/
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encena trés textos de Macivor: In on It (2009), A Beautiful view (A Primeira Vista)
(2012) e Monster (Cine-Montro) (2013). Os trés textos sdo encenados na integra, sem
adaptacdo. Os artistas utilizam menos as técnicas Viewpoints and Composition € o
método Suzuki e priorizam o estudo do texto, a analise dramatirgica e a psicologia das
personagens de Macivor.

Ao contrario da abundancia de material estético dos espetaculos anteriores, a
encenacdo de Enrique Diaz para estes trés espetaculos apresenta a simplicidade de uma
cena quase vazia e poucos efeitos de iluminagdo. Os figurinos sdo simples e
quotidianos, assim como a interpretacao dos atores. O primeiro espetaculo conta com
dois atores, o segundo tem duas atrizes e o ultimo foi um espetaculo solo de Enrique
Diaz. Os procedimentos de interrupg¢des da fic¢do, presentes nas encenacdes da fase de
maturacdo, como a relacao direta dos atores com o publico, a inser¢do de discursos
autobiograficos e os jogos metaficcionais, foram substituidos pelos mesmos
procedimentos encontrados na dramaturgia de Macivor. Os procedimentos de ruptura da
ficcdo ganham uma camada ficticia englobante que os insere no sistema ficcional de
Macivor. Sdo as personagens de Macivor que se dirigem diretamente ao publico e
contam aspectos pessoais de sua vida.

No espetaculo In on It, Enrique Diaz ndo faz uso das imagens projetadas. Ele
concentrou os procedimentos da encenacdo no jogo sutil dos dois atores, utilizando
poucos deslocamentos espaciais, poucos objetos no palco, apenas duas cadeiras e um
casaco. Os efeitos de luz sdo utilizados para delinear os encaixes metaficcionais, a
passagem de uma camada de ficcdo englobante a outra camada interna. No segundo
espetaculo, A primeira vista, Enrique Diaz trabalha com os movimentos espaciais
discretos das atrizes Drica Moraes (Companhia dos Atores) e Mariana Lima (Coletivo
Improviso) e utiliza como objeto, uma barraca de camping que aparece no final do
espetaculo. Os discretos desenhos de luz servem para delinear a ficgdo dentro da ficgdo.
O raro momento de utilizagdo de imagens projetadas na tela branca com discretos
rabiscos, disposta no fundo da sala, ¢ quase imperceptivel. Quando as imagens de
rabiscos sdo projetadas, cria-se um efeito de sobreposicdo com diferenga que da a
impressao de leve balanco. A dramaturgia do terceiro espetdculo, Cine-mostro, possui

sobreposi¢des metaficcionais e projecao de imagens mais complexas. No espetaculo
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Cine-Monstro'”, Enrique Diaz est sozinho em cena. Como cendrio, uma pequena mesa
sobre a qual estdo colocados algumas tagas e um velocipede em miniatura que ¢ deixado
no canto depois que Enrique Diaz entra dirigindo-o em cena. Durante todo o espetaculo,
Enrique Diaz executa uma particdo fisica minimalista, com pouco deslocamento
espacial e gestos pequenos e cotidianos. A diferenciagdo entre os varios personagens
interpretados por ele ¢ feita a partir de nuances na voz e nos gestos. Mas no fundo do
palco, sobre uma tela panoramica que forma um semicirculo, ele projeta diversas
imagens durante o espetaculo. Esta encenacdo de Enrique Diaz dialoga com a memoria
e a estética da linguagem do cinema, fazendo uso da camera subjetiva, do close-up, do
fade-out, cAmera lenta, etc. Enrique Diaz interpreta todos os personagens da cena da
ficcdo e imagens projetadas dao a impressdo de sair da cabega das personagens. Sao
imagens ligadas direta ou indiretamente ao seu discurso. As camadas metaficcionais do
texto se desvelam em cena a partir do trabalho do ator Enrique Diaz e das imagens
projetadas que delimitam os diferentes territorios intimos da fic¢ao. O corpo de Enrique
Diaz, disposto na frente das imagens panoramicas borradas e em constante movimento,
se transforma em uma espécie de decalque, holograma. O corpo dele se transforma
também numa imagem nebulosa, misturada as imagens nebulosas e dindmicas das telas
de cinema.

Ao observar a trajetoria de Enrique Diaz de forma global, observa-se a pesquisa
constante e a experimetacdo de conceitos abstratos na cena. “Gosto de mudanga, de
transformagoes, de descobertas, de testar novas ideias, de buscar solucdes para
problemas que ainda ndo enfrentei” '*. Apesar da imbricagdo entre os processos de
criacdo, apesar dos elementos repetitivos que dao certa identidade ao sistema em meio
as transformagdes constantes, podem-se observar neste processo experimental de
Enrique Diaz, trés fases distintas'®: uma fase inicial na Companhia dos Atores, fase
chamada nesta tese de fase de construgdo. Este ¢ um periodo de busca de referéncias e
pesquisa de uma identidade artistica. Enrique Diaz valoriza o treinamento fisico dos
atores, a reciclagem de materiais estéticos, o uso de textos metateatrais e a projecdo de

imagens em cena. Apesar do uso dos encaixes metaficcionais, a linearidade da ficgdo

Bhttps://vimeo.com/69548009. Encenagio do texto Monster de Daniel Macivor, encenado e interpretado
por Enrique Diaz.

' DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Alberto Guzik. Sio Paulo: Jornal da tarde, Caderno de
variedades, 06/04/1996, p.10.

1% Os nomes escolhidos para estas fases sio simbolicos e metaforicos, ligados as nogdes de movimentos
mecénicos. E importante salientar que ndo existe uma ideia de valorizagio de uma fase em relagdo a
outra. A delimitag@o de fases tem o intuito de facilitar as analises.
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permanece intacta. Em seguida Enrique Diaz entra no que chamamos de fase de
maturagdo, marcada pela apropriacdo das técnicas Viewpoints and Composition € o
método Suzuki, pelo encontro com sua esposa e colaboradora Mariana Lima e pela
criacdo do Coletivo Improviso. Considera-se neste estudo que esta segunda fase ¢ o
momento mais aberto, dindmico e performativo do percurso artistico de Enrique Diaz.
Esta ¢ a fase em que seus espetaculos sdo carregados de imagens e elementos auto-
reflexivos. Enrique Diaz trabalha com muitos artistas interdisciplinares, estabelece
diversas formas de parceria e viaja muito pelo mundo em turnés. Seus espetaculos
interagem mais com o publico através dos procedimentos de ruptura constante da
ficcdo, através da inser¢dao de discursos pessoais dos atores direcionados ao publico e
maior exposicdo de seu processo de criagdo. Esses procedimentos serdo analisados
durante a analise do espetaculo Gaivota- tema para um conto curto. ApoOs esta fase de
maturacdo, o sistema de Enrique Diaz avanga para um estagio aqui denominado como
fase de desconstrugdo. Esta fase ¢ caracterizada pela diminui¢do dos artistas com os
quais ele trabalha pelo uso discreto da técnica Viewpoints and Composition, Suzuki ou
outras técnicas de treinamento fisico e pelo encontro, em 2011, com os textos
metalingliisticas de Daniel Macivor, fato que possibilitou encenagdes mais sobrias que

nao utilizam os processos anteriores de ruptura e de reconstrucao da ficgao.
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2.1.2 Aspectos funcionais - Questoes e temas

Desde seu primeiro espetaculo, Rua Cordelier — tempo e morte de Paul Marat,
encenado em 1989, até o ultimo espetaculo que encenou até o momento, Cine-Monstro,

que estreou em 2015, Enrique Diaz utiliza textos metateatrais'®

e procedimentos
cénicos recursivos voltados para a metaficcdo'”” “Eu sou fascinado pelo processo
criativo, pelo teatro dentro do teatro”. Estes procedimentos metateatrais estao presentes
nas obras da maior parte dos dramaturgos do século XX representantes das mais
variadas tendéncias (Luigi Pirandello, Bertolt Brecht, Jean Anouilh, Samuel Beckett,
Jean Genet). O metateatro coloca em cena os bastidores da criacdo espetacular,
resgatando a percepcdo do espetdculo e do texto como construgdo intencional,
reafirmando a teatralidade enfraquecida no final do século XIX. Segundo Patrice Pavis
(1990, p.79), as encenacdes semiodticas geram ao mesmo tempo seu metadiscurso,
tornando legiveis as condi¢des de sua produgdo. Estes procedimentos semioticos sdo
caracterizados por uma auto-reflexividade, um comentario da enunciagcdo que, em
ultima instancia, quer refletir sobre o funcionamento do seu processo criativo. Apesar
das diferentes denominagdes dadas a estes procedimentos cénicos recursivos, opta-se
nesta tese pelo termo metafic¢do, em didlogo com a conceituagdo elaborada pela autora

Linda Hutcheon (1993), apesar dela se referir principalmente a metaficcdo nos

romances. Hutcheon aborda nog¢des como parddia e narcisismo, que sdao questoes

1% para Schmeling (1982, p.7-8) o metateatro ou o teatro dentro do teatro possui carater critico-reflexivo.
Ele divide as ocorréncias do metateatro em dois grupos: as formas completas e as periféricas. As formas
completas sdo as estruturas encaixadas ou as pegas cujos personagens/atores se desdobram em papéis
diferentes na peca moldura e na peca encaixada, como em Hamlet de Shakespeare. Estas formas
completas de metateatro provocam reflexdes estéticas, questionam as representacdes do real e geram o
efeito de distanciamento critico. As formas periféricas caracterizam-se pela inser¢do de varios
procedimentos reflexivos como os prélogos, epilogos, o discurso dirigido diretamente ao publico ou a
técnica do aparte, a presenga do coro (como comentador do espetaculo e elemento de ruptura da ilusdo)
ou de uma personagem que desempenhe funcdo semelhante a de um diretor. Ele usa o termo periférico
para designar recursos disseminados pelo texto, sem ser uma interferéncia estrutural. Quem primeiro
langou o termo ‘metateatro’, inspirado na metalinguagem foi Lionel Abel (1963). Ele aplicou este termo
as obras dramaticas ou espetaculos que contém uma referéncia a outros fatos teatrais: citagdes dramaticas,
reflexdes sobre o teatro, ‘pega na pega’. Outros autores nomeiam este procedimento como ° teatro no
teatro’. Tadeusz kowzan (2006), classifica varios tipos de procedimentos de jogos de espelhos no teatro:
1. Auto-referéncia (O nome do autor ou o titulo da peca referida nos didlogos) ou referéncia ao aqui e
agora do espetaculo (aqui neste teatro... hoje com vocés); 2. O personagem autor (ex: identificacdo entre
signo e referente) Moliére: autor, ator e personagem; 3. Ator-personagem: O ator se identifica com o
personagem vivido; 4. Intra-peca, a pega interior reflete a peca exterior. 5. A cena invertida: espelho
refletindo a plateia. Meta ¢ um prefixo que vem do grego petd (meta), que significa depois, com, além,
do lado, com, e principalmente ‘entre’.
"Apesar de fazer referéncia ao romance, as reflexdes elaboradas por Linda Hutcheon (2013) sio
apropriadas para falar da metaficcdo num sentido geral, englobando textos, imagens e cenas teatrais de
Enrique Diaz.
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importantes para se pensar criticamente o trabalho de Enrique Diaz. Ela usa o termo
metafic¢do para designar os procedimentos de uma obra que se volta para si mesma.
Para ela, a autoconsciéncia formal e tematica da metafic¢do ¢ paradigmatica da maioria
das formas culturais do mundo pds-moderno, onde a auto-referéncia ¢ o processo de
espelhamento sdo recorrentes. Ela recupera este termo, retirando seu cardter moral e
evidenciando a qualidade de sua reflexividade. Segundo Hutcheon, por ser narcisica (a
obra e ndo ou autor), ou seja, voltada para si mesma, paradoxalmente ela exige um
engajamento maior do leitor para desvendar seus jogos reflexivos. A narrativa
narcisista, ao expor seu sistema lingiiistico e seu status ficcional, compartilha com o
leitor o seu processo de criacdo. Na metafic¢do o leitor passa a perceber que toda ficcao
¢ um tipo de parddia'® — “uma repeti¢do com diferenca”. O universo recriado pelo
leitor deve entdo ser reconhecido como ficcional e de sua co-autoria. Através dessa
percepgao, sua relacao consciente com o texto se afirma, pois apesar de estar livre para
interpretar, o leitor é responsavel por sua interpretagio. E interessante ressaltar aqui
este ponto de vista de Hutcheon, para evitar possiveis interpretacdes simplistas sobre os
aspectos narcisicos da autoreferéncialidade da pratica de Enrique Diaz, pois este jogo de
espelhos pode justamente abrir-se como enigma para seu interlocutor. Mathilde Roman
(2008) analisa varios artistas contemporaneos que trabalham com video-arte e percebe
que grande parte desta producdo artistica tende a articular a intimidade como uma fonte
de reflexdo para o mundo, permitindo ao artista se projetar para o exterior. Ela evidencia
nos trabalhos analisados'?’, a possibilidade de passar do universo intimo e subjetivo, da
imagem de si, para propostas mais amplas que colaborem como suporte para a
construcdo de identidades contemporaneas no horizonte do coletivo. Apesar de
autoreferéntes e metaficcionais, apesar da tematizacdo do proprio processo criativo,
apesar dos personagens dos encenadores vividos pelo proprio Enrique Diaz, apesar dos
discursos pessoais dos artistas direcionados ao publico ou da proje¢do de cenas do
ensaio durante o espetdculo, o sistema teatral de Enrique Diaz parece abrir-se a

alteridade e a diferenga, ao jogo relacional com o publico. Partindo de uma

1% Segundo Silvia Fernandes (2010, p. 141) a parodia de géneros teatrais é um procedimento recorrente
no trabalho da Companhia dos Atores, dirigida pelo encenador Enrique Diaz. Para ela, em geral, cada
espetaculo acena com uma determinada vertente teatral.
1 Maider Fortuné, Antonella Bussanich, Peter Campus, Jean Otth, Lothar Hempel, Valéria Paiva,
Valérie Mréjen, Gary Hill, Pipilotti Rist, Chantal Akerman, Bill Viola, Sylvie Laliberté, entre outros
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antropofagia''’ de varias técnicas, estéticas e aspectos diversos, ele afirma sua
identidade estética a partir do ato de se construir continuamente e coletivamente.
Nota-se nas criticas sobre a estética contemporanea, o uso freqiiente do prefixo
'meta' ! meta-linguagem, meta-teatro, meta-teatro, meta-drama, meta-literatura, meta-
texto, meta-critica, meta-teoria, meta-discurso, etc. Este fato denota o interesse da
contemporaneidade pelo uso da recursividade e pela assimilacdo de um discurso critico
sobre a propria construgcdo deste discurso. Ele denota também uma tendéncia a
desestabilizacdo das visdes dominantes a respeito da realidade social e da identidade. A
pratica artistica de Enrique Diaz parece se inserir nesta corrente. Os sistemas teatrais
construidos por ele misturam varias versdoes da realidade através de sobreposi¢des
irénicas e sedutoras''? ¢ questionam a construgio do sistema social “sempre tive a
necessidade de buscar formas de relativizar os pontos de vista sobre a realidade ”'"°. A
metaficcdo de Enrique Diaz mistura as fronteiras entre a ficgdo e a realidade, entre a
identidade dos atores e dos personagens, produzindo uma forma de ‘mise en abyme’

que deixa ao publico a tarefa de escolher um caminho ¢ um ponto de vista sobre o

espetaculo. Segundo Lucien Dallenbach (1977, p.25) mise en abymemé uma forma de

"% Dyrante a montagem do espetaculo ‘O rei da Vela’ de Oswald de Andrade, em 2000, foram usadas
varias referéncias ao movimento antropofagico, que retornaram de formas diversas em outros espetaculos
da Companhia dos Atores. O Manifesto Antropofagico foi um Manifesto Literario escrito por Oswald de
Andrade, principal agitador cultural do inicio do Modernismo no Brasil. O movimento antropofagico
brasileiro tinha por objetivo a degluticdo (dai o carater metaforico da palavra "antropofagico") da cultura
do outro externo, como a norte americana e europeia e do outro interno, a cultura dos amerindios, dos afro
descendentes, dos euro descendentes, dos descendentes de orientais.
"' 'Méta é um prefixo que vem do grego petd (méta), que significa depois ou além. Ele exprime ao
mesmo tempo a reflexdo, a mudanca e a sucessdo, o fato de ir além, do lado e principalmente ‘entre’.
"2 Segundo Jean Baudrillard (1988), a sedugdo simbélica é um regime distante do regime da produgio de
sentido. Ela é uma ameaca a coeréncia de uma verdade absoluta, de uma realidade nica. Neste sentido,
o0s jogos simbdlicos e os artificios da seducdo jogam uma dtvida radical sobre o principio de realidade.
Peter Berger ¢ Thomas Luckmann (1996) afirmam que o discurso simboélico desestabiliza a soberania da
institucionalizagdo de uma realidade da vida cotidiana, como o ponto de vista Ginico sobre a realidade,
para abrir as vias para outros pontos de vista.
NV VA Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro-Brasil, em 18-08-2015.
"“Este termo francés ndo tem correspondéncia em portugués, apesar de se usar o termo “constru¢io em
abismo” ou “reduplicagdo”. “Abyme é o ponto central do brasdo, um enclave incrustado na obra que
reproduz similitudes estruturais da obra”, Pavis (2007, p. 245). Segundo o autor Dallenbach (1977), este
termo ¢ associado a André Gide, que o empregou a primeira vez, ¢ também ao nouveau Roman, que o
popularizou. Mas para ele, este termo ¢ utilizado hoje em dia para designar indiferentemente as
modalidades reflexivas de um texto. Ele qualifica a mise en abyme pelo tipo de objeto que ela reflete, mas
também pela natureza da relagdo das analogias entre sujeito e objeto. Ele determina trés modalidades
reflexivas fundamentais: 1. A reflexdo simples, que ¢ a duplicagdo interior simbolizada pela imagem do
brasdo dentro do brasdo, 2. A reflexdo ao infinito, emblematizada pela imagem das bonecas russas e 3. A
reflexdo aporistica, ou seja, a auto-inclusdo que fecha a obra sobre si, formando estruturas reversiveis ou
ambidestras, que realizam uma forma de oscilacdo entre seu interior e seu exterior, (dentro e fora).
Forestier simplifica o conceito de mise en abyme aproximando-o do conceito do metateatro: ‘A mise en
abyme teatral se caracteriza por uma estreita correspondéncia entre o conteido da pega engastante e o
conteudo da peca engastada’ (Forestier, 1981, p. 13). Neste estudo, ao falar sobre mise en abyme na cena
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auto-inclusdo, que fecha a obra sobre ela mesma, formando estruturas reversiveis ou
ambidestras que realizam uma forma de oscila¢ao entre seu interior e seu exterior, como

115,

uma fita de Moebius . Estes procedimentos de ‘mise en abyme’ tornam o sistema

teatral de Enrique Diaz mais complexo e imprevisivel. O dinamismo engendrado pela

recursividade dos ciclos de retroagdo (feedback) ago-antagonistas' '

, segundo Gérard
Donnadieu e Michel Karsky (2002), dificultam a delimitag¢do de fronteiras.

Gragas ao seu carater recursivo e metaficcional, o sistema de Enrique Diaz se
questiona sobre si mesmo, sobre sua identidade, sobre seu processo de criagdo e
também sobre sua realidade social. Os personagens que povoam os espetaculos de
Enrique Diaz vivem a margem da realidade e da sociedade, se questionando e colocando
questdes ao publico. Eles estdo em busca de sua identidade e de seu pertencimento
social, buscando alguma forma de existéncia “Eu gostaria de ser alguém que um dia

5 117

existiu . No espetaculo 4 Morta, o personagem do poeta, o Hierofante, busca sua

identidade entre a afirmacdo da individualidade e o pertencimento a uma comunidade:

Senhoras, senhores, eu sou um pedaco de personagem, perdido no
teatro. Os personagens ndo sdo unidos quando isolados. Em a¢do sdo
coletivos [...] assistireis o individuo em fatias e vé-lo-eis social ou
telurico [...] Nosso bando precatorio ¢ esfomeado e humano como

uma trupe de Shakespeare. Precisa de vossa corte.

No espetaculo Melodrama, o personagem amnésico diz:

Pensem em seus vizinhos, na familia de seus vizinhos, nos
entregadores do mercado. Em algum lugar ha de estar meu rosto, e por
detrds de meu rosto, meu nome, ¢ por detrds de meu nome um

passado, qualquer que seja ele.

A questdo da identidade norteia a tematica do espetaculo Paixdo Segundo GH,

“Esta manha, antes de entrar no quarto da empregada, quem eu era?”. Depois que a

de Enrique Diaz, estabelece-se uma relagdo com estes 3 topicos principais defendidos por Dalenbach,
aproximando a mise en abyme aporistica do pensamento complexo que afirma uma ligagdo continua entre
dicotomias.
"0 nome da fita de Moebius foi descrita em 1858 pelos mateméticos August Ferdinand Moebius e
Johann Benedict Listing.
"¢ Ver o subcapitulos 1.2
""Texto extraido do espetaculo A4 Bao A Qu. Estas entidades imaginarias sio uma metéafora dos atores que
ganham vida em cena através do acoplamento com os seres ficticios.
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personagem GH encontra a barata num armario ¢ a come, ela come¢a uma reflexao

sobre a nogao de identidade que permeara todo o espetaculo:

Como chamar de outro modo aquilo horrivel e cru, matéria prima e
plasma seco, que ali estava, enquanto eu recuava pra dentro de mim
em nausea seca, eu caindo séculos e séculos, dentro de uma lama — era
lama, e nem sequer lama ja seca, mas lama timida e ainda viva era

uma lama onde se remexiam com lentiddo insuportavel as raizes da

minha identidade''®.

Durante a primeira fase do sistema de Enrique Diaz, chamada aqui de Fase de
construcdo, ¢ durante a ultima fase, a Fase de desconstru¢do, o discurso dos
personagens ¢ dirigido a um publico imagindrio, inscrito na ficcdo meta-teatral. Durante
a Fase de maturagdo, este tipo de questionamento rompe as fronteiras do sistema de
ficcdo e torna o seu sistema ficcional mais aberto as interagdes com o publico. Nao s6
os personagens se direcionam ao publico dentro do sistema de fic¢do, como o proprio
ator se comunica diretamente com o publico no tempo presente da sala do espetaculo,
misturando sua identidade com a identidade do personagem. Essa mistura identitaria
convida o publico a construir sua propria visdo das identidades cénicas. Segundo uma
visdo sistémica da identidade, vista como algo que emerge da dialética entre o individuo
e a sociedade (Peter Berger e Thomas Luckmann, 1996), pode-se dizer que as
identidades cénicas emergem da dialética entre o ator, o personagem e o publico. Para
estes sociologos, as identificacdes identitarias ocorrem dentro de horizontes que
implicam um mundo social especifico. A identidade significa ter um lugar especifico na
sociedade. Mas estas identidades podem também ser modificadas por novas relagdes
sociais, porque a identidade subjetiva ¢ uma entidade precéria. Ela depende das relagdes
entre o individuo e o sistema social, e de forma recursiva, os processos sociais também
sao influenciados pelas identidades que eles engendram. De acordo com Charles Taylor
(1998, p.48-54) a nogdo de identidade inclui ndo sé6 a sua posi¢do em relagcdo as
questdes morais e espirituais que surgem, mas também uma referéncia a uma
comunidade que a determina. Segundo Taylor, o desafio fundamental da modernidade
consiste em conseguir conciliar dois tipos de reivindicagdo humana: o pertencimento a

uma comunidade humana de um lado e de outro o reconhecimento da diversidade de

"8Texto da personagem GH, interpretada por Mariana Lima.
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individuos singulares assim como a irredutivel dignidade da pessoa. A relacdo entre a
identidade e o meio social que a engendra ¢ destacado também por Daniel Duran (1979,
p. 15) como sendo a principal problematica dos sistemas. Um sistema ¢ continuamente
confrontado com o desafio constante de controlar seu grau de abertura as trocas com seu
ambiente, que permitem sua transformacao, evolucao e adaptagdo, porém, sem perder
uma forma de identidade. Para se transformar e evoluir, um sistema deve ter uma forma
de identidade difusa e dinadmica, que estabelega uma interagdo com o ambiente, se
deixando influenciar, sem, contudo, se desfazer totalmente.

O ambiente virtual engendra o surgimento de novas formas de constituicao da
identidade, compostas de elementos codificados, tracos identitarios temporarios e
imprecisos, que mesclam informagdes fisicas e pessoais com elementos digitais e
tecnologicos. Este entrelacamento entre diferentes efeitos de realidades virtuais, a
presenca a distincia e as vdrias possibilidades de criagdo de imagens visuais e sonoras
de si mesmo, provocam transformagdes identitarias e culturais profundas. Estes
dispositivos produzem novos modos de subjetivagdo, novos imagindrios, atualizando
antigas questdes e problemadticas, como as fronteiras entre ficcdo e realidade, incitando
o teatro a redefinir suas fronteiras para estar apto a estabelecer alguma conexdo com a
realidade simbolica e social de sua época.

A crise e o esfacelamento do personagem enquanto unidade de sujeito, agente ¢
causa de toda acdo pode ser um reflexo desta crise da metafisica moderna ancorada nos
pressupostos da identidade imutavel e da unidade, que se expressa por um movimento
de conversao de todo aspecto multiplo, diverso ou complexo a forma da semelhanga e
unidade. Ao analisar as personagens dos textos dramaticos contemporaneos em sua obra
O futuro do drama, Sarrazac (2002) fala do apagamento dos contornos tranqiiilizantes
de uma individualidade humana que doravante deixa de ser considerada como o centro
do drama. Para ele, o drama contemporineo tende a alargar o campo da personagem
através do corpo singular da criatura e do territorio simbolico da figura. A personagem-
criatura ¢ desfigurada e na infinita plasticidade de seu corpo, ¢ o lugar de uma
metamorfose latente e de contornos imprecisos. Ela ¢ a esséncia monstruosa da
personagem e em vez de atingir a individualidade, despersonaliza-se até as ultimas
conseqiiéncias. J4 a figura consagra uma perda de identidade progressiva da personagem
e sua nao correspondéncia com o passado. Para Sarrazac, estas caracteristicas do

personagem dramatico contemporaneo confirmam a impossibilidade de o homem se
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tranqiiilizar com a prova empirica da sua propria autonomia. Esta personagem que
abdicou de sua anterior unidade organica e psicologica, abdica de toda identificacdo ou
reconhecimento por parte do espectador. Abirached (1978) afirma que a crise da
personagem dramdtica nos textos modernos ¢ um reflexo de perturbagdes e
transformagdes intelectuais, sociais e politicas. Estas mudancas da percepgao do lugar
do homem no mundo, da ideia que ele faz de si mesmo e das ambigdes que ele se
designa, acabaram por incidir nas no¢des de mimese e representacdo. Mas segundo
Abirached, apesar das sucessivas crises e de ser vista hoje como um mito ultrapassado
da copia-substancia de um ser, a personagem subsiste sempre, justamente por causa de
suas sucessivas promessas de desaparecimento: “La crise du personnage serait le signe
et la condition de sa vitalité” (Abirached, 1978, p. 439). '"°

Ao falar sobre a crise da personagem e da representacdo, o tedrico alemao Hans-
Thies Lehman (2007) introduz a categoria da pura presenga, que instaura um teatro ndo
referencial, que ele denomina de teatro pos-dramatico, onde o sentido ¢ mantido em
suspensdo oscilante. Segundo Lehman, a aproximac¢do do teatro com a arte da
performance em sua radical afirmag¢dao do tempo real como situagdo vivenciada em
comum, faz com que o teatro pos-dramatico ndo busque a ilusdo, mas evidencia a
materialidade da apresentacdo associando o processo cénico ao tempo do publico.
Josette Féral, num artigo da revista Théatre/public (2009: p. 28-32) usa o termo thédtre
performatif para se referir a um tipo de teatro que se beneficia das experiéncias da
performance, onde o acontecimento de uma agdo cénica ¢ mais valorizado que a ideia
de representacdo. Neste tipo de teatro a personagem nao desaparece totalmente, mas ao
invés da imitacdo de um comportamento real, ela ¢ abordada de uma forma ndo
psicologica, podendo emergir através de um trabalho lingiiistico ou de uma orquestragao
ritmica, estruturada ¢ sensorial.

No teatro performativo de Enrique Diaz, a personagem nao desaparece
totalmente, mas ao invés da imitacdo de um comportamento real, ela ¢ abordada como
um elemento do sistema, uma entidade abstrata que se mescla com a presenca, os
sentidos corporais e a identidade dos atores. O teatro performativo (Féral, 2011) e
metaficcional de Enrique Diaz situa-se numa zona intermediaria entre a auto-referencia
e o jogo coletivo. Neste sentido, entende-se como a cena de Enrique Diaz também

embaraga as fronteiras entre elementos distintivos de uma arte genuinamente local, com

11 . . . C o~ . .
? A crise da personagem seria o signo e a condi¢io de sua vitalidade.
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referéncias ao imaginario latino americano € o uso recorrente de textos brasileiros, e
elementos oriundos de uma heranga cultural Europeia e Universal. Seu caminho
recursivo entre o particular e o universal ¢ um pouco diverso do conceito de
antropofagia, visto como a degluticdo da cultura do outro, externo e interno, no sentido
dado por Oswald de Andrade; ou do mal selvagem de Haroldo de campos, que nao
mantém uma relacdo de submissao com elementos universais e considerados da ‘alta’
cultura europeia. Nestas duas visdes, a meu ver, mantém-se ainda uma tentativa de
delimitagdo de fronteira e identidade nacional a partir da apropriacdo do outro
estrangeiro. No caso de Enrique Diaz, parte-se principalmente da ideia de recursividade
e interconexdo entre os elementos nacionais € universais, entre o eu € o outro, entre o
dentro e o fora. Ndo existe uma preocupagdo explicita de afirmagdo de uma
nacionalidade, ou da apropriacdo de elementos estrangeiros. O que se percebe ¢ uma
desconsideragdo por estas separagdes. A pratica artistica de Enrique Diaz parece se
voltar pra si mesma a fim de acessar o mundo de viés. Mais do que a afirmacdo da
identidade artistica nacional, Enrique Diaz esta interessado nas diferentes possibilidades
de construcdo e desconstrug¢do das fronteiras identitarias, das fronteiras de género, das
fronteiras morais. Cada defini¢do de identidade, sexo ou moralidade pode voltar para ela
mesma, como numa fita de Moebius. A cada nova criagdo, o sistema de Enrique Diaz
‘performa’ a sua identidade, no sentido dado por Judith Butler (2006). Para ela, a
natureza da identidade estd ligada a ideia de performance, ao invés de esséncia. Os
comportamentos podem ser entendidos como sendo a performance de normas sociais
que regulam o corpo através de regimes discursivos disciplinares. Butler (2007)
argumenta que a auto-narragdo € um discurso parcial e € sempre a historia de uma
interacdo com o outro € com um conjunto de normas sociais. Através do uso de
procedimentos recursivos e auto-referentes, Enrique Diaz brinca com a identidade de
seu sistema teatral, ele a torna dindmica e inacessivel e colabora para subverter o
conceito de identidade vista como uma esséncia. Ele colabora com as reflexdes que
consideram a naturaliza¢do de uma identidade como sendo uma forma de imposi¢ao de
uma cultura hegemonica.

Ao observar sua trajetoria artistica, ¢ possivel dizer que o projeto artistico de
Enrique Diaz tem como propdsito a construgdo coletiva de espetaculos, como sistemas
dinamicos e abertos, nos quais circulam de forma recursiva, diversos materiais estéticos.

Mas apesar da colaboracdo dos outros artistas, ele centraliza as decisdes e o tipo de
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recursividade de seu sistema ¢ em forma de ciclos de retroagdo (feedback) ago-
antagonistas. O estudo dos ciclos de retroagdo permite analisar os tipos de feedbacks de
cada fase do sistema de Enrique Diaz, seu grau de instabilidade e sua forma de
processamento de dados.

Cada sistema teatral tem a sua logica de funcionamento. Segundo o tipo de
funcionamento, pode-se dar a emergéncia de dindmicas mais estaveis ou de dinamicas
mais instaveis e complexas. Esta l6gica de funcionamento estd ligada as escolhas do
encenador ou do coletivo de criagdo. Estas escolhas definem o grau de abertura do
sistema as imprevisibilidades vindas das interagdes internas a este sistema, bem como as
imprevisibilidades vindas das interagdes com o meio ambiente. A ldgica de
funcionamento do sistema pode vir de escolhas e metodologias estruturadas por
conceitos e regras bem definidas e operacionais. Mas o tipo de funcionamento de um
sistema pode vir também de escolhas intuitivas e bastante subjetivas, dependendo da
personalidade do encenador ou da dinamica instaurada no grupo.

Ao observar os tipos de feedback de um sistema teatral, & possivel analisar se ele
tende a uma dinamica instavel ou se ele tende a estabilizacdo. A presenga de ciclos de
retroacao negativoslzoé pronunciada em sistemas que buscam a estabilidade e tendem a
realizacdo de um objetivo inicial. A maioria das encenagdes, mesmo aquelas que sdo
menos diretivas e que partem de improvisagdes para a criacdo de cenas, se apdiam em
caracteristicas oriundas do texto dramatico ou da tematica abordada. Estes processos de
encenacao sdo estruturados a partir de um discurso coerente e unificador. Eles visam
edificar sistemas de ficcdo coerentes e estaveis. A encenagdo deve prever € minimizar
todas as possiveis vulnerabilidades e imprevisibilidades do sistema. As cenas que sao
apresentadas ao publico tendem a modelizar a realidade social ou um mundo onirico,
através de sistemas estaveis e controlados, sem margem de erro. Este ¢ o caso dos
sistemas teatrais menos performativos € menos abertos as interagdes com o publico,
como um teatro naturalista e as praticas envolvidas na constru¢do de uma fic¢do que
afirma a sua unicidade e totalidade (Féral 2001, p.191). Estes espetadculos mais estaveis
tendem a seguir as obrigacdes indicadas por Jacques Ranciere (2003), como a criagdo de
um modelo de visibilidade da linguagem que organiza e d4 certa contengdo e
estabilidade ao visivel; a regulacdo da seqiiéncia de causas e efeitos das acdes e o

desenvolvimento de regras proprias a esta ficgdo (racionalidade).

'2°A re-injegdo dos dados de saida como sendo dados de entrada tendem a produzir o equilibrio e a
estabilidade.
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Outras praticas teatrais mais performativas partem de um principio colaborativo
através da improvisa¢do dos atores-performers, para a criacdo de espetaculos. A
autonomia do trabalho destes atores-performers traz uma pluralidade de pontos de vista
para o espetaculo. No entanto, o encenador mantém certo controle sobre o processo de
criacdo a fim de chegar a uma estabilidade final. Este tipo de encenagdo apresenta
alguns ciclos de retroagdo ago-antagonistas, mas com uma preponderancia dos
feedbacks negativos, que tendem a estabilizagdo. Este tipo de praticas coloca em
evidéncia o seu processo de criagdo, mas permanece dentro do sistema da fic¢ao. Este ¢
o caso do teatro de Brecht, Meyerhold, do teatro experimental dos anos oitenta, como o
teatro de Robert Wilson. As primeiras encenagdes de Enrique Diaz junto a Companhia
dos Atores se inscrevem neste tipo de funcionamento. As encenagdes feitas durante a
fase de Formagdo parecem ter processos de criagdo instaveis e colaborativos, mas elas
dao a sensacao de um caos bem controlado, elas dao a impressdao de uma encenagao
estavel de processos criativos instaveis.

Quando a pluralidade, a instabilidade e aleatoriedade sdo o os pontos de partida
de um projeto e o objetivo final de um sistema teatral e quando estes sistemas tém um
territorio coletivo aberto, dinamico e instavel, a tendéncia que se observa ¢ a
preponderancia dos ciclos de retroacdo ago-antagonistas, que alternam os feedbacks
positivos e negativos. Esta dindmica da mudanca faz emergir uma cena bastante

performatica e complexa'?’

. Ao invés de ser um sistema estavel de representacdo das
realidades sociais, este tipo de sistema teatral utiliza a imprevisibilidade e a
aleatoriedade para construir realidades cénicas que apresentam tracos de
comportamentos complexos encontrados nos sistemas complexos vivos, mesmo que
sejam construgdes ficticias.

O processo de criagdao do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto, que
serd estudado no subcapitulo 2.3, parece fazer parte deste tipo de sistema. Este
espetaculo parece se situar num equilibrio instavel entre a tentativa de organizacio
racional de um sistema ficcional e as desordens das pulsdes sensoriais das performances

que destroem o sistema ficcional e merecem uma anélise sistémica. Esta oscilagdo entre

0 caos e auto-organizagdo fazem pensar nos comportamentos complexos dos sistemas

" Josette Féral (2011, p. 107-138) cita como exemplo das praticas teatrais performativas e complexas,
algumas criagdes contemporaneas que procedem por fragmentagdo, sobreposi¢do de significagdes,
colagens-montagens e intertextualidade. Para cada um destes casos seria necessario fazer uma
modelizagdo para compreender sua complexidade especifica. Este ndo ¢ o objetivo desta tese que se
concentra sobre o estudo da complexidade do sistema de criacdo de Enrique Diaz, principalmente o
sistema de criacdo de Gaivota — tema para um conto curto.
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vivoe e inspiraram minha escolha pela analogia entre o sistema de Enrique Diaz e um
sistema flou. Este espetaculo parece valorizar o jogo dos atores entre eles, 0 jogo com o
texto, com o publico e com a memoria do processo de criagdo. A diversidade das
interacdes entre os elementos do sistema e o ambiente parece estar no centro do
funcionamento do espetaculo Gaivota-tema para um conto curto. A este respeito, numa
troca de cartas'** com o filosofo Philippe Lacoue-Labarthe (2013, p.24), que defende
que "devemos acabar com o processo ficcional [...] que a representacdo ¢ o mau destino
do ocidente [...]” o filésofo J.L. Nancy (2013, p.32) o contradiz e reafirma o prazer da
representacao. Nancy defende uma forma de ‘mimeses ontologica’, que se situa entre o
espetacular e a negagao platonica da ficgdo. Para ele, este tipo de figuragdo valorizaria o
jogo e troca "numa forma de interagdo e de comunidade que demonstra outra forma de
economia diferente da representagdo subjetiva". O sistema de Enrique Diaz, distante
das preocupagdes de uma representacao sibjetiva, parece dialogar de forma inconsciente
com esta forma de mimese ontoldgica. O espetaculo Gaivota-tema para um conto curto
parece se situar entre o espetacular e o apagamento ficticio. Neste espetaculo ¢
valorizado tanto os jogos dos atore com o0s personagens como também as acgdes

e 123
concretas e performaticas .

122 Esta troca de cartas foi publicada primeiramente na Nouvelle revue de psychanalyse (Paris, Gallimard),
n.46, automne 1992, La scéne primitive et quelques autres, p. 73-98. Estas cartas forma publicadas depois
com o nome de Scéne por Christian Bourgois éditeur, em 2013, seguido por outro didlogo entre os
filésofos, chamado Dialogue sur le Dialogue.
12 Estes aspectos serdo revistos e aprofundados no sub-capitulo 2.3.
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2.1.3 Aspectos estruturais — Entidade principal

Enrique Diaz participa como ator nos treinamentos fisicos € nos laboratérios de
criacdo de um novo espetaculo. Além de sua observacdo distanciada de encenador, ele
também experimenta o processo criativo do ator. Além disso. Ele também trabalha
como ator em outros projetos teatrais e também cinematograficos e televisivos. Ele
trabalha como ator em seus espetaculos, interpretando quase sempre o personagem do
artista em processo de criagdo, numa recursividade metateatral. O nome Companhia dos
Atores e Coletivo improviso denota a importancia da fungdo ator na dinamica de seus
sistemas. A contribuicdo dos outros atores-performers ¢ de grande importancia, ele ¢
considerado um co-criador do seu sistema, tendo uma participagdo ativa tanto nas
improvisagdes como na tomada de decisdes. O ator ocupa também um lugar central na
cena teatral e nas imagens projetadas nesta cena. Enrique Diaz assina a direcao de seus
espetaculos, mas a forga decisiva de seu olhar na selecao dos elementos trabalhados em

conjunto ndo diminui a for¢a colaborativa dos outros artistas:

Ha também o caos do debate, a nossa maneira também foi essa, um
espaco onde as pessoas mostravam suas diferencas. Neste sentido a
minha fun¢do sempre foi provocar, estimular e ajudar a organizar
aquelas informagdes, que eram jogadas de uma maneira confusa, mais
do que determinar [...] H4A uma visdo primaria de que o ator atua e o
diretor dirige s6. Esta pressuposto na ideia de Companhia que ha um
debate, uma discussdo (DIAZ apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO,
2006, p. 213-215)

A participacao ativa dos atores no processo de criagdo, ndo inviabiliza também a
ocorréncia da assinatura estética, autoral e auto-referente, de Enrique Diaz. Seu sistema
de criacdo se situa no intervalo entre a afirmacdo de sua individualidade e da
individualidade dos atores e afirmagdo da coletividade dos artistas e do publico. Se
sistema seria proximo da ideia de uma comunidade nebulosa ou, como diria Jean-Luc
Nancy (1983), uma comunidade desorientada, uma comunidade dindamica que nao
comporta uma identidade fixa.

Virios autores como Agamben (2005), Jean-Luc Nancy (1986), Blanchot
(1983), Bataille (1980) e Barthes (1988), dentre outros, afirmam a seu modo que
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vivemos hoje uma crise das formas que antes se configuravam como uma garantia de
manuten¢do de lacos sociais comuns, como os partidarios, ideologicos, sindicais, etc.
Isso se deveu principalmente pela aproximag¢do da ideia de comunidade com
pensamentos unificadores, totalitarios e centralizadores. Para Nancy, a aniquila¢ao
nazista teria sido o evento que colocou um termo irrevogavel para todas as tentativas de
se fundar a comunidade em torno de um eixo comum (filiagdo, raga, esséncia, origem,
identidade, etc.). O grande desafio contemporaneo do pensamento e vivéncia da
comunidade ¢ a possibilidade de pensar o ser em comunidade sem abrir mao de um
pensamento da autonomia e multiplicidade, afirmando uma comunidade sem forma, que
preserve a singularidade de seus integrantes e evite as exclusdes. Jean-Luc Nancy
(1983) reconhece que ao buscar um elemento identitario comum como fundamento
ultimo, a comunidade tende a eliminar as diferencas, as contradi¢des ¢ as formas de vida
ndo alinhadas com a sua constituicdo. E o principio da identidade que produz a
violéncia da coletividade unificada. Ele propde um retorno a comunidade a partir do
fracasso que lhe ¢ inerente. Ele propde uma comunidade ‘désouvrée’, uma comunidade
inoperante, desativada, desmobilizada, desorientada, enfim, ele aponta para a
incompletude de uma comunidade que ja ndo comporta uma identidade fixa em sua
constituicdo. Ele tenta se distanciar tanto das solu¢des do comunismo ¢ do fascismo
quanto as tendéncias hegemonicas do liberalismo, para pensar na viabilidade de uma
construgdo politica de comunidade. O “retorno a comunidade” proposto por Nancy nao
visa uma ideia mistica e religiosa de comunidade, nem as “comunidades alternativas” da
contracultura dos anos 1970. Ele incorpora a critica ao carater totalitario da comunidade
e tenta reconstruir um idedrio em torno deste conceito a partir do fracasso que lhe ¢
inerente.

Ao analisar algumas maneiras segundo as quais as encenagdes contemporaneas
podem estabelecer um trabalho coletivo para equilibrar a comunidade com a ideia de
lideranga e autoria de um encenador, a professora Rosyane Trotta'** distingue trés
tendéncias de encenacdes: a primeira reune a anterioridade da concep¢ao em relagdo ao
processo, centralizacdo autoral do encenador e unidade de linguagem; a segunda
comportaria a anterioridade do processo em relagdo a concepg¢do, a autonomia das
fungdes e a pluralidade de sentido e forma. A terceira via de configuragao da autoria, na

qual inserimos aqui as praticas de Enrique Diaz, tem a pluralidade ndo como objetivo,

124< Autoralidade, grupo e encenagio’ - http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57305
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mas como ponto de partida, matéria-prima para o didlogo e o conflito das diferencgas.
Neste tipo de processo, a autoralidade avanca além dos territorios individuais que
produzem fragmentos criativos a serem inseridos na obra: ela se projeta no espago que
se estabelece como territorio existencial coletivo.

A afirmagdo de uma obra autoral de Enrique Diaz ndo inviabiliza sua propulsao
a viabilizar processos criativos com alto grau de adesdo coletiva e propostas que
fomentem a emergéncia de discursos autorais de seus elementos constituintes. Enrique
Diaz afirma um discurso autoral junto a comunidade com a qual ele trabalha, na medida
em que ele afirma esta comunidade como um agenciamento de opgdes e
posicionamentos individuais. Ao analisar processos compartilhados de escrita e
dinamica criativas de carater participativo, o professor Jos¢ Da Costa (2009, pag. 213-
217) justifica o fato de apontar para a singuralidade autoral de alguns encenadores,
como Enrique Diaz, como sendo ndo uma ideia centrada numa autoria individual e
unificada, mas o reconhecimento do papel de lideranca destes diretores no que se refere
a uma orientagdo geral dos percursos das companhias e no nivel das defini¢des
sociopoliticas e estético-teatrais.

O pesquisador Bernard Dort (1988) vé como uma possibilidade de pluralizacao
da autoria, o fato de se dar abertura as subjetividades dos artistas das diversas areas do
espetaculo, realizando o que ele chama de uma ‘encenagdo emancipada’. Ele fala de um
fenomeno de emancipagdo gradual dos elementos da representacdo teatral e de uma
renlincia a unidade orgédnica ordenada - a priori - € o reconhecimento do fato teatral
enquanto polifonia significante, aberta para o espectador.

Portanto, tendo em vista sua pratica polifonica e a escolha da pluralidade como
ponto de partida, a encenagio performativa de Enrique Diaz afirma sua autoria difusa,'*
mesmo que sua fungdo de ‘autor’ ser constituida através de seu desaparecimento'*-. Ao
falar do apagamento dos caracteres individuais do autor que escreve, Foucault afirma
que: “a marca do escritor ndo ¢ mais do que a singularidade da sua auséncia: é-lhe
necessario representar o papel do morto no jogo da escrita” (FOUCAULT, 1992, p.37).

Esta ‘singularidade da auséncia’, ¢ evidenciada principalmente pelos jogos e condi¢des

' No texto “O que é um autor?”, Foucault constréi seu discurso se afastando da categoria fundamental
da critica “o-homem-e-sua-obra”. O nome de um autor, segundo Foucault, manifesta uma fungido de
instauragdo e circulagdo de certo conjunto de discursos e seus estatutos numa sociedade e cultura,
podendo enviar a varias posi¢des-sujeito que classes diferentes de individuos podem ocupar (Foucault,
1992, p.56).

126 para Barthes (1988) ndo ¢ o autor que fala, mas a linguagem. Portanto, ao falar da ‘autoria’ de Enrique
Diaz, estamos falando na sua linguagem cénica, na “fundagdo” de uma determinada escrita.
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de possibilidades da fun¢do autor, bem como as fungdes livres que este desaparecimento
deixa descobertas. Os procedimentos que inserem a pratica de Enrique Diaz num
horizonte colaborativo sdo principalmente as proposicdes estéticas comuns, as escolhas
conjuntas, os levantamentos coletivos de materiais, o reaproveitamento de material e de
referéncias antigas, o uso de ferramentas performativas como os Viewpoints e as
composigoes para a criacdo coletiva de cenas, a énfase na performatividade dos atores e
seus materiais autobiograficos, apropria¢do e adesdo a processos aleatdrios, subjetivos e
auto-referenciais. Estes varios mecanismos, recorrentes nos trabalhos de Enrique Diaz,

127 .
%', no sentido

contribuem para o que podemos chamar aqui de uma ‘autoria discursiva
dado por Foucault, de forma a possibilitar certo nimero de analogias e reutilizagcdo
destas estruturas por outros criadores, inclusive seus atores colaboradores, mas também
abrir um campo para reinser¢des destas estruturas em discursos diversos. Mais do que
abrir o campo a certo nimero de semelhangas e analogias que t€ém por modelo, a propria
obra, os instauradores de discurssividade tornam possivel “certo nimero de diferengas,
abrindo espaco para outra coisa diferente deles, € que, no entanto, pertence ao que eles
fundaram” (FOUCAULT, 1992, p.60). Neste sentido a autoria difusa de Enrique Diaz
abre espaco para as co-autorias dos artistas que trabalham com ele e possibilita também
as apropriagdes por parte de outros artistas, fundando movimentos e tendéncias, como
se verifica no teatro carioca contemporaneo a Enrique Diaz.

De uma forma geral, pode-se dizer que a experiéncia comunitaria engendrada
por Enrique Diaz se situa entre uma forma comunitaria sem lider e uma comunidade
com uma gestdo flexivel e participativa, uma ‘comunidade sem forma’, segundo
J.L.Nancy (1986). Na estrutura desta comunidade artistica liderada por Enrique Diaz, os
atores ocupam uma posic¢do central. Normalmente, eles exercem diversas fungdes além
de atuarem em cena, como a assisténcia de dire¢do, a colaboracao na escrita de textos,
na confec¢do dos figurinos, na concepcao do cendrio e na producdo. Enrique Diaz
assina freqlientemente também o desenho de luz, som e imagens.

Este tipo de procedimento reforga a colabora¢do dos atores na constru¢do do
espetaculo, ndo s6 no que se refere ao seu trabalho em cena. Isso faz com que os
elementos do espetaculo gravitem em torno do trabalho do ator e de sua visdo do
espetaculo. O ator Marcelo Olinto (DIAZ apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 167-

169), responsavel pela criagdo dos figurinos, disse que o seu objetivo ¢ fornecer um

127A0 falar da fungdo ‘autor’, Foucault aproxima este conceito da ideia de instauragdo de discursividades,
no sentido de produg¢ao de possibilidade de formagao de outros textos (Foucault, 1992, p.60).
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suporte visual flexivel para multiplas e rapidas transformagdes do ator no palco. Ele usa
palavras como '"retroatividade, radiografia, revisdo, reciclagem e processo de
desdobramento" para falar sobre seu processo criativo para os figurinos. Todos os
elementos de um espetaculo de Enrique Diaz giram em torno do trabalho do ator em
cena ¢ estdo constantemente mudando, visto que os atores que os conceberam os
modificam ao longo do tempo, dependendo das interagcdes com o publico. Como os
criadores dos elementos cénicos do sistema teatral estdo em cena interagindo com o
publico, eles modificam esses elementos de acordo com o tipo de interagdo, fazendo
com que o sistema de Enrique Diaz se torne mais aberto ao seu ambiente e
conseqiientemente mais complexo. Segundo Drica Moraes (DIAZ apud DIAZ; OLINTO,;
CORDEIRO, 2006, p. 163), "Um espetaculo que ndo se adapta, ndo dura muito tempo."
Outro aspecto que reflete a centralizagao da dinamica dos processos de criacao
de Enrique Diaz no trabalho do ator é o grande investimento em seu treinamento e a
preocupagdo com o desenvolvimento das técnicas fisicas e vocais que permite a
constitui¢do de uma linguagem artistica. Seus espetaculos sdo construidos a partir de
longos periodos de improvisacdo. Estas improvisagdes visam principalmente a
descoberta de novas formas de interacao dos atores entre eles € novas possibilidades de
jogos com os personagens. Este longo periodo de criagdo coletiva faz do ator uma
entidade importante para a constituicdo da memoria do sistema de Enrique Diaz. No
programa do espetaculo Melodrama, Enrique Diaz fala sobre o trabalho do ator na

Companhia dos Atores:

O crescimento do outro a partir do conhecimento profundo de suas
caracteristicas de ator e organismo sensivel estd sempre no caminho
de interesse. E incrivel como as bases de compreensio do trabalho do
ator ¢ do caminho do espectador vdo se tornando mais e mais
sofisticadas e como os meios expressivos vao ganhando possibilidades
poéticas. Vai-se criando, mesmo sem teoriza¢des excessivas uma
dramaturgia do ator que nos permite simultaneamente a abstracdo e a
concretude, a poesia e o realismo, a fisicalidade e a psicologia... Em
Melodrama chegamos a um ponto muito interessante de equilibrio e
alternancia entre vivéncia de situagdbes e seu comentario,

emocionalismo e critica, drama e comédia, estética e humanidade.
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Nao coincidentemente o ator ¢ a um s6 tempo o centro manipulador e

o 128
a matéria deste drama “°.

Antes de cada espetaculo, um tipo especifico de treinamento fisico e vocal ¢
elaborado, mantendo ligagdes com os treinamentos anteriores, € a0 mesmo tempo,
trazendo novas funcionalidades relacionadas com as exigéncias do novo projeto, como
diz a atriz Suzana Ribeiro:

A gente se junta sempre pelo corpo, temos logo que descobrir quem é que vai
dar aula de expressdo corporal, qual o tipo de energia que se vai trabalhar no corpo. Isso
se repete em todos os trabalhos. [...] A gente comega a ter aula de corpo, comega a
preparar o corpo em funcdo também do universo que se vai trabalhar. Ou ¢ danga de
saldo, para Melodrama, ou Kemp6 para Cobaias de Sata ou aula de, ou percussao no
Tristdo e Isolda e no rei da Vela (RIBEIRO apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.
209-210).

Independente das técnicas empregadas nos treinamentos fisicos, algumas
tendéncias se afirmam a partir das observagdes de seus espetaculos, como a
preocupacdo em desconstruir as convengdes espago-temporais naturalistas, a recorréncia
do uso de movimentos coletivos, a utilizagdo de objetos do cotidiano em situacdo
inesperada, as mudancas repentinas no ritmo dos gestos, mudancas de direcdes
inesperadas, repeti¢cdes automaticas, desequilibrios, dissociagdes, etc.

Na segunda fase de sua trajetéria, chamada de Fase de maturagdo, a técnica
Viewpoints and Composition se tornam as principais ferramentas para a formagao dos
atores e as montagens das pegas. O Método Suzuki ¢ utilizado para aumentar o
potencial de energia corporal do ator. Através destes exercicios, o ator pode se
concentrar melhor para se conectar com sua propria energia para desenvolver a
expressividade de suas performances ao vivo.

A técnica Viewpoints and Composition ¢ o conjunto de duas técnicas, técnica
Viewpoints e a técnica das composi¢des. Viewpoints ¢ um conjunto de "pontos de
consciéncia" que o artista pode usar para nomear o que esta acontecendo no palco.
Existem os Viewpoints sobre o tempo (ritmo, duragdo, resposta cinestésica, a repeticao)
e os Viewpoints sobre o espaco (forma, gesto, arquitetura, relacdo espacial, topografia).
A Composi¢do ¢ uma cena curta, criada coletivamente a partir de um tema a ser

trabalhado ¢ um conjunto de regras ou "missOes aleatorias” a serem cumpridas. Por

%Texto do programa de Melodrama, CCBB-RJ, 1995.
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exemplo: Um momento de siléncio, uma mudanga espacial, a revelagdo de um objeto
estranho, um momento de magica, a utilizacdo de uma lingua estrangeira, etc. A
apropriacdo destas técnicas € o seu uso nas improvisagdes, engendram novas
possibilidades para o trabalho do ator, que ganha pontos de vista espago-temporais para
abordar uma cena, além da perspectiva dramaturgica. Mesmo que os artistas nao fagam
nenhuma alusdo direta, as nogdes sistémicas ligadas as coordenadas espaco-temporais
dos elementos e das informagdes do sistema, como a variabilidade, persisténcia e
localidade sao diretamente trabalhadas através do uso dos Viewpoints de tempo e de
espacgo. Por exemplo, um mesmo gesto pode ser feito por atores diferentes ao mesmo
tempo ou este gesto pode ser refeito varias vezes ao longo de uma improvisagao, por um
mesmo ator ou varios outros. Isto faz com que um gesto persista no espaco, apesar de
sua variacao temporal. O uso de Viewpoints aproxima um sistema teatral do sistema da
danca, na medida em que ambos trabalham com a repeti¢do de gestos, retomadas de
partituras fisicas e deslocamentos de formas no espago. A variabilidade da posicao
espacial de um ator no palco pode ser verificada através da utilizacdo do Viewpoint de
relacdo espacial, por exemplo. Com o uso desta técnica, Enrique Diaz encontra uma
linguagem para nomear seus processos intuitivos e seus procedimentos sistémicos,

tornando-os ainda mais complexos.

Esta técnica me permitiu nomear o que eu ja fazia de forma
inconsciente. Ela ¢ uma ferramenta que permite a criagdo de cenas
naturalistas ou bastante experimentais. Eu a utilizo para facilitar a
comunicagdo entre nos e para dar certa estrutura para nossos processos

o~ . - ., 129
de criacdao. Mas eu a utilizo do meu jeito .

Outro procedimento que demonstra a importancia do ator na cena de Enrique

130 A utilizagdo de

Diaz ¢ a sua duplicagdo em cena através da projecdo de sua imagem
tecnologias audiovisuais, feita por Enrique Diaz, ndo representa uma desvaloriza¢do da
presenca fisica do ator em cena. Ao contrario, estas imagens duplicam e valorizam a
presenga fisica do ator. O ator ¢ colocado em relagdo com as imagens dele mesmo em

situacdo intima, com as imagens do seu processo de criagdo ou com as imagens de

' DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro-Brasil, em 18-08-
2015.
130 A unica excegdo ¢ o espetaculo Monster, construido na fase de desconstrugdo. Neste espetaculo, ele
projeta as imagens ligadas ao universo intimo dos personagens.

75



outros trabalhos seus no teatro ou no cinema (imagens do ator em um filme, uma
novela, ou em outro espetaculo). Diversas redes de interagdes sdo criadas entre o corpo
do ator em cena e as imagens deste ator em diferentes configuracdes espago-temporais.
As interagdes se tornam ainda mais complexas quando as imagens projetadas sao
imagens dos processos de criagao do espetaculo, como € o caso de Gaivota — Tema para
um conto curto, que sera abordado no capitulo 2.3. Segundo Patrice Pavis (2010, p.
176), além da concepcdo idealista de presenca, € possivel existir outras formas de
presenca devido ao uso das novas tecnologias. Para o autor, nesta concorréncia entre a
imagem filmica e o corpo “real” do ator, o espectador ndo escolhe necessariamente o
vivo contra o inanimado. O seu olho ¢ atraido por aquilo que ¢ visivel em maior escala,
por aquilo que nao cessa de evoluir, por aquilo que tem luminosidade. No caso dos
espetaculos de Enrique Diaz, esta duplicagdo da imagem do ator através das imagens o
evidencia como sendo a estrutura principal do sistema e colabora também para aumentar
a interacdo do espetdculo com o publico que ¢ convidado a fazer edi¢cdes entre a
presenga real do ator e suas diversas imagens e reflexos deste ator. O publico interage
com o espetaculo de forma dindmica, apreendendo as diversas modalidades de tempo e
espaco. Ele interage com as coordenadas espaco-temporais do real da cena apresentada
diante dele e as coordenadas da ficgdo desta cena. O publico também interage com as
coordenadas espago-temporais do real das imagens gravadas no passado e mostradas no
presente e com as coordenadas da ficgdo destas imagens e seus acoplamentos com a
ficgdo da cena. O publico se torna um jogador que interage com o real e a ficcdo do
espetaculo através do ator e suas imagens projetadas.

A encenacao dos espetaculos realizados por Enrique Diaz enquanto integrante da
Companhia dos Atores, ja fazia uso de procedimentos como a duplicacdo da imagem do
ator pelas midias, a revelagdo do processo criativo como um movimento schechneriano
do “showing doing” (“mostrar o proprio fazer, no momento em que se faz”), a auto-
referencialidade, os jogos parddicos e metalingiiisticos. Durante os trabalhos iniciais
estes procedimentos se manifestavam principalmente no interior da estrutura
dramaturgica que era constituida quase sempre por um criador em processo de criagao
ou por jogos reflexivos de linguagens e parddias, duplicando e repensando as estruturas.
Nos trabalhos mais recentes, depois da apropriacdo que ele fez das técnicas das
Composicoes e dos Viewpoints para a criagdo das cenas, sua teatralidade performativa

observa-se uma complexidade ainda maior e a incorporando de aspectos performativos
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diferenciados. Uma das caracteristicas marcantes das encenacdes de Enrique Diaz junto
ao ‘Coletivo Improviso’ ou nos espetaculos como Gaivota — tema para um conto curto
ou Ensaio.Hamlet é deixar visiveis as marcas das subjetividades'®' dos atores, revelando
os mecanismos de criacdo e os jogos de atuacdao, num esfor¢co metadiscursivo. Fazendo
uso da liberdade poética de aplicar uma referéncia literaria a uma matéria teatral,
invoca-se a noc¢ao de autoficcdo, na medida em que dados biograficos do ator e a
revelagdo dos processos de criacdo s3o inseridos no espetaculo, abrindo espago para
uma maior exposi¢ao e teatralizagdo de sua subjetividade, em detrimento da composi¢ao
de personagens ficticios. Na literatura, este conceito de autoficcdo ndo ¢ estavel
semanticamente, tendo diversas defini¢des contraditérias e fugidias. Este termo ¢ um
neologismo que apareceu em 1977, criado pelo francés Serge Doubrovsky, que o
empregou no seu livro Fils. O termo ficou entdo conhecido como uma sintese entre
autobiografia e ficcdo. Mas a natureza exata desta sintese estd sujeita as interpretacdes
diversas. Utiliza-se este termo nesta tese como uma hipdtese sobre a estrutura principal
do sistema de criacdo de Enrique Diaz e pretende-se validar esta hipdtese, bem como as
outras hipdteses iniciais desta tese, ao longo da modelizagao de sue sistema de criagdo.
Pretende-se verificar se a estrutura principal de seu sistema ¢ o subsistema constituido
pelo jogo dindmico entre a presenca performativa, o discurso autobiografico'* do ator-
performer ¢ o discurso da personagem dramatica'>. Estes fragmentos do real e do
autobiografico que fazem irrup¢do na cena fazem parte de uma espécie de ‘efeito de
real’, sendo uma espécie de metaficcdo, onde o ator € também um personagem de si

~ ~ 134
mesmo. Quando se usa o termo aufoficgdo em relacao a presenga * do ator-performer

BlEmprega-se aqui o termo subjetividade, no sentido usado por Guattari, como sendo o conjunto das
relagdes que se criam entre o individuo e os vetores de subjetivagdo que ele encontra, individuais ou
coletivos, humanos ou inumanos. Portanto a subjetividade existe apenas em acoplamento; associagdo com
grupos humanos, maquinas socioecondmicas e maquinas de informagao.
2Segundo Philippe Lejeune (1975, p.14), a autobiografia ¢ a narrativa que uma pessoa real faz de sua
propria existéncia, acentuando aspectos de sua vida individual.
Neste estudo usaremos freqiientemente o termo ‘personagem dramatirgico’ pra se referir ao universo
do texto dramatico ou o tecido da ficgo ou dos conceitos abstratos para diferenciar da ideia de
personagem cénico, como sendo a pessoa vista no palco como uma materialidade concreta, mas também o
universo simbolico, teatral, poético e imagético associado a esta pessoa. Ou seja, o que se da a ver em
cena no momento da encenagao.
*Normalmente esta questio da presenga é uma nogio polémica, sendo que varios artistas, tedricos da
cena e filosofos, tentaram defini-la ao seu modo, segundo a época, a estética e os pontos de vista
ideologicos. Alguns homens de teatro tentaram defini-la, mas o que se tem sdo contribuigdes e
perspectivas. Gumbrecht (2010) fala de uma ‘produgdo de presenga’ que tem muito a ver com as formas
rituais e o esporte, no sentido de ‘trazer as coisas ao alcance, de modo que possam ser tocadas’. Ele fala
de uma forma de presenca que remete a si mesma ¢ uma comunidade em cerimonia ritual, ele afirma a
presenga como uma tentativa de recuperar a dimensdo corporea e espacial de nossa existéncia, em
detrimento da busca de um sentido. Mas de forma geral, a presenca teatral ¢ definida como uma sensagao
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que insere dados autobiograficos num espetaculo teatral, faz-se uso de conceitos ligados
a teatralidade, como definido por Féral (2011, 81-179), no sentido de que tudo o que se
passa num palco ou no espacgo de teatralizagdo ¢ tomado por irreal e ndo verdadeiro,
sendo visto como uma espécie de ficcdo e de construcao da realidade. Se uma agao real
e concreta faz irrupcdo num espago da ficcdo, ela estard sempre no universo da
denegacgdo, do jogo, da teatralidade. Segundo Féral (2011, p. 168), apesar da autonomia
do evento'®, apesar do surgimento do real no palco, este real estd fora do
enquadramento da teatralidade que d4 a dimensao estética de obra de arte para o
evento'*°. Estes mecanismos autoficcionais do ator, nas encenacdes de Enrique Diaz,
esgargam a identidade ficcional da personagem dramatica, criando zonas de
interferéncia com a identidade do ator, criando uma autoficcdo que se aproxima do
tempo e espago real do publico e de certa forma os reflete. Os aspectos que fazem
pensar em autofic¢do nos espetaculos de Enrique Diaz sdao, por exemplo, a partilha ¢ a
evidéncia do tempo presente e do espaco do publico, o esgarcamento do organismo da
ficcao pela irrupgdo de células e modulos de gestos e agdes cotidianas, o uso do proprio
nome do ator em cena, depoimentos pessoais, confissdes, pequenas narrativas,
pensamentos e revelacdes intimas. Estas irrup¢des podem acontecer de forma justaposta
ou em construgdes reflexivas. E como se estes modulos se multiplicassem e ganhassem
autonomia. Estes procedimentos autoficcionais sdo freqiientes na cena performativa
contemporanea'”’, mas esta operagdo se torna mais complexa na medida em que se
insere nas construcdes cénicas auto-reflexivas, nas ‘encenagdes em abismo’ de Enrique

Diaz, fazendo referéncia aos seus procedimentos de mise-en-abyme. Os aspectos

que o espectador tem de que os corpos ou os objetos que estdo oferecidos ao seu olhar ou a sua escuta
estdo realmente ali, no mesmo espaco e no mesmo tempo nos quais ele se encontra. Patrice Pavis (2010,
p. 176) fala que, além da concepgao idealista de presenga, ¢ possivel existir outras formas de presenga
devido ao uso das novas tecnologias. Na encenagdo contemporanea, muitos espetaculos utilizam a
internet como forma de comunicagdo, onde o ator, embora ndo esteja presente no palco, aparece
conectado diretamente. Para o autor, nesta concorréncia entre a imagem filmica e o corpo “real” do ator, o
espectador ndo escolhe necessariamente o vivo contra o inanimado. O seu olho ¢ atraido por aquilo que é
visivel em maior escala, visto que ndo cessa de evoluir e retém a atengdo pela mudanga constante de
planos e escalas.
13 Segundo Josette Féral (2011, p. 161-170), um ‘evento’ é o momento em que a ilusdo teatral &
interrompida e a cena ¢ ocupada pela a¢do concreta e imediata, que surge sem mediacdo, sem referencial
e que pode dar lugar ao azar ou ao risco.
% A teatralidade d4 este enquadramento espago-temporal ao evento e permite o reconhecimento da
alteridade do outro através do nosso olhar de sujeito que analisa. Segundo Josette Féral (2011, p. 92) o
enquadramento ¢ um processo, uma produgdo, que ¢ a expressdo de um sujeito em ato. O enquadramento
evidencia as relagdes perceptivas entre um sujeito e objeto; evidencia que o objeto € transformado em
objeto teatral e que existe nesta transformacdo a imbricagdo de uma ficcdo num espago cénico.
37 Podemos mesmo verificar uma corrente de teatro documentéario que pretende levar a realidade para a
cena, constituindo-se muitas vezes de narrativas autoficcionais, além do uso de testemunhos e varios
procedimentos de metafic¢ao.
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metaficcionais nos espetaculos de Enrique Diaz se dao em vdrias instancias da cena, na
dramaturgia, na encenacdo, nas imagens digitais e no trabalho do ator. Estas formas
reflexivas se reduplicam e se desdobram de formas variadas e complexas, mais
proximas de uma ideia de mise-en-abyme aporistica ">*.

Sabendo que ndo se pode falar em performatividade como um conceito estatico,
unico e categorico, a ser aplicado e produzido a priori em uma obra, mas como uma
operacdo que se da a partir de agenciamentos e de procedimentos criativos particulares,
pretende-se nesta pesquisa, analisar a especificidade da teatralidade e performatividade
%9 das encena¢des de Enrique Diaz. Sdo analisados os processos dindmicos que
envolvem a relagdo dos atores com os materiais textuais, simbolicos ¢ audiovisuais,
levando em conta as coordenadas espago-temporais e a relagdo com o publico.

De acordo com as observagdes globais sobre o sistema de criagdo de Enrique
Diaz, define-se que o ator ¢ a estrutura central do sistema teatral de Enrique Diaz, em
torno do qual se articulam os objetivos principais do seu sistema, como oS
questionamentos das construgdes da realidade social e da ficcdo teatral. O ator é a
estrutura em torno da qual se articulam os elementos do espetiaculo e o publico. Os
processos de criagdo do ator sdo a preocupacdo principal do sistema de criagao de
Enrique Diaz e o ator ¢ o reservatorio principal da memoria do seu sistema. Portanto, a
estrutura principal de seu sistema, que sera o ponto de vista da modelizagao sist€émica
desta tese, ¢ o subsistema chamado aqui de Entidade Floue, que designa a interagdo
dindmica entre o ator, a personagem de ficcdo e as imagens digitais do ator projetadas
em cena. A Entidade floue ¢ a perspectiva escolhida nesta tese para a construgdo das
hipoteses da modelagem dinamica do sistema de Enrique Diaz (Capitulo 2.2). De forma
recursiva, a validacdo das hipoteses da modelagem dindmica ir4 validar a escolha desta

perspectiva.

% Dallenbach (1977) Auto-inclusdo que fecha a obra sobre si, tendo como modelo o anel de Moebius.

¥ Antdnio Aratjo, em seu artigo ‘A encenagio performatica ¢ evidencia a aproximagio entre o sentido da
performance como expressdao autobiografica e a encenacdo, com a dimensao autoral do encenador muito
mais identificada com a do performer do que com a do diretor de teatro da tradicdo moderna.
www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57375. Ao falar na encenagdo performativa de Enrique Diaz,
faco deslizamentos e sobreposigdes entre suas fungdes de ator-encenador e encenador-ator, levando-se em
conta que se pode dizer que um performer € também o encenador e autor da propria performance.
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2.2 Modelizacao dinamica - Hip6teses sobre a pratica de
Enrique Diaz '*°

O sistema de criacdo de Enrique Diaz serd analisado levando em conta todo o
processo de criagdo de suas pegas, como a coleta de materiais estéticos (Fuzzificagdo),
as selecdes e as decisdes tomadas durante a encenagdo (Inferéncias) e a apresentagdo da
peca ao publico (Defuzzificagdo). Estas analises permitem a elaboragdo de hipoteses
gerais sobre o comportamento do seu sistema teatral. As fases de evolucao de seu
percurso artistico (fase de construcdo, fase de maturacio e fase de desconstrucdo) sdo
levadas em conta. O ponto de vista escolhido para as andlises que servirdo para a
elaboracdo das hipdteses € o ponto de vista da ‘Entidade Floue’, ou seja, a interagdo

entre o ator, a personagem e as imagens projetadas.

120 nome Modelizagdo dindmica tem como referéncia as modelizagdes da informatica, como a etapa de
modelizagdo dinamica que ¢ a etapa de construg@o, mecanica ou numérica, do modelo concebido na etapa
anterior, chamada de modelizagdo qualitativa. Os modelos numéricos sdo as formulas matematicas
descrevendo um fendmeno, os algoritmos ou os sistemas informatizados como os sistemas experTs, os
sistemas flous, que sdo informatizados. Estes modelos reduzidos oferecem uma representagdo
simplificada de um sistema real, retendo somente as interagdes mais significativas.
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2.2.1 Fuzzificagao — Improvisacgoes

Este estudo das improvisagdes permite compreender o tipo de interacdo entre os
artistas a fim de levantar os materiais estéticos para o espetaculo. O uso de materiais e
referéncias de criagdes anteriores para a constru¢ao de um novo espetaculo possibilita
uma forma de reciclagem, uma transferéncia de materiais de um contexto para o outro,
trazendo as referéncias do contexto original de forma a produzir uma espécie de

colagem'*'.

Apesar da reciclagem de materiais antigos produzidos nos trabalhos
anteriores, apesar da repeticdo de um mesmo material por atores diferentes devido a
sintonia de um trabalho coletivo e longo, existe sempre uma grande profusdao de dados
novos que emergem devido as novas tematicas e a abertura de seu sistema. Na fase de
construcdo junto a Companhia dos Atores, apesar de ser uma companhia com
integrantes definidos e constantes, estes atores participavam também de outros trabalhos
fora da companhia e podiam trazer novas informag¢des ao sistema. Na fase de
maturagdo, Enrique trabalha com diversos artistas e faz novas parcerias, deixando seu
sistema bastante aberto e com uma profusdo de novos materiais e referéncias. Na fase
de desconstrucao, os materiais da improvisagdo eram fornecidos principalmente pela
descoberta da dramaturgia de Macivor. Mas o comum de todas estas fases ¢ que a
construcdo de um espetaculo de Enrique Diaz ¢ precedida por um longo periodo de
improvisagdo. As improvisagdes se diao durante os laboratérios de treinamento e
criagdo. Cada laboratdrio apresenta uma caracteristica diferente, se tratando de cursos
ou treinamentos especificos com a presencga de atores convidados que ndo estariam no
espetaculo ou longos laboratdrios fechados em que se experimenta a estruturacdo de
uma linguagem para a criacdo de um espetaculo. Os laboratorios visam também a troca
de experiéncias e a abertura e renovagdo do sistema. Mas o objetivo principal de um
laboratorio ¢ a improvisagdo de cenas para o futuro espetdculo, partindo de um intenso
trabalho sobre o corpo do ator em interacdo com os outros atores, com o texto, com

objetos, figurinos e com as coordenadas do tempo e do espago.

4! Segundo Marjorie Perloff (1986, 102-126), de forma geral, o termo colagem implica a transferéncia de
materiais de um contexto para o outro, ainda que o contexto original ndo possa ser apagado. Este objeto
deslocado penetra num universo para o qual ndo foi feito e no qual retém a sua estranheza. Nas diversas
varias experiéncias com colagens (futuristas, surrealistas), o que se perde é um sistema de organizacao,
um conjunto de linhas de orientagdo. Na colagem perde-se a hierarquia e um angulo é tdo importante
quanto qualquer outro. E na auséncia deste sistema de organizacdo, a obra age como um desafio
intelectual ao contemplador.
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Os Laboratoérios da Fase de construgdo realizados junto a8 Companhia dos Atores
consistem em treinamentos que visam o desenvolvimento de novas habilidades e
aquisi¢ao de técnicas fisicas, de acordo com as necessidades da peca em construgao, tais
como a aprendizagem da mimica corporal dramatica, do bolero, tango, ioga e outras
técnicas de danga contemporanea. O material estético emerge destes treinamentos
fisicos, assim como dos diversos tipos de jogos populares para criangas, como jogos de
bola, esconde-esconde, o jogo de cadeiras dentre outros. Estes jogos podem ser
modificados para se atingir os objetivos determinados, como um trabalho sobre o ritmo,
o espacgo, o desenvolvimento da agilidade fisica, etc. Estes jogos'* permitem uma
dindmica de interagdo entre os atores mais instintiva, incluindo a competicdo e
colaboragao, fortalecendo os lagos coletivos.

A respeito do treinamento para a criagao da pe¢a A Bao A Qu - um lance de
dados, a atriz Suzana Ribeiro salienta a importancia da preparacdo corporal de Lucia
Aratanha, que trabalhava a consciéncia do centro de gravidade do corpo, as

transferéncias de peso do corpo e o ritmo:

A gente teve treino corporal com a Licia todos os dias, de segunda a
sexta, durante nove meses. Paralelo a este trabalho tinha as
provocagdes do Kike e seus alinhavamentos. O espetaculo falava
sobre a criagdo de uma linguagem, entdo nosso processo de ensaio,
erros € acertos, ja era o material para as cenas do espetaculo. A gente
tava criando uma coisa fisica, era muito fisico, eram concretudes

. . . ~ 14
corporais na improvisagcao 3.

Segundo Aratanha, no livro da Companbhia, a expressividade do movimento dos
atores vinha principalmente da resposta corporal aos impulsos internos do ator, vindos
da interagdo com o personagem e dos estimulos externos, vindos da interacdo com os
outros atores. Estes impulsos € que guiavam as transferéncias de peso, as quedas, as
recuperagoes, etc.

Em 4 Bao A Qu, trabalhamos exaustivamente, com a firmeza da base
em oposicdo ao gestual frenético das maos, com deslocamentos,
controle de velocidade, precisdo nas paradas e mudangas precisas de

direcdo. Tudo isso correndo em paralelo ao preparo fisico mais

'“2Ver Johan Huizinga (1988).
'3 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
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especifico; para forga, tonicidade e resisténcia — digo: abdominais e
etc.. Era uma maratona! Fico cansada s6 de pensar (ARATANHA

apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 2006, p.193).

A preparagdo corporal feita por Lucia Aratanha tinha como base as técnicas
desenvolvidas por Angel e Klaus Vianna '**, que buscavam a expressio singular de cada
ator, de forma que, como dizia Klaus “A sintonia com o proprio corpo, possibilita
chegar a elaboracdo de uma danga singular, original, diferenciada” Vianna e Carvalho
(1990, p.113). As pesquisas do coredgrafo Klaus Vianna tinham afinidades com as
técnicas de somatoterapia e estavam interessadas em trabalhar o corpo, levando-se em
conta as caracteristicas e os limites individuais, buscando a expressdo singular de cada
ator. A escola de Angel Vianna visa a constru¢do de um pensamento sobre o corpo em
movimento e sobre os processos de autoconhecimento. Nao se pode falar de construgdes
autobiograficas, mas as partituras fisicas criadas pelos atores eram bem proximas das
interagdes que eles estabeleciam entre eles dentro da Companhia, ou seja, a tematica do
trabalho era um grupo de jovens artistas, um grupo de ‘Atores - A Bao a Qus’, entidades
que criavam vida e estorias através de suas interagdes, brigas e aproximagoes. Eram
jovens atores jogando entre eles, pesquisando novos codigos e buscando uma nova
linguagem teatral. Estas ‘construcdes fisicas autobiograficas’, isto €, estas seqiiéncias de
acoes fisicas que eram muito proximas dos proprios atores e suas inter-relagdes, se
tornou recorrente nos trabalhos da Companhia dos Atores. Cada ator desenvolveu uma
expressividade fisica muito pessoal, independentemente do jogo com os personagens.

Segundo a atriz Suzana Ribeiro, as improvisagdes iniciais para a constru¢ao de 4
Bao A Qu eram bem livres no inicio, mas aos poucos alguns elementos comegaram a
entrar para o vocabulario da companhia para guiar as improvisagdes e para falar sobre
elas. Estes elementos acabaram sendo incorporados ao vocabuldrio da companhia e
reaproveitados nos espetaculos seguintes. Eles vinham das proposi¢des de Enrique
Diaz, mas também do proprio treinamento fisico. Ela cita alguns exemplos destes

elementos que se tornaram uma recorréncia nos trabalhos da Companhia dos Atores:

'**Para conhecer melhor os trabalhos de Klauss Vianna: http://www.klaussvianna.art.br ¢ Angel Vianna:
http://www.angelvianna.art.br. As pesquisas do coredgrafo, diretor e preparador corporal Klaus Vianna
tinham afinidades com técnicas de somaterapia e preocupava-se em trabalhar o corpo, levando em conta
as caracteristicas e limites individuais. A escola de danga Angel Vianna visa a constru¢do do pensamento
do corpo em movimento e os processos de autoconhecimento e de criatividade.
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A nogdo de ponto de vista, a preocupacdo com a colocagdo no espago,
a busca do humor através da repeticio e do ritmo, o movimento
espiralar ascendente, movimento espiralar descendente, como uma
coisa podia virar outra coisa. Era uma matematica. Isso ¢ bem da

cabeca do Kike. Tinha algo a ver com ligagdo entre pontos, era um

s 1145,
pensamento espacial

Como exemplo destes trabalhos iniciais Suzana Ribeiro cita uma improvisacao
em que cada ator criou uma partitura fisica que o representava. Essa partitura era
chamada de ““sua frase corporal”. Depois os atores tinham que dialogar com a frase dos
outros atores, levando em conta estes elementos como quebra de ritmo, repeticdo, a
intersec¢do ou unido entre os gestos de dois atores a fim de gerar uma terceira particao
fisica, etc. “entdo a linguagem surgia disso, da relacdo entre o que vocé tinha criado pra
vocé com que o outro tinha criado pra ele”'*®. A respeito do trabalho corporal em
Melodrama, Suzana Ribeiro diz que “No melodrama tivemos aula de tango e bolero, e
vimos que o ritmo destes movimentos podia ser aproveitado na cena [...] a gente
sempre aproveitava uma coisa pra criar outra, a gente se coreografava muito” 147,

As improvisagdes para a coleta de materiais durante esta fase de trabalhos junto
a Companhia dos Atores tinham em vista também a improvisagdo de textos para a
constitui¢do de uma dramaturgia final. Os fragmentos de textos que emergiam das
improvisagdes podiam ser aproveitados diretamente no roteiro final ou podiam servir de
inspiracdo para as proximas improvisacdes ou para ajudar na colagem para a
constituicdo do texto final do espeticulo. Durante essa fase de formacdo junto a
Companhia dos Atores, Enrique Diaz assinava o roteiro criado a partir das
improvisagoes. Os artistas fizeram também releituras da dramaturgia de Oswald de
Andrade e criaram textos proprios em parceria com o escritor Felipe Miguez, que
trabalhava freqiientemente com Elena Soares e Isabel Munis. Felipe Miguez reescrevia
e organizava o material textual produzido nas improvisacdes, conforme as premissas
dadas por Enrique Diaz. Este foi o caso da construcdo dos textos como Melodrama,

Cobaias de Satd, dentre outros’#.

45 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.

!46 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.

Y7 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.

'8 Em 1996 Felipe Miguez faz a adaptagio do texto Tristio e Isolda. Em 2000, ele colabora com o

espetaculo O rei da vela escrevendo textos para uma “radio” que apresenta noticias verdadeiras da época

da peca (1933) e ao mesmo tempo narra episédios com os personagens da ficgdo. Em 2004, Miguez
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Em Melodrama, por exemplo, os textos do autor Jorge Luis Borges que haviam
sido bastante estudados na época da constru¢do de 4 Bao A Qu foram retomados, junto
ao estudo dos autores como Henry James (Pelos olhos de Mexei), Mario Vargas Llosa
(Tia Julia e O escrevinhador), Caio Fernando Abreu e Luis Arthur Nunes (4 Maldi¢do
do Vale Negro). Antes da chegada do escritor Felipe Miguez, os atores criaram textos
escritos a partir de suas improvisagdes, os chamados ‘cocos’. Estes textos também
serviram de inspiragdo para a escrita dramaturgica de Melodrama. As diretrizes para as
improvisagoes, dadas por Enrique Diaz aos atores, eram repartidas por blocos.
Improvisavam-se separadamente as estorias dos quadros, como as estorias da familia, as
estorias da radio, as estorias do Ebrio e Amnésico, etc.'* O material coletado das
improvisagdes dos atores, constituido de partituras fisicas e textos improvisados, era
retrabalhado por Enrique Diaz e Felipe Miguez e trazidas de volta para novas
improvisagdes, validagdes e novas coletas de material. Segundo a atriz Suzana Ribeiro
“a gente propunha improvisagdes a partir do texto que ele trazia e ele incluia nossas
improvisacdes e mudava este texto” '*°. O texto final foi construido por Felipe Miguez,
com a colabora¢do de Enrique Diaz. Ele seguiu as diretrizes iniciais de Enrique Diaz
que pediu uma construcdo inspirada nas constru¢des hipermidia da internet. O texto
final era constituido de tramas encaixadas umas nas outras, cenas interrompidas,
retomadas mais adiante com variagdes, etc. De certo modo, levando em conta as
diferentes propostas estéticas, a constru¢cdo dramatirgica dos encaixes ficcionais de
melodrama lembra a estrutura de 4 Bao A Qu com suas interrupgdes, encaixes €
retomadas.

A utilizagdo de videos nesta etapa de coleta de dados se deu depois do trabalho A4
Bao a Qu. Esta proposta veio do Enrique Diaz, segundo Suzana Ribeiro “Era uma época
em que se falava muito em interdisciplinaridade e ele queria muito experimentar o uso
de video. Os atores também estavam interessados na linguagem audiovisual e no

. 151
cinema”

. Nao ouve nenhuma preparacao especial para o uso do video durante as
improvisagdes, ele era mais um elemento a ser usado nas improvisagdes. Enrique Diaz e

a atriz Bel Garcia tinham uma camera de video pessoal e eles as levavam para os

realizou sua quinta e ultima participagdo em espetaculos da Companhia dos Atores, com Noticias
Cariocas.
149 A dramaturgia de Melodrama é organizada a partir de tramas que se imbricam, como as tramas da
familia “melogenética” (MIGUEZ apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 147), a trama de
Doralice e Adolfo/Augusto, a trama do Ebrio e Amnésico, a trama de Marli e Geraldo.
'S0 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
!SI RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
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ensaios. Os atores podiam fazer uso destas cadmeras como quisessem durante as
improvisagdes. Algumas imagens captadas durante os ensaios entravam na cena final,
mas a maioria servia para a revisdo dos trabalhos. As imagens projetadas durante o
espetaculo Melodrama foram gravadas especialmente com este fim. Eram cenas inteiras
construidas nos ensaios e que depois de prontas, com figurino e luz, eram gravadas para
entrarem no espetaculo. Por exemplo, quando um personagem no espetaculo ligava a
televisdo, a cena da novela vista por ele aparecia nas imagens projetadas. Estas imagens
estavam integradas a fic¢do da cena.

Os procedimentos encontrados nesta etapa inicial de fuzzificagdo para a
constru¢dao de um novo sistema de Enrique Diaz, durante a Fase de construgdo, junto a
Companhia dos Atores, apresentam similaridades com procedimentos de outros
encenadores contemporaneos que trabalham de forma mais colaborativa, como foi
possivel perceber ao longo dos estigios realizados em 2014, na Franga, junto aos
laboratérios iniciais para as criacdes de Jo€l Pommerat, David Bobée, Alexandre
Markoff ¢ Thomés Quillardet'”. Nesta etapa inicial dos trabalhos acompanhados
durante os estagios, pude perceber procedimentos comuns aos de Enrique Diaz durante
sua fase de construcdo: A tematica geral do trabalho ¢ conhecida por todos os artistas, as
premissas gerais de cada improvisagdo sdo propostas de forma intuitiva pelos diretores,
com algumas sugestdes de algum ator de vez em quando. Alguns atores pesquisam e
utilizam intuitivamente suas referéncias estéticas ligadas a tematica do trabalho para
improvisar. O comentario e a validagdo dos dados levantados nas improvisagdes sao
feitas de forma também intuitiva e aleatoria pelos diretores, tendo como base as
premissas gerais de cada exercicio. A dindmica cadtica desta fase vem principalmente
da falta de clareza dos objetivos da improvisagdo em relacdo a construcdo do trabalho.
As incertezas giram em torno das propostas de improvisagdo e do material levantado,
por exemplo, que tipo de improvisacdo ¢ mais interessante e quais as regras que devem

ser propostas para se conseguir um material pertinente ao objetivo do projeto? Como

152 : A . ;. . . ~ .
>2 Durante minha permanéncia na Franga, pude efetuar estagios como assistente de diregio em projetos

de encenadores diversos, tais como Jo&l Pommerat (projeto Couloir), David Bobée (estagio como
assistente de direcdo na remontagem de Dedans Dehors David no Théatre de Chaillot - 2013), Alexandre
Markoff (assistente de dire¢do no projeto La guerre) e dois estagios junto & Thomas Quillardet e o
brasileiro Marcio Abreu (estagio realizado em duas etapas: o primeiro no Rio de Janeiro (15-01-2012) e o
segundo em Paris (09/02 - 15/02/2013) - Théatre Paul Eluard). Tive também a oportunidade de trabalhar
como assistente de direcio de Enrique Diaz no projeto Ecritures en scéne #, com a apresentagio de In on
it, de Daniel Maclvor, uma leitura-espetaculo dirigida por Enrique Diaz (Brasil) com Jérémy Lopez et
Samuel Labarthe, atores da Comédie Frangaise (19 e 20 de junho de 2014). Estes estidgios forneceram
uma base de referéncia para analisar as improvisag¢des iniciais € a coleta de materiais para a criagdo um
novo espetaculo de Enrique Diaz.
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validar os materiais das improvisagdes para serem utilizados para a construgdo do
espetaculo?As incertezas vém da dificuldade em encontrar um bom método de coleta de
dados e andlise dos materiais.

No programa do espetaculo Cobaias de Sata, Enrique Diaz fala com ironia sobre
o trabalho dos atores na Companhia dos Atores. Percebe-se certa coincidéncia entre as
partituras fisicas vistas no espetaculo 4 Bao A Qu — um lance de dados, compostas de
aproximagodes, brigas e reconciliacdes, e a intera¢do dos atores durante os processos de

criacdo da Companhia:

Individuos que ndo se comunicam decentemente com palavras e que
para se sentirem bem realizam movimentos crispados € sons guturais,
além de quedas ao chéo e gritos lancinantes (isso quando ndo atiram
coisas uns nos outros...). Que ao som de uma musica que acreditam
ser “instigante” iniciam, sem sobreaviso, jogos de proximidade e
distancia, de atragdo e repulsa, nos quais se revelam os segredos mais

inominaveis'>’.

Nestes processos criativos com viés mais experimental, este momento inicial de
coleta de material para a criacdo de um espetidculo conta com grande participagdo de
todos os atores e algumas dinamicas se mostram mais caoticas que outras. Foi possivel
perceber que quanto menos o processo de criagdo € centralizado pelo diretor nesta etapa
de fuzzificagdo, como ¢ o caso da pratica de Enrique Diaz, mais caotico € o processo de
levantamento de dados e em decorréncia, mais chance se tem de colher materiais
inesperados e produzidos de forma coletiva. Se o trabalho € bastante experimental, mas
¢ pouco colaborativo e bastante centrado nas decisdes do diretor, o grau de
imprevisibilidade e caos depende da estrutura do pensamento criativo do diretor. Mas de
forma geral, o que se percebe ¢ que uma dindmica mais centralizada diminui a
variedade das interacdes entre os atores e oferece menos materiais imprevisiveis.

Nos trabalhos de Enrique Diaz, como em outros projetos experimentais, esta
etapa inicial de fuzzificagdo ¢ bastante longa e s6 nas Ultimas semanas antes da estreia ¢
que se da a selecdo definitiva dos materiais, ou seja, a fase de inferéncia. Durante essa

etapa de inferéncia, as improvisacdes diminuem e os atores recebem diretrizes bem

153 Programa do espetaculo Cobaias de Satd. Rio de Janeiro, 1998.
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definidas de Enrique Diaz. Mas como todo o processo de fuzzificagdo foi bastante
colaborativo, os atores percebem as inferéncias finais de Enrique Diaz como sendo o
fruto de um processo colaborativo.

Os laboratorios da fase de Maturagao, junto ao Coletivo Improviso, aconteceram
principalmente entre 2000 e 2003 na Fundicao progresso, no Rio de janeiro. Este longo
laboratério de criagdo foi a referéncias para todos os trabalhos desta fase de maturagao,
apesar dos laboratdrios especificos para cada trabalho em particular. Este laboratorio
dirigido por Enrique Diaz tinha como objetivo a busca de uma nova linguagem através
da utilizagdo da técnica Viewpoints and Composition. Todos os espetaculos desta fase
de maturacdo foram construidos fazendo uso intenso desta técnica, como Paixdo
segundo GH, Ensaio. Hamlet, Gaivota-tema para um conto curto, Improviso Coletivo,
Otro e Ndo olhe agora. Os espetaculos que fizeram uso dos textos de Tchekhov e
Shakespeare, contaram com a insercdo de textos criados pelos atores durante as
improvisagdes. O uso da técnica Viewpoints and Composition possibilitou uma
perspectiva menos psicologica para o trabalho do ator com as personagens dramaticas ja
conhecidas do publico e reforcou a abordagem performdtica destes textos,
possibilitando a emergéncia de uma gama de gestos imprevisiveis. A apropriacdo desta
técnica possibilitou um vocabulario e uma estrutura para que Enrique Diaz pudesse
nomear ¢ os procedimentos intuitivos que ele ja utilizava nos jogos e improvisacdes da
primeira fase de seu sistema, a fase de construcdo, junto a Companhia dos Atores.
Segundo ele, “Gragas a técnica Viewpoints eu pude encontrar palavras para o que eu
fazia. Esta técnica facilita minha comunica¢do com os artistas. Ela ¢ uma ferramenta

» 134, Os laboratorios

que pode ser utilizada segundo as escolhas pessoais de cada artista
desta fase contaram com vérios artistas convidados por Enrique Diaz, a fim de trocarem
experiéncias. Cada artista ficava o tempo que achasse necessario e deveria trazer
alguma contribuicdo ao coletivo, como alguma técnica de trabalho corporal ou vocal e
algumas referéncias artisticas. Esta foi uma fase de grande abertura do sistema de
Enrique Diaz.

Durante a fase de maturagdo, durante o processo de criacdo do espetaculo
Paixdo segundo GH, os treinos comegaram a incorporar os textos de Clarice Lispector,

tendo como objetivo a constru¢do do futuro trabalho. Os treinos comegavam com um

aquecimento geral, cada dia guiado por um artista diferente. Em seguida, vinha os

54DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris-Franga, em 04-06-2014.
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treinos com o método Suzuki e terminava com sessoes de Viewpoints que duravam por
volta de duas horas. A escolha dos Viewpoints a serem trabalhados era feita tanto pelos
atores como por Enrique Diaz, bem como as regras das composi¢des que se seguiam aos
Viewpoints. O processo de elaboracao das performances surgia de associagdes livres de
ideias, sem a preocupagdo com uma seqliéncia logica ou com uma construgdao
psicologica. Depois de uma etapa inicial de treinos mais livres, visando o
aperfeicoamento da técnica Viewpoints and Compositions, as composigdes comecaram a
utilizar os textos de Clarice Lispector. Elas integravam estes textos com os materiais
estéticos mais interessantes que haviam surgido durante as sessdoes de Viewpoints. O
texto podia servir de inspiracdo tematica ou ser utilizado de forma aleatéria, como um
material sonoro. Ao longo do tempo, algumas composi¢des se fundiam com outras ou
desapareciam.

Com a objetivacdo maior do trabalho, as regras das composi¢des comecaram a
ser propostas exclusivamente por Enrique Diaz. Cada grupo de artistas era formado
aleatoriamente e contava com quatro ou cinco integrantes. Os proprios artistas
escolhiam um dentre eles para dirigir a composi¢do a ser apresentada no dia seguinte,
no final do workshop. Com o passar do tempo, estas composi¢oes foram se tornando
performances mais estruturadas e comecaram a ser apresentadas na cidade, em pracas,
parques etc. Uma delas foi a performance Improviso Coletivo que foi convidada para ser
apresentada na Praga Cinelandia, durante o festival Riocenacontemporinea'>. Este
trabalho foi uma compilagdo dos melhores momentos de trés outras performances e
contou também com a exibi¢ao de alguns exercicios do método Suzuki. A compilagdao
foi feita nos ultimos trés dias antes da apresentacdo na Cineldndia, mas apesar da
impressao de caos e improvisagado total, as regras e etapas do trabalho eram muito bem
definidas e conhecidas por todos. Apds os momentos de improvisagdo mais livre com os
transeuntes da praca, com uma série de acdes previstas, as proximas etapas estavam
bem definidas. Como as regras para os proximos passos eram bem abstratas e ligadas ao
espaco e ao tempo, tinha-se a impressao de que uma forma de organizacdo ndo racional
emergia daquele coletivo. Por exemplo, no momento em que Daniela abrisse seu

. . , . .156
guarda-chuva, todos os atores comecariam coletivamente o exercicio de Suzuki ™.

" https://vimeo.com/52354854

"**Nesta época ainda ndo existiam as intervengdes urbanas chamadas flashmobs, que guardam alguma
semelhanca com essa ideia de irrupcdo de movimentos coletivos em 4reas publicas. Mas estas
performances de Enrique Diaz eram mais elaboradas e eram proximas do teatro, contando com alguma
forma de narrativa, mesmo sem causalidade entre as cenas.
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Ao longo do tempo, os trabalhos se voltaram para a construgdo do espetaculo
Paixdo segundo GH e as composi¢des visavam principalmente os textos de Clarice
Lispector. As escolhas dos parametros ligados ao tempo e ao espago para as sessoes de
Viewpoints e as regras para as composi¢des comegaram a serem propostas unicamente
por Enrique Diaz. O coletivo de atores recebia regras bem claras para a improvisagao
coletiva utilizando os Viewpoints, por exemplo: trabalhar diferentes duracdes para
gestos expressivos, atengdo ao desenho topografico no espago, € o ritmo dos
deslocamentos € o uso de um trecho do texto de Clarice Lispector. As regras eram
estipuladas, os objetivos cumpridos e as analises se baseavam na forma como as regras
foram cumpridas.

Outro processo de criacdo que tinha premissas bem definidas pelos atores, mas
deixava margem para uma grande abertura na coleta de material, foi o processo de
criacdo do espetaculo Otro. Mas, diferente dos outros processos descritos anteriormente,
em que o objetivo era agucar a imaginacdo ¢ descobrir novas formas, esse processo de
fuzzificacdo tinha o objetivo de colher material para ser usado no novo espetaculo. A
coleta de dados como imagens, videos e testemunhos tinha um objetivo e um uso bem
definidos"’.

A criagdo deste espetaculo teve como principio o deslocamento dos artistas pela
cidade do Rio de Janeiro e o encontro com os cidaddos. Os deslocamentos iam tornando
difusas as fronteiras entre os atores, a cidade, as pessoas da cidade, os objetos, os
lugares. O objetivo era observar e trabalhar com a no¢@o de mistura de fronteiras entre o
eu e o outro, entre 0 eu e a cidade, entre o dentro e o fora, entre as impressoes € a
realidade. Cada um dos deslocamentos na cidade do Rio de Janeiro foi documentado
por fotos ou videos e alguns foram editados pelo documentarista Felipe Ribeiro para
fazerem parte do espetaculo. Durante o processo de trabalho os artistas se dividiram em
subgrupos e realizaram deslocamentos e percursos pela cidade tendo como base
algumas premissas pré-estabelecidas, como: andar cinco minutos, pegar um Onibus,
saltar trés pontos depois, falar com a primeira pessoa de vermelho que aparecesse e
fazer perguntas, como “qual a ultima coisa que vocé fez?”, “vocé mora a quanto tempo
daqui?”’, “o que vocé€ faria se sé tivesse uma hora de vida?” dentre outras. Este
procedimento de tarefas aleatérias a serem executadas vem das Composi¢des, que tem

como objetivo a execugdo de tarefas aparentemente aleatorias, mas conectadas com o

""Enrique Diaz trabalhou com um documentarista Felipe Ribeiro para filmar as cenas.
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tema trabalhado, criando uma cena através da colagem de dados. Estas premissas eram
abstratas o suficiente para abrir espago para o imprevisto e para a improvisagdo, mas
elas se apresentavam também como balizas difusas que colaboravam para a diminuigdo
do grau de incerteza e aleatoriedade do encontro com o desconhecido. Com as regras
estabelecidas, os artistas saiam a cidade, em situacao de jogo, realizando performances,
interagindo com as situagdes, buscando acontecimentos e situacdes, com a finalidade de
trazé-los para o espetaculo. Por exemplo, se duas pessoas saiam juntas, uma passava
pela experiéncia; a outra anotava, ou fotografava e filmava. Uma das composigdes
escolhidas para o espetaculo foi realizada por um grupo de artistas nas barcas que fazem
o trajeto Rio-Niter6i. Um ator entrou na barca no Rio de janeiro com os olhos vendados,
segurando um cartaz em que pedia ajuda para atravessar a baia de Guanabara para
encontrar a mulher da sua vida na cidade de Niter6i. Um artista filmava de forma
discreta o desenrolar desta experiéncia. Uma mulher no barco se propds a guiar o rapaz
até o encontro de sua amada. Enquanto isso ela foi contando suas estérias de amor.
Outro artista filmava a atriz em Niter6i aguardando o ator chegar com o cartaz, como se
ela fosse a mulher amada. O encontro dos dois foi acompanhado pela guia que se
despediu desejando sorte no amor. Estas cenas foram escolhidas para o trabalho final
apresentado para o publico. Durante a cena, estas imagens foram projetadas na tela do
fundo, duplicando a imagem dos atores, enquanto eles narram seus deslocamentos, suas
experiéncias, seus pensamentos e seus pontos de vista. O depoimento pessoal dos
atores se misturava com o depoimento das pessoas encontradas nas performances.

Os laboratorios da fase de desconstrucdo, como os laboratorios do processo
criativo dos espetaculos In on It, A primeira vista e Cine-monstro, eram centrados no
estudo dos textos do dramaturgo Daniel Macivor. Apesar de alguns laboratdrios fisicos
com uso da técnica Viewpoints and Composition, grande parte do material produzido na
etapa de Fuzzificacdo destes espetaculos vinha de um estudo psicologico dos
personagens, dos seus conflitos e motivagdes. Os estudos de mesa duraram bastante
tempo e se focalizavam na dramaturgia de Macivor.

A dinamica das interacdes entre os artistas observadas durante as improvisagoes
iniciais, ao longo de todas as fases do sistema de Enrique Diaz, se mostra cadtica e
colaborativa. A integragdo dos artistas e a articulagdo dos varios objetivos visados
durante a montagem de um espetaculo ¢ um dos principais desafios encontrados pelos

artistas. Estes desafios podem ser minimizados através de uma longa parceria entre os
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artistas, como ¢ o caso da Companhia dos Atores. Os atores da Companhia dos Atores
puderam desenvolver sentimentos de confianca e de cumplicidade ao longo do tempo.
Isto facilitou a articulagdo das diferencas e lhes permitiu criar espetaculos de uma forma
coletiva e colaborativa. Dentro do Coletivo Improviso, a dindmica de interagdo entre os
artistas ¢ mais complexa, dado o grande nimero de artistas envolvidos nos trabalhos, a
pouca intimidade e a diversidade de suas habilidades. Tratava-se de musicos, bailarinos,
e outros diretores de teatro'". Nesta fase de maturagdo, a interagio entre os artistas para
viabilizar uma criagdo coletiva ¢ facilitado pelo uso da técnica Viewpoints and
Composition que permite protocolos comuns para criar e compartilhar as informacdes.

O aspecto colaborativo do sistema de Enrique Diaz pode ser verificado através
da diversidade das fungdes desempenhadas pelos atores. Por exemplo, o ator Marcelo
Olinto assina a criagdo de figurinos, a atriz Drica Moraes concebeu o cenario de 4 Bao
A Qu — um lance de dados, A Morta e So eles o sabem. Os atores da companhia sdo
responsaveis pela produgdo e também realizam algumas encenacdes, como ¢ o caso de
César Augusto (4 babd, O Enfermeiro), Marcello Vale (Jodo e o pé de feijdo, Branca
Como a neve). A concep¢do do projeto Otro ¢ assinada por Enrique Diaz, mas a
encenagado ¢ dividida com a artista Cristina Moura, assim como Mariana Lima assina a
dire¢do de Ndo olhe agora com Enrique Diaz. Os artistas do Coletivo Improviso sdo
citados no programa dos espetdculos como artistas criadores. O ator Marcelo Olinto
valoriza a indeterminacdo de funcdes dentro da Companhia como um aspecto de
fortalecimento da identidade dos atores e coesdao entre eles. Esta indeterminacdo de
fungdes pode ser vista sob o ponto de vista sist€émico, como um comportamento que
aumenta a complexidade do sistema de criagdo de Enrique Diaz, visto que segundo
Francis Le Gallou (1992, p.72), os elementos de um sistema sdo organizados em torno
de um objetivo comum e seus elementos se inter-relacionam com fungdes diversas e de
formas dinamicas, todos imersos num mesmo ambiente. Quanto mais estas formas de
interacdo sdo diversificadas, maior a complexidade do sistema e a possibilidade de

emergéncia do caos.

Sem nunca deixar de atuar, o meu vocabulario visual comecou a ser
formatado. A soma desta combinagdo, ator-figurinista, fortalecia ainda
mais minha cren¢a na elaboragdo de uma identidade pessoal dentro de

um coletivo. Acredito que a epifania do teatro s6 comega quando

38 A complexidade de um sistema aumenta segundo o nimero e a diversidade das interacdes de suas
entidades. Ver capitulo 1.2.2.
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atores dissonantes se agrupam formando um corpo uniforme e coeso

(OLINTO apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.168)

O trabalho colaborativo traz grande autonomia para atores dentro do sistema de
Enrique Diaz e abre um espaco para que eles possam expressar discursos mais pessoais
dentro da comunidade, diminuindo a centralizagdo do sistema. O funcionamento aberto
do sistema de Enrique Diaz, com a liberdade dos atores trabalharem fora da Companhia
como no cinema, na televisio ou em outras companhias, também aumenta a
complexidade de seu sistema. No caso dos trabalhos do Coletivo Improviso, o sistema ¢
ainda mais aberto, pois os artistas t€ém carreiras proprias ou participam de outros
trabalhos junto a outros coletivos. Esta abertura do sistema de Enrique Diaz o torna
instdvel, mas também contribui para a longevidade da parceria entre os artistas e
contribui para a renovacdo constante do sistema, uma vez que cada artista traz novas
experiéncias para compartilhar. A cumplicidade de um longo trabalho compartilhado e a
repeti¢do das parcerias permite a auto-organizagdo do sistema e o permite superar a
grande instabilidade advinda de sua abertura.

A reciclagem'’e a persisténcia'® de materiais ao longo dos espetaculos de
Enrique Diaz ¢ outra caracteristica desta fase de fuzzificagdo. Segundo o ator Marcelo
Olinto (OLINTO apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.169), “A descoberta
necessaria da reciclagem se fez presente e a adotamos como método de trabalho. Desde
entdo ela jamais nos deixou. A alquimia € incorporada na nossa linguagem”. Enrique
Diaz recicla antigos figurinos, cendrios e imagens de espetdculos antigos. Ele utiliza
fragmentos de textos improvisados pelos atores e cenas de ensaios que ndo foram
utilizadas em um espetaculo anterior para inclui-los num futuro espetaculo, como foi o
caso da trama A Cobaia de Sata, escrita para os atores Suzana Ribeiro e César Augusto,
durante o processo de criacdo do espetdculo Melodrama. A cena ndo entrou para este

trabalho, mas indicou a direcdo para o futuro espetaculo Cobaias de Satd, como afirmou

%90 termo reciclagem ¢é utilizado nesta tese em didlogo com as atribui¢des dadas por Josette Féral
(2011, p. 349), que considera que uma obra artistica faz uso de reciclagem quando « utiliza materiais que
terminaram seu ciclo de vida e se encontram reintegrados numa obra que os reintroduz no ciclo cultural
ou artistico, fazendo com que ganhem outro sentido ». Outra categoria de reciclagem se refere aos
“materiais, objetos, barulhos, sons ¢ formas, cujos sentidos sdo deslocados para outro contexto para
significar de forma diferente ». Neste sentido ver também Jean Klucinskas e Walter Moser (2004), (In:
Féral, 2011, p. 346).
10" A nogdo de persisténcia é uma nogdo sistémica. Ela faz referéncia 8 memoria a curto, médio e longo
prazo. Em diversos sistemas naturais, observam-se formas ou estruturas organizadas que persistem tanto
no tempo como no espaco. Ver secdo 1.3.2.
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o autor Felipe Miguez (MIGUEZ apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 153). A
respeito do processo de criacdo de seu primeiro espetdculo Rua Cordelier — tempo e
morte de Jean Paul Marat, Enrique Diaz afirma que o “Espetaculo iniciou um processo
de trabalho que produziu A Bao A Qu (Um Lance de Dados) em 1990 . Outro tipo
de reciclagem ¢ o aproveitamento dos textos de Clarice Lispector, que entraram para o
banco de dados do sistema de Enrique Diaz apds o espetaculo Paixdo Segundo GH.
Estas referéncias textuais e tematicas da obre de Lispector foram reutilizadas em todos
os espetaculos seguintes desta fase de maturagao “O que vem da Clarice ¢ mais uma
determinada maneira de olhar, de ndo perder a nog¢dao de superficie ao falar da

162 - A . . . A . .. , .
» 192 Esta nogio sistémica ligada a persisténcia de materiais estéticos entre

profundidade.
um espeticulo ¢ o seguinte se deve também a memoria coletiva do sistema'®que
incorpora também a memoria de Enrique Diaz ¢ a memoria pessoal dos atores, que sao
co-construtores do sistema. A utilizacdo da camera de video para capturar imagens
durante as improvisagdes também contribui para a reutilizacdo de materiais estéticos
dos espetaculos anteriores, principalmente nos espetaculos da fase de maturagao em que
as gravacOes dos ensaios tinham como intuito principalmente a documentacdo e
memoria do processo criativo, ao contrario dos primeiros usos. As primeiras gravagdes
tinham como objetivo a captacdo de imagens para serem utilizadas durante o espetaculo,
como ¢ o caso de Melodrama, Cobaias de Satd e Paixdo segundo GH. As imagens
gravadas eram imagens de ficcdo, com a utilizagdo de figurinos, cendrio e iluminagdo.
Nestas gravagdes, os atores representavam as personagens da peca em situagdes
diversas que contribuiam para o avango da fic¢do, mostrando diferentes pontos de vista
deste universo ficcional. Por exemplo, no espetaculo Cobaias de Satd a narragdo do
personagem Miguel ¢ interrompida no momento do acidente de moto que matou sua
esposa. No momento em que ele cai da moto, sdo projetadas imagens subjetivas do
personagem. O publico v€ o que aconteceu, segundo o ponto de vista do personagem
Miguel.

As imagens produzidas durante as improvisagdes junto ao Coletivo Improviso,

durante a fase de maturagdo, tinham em vista o armazenamento de material estético

tet Programa de Rua Cordelier — tempo e morte de Jean Paul Marat, em sua ultima temporada no Espaco
Cultural Sérgio Porto, 1991.
'’DIAZ, Enrique. Entrevista sobre o processo de criagio do espeticulo OTRO, em 15-06-2011,
atualizado em 12-09-2013. http://redeglobo.globo.com/globoteatro/boca-de-cena/noticia/2013/09/enrique-
diaz-fala-do-espetaculo-otro-inspirado-na-obra-de-clarice.html
165 As fotos, as imagens gravadas, as criticas dos espetaculos, as entrevistas e todo o inconsciente coletivo
do publico que viu os espetaculos anteriores.
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produzido durante os ensaios. Normalmente os artistas trabalham com duas cameras.
Uma delas tem a mesma fungdo que os outros objetos utilizados nas improvisagdes. Ela
pode ser manipulada pelos atores a fim de produzir imagens dos ensaios, partindo de um
ponto de vista pessoal do ator e interno ao processo de criacdo. A outra camera
permanece fixa ou ¢ manipulada por um técnico ou pelo proprio Enrique Diaz, quando
este ndo estd participando das improvisacdes. Em Ensaio.Hamlet, Gaivota — tema para
um conto curto e Otro, as imagens que foram captadas com o objetivo de documentar o
processo de criagdo, acabaram sendo projetadas durante os espetaculos. Estas imagens
ganham o status duplo de imagem documental e imagem de ficcdo. O uso de imagens
do processo de criagdo durante o espetaculo engendra uma recursividade ao sistema de
Enrique Diaz. Estas imagens do processo trazem mais complexidade aos espetaculos
devido a mistura de fronteiras entre processo de criacdo e resultado, entre ficcdo e
realidade'®*.

A recursividade do sistema de Enrique Diaz produz uma trajetoria evolutiva
espiralar: os dados de entrada de uma criacdo sdo os dados de saida da cria¢do anterior,
produzindo ciclos de retroacdo. Esta retroagdo pode ser observada no reaproveitamento,
reciclagem, de cenas inteiras, de temas, de matériais de figurino e cenario, de desenhos
espaciais e partituras fisicas e referéncias artisticas. Mas esse movimento retroativo
também pode ser observado num mesmo espetaculo, como por exemplo o espetaculo
Melodrama “As cenas sé faziam sentido em conjunto, sua justaposicdo depunha de
modo mais rico sobre o melodrama do que a situa¢do em si. Era o embrido da repeti¢ao
variante, que acabou por impregnar toda dramaturgia de Melodrama.” (MIGUEZ apud
DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 153). Enrique Diaz assinala os ciclos retroativos'®

do espetaculo 4 Bao A Qu — um lance de dados:

O espetaculo suspendia o tempo e criava novas modalidades de
tempo, um em especial, o tempo espiralar, segundo o qual cada cena
seria possivelmente retomada, re-combinada, reciclada, e novas cenas
surgiriam e entrariam nesta espécie de ‘gira’ da humanidade, nesta
imagem de limbo do inconsciente geral, onde o imaginario, os
esteredtipos, os arquétipos fariam uma danga de signos, pulsdes e

objetos (DIAZ apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.22)

164 , Jon , .
% Este assunto sera abordado durante a analise do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto.

195 Ver também o programa do espetaculo no anexo I no qual Enrique Diaz explica os vérios tempos do
espetaculo.
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Esta retroacdo, esta forma espiralar, esta presente na trajetéria de Enrique Diaz,
entre um espetaculo e outro, mas também no interior de um mesmo espetaculo, entre
uma cena e outra. E necessario ressaltar que esta forma espiralar ndo é uma construgio
racional de causa e efeito, mas uma montagem que reutiliza, aleatoriamente, os
elementos de conjuntos diversos de cenas. Esta forma espiralar faz pensar no

comportamento sistémico chamado de ciclos de feedback ou retroagdo'®.

Hipoteses sobre a fuzzificacdo: Apesar de reciclagem de materiais anteriores, a
producao de novos materiais ¢ abundante e muito caotica durante as improvisagdes

inicias para a construcao dos espetaculos de Enrique Diaz.

Existe sempre a busca de um acordo, a pesquisa de formas de dialogo,
mas existe sempre esse caos de gente que fala a0 mesmo tempo. Isso
me traz a lembranca de minha familia. Eram muitos irmdos que
falavam ao mesmo tempo ¢ meu pai que ficava em siléncio e esperava
que o caos se acalmasse € a gente se organizasse por nds mesmos.
Minha fungdo ¢ principalmente a de provocar este caos, provocar a
manifestacdo das diferencas e ajudar depois na organizagdo destas

. ~ 1
informacdes'®’.

A grande quantidade e variedade de materiais estéticos produzidos durante os
longos periodos de improvisacdo engendram uma dindmica em forme de ciclo de
retroacao (feedback) positivo de forma a amplificar cada vez mais as informacdes e suas
transformagoes, trazendo grande instabilidade ao processo. Os materiais produzidos se
juntam aos dados trazidos pelo encenador assim como os dados dos trabalhos mais
antigos que constituem a memoria do sistema. A cumplicidade de um longo trabalho
coletivo ajuda na regulagdo entre o caos e a auto-organizagdo. O caos inicial é seguido
de uma necessidade de se ouvir o outro e de se instaurar um didlogo a partir das varias
proposi¢des, a fim de evitar que o sistema se destrua. Essa possibilidade de escuta gera

um ciclo de retroagdo negativa que produz a estabilidade: “Apesar do caos do nosso

1% Existem trés tipos de ciclos de retroagio: a. Os ciclos positivos: ampliagio das transformagdes, b. Os
ciclos negativos: producdo de equilibrio e estabilidade. c. Os ciclos ago-antagonistas: imprevisibilidade.
Estas nogdes foram abordadas no sub-capitulo 1.2.2.

' DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de janeiro-Brasil, em 30-09-2015.
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processo, nos organizamos para preparar uma cena para apresentar ao publico. E a
mesma coisa durante os ensaios, sendo podemos nos perder” '®®. Este ciclo de retroago
negativa pode ser engendrado também pela utilizagdo da técnica Viewpoints and
Composition que permite nomear os procedimentos a fim de estruturar as agdes.

Ao observar as improvisagdes durante os laboratorios de Enrique Diaz € possivel
constatar a alternancia entre situagdes cadticas ¢ situagdes estruturadas. Tal alternancia

em forma de ciclo de retroagdo ago-antagonista'®

, impede o que o sistema de Enrique
Diaz se esclerose, fechando-se sobre si mesmo ou se destrua ao se abrir demais. Estes
ciclos ago-antagonistas sao também responsaveis pelos ciclos espiralados, que contam

com pequenas variagdes, que caracterizam os espetaculos de Enrique Diaz.

' DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de janeiro-Brasil, em 30-09-2015.
1 Os ciclos de retroagdo ago-antagonistas: imprevisibilidade (alterndncia entre os ciclos positivos e os
ciclos negativos).
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2.2.2 Inferéncias— Decisdes para a encenagao

As inferéncias'™ e as decisdes tomadas por Enrique Diaz para a montagem de
um novo trabalho sdo analisadas a partir da observagdo critica de seu processo de
criacdo durante os estagios como artista-pesquisadora. Nao se trata de aprofundar
aspectos cognitivos e psicologicos ligados as escolhas das encenagdes de Enrique Diaz,
mas de revelar alguns métodos utilizados para a tomada de decisdes. Os tipos de
inferéncias feitas por Enrique Diaz podem vir de forma inconsciente ou de uma
estratégia voluntaria. Elas podem partir de conhecimentos incertos ou nao. Segundo
Mario Borillo o e Jean-Pierre Goulette (2002, p. 98), os tratamentos sobre a informagao
simbdlica procedem essencialmente por ativagdo de conhecimentos e de representagdes,
por atribuicdo de significados e producdo de inferéncias. As escolhas feitas por Enrique
Diaz sao voltadas para a resolucdo de problemas e para a validacao de premissas, “Em
cada espetaculo varias proposi¢cdes estéticas sdo lancadas como enigmas que sio
seguidos por novas pesquisas e novas descobertas”. O tipo de raciocinio de Enrique
Diaz ¢ voltado para a utilizagdo de analogias e tende a construir uma coeréncia propria a
partir das conexdes ¢ intersecgoes entre as diferentes cenas.

Enrique Diaz toma suas decisdes baseado em suas preferéncias pessoais € nas
percepcoes dos artistas com os quais ele trabalha, reaproveitando elementos de seu
proprio sistema e de outras areas de conhecimento. Ele elabora solu¢des viaveis tendo
como base a memoria de seu processo criativo, as trocas verbais com artistas e as
informagdes do dominio comum. O termo "memoria da improvisagdo ¢ empregado por
Enrique Diaz para justificar suas escolhas. Walter Benjamin (1989, p.105-106)
distingue a memoria voluntaria, que € construida sob a tutela do intelecto e a memoria
involuntaria, que permanece sob a tutela de sensagdes. Segundo ele, a memoria
involuntaria'’”* pode fazer emergir o passado no tempo presente, através do encontro
com um determinado objeto, imagem, gosto, cheiro, etc. Dependendo do estagio do
processo criativo, Enrique Diaz utiliza tanto a memoria involuntaria como a memoria
voluntéria. As inferéncias e as escolhas temporarias, muito significativas no inicio dos

trabalhos, utilizam principalmente a memoria involuntaria e as estratégias inconscientes

170 A palavra ‘Inferéncia’ é utilizada neste capitulo como sendo uma analogia com a segunda etape de um
sistema flou chamada ‘motor de inféncia’. Ver o sub-capitulo 1.2

7! Walter Benjamin cita a experiéncia de Proust (1999) como um exemplo de meméria involuntaria. No
seu livro A la recherche du temps perdu, Proust conta como o gosto da madeleine o transportou para a
cidade de Combray, onde ele passou a sua infancia. Ele revisita seu passado a partir do encontro fortuito
com este sabor.
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para geraras informagdes incertas. As inferéncias estruturais e decisdes racionais que
sdo tomadas proximo da estreia do espetaculo, utilizam principalmente a memoria
voluntaria dos artistas e a memoria coletiva do processo de criagdo, registrada nas
imagens captadas durante os ensaios.

Para entender melhor o processo de decisdo e a selecdo dos materiais estéticos
que serdo usados num espetaculo de Enrique Diaz, se mostra necessario classificar os
diferentes tipos de decisdes tomadas durante o seu processo de criacdo. Trés categorias
de anélise foram elaboradas a partir da observacao do processo de criacao de Enrique
Diaz, seus depoimentos e suas entrevistas. As categorias elaboradas nesta pesquisa se
baseiam na ideia de uma evolugdo temporal: a. Inferéncias temporarias, b. Inferéncias

. A - . 172
estruturais e c. Inferéncias discretas ! .

a. Inferéncias temporarias

Durante a constru¢do de um novo espetaculo de Enrique Diaz, a producao de
material da fuzzificacdo se alterna com os momentos de inferéncias temporarias que
incluem a selegdo temporaria destes materiais produzidos. Estas sub-etapas de
inferéncias temporarias ja comecam a acontecer num momento mais avangado da fase
de coleta de material da Fuzzificagdo. Depois dos momentos de improvisagdes bem
livres no inicio dos trabalhos, com o intuito de levantar material, comecam a acontecer
de forma intercalada, as sub-etapas de inferéncias tempordrias. Nestas sub-etapas
algumas escolhas sdo feitas, mesmo que ndo sejam definitivas: “Nado se pode ignorar
que se tem sub-etapas no processo. Sendo a gente se perde. Existem alicerces que vao
sendo construidos em determinados momentos, mesmo que sejam mudados depois™' .
As inferéncias temporarias e as escolhas provisorias, realizadas ao longo do processo de
criacdo, sdo freqiientemente revistas por Enrique Diaz e novos materiais sao incluidos
ou recombinados. O objetivo principal destas inferéncias € minimizar o caos das
improvisagdes, como uma forma artificial de auto-organizagao.

Durante o processo de criagdo de Enrique Diaz, a sele¢do dos materiais e a
tomada de decisdes temporarias sdo feitas por ele mesmo, de forma individual e

intuitiva, ou de forma coletiva. As selecdes feitas por Enrique Diaz utilizam

7’ Estas categorias serdo verificadas na simulagdo (Capitulo 2.3)

'"DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de janeiro-Brasil, em 30-09-2015.
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freqlientemente uma forma de combinagdo de elementos que se repetem ao longo das

improvisagdes, com pequenas diferencas:

Suponhamos que desejamos selecionar alguns elementos. Depois de
uma sessdo de improvisagdo, eu escolho um elemento dentre outros
elementos. Na segunda improvisacdo, eu pego para utilizarem o
primeiro elemento escolhido e eu o combino com um segundo
elemento que escolho. Através desta combinagdo, o primeiro elemento
se torna um pouco diferente ao se misturar com um segundo elemento.
Esta combinagdo deve aparecer numa terceira improvisagdo. Na
terceira improvisagdo, aparece um terceiro elemento que pode se
combinar com os dois primeiros e criar novas transformagdes e novos

174
elementos'”*.

Apesar das decisdes pessoais de Enrique Diaz, as inferéncias temporarias
durante seu processo de criagdo, tendem a ser mais coletivas e intuitivas. Elas se
baseiam na memoria das improvisagdes ¢ nas discussdes coletivas apos as
improvisagdes. As discussdes coletivas eram voltadas para a avaliagdo da cena
improvisada e¢ dos materiais produzidos e para a questdo da organizagdo destes
materiais. Elas se voltavam também para as questdes mais gerais ligadas ao projeto.
Durante os trabalhos com a Companhia dos Atores, estas discussdes eram bastante
subjetivas. Eram mais livres e se apoiavam em gostos pessoais dos artistas € em suas
intuicoes a respeito do que poderia ser interessante para o espetdculo. Os artistas
utilizavam freqlientemente a associagdo livre de ideias, as sensacdes € a memoria. A
atriz Suzana Ribeiro fala destas escolhas iniciais junto a companhia: “A gente discutia
muito, dava muitas sugestdes. Como a gente tinha muita cumplicidade, agente ia
comentando o que a gente gostava e ia entendendo as escolhas” '”. J4 na época dos
trabalhos junto a Companhia os Atores os artistas demonstravam a tendéncia a uma
preocupacao geral com a constru¢do do texto e da cena, ao invés de se voltarem apenas
unicamente para as questoes de seu personagem ou de sua atuacdo. Eles utilizavam
expressoes menos psicologicas e as discussdes eram voltadas para a analise das
concretudes espago-temporais das cenas, como o desenho espacial, o ritmo, etc. Apesar

das longas discussdes, permanecia uma falta de clareza a respeito das premissas iniciais

'"*DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de janeiro-Brasil, em 18-08-2015.

SRIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goids-Brasil, em 03-08-2015.
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para as improvisagdes. A mesma coisa para os pontos de vista que deveriam guiar as
decisoes.

Estas discussdes coletivas apos as improvisagdes eram mais sintéticas junto ao
Coletivo Improviso, gragas a utilizacdo da técnica Viewpoints and Composition que
oferece um vocabulério coletivo que permite aos atores nomear as impressoes subjetivas
a respeito das improvisagdes. Durante a segunda fase de maturagdo do sistema, a
utilizacdo da técnica Viewpoints and Composition '’®, além de facilitar a tomada de
decisdes coletivas, facilita a insercdo de novos artistas convidados. O conhecimento
coletivo desta técnica facilita a inclusao e a cooperagdo entre artistas convidados que
ndo contam com a cumplicidade de um longo trabalho juntos. Esta técnica facilita o
compartilhamento das experiéncias e referéncias artisticas dos artistas convidados e sua
integragdo no trabalho coletivo. A técnica Viewpoints and Composition oferece regras
bem definidas e comuns sobre as coordenadas de tempo e espacgo. Estas regras servem
de base para uma discussao coletiva a respeito dos resultados da improvisacao, de forma
que se possa sair do campo da impressao subjetiva individual do diretor para a partilha
destas impressdes pelo coletivo. O uso desta técnica facilita as avaliagcdes coletivas apds
cada sessdo de improvisacao a fim de escolher temporariamente o material que deve ser
usado nas proximas improvisagdes. A escolha conjunta dos pardmetros para a
improvisagdo, tendo como base as coordenadas do espaco e do tempo, diminui o caos
das discussdes iniciais para a escolha dos elementos das improvisagdes, otimizando da
tomada de decisdo. Por exemplo, ao fazer improvisagdes sobre um tema especifico
ligado ao trabalho, como a soliddo da personagem GH em seu escritorio, os parametros
ligados ao tempo e ao espacgo eram: desenho espacial, duragdo, repeticao. Apos as varias
improvisagdes, a edi¢do temporaria dos melhores momentos se pautava pela escolha das
cenas que melhor trabalharam estes pardmetros para abordar a soliddo. Esta escolha
tinha como base a memoria e a associacdo livre de ideias. Por exemplo, apds cada
improvisagdo com a técnica Viewpoints, Enrique Diaz pedia para que os artistas
fechassem os olhos sentados num circulo. Seguindo o circulo, cada um deles citava trés
momentos mais interessantes da improvisagdo, utilizando parametros concretos ligados
ao espaco e ao tempo. Exemplo: a duragdo dos baldes caindo do teto, os atores em

siléncio no fundo do palco, 0 momento em que os objetos caem das bolsas femininas.

17 Existem quatro ViewpoinTs para balizar as incertezas em relagdo ao tempo: ritmo, duragdo, repeticio,
resposta cinestésica e cinco ViewpoinTs sobre o espaco: forma, gesto, arquitetura, topografia e relagao
espacial, assim como os ViewpoinTs vocais: volume, tom, dindmica, aceleragdo/desaceleragdo, siléncio e
timbre.
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Depois da apresentacao de todas as improvisacdes do dia, este tipo de selegao era feita
para os melhores momentos do dia. Apds alguns dias de improvisagdes, Enrique Diaz
pedia, por exemplo, uma improvisagdo em que cada ator incluisse um momento que
ficou na memoria, além de outros momentos que Diaz escolhia e pedia que entrassem
na improvisagdo' .

Outro exemplo de utilizacdo de Viewpoints para construir uma composi¢ao
durante o processo de criagdo da peca Paixdo segundo GH '"®: Enrique Diaz pediu que
os artistas trabalhassem com Viewpoints'” de duracdo, de ritmo e de arquitetura para
realizar a composi¢do cumprindo as seguintes regras: uso de um objeto doméstico,
utilizagdo de um fragmento de texto de Clarice Lispector, um momento de silencio. A
performance foi realizada no balcio do tltimo andar da Fundi¢do Progresso'®. O objeto
escolhido foi um regador de plantas. Os artistas utilizaram vérios regadores cheios
d’agua. Os figurinos eram uma mistura de roupa intima feminina com roupa masculina.
As atrizes se colocaram no balcdo, em equilibrio precario, enquanto jogavam a agua dos
regadores, de forma descontinua, nas pessoas que estavam embaixo assistindo. O texto
era dito de forma fragmentada, sendo pronunciado de forma intercalada pelas varias
atrizes. Elas incluiam também longos momentos de siléncio durante os quais se podiam
ouvir apenas o barulho da agua caindo. No final da composi¢do, os artistas escolheram
0os materiais estéticos que se adequavam melhor as regras estipuladas para a
improvisacdo: a lentiddo de um gesto de Daniela Amorim, o ritmo ininterrupto do texto
dito por Fernanda Azevedo. Estas escolhas tinham a ver com as regras: Utilizagdo do
texto de Clarice Lispector e a utilizacdo dos Viewpoints de duragdo e ritmo, a disposi¢ao
espacial das atrizes (Viewpoint de arquitetura) e os movimentos dessincronizados dos
regadores (utilizacdo de um objeto doméstico e o Viewpoint de ritmo). O figurino
hibrido utilizado nesta composi¢do acabou entrando para a cena do trabalho Paixdo
segundo GH. Os vérios deslocamentos espaciais realizados na Fundi¢do Progresso
inspiraram os deslocamentos do espetaculo.

Paradoxalmente, se a técnica Viewpoints and composition diminui o caos

durante as discussdes coletivas devido a concretude do vocabuldrio para avaliar a

""Descri¢io baseada em memérias pessoais do processo de criagdo para o espeticulo Paixdo segundo
GH, durante os trés anos de minha participagdo nos laboratorios da fase de maturagdo.
78 A criacdo do espetaculo foi feita durante os laboratorios da fase de maturagdo, que durou ao todo, trés
anos.
17 A explicagdo detalhada dos ViewpoinTs esté no anexo III.
0 Fundicdo Progresso, antiga fundi¢do transformada em centro cultural de danca, teatro, musica e
multimidia.
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improvisagdo, ela permite a emergéncia de uma grande quantidade de material
imprevisivel e simbdlico, que pode se afastar muito da tematica do trabalho proposto,
trazendo dificuldades para a selegdo. Neste caso ¢ importante tem uma grande
cumplicidade entre os artistas e ter um projeto estético bem definido para evitar as
dispersdes e o caos, advindos da grande quantidade e da diversidade de material
produzido nesta fase inicial dos ensaios.

Na fase de maturagdo, a escolha dos materiais estéticos para a constru¢do dos
personagens era ligada aos aspectos espaciais € temporais, ao invés da busca de uma
entidade psicoldgica ficticia. Enrique Diaz define a personagem como uma "fun¢ao" no
sentido matematico, isto €, o resultado da combinacdo de operagdes e agdes. Na medida
em que varios atores improvisam com um mesmo personagem, a escolha final dos
materiais referentes a esse personagem ¢ o resultado da interseccdo, da compilagdo de

diferentes materiais encontrados durante as improvisagdes. O texto pode servir de

o~

inspiragdo tematica ou ser tratado como material sonoro. Este ‘personagem fun¢ao’
responsavel pela conexdo entre o universo tematico do texto trabalhado e a
materialidade das agdes fisicas e performaticas na cena. Ele serve de inspiracao para a
elaboragdo das premissas espaciais ¢ temporais da improvisagdo. Tomemos como
exemplo um personagem cuja funcdo dramaturgica € revelar publicamente um segredo.
Os atores tomam suas decisdes levando em conta a posi¢do espacial, os movimentos, os
objetos e o ritmo do personagem. Ao invés de buscar motivagdes psicologicas e
emocionais, os atores pensam em agoes fisicas determinantes para se mostrar no palco a
"fungdo" do personagem. Por isso, para a constru¢do de uma identidade ficticia, utiliza-
se principalmente a memoria involuntaria, que funciona através de associacdes de ideias
e de imagens, ao invés da memoria emocional, que serve para reconstituir uma emogao.
Trata-se de um agenciamento entre coordenadas espaciais e temporais; um
agenciamento entre o personagem-fun¢ao e o conjunto de atores.

As escolhas temporarias das cenas de improvisagdo sdo determinadas por visdes
parciais e fugazes do futuro. E impossivel determinar previamente ao processo criativo
todas as informacgdes que serdo necessarias nas etapas seguintes. A criacdo de um novo
espetaculo ¢ de natureza imprevisivel e os encenadores usam freqiientemente a intuigao
€ assumem os riscos que acompanham toda a criacdo “O grande desafio € criar um
espetaculo a partir destes materiais desordenados que apareceram nos ensaios [...] o

desafio ¢ de ndo saber para onde se estd indo, mas continuar caminhando. Vocé tem que
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acreditar!” "*'. Embora Enrique Diaz compartilhe suas ideias e suas escolhas, os artistas
permanecem na imprevisibilidade do trabalho experimental a ser feito. A qualquer
momento, uma cena que tem sido excluida dos ensaios pode ser retomada, total ou
parcialmente. As escolhas e inferéncias feitas no inicio de ensaios sao sempre

temporarias.

b. Inferéncias estruturais

Na medida em que o processo de criagao se torna mais avancado, com o passar
do tempo, as inferéncias tendem a ser mais gerais e estruturais. Apesar da abertura de
seu sistema para a improvisagdo, ha sempre o momento das escolhas pessoais de

Enrique Diaz e de suas decisdes finais:

Estamos sempre em processo de criagdo, estamos sempre mudando as
cenas. Mas chega um momento em que ¢ preciso fazer escolhas e fixar
certos elementos pra que se possa fazer definir também a iluminagao,
o som ¢ as imagens. Com a aproximacgdo da data da estreia, a peca
comeca a tomar forma. Mas depois da estreia a gente continua sempre
mudando alguma coisa. Minha vocagdo sempre foi voltada ao
encontro com os outros parceiros, sou muito afetado pela
especificidade destes encontros. Mas minha natureza deseja ir numa

. ~ ~ . . . . 182
diregdo e ndo em outra, existe uma intencionalidade'*.

As inferéncias estruturais e as decisoes finais feitas por Enrique Diaz partem dos
elementos de sua memoria voluntaria e dos elementos recuperados através da
visualizagdo das imagens captadas durante os ensaios. Enrique Diaz ndo produziu
reflexdes tedricas durante seus processos criativos, tdo pouco os artistas que trabalharam
com ele'®. Dada a natureza muito fisica das improvisag¢des, ndo havia muito espago

para a producdo de textos tedricos sobre o processo criativo'™. Por isso as imagens dos

"8I DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris/Skype, em 12-01-2016.

"2 DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro-Brasil, em 18-08-2016.
"0 livro sobre a Companhia dos Atores, organizado por Enrique Diaz, Marcelo Olinto e Fabio Cordeiro
(2006), contem reflexdes tedricas de alguns pesquisadores que analisam alguns espetaculos da companhia
e depoimentos dos artistas da Companhia e os artistas que trabalharam com a companhia. Mas estas
reflexdes vieram longo tempo depois do processo de criagéo.
"% Houve uma tentativa de recuperar algumas anotagdes junto aos atores Enrique Diaz, mas eles ndo
tinham o habito de anotar reflexdes ao longo do processo de criagdo. Os atores que disseram ter algumas
anotacgdes, ndo conseguiram recupera-las. As informagdes recolhidas nesta tese vieram principalmente da
memoria dos atores ou das anotagdes de ordem préatica feitas por Enrique Diaz e enviadas por email ao
104



ensaios eram tdo importantes para a tomada de decisdes. No sistema de criagdo de
Enrique Diaz existe também um processo de estruturacdo bem racional e matematico
que as vezes precede mesmo o inicio dos trabalhos. Esta estrutura visada no inicio do
projeto pode ser transformada de acordo com o andamento do processo criativo. As
vezes esta estrutura ndo € clara no inicio dos trabalhos, mas vai tomando forma com o
andamento do processo. E esta estrutura geral do sistema, ligada a sua tematica, que
influencia as inferéncias estruturais e as operacdes de interpolacdo, incrustaciao e
imbricacao entre certos conjuntos de cenas.

As decisdes finais sdo comunicadas por Enrique Diaz aos artistas em forma de
um roteiro das acdes a serem executadas. Ele apresenta as regras definitivas do jogo
cénico: o roteiro das acdes que sdo o resultado de uma colagem de diversos elementos e
diversas cenas. E apresentada também a divisdo das fungdes de cada ator e as agdes que
cada um deve executar. Neste sentido, os personagens sdo vistos como fungdes a serem
executadas por determinado ator em determinada cena. Um mesmo personagem pode
ser ‘executado’ por um ator numa cena, por outro ator em outra cena e por varios atores
em outra cena. Independente desta intercalagdo de personagens, Enrique Diaz escolhe
um responsavel geral por cada personagem, escolhe o ator que deve “carregar” 185
determinado personagem. Esta definicdo do ator que deveria ser o responsavel pela
execucao de um personagem serve a logica interna do sistema de criagdo, pois o publico
ndo se da conta necessariamente desta distincdo. O que € visto em cena ¢ um desenho
cénico do personagem construido através da afirmacdo de algumas referéncias como um
detalhe do figurino, determinado gesto, determinado tipo de deslocamento no espago, o
texto, dentre outros. Estas referéncias permitiam o reconhecimento de um personagem,
mesmo que executado por varios atores a0 mesmo tempo ou por atores diferentes em
cada cena. A definicdo interna do ator que ¢é responsavel por cada ‘funcao’ ¢ feita por
Enrique Diaz nos momentos proximos da estreia. Independente do ator escolhido
internamente como o responsavel por um personagem, para cada cena era feita a

definicdo das imagens projetadas, dos objetos utilizados e dos atores que fariam cada

atores. Ao longo do estagio como assistente de direcdo de Joél Pommerat, no laboratorio de criagdo
chamado Couloir, realizado em Bruxelas em fevereiro de 2013, pude observar seu interesse pela
produgdo de uma forma de memoria do processo de criagdo. Meus primeiros relatdrios eram bastante
descritivos e documentais. Ao longo do trabalho, os relatérios comegaram a ganhar algumas reflexdes
tedricas e analiticas e Pommerat assinalou a importancia e utilidade de se priorizar a documentagao, visto
sua utilidade pratica na constitui¢gdo de uma memoria do processo. O laboratorio “Couloir” contou
também com uma camera de video que registrou quase todo o processo.
'%5Esta ¢ uma expressido utilizada freqiientemente pelos atores.
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personagem e cada agao fisica. Essa escolha era inspirada pelas cenas construidas nas
improvisagdes. As vezes uma cena inteira entrava ou fazia-se a interpolagdo entre varios
conjuntos de varias cenas diferentes.

Apesar da abundancia de materiais cadticos produzidos pelas improvisagoes e
das escolhas intuitivas feitas durante as inferéncias temporarias, as inferéncias
estruturais eram bem racionais e consistiam principalmente na estruturacdo de
seqiiéncias que seguiam uma logica utilizada por Enrique Diaz, como as operagdes de
unido, intersec¢ao e repeticdo de materiais estéticos ou de cenas, a fim de construir uma
estrutura narrativa complexa. Este pensamento matematico guiava as inferéncias
estruturais feitas durante os trabalhos com a Companhia dos Atores ¢ com o Coletivo
improviso.

A respeito da estrutura que guiou as inferéncias finais para a constru¢dao do
espetaculo A Bao A Qu, por exemplo, Enrique Diaz disse que a intencao inicial era falar
do processo de criagdo de uma nova linguagem. Portanto, ele “queria uma estrutura
geral que fosse parecida com a estrutura do pensamento em processo de criagdo: uma
ideia puxa a outra, uma ideia ¢ esquecida e depois retomada, algumas ideias juntas

5 186

criam outras ideias . Ele ndo queria mostrar a constru¢do de uma nova linguagem ao

publico, mas mostrar os processos que acontecem durante a criagdo de uma linguagem.

Perguntado sobre a estrutura que ele queria construir neste trabalho, ele nos respondeu:

2

E como se vocé gostasse de ver silabas. Estas silabas ndo se
combinam porque sdo apresentadas de maneira musical, plastica,
cromatica. E como se vocé gostasse de ver aquilo como uma danga e
aos poucos voc€ comegasse a perceber que, ao serem associadas de
uma maneira X elas produzissem algo para além da presenga delas. E
como se vocé visse uma parte de uma foto, depois outra e la na frente
vocé percebesse que elas fazem parte da mesma foto e que a foto geral
conta mais coisas do que s6 os pedagos. Depois vocé destroi esta foto
¢ combina aquilo de outra maneira ¢ vocé v€ uma nova coisa. Com

o ~ : JORN
varias conﬁguraq:oes sucessivas se consegue contar uma estoria 87.

A respeito dos mecanismos repetitivos utilizados para selecionar as cenas

durante trabalhos de constru¢do A Bao A Qu, Enrique Diaz usa o nome de “légica

'% DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro/Brasil, em 18-08-2016.
'8 DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro/Brasil, em 18-08-2016.
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espiral". Esta logica espiral foi reutilizada de maneiras diferentes em seus trabalhos
posteriores:

Suponhamos que nds temos alguns elementos escolhidos. Na primeira
volta escolho um elemento. Na segunda volta aparece o primeiro
elemento de novo e mais um segundo elemento. Vira o primeiro um
pouco diferente. Na terceira volta aparece um terceiro elemento que se
combina com os dois primeiros e eles vao se transformando e se

mantendo. A tendéncia é isso ir aumentando'®®.

Mesmo se os objetivos de seu processo de criacdo incluiam a constru¢do de uma
narrativa e a produgdo de sentido, Enrique Diaz utiliza um pensamento abstrato para a

composi¢ao das cenas, levando em conta a percepgao do tempo e do espago.

Enrique Diaz dizia que ele faria intersec¢des entre as cenas e abriria
parénteses e ‘janelas’. Ele falava em °‘janelas’ mesmo antes do
Windows da Microsoft. Ele utilizava um vocabulario matematico. Na
época do espetaculo 4 Bao A Qu — um lance de dados, ele tinha
inventado tal de ‘teorema matematico’ muito complexo. Eu ndo
entendia muito bem, acho que se tratava de uma ligacao entre pontos e
simultaneidades. Era uma forma de pensar o tempo € o espago no

1
teatro'®.

No programa do espetaculo 4 Bao A Qu - um lance de dados, Enrique Diaz fala
de seu teorema matematico que guia a estrutura complexa de seu espetaculo.
Possiveis tempos em A Bao A Qu. Em especial, quatro. Um, o tempo
normal, tecnolégico, talvez 1 hora e 20 minutos, no qual um periodo
de nossas vidas é confinado a mesma medida e saboreado com a
saudavel impressao de estarmos assistindo a uma peca de teatro. Dois,
o tempo da simultaneidade. Tudo que acontece, seja apresentado na
ordem que for, acontece, aconteceu e acontecera, sempre € a0 mesmo
tempo. No palco v€s sempre a uma porcdo escolhida desta
convivéncia simultdnea. Trés, o tempo hipotético do pensamento ("...
este emprego a nu do pensamento com retragdes, prolongamentos,

fugas..."), também sem medida possivel e com uma ldgica de hipdtese,

"% DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro-Brasil, em 18-08-2016.
'8 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
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rascunho, e de insight. Quatro, o tempo espiral. A imagem ¢ a de uma
espiral em forma de redemoinho. Este tempo, de certo modo, nega o
tempo da simultaneidade (que apresenta uma forma ciclica) através da
ideia de evolugdo. Esta ideia aparece quando se substitui o conceito de
repeticdo pelo de recombinagdo. O tempo espiralar se evidencia
também quando, ap6s a primeira cena, vé-se a primeira cena (é s6 0
que se tem: a primeira volta) e quando se percebe que as ultimas cenas

r

serdo maiores do que as primeiras (a volta da espiral é mais

190
demorada...) .

Este esfor¢o em teorizar e organizar as estruturas abstratas do espetaculo aponta
para um pensamento sistémico. Como um sistema flou do campo da informatica, o
sistema de Enrique Diaz cria proposicdes e regras baseadas na percep¢do da
complexidade dos fendmenos naturais, para tentar compreender e representa-los. O
resultado das inferéncias estruturais de Enrique Diaz, que sdo o fruto de um pensamento
abstrato e matematico, voltado para as estruturas do tempo e do espago, ¢ apresentado
ao atores na forma de uma seqiiéncia de acdes a serem executadas, numa estrutura que
faz pensar nas seqiiéncias de algoritmos computacionais: Si condi¢dol e/ou condi¢ao2

entiao au;élo191

. Esta lista de instrugdes levava em conta o imprevisto, prevendo possiveis
medidas para se evitar a perda total de controle sobre o curso da cena em criagdao. As
instrucdes contém acgdes concretas, sem indicagdo das intengdes psicoldgicas ou dos
estados emocionais. Elas utilizavam os parametros ligados ao espago e ao tempo. Um

exemplo de instrugdes dadas aos artistas do Coletivo Improviso:

Quando a Daniela parar de dangar com as pessoas do publico, ela abre
o guarda-chuva. Se ela abrir o guarda-chuva antes da Paula, os atores
a sua direita comecam o exercicio Suzuki. Eles ficam fazendo o
exercicio até que Paula abra seu guarda-chuva. Se a Paula abrir seu
guarda-chuva antes de Daniela, entfo os atores trazem os baldes para

jogar com o publico até o momento em que um dos atores ou alguém

190
191

Programa do espetaculo A Bao A Qu — Um lance de dados, 1990.

Um algoritmo ¢ uma linguagem de descricdo de procedimentos, incluindo comandos a serem
executados segundo certas condigdes e iteragdes, de forma similar a varias linguagens de programacao.
Exemplo: se x ¢ diferente de y entdo repita comando até que x seja igual a y (Veloso, 1983, p.25).
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do publico estoure um baldo. Depois disso os atores fazem o exercicio

Suzuki da caminhada'®’.

A lista de agdes a serem executadas pelos artistas tinha o objetivo de produzir
sensacdes psicofisicas no publico, criando significados a partir de justaposicdes e
superposi¢oes. O tipo de interseccdo e unido de agdes ¢ decidido por Enrique Diaz.
Estas inferéncias estruturais fazem uso de uma memoria voluntdria para recuperar e
selecionar as cenas que fardo parte da construcdo final. Para isso ele acessa as
informacdes armazenadas na sua memoria pessoal, mas, sobretudo, ele visualiza as
imagens de video captadas durante os ensaios. Apesar de nao participarem ativamente
das inferéncias estruturais do sistema de criacdo de Enrique Diaz, os atores também
utilizam sua memoria voluntéria, durante a temporada, para lembrar as trajetorias, as
acoes fisicas e os objetivos de cada cena, etc. Como ndo existe uma relacdo de causa e
efeito na construgdo da sequéncia de cenas, os atores devem utilizar uma memoria
corporal para se lembrar da sequéncia de agdes fisicas. Por exemplo, depois de alinhar
todos os objetos no chdo, o ator deve correr para a estdtua da praca e aguardar o
momento em que outros atores também venham para a estdtua afim de comecarem
juntos o exercicio do treinamento Suzuki. Ndo existe uma constru¢do psicoldgica
coerénte, o que existe ¢ uma sequéncia de acdes fisicas a serem executadas de forma
coletiva, levando em conta os imprevistos do momento presente do encontros com os
transeuntes da praca. Enquanto os outros atores ndao chegavam na estatua da praga, o
ator que aguardava improvisava levando em conta os parametros ligados ao tempo e ao
espago. Poe exemplo, ele podia ficar dangando com a sombra da estdtua no chao,
interagindo com as criancas ao redor ou com os gestos de um ator que estava do outro

lado da praga.

c. As inferéncias discretas

As inferéncias que acontecem depois da estreia e durante todo o periodo de
apresentacao do espetaculo ao publico sdo chamadas aqui de inferéncias discretas. De
acordo com os materiais levantados a partir do encontro e da troca com o publico, novas

inferéncias sdo feitas e o trabalho ¢ modificado. Depois da estreia, da reacao do publico,

192 Anotagdes feitas por Marcilene L. de Moura por ocasido de sua participagdo na performance. Fonte:

Diretrizes orais de Enrique Diaz dadas aos artistas que participaram desta performance.
109



das criticas e da opinido de amigos e de estudiosos, alguns diretores geralmente mudam
alguma coisa no trabalho. Mas normalmente estas mudangas tendem a acontecer logo
depois da estreia. Como Enrique Diaz atua também como ator nos espetaculos, como
ele estd em cena todos os dias jogando com o publico, ele percebe melhor as reagdes da
plateia e atualiza sempre o espetaculo, que sofre varias mudancas ao longo da
temporada. Logo depois da estreia e da primeira valida¢do diante do publico, Enrique
Diaz comeca a fazer os ajustes na peca. A substituicdo de algum ator durante a
temporada ¢ evitada, mas quando ela se torna necessaria, as inferéncias e ajustes sao
menos discretos. Torna-se necessario reorganizar toda a dinamica do espetaculo, pois
mesmo que 0 novo ator tente repetir a estrutura antiga, como o sistema de Enrique Diaz
depende muito da inter-relagdo dos atores entre si € com o publico, este novo elemento
faz com que a dindmica interna do sistema seja bastante alterada. Mesmo que se faca
um esfor¢o para se repetir a estrutura externa do espetaculo durante uma temporada
teatral, ela sempre sofrerda mudancas. Neste caso, novos treinos sao necessarios € novos
ajustes e inferéncias sdo necessarios para se recuperar a dinamica da energia global do

conjunto dos atores'”.

Hipéteses sobre o sistema de criacdo de Enrique Diaz durante as inferéncias.

A tomada de decisdo durante a fase de construgdo, junto a Companhia dos
Atores, ¢ feita por meio de discussdes coletivas altamente subjetivas. As diversas
inferéncias tempordarias e os diversos pontos de vista elaborados de forma intuitiva pelos
atores podem colaborar para a emergéncia do caos no sistema de criagdo e tornar o
processo de criacdo bastante longo. Por outro lado, a cumplicidade de um longo
trabalho em conjunto faz com que os atores possam se auto-organizar mais rapidamente,

num ciclo retroativo negativo, que impede a destrui¢do do sistema de criagdo. As

' Em junho de 2014 fiz um estagio como assistente de dire¢io de Enrique Diaz no projeto La Comédie-
Frangaise Ecritures em scéne no centro cultural 104, em Paris. Durante este projeto de leitura-
remontagem do texto In on It, junto aos atores da Comédie Frangaise, pude verificar que, mesmo que
Enrique Diaz tenha estado bastante aberto as propostas dos atores Jérémy Lopes e Samuel Labarthe, ele
fez inferéncias discretas para adaptar a antiga estrutura do espetaculo aos novos atores. Devido ao pouco
tempo disponivel para os trabalhos, a a¢do mais importante dentro deste sistema de criagdo foi a
recuperacdo da memoria dos antigos processos criativos através da visualizagdo dos videos dos ensaios e
do espetaculo e através dos relatos memoriais do encenador. Enrique Diaz sugeria os deslocamentos
espaciais, o ritmo das cenas, as nuances dos jogos com os personagens. Apesar deste sistema de criagdo
ter sido mais estavel e linear, o texto metaficcional de Macivor que conta com o discurso dos personagens
direcionados ao publico e a memoria dos processos de criagdo antigos, deram um aspecto dindmico e uma
impressao de instabilidade ao espetéaculo.
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decisoes estruturais de Enrique Diaz, mesmo que intuitivas, permitem também a
estruturacdo do sistema de criagdo, evitando que o caos o destrua. Antes do uso dos
Viewpoints, percebe-se a tentativa de construgdo de uma linguagem coletiva propria
para estruturar o sistema de criacao partindo de pontos de vista abstratos sobre o tempo
e o espago. Durante a fase de maturacdo, a apropriagdo da técnica Viewpoints and
Composition promoveu a otimizagdo das inferéncias temporarias e estruturais. Esta
técnica colabora para a formagdo de ciclos de retroacdo ago-antagonistas, de forma a
facilitar a emergéncia de eventos imprevisiveis dentro de uma improvisagdo estruturada,
mas permite também a auto-organizacao do sistema de criagdo. Os treinos com o
método Suzuki trazem a concentracdo da energia fisica no centro do corpo, contribuindo
para a diminui¢ao da dispersao e a acuidade da escuta. Durante a fase de desconstrucio,
o uso da técnica Viewpoints and composition ¢ mais discreto e as decisdes provisorias e
estruturais de Enrique Diaz, visam menos a estruturagdo de cenas caodticas € sao
baseadas na dramaturgia de Daniel Macivor. Isto acarreta ciclos de retroacdo negativa

que estabilizam o sistema de improvisagao.
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2.2.3 Defuzzificagdao — O espetaculo

O estudo dos espetaculos ¢ chamado nesta tese de estudo da defuzzificagdo
devido 4 analogia com a terceira etapa do funcionamento de um sistema flou'"*, ou seja,
a apresentacdo dos dados de saida do sistema. Algumas hipoteses sobre a complexidade
dos espetaculos de Enrique Diaz sdo elaboradas a partir da observagdo de suas criagdes
ao longo das trés fases de seu percurso artistico. As singularidades de cada fase de
evolucdo de sua pratica artistica sdo levadas em conta para a elaboracdo das hipdteses.
As analises dos espetaculos adotam o ponto de vista da dindmica do trabalho do ator
com as personagens € com as imagens digitais que duplicam sua presenga em cena.

Durante a primeira fase dos trabalhos de Enrique Diaz junto & Companhia dos
Atores, o processo de criagdao era o tema principal da maioria dos espetaculos e a cena
apresentada ao publico tinha a mesma estrutura de seu processo de construcao. Por
exemplo, Enrique Diaz fala que seu intuito com o espetaculo 4 Bao A Qu — Um lance

de dados era que ele fosse uma imagem de seu processo de criagao:

Queria que este espetaculo fosse a imagem de um processo de criacdo
inconsciente, intuitivo. Queria que ele fosse a imagem do estado de
criagdo com suas idas e vindas, de onde viriam as ideias e as
articulagdes destas ideias. Queria uma imagem do universo onirico

. v g ey ey |
relativo a disponibilidade para a criagdo'””.

Numa entrevista sobre este trabalho Enrique Diaz reafirma a ideia da cena como
a imagem do processo de criacdo: “Acho que a montagem reflete perfeitamente o
processo criativo. As cenas so curtas, simultineas e muitas vezes se completam”'”°,

A impressdo geral os trabalhos desta época era de uma cena abarrotada de
elementos diversos e de um acumulo de acdes interrompidas, retomadas e
interconectadas, que davam uma impressdo de imprevisibilidade e caos. A critica a
respeito do trabalho 4 Bao a Qu, coloca em evidéncia estes processos caoticos
percebidos em cena:

A Bao A Qu mal comega e ja se v€ uma correria no palco. Seguem-se

tijolos voando, pneus passando desordenadamente, cenas disparatadas

% A defuzzificagdo foi explicada na se¢io 1.2.3.
'3 DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de Janeiro-Brasil, em 18-08-2016.
1% Diaz, Enrique. Entrevista concedida a Lionel Fisher, publicada pelo jornal O Globo, Segundo Caderno,
09/07/1990.
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misturando-se umas as outras, gritos, tapas. A pe¢a de Enrique Diaz ¢
uma zona. E hilaria. Nem mesmo uma lingua definida a peca tem;
nem mesmo uma so6 ndo lingua. O tema, se ¢ que existe algum, ou
apenas um, ¢ exatamente esse: 0 caos. A forma, também uma figura

. / 19
de presenga duvidosa na pega, é a farsa'”’.

Apesar de contar com algum grau de imprevisibilidade, como no caso dos jogos
de pneus e arremessos de tijolos no espetaculo 4 Bao A Qu — um lance de dados ou dos
desequilibrios das corridas nas plataformas e as suspensdes dos corpos no espetaculo A4
Morta, o caos destas cenas era construido a partir de uma logica que contava com regras
bem definidas e que previam os riscos e as imprevisibilidades. Estas regras previam
varios procedimentos possiveis, caso algum imprevisto acontecesse, mantendo as cenas
bem sincronizadas e controladas. Os ‘algoritmos’ que guiavam as escolhas feitas para a
construcao destas cenas tinha comandos bem claros e demonstrava um pensamento bem
matematico, sem uma linearidade causal ou psicologica. Por exemplo: quando um dos
pneus cair proximo a constru¢do de tijolos, todos os atores devem destruir esta
construcdo e comecar a brincar de jogar os tijolos enquanto ocupam todo o espaco da
cena. Quando um segundo o pneu aparecer em cena, os atores devem parar de correr e
utilizar os tijolos para reconstruir outra cena na segunda area de representagdo. Estas
instrugdes bem precisas eram responsaveis pela impressdo de irrupcdo de agdes
aleatorias em cena, como por exemplo: de um momento para outro o publico podia
presenciar um pneu aparecer em cena sem nenhuma causa racional e provocar em
seguida um efeito de ‘manada’ nos atores, com reagdes que se sucediam de forma
imediata e instintiva. Para o publico este pneu era um evento aleatorio que engendrava o
caos em cena. Esta surpresa provocava uma libera¢do de energia no corpo do publico
que podia causar um efeito espetacular, um efeito comico, um efeito de choque e uma
forma de distanciamento da ficcdo e atengdo ao momento presente da performance.
Estes eventos inesperados, mesmo que encenados, criavam a impressdo de ser um
evento real que surgia onde o publico ndo esperava e que “modificava o contrato inicial
em torno da representagio” (FERAL, 2011 p. 65).

Apesar de dar uma impressdo de abertura, caos e imprevisibilidade, estes

trabalhos junto a Companhia dos Atores, construiam matematicamente um sistema

7 Critica de Nelson de S4, “A Bao A Qu brinca com a criacdo e acerta”. Folha de S3o Paulo, Ilustrada,
12/4/1991, p. 5.
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ficcional fechado. Existiam regras que previam os descompassos caodticos € previam
também as acdes de auto-organizacdo e reconstru¢do da ficgdo, bem como a
manuten¢do do objetivo inicial do projeto. Estes trabalhos iniciais ficcionalizavam o
processo criativo através de uma forma fragmentdria, constituida de encaixes e
imbricagdes. Eles apresentavam grande teatralidade, no sentido da afirmagdo de uma
linguagem cénica metateatral que visava representar sua propria constru¢do diante do
publico. A desconstru¢do da ficcdo € uma desconstrucdo ficcional inserida na tematica
da narrativa. Ao longo de todos os trabalhos desta fase inicial junto a8 Companhia dos
Atores percebe-se uma construcdo ambigua entre o ator € o personagem, sem que se
estabeleca uma comunicacao direta do ator que fala em seu proprio nome com a plateia,
nem a exposicdo de seus dados biograficos, como ¢ visto nos trabalhos da ‘fase de
maturacdo’ junto ao Coletivo Improviso. Durante a fase de construgdo, a ficgdo do

personagem nao ¢ rompida pelos discursos autobiograficos dos atores.

Nos nao faziamos referéncia a nossa vida pessoal. Tratava-se de nosso
ser teatral. O que existia eram minha acdo e minha cria¢do fisica em
cena. Era minha criagdo através da minha conexdo com o outro ator

em cena, mas ndo tinha nossa fala direta para o ptblico™".

Apesar da exacerbacao da fisicalidade dos atores que evidencia sua presenca
performatica através de acdes fisicas concretas, esta presenca estava inscrita em um
universo ficcional e se mesclava com a ideia do personagem. Talvez, por ndo
trabalharem com textos pré-definidos, o personagem era visto pelos artistas como um
duplo do ator dentro da fic¢do. Por exemplo, no espetadculo 4 Bao A Qu, estas entidades
‘A Bao A Qus’, que eram uma espécie de atores, eram bem proximas dos proprios
atores do espetaculo. Na cena apresentada ao publico, os A Bao A Qus interpretavam
personagens marcadamente ficcionais e depois voltavam a ser atores-A Bao A Qus em
cena. Segundo a atriz Suzi Ribeiro, o que se via em cena era a ‘A Abo A Qu — Suzi’
construindo cenarios para interpretar a personagem da ‘A Bao a Qu — italiana’, para
depois armar outro cenario para interpretar o ‘A Bao a QU — gangster’ e assim por

diante. Segundo ela:

|RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
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Tinha um lugar em que eu era um pouco A Bao A Qu ¢ um pouco
Suzi. Nao tinha referencia a minha vida pessoal... era um ser teatral
[...] o que tinha era a minha a¢do e minha criagdo fisica na cena, era

minha criagdo através da conexdo com o outro na cena, mas nao tinha

. . . . 199
uma coisa dita para a plateia diretamente .

No trabalho Melodrama, as misturas identitarias também se ddo dentro da
propria ficcdo. A vida pessoal dos personagens de Melodrama se mistura com a vida
dos personagens da meta-ficcdo que eles assistem ou interpretam, pois varios
personagens sdo atores de melodramas do radio ou da televisdo. Por exemplo, a
personagem Doralice, do texto Melodrama envia sua estdria pessoal a uma radio. Sua
estoria vira uma novela nesta radio e a vida de Doralice ¢ interpretada pela personagem
que ¢ atriz de radio e se chama Marli Cristina. A personagem Doralice escuta na radio a
sua historia real sendo interpretada pela personagem Marli Cristina, inspirada nela.
Como acontece em 4 Bao A Qu, ha o recurso metateatral de um personagem interpretar
outro personagem € um personagem ser testemunha ou espectador da propria peca. Tal
como em A Bao A Qu, em Melodrama as diferentes tramas interpretadas dentro da
propria cena trazem cddigos ficcionais e estéticos diferentes e sdo interrompidas para
serem retomadas mais tarde ou encaixadas em outra cena. Apesar de os atores nao se
dirigirem diretamente a plateia em seu proprio nome, eles interpretarem varios
personagens entrelacados e incrustados nas diferentes tramas e evidenciam seu ponto de

vista sobre estes personagens e sobre a forma de interpreta-los, como em Melodrama:

O recurso do hipertexto, outro dos alicerces da dramaturgia de
Melodrama, servia a intengdo de mostrar o género também em suas
diversas midias. E trouxe pro espetaculo a dimensdo de que os
personagens melodramaticos também consomem melodrama, o que
acaba por incluir no jogo, em ultima instancia, a propria plateia,
fazendo do espectador um personagem de melodrama (MIGUEZ apud

DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.145).

Em Melodrama, as transi¢cdes entre um quadro e outro eram chamadas de

, . . . 200 . ~
‘amalgama’. A atriz Suzana Ribeiro”™" diz que os cursos de bolero e de danga de saldo,

RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
200 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
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feitos nesta época, ajudaram os atores a encontrarem um gestual naturalmente afetado,
uma forma de presenga em cena sem o personagem, para que pudessem construir esse
‘amalgama’ entre uma cena e outra. O amalgama era constituido de pequenas cenas de
transi¢do, distantes do universo ficticio, como as mudangas de cenario, de figurino, de
posicionamento em cena. Eram agdes cénicas concretas realizadas por atores afetados
pelo clima do melodrama, mas sem personagem. Estas transigdes ocorriam ao som de
musicas gravadas, ou ao vivo, enquanto os atores realizavam deslocamentos
simultaneos e ritmados, ou deslocamentos dessincronizados e fragmentarios e por vezes
executavam coreografias com imagens projetadas em cena. A respeito deste ‘ator-

amalgama’ ela fala de uma fronteira difusa entre o ator e o personagem na cena:

O melodrama tinha o ator amalgama, tinha uma cena em que eu
entrava e ndo falava nada, a Drica entrava e ficava na diagonal e ndo
falava nada. Noés ficdvamos simplesmente em cena. Ai eu comegava e
cantar. A gente comegava a se aproximar € a se encontrar no espago
[...] daqui a pouco a gente estava cantando juntas. Eram duas atrizes
cantando, duas presen¢as. Depois a Bel Garcia entrava ¢ perguntava
“sabe quem morreu? Esse era o inicio do didlogo da préoxima cena e

~ 201
entdo a pega recomegava’ .

Este tipo de acoplamento entre o ator € o personagem, observada nesta fase de
constru¢do do sistema de Enrique Diaz, ¢ um tipo de acoplamento comum nas praticas
teatrais performativas. Este tipo de acoplamento faz pensar no conceito de ‘ator-poeta’,
criado por Georges Banu (2003 p.26-30). Banu nomeia de ‘ator-poeta’, o ator que ndo
ignora o seu personagem, mas o colore a sua maneira de estar no mundo. A
caracteristica do ator-poeta, segundo Banu, consiste na sua incapacidade de desaparecer
atrds de seu personagem, sem apresentar, no entanto, a afirmag¢do de um discurso
autobiografico.

Outro fator que colabora para essa impressao de imprevisibilidade na cena de
Enrique Diaz ¢ a memoria das improvisagdes realizadas nas etapas anteriores a
apresentacdo ao publico. Os diversos jogos coletivos realizados durante as
improvisagdes criam uma memoria sensorial e corporal que aumenta a intimidade e a

conexao entre os atores € traz para a cena este dinamismo coletivo: habilidade de escuta

201 RIBEIRO, Suzana. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Goias-Brasil, em 03-08-2015.
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as proposicoes do outro ator e as possiveis imprevisibilidades da cena, atengdo as
coordenadas espagos-temporais, exacerbacdo da energia fisica e da presenca em cena.
Estes aspectos colaboram para aumentar a impressao de que o jogo da cena estd sendo
elaborado diante do publico e conta com a participagdo dele. E uma forma de encenagio
do processo criativo do espetaculo.

Os trabalhos desta primeira fase de construcdo parecem instaveis e caoticos,
gracas ao excesso ¢ as sobreposi¢cdes de estruturas metaficcionais. Este excesso ¢
amplificado pelas conexdes entre as cenas que seguem um formato de construgdes em
hyperlink. Apesar disso, persiste o enquadramento englobante da metaficcdo. As
imagens dos atores, projetadas em grandes teldes no fundo da cena, como nos
espetaculos Melodrama e Cobaias de Satd, mantém uma ligacdo direta com a ficcdo e
ndo destroem o universo ficcional. Por exemplo, no espetaculo Melodrama, a projecao
de imagens faz parte do codigo da trama ficcional, visto que o objetivo do projeto era
mostrar diferentes abordagens do gé€nero ‘melodrama’, incluindo a abordagem
cinematografica.

Os espetaculos desta fase de constru¢do convidam o publico para jogar um jogo
ludico, seguindo os fios das ficgdes emboladas e encaixadas umas nas outras. Mas os
diversos ciclos de construc¢do, desconstrugdo e reconstrucdo das cenas incrustadas no
quadro geral da metafic¢do, se mantém bastante imbricadas nesta estrutura ficcional
abrangente. Apesar da instabilidade e do caos percebidos nos espetaculos desta fase de
construgdo, as improvisagdes durante os espetaculos sdo discretas e ndo chegam a gerar
ciclos de retroacdo. As sobrecargas de materiais estéticos no palco colaboraram para

aumentar a impressao de caos no palco.

A fase de maturacao- Diferentes tipos de caos em cena

Durante os espetaculos da fase de maturacdo, os atores mantém a atencao as
coordenadas espaco-temporais através do uso dos Viewpoints. Um exemplo de inser¢ao
de um exercicio de Viewpoints durante o espetaculo, de forma a misturaras fronteiras
entre o processo criativo e a fic¢do, € a cena inicial do espetaculo Ensaio. Hamlet.

O espetaculo comega com a recepg¢ao dos espectadores pelos atores. Eles os
cumprimentam e os ajudam a encontrar os lugares. Alguns atores se sentam ao lado de

algumas pessoas e falam sobre os temas da peca enquanto outros organizam objetos da
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cena que vai comecar’’’: espelhos pequenos, velas, aparelhos de video e lanternas
esperam para serem utilizados de formas diversas durante os ‘jogos de cena’. Estes
objetos fazem parte da realidade do publico, sdo objetos cotidianos que estdo dispostos

no chdo, como no inicio de um ensaio, aguardando para serem usados e significados.

Grid - Exercicios de ocupagao espacial

Os atores estabelecem uma relagdo espacial com a cena de ordem topografica,
pois ao disporem os objetos no chdo eles percorrem uma trajetéria no chao em forma de
linhas perpendiculares em referéncia aos exercicios do Viewpoints chamados de ‘Gr
id®”. Os atores andam em linhas retas, mudam de trajetoria fazendo um angulo reto,
ocupando todo o palco enquanto dispersam os objetos em determinadas areas do chao
da cena. Vao construindo amontoados de velas, espelhos e flores distribuidos pelo palco

como se fossem trabalhos ‘religiosos’ deixados nas esquinas das ruas da cidade ***. A

22Teatro de arena do espago III do teatro SESC do Rio de Janeiro, onde a peca estreou, em 2004.

% “Grid’ ¢ o termo usado por Anne Bogart no treinamento com os ViewpoinTs: Significa ‘grade’. O
exercicio consiste em imaginar grades no chdo, ou seja, linhas desenhadas de formas perpendiculares,
formando angulos retos ou linhas curvas. Os atores devem caminhar nestas linhas imaginarias que cortam
o chdo. Este ¢ um dos exercicios basicos para se comecar os treinos de ViewpoinTs e normalmente é
associado a resposta cinestésica. Este exercicio ¢ usado para comecar a ‘acordar’ o corpo para a
percepcao de si mesmo no espago € no tempo presente e se perceber em relagdo aos outros atores e ao
publico.
*“Encontram-se freqiientemente nas esquinas dos grandes centros urbanos do Brasil, alguns objetos ou
alimentos acumulados junto as velas. Sdo rituais religiosos de origem africana.
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relagio temporal dos atores ¢ baseada no Viewpoint de resposta sinestésica’”, nos
estimulos dados pelos colegas de cena e pelo publico.

Quando a luz se apaga. Os atores acendem velas ao lado dos espelhos, no centro
do palco. Apesar das velas fazerem referéncia a um clima de ritual, os atores continuam
com 0 mesmo tipo de presenga empregado durante os ensaios € 0s processos de criagdo.
Eles estio no mesmo tempo € no mesmo espaco que o publico. Para o publico
brasileiro, estas velas espalhadas pelo palco podem referéncia a uma sessao ritualistica

de espiritismo, umbanda ou candomblé®®.

Preparagdo da ficgdo que vai comegar com o aparecimento do espirito do Rei. Depois de acenderem as

velas os atores se sentam para comecar a jogar.

295 Responder corporalmente, prontamente e instintivamente a um estimulo sensorial externo. Por
exemplo, responder a passagem rapida ao seu lado, alguém do publico que comeca a tossir, uma luz que
machuca seus olhos, etc.
2% No texto da peca (Roteiro inspirado em Hamlet de Shakespeare, com tradugio de Millér Fernandes),
esta escrito a rubrica: ‘Alguns atores continuam a acdo de acender velas e posa-las sobre o chdo,
preparando o terreiro, outros questionam assuntos referentes a peca de Shakespeare, conversando com o
publico’. Nas religides brasileiras de origem africana, como a Umbanda e o candomblé, o terreiro ¢ a area
aonde a cerimoOnia ritualistica vai se realizar. A partir de celebragdes de canto, danga, ritmo de tambores e
oferendas como frutas e flores, esperam-se a chegada das ‘Entidades’ espirituais, normalmente chamadas
de ‘Orixas’, que vao emergir nos corpos dos médiuns ‘cavalos’ para se comunicar com os homens e
ajuda-los com conselhos e metaforas poéticas. Este clima ligado ao sobrenatural serve ao inicio do
espetaculo de Shakespeare. E 0 momento que antecede o aparecimento da ‘entidade’ do Rei morte, o
momento em que o fantasma aparece para se comunicar com os mortais.
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Os atores se sentam e podemos perceber que nao interpretam e simplesmente
esperam para ‘entrar’ no jogo, como jogadores da reserva que olham atentos para o
campo de futebol e aguardam sua vez de entrar em campo. O momento em que os atores
se sentam e esperam para comecar a peca ¢ também um tipo de exercicio realizado nos
treinos com Viewpoints. Este exercicio consiste na delimitacdo de uma area no chao
(tamanho e forma delimitada no inicio e que depois vai se modificando segundo um
acordo coletivo, que ndo ¢ verbalizado, mas ¢ ‘percebido’ durante o jogo). Os atores
aguardam fora da area de jogo, com atencdo. Em determinado momento alguém toma a
iniciativa de avangar e ocupar esta area de jogo, imprimindo uma proposta de desenho
espacial para esta area e um ritmo temporal especifico. Como num jogo de cartas, os
outros atores devem observar o que foi jogado, para escolher uma carta propria a ser
apresenta.

O ator Felipe Rocha instaura o jogo na cena inicial de Ensaio. Hamlet, como
num exercicio de Viewpoints. Alguns gestos de mao feitos por Felipe emergem na area
nebulosa. O jogo do comeca a partir destes gestos. A entidade ou o fantasma comega a
se manifestar no corpo do ator. Logo em seguida, os outros atores comecam também a
realizar partituras corporais, como por exemplo: o ator Cesar Augusto joga com
algumas roupas, Marcelo Olinto brinca de fazer sons em copos com agua, a atriz Isabel
manipula um refletor desenhando o chdo com a luz, até encontrar o corpo de Felipe
Rocha e ilumind-lo. Quando o corpo do ator Felipe Rocha ¢ iluminado pelo refletor de
Bel Garcia, o texto de Shakespeare emerge: “Quem estd ai’? ela diz. Os outros atores
comecam a correr e falar alto as outras falas do texto. Estas frases iniciais sao ditas com
os atores ainda no 1imb0207, ou seja, os atores comecam a falar o texto de Shakespeare
ainda sem personagens, como se estivessem se procurando na penumbra. As frases sdo
langadas no ar como se fossem objetos, obedecendo a um ritmo. Percebe-se nitidamente
um exercicio de Viewpoints, com um trabalho sobre os diferentes volumes vocais,
diferentes ritmos, repeticdes e deslocamentos que constroem topografias espaciais. Um
ator ‘joga’ uma frase como se fosse um objeto em uma determinada dire¢do e o outro se

avang¢a rapidamente para pegé-la e joga-la pra outro. A movimenta¢do comega a ficar

27 1 imbo é um substantivo masculino com origem no latim limbo e que significa margem, beira, borda,
orla. Segundo Wikipédia, o limbo para a Igreja Catolica Apostolica Romana ¢ uma zona intermediaria
entre a terra e o céu, um lugar fora dos limites, onde as almas que ndo sdo pecadoras, mas ndo foram
batizadas, ficam. Este limbo ¢é esta zona nebulosa do entre. O clima sobrenatural desta cena faz pensar
nesta ideia de entidades errando entre céu e terra. Nesta cena nebulosa, onde ndo se vé bem os atores, 0s
corpos se portam como fantasmas, ou vaga-lumes de presenca intermitentes. Esta cena acontece no limbo,
na beira entre a ficcdo e a realidade.
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mais rapida, criando a tensdo de um jogo de bola antes do gol. A tunica iluminagdo do
palco ¢ a luz das velas, que deixa os corpos na penumbra e sem defini¢do clara. O ator
Felipe instaura a ficgdo, interpretando o guarda Marcelo. Ele conta como se deu o
aparecimento do fantasma: “Nesta mesma hora. Estava frio como agora. O ar penetrante
cortava a pele de tanto frio. Exatamente aqui neste lugar, aqui na Alameda Sul onde se

faz a guarda “**®

. Neste momento a atriz Malu Galli coloca um pléstico transparente na
cabega, e se imobiliza, como se tivesse saido do jogo, mas com a iluminagdo das velas,
esta ‘entidade’ nos faz pensar no fantasma do Rei. A atriz Malu comega a se mover com
o plastico na cabeca e os outros atores comegam a gritar para que a atriz ndo se mova.

Eles gritam pra que ela fique na sua ‘marca’ do ensaio.

A destrui¢do da ficgao

A atriz Bel Garcia ‘erra’ a marcacao da cena, ela sai do lugar que estava previsto
dentro da ficcdo, apesar deste erro ser também uma ficgdo. Quando esta
imprevisibilidade programada acontece, o ator Felipe Rocha deixa de fazer o
personagem e tira o plastico da cabeca da atriz. A luz se acende e a fic¢do ¢ ‘destruida’.
Nervoso com a desconstrugdo da ficgdo, o ator Felipe Rocha comeca a reconstruir a
memoria desta cena, misturando seu texto com seu texto anterior do personagem do

guarda Marcelo. Felipe Rocha tenta explicar a cena anterior para os outros atores e para

208 Texto da encenagdo de Enrique Diaz. Anexo I
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o publico, pra que eles entendam como se deu o erro que causou destruicao da ficcao a
fim de ‘reconstruir’ esta ficcdo a partir de seus tragos e restos. Enquanto narra a cena
anterior, o tom de sua fala ¢ muito parecido com o tom do personagem do guarda
Marcelo, mas ele fala o texto olhando para o publico, usando o nome da atriz e fazendo

referéncia aos objetos dispostos na cena. A entidade Felipe-Marcelo diz:

Foi exatamente assim que aconteceu, foi exatamente assim: A Malu
estava aqui com este plastico, tinha um grupo de pessoas ali, uma
musica tocando, esta lampada estava acessa, estes espelhos, estes

copos e estas velas estavam exatamente ali onde estdo agora.

Auto-organizacdo da cena a partir da memoria e da narragdo

Através da narracdo que o ator Felipe Rocha faz da cena que o publico acabou
de ver, estabelece-se uma sobreposicdo de camadas espago-temporais e ficcionais
distintas. Existe o tempo real da narracdo da cena para o publico no teatro, existe o
passado real desta cena que acabou de acontecer. Quando este passado real ¢ narrado no
teatro ele ganha um caréater ‘ficticio’. Existe também a referéncia ao tempo da fic¢ao de

Shakespeare, que insere as narragdes que o personagem Marcelo faz das aparigdes do

*%Foto tirada do video de Enrique Diaz
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fantasma no passado. Ao recuperar a memoria da cena, o ator Felipe Rocha reconstroi a
ficcdo aos poucos. Ao olhar para o pléstico, ele se lembra do momento em que a cena
foi destruida e insere o plastico em sua propria cabega para retomar o ‘ensaio’ de onde
tinham parado. E ele que interpreta o fantasma agora, o texto de Shakespeare continua e
a ficcdo ¢ reconstruida até a proxima desconstrugao.

O trabalho Ensaio.Hamlet ¢ entremeado de momentos de Viewpoints e de
partituras fisicas que emergem a todo o momento de forma desconectada das cenas,
ligando uma cena a outra, como a partitura fisica de Felipe que comec¢a com uma flor
que seria para Ofélia e termina com o ator se contorcendo no chao depois de destruir
todo o buqué ao som de ruidos, num clima claustrofébico.

Outro exemplo de cena hibrida entre uma improvisacao de Viewpoints de espago
e de tempo e a instauracao da ficgdo, com a utilizagdo do texto da pega, ¢ a cena do
encontro de Hamlet com Rossencraft e Gilderstone. O texto de Shakespeare faz parte do
jogo de Viewpoints que utiliza repeticdo, ritmo, volume, deslocamentos espaciais
sincronizados ¢ a revelacdo de objetos inusitados. De forma inesperada, a cena vira uma
boate com musica eletro ¢ iluminagao intermitente de boate. Iluminados por canhdes,
como se fossem cantores pop, os atores Marcelo Olinto e Felipe Rocha saem da plateia
vestidos com uma mistura de roupa de ginéstica e de super-herdi, com toucas de nata¢ao
na cabeca. Eles vém ao palco alternando momentos de danga com momentos de
congelamento em poses de super-herois, num clima pop. Toda a cena do encontro de
Hamlet com Rossencraft e Gilderstone ¢ executada de forma coreografada e com varios
registros diferentes de construcdo ficcional. Os atores Bel Garcia, Felipe Rocha e
Marcelo Olinto improvisam, falam de si mesmos, 1éem o texto, falam o texto como
personagens, tudo num clima de suspense e de jogo. Enquanto conversam com Hamlet,

a dupla faz gestos de combate.
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EMEAID HAMLET FOTO: PALILO LACZERDA - oardspeulofigmasl oo

Cena de Hamlet com Rossencraft e Gilderstone: jogo e combate

A atriz Bel Garcia, dizendo falas de Hamlet joga seus sapatos no centro e
desafia os dois atores a tirarem a roupa. Ela abre o livro e pede para o ator ler o trecho
da pagina 73 enquanto estiver jogando suas pecas de roupas no chdo. Os desafios
propostos pela entidade Bel-Hamlet sdo todos aceitos pela dupla dinamica.

O texto da peca ¢ dito misturado com os textos pessoais dos atores e as
brincadeiras de repeticdo de frases, enquanto os atores se movimentam de forma
sincronica e vao jogando pecas de roupa até ficarem nus. A atriz vira para o publico,
vitoriosa e ainda vestida, e diz antes de sair de cena: “Rossencraft e Gilderstone estdo
nus!”. Confusos e nus, os atores tentam entender o que aconteceu. “Acho que fomos
enganados, ela fez mais perguntas do que nos”. Eles pegam o livro com o texto de
Shakespeare e comecam a ler para entender a peca junto com o publico. Pode-se dizer
que esta cena ¢ uma coreografia que coloca em evidéncia o combate entre os
personagens, € o combate entre os corpos dos atores, suas vozes, seus textos, seus
personagens. O publico assiste a um jogo de combate comico, uma coreografia, e ¢
instigado a participar do questionamento dos atores sobre a cena que acabaram de fazer.
A dupla de atores nao entende a cena que acabou de ser feita e ndo entendem porque se
encontram nus diante do publico. Ao mesmo tempo, esta dupla de personagens ficticios

tenta entender a cena que acabou de acontecer para saber se Hamlet os enganou ou se
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eles conseguiram as informacdes que vieram buscar de Hamlet. Eles 1éem o texto e
estudam a cena junto ao publico. Eles estudam, criticam e ensaiam a cena durante a
apresentacao da cena ao publico.

Este tipo de ruptura da linearidade da ficgao da a impressao de irrupg¢ao de um
evento irreversivel e aleatorio, aumentando a performatividade da cena. O publico ¢
surpreendido por uma acdo inesperada que interrompe o curso normal e racional de
causa e efeito da fic¢do de Shakespeare. O publico fica com a impressao de que os
atores nao tém mais controle sobre a cena que esta em deriva e caos. Isto mobiliza as
energias do publico e o deixa em estado de alerta. A auto-organizagdo do espetaculo se
da pela referéncia ao texto de ficgdo, feitas em meio as improvisagdes, € pela evocacao

21 . 1 © o~
0., Estes movimentos ciclicos, entre destruicdo

da memodria da cena e pela sua narragao
e reconstrugdo, despertam a atencdo do publico e provocam uma espécie de
choque®'devido & mudanca subita de regimes de percep¢do. Ao invés de procurar um
"confronto" com o publico, os espetaculos de Enrique Diaz buscam produzir "situagdes
de auto-reflexdo e de auto-experimentacdo de todos os participantes" (LEHMANN
2002, p.167). As intermiténcias da ficgdo dao uma impressao de caos. Estas
interrupcodes e retomadas da ficcdo intensificam e diversificam o tipo de interacao do
publico com o espetaculo e tornam o espetaculo mais complexo, visto que o grau de
abertura ¢ de interacdo entre um sistema ¢ seu ambiente ¢ um dos sinais de sua
complexidade.

As diferentes operacdes ficcionais feitas com o personagem durante os

espetaculos de Enrique Diaz provocam diferentes rupturas e descontinuidades na

representacao de uma temporalidade homogénea e provocam também uma ‘redugdo da

1% Em seu livro O fio e a trama: reflexdes sobre o Tempo e a Historia, Ivan Domingues (1996), afirma
que ha uma disposi¢do profunda da natureza humana em barrar o poder destrutivo do tempo. Dentre os
dispositivos citados para se proteger, ele aponta o instinto (automatismo e repeti¢ao), o esquecimento
(apagar o tempo) e 0 que mais nos interessa aqui: o habito, que age negando a mudanga, o imprevisto,
instalando alguma permanéncia no curso das coisas, uma espécie de continuidade na ordem do tempo; e a
memoria, que possibilita reanimar imagens ja mortas, instalando e animando um passado morto. Ele
destaca também a consciéncia, com seu poder de se desprender da cadeia temporal e a linguagem como
extensdo da consciéncia e da memoria, promovendo uma espécie de continuidade do tempo, assegurando
elementos de permanéncia e coesdo. Portanto, diante da experiéncia da precariedade da existéncia e da
acao implacavel do tempo, o homem tenta buscar solugdes que possam dar conta, ou dar sentido a isso.
*"Fala-se de choque como uma desmontagem da ordem das coisas. A mudanca brusca de regime de
percepgdo ¢ acompanhada por um sentimento de presenca extrema idéntica a sensagdo experimentada
diante de um evento real, Féral (2011, p. 161-170). Um movimento inesperado e surpreendente desperta a
sensibilidade e provoca um aumento de energia fisica no publico. E possivel observar também que alguns
tipos de ruptura de ficg@o construidos por Enrique Diaz podem engendrar efeitos comicos. Visto que o
humor ndo ¢ o objetivo principal dos projetos de Enrique Diaz, este aspecto ndo ¢ aprofundado. A
comicidade mereceria um estudo especifico.
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importancia da perspectiva temporal subjetiva’, segundo Hans-Thiers Lehmann (2007,
p.296). Lehman chama a ateng@o para as praticas teatrais contemporaneos que operam
descontinuidades e relativizam o tempo, construindo uma temporalidade propria do
sonho e do inconsciente, entremeando ilogicamente passado, presente e futuro. Assim,
os tempos da cena sdao objeto de duplicagdo e montagem, como o tempo heterogéneo
das imagens oniricas.

No sistema teatral de Enrique Diaz, estas intervengdes na fic¢do, estas operagdes
sobre o tempo e o espaco da ficcdo, se dao essencialmente através dos jogos diversos
realizados com a personagem. Segundo Rosenfeld (2007, p.23-48), em termos
epistemolodgicos, ¢ a personagem que realmente institui a ficcdo. A personagem revela
aspectos essenciais da vida humana e tem maior coeréncia que as pessoas reais em
virtude da selecdo, densidade e estilizacdo do contexto imaginario. Para ele a fic¢do ¢
um lugar ontologico privilegiado, pois € o lugar em que o homem pode objetivar sua
propria situagdo através da contemplacdo de personagens variadas. Robert Abirached
(1994, p.11-21) se pergunta como pensar o conceito de personagem, visto que as
referéncias tradicionais da realidade estdo se diluindo e a ideia que o homem faz de si
mesmo esta mudando a importancia atribuida a mimeses, que nao para de ser submetida
a reajustes. Ninguém pretende hoje que a realidade seja exclusivamente identificavel ao
universo da percepg¢ao, natureza, matéria ou sociedade. A nogao de individuo ndo ¢ uma
categoria universal, mas uma entidade que ndo se reduz a um eu psicoldgico e social.
Portanto, o personagem s6 pode dizer sobre o real e sobre ele - mesmo o que seja da
ordem de um ponto de vista. O personagem traz um ponto de vista que dialoga com a
memoria do teatro e ele pode ser utilizado de diversas formas por uma pratica teatral
performativa, dependendo do nivel de estabilidade do sistema e de sua complexidade. A
pratica de Enrique Diaz intercala o tempo da fic¢do do personagem na cena, com o
tempo da narragao deste personagem e com o tempo da narracao do processo de criagdao
deste personagem. Enrique Diaz intercala também os jogos autoficcionais com os
diversos tipos de jogos dos atores com 0s personagens no tempo e no espago do
presente da cena diante do publico

Outro exemplo da diluicdo da fronteira entre a ficcdo, a biografia do ator e a
narragdo do processo criativo € a cena em que a atriz Bel Garcia estabelece um jogo
com o publico e com a personagem Ofélia. As cenas reais do ensaio se misturam com a

ficdo apresentada ao publico. A atriz Bel Garcia comeca esta cena preparando o
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cenario. Ela coloca a luz de um abajur, traz um aparelho de som e uma caixa. Enquanto
prepara a cena de Ofélia ela fala para o publico como foi seu processo de criagdo para
fazer esta personagem e de como foi dificil para ela ter que lidar com as questdes
adolescentes que ela via na personagem. Durante os ensaios, ela trouxe suas memorias e
objetos pessoais para construir a personagem. Trouxe cartas de namorados da
adolescéncia, trouxe musicas e fotos. Esta improvisa¢ao, que normalmente seria usada
para que a atriz conseguisse acessar uma memoria emotiva para a personagem, ¢é
apresentada ao publico. Na improvisagdo, ela deveria trabalhar com a revelagao de
objetos, com o Viewpoint de arquitetura e o uso de depoimentos pessoais.

A atriz Bel Garcia se coloca no centro do palco e escolhe uma musica de sua
época de adolescéncia. Ao abrir uma caixa, ela revela varios objetos pessoais e deixa
cair no chdo do palco uma série de cartas, configurando um desenho espacial que
lembra a bagunca de um quarto de adolescente. Em seguida ela comeca a ler as cartas
de seus antigos namorados enquanto faz comentarios sobre sua juventude e realiza
partituras fisicas no chdo. O publico fica em duvida se as cartas s3o veridicas ou ndo, se
elas pertencem mesmo a atriz ou se sdo cartas ficticias que a atriz escreveu para
parecerem suas ou para serem as possiveis cartas de Hamlet pra Ofélia. Nesta cena a
atriz Bel Garcia ¢ ela mesma interpretando a personagem da atriz Bel garcia
conversando com o publico. Bel ¢ ela mesma interpretando a atriz Bel Garcia em cena

falando com o publico.
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A atriz Bel Garcia 1€ as cartas de seus antigos namorados em cena

Este foi um momento real que fez parte dos ensaios para a construgao desta cena
da personagem Of¢lia. A cena caminha da exibicao de um passado real para a exibi¢ao
da fic¢do que foi construida pela atriz. As fronteiras entre o real da memoria pessoal da
atriz, o real do passado do processo criativo e a ficcdo da personagem Ofélia, sdo
bastante difusas. O processo real de construcao da fic¢do ¢ exibido sem artificios, como
se fosse um documentario. Os dados reais e pessoais da atriz sao mostrados em cena.
Eles ganham um carater de quase-ficcao, diferente da ficgdo da personagem dramatica.
As cartas lidas pela atriz sdo cartas reais de seu passado que se misturam em cena com
as cartas que Hamlet escreveu no passado para Of¢lia. A fronteira entre a ficgdo ¢ a
realidade se torna nebulosa.

Outro exemplo da emergéncia dos questionamentos do ator mesclados a
construcdo da ficgdo sdo as cenas de transi¢do nas quais se inicia um novo ciclo
ficcional. Por exemplo, os atores comegam a preparar uma cena da personagem Ofélia.
Eles organizam os objetos em cena, mudam as cadeiras de lugar e arrastam mesas.
Enquanto isso, eles vao fazendo perguntas ao publico e contando curiosidades:
“Shakespeare escreveu este texto no século XVI ou XVII?”, “Dizem que Shakespeare
teve um filho que se chamava Hamleto e que ele morreu afogado como Ofélia” ou
“Sabiam que nove pessoas morrem neste espetdculo? Nove pessoas vdo morrer”.
Através destas perguntas os atores misturam o passado real de Shakespeare com a
ficcdo de Hamlet e com o presente real do publico. Dando continuidade a estas
perguntas direcionadas ao publico, o ator Fernando Eiras toma a frente e conversa com

o publico:

Parece que a gente nunca chega até Shakespeare. Ndo que a gente ndo
chegue exatamente, nio ¢ isso. E como se ele fosse algo de
incorporeo, um mito em movimento que precisa ser quebrado para se
manter vivo. Enquanto a gente faz o trabalho, a gente chama por ele,
ele se move e esse dialogo € muito interessante, mas em cena vocé nao

pode perder o foco *'*.

22Texto do espetaculo Ensaio.Hamlet tirado do video (Ts)
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Quando ele diz que o ator tem que manter o foco, ele d4 o exemplo de um
momento do espetaculo As trés irmas, no qual ele interpretava o Bardo Tuzenbach e
dava um pedo de presente para Irina. Ele diz “Eu ia ao fundo da cena, trazia o pedo e
colocava no meio do palco. Era uma cena magica”. Quando ele narra esta acdo concreta
que ele fazia no passado, num outro trabalho espetaculo, os outros atores trazem um
pedo e colocam no meio do palco. Eles ficam olhando este pedo em siléncio durante
alguns minutos. Os atores atualizam o passado e o incorporam em sua fic¢do atual.

Fernando FEiras continua:

Naquele dia, depois de 20 minutos de espetaculo, nada acontecia.
Depois de ir ao fundo do palco e pegar o pedo que eu deveria dar para
Irina, o pedo salta da minha mao e se quebra. Neste momento alguma

coisa real acontece em cena. Uma realidade. Foi ai que comegou o

r 21
espetaculo .

Depois desta reflexdo sobre a importancia da emergéncia de eventos reais que
desconstroem a ficcdo, um objeto inesperado irrompe na cena, uma pequena vaca
voadora. Uma das regras das composicdes, que ¢ bastante utilizada por Enrique Diaz, ¢
a revelagdo de um espago ou de um objeto inesperado. Como o pedo se quebra e rompe
o curso da fic¢do, causando uma espécie de choque'?, a caminhada da atriz Bel Garcia
com a vaca voadora na cabeca vira uma espécie de entidade mitica. Mas neste caso, este
evento inesperado quebra o tom coloquial das falas dos atores direcionadas ao publico,
para instituir outra camada ficticia. Depois do surgimento inesperado desta entidade
desconhecida, os atores reconstroem a ficcdo a partir de jogos com figurinos que
representam os personagens. O ator Fernando Eiras carrega o figurino de Ofélia e

estabelece diversos tipos de jogos. Ele primeiro o exibe para o publico, como se

213 Texto do espetaculo Ensaio.Hamlet tirado do video (T's)
214 para Peter Berger ¢ Thomas Luckmann (1996, p. 34-35), a realidade que se impde a todos ¢é a realidade
que esta ligada as questdes de sobrevivéncia, é a realidade do senso comum, é a realidade da vida
cotidiana. Esta realidade ndo exige nenhuma verificagdo suplementar além de sua simples presenga e €
considerada a atitude natural da consciéncia do senso comum, justamente por ser comum a maioria dos
homens. A realidade da vida comum se organiza em torno do copro, ¢ do presente. O aqui e agora
constitui os interesses da realidade da vida cotidiana. Pode-se experimentar a vida cotidiana em termos
de diferentes graus de proximidade e afastamento, em relagdo ao espago e ao tempo. Normalmente, para
os autores, a consciéncia de um elemento fisico exterior ou de uma realidade subjetiva interior é sempre
intencional. Nossa consciéncia ¢ capaz de migrar de uma esfera da realidade a outra. Na medida em que
migramos de uma realidade a outra, podemos sentir esta transi¢do como uma forma de choque. Este
choque deve ser percebido como o resultado da mudanga de atengdo que esta transicdo implica. Quando
nos acordamos de um sonho, podemos perceber este choque.
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estivesse apresentando uma entidade, depois ele conversa com o figurino como se ele
fosse Ofélia e em seguida ele veste este figurino. Ao vestir o figurino ele comeca uma
série de jogos de interpretagdo, como se seu corpo estivesse sendo possuido por varias
entidades ao mesmo tempo. Ele fala como Hamlet, como Of¢élia, como ele mesmo. Seu
corpo de torna um sistema dindmico onde interagem diversos personagens ficticios,
como se ele encarnasse varios personagens, dando seguimento aos ‘trabalhos’ no
terreiro de Ensaio. Hamlet.

Outro procedimento recorrente nos sistemas de Enrique Diaz ¢ a duplicagdo ou a
serializagao de um personagem em cena, como no caso do mondlogo de Hamlet sobre

as condigdes de sua existéncia.

Multiplicagdo de Hamlet feito por varios atores ao mesmo tempo.

Hamlet ¢ representado ao mesmo tempo por quatro atores. Trés deles ficam em
posigdes eqiiidistantes do palco. Cada um realiza uma partitura fisica propria. O quarto
ator realiza seus movimentos na penumbra, ocupando toda a area central da cena. O
monodlogo ¢ dito como um jogo de Viewpoints. Os atores utilizam repetigdes,
intercalacdo de frases e jogral. O monologo de Hamlet se espalha pelo espaco dividido

por luzes e ¢ constituido por vozes ora dissonantes, ora unissonas. Estas vozes se
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imbricam com as partituras fisicas € com o fundo musical. Aos poucos a musica

aumenta e cobre as varias falas.

Trés focos de luz vindos das diagonais estdo sobre eles.

Hamlet / B derruba outra caneca. Hamlet / F, Hamlet / B e Hamlet /
O param de fazer o que estavam fazendo, percebem o que estd
acontecendo e voltam as suas atividades. Comecam a falar mais ou
menos juntos:

HAMLET / F: Ser

HAMLET / O (tira a touca da cara ): Ser

HAMLET / B: ndo nio ndo ser

HAMLET / F: Ser

HAMLET / O: ser ndo ser

HAMLET / B: ndo ser ser

HAMLET / F: ser

HAMLET / B: Esta ¢ a questao.

HAMLET / F: Sera mais nobre sofrer na alma

Pedradas e flechadas do destino feroz

HAMLET / B (ainda escrevendo num papel): Ou pegar em armas
contra o mar de angustias - E, combatendo-o, dar-lhe fim?

HAMLET / F (mais baixo): fim.

HAMLET / O: Morrer;

HAMULET / F(mais baixo): Fim

HAMLET / O: dormir;

HAMULET / F(mais baixo): Fim

HAMLET / O: S¢ isso.

E com o sono — dizem — extinguir

Dores do coragdo e as mil mazelas naturais

A que a carne ¢ sujeita;

[...]

HAMLET / C entra pelo meio das mesas, deitado no chdo,se
arrastando, fazendo desenhos com giz... evoluindo movimentos no
plano baixo. Todos come¢am a andar em volta das mesas com mais

intensidade. Feixes de luz delimitam o espacgo, fazendo desenhos no ar
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e outros refletores iluminam o chdo. Densidade. Outra musica vai

. . 215
entrando mixada com a anterior.

Percebe-se também neste espetaculo um procedimento de fragmentagdo e
partilha dos destrogos da personagem, como por exemplo, a personagem do fantasma do
Rei. Em dado momento, este personagem ¢ construido ao mesmo tempo em trés espacos
diferentes da cena por trés atores: pelo ator com o plastico cobrindo todo o corpo, pelo
ator que faz o som da respiracao da personagem ao microfone e pelo terceiro ator que se

sufoca com uma touca plastica de banho.

Fragmentacao e compartilhamento da personagem.

Estes procedimentos também engendram uma ruptura na ficg¢do, refor¢ando os
aspectos de teatralidade coral e eles desestabilizam a identidade das personagens
cénicas. As personagens perdem sua integridade psicologica, constituida na concretude
psicofisica do ator, para ganhar uma espécie de identidade funcional. A este respeito
enrique Diaz fala da personagem como sendo uma fung¢ao dramatica que se define pelas

agoes concretas realizadas na cena.

Antes de pensar nas estorias dos personagens penso nas suas fungdes.

Segundo o plano que estou construindo para a peca e a articulagdo das

*!3 Fragmento do roteiro de Ensaio.Hamlet. ver anexo 1.
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fungdes, uma fungdo ¢ realizada de forma mais eficiente por mais de
um ator. Ou a mesma funcdo pode ter varios graus. Por exemplo, se
vocé pensar na funcdo do personagem f (p) vocé pode ter f (p-1) ou f
(p-2). Procuro relativizar a identidade dos personagens. O personagem
¢ uma argumentacdo, uma provocagdo. N&o procuro fechar uma
narrativa ou um universo. Através de rimas, associagdes de imagens e
articulagdo a gente vai construindo momentos e tentando dar a

impressdo de alguma coisa em cena. A associacdo de varias imagens
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pode articular uma narrativa para aquela fungdo” .

A nocao de personagem visto como uma forma de fungdo a ser executada em
cena ¢ bem esclarecedora e permite entender desde as entidades sem forma identitaria
de seus espetaculos, como os A Bao A Qus, como os personagens duplos de
melodrama, o personagem do Ebrio ¢ Amnésico em Melodrama. Por exemplo, os
homunculos A Bao A Qus eram quase personagens, eram personagens com uma
identidade indefinida. Na medida em que interpretavam um gangster, eles se tornavam o
personagem do gangster, personagens um pouco mais nitidos. Se os personagens sao
vistos como fungdes, pode-se dizer que o sistema teatral de Enrique Diaz ¢ construido
através de uma articulagdo complexa de fungdes transitorias. Cada ator executa muitas
funcdes, utilizando diferentes procedimentos. Esta no¢do de personagem visto como
funcdo se articula bem com a nogao sistémica que evidencia a relacao entre as entidades
do sistema como algo mais importante que sua defini¢do ou enumeracao. Conforme
dito, a quantidade das relacdes estabelecidas entre as entidades de um sistema e a
diversidade destas relagdes ¢ um dos fatores de sua complexidade.

No trabalho Ensaio.Hamlet, este procedimento de varios atores jogando com um
mesmo personagem, ganha mais complexidade gragas ao reflexo destes atores sendo
refletido pelos varios espelhos dispostos ao redor da cena. Estes espelhos criam jogos
complexos de multiplicacdo de pontos de vista, dependendo da posicdo de cada ator em
cena e da posi¢do espacial do publico que vé este ator. Outra forma de duplicacdo do
ator em cena ¢ feita pela exposicdo de sua imagem nos monitores de video. Em
determinados momentos alguns atores filmam outros atores e seus closes aparecem nos
trés aparelhos de video, de tamanhos diferentes, dispostos no chao do palco ao lado dos

espelhos. Na maioria das vezes este procedimento visa escrutar o interior dos

18 DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de janeiro-Brasil, em 18-08-2015.
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personagens € mostrar ao publico seus pensamentos e suas verdades. Mas o que se vé
como sendo o interior da personagem ¢ a mesma coisa que seu exterior, ou seja, s6 jogo
de superficies. Estes closes que deveriam expor uma subjetividade psicoldgica e
aproximar o publico da intimidade destes personagens acrescentam mais uma camada
ficticia. Eles parecem fazer parte de uma novela que o publico nao compreende bem. Os
closes dos personagens nos videos ndo se parecem com 0s personagens que vemos em
cena. Estes closes sdo mais uma pecga no quebra-cabeca das construgdes identitarias das
cenas. Eles mostram uma imagem superficial destas figuras fugidias da cena,
denunciando sua construcao teatral. Na medida em que o close-up reproduz o rosto de
um personagem na cena do teatro, ele insere uma camada ficticia de natureza diferente
na cena. Jacques Aumont (2007, p.78-82) fala de uma imagem representativa como a
imagem que simula coisas concretas, coisas que podemos reconhecer na realidade,
baseando-se na memoria de formas e objetos, segundo um processo que implica um
sistema de expectativas, segundo as quais as hipdteses sdo emitidas, verificadas e
invalidadas. Mas, segundo Aumont (2007) o close ¢ um procedimento que coloca em
evidéncia o cardter expressivo da imagem, inscrevendo este rosto numa forma de
irrealidade. Esta imagem expressiva de um close em cena adiciona outras camadas
expressivas e ficticias que interrompem a linearidade da fic¢do na cena. Neste
espetaculo, o close dos atores deixa seus rostos sem nitidez. Estes rostos embagados,
que deveriam revelar a verdade intima das personagens, como na cena do interrogatdrio
da mae de Hamlet, adicionam camadas expressivas a fic¢ao.

Durante esta fase de maturacdo, além da exposi¢do dos jogos de improvisacao e
da utilizacao dos Viewpoints na cena, Enrique Diaz utilizou freqiientemente a projecao
de imagens captadas durante os ensaios na cena apresentada ao publico. Este
procedimento desconstrdi a ficgdo justamente pela exacerbagdo dos mecanismos de sua
construgdo, pela evidéncia de sua natureza de fabricacdo teatral. Através deste
procedimento ele insere uma camada ficcional no passado real dos ensaios. Ele
desestabiliza a constru¢do da sua fic¢do, mas questiona também o carater ficcional das
construgoes da memoria e das versdes da realidade.

Como exemplo de inser¢ao de imagens do processo criativo durante o espetaculo
cita-se o espetaculo Otro. Este espetdculo investiga a interagdo dos atores com as
personagens reais da cidade. Enrique Diaz evidencia a influéncia da obra de Clarice

Lispector “Desde A Paixdo Segundo GH, que montamos a partir da adaptacdo de Fauzi
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Arap, a Clarice tem renovado nosso olhar sobre as coisas” >'. O processo de criacdo deste
espetaculo contou com a filmagem dos deslocamentos dos artistas pela cidade do Rio de
Janeiro. Individualmente ou em grupo, os atores se deslocaram pela cidade
entrevistando e realizando performances que foram filmadas para depois serem
mostradas em cena. Algumas cenas - frutos desses deslocamentos e encontros com
desconhecidos da cidade — entraram para o espeticulo em forma de narragdo
dramatizada, narragdo distanciada na terceira pessoa, projecdo de imagens documentais
sem tratamento e imagens editadas. Um exemplo de performance filmada aconteceu nas
barcas que fazem o trajeto Rio-Niteroi. O ator Felipe Rocha venda os olhos e carrega
um cartaz em que pede ajuda para chegar a Niter6i e encontrar a mulher que ele ama. O
ator Renato Linhares o filma discretamente durante toda a performance. Uma mulher
que estava na barca decide ajudé-lo e durante a viagem ela lhe conta algumas estorias
pessoais. A atriz Daniela Fortes espera Felipe Rocha em Niter6i, como se ela fosse a
mulher amada. Ela também ¢ filmada. Enquanto espera por Felipe, ela anota as questdes

que passam por sua cabeca, suas expectativas e sensagoes.

Imagens documentais projetadas em cena com a atriz Daniela Fortes narrando e interpretando a
personagem da mulher que espera o amor em Niterdi

2'7 DIAZ, Enrique. Entrevista sobre o processo de criagdo do espeticulo OTRO, em 15-06-2011,
atualizado em 12-09-2013. http://redeglobo.globo.com/globoteatro/boca-de-cena/noticia/2013/09/enrique-
diaz-fala-do-espetaculo-otro-inspirado-na-obra-de-clarice.html
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Estas imagens sdo projetadas num grande teldo disposto ao fundo da cena, atrés
dos atores. Eles usam varios registros de presenca: a atriz Daniela Fortes narra ao
publico, alternado discurso direto e indireto, seus pensamentos enquanto esperava o ator
Felipe Rocha: “Eu fiquei me perguntando se essa performance era realmente
interessante. Sera que o Felipe vai conseguir alguém pra guid-lo? Ou vou ter que esperar
muito tempo aqui neste calor? Sera que sou mesmo uma atriz?”. Daniela Fortes alterna
a narracdo de seus pensamentos com a interpretagdo desta personagem da mulher
apaixonada. Seus pensamentos se transformam nos pensamentos da mulher apaixonada,
como por exemplo, “serd que ele vird? Serd que me ama mesmo?”. A atriz instaura
varias dimensdes espaco-temporais em cena. Ela instaura o tempo da narragdo da
improvisagdo, o tempo da encenagdao da improvisagdao, o tempo da ficcdo da mulher
apaixonada. Ela toma seu sorvete em cena olhando apaixonada para o publico como se
ele fosse o amado vira na barca de Niter6i. Ela interpreta no espetaculo a mulher
apaixonada que espera seu amor, imagens documentais sdo projetadas em cena. De
acordo com o registro ficcional da cena, estas imagens podem ser vistas como o registro
da improvisacao, mas também como um filme que passa na cabega dessa mulher
apaixonada.

Em outra cena deste espetaculo, o ator e diretor Enrique Diaz comega a narrar o
seu deslocamento pela cidade do Rio de janeiro. Ele se coloca no canto do palco, lendo
suas anota¢des no computador. Sua narragdo comega com seu despertar com atraso, pois
o despertador nao tocou e ele perdeu o tempo. As imagens mostram sua cama, seu
despertador, seus livros de cabeceira. Ele narra seu dia, seu encontro com o porteiro
chamado Cicero, a gata Nina, a taxista, a atendente do DETRAN, a médica, os

vendedores e 0 menino de rua que diz o nome e ele ndo entende “Wendy? When?”

E eu falo com o porteiro Cicero ¢ ele me v€ ¢ eu vejo a gata no
degrau, Nina, mas ela ndo me vé€. Pra ela, naquele momento eu néo
existo. Eu ndo sei se um dia eu existi. Eu lembro que sendo Cicero, ele
¢ o porteiro e ele é o padroeiro. E sendo Nina ela é a atriz, o
personagem da gaivota que vivia no meio do lago e ela é a gata do

degrau da portaria®'®,

% Texto de Enrique Diaz, lido por ele durante o espetaculo (Ts)
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Enquanto ele vai narrando seu deslocamento pela cidade, sdo mostradas numa
grande tela branca no fundo do palco, as imagens deste deslocamento. S3o projetadas
fotos das pessoas que ele encontra em seu percurso e fotos dos lugares da cidade por
onde ele passa. Sao mostradas fotos dele misturado as pessoas e aos lugares, como sua
foto no retrovisor do taxi. Ele comecga aos poucos a se misturar com as pessoas € as
coisas que ele encontra “eu penso que eu sou aquelas pessoas que estdo trabalhando ali,
que eu sou os clientes do bar, o espago apertado dentro do balcado, eu sou o dinheiro que
passa de uma mao pra outra mao”. Quando ele encontra sua médica, ela comeca a lhe
explicar as células e os fluxos do corpo humano “minha médica fala das células, da
membrana, da pele, da nossa e das células, dentro e fora, a capacidade de transito entre
o dentro e o fora”. Enquanto fala este texto, Enrique Diaz vai fazendo gestos com a
mao, tentando mostrar com desenhos no espago, 0 movimento continuo entre o dentro e
o fora. A fita de Moebius®'’ também é uma boa imagem para esses gestos que tentam
dar conta do movimento continuo de entre o dentro e fora. Esta fita de Moebius ¢ um
exemplo da dinamica infinita que se estabelece entre os dois lados de uma fita,
mostrando que entre dois existem possibilidades infinitas e nunca ¢ facil delimitar

fronteiras.
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Multiplicagdo das imagens. Encaixes que formam outras imagens.

21 A imagem da fita de Moebius rompe com os preceitos Euclidianos e se constitui como um espago
topologico obtido pela colagem de duas extremidades de uma fita, apds efetuar meia volta numa delas
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Quando Enrique Diaz comeca a narrar o texto de sua médica, a imagem na tela
ao fundo comega a se distanciar, como se fosse 0 movimento de uma camera em zoom.
A tela se apresenta como um mosaico de fotos. As fotos vao se multiplicando como
células, elas vio se tronando cada vez menores € mais numerosas. Elas sdo constituidas
de imagens de animais, fotos pessoais de Enrique Diaz, fotos de sua mulher, de suas
filhas. As imagens vao se tornando outras imagens, na medida em que se distanciam, até
chegarem a imagem de um grande elefante que contém todas as imagens, inclusive ele
mesmo. Enrique Diaz fala: "eu ndo me alcangava mais. Eu via e o que eu via estava
completamente cheio de mim. Eu era de graca, eu era pura graga, eu era assim, um
elefante”.

A realidade das ruas do Rio de Janeiro ¢ definida por sua interacdo com os
atores. Os atores sdo afetados pelas agdes das pessoas encontradas. O foco dirige-se
para os relacionamentos e os processos de interacdes, visto que a realidade ¢ um todo
complexo em continuo movimento, em que todos os componentes estdo interconectados
num didlogo sem fim. Ao afirmar fazer parte deste mundo que ele vé€, se misturando
com as pessoas que ele encontra, afirmando o fluxo entre o dentro e o fora, Enrique
Diaz se aproxima de pensamentos sistémicos que véem a realidade social como um
sistema complexo.

A alteridade foi o elemento que permeou todo o espetidculo de formas variadas,
estando presente nos jogos corporais dos atores, nos textos e principalmente nos filmes
documentais exibidos em cena e comentados pelos atores. Os filmes documentais
exibidos duplicam a imagem do ator em cena, trazendo a cidade para o palco. Na
medida em que estas imagens sdo exibidas no palco, elas sdo teatralizadas e convidam o
publico a olhar de forma diferente para estes personagens encontrados na vida real,
como o taxista, o vendedor, o menino de rua.

Outro procedimento de ruptura da ficcdo dos personagens em cena, observado
nos espetaculos desta fase de maturagdo, ¢ a realizacdo de agdes puramente fisicas,
desconectadas da seqiiéncia de eventos da ficcdo, ao invés das agdes fisicas da fase de
construgdo, que eram inscritas na ficcdo. As interrupgdes da ficcao através da execugao
de agoes fisicas desconectadas desta ficcdo ddo a impressdo de aleatoriedade e caos.

Trata-se da irrupcdo de energia cadtica que emerge na cena e desaparece como vieram,
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sem nenhuma causa aparente e sem engendrar conseqiiéncias. Por exemplo, num dado
momento do espetaculo Otro, enquanto alguns atores ddo um depoimento pessoal ao
publico, esta cena ¢ invadida por uma coreografia de explosao de corpos no ar.

Os corpos se langam no espago como se fossem particulas que explodem e se
despedagam em varios pedacos pequenininhos, se multiplicando. Em dado instante, o
movimento de um ator, ao se langar no espago, ¢ duplicado pelo mesmo movimento no
corpo de outro ator, depois no corpo de um terceiro. Um corpo coral se forma, sendo
constituido pela singularidade de cada corpo que faz o0 mesmo movimento que outro.
Corpos singulares se juntam num mesmo movimento para formar um corpo novo.
Depois estes movimentos se diferem, perdem a sincronicidade, se separam e se

transformam.

Explosdo de corpos no ar.

Os corpos realizam movimentos como se quiserem furar e entrar no espago, ao
mesmo tempo vao recebendo golpes e vao sendo penetrados pelo espaco exterior que os
explode, que os atravessa e os joga no chdo. Os corpos caem no chdo como se caissem
num vacuo. O corpo cai e fica quase imovel, mas respirando, como se o tempo estivesse
parado. E logo tudo recomega, outros corpos explodem e sdo seguidos por outras
explosdes que se duplicam, enquanto outros corpos fazem rotagdes no palco, correndo
em circulos ou rotagdes sobre si mesmos. Num dado momento um corpo se separa deste

fluxo, como o primeiro ator se separou do coro grego para falar em seu nome. Enrique
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Diaz pega uma cadeira, se senta no canto do palco com uma folha diante de um
computador e comeca a narrar seu primeiro dia de deslocamento para o processo de
criacdo da pega Otro

Outro momento musical inspirado na Broadway e completamente desconectado
das cenas anteriores ¢ a coreografia das cadeiras. No fundo de uma cena, enquanto
fazem contra-regragem, a atriz Denise Stutz conversa com Cristina Moura sobre a
melhor forma de carregar a cadeira em cena pra ndo fazer barulho. Ao explicar como
fazer, ela comeca a repetir os mesmos gestos € imprime um ritmo. Esta partitura ¢
copiada por Denise. Aos poucos a partitura se alonga e ¢ repetida pelos outros atores,
criando um momento de musical com todos os atores dangando e cantando com

cadeiras.

Irrupgdo de um musical no meio da ficgdo do espetaculo Outro.

As irrupcdes de agdes fisicas engendram uma ruptura no curso da ficgdo e fazem
pensar em certos sistemas complexos™ . Contrariamente a um sistema estavel, os

sistemas dindmicos bastante complexos podem de um momento a outro, ter sua

220 o A . . . . y . , . . g .
A dindmica destes sistemas combina trajetérias estaveis e tempos de instabilidade, durante os quais o

estado macroscopico do sistema pode evoluir para diferentes formas de organizagdo, de forma
imprevisivel, em bifurcacdes.
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estrutura global modificada e entrar em uma dinamica cadtica. Mas eles podem
igualmente ter a capacidade de se auto-organizar. Depois da irrup¢do das acgdes fisicas
desconectadas de um encadeamento l6gico, outra cena de ficcdo € instaurada e a ficcdo

retoma seu curso.

Fase de desconstrucio — A dramaturgia de Macivor:

Nos espetaculos construidos na fase de desconstrugdo, caracterizada pelos
trabalhos com os textos de Daniel Macivor, a discreta impressao de caos emerge da
dramaturgia através da tematizagdo das catastrofes pessoais na vida dos personagens e
através dos encaixes metaficcionais de seus textos. Sua dramaturgia apresenta um
acimulo de espacos e tempos ficcionais diferentes que se encaixam. As personagens de
Macivor sdo em sua maioria artistas como atrizes, cineastas, escritores. Nos textos
escolhidos por Enrique Diaz, todas as personagens sofrem alguma catéstrofe pessoal e
morrem num acidente inesperado, como o acidente de carro em [In on it, 0 urso que
devora uma das personagens em A primeira vista ou o esquartejamento em Cine-
Monstro. Mas através da memoria ¢ da narracdo das experi€éncias passadas, estas
personagens podem se auto-organizar e encontrar alguma forma de existéncia, mesmo
que ficcional. As personagens tém consciéncia de que estdo contanto suas estorias
autobiograficas. Sdo as narrativas autoficcionais dos personagens para um publico
ficcional que se confunde com o publico da sala de apresentacdo do espetaculo. Estas
personagens contam suas historias e as revivem no presente da cena. A vida destas
personagens também se mistura com as estorias que eles constroem como artistas,
escritores ou cineastas. Os procedimentos anteriores da encenacdo de Enrique Diaz,
como as construgdes fragmentadas da memoria, as interrupgdes e retomadas do
pensamento, os encaixes metaficcionais e os discursos autoficcionais que discutem a
arte e a realidade, também estdo presentes na dramaturgia de Macivor. O sistema de
Enrique Diaz se assemelha a sua fase inicial, fase de construgdo, na qual a fic¢do se
apresenta como uma forma fechada. Apesar dos personagens se direcionarem para o
publico, este publico estd inserido na fic¢do, ndo chegando a acontecer uma ruptura no
sistema, como € o caso dos espetaculos da fase de maturagao. Como na primeira fase de
construgdo, a ruptura da fic¢do € inserida dentro da forma ficcional englobante, dando

certa totalidade ao trabalho apresentado em cena. A narrativa das personagens em cena
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desestabiliza a realidade dos fatos e mostra as possibilidades de pontos de vista. Mas a
realidade ficcional ndo ¢ rompida para ser misturada com a realidade do publico. A
realidade ficcional ¢ desestabilizada pelas mentiras dos personagens, pela fragilidade
das construgdes da memoria destes personagens, pelas dividas quanto as identidades e
os gé€neros destes personagens. A respeito dos textos de Macivor, Enrique Diaz disse
que “Os textos do Macivor fazem muita coisa por mim. Posso dividir meu trabalho com

21 .
” <=7 Os sistemas desta

o texto dele e saber que minhas cenas ndo precisam fazer tudo
fase de desconstru¢do, com excecao de Cine-monstro que apresenta um excesso de
imagens projetadas, buscam a simplicidade dos desenhos espaciais € as nuances na

interpretagdo intimista das personagens.
Hipoteses sobre os comportamentos observados durante a fase de defuzzificaciao

Os espetaculos realizados por Enrique Diaz durante a fase de construgdo e
desconstrug¢do aparentam serem mais deterministas, com procedimentos precisos. Nao
existe a emergéncia do aleatorio, mas alguns procedimentos que parecem improvisados,
mas que sao bem codificados e inseridos na ficcdo. Os espetdculos construidos durante
a fase de Maturagdo diversificam os procedimentos semidticos’”’e produzem uma
espécie de intermiténcia da ficgdo através de diferentes tipos de ruptura. Ao observar os
espetaculos da fase de maturagao ¢ possivel distinguir alguns procedimentos recorrentes
na encenacdo de Enrique Diaz: os ciclos de construgdo, destruicdo e reconstru¢do da
ficcdo, os diversos tipos de jogos com os personagens € as imagens numeéricas do
processo de criagdo projetadas durante os espetaculos. Os espetaculos da fase de
maturagdo parecem ter uma estrutura ciclica que faz pensar na estrutura de um atrator
estranho’®, figuras da ciéncia que representam o comportamento dos sistemas
dindmicos, que mudam de estado com o tempo. Estes espetadculos parecem incluir tanto

leis deterministas quanto leis aleatorias.

22! Depoimento registrado em Paris, no contexto de um trabalho como assistente de direcdo de Enrique

Diaz para a encenagdo de uma leitura de /n on it no centro cultural 104.

22 Segundo Patrice Pavis (1990, p.79), os espetaculos que geram ao mesmo tempo seus metadiscursos,
dando visibilidade a seus processos de producdo, podem se inserir no que ele qualifica como encenagéo
semiotica. Os processos semioticos se inserem numa auto-reflexibilidade, num comentario da enunciagéo
que quer refletir sobre o funcionamento do processo criativo.

3 Na fisica matematica contempordnea, um atrator pode ser definido como o conjunto de
comportamentos caracteristicos para o qual evoluiu um sistema dindmico. Nos sistemas mais complexos
condicdes iniciais diferentes levam comportamentos diferentes. A respeito da teoria do caos, ver Ekeland
(1995), Gennes (1992) e GLEICK (1991).

142



Os sistemas complexos ¢ dinimicos®** possuem certa regularidade em seus
processos de criagdo e obedecem a certo nimero de principios, mas eles se caracterizam
pela proximidade do caos®’. Diferente de um sistema estavel, os sistemas dinamicos
bastante complexos podem de um momento a outro ter sua estrutura global modificada
e entrar numa dindmica cadtica. Uma pequena perturbagdo inicial pode engendrar
amplificacdes que podem se propagar ao longo do tempo e modificar o sistema. O caos
emerge de um processo de concorréncia e cooperacdo entre as entidades do sistema, de
forma repetitiva e imitativa, como por exemplo, o efeito ‘manada’ em grupos de
animais ou os movimentos de panico coletivo em uma multiddo. O sistema caodtico ¢ um
exemplo de sistema complexo que atingiu a zona de criticidade auto-organizada ***ou
sua fronteira do caos®’, e por isso entrou em desequilibrio cadtico. Por exemplo,
quando uma zona critica ¢ atingida pelo acimulo de graos num monte de areia provoca
avalanches.

Apesar da possibilidade do surgimento de caos, os sistemas complexos possuem
também a capacidade de se auto- organizar, gragas ao ciclo de retroacao que produz
uma dindmica de repeticdo em diferentes escalas, as chamadas repeticdes fractais®®. As
estruturas dos elementos fractais se imbricam umas sobre as outras a fim de reencontrar

oA N . 22 :
uma dindmica semelhante & inicial, mas um pouco diferente®”. Estas estruturas fractais

2% A dinamica destes sistemas combina trajetorias estaveis e momentos de instabilidade, durante os quais
o estado macroscopico do sistema pode evoluir em diregdo a diferentes formas de organizagdo, de
maneira imprevisivel, segundo bifurcagdes.
2 Um sistema dinamico pode evoluir para determinados comportamentos, independente do seu ponto de
partida. Um atrator é um conjunto de comportamentos caracteristicos para o qual evolui este sistema
dindmico. Um atrator estranho, que ¢ um dos possiveis comportamentos de um sistema dindmico, faz com
que este sistema flutua entre varios estados, numa flutuagdo continua caotica. O caos pode ser visto como
sendo determinista na medida em que existe uma ordem escondida atras de uma aparente desordem. Os
atratores estranhos sdo caracterizados por dimensdes fracionarias que, segundo Mandelbrot (1975),
chamam-se fractais. Este tipo de atratores estranhos possui comportamentos “ sensiveis as condigdes
iniciais”. A minima perturbagdo traz conseqiiéncias consideraveis.
2°A criticidade auto-organizada é um conceito cunhado por BAK (1996). Segundo ele, determinados
sistemas que sdo compostos por um grande ntimero de entidades dindmicas, como uma cidade, por
exemplo, podem evoluir para um estado critico sem intervengdo externa e sem parametros de controle. Os
sistemas auto-organizados possuem um comportamento ndo linear, onde uma pequena causa pode
produzir grandes efeitos. A amplificagdo de uma pequena flutuaggo interna pode levar ao estado critico e
causar uma reacdo em cadeia que conduz a uma 'catastrofe' (René Thom, 1979). De acordo com o fisico
Prigogine (1977), uma condigdo critica esta relacionada com uma mudanca de fase, o aparecimento do
comportamento cadtico, por exemplo, a transi¢do a partir de dgua para gelo.
70 cientista americano Edward Norton Lorenz (1993) destaca o principio fundador da teoria do caos,
como o fato de que uma infima variagdo de parametro num determinado momento pode fazer variar
enormemente o resultado final.
%0 termo fractal foi criado por Benoit Mandelbrot em 1974 a partir da raiz latina fractus, que significa
fracionado, para designar os objetos em que a estrutura ¢ invariante apesar da mudanca de escala.
Deleuze (1968, p. 32) distingue dois tipos de repeti¢des: Uma concerne o efeito total abstrato, estatico,
que reenvia a um mesmo conceito, que ndo deixa subsistir somente uma diferenca exterior entre os
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engendram a persisténcia das informacdes que formam a memoria do sistema, gracas
aos diferentes acoplamentos espaco-temporais.

Este processo recursivo gera uma memoria que guarda toda a histdria precedente
do sistema e esta memoria contribui para a sua reorganizacao. Fractais possuem uma
estrutura hierarquica, que segue uma lei, seja determinista (fractal regular) ou
estocastica (fractal aleatdrio). Segundo Mandelbrot (1975), esta caracteristica chamada
auto-similaridade estd presente nas paisagens, vegetais e organismos vivos, que contém
sempre copias auto-similares, aproximadas ou ndo>’. A complexidade infinita das
estruturas fractais vem da recursividade de seu processo de geracional. Quando um
processo geracional comega, um sub-processo andlogo também comega. Isso engendra a

21 Seja

construcdo interativa infinita da estrutura fractal, uma constru¢do em abismo
qual for a escala temporal de observacgao, as estrutura ¢ a mesma, como por exemplo, as
flutuagdes do ritmo cardiaco, as variagdes dos passos durante uma caminhada, os
terremotos, etc.

A andlise do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto parte da hipdtese
que a complexidade do sistema de Enrique Diaz decorre principalmente dos
procedimentos como os ciclos continuos de construgdo, destruicdo e reconstrugdo da
ficcdo e a sobrecarga dos encaixes metaficcionais em cena. Estes procedimentos sdo
responsaveis pela impressao de caos, auto-organizagdo e encaixes fractais percebidos
nos espetaculos de Enrique Diaz. O tipo de seu processo de criagdo tem algum efeito

sobre a complexidade percebida em seus espetaculos?A resposta deve vir da analise

mais detalhada da peca Gaivota- tema para um conto curto.

exemplares ordinarios de uma figura. A outra ¢ a causa agente, ¢ dindmica e se mostra como uma
evolugdo do gesto, uma repeticdo de uma diferenca interna.
OConstrugdes fractais também podem estar presentes nas redes de internet. Calculos fractais se aplicam
aos nos das redes e permitem estudar o fluxo que circula no interior delas.
3! Abyme ¢ o ponto central do brasido, um enclave incrustado numa obra que reproduz as semelhangas
estruturais da obra. Pavis (2007, p. 245)
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2.3 A Simulagao: estudo do sistema Gaivota- tema para um
conto curto

As hipdteses levantadas durante a modelagem dinamica do sistema global de
criacdo de Enrique Diaz serdo validadas a partir de uma analise mais detalhada da

construcdo do espetaculo 4 Gaivota — Tema para um conto curto.

2.3.1 Fuzzificagcao - Improvisagoes para Gaivota — Tema para um conto
curto

Este estudo visa compreender a dindmica das interagdes entre os artistas a fim de
produzir e recolher materiais estéticos para a constru¢do do espetaculo Gaivota- tema
para um conto curto. Sao abordados os conjuntos das agdes e dos jogos de
improvisagdes responsaveis pela producdo e pela coleta de dados e materiais estéticos

que fazem parte do espetaculo.

Improvisagdo para a construgao do espetaculo Gaivota - tema para um conto curto.

A construgcdo do espetaculo Gaivota-tema para um conto curto durou seis
meses. Os trabalhos comegaram a partir dos laboratorios de improvisacdo no Teatro
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Poeira. Estes laboratorios-oficinas iniciais duraram um meés e contaram com a presenca
de varios artistas convidados. Em seguida vieram os cinco meses de ensaios com 0s
artistas do espetaculo, na Casa de Austregésio de Athayde’™. O ultimo més de ensaios
gerais se deu no Centro Cultural SESC*”. A primeira apresentacio foi no Teatro
Poeira em06 de setembro de 2006. Enrique Diaz, Mariana Lima e Emilio de Melo
foram os co-produtores do projeto. Outros atores criadores: Bel Garcia, Felipe Rocha,
Gilberto Gawronski e Malu Galli. O projeto foi proposto pelo ator Emilio de Melo,
depois de seu retorno de um estagio na Franca com Anatoli Vassiliev. Ele volta ao
Brasil e se interessa pelas pesquisas e laboratorios de Enrique Diaz e Mariana Lima
utilizando os Viewpoints. Emilio propde a eles o projeto de trabalhar com o texto 4
Gaivota de Tchekhov e Enrique Diaz vé a oportunidade de dar continuidade as
pesquisas iniciadas no espetaculo anterior, Ensaio. Hamlet. Ele queria continuar
experimentando o uso dos Viewpoints para trabalhar com um texto dramatirgico ja
existente e conhecido. De acordo com o ator Emilio Melo, "O objetivo do projeto era
reunir nossas experiéncias diversas, incluindo o uso da técnica Viewpoints and
Composition e minhas experiéncias junto ao estdgio com Vassiliev [...]."

Enrique Diaz trabalha com alguns atores da Companhia dos Atores, do Coletivo
Improviso e convida outros atores para trabalharem com ele, inclusive alguns atores da
televisdo, como Alexandra Negrini, que nao ficou até a estreia. As referéncias iniciais
que fazem parte dos dados de entrada deste sistema vém das memorias dos espetaculos
anteriores, dos dados biograficos dos atores e do estudo do texto e das tradi¢des teatrais
com as quais o projeto dialoga.

Os espetaculos anteriores, realizados junto a Companhia dos Atores € o Coletivo
Improviso sdo as referéncias internas do projeto. Este projeto utilizou uma série de
procedimentos e operagdes utilizadas na constru¢do de Ensaio.Hamlet, como as
insercoes de discursos autoficcionais dos atores, interrupcoes da ficgdo para a inser¢ao
de cenas de ensaios na propria cena, inser¢cao de jgos de Viewpoints com o tempo € o
espago da cena. Enrique Diaz afirma que Ensaio.Hamlet e Gaivota — tema para um

conto curto sa30 como um mesmo espetaculo, um todo preto e o outro branco. Alguns

72A casa Austregésio de Athayde foi construida no final do século XIX. Em 18/10/1908 ela se tornou um
centro cultural em homenagem ao jornalista Austregésilo de Athayde.
233 SESC — Servigo social do comércio. Durante esta ultima etapa, alguns ensaios eram abertos ao
publico.
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criticos falam do mesmo processo para estas duas obras: “A encenagdo segue um
método semelhante ao utilizado em Ensaio. Hamlet” ***.

Mais do que o fato de serem, ambos, textos metateatrais ou o fato de o texto 4
Gaivota conter citacdoes e fragmentos do texto Hamlet, observa-se a reutilizagdo de
certas relagdes espaciais, como os atores colocados freqiientemente em linha diante do
publico, a ocupagdo da cena com objetos dispostos no chdo, de forma geométrica,
dentre outros desenhos espaciais de cena. Observa-se também a reutilizagdo de
materiais estéticos do espetaculo Ensaio. Hamlet, como por exemplo: o uso de um saco
plastico sobre a cabeca, de forma a dar a impressao de asfixia, a projecao de cenas de
ensaios nas banheiras durante os dois espetdculos, o uso brinquedos infantis como a

vaca voadora em Ensaio.Hamlet ¢ o mini helicoptero em Gaivota-tema para um conto

curto. A atriz Malu Galli evidencia a reciclagem de material em seu trabalho de atriz:

Eu reutilizei muitos elementos que havia criado para a personagem da
mae de Hamlet para compor a mie de Tréplev. Utilizei a mesma
energia que eu havia buscado em mim e a reutilizacdo de alguns

~ ~ )
gCStOS, entonag:oes € marcagoes espaciais 35.

Percebe-se similaridades entre o tom de voz alto e eloquénte empregado pela
atriz Malu Galli para dizer o texto das duas personagens de forma distanciada e fria. As
duas maes foram construidas com gestos imponentes, agressivos e impacientes e
trajetorias espaciais em linha reta, entrecortadas por passos rapidos € pausas nervosas.
As maes de Hamlet e Treplev construidas por Malu Galli sdo entidades muito proximas,
sao elementos similares incrustados em sistemas diferentes, mas também similares.

Estes procedimentos de recuperagdo, chamados aqui de reciclagem, confirmam a
proximidade dos dois trabalhos e demonstram a presenca de ciclos de retroacdo que
injetam certos elementos de um espetaculo no espetaculo seguinte. Esta reciclagem de
materiais ao longo dos espetaculos engendra a persisténcia dos mesmos materiais. Eles
colocam em evidéncia a importancia da memdoria para o processo de construgdo global
do sistema teatral de Enrique Diaz. Esta memoria permite a auto-organizagao do sistema

no caso de uma situag¢ao de abundancia cadtica de materiais.

234 Critica de Ruy Filho: http://antroparticular.blogspot.fr/2007/07/gaivota-o-teatro-de-enrique-diaz.html
5 GALIL Malu. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris/skype, em 28-03-2016
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O sistema de criagdo do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto tem
caracteristicas fortemente autobiograficas em comparacdo com outros espeticulos
metaficcionais de Enrique Diaz. Segundo Emilio de Melo: "Este espetaculo nos deu
muito prazer. Tudo era proximo de nds, nos identificivamos com as questdes da pega,

, . 236
estavamos falando de no6s mesmos” <.

Os artistas deste projeto se reconhecem nas
personagens de Tchekhov e seus desejos de construir novas formas artisticas e suas

buscas de reconhecimento artistico.

No inicio a gente se via como o personagem do jovem Tréplev que
procurava novas formas artisticas. Mas depois de uma intervengdo da
professora Angela Materno, nos nos demos conta, de que nés
estavamos envelhecendo. Estavamos tendo filhos, ganhando prémios e
reconhecimento. Nos éramos também artistas estabelecidos, como a
personagem Arkadina e o escritor Trigorine. Este ponto de vista nos
desestruturou e nos fez ver nosso projeto de outra forma, de um ponto

de vista mais abrangente >’

As referéncias externas do projeto vém dos conhecimentos sobre os
procedimentos artisticos de Vassiliev>**, trazidos por Emilio de Mello, a contribuicdo
teérica da Professora Angela Materno que priorizou os autores Walter Benjamin e
George Didi-Huberman, o estudo da tradi¢do teatral ligada ao texto de Tchekhov e as
leituras contemporaneas deste texto. Os artistas estudaram também a arte na Russia da

época de Tchekhov, certas experiéncias de Stanislavski e Meyerhold*”

. Alguns atores
leram os escritores russos como Gorki, Maiakovski, Pouchkine. Estes estudos foram
feitos de forma ludica e ndo metodica.

Num trecho do rascunho enviado aos atores, logo no inicio dos ensaios, Enrique
Diaz faz algumas perguntas ainda intuitivas, que revelam algumas referéncias e

preocupacdes como jogo entre os atores e os personagens do texto.

Mistura de coisas que Tchekhov escreveu sobre a Gaivota, seja a
citacdo do pianissimo e forte, seja sobre os personagens, seja sobre a

direcdo de Stanislavski ou sobre a atuagdo dos atores.

»% MELO, Emilio de. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris/skype, em 10-11-2015
»TMELO, Emilio de. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris/skype, em 10-11-2015
¥ Ele havia participado de um estagio dirigido por Anatoli Vassiliev. Tratava-se de um estudo sobre o
método das acdes fisicas. Ele utilizou improvisagdes livres e jogos com os personagens.
3% Um dos livros citados pela assistente de diregdo, Daniela Fortes, foi o livio O truque e a alma de
Angelo Maria Ripellino (1996)
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Macha ¢ Medvédenko sdo textos lidos? Ou sdo feitos por apenas um
ator que tem objetos na mao? Ou fazem a cena e sdo simultancamente
apresentados por Tchekhov? Enquanto isso a proxima agdo ja esta
acontecendo?

(Sera que Tchekhov ora é o ator que sera Trigorine, ora o ator que sera
Tréplev, ora o ator que sera Dorn? E este ator ¢ melhor que seja cada

o . : 240
vez um, ou apenas Emilio, ou apenas eu? juTs questions...) ~".

As principais questdes trabalhadas pelos artistas vieram das questdes ligadas ao
estudo do texto de Tchekhov a respeito da criagdo teatral, das novas linguagens

artisticas, do lugar do artista e especialmente, a questao da "representagao".

Como representar alguma coisa? Esta foi a questdo principal deste
projeto. Nao € por acaso que esta foi a pergunta inicial direcionada ao
publico do espetaculo, pronunciada pela atriz Mariana Lima. A este
respeito, ha também a cena na qual os atores tentam representar uma
gaivota de varias maneiras, utilizando cadeiras, desenhos, objetos
como um repolho, por exemplo. Alids, o cartaz do espetaculo ¢ um
repolho. O repolho foi escolhido para transmitir a ideia de que existem
camadas, uma dentro da outra, ¢ no final ndo ha nada, ha o vazio.
Abordamos também a questdo do vazio, da morte. Inspiramo-nos
estudos do texto de Didi-Huberman que foi indicado por Angela
Materno, O que vemos o que nos olha. Finalmente, pensamos muito e
nos questionamos sobre a questdo da representacdo e do texto de

Tchekhov também?*'.

Os laboratorios de criagao

A etapa de producgdo de materiais para a construgdo do espetaculo, incluindo a
construcao do texto, ocorreu durante os laboratorios. Estes laboratorios ocorreram em
duas etapas. Os primeiros laboratorios foram realizados no teatro Poeira. Eles eram
abertos a artistas pré-selecionados, mas estes laboratorios iniciais foram separados do

processo criativo. Eles foram uma oportunidade para os artistas que iriam trabalhar

0 DIAZ, Enrique. Rascunho enviado por Enrique Diaz aos atores durante o processo de criagio, em 03-
09-2006. Anexo II
! FORTES, Daniela. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris/Skype, em 05-12-2015.
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juntos no espetaculo se familiarizassem com a técnica Viewpoints and Composition. Os
laboratérios iniciais foram conduzidos por Enrique Diaz. A producdo de material
estético foi muito abundante e caodtica devido ao grande numero de artistas que tinham
uma formacao artistica ¢ estética diversificada.

Depois desta etapa inicial, os laboratdrios para a criagdo do espetaculo Gaivota-
tema para um conto curto aconteceram na casa Austregésio de Athayde e duraram
quatro meses. Estes laboratorios comecavam com um aquecimento fisico individual,
seguidos por jogos, alongamentos, técnicas de danca, yoga e outros. Cada dia um ator
diferente deveria propor alguns jogos e exercicios de aquecimento. Os atores traziam
sua experiéncia e seus conhecimentos para dividir com os outros. Isto permitia a

instauragdo de um processo coletivo de criagao.

Técnica Suzuki - Depois deste tempo de jogos e exercicios livres, iniciavam-se
os treinos com o método Suzuki. Tratava-se de uma série de exercicios fisicos de
caminhadas e posturas que visavam ativar a energia do centro do corpo e aumentavam a
concentracdo dos atores no momento presente. Um exemplo mais conhecido deste
método e o mais utilizado durante os treinos era o exercicio Stomp.

O stomp é um exercicio executado ao som de uma musica bem ritmada exalta,
que dita o ritmo com o qual os atores devem caminhar. Os atores devem caminhar com
os joelhos levemente flexionados, de forma a parecerem mais baixos, sem que o centro
do corpo mude de altura. Eles devem marchar batendo com os pés no chao com forga,
num mesmo ritmo durante um periodo da musica. A parte superior do corpo, acima do
umbigo, deve permanecer na mesma altura em relacdo ao chao, acumulando a energia
recebida de volta da terra. Os deslocamentos e as mudancas de dire¢do devem ocorrer
em linhas retas e de forma instintiva, sem que nenhuma parte do corpo de mova. S6 a
energia do centro do corpo guia os impulsos. O desafio € conseguir manter os golpes
fortes e continuos no chao, sem relaxar a parte superior do corpo. Se o ator perde a
concentragdo, ele ndo sera capaz de ir até o fim com a energia estavel e continua. Ele
deve também controlar a respirag¢do, sendo a parte de cima do corpo comeca a tremer e
ele perderd o controle e o ritmo. Os pés devem bater no chdao com toda energia possivel.
A energia que ndo for adequadamente absorvida subird e causard o estremecimento da
parte superior do corpo. O ator tem que aprender a controlar € conter a energia na regiao

pélvica. Focando nesta parte do corpo, ele aprende a calcular a relagdo continua entre a
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parte superior e inferior do corpo. Para Suzuki (1986), ¢ na regido pélvica que se
concentra o equilibrio, que ¢ a fonte da for¢a que emana em todas as dire¢des. O
primeiro estdgio do treinamento do ator estd no prazer do contato com o chdo, e na
riqueza da resposta corporal a esse contato. Quando a musica acaba, os atores devem
cair no chdo imediatamente. Os atores devem ficar estirados no chdo, em siléncio e
imoveis, e devem ficar completamente atentos ao fluxo de sua respiracdo. Apos uma
pausa, ao som de uma musica calma, os atores devem se levantar lentamente sem tocar
o chao, utilizando apenas a for¢a do centro do corpo, até retornarem completamente a
posicao ereta e depois caminhar lentamente pelo espaco com esta nova energia corporal
bem concentrada. Este exercicio ¢ baseado em movimento e quietude, € no contraste
entre expulsdo e contengao da forca corporal.

Todos os exercicios do método Suzuki sdo executados em grupo. A nogao de
conjunto ¢ intrinseca ao método. Diferente da ideia de escuta a proposicao do outro e do
trabalho colaborativo, este método trabalha a conexdo total com o outro em movimentos
sincronizados e coletivos. Varios exercicios giravam em torno do desafio de construir
um conjunto homogéneo de pessoas, que com a mesma respiracdo € 0s movimentos
absolutamente sincronizados, se transformassem em um corpo. Este corpo homogéneo
deveria realizar tarefas no tempo e no espago, sem se dispersar. Diferente dos exercicios
de Viewpoints que alternavam a energia coletiva com a afirmacdo de uma energia
individual, o coletivo era o foco destes treinos. Através da conexdo com o centro do seu
corpo o ator se conectava consigo mesmo, com a energia do centro da terra e com o

outro.
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As sessoes de Viewpoints

Exercicios de improvisagcdo com Viewpoints.

Viewpoints de gesto e repeticdo

Os exercicios com Viewpoints eram escolhidos por Enrique Diaz e dependiam
do objetivo desejado. Ele alternava sua posicao de participante e de publico da sessdo de
exercicios. De forma geral, seguia-se uma conduta os treinos que consistia em evoluir
dos exercicios mais simples e com regras mais basicas, para os exercicios mais

complexos. Normalmente estes exercicios serviam para treinar uma ‘escuta difusa’ que
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¢ uma forma de percep¢do mais abrangente, também chamada de ‘foco suave’. Este tipo
de escuta difusa ¢é receptivo a qualquer estimulo que venha do ambiente e permite que o
ator possa improvisar com o corpo todo, de forma instintiva, em resposta a qualquer
estimulo externo. O ‘foco suave’ ¢ uma forma de atencdo voltada ao mesmo tempo para
o estado interior do ator e para os acontecimentos exteriores. A resposta corporal aos
estimulos internos e externos pode vir em forma de mudancas de energia, como a
energia explosiva, a energia sutil, intervengdes espaciais na horizontalidade ou na
verticalidade, variacdes de ritmo e devem levar em conta as trés etapas de um
movimento como o inicio, desenvolvimento e a finalizagdo. As improvisacdes devem
levar em conta também a no¢ao de duracdo. Esta duragdo ¢ normalmente definida por
um comando externo de Enrique Diaz ou por um acordo instintivo dos atores que
executam o exercicio.

Existe uma série de jogos e exercicios que fazem parte da técnica Viewpoints
and Composition € que nao visam necessariamente a producdo de material estético para
a cena, mas visam atuar na dinamica da interagdo entre os artistas, incluindo a
percepcao do outro e a percep¢do do espaco e do tempo. Um exemplo de um destes
exercicios basicos, realizados freqiientemente, era o exercicio chamado Grid**-. O
exercicio consiste em imaginar grades no chdo, ou seja, linhas desenhadas de formas
perpendiculares, formando angulos retos ou linhas curvas. Os atores devem caminhar
nestas linhas imaginérias que cortam o chdo. Eles podem executaras seguintes agdes:
andar, pular, deitar-se, curvar-se, mudar de dire¢do e ficar parado. A execu¢do de cada
uma dessas agdes deve ser uma reagdo espontanea a uma agao realizada por outro ator
situado em uma das duas linhas paralelas a sua: a sua direita ou a sua esquerda. Nao se
trata de fazer o mesmo gesto coletivamente, como nos exercicios do método Suzuki. Os
atores podem ser livres para escolherem suas acdes e se deslocarem em qualquer
direcdo, mas nenhum movimento deve acontecer de forma arbitraria, sem que haja um
estimulo cinestésico. A reacdo de um ator deve ser intuitiva e baseada em algo que ja
estd acontecendo no coletivo. Por exemplo, o deslocamento de um ator pode ser uma
resposta cinestésica a um pulo de outro ator, ou uma proposta individual de mudar o

ritmo dos movimentos na sala de ensaios, propondo um movimento muito lento que

*Grid é o termo usado por Anne Bogart no treinamento com os ViewpoinTs: Significa ‘grade’. Este ¢
um dos exercicios basicos para se comegar os treinos de ViewpoinTs e normalmente ¢ associado a
resposta cinestésica. E usado para comegar a ‘acordar’ o corpo para que este se perceba no espago, no
tempo presente e na relagdo com o outro.
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influenciard o coletivo. Desde o momento em que um ator executa seu primeiro
movimento, sua agdo afeta o corpo de outros atores e uma dinamica especifica comeca a
se instaurar. Os atores podem usar todos os Viewpoints de tempo (tempo, duragdo,
resposta cinestésica, repeti¢ao). O ator deve trabalhar na fronteira entre as proposigoes
individuais e o engajamento coletivo.

Este tipo de jogo desperta a percepc¢ao da importancia da escuta, da confianca e
da interagdo entre os atores, seja por via da cooperagdao ou da competi¢cdo, tendo como
proposito comum a realizagdo do projeto. Foi observado que o tipo de jogo escolhido
para iniciar os ensaios tem um impacto sobre as outras atividades organizadas durante
todo o dia de trabalho e sobre a qualidade da intera¢do coletiva dos artistas. Os jogos
podem colocar em evidéncia a interagdo entre os atores, ou despertar a agilidade fisica,

a percepgao espacial, a imaginagdo, objetividade, etc.

Comportamentos complexos percebidos no exercicio Grid

Na maioria dos exercicios de Viewpoints, como o exercicio Grid citado
anteriormente, as acdes feitas por um ator sdo sempre uma resposta as agdes de outros
atores. Ao longo deste exercicio, por exemplo, podem-se perceber trés tipos de

dinamicas que engendram diferentes comportamentos:

1. Se os atores se matem atentos uns aos outros e se eles se mostram com pouca
Iniciativa e sdo pouco autdonomos, entdo o exercicio tende a estabilidade. A sessdo de
improvisacdo tende a ser um sistema que instaura uma zona estavel, dotada de uma
coeréncia interna, contando com cenas estruturadas e com materiais estéticos simples.
Esta dindmica de improvisacdao revela uma forma de ciclo de retroacdo negativo. As
respostas dos atores as proposi¢des aumentam a estabilidade coletiva da dindmica da
improvisacao.

2. Se os atores nao dedicam uma atencdo suficiente ao outro e se eles
manifestam um alto grau de autonomia entiao a improvisacao pode engendrar resultados
muito cadticos. O elemento mais insignificante, como um barulho inesperado na sala ou
um gesto mais exagerado de um ator, ¢ suscetivel de engendrar uma série de

movimentos desordenados e de fazer emergir situagdes completamente aleatorias nas
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improvisagoes. A dinamica deste tipo de sistema de criagdo corresponde aos ciclos de
retroagdo positiva. A improvisagdo pode desandar sem produzir nenhum material
estético coletivo.

3. Se os atores adotam um nivel de escuta suficiente as proposi¢oes individuais e
se eles t€ém um alto grau de autonomia, entdo a improvisagao se torna bastante dinamica
e instavel. A autonomia dos atores engendra uma grande quantidade de proposicdes
estéticas criativas. Por outro lado, estas proposi¢cdes engendram uma diversidade de
reagoes. Isto leva o sistema de improvisagao a um tipo de ciclo de retroacao positiva que
o faz evoluir a um estado de caos. Por outro lado, a escuta entre os atores permite que se
chegue a uma resposta em forma de ciclo de retroagao negativo a fim de re-estabilizar o
sistema. A resposta a agao do outro ator pode tomar a forma de repeticdo dos mesmos
gestos ou de outra proposi¢do que sera seguida por todos os atores a fim de se
restabelecer uma construgcdo coletiva. Esta alternancia de dinamicas de retroagdo
positiva e negativa se assemelha aos ciclos de retroagdo ago-antagonistas. Estes ciclos
ago-antagonistas permitem aos atores terem certo controle sobre a improvisacdo, sem,
contudo impedir a emergéncia de materiais estéticos inesperados. Os atores devem estar
sempre atentos aos seus impulsos internos e as agdes dos outros atores, sem esquecer a
percepcao do tempo e do espago. Normalmente estas improvisagdes sdo sistemas de
criacdo mais complexos e fazem emergir cenas com muito ritmo e vivacidade, com
materiais estéticos surpreendentes.

A etapa de Fuzzificagdo conta também com a utilizacdo freqliente de outro
exercicio: o jogo das caminhadas aleatorias. A partir de algumas regras simples,
diferentes estruturas complexas podem emergir:

Os atores devem andar inicialmente pela sala prestando a ateng¢do aos espagos
vazios e ao ritmo da caminhada coletiva. Depois de certo tempo, cada ator deve escolher
uma pessoa, que podemos chamar de ‘célula’, com a qual ele vai interagir, sem que os
outros saibam quem ela seja. Em seguida, ele deve escolher duas outras pessoas,
fazendo um total de trés pessoas. O tipo de interagdo com estas trés pessoas (ou células)
deve estar ligado a distancia entre elas (por exemplo, ele deve tentar ficar sempre a
mesma distancia destas trés pessoas). Se elas pararem ao mesmo tempo, o ator deve
parar numa posi¢do eqiiidistante delas. Se elas estiverem em movimento, o ator deve se
mover de forma a ficar sempre eqiiidistante delas. Estas trés pessoas observadas estao

por sua vez, cada uma delas, seguindo outras trés pessoas.
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Estas simples orientacdes podem estabelecer uma dindmica espago-temporal
bastante complexa entre os atores. Por exemplo, se alguém decide acelerar o ritmo para
se manter eqiidistante das pessoas escolhidas, o ator que o escolheu para seguir sera
obrigado a acelerar o passo também para se manter eqiiidistante e assim por diante.
Numa reagdo em cadeia, todas as entidades podem ser for¢adas a correr em todas as
diregdes, caoticamente, incluindo o primeiro ator que desencadeou esta avalanche de
movimentos. O movimento de um ator influencia o movimento global e este movimento
global do sistema influencia o movimento de cada ator da improvisa¢ao. Quando um
ator comeca a se cansar, por exemplo, seu ritmo diminui e influencia o ritmo dos outros.

Como um efeito em cadeia, 0 movimento global dos atores também comega a diminuir.

Comportamentos complexos percebidos nos jogos de caminhadas aleatérias

Este exercicio pode ser considerado um exemplo de um sistema de improvisagao
complexo, que pode contar com a emergéncia do caos ou da auto-organizagdo. Este
exemplo permite observar as mudangas bruscas no comportamento coletivo dos atores
em interagdo dinamica, evoluindo para um estado critico’®, sem intervengdo externa e
sem parametro de controle. A amplificagdo de uma pequena flutuagdo interna na
velocidade dos deslocamentos dos atores pode provocar uma reagdo em cadeia levando
a uma mudanc¢a de comportamento do sistema. A dindmica deste exercicio faz pensar no
exemplo mais comum encontrado na literatura sobre a emergéncia do caos nos sistemas
complexos, como o exemplo do monte de areia ***: jogando regularmente um pouco de
areia sobre o monte, pouco a pouco o monte de areia atinge um ‘estado critico’. A partir
deste estado, um grao a mais que ¢ jogado, pode provocar uma avalanche. Ou seja, uma
pequena perturbacdo interna pode provocar grandes efeitos. Nao ¢ possivel prever o
tamanho ¢ o momento da avalanche. ApoOs esta avalanche, o monte de areia se
reorganiza partir de uma nova base e retorna a um novo estado estavel. Observa-se neste
exercicio simples, o surgimento de comportamentos complexos, como o caos € a auto-

organiza¢do. Estes comportamentos complexos sdo engendrados pela interagdo

>0 conceito de estado critico auto-organizado foi proposto por Per Bak, Chao Tang e Kurt Wiesenfeld
em 1987. Em seu livro How Nature Works - The science of self-organized criticality, Per Bak (1996)
aplica essa teoria @ muitos fendmenos complexos, incluindo a evolugdo filogenética das espécies vivas,
aos mecanismos que desencadeiam terremotos, avalanches, o congestionamento do trafego e para tomar
um ultimo exemplo, as falhas do mercado de acgdes.
**Dauphiné A., Provitolo D (2003).
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espontanea e instintiva dos atores, que € provocada pela regra bastante simples de se
manterem eqiidistantes das trés pessoas escolhidas.

Outro exemplo de exercicio feito antes das improvisagdes ¢ o jogo dos
conjuntos. Um conjunto de atores se coloca diante do publico. Os atores que estdo
diante do publico devem guiar os movimentos € 0s que se situam atrds destes atores
devem reproduzir seus movimentos simultaneamente, formando um sé corpo. Os
movimentos propostos sao pequenas mudangas de direcdo, mudangas de ritmo ou a
proposta de algum gesto simples. Uma mudanca de dire¢ao do conjunto pode fazer com
que os atores que estavam na frente guiando os movimentos, passem para a lateral ou
para o fundo do grupo, fazendo com que novos atores ocupem a frente e se tornem os
novos lideres do grupo. Esta mudanga de lideranga pode surpreender tanto os novos
lideres como os antigos. Este exercicio requer profunda escuta do outro e oferece a
oportunidade ao grupo de experimentar novas formas de lideranga e de coletividade. O
aparecimento de novos lideres vem principalmente de circunstincias internas ao grupo
(mesmo que o sistema permaneca aberto ao seu ambiente). O conjunto nao ¢ organizado
por um centro de decisdo fora dele. Este tipo de fendmeno coletivo de auto-organizacao
¢ também observavel, por exemplo, tanto em sociedades animais (organiza¢do dos
formigueiros, bandos de aves) como em alguns movimentos auto-organizados das
sociedades humanas (aplausos, panico coletivo, a intengcdo de voto) ou em sistemas
geograficos (redes urbanas). Os atores que interagem sem objetivo pré-definido, criam
através da imitacdo, uma forma particular de organizagdo coletiva. Cada grupo que
realiza o exercicio constréi uma forma diferente de organizagdo coletiva e as liderangas
emergem sem decisdo prévia. Este tipo de jogo possibilita o exercicio da alternancia de
poder, a adesdo as propostas coletivas e a aceitagdo da responsabilidade inesperada de
ter que guiar o grupo. Cada ator deveria manter um estado de escuta para seguir a
coletividade e a prontidao para fazer proposicdes e guiar esta coletividade de um

momento a outro.

Comportamentos complexos percebidos durante os jogos de conjunto

Através destes jogos de conjunto, os atores trabalham com nog¢des proximas as
propriedades dos sistemas vivos complexos, como a no¢do de autonomia e de auto-

organizacdo. A autonomia se refere a capacidade dos organismos vivos manterem suas
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proprias fungdes e criar seus proprios controles para orientar seu comportamento.
Quanto mais os atores se mostram autonomos, mais o sistema de criagdo se mostra
participativo e complexo. A capacidade de se auto-organizar implica a recuperagido da
memoria através da repeti¢do e da transmissao de um conjunto de invariantes e de
informacodes através do tempo e do espaco do sistema. O Viewpoint de repeticao induz
os atores a ficarem bastante atentos as proposi¢des dos outros afim de retoma-las de
forma identica ou similar. Esta caracteristica aumenta os ciclos de retroagao do sistema
de improvisacao, aumenta a capacidade de memoria e interacdo entre os atores,

aumentando também a complexidade do sistema de improvisagao.

Comportamentos globais percebidos nos jogos iniciais da Fuzzificacao

Os primeiros jogos e exercicios realizados durante as improvisacdes iniciais da
fuzzificacdo, descritas anteriormente, fazem pensar em dindmicas muito complexas,
mesmo que os artistas ndo facam referéncias a elas. Estes exercicios apresentam grande
semelhanga com alguns jogos matematicos, tais como os autdématos celulares®*. Um
autdomato celular pode ser considerado como uma infinidade de pequenas maquinas
idénticas chamadas de "células" (analogia com as células vivas), repartidas sobre uma
grade. As células s6 podem ter um ntimero finito de estados possiveis. Cada célula pode
ter dois estados: ligado ou desligado (ativo ou inativo). Periodicamente, cada célula
muda de estado em fung¢do da sua condi¢@o e de seus vizinhos. Um dos jogos possiveis
de se observar através dos autdmatos celulares € o “jogo da vida”. Um exemplo de
regras do jogo da vida: Uma célula inativa cercada por trés células ativas se torna ativa
("nasce"), Uma célula ativa rodeada por duas ou trés células ativas permanece ativa. Em

todos os outros casos, a célula “morre” ou permanece inativa. O nascimento de uma

célula requer uma concentragdo de células (trés neste caso). As c€lulas ndo sobrevivem

5 Segundo o engenheiro Jean Phillipe Rennard (2002), os autdmatos celulares foram introduzidos por
Von Neumann ¢ Ulam como modelos para estudar processos de crescimento e auto-reprodugdo. Qualquer
sistema com muitos elementos idénticos que interagem localmente podem ser estudados usando
autdmatos celulares. http://www.rennard.org/alife/french/ac.pdf. Consiste de uma grade de células, cada
uma podendo estar em um nimero finito de estados, ativo ou inativo, e este estado depende da interagdo
desta célula com as células de sua vizinhanga, normalmente trés. O estado de uma célula no tempo t é
uma fungdo do estado no tempo t-1 de um niimero finito de células na sua vizinhanga. Essa vizinhanga
corresponde a uma determinada selegdo de células proximas (podendo eventualmente incluir a propria
célula). Todas as células evoluem segundo a mesma regra para atualizagdo, baseada nos valores das suas
células vizinhas. Cada vez que as regras sdo aplicadas a grade completa, uma nova geragao ¢ produzida.
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a um longo isolamento (menos do que dois vizinhos), nem a uma concentracao de um
nimero muito elevado de células (mais de trés vizinhas).

Embora sua definicdo seja muito simples, os autOmatos celulares sdo uma
ferramenta tedrica para estudar sistemas complexos, porque eles sdo capazes de gerar
um comportamento complexo dificil de prever. Estes comportamentos complexos e
imprevisiveis sdo causados pelo aumento do niimero e da diversidade de elementos,
pelo aumento do niumero de ligagdes entre eles e pelo jogo das interagdes ndo lineares.
A analogia entre os jogos teatrais mencionadas anteriormente e automatos celulares
permite perceber propriedades comuns capazes de produzir comportamentos

complexos.

Composicoes

Durante os laboratdrios, as improvisagdes que utilizavam as regras para construir
composi¢des sucediam as sessdes de Viewpoints. As composigdes sdo cenas curtas
criadas coletivamente a partir de algumas regras aleatdrias pré-determinadas. Os atores
se reinem em pequenos grupos escolhidos ao acaso a fim de preparar a composicao que
sera apresentada, levando em conta o tema escolhido ¢ uma lista de missdes a serem
executadas. Estas missdes consistem em acgdes performativas e fisicas, tais como: a
demonstragdo de uma virtuose fisica, a quebra de uma expectativa, uma danca coletiva,
um depoimento pessoal, etc. A partir de missdes e de informacdes aparentemente
aleatorias, os atores da composi¢do decidem juntos como eles vao se organizar para
criar a cena que irdo apresentar. As composi¢des sdo uma mistura inconsciente de
diferentes elementos, agrupados a partir de associacdes livres de ideias. Ha dois tipos de
composicdo: composi¢des semi-improvisadas que sdo preparadas e apresentadas no
mesmo dia (estas composi¢des mais livres sdo comuns no inicio dos trabalhos da
fuzzificacdo) e as composi¢cdes mais elaboradas que levam alguns dias para serem
preparadas (eles sdo mais freqiientes numa fase mais avancada dos ensaios, quando se
inicia as inferéncias temporarias para escolher os materiais). As composigdes sdo uma
forma de jogo de gincana que visa estimular a criatividade, a cumplicidade e a
concorréncia, integrando as tarefas a serem executadas, as restricdes a serem observadas
e os desafios propostos por Enrique Diaz ou pelos atores da composicao. As missdes

sao relacionadas com os objetivos da improvisacdo. Enrique Diaz incentiva os atores a
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se desafiarem entre si durante as primeiras composi¢des da fuzzificagdo a fim de
produzirem materiais surpreendentes. Apoés uma composicdo, Enrique Diaz faz
comentarios orais ou envia emails, quando os ensaios estdo mais avangados. A seguir,
fragmentos de um rascunho enviado aos atores, contendo uma descr¢ao de uma

composi¢ao e os cometarios de Enrique Diaz:

Composi¢cao MARI ATOII

Todos no banho de sol, no jardim...

FEL / MIEDIVETCHENKO - eu ainda tenho que manobrar o cinza.
Eu ia mannobrar pra ca.

ALESSANDRA / NINA - (entrando em cena )

MARI/ POLINA — Trouxe autan, hein? Gragas a Deus

FEL - Eu quertia manobarar este carro pra ca. Vocé me ajuda, minha
filha?

Didalogo sobre O filtro solar com Sorin / Gilberto.

MALU / ARKADINA ( pra Bel / Macha ) — Quantos anos vocé tem.,
Macha?

MACHA ( BEL ) — eu tenho 19 anos.

DANI - 19? T4 mentindo a idade!

MALU - 19 anos? Sabe quantos anos vocé parece?

Para de manobrar os carros. Eu tenho que deixar o cinza de frente.
Cometario:

KIKE — todo exercicio ¢ bom nem que seja pra viver o que nao ¢ bom.
Mas, desta forma, ndo tem foco, ndo tem enquadramento. A forma de
interpretagdo realista, ndo da. Ndo tem idade pra isto, vira papagaiada.
Opinido pessoal. Tem que criar highlighTs/ Eixos conceituais.
Tchekhov propde e de 14 da pra sugar. Nao ficar ali. Miedivetcehnko e
Macha era claro a conexao. Felipe falando com Alessadra era claro

(?). Criar grau de escala. Repeticio, coisa oposta™*.

Existem também as composicdes-solo. Elas sdo desafios individuais propostos a
um ator a fim de descobrir novos materiais para um personagem ou um novo ponto de

vista sobre uma determinada cena. Por exemplo, a composi¢ao-solo do ator Emilio de

6 DIAZ, Enrique. Rascunho enviado por Enrique Diaz aos atores durante o processo de criagio, em 09-
08-2006. Anexo II
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Melo visava abordar o universo intimo de um personagem de Tchekhov. Ela foi
executada por Emilio de Melo, mas os outros atores participaram da elaboracdo das
missdes. Na medida em que elaboram as regras e os desafios, eles participam também
da encenacdo coletiva da composic¢ao.

Os desafios da composicao foram: a atriz Malu Galli propds o uso de um peixe,
a atriz Mariana Lima propds uma musica determinada, Bel Garcia propds o desafio de
fazer o publico chorar, Felipe Rocha propds a utilizacdo de um conto de Tchekhov e
Enrique Diaz propos duragao de 15 minutos. Emilio de Mello chega com seu peixe e
convida os atores a entrarem na cozinha da casa onde ensaiam. Ele comega a narrar o
conto de Tchekhov chamado "A morte do oficial", enquanto ele abre a barriga do peixe
para remover as visceras. O momento em que Emilio de Melo narra a morte do

funciondrio coincide com o momento em que ele joga o peixe no 6leo fervente.

Emilio chega para a composi¢do com um peixe enrolado num pacote

Enquanto narra o conto, Emilio de Melo adiciona suas experiéncias e
depoimentos pessoais, ele comenta sobre as visceras do peixe, sobre as memorias tristes
que a musica escolhida evoca, sobre as imagens antigas de sua mae ainda viva e
cozinhando. O ator Emilio de Mello constrdi uma cena emocionante através da mistura
entre suas memaorias pessoais, o conto de Tchekhov, a utilizagcdo do peixe e sua presenca
performatica atenta as interagdes com os outros atores que propdem novos desafios a

serem executados durante a apresentacdo da composi¢do, como por exemplo, o pedido
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de um momento de siléncio. Apesar da atencdo dispensada aos Viewpoints e as regras
da composi¢do, a cena seguiu um desenvolvimento linear, sem ciclos visiveis de
destruicao e reconstrugao.

No caso desta cena performativa, a complexidade vem principalmente dos
encaixes entre a memoria ¢ os depoimentos pessoais de Emilio de Melo, a estrutura
espaco-temporal da narracdo ficticia e a presenga sensorial no espaco e tempo do
presente da composi¢cdo. A proximidade fisica, o cheiro do peixe colaboram para
aumentar a interagdo com 0s outros atores que sdo os espectadores da performance e
tornam este sistema de criacdo mais aberto. Este fato mostra que somente o uso da
técnica Viewpoints and Composition nao engendra um sistema de criagdo complexo.
Estas ferramentas facilitam a abertura do sistema para interagir com o publico e criar
cenas menos lineares, mas € preciso um projeto de encenagdo e decisdes que visam esta
abertura do sistema. S3o necessarios outros elementos, como no caso de Enrique Diaz, a
desconstru¢do e reconstrugdo da cena, a interagdo coletiva entre artistas para a producao
de materiais cadticos e surpreendentes. Mas ¢ a selecdo destes materiais e sua
disposi¢do no palco que podem levar a estabilidade do espetaculo, ou destacar a

imprevisibilidade e a ndo linearidade, como ¢ o caso dos espetaculos de Enrique Diaz.

Validacio das hipoteses sobre a fuzzificacdo: Os primeiros jogos e exercicios
realizados durante a etapa de fuzzification, descritos anteriormente, possuem uma
dindmica muito complexa, mesmo se os artistas ndo fazem referéncia a complexidade
destes jogos. A analogia entre os jogos teatrais mecionados € os ‘jogos da vida’, um tipo
de automata celular, permite observarmos propriedades comuns capazes de produzir
comportamentos complexos durante as improvisagdes iniciais. O ‘jogo da vida’ ¢ um
tipo de automata celular, um sistema artificial dindmico e complexo, que ¢ uma
ferramenta importante para o estudo dos sistemas complexos da natureza. A analogia
entre os jogos de improvisacdo feitos durante a fuzzificacdo do espetaculo Gaivota —
tema para um conto curto € os automatas celulares, como o jogo da vida, mostra a
capacidade destes jogos de improvisagdo gerarem comportamentos complexos como o
surgimento de agdes coletivas inesperadas, gerando o caos e as repeticdes fractais. Estes
comportamentos complexos sdo engendrados pelo nimero e a diversidade das
interacdes ndo lineares que se dao entre os atores. O uso destes jogos, bem como a

atencdo aos Viewpoints de espaco e de tempo aumentam a complexidade do
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funcionamento da improvisagdo, mas o uso destas ferramentas ¢ potencializado pela
busca de Enrique Diaz pela abertura ao imprevisivel, pela aceitacdo do caos e dos
imprevistos de uma grande e variada interagdo entre os artistas e pela opcdo por uma

construgao coletiva das cenas.
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2.3.2 Inferéncias — DecisoOes para Gaivota — Tema para um conto curto

O processo de criagdo do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto sera
estudado do ponto de vista de suas inferéncias e decisdes. Para melhor estudar os
diferentes tipos de decisdes tomadas em diferentes momentos do processo de criacdo do
espetaculo, as trés categorias de inferéncias estabelecidas como hipotese na

modelizacdo dindmica, sdo levadas em conta neste estudo:

a. As inferéncias temporarias: Os momentos de tomadas de decisdes temporarias
existem ao longo de todo o processo de criacao.

b. As inferéncias estruturais: definiu-se aqui como inferéncia estrutural as
decisdes tomadas por Enrique Diaz a fim de elaborar o cenario final do espetaculo. Ele
procede por colagens, encaixes e interseccdes de materiais com o objetivo de construir a
cena. Esta etapa acontece normalmente pouco tempo antes da estreia.

c. As inferéncias discretas: Depois da apresentacao do espetaculo ao publico,

Enrique Dias propde ajustes, de acordo com a percepcao da reacdo do publico.

As inferéncias temporarias e as decisdes tomadas ao longo do processo de
criacdo do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto sdo estudadas segundo trés
pontos de vista. Estas inferéncias foram decompostas em trés sub-etapas, levando em
conta os ciclos de feedback: al. As escolhas de Enrique Diaz a fim de propor os
Viewpoints que serdo utilizados nas improvisagcdes e as escolhas das missoes das
composicdes para a criagdo das performances, a2. As decisdes individuais e coletivas
tomadas pelos atores durante as improvisagdes com os Viewpoints e as decisdes para a
criacdo das composi¢des performaticas, a3. A ordenagdo intuitiva e coletiva dos
materiais que emergem das improvisagdes com a técnica Viewpoints and Composition.
Em um movimento retroativo, os materiais selecionados temporariamente durante esta
fase inicial servem para elaborar as proposi¢des das proximas improvisacdes € as
proximas composicoes.

al. As escolhas de Enrique Diaz em rela¢do aos Viewpoints a serem utilizados
nas improvisagdes € as missdes a serem cumpridas durante a construgdo das
composigoes.

Viewpoints - Quando os trabalhos estdo mais avangados, Enrique Diaz comega a

dirigir as improvisa¢des com Viewpoints. De acordo com a temadtica trabalhada ou de
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acordo com o fragmento do texto 4 gaivota a ser encenado, Enrique Diaz escolhe trés
Viewpoints para serem observados durante a improvisagcdo. Ele também utiliza sua
intuicdo, visto a abstracdo dos Viewpoints. Por exemplo, para trabalhar o tema do amor,
Enrique Diaz escolheu trés Viewpoints: resposta cinestésica, repeticdo e topografia.
Assim a cena pode ser trabalhada levando em conta a sincronicidade dos amantes e os
desenhos espaciais dos jogos amorosos. Para uma improvisagdo que trabalhe com a
tematica da ‘vida no campo’, ele escolheu o Viewpoint de ritmo, o Viewpoint de relagao
espacial e o Viewpoint de arquitetura. Enrique Diaz permanece como um observador da
sessdo de improvisagao ou ele participa como ator de algumas improvisagoes. A escolha
dos Viewpoints para a proxima improvisagdo pode mudar de acordo com os resultados
da improvisagao anterior.

Composition - Apés as sessoes de Viewpoints, Enrique Diaz propde as missdes
que devem ser cumpridas para a constru¢ao das composi¢des a serem apresentadas no
dia seguinte ou no final da semana. Antes dos ensaios, Enrique Diaz escolhe as missdes,
baseando-se no fragmento do texto 4 Gaivota®' que sera trabalhado. Ele divide o

248
texto

em diferentes blocos tematicos e cada bloco ¢ a fonte para a elaboragdo das
missoes. Este método de trabalho foi o mesmo utilizado para construir o espetaculo
Ensaio.Hamlet e consiste na abordagem de um tema segundo varios pontos de vista. Por
exemplo, para o tema ‘suicidio’, a composi¢do pode se basear nos trechos do texto que
tratam do personagem Tréplev. As composi¢des também podem ter como base algum
desafio como ‘mostre-se’ e podem engendrar uma série de depoimentos pessoais. De
acordo com a selecdo de um tema a ser trabalhado, diferentes composigdes sdo criadas.
Exemplo dos temas trabalhados nas composi¢des para a criacao do espetaculo Gaivota —
tema para um conto curto. “Amor platonico X Dificuldades reais (Macha e
Medvédenko); A vida no campo X A vida urbana (Sorine e Tréplev); Mae, ciime X
obrigacdes; Teatro contemporaneo; O que poderia ser e ndo €; Amor secreto (Paulina e
Dorn); médicos e artistas X senso comum” **. Baseado nestes temas, algumas missdes

foram escolhidas para algumas composi¢des visando o primeiro ato do texto 4 gaivota:

“tempo de siléncio; revelacdo de um objeto inesperado, momento coral, momento de

247 . o0 . c o~
O texto estava presente como um objeto de cena, como uma fonte tematica para construir composigdes

e também como ponto de referéncia para escolher as cenas mais relevantes e fazer inferéncias
temporarios.
28 A5 composi¢des desta fase usam o texto como objecto. O texto foi tratado como os outros objetos da
composi¢ao, tais como os legumes, plantas, cadeiras.
*DIAZ, Enrique. Rascunho enviado por Enrique Diaz aos atores durante o processo de criagdo, em 11-
09-2006. Ver anexo II.
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imobilizacdo total” **°. Outro exemplo de regras de uma missio enviada por email aos

atores em dia 3 de agosto de 2003:

Tempo Max = 10 minutos

Um exercicio de teatro 9 sugestdo, memoria emotiva
Uma referéncia cénica a Stanislavski

Uma referéncia ao modo Meyerholdiano

Um depoimento pessoal sobre qualquer forma

Um momento de contraste entre o individuo e o coletivo
Objetos sao usados como personagens

Uma musica cantada

Uma cena da pega, sem necessariamente o txt

Um trecho de um bom trabalho ludico vassilieviano

Preparar algo que dure aqui, que tom ¢ este?

Texto sobre gaivota ( palavra, poema... )*".

Para escolher as missdes para as composicdes do espetaculo Gaivota- tema para
um conto curto, Enrique Diaz usa o mesmo método adotado para a criagdo do
espetaculo Ensaio.Hamlet e acrescenta outros métodos de trabalho trazidos por Emilio
de Melo durante seu estdgio junto a Anatoli Vassiliev na Franga. Inspirado pelos
métodos de Vassiliev>>, Enrique Diaz seleciona algumas missdes a partir dos conflitos,
dos eventos principais e dos eventos originais (ou iniciais). O evento original ou inicial
revela as situagdes psicologicas, trata-se de uma abordagem psicoldgica. Ele estd
inscrito no texto, geralmente no inicio, como uma situacdo de base ou como problema
inicial. O evento principal se situa no final do texto. A estrutura dramatica de onde
partem as linhas dramaturgicas tende ao evento principal. De acordo com a escolha dos
eventos principais € dos eventos originais, os pontos de vista podem ser diferentes e
podem produzir diferentes missdes a serem executadas nas composicdes. Assim, um

mesmo fragmento de texto pode ser abordado a partir de perspectivas diferentes.

ZSODIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Rio de janeiro- Brasil, em 18-08-2015.
31 Ver annexo 1.
2 Anatoli Vassiliev (1999).
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a2. As decisoes individuais e coletivas dos atores durante as improvisagdes

Viewpoints - Depois que Enrique Diaz propde os tipos de Viewpoints a serem
utilizados, os atores os utilizam nas improvisagdes. Durante essas improvisagoes, 0s
atores tomar decisOes individuais e coletivas para executar suas agdes. Estas decisdes
sdo baseadas em suas percepcdes corporais € na atengdo aos Viewpoints trabalhados,
como atencdo especial aos gestos, por causa do Viewpoint de gesto, ou uma atengdo
especial a arquitetura da sala de improvisagao, evidenciando-a, por causa do Viewpoint
de arquitetura. Por exemplo, o ator decide atravessar toda a sala de ensaio a fim de
evidenciar sua arquitetura triangular, ou para evidenciar a iluminacdo que divide a sala
em dois espagos.

Durante uma improvisagdo, se um ator estiver bem engajado corporalmente, ele
pode sentir um acimulo de energia fisica que o leva a decidir quebrar o ciclo de
interagdes coletivas. Esta acdo de afirmagdo individual pode desencadear ciclos de

retroagdo positiva, como reacdes em cascata que produzem um efeito de manada e

oo~

tornam a improvisacdo mais cadtica. Na medida em que um ator decide reagir
emergéncia do caos causado pela decisdo de outro ator, ele contribui para aumentar o
efeito de manada e aumentar o caos. Um ator pode decidir ser o protagonista do caos,
ele pode decidir interagir em feedback positivo de forma a manter o caos existente ou
ele pode decidir engendrar uma reacdo em forma de feedback negativo a fim de
estabilizar o sistema. Portanto, um ator pode decidir fazer uma acao fisica que muda a
dindmica da improvisagdo e os outros podem decidir, consciente ou instintivamente,
seguir a dinamica de mudangas proposta ou propor outra dindmica para restabelecer o
sistema de improvisagao.

A possibilidade do surgimento deste efeito de manada faz da improvisagdao um
sistema de criagdo instavel e extremamente sensivel a qualquer perturbacao, externa ou
interna. O sistema de improvisacdo se mostra bastante complexo e dependente das
condigdes iniciais. Uma infima causa pode gerar efeitos inesperados. Os Viewpoints de
escuta Cinestésica e de repeticdo, paradoxalmente, permitem também a auto-
organiza¢do do sistema de improvisa¢do, devido a possibilidade de retomada das
condi¢gdes iniciais a partir de sua repeticdo. Durante a improvisacdo o ator tem a
autonomia de perceber o limite suportavel de caos e decidir retomar a configuragdo

inicial, fazendo proposi¢des mais incisivas e conscientes, de forma a reorganizar a
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improvisagao de acordo com as coordenadas iniciais. Como exemplo da emergéncia do
caos cita-se um exemplo: uma sessdo de improvisacdo comeca a partir de determinada
configura¢do espago-temporal. O Viewpoint de escuta Cinestésica faz com que uma
pequena modificacdo na dinamica do movimento de um ator engendre o efeito de
resposta em cascata, de forma a mudar toda a estrutura espago-temporal inicial proposta
pelo coletivo. Se um ator decide fazer um movimento brusco durante uma improvisagao
em camera lenta, outro ator pode responder em ressonancia com uma corrida, outro
pode comecar a saltar, outro pode cair e dois outros caem também. Esse efeito se
multiplica criando o caos. Assim, de uma cena que tem um grupo de atores quase
imovel, pode surgir outra cena de movimentos muito répidos, sincronizados e
inesperados. Em uma cena que se desenvolvia de forma mais realista e contida, podem
surgir formas e ritmos imprevisiveis, com trajetorias topograficas aleatorias e desenhos
espaciais inesperados e ilogicos. Quando este tipo de emergéncia de propriedades
coletivas inesperadas ocorre durante uma cena de improvisagdo, o publico tem a
impressao de um caos ¢ da perda de objetivo e linha de desenvolvimento. Este fato
mobiliza a atencdo do publico e engendra um engajamento maior. Os atores também
entram em estado de inseguranca e ficam mais alertas para ndo perderem o rumo
completamente. Eles tendem a fazer proposi¢des que levem a auto-organiza¢ao, como a
imobilidade, o ritmo lento, a retomada da ocupagdo espacial inicial. Este tipo de
situagdo pede uma flexibilidade dos atores para perceber e acolher os materiais
inesperados e a0 mesmo tempo ndo perder a atencdo as regras € aos objetivos iniciais da
improvisagao.

Neste tipo de improvisacao coletiva, um ator nao deve ficar indiferente ao que
estd acontecendo em torno dele, a menos que seja uma escolha consciente de ir contra a
dindmica geral a fim de propor uma nova dindmica para a improvisagdo. Uma decisdo
individual depende da percepgdo sensorial que o ator tem da dindmica geral da
improvisagdo e do nivel de escuta coletiva das propostas individuais. Cada ator deve ter
um senso de coletividade a fim de decidir o melhor momento para fazer seu solo e ser
percebido e seguido.

O que diferencia uma improvisagdo com uso de Viewpoints de outros tipos de
improvisagdo ¢ sua dinamica de interacdo que nao segue uma linearidade de causa e
efeito, e ndo utiliza motivagdes psicoldgicas. A interagdo entre os atores ¢ baseada na

troca de energia fisica entre eles, como a mudanga de ritmo da improvisagdo, o tipo de
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deslocamento em cena, a repeticao de um gesto. O ator pode também interagir com um
tipo de padrdo de luz no chio que guiaré seu deslocamento, pode interagir com a queda
de um objeto em cena, uma porta entreaberta. Isso cria uma grande incerteza para o
sistema de criacdo e uma relacdo ambigua entre ordem e desordem.

Composition - Depois de receberem as missdes que devem ser executadas, os
atores se reunem para construirem as composicoes. Eles decidem entre eles quem serd o
encenador da composi¢cdo. A dindmica de decisdo dos atores dentro de cada grupo
depende de seus participantes, mas de uma forma geral ela ¢ baseada em escolhas
coletivas a respeito do agenciamento das cenas e dos materiais. Os atores alternam entre
as escolhas inconscientes baseadas em associagdes livres de ideias e as escolhas
baseadas na defini¢do dos eventos originais e dos eventos principais do texto, segundo
as técnicas de Vassiliev. Nas composi¢des que fazem uso do texto 4 Gaivota, os atores
escolhem os aspectos principais de cada personagem e os aspectos que querem
evidenciar na interagdo entre eles. Conforme Vassiliev afirma a respeito de seus atores,
os atores que trabalham com Enrique Diaz também sdo uma forma de dramaturgos do
seu proprio jogo de interpretagdo. A dindmica de decis@o coletiva para a construgdo das
composi¢des ¢ similar a dindmica coletiva global de tomadas de decisdes para a
construcdo do espetaculo Gaivota-tema para um conto curto. Estas composi¢cdes eram
como que subsistemas de criagdo do sistema global de criagdo do espetaculo. Para a
construcdo das composigdes, existe um momento de fuzzificacdo bastante caodtico, com
decisdes tempordrias coletivas e intuitivas e momentos de decisdes individuais, tomadas

pelos atores encenadores da composigao.

a.3 A selecdo intuitiva e coletiva de materiais das improvisacdes

Apoés a apresentacdo de uma improvisagdo com os Viewpoints ou de uma
composicdo, Enrique Diaz e os atores selecionam e escolhemos materiais de forma
coletiva (objetos, musicas ou uma cena inteira). Os atores que assistiram a improvisagao
se juntam aos que acabaram de improvisar para avaliarem juntos e escolherem os
materiais mais pertinentes para serem utilizados no espetaculo. Os atorem que assistem,
falam primeiro, em seguida os atores que participaram da improvisacao dao seu ponto
de vista. As escolhas temporarias tém o objetivo de avaliar o que € necessario para os

processos em curso, tendo como referéncia as categorias relacionadas com o texto e os
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materiais ja produzidos at¢é o momento. No entanto, se uma variavel como um objeto,
um fragmento de texto ou de musica, reaparece freqiientemente nas improvisagdes de
forma inesperada e inconsciente, ela tende a ser selecionada pelos atores, mesmo que
ndo tragam um interesse imediato para o espetaculo.

Enrique Diaz propunha freqiientemente nesta fase de escolhas temporarias uma
forma puramente sensorial e intuitiva. Ele pede para os atores fecharem os olhos e, sem
pensar, eles devem citar um momento da improvisacdo que os tenha emocionado,
independentemente do motivo. Por exemplo, um ator cita 0 momento em que o ator
Felipe Rocha colocou um capacete de astronauta, outro ator cita 0 momento em que a
atriz Mariana Lima jogou p6 de café no chao. Estas escolhas sdo baseadas em critérios
puramente estéticos e intuitivos. Elas podem se basear em pardmetros como prazer,

humor e surpresa.

Cena improvisada por Felipe Rocha (esquerda) e escolhida para o espetaculo (direita)

Outro pardmetro para a selecdo dos materiais que foram improvisados se
baseava nas regras iniciais, por exemplo, nos Viewpoints escolhidos para serem os
pontos de atencdo nas improvisagdes ou as missdes que guiavam as escolhas das
composi¢des. Nas avaliagdes apds as improvisagdes, os atores discutem a partir dos
Viewpoints que foram trabalhados para avaliar os materiais que melhor respondem aos
parametros e os objetivos iniciais. Eles comentam sobre os problemas encontrados e as
estratégias escolhidas para resolvé-los. Ao invés de utilizarem expressdes subjetivas que

poderiam dificultar a tomada de decisdes, os atores utilizam o vocabulario e os
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parametros relacionados aos nove Viewpoints. A listadas missdes de cada composi¢ao
também ¢ um parametro que facilita a tomada de decisdes. Estas missdes permitem
avaliar os resultados e selecionar materiais. Por exemplo, para escolher uma cena ao
inves de outra, os atores escolhiam a cena que fazia um uso mais interessante do
Viewpoint de tempo ou aquela que cumprisse de forma melhor a missao de revelar um
objeto insperado®™>.

Num estado mais avangado dos ensaios, apesar do roteiro estar ainda em aberto,
Enrique Diaz comecou a assumir sozinho a avaliagdo e a direcdo das composicoes.
Estas avaliagdes funcionavam também como parametros gerais a serem seguidos pelos
atores nas proximas composi¢des. Percebe-se na avaliagdo abaixo, enviada por email
aos atores, a importancia dada as ac¢des fisicas concretas e as pausas, ao invés do uso das

emocdes ou das interpretacdes psicoldgicas.

MALU + tarde a rubrica e ndo apresentar a Mariana

KK pensar na trajetoria das cadeiras durante o inicio

Nao percamos a cama...

Pausa da Mari preenchida antes de ver Tréplev trabalhando, Pausa
antes de oferecer o cigarro

EMILIO, pausa antes de apresentar Tréplev

FF — deixar o verbal ilustrativo em prol da cena...

BEL assumir a pausa e VER a situagdo, evitar a lista, evitar a emogao!
Por as cadeiras em linha

Voltar um pouco do Hamlet, talvez o que estava na pega™".

Depois de uma sessdo de improvisagdo com os Viewpoints, embora nenhum
material tenha sido recuperado para ser reutilizado nas composi¢des que se seguem,é
possivel verificar os tragos dos Viewpoints trabalhados nas composicdes seguintes. Por
exemplo, se os atores tinham trabalhado com o Viewpoint de topografia € o Viewpoint

de relagdo espacial, as composi¢des seguintes eram marcadas por uma forte

3 A cena em que a atriz Bel Garcia coloca legumes no chio lentamente foi escolhida ao invés de outras
cenas devido ao fato de que a cena trabalhava melhor o Viewpoint de ‘tempo’ e o Viewpoint de 'relagdo
espacial' (ela dispunha de forma regular os legumes, ocupando toda a cena), ela utilizava um objeto
inesperado (legumes) e abordava a tematica da vida no campo.

4 DIAZ, Enrique. Rascunho enviado por Enrique Diaz aos atores durante o processo de criagdo, em 29-
09-2006. Anexo II
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estruturacdo espacial e os atores davam muita atengdo ao desenho topografico feito
durante sua trajetdria no chao.

Apb6s a apresentacdo de uma composicdo e sua avaliacdo, os materiais
selecionados aparecem numa proxima composi¢ao. Por exemplo, o ator Felipe Rocha
canta uma musica durante uma composi¢ao e ela ¢ selecionada para ser cantada por
todos os atores na cena final. A mesma coisa pode acontecer com um aspecto na
interpretagdo de um personagem. Se um determinado gesto realizado por um
personagem ¢ escolhido por Enrique Diaz, ele pode ser reciclado por outro personagem
ou pode ser uma das missoes de uma nova composi¢ao. Durante uma composi¢ao, os
atores podem jogar com elementos do mesmo personagem de forma intercalada ou ao
mesmo tempo, por exemplo, todos os personagens comegam a escrever como Trigorine.
Cada composicao utilizava alguns elementos de composigdes anteriores, fazendo novas
combinagdes e colagens a fim de gerar novos materiais. Depois das inferéncias
temporarias, os materiais escolhidos eram reaproveitados € se juntavam aos materiais
antigos para construirem novas cenas.

As inferéncias tempordrias para a constru¢do das composi¢des seguiam um
movimento em forma de ciclo de retroacdo ago-antagonista, alternando ciclos positivos
e ciclos negativos. Quando havia bastante material selecionado de forma a produzir um
caos, as inferéncias em forma de ciclo de retroacdo negativa eliminavam parte deste
material. Quando as improvisa¢cdes nao haviam produzido materiais interessantes o
suficiente, os artistas selecionavam e re-utilizavam materiais antigos a fim de recicla-
los, como por exemplo, os fragmentos de um texto da improvisacdo, uma forma de
ocupagao espacial, um volume de voz ou os desenhos topograficos de uma composi¢ao
anterior. Neste caso, as inferéncias eram em forma de ciclos de retroacdo positiva.

A utilizagdo do video durante todo o processo de constru¢do deste trabalho
colaborou muito para a selegdao temporaria dos melhores materiais das composigdes. Na
medida em que as imagens eram vistas pelos artistas, eles iam fazendo as escolhas
coletivas. Em outros momentos Enrique Diaz visualizava as imagens gravadas sozinho.
A partir da observa¢do dos materiais ja produzidos ele elaborava as missdes das
proximas composi¢cdes. Na medida em que a estreia foi se aproximando, as escolhas
coletivas dos materiais comecaram a ser feita principalmente a partir da memoria

coletiva dos artistas, visto o pouco tempo para rever as imagens captadas.
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Este momento de inferéncias tempordrias se seguiu até préximo a estreia.
Segundo o ator Emilio de Melo, no ultimo més de ensaio eles ainda estavam
improvisando e produzindo uma grande quantidade de material. Apesar das vérias
selecoes feitas e dos varios materiais eliminados, novos materiais ainda eram

produzidos e o roteiro final ainda ndo tinha sido definido.

b. As inferéncias estruturais

No ultimo més de ensaios, no SESC de Copacabana, comegaram as inferéncias
estruturais que tinham como objetivo a constru¢do de um roteiro final para a
apresentacdo, ao invés da simples selecdo de material. No caso deste trabalho, as
inferéncias estruturais se misturaram com as tempordarias, visto que o roteiro sofreu
mudangas até pouco tempo antes da estreia e mesmo depois. O roteiro final foi fechado
um bom tempo depois da estreia e continuou sofrendo pequenas mudangas durante as
apresentacoes.

A decisao sobre a selecao final dos materiais ¢ sobre a seqiiéncia das cenas do
roteiro definitivo do espetdculo Gaivota — tema para um conto curto foi feita por
Enrique Diaz antes dos ultimos oito dias antes da estreia. As decisdes de Enrique Diaz
tenderam a operagdes de intersecdo e de encaixes de materiais. Como exemplo cita-se
em itdlico estes matérias para uma melhor visualizagdo das conexdes: o ator Felipe
Rocha apresentou uma composi¢do sobre o tema “nova formas artisticas". Ele tocou
uma musica na guitarra em um volume muito alto, seminu, no centro de um circulo de
fogo. Em outra composi¢do, as atrizes Daniela Fortes e Malu Galli usaram um jogo de
cadeiras para construir diferentes disposi¢oes espaciais € ouvir os sons de grilos vindos
do jardim onde elas ensaiavam.

A mixagem das duas composi¢oes forneceu material para trés cenas do
espetaculo. A primeira foi a cena na qual o personagem Tréplev apresenta um
espetaculo a sua mae Arkadina (as duas fotos abaixo): a atriz que interpreta Nina esta
nua, o desenho de luz forma um circulo ao redor de seu corpo, o volume da musica ¢é
muito alto e as imagens da improvisa¢do de Felipe Rocha com sua guitarra, semi-nu,
sdo projetadas na tela no fundo da cena, enquanto Enrique Diaz explica ao publico

como eles construiram esta cena.
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Os sons dos grilos no jardim foram reutilizados em uma segunda cena do
espetaculo, na qual o personagem Arkadina, que ¢ atriz, interpreta um texto de La Dame
aux Camélias. O som dos grilos vinha dos pequenos aparelhos de som dispostos no
chdo ao lado de drvores em miniatura. Em uma terceira cena, o ator Felipe Rocha leva
dez cadeiras empilhadas nas costas, caminhando lentamente, imitando um animal ou
um monstro da natureza. Nestas trés cenas que foram apresentados ao publico, foi
possivel observar as inferéncias e as mixagens de materiais das duas composicdes

citadas acima.

Inicio da apresentagdo da pega de Tréplev: ciculo, sons de grilo, nudez, arvores

Projecdo de imagens dos ensaios: composicdo de Felipe Rocha seminu e tocando guitarra.
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Outro exemplo de inferéncia estrutural para a criagdo de uma cena do espetaculo
Gaivota — Tema para um conto curto ¢ a interseccao de materiais sobre a intimidade da
personagem Arkadina. O ator Emilio de Mello propdés uma composicdo na qual
Arkadina estava se preparando para um espetaculo. Com esta composicdo, o ator se
referia ao seu proprio processo de criacdo para o espetdculo Gaivota — Tema para um
conto curto. Ele fez alguns exercicios fisicos utilizando os Viewpoints e alguns
exercicios vocais. Segundo ele, os exercicios vocais eram uma referéncia aos exercicios
vocais feitos durante o estdgio com Anatoli Vassiliev e faziam referéncia também aos
exercicios propostos pela cantora e preparadora vocal chamada Babaia, uma
preparadora vocal bastante conhecida dos artistas no Rio de Janeiro. Emilio de Mello se
referia aos longos e pacientes trabalhos que os atores de Vassiliev faziam para encontrar
entonacdes e sons inesperados. De acordo com Vassiliev (1999), no teatro, ha trés
tonalidades principais: narrativa, exclamatéria e afirmativa. Os atores jogavam e
improvisavam com estes trés tipos de tonalidades durante a preparacio de Gaivota-tema
para um conto curto. Esta cena de Emilio de Melo tornou-se a cena de abertura do
segundo ato. A cena foi interpretada por Mariana Lima. Ela fazia exercicios vocais,
executando passos de danga, com os olhos cobertos por pepinos a fim de diminuir as
rugas. Os pepinos nos olhos vieram de uma improvisagdo de Mariana Lima para a
personagem Arkadina. Mariana colocou em evidéncia a preocupacdo de Arkadina em
ndo envelhecer e a ansiedade dos atores em estar sempre bem preparados fisicamente

para o proximo trabalho.
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Mariana Lima — Improvisaggo para o inicio do ato 11

O fundo musical da cena do espetaculo era a voz da cantora Babaia ditando as

regras para os exercicios vocais. Mariana Lima interpretava a cena com certo humor:

Eu sou uma atriz e eu estou em constante preparagdo, Eu falo com
vocés e pra vocés, aqui ¢ agora. Eu ndo mexo as sobrancelhas para
falar, eu uso o céu da minha boca, o assoalho da minha boca ¢ as
laterais da minha boca para falar, eu ndo no penso no futuro, eu néo

penso no passado, ndo penso na velhice, ndo penso na morte, eu vivo

0 aqui e o agora. Olhe, eu fago balé*>!

Esta cena ¢ um exemplo, dentre uma série de outras cenas que tem como tema o
proprio processo criativo. Enrique Diaz estabelece um didlogo com outros métodos de
preparagdo de atores, como por exemplo, a técnica do subtexto do ator “E o subtexto
que nos ajuda a dizer as palavras como devemos dizé-las em fung¢do da
peca "(STANISLAVSKI, 1984b, p.137).

As seqiiéncias de acdes construidas através das inferéncias estruturais foram o
resultado de varias etapas de inferéncias temporarias que fizeram uma pré-selecao de
materiais ¢ de agdes. Por exemplo, a ideia de colocar atrizes para interpretar um

cachorro numa cena do espetdculo, sem nenhuma explicacdo racional, veio de uma

33 Texto do espetaculo, transcrito do video (T's)
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composi¢ao feita durante as improvisacdes. Esta cena agradou aos artistas e foi
selecionada coletivamente durante as avaliagdes e inferéncias temporarias. Apods

reincidéncias, ela acabou entrando para o espetaculo.

Foto da improvisagdo que contou com a presenca inesperada de um cachorro

A atriz Bel Garcia interpreta um cachorro de forma inesperada e sem encadeamento l6gico
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A colagem de materiais produzidos nas composigdes recorre principalmente a
memoria voluntaria de Enrique Diaz, mas também sua memoria involuntaria. A
memoria voluntaria € utilizada para escolher os materiais das composi¢des que ja foram
apresentadas a fim de reutilizé-las de forma estruturada para a constru¢ao da cena final.
Por exemplo, a reutilizacdao consciente de uma musica, um objeto, uma parti¢ao fisica.
Mas as varidveis ja utilizadas também poderiam entrar para a cena final gracas a
memoria involuntéria de Enrique Diaz, através de uma associagdo livre de ideias. No
momento da inferéncia estrutural, esta variavel poderia vir a cabeca do encenador e
entrar para o roteiro final de forma aleatoria.

Quanto mais a estreia se aproximava, mais Enrique Diaz assumia a construgdo
do roteiro. Estes roteiros mais préximos do roteiro final deixavam menos espago para
improvisagoes. Eles eram uma descri¢ao de seqiliéncias de agdes fisicas que deviam ser
executadas pelos atores, de forma intercalada ao texto 4 Gaivota e os textos que haviam
sido improvisados pelos atores e selecionados por Enrique Diaz. Abaixo sdo mostrados
dois roteiros que sdo o resultado de uma seqiiéncia de inferéncias estruturais, propostos

em fases cada vez mais avancgadas dos ensaios.

MACHA - Estou sofrendo. Ninguém, ninguém conhece meus
sofrimentos (Reclina a cabega no peito dele, fala em voz baixa). Como
todos estdo nervosos.

DORN - Como todos estdo nervosos!'E quanto amor... O, lago
enfeiticado! (Com ternura). Mas o que posso fazer minha crianga? O
que? O que? O que fazer?

Todos comegam a fazer perguntas sobre a pega. Falam: eu posso isto
ou aquilo, colocam toucas de banho e fazem um Viewpoints com
movimentos no chdo (da Cristina Moura), trabalham com repeti¢ao de
gestos, passam protetor sundown, autan pra mosquitos e vao subindo
para a piscina Tony...

MALU fala que pode estudar musica e canta. Os outros acompanham
EMILIO pde uma musica russa na vitrolinha

EMILIO pesca na piscina como Trigorine.

Léem trechos de livros. E ddo um jeito de terminar a cena

Merda!>*

6 DIAZ, Enrique. Rascunho enviado por Enrique Diaz aos atores durante o processo de criagio, em 03-
09-2006. Anexo II.
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Em seguida ¢ mostrado um segundo roteiro para a mesma cena, propondo mais

acdes e improvisagdes com Viewpoints:

MARIANA - Nao, mas eu ainda ndo falei que amo Constantin! Nao,
espere, eu nao falei... Nao quero mais fazer esse personagem, chega
cansei! Vou fazer o cachorro

GIBA - O que eu posso fazer minha crianga? Como todos estdo
nervosos!

Inicio do Viewpoints para construir o set do inicio do II ato

Malu pelo chdao monta piquenique com Emilio e Giba.

Mari vai com Bebel fazer o cachorro.

FIFA 1€ o telegrama de Dantchenko durante o Viewpoints e aumenta o
som dos insetos para vestir o Kit Princesa;

Tempo para o calor/tédio

FIFA entra de Arkadina fazendo a cena do telegrama que ele leu
anteriormente.

Todos aplaudem.

MALU fala o texto do trabalho para as Machas Mari/Bebel com os
pepinos;

Inicio do dialogo

MALU — Nada como esse doce tédio rural!

BEL - Que tarde serena!”>’.

A construcao do roteiro final do espetaculo, feita por Enrique Diaz, levou em
conta as sugestdoes de alguns atores no que se refere a ligacdo entre as cenas. As
sugestdes vinham durante as improvisacdes, durante as avaliagdes coletivas ao final dos

ensaios ou mesmo durante os ensaios gerais antes da estreia.

Pouco tempo antes da estreia, nos reunimos para dar nossas opinides
sobre a seqiiéncia final das cenas do roteiro elaborado por Enrique
Diaz. Participamos mais da constru¢do deste roteiro que na época da
construgdo do roteiro de FEmnsaio.Hamlet porque estdvamos mais
familiarizados com a técnica Viewpoints e ja tinhamos vivido o

desafio de trabalhar com um texto de Shakespeare >,

7 DIAZ, Enrique. Rascunho enviado por Enrique Diaz aos atores durante o processo de criagio, em 03-
09-2006. Anexo II
¥Gali, Malu. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris/skype, em 28-03-2016.
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A participagdo dos atores para a estrutura¢do do roteiro final também se da de
forma indireta, na medida em que os materiais estéticos produzidos por eles durante as
improvisados sao selecionados e inseridos no roteiro final. A partir de varias
improvisagdes sobre o inicio do espetaculo, o roteiro foi se afinando e se transformando
em comando de agdes, para em seguida virar o texto final do espetaculo, que engloba o
texto de Tchekhov. Duas versdes do roteiro provisorio para a primeira cena sao
mostradas a seguir para dar uma ideia das operacdes de intersec¢do e unido que fizeram
parte das inferéncias estruturais para a constituicdo do roteiro final do espetaculo
Gaivota-tema para um conto curto. Como exemplo, ¢ mostrado um roteiro da primeira
cena, ainda provisério, que cita, resume e organiza o que foi feito durante as

improvisagoes:

MACHA/LORENA: questionamentos iniciais (os atores falam
diretamente para o publico). Mariana conta o final da peca, a morte de
Tréplev.

Cena MACHA/MEDVEDENKO.

EMILIO se aproxima de Mariana. Conversa sobre a pobreza (os atores
trazem plantas e aparelhos de som portateis para a cena, ocupagao
espacial). Quando ela percebe os atores trazendo as plantas, entdo
Emilio diz que a peca vai comegar.

MED se declara. Ela ¢ indiferente a sua declaragdo. A camisa de Med

259
a abraga =,

Depois de algumas inferéncias de Enrique Diaz, mostra-se abaixo um segundo

roteiro para a primeira cena, incluindo mais material das improvisagoes:

BEL pede pra as coisas serem mais definidas. Ela pede para se fazer
as coisas com mais certeza, se ¢ pra comecar ou ndo ¢ pra comegar, se
¢ teatro ou nao ¢ teatro.

MARI tem uma xicara de café e Malu arruma cadeiras

MARI pergunta se aquilo ¢ uma comédia. Como o autor fala que ¢é
uma comédia se o protagonista se mata no final.

MALU fala que ela contou o final da peca.

9 Fragmento de rascunho de roteiro enviado para os atores por Enrique Diaz.
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MARI responde que pouco importa o final da peca.

MALU: eu nao acho.

BEL pergunta como a pega comega.

MARI responde que a pega comega com a descrigdo do lugar, uma
fazenda, uma alameda, uma alameda que leva a fazenda de Sorine, o
proprietario da fazenda (FF estava botando os bonequinhos de volta na
sacola e agora estd sentada ao lado de Mari e vai arrumando os
bonequinhos no chio).

MARI continua dizendo que vai haver uma representacdo doméstica
(Mari chega nesta hora ¢ GG monta o tripé dela como se fosse o
tablado) atras deste tablado tem um lago e ¢ em volta deste lago que o
drama destes personagens vai se desenvolver.

(GG faz exercicio de si fu chi pa).

BEL dé uma gargalhada e Mari diz que nao entendeu

EMILIO entra dizendo que lhe falta mentalidade russa, que para um
russo nada € branco ou preto, as coisas sdo misturadas. Vocé pode ter
uma peca que termine com um suicidio e ser uma comédia, por que

ndo? A vida ¢ assim, est4 cheia de mortes e vocé pode ser feliz**

Em seguida é mostrado o roteiro final da primeira cena de Gaivota-tema para
um conto curto, de forma a evidenciar as operacdes feitas entre os dois roteiros

provisorios mostrados anteriormente.

MACHA - eu me pergunto como comegar uma peca que fala do
fracasso de uma peca?

ATOR 1 (quase inaudivel no fundo) — A primeira vez que esta pecga
foi encenada em 1896, foi um fracasso, depois o Teatro de Arte de
Moscou montou e foi um sucesso.

MACHA - Eu me pergunto: como encenar o tempo?

[...]

MACHA — Eu me pergunto: como fazer com que personagens assim
em tempos tdo distintos convivam, habite na mesma pega?

MACHA - E, sobretudo eu me pergunto por que o autor insistia em

chamar esta pega de comédia, sendo que € uma peca entremeada por

260 Fragmento de rascunho de roteiro enviado para os atores por Enrique Diaz.
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dramas e conflitos pesados ¢ onde um dos personagens centrais se
mata, com uma bala na cabega, no final.

ATOR - Vocé contou o final da peca.

ATOR / DIRETOR - Contou, contou o final.

MACHA - Contei, contei o final da pega.

ATOR — Que merda, n¢?

MACHA - Qual o problema?

ATOR / DIRETOR - Pra quem tava na duvida, este ¢ realmente o
final.

ATOR — Tirou a surpresa das pessoas.

MACHA - Quantas pegas, quantos filmes, comegam pelo
acontecimento final e vao se desenrolando e as pessoas vao
acompanhando normalmente.

ATRIZ 2 (berrando pra dentro da coxia) — ela contou o final da pega!
ATOR — Ai é uma questao de perspectiva... Ai o autor quer que a

plateia saiba®®".

Pode-se observar que no primeiro roteiro, que se assemelha a descricdo de uma
improvisagdo, existe somente o nome dos atores e muitas descrigdes de exercicios e
improvisagdes. No segundo roteiro do espetaculo, apesar de contar com mais textos
improvisados, percebe-se 0 nome dos personagens mesclados com o nome ‘ator’, sem
defini¢do de qual € o ator que falara este texto. Se determinado ator improvisou uma
cena, ndo significa que serd ele mesmo que fard esta cena. No segundo roteiro percebe-
se a delimitacdo entre a ‘funcdo’ ator e a fungdo ‘personagem’, bem como a fusdo entre
estas duas entidades da cena.

As fotos que se seguem mostram uma sequéncia de momentos das
improvisagdes para esta cena inicial citada acima. As fotos mostram a progressao entre
a atriz que improvisa os textos pra cena e a cena virando um jogo de improvisagdo com
o deslocamento dos outros atores € o uso de objetos. Nesta fase dos ensaios, mais

proxima da estreia, os atores ensaiavam alguns dias na sede da Companhia dos atores:

26! Eragmento do texto do roteiro final que Enrique Diaz enviou aos atores. Material oferecido por

Enrique Diaz. Anexo II
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Fotos do processo de criagdo da primeira cena do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto
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c. As inferéncias discretas

ApOs a primeira representacdo de Gaivota — tema para um conto curto, Enrique
Diaz ainda ndo considerava o trabalho pronto. Por isso as inferéncias discretas duraram
bastante tempo, mais do que o habitual em outros trabalhos. Depois da estreia, os
artistas continuaram improvisando e criando algumas composi¢des e alguns materiais
novos apareciam e eram inseridos no espetaculo, principalmente no tltimo ato, que foi o
que mais modificou. Dois atores foram substituidos durante as viagens da pecga. Estas
substitui¢des engendraram novas inferéncias discretas que visavam os ajustes no
sistema devido aos novos tipos de interacdes entre os atores antigos € os atores
substitutos. Os atores substitutos também instauraram mudangas nas interagdes com o

publico e elas foram absorvidas e inseridas no sistema através de inferéncias discretas.

Validacio das hipoteses sobre as inferéncias

O desafio de Enrique Diaz depois da improvisagao € ter que escolher materiais
em meio a grande quantidade e a variedade do material produzido. Dentre estes
materiais existem os que estdo diretamente ligados aos objetivos iniciais da
improvisa¢do e outros materiais inesperados que podem trazer um novo ponto de vista
para o trabalho e ndo devem ser negligenciados somente por ndo serem esperados. Neste
sentido, a captacdo das imagens das improvisagdes cumpre uma funcdo de memoria do
sistema. Num primeiro momento um material pode parecer desconectado dos objetivos
do sistema e um tempo depois ele pode se revelar primordial em outra cena. A memoria
do sistema permite que este material seja recuperado para ser reutilizado.

A técnica Viewpoints and composition oferece flexibilidade aos sistemas de
improvisagdo e permite o tratamento de imprevisibilidades e incertezas, justamente por
lidar com dados abstratos ligados ao tempo e ao espago. Esta técnica seria analoga a
logica floue, utilizada nos sistemas flous, que trata dos dados aleatdrios dos sistemas
complexos™®-. O uso dessa técnica possibilita a tomada de decisdes tendo como base

parametros menos racionais € menos deterministas que permitem construir cenas que,

apesar de estruturadas, ddo uma impressao de que seguem uma forma randémica. Mas o

262 Ver capitulo 1.2.3.
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que se percebe ¢ que esta forma randomica e a complexidade dos encaixes em forma de
hyperlink que complexificam o espetaculo, devem emergir primeiramente de uma
decisdo e de um projeto do encenador, como ¢ o caso de Enrique Diaz. O simples uso
desta técnica ndo significa necessariamente que o sistema de improvisacdo seja
complexo. Esta técnica pode ser usada de forma mais racional e pode engendrar
sistemas cénicos estaveis. De acordo com o estudo da finalidade da maioria dos
sistemas de cria¢do de Enrique Diaz, realizado no capitulo 2.1.2, percebe-se um projeto
consciente de busca de complexidade e um questionamento de estruturas estaveis.
Portanto esta técnica fomenta e potencializa os efeitos desejados pelos projetos
artisticos de Enrique Diaz, como se pode perceber na criacdo do espetaculo Gaivota —

tema para um conto curto.
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2.3.3 Defuzzificagao - Espetaculo Gaivota — tema para um conto curto

263
“Eu me pergunto como comegar uma peca [...]

Mariana Lima

Verifica-se aqui a hipotese de que os espeticulos da fase de maturacdo do
sistema de Enrique Diaz, como Gaivota — tema para um conto curto, possuem uma
estrutura ciclica que varia entre o caos e a auto-organizacao. Eles apresentam também
uma sobrecarga de encaixes metaficcionais, incluindo principalmente a insercdo do
processo de criagdo na cena apresentada ao publico. Estes procedimentos aproximam o
sistema de Enrique Diaz de um sistema flou que procura reproduzir alguns
comportamentos complexos da natureza. Estes comportamentos complexos que
emergem na cena do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto serdo evidenciados
e analisados tendo como ponto de vista o trabalho do ator (seus jogos com os
personagens ¢ as imagens projetadas), que demonstrou ser a estrutura principal do
sistema de Enrique Diaz e foi nomeada de entidade foue. Durante a apresentacdo do
espetaculo Gaivota-tema para um conto curto, a presenca dos atores em cena faz pensar
em um movimento incessante de particulas, com suas intermiténcias, repousos,
trajetorias em choque, mutacoes de uma forma em outra, explosdes e reconstrucdes. A
forma de interagdo com os outros atores, com 0s personagens, com as imagens € o
publico apresenta grande multiplicidade de formas.

Os procedimentos da fuzzificagdo, como os jogos de improvisacao e as decisodes
tomadas ao longo dos ensaios, estudados nos sub-capitulos anteriores, serviram como
substrato para as analises’®. Serfio levados em conta as técnicas utilizadas pelos
artistas, as referéncias estudadas na fuzzificagdo, como os teodricos George Didi-
Huberman e Walter Benjamin e os Stanislavski e Vassiliev. As andlises visam validar
as hipoteses de nossa modelisagdo dindmica, segundo as quais 0s principais
comportamentos complexos percebidos nos espetaculos de Enrique Diaz sdo os ciclos
de construc¢do, desconstrucdo e reconstru¢do da ficcdo e os encaixes e sobracargas

metaficcionais que fazem pensar nos fractais.

263 Texto do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto (Utiliza-se a sigla TS)
64 A anélise de Gaivota — tema para um conto curto seré feita lenando em conta
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O caos e a auto-organizacio: intermiténcias da ficcao

|l n

Foto do inicio do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto™®. Observando a foto da esquerda para
a direita, pode-se ver: Enrique Diaz com o texto da pega entre as maos, Mariana Lima, Bel Garcia, Emilio
de Melo com o texto A Gaivota, Felipe Rocha, Malu Galli e Gilberto Gawronski.

Conforme visto na foto acima, no inicio do espetaculo Gaivota — tema para um
conto curto, os atores estdo sentados lado a lado ao fundo da cena numa atitude
quotidiana, assistindo a entrada do publico. Logo apds se sentar, o publico aguarda o
inicio do espetaculo. Atores e publico se olham em siléncio antes de comegar o jogo
teatral. Este tempo parece longo. O espago da ficcdo ainda ndo existe. Os corpos dos
artistas e dos espectadores estdo no mesmo espago cotidiano e na mesma temporalidade.
Este momento de observagdo e expectativa faz pensar no inicio dos exercicios de
Viewpoints, em que a escuta do outro e a percep¢dao do meio ambiente sdo bastante
acentuadas. Os atores ndo fazem nenhuma agdo significativa a ndo ser esperar e folhear
os textos de vez em quando, mas eles estdo atentos e prontos a responder a um estimulo
ou uma acao proposta por um deles. Por volta de cinco minutos depois, a atriz Mariana
Lima se levanta e se afasta dos outros atores, deslocando sua cadeira para a lateral
esquerda, onde senta, olhando na direcdo do centro da cena ainda vazia. Ela hesita,

pensa e depois comeca a falar de maneira coloquial, como se seu pensamento estivesse

250 titulo do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto virou « Seagull play (La Mouette) »
durante sua turné europeia. A ficha técnica do espetaculo estd em anexo.
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. . y . (13
se construindo no momento em que ela o compartilha com atores e publico: ~"Eu me

pergunto... como comegar uma peca que fala justamente do fracasso de uma peca? Eu
me pergunto como encenar o tempo?” 2°°. Depois dessa pergunta, um pequeno siléncio
se estabelece e aos poucos os atores comecam a ocupar a cena de maneira informal,
aquecendo o corpo como no inicio de um ensaio, emitindo sons, murmurios coloquiais,
risos cumplices, etc. Os atores ocupam ritmicamente o espago da cena, como se
estivessem numa sessdo de improvisagdo com os Viewpoints. Eles jogam com a forma
de ocupagdo espacial da cena (utilizagdo do Viewpoint de relagdo espacial, topografia e
arquitetura), com o ritmo das acdes (Viewpoint de ritmo),com as repeticdes dos gestos
(Viewpoint de repeticdo), com a duracdo dos movimentos (Viewpoint de dura¢io)™®’.
Eles trazem diversos objetos, como pequenos vasos de plantas e aparelhos de som
portatil, cadeiras, figurinos e os distribuem pelo espago da cena, jogando com o ritmo
das acdes. Eles utilizam os Viewpoints de topografia e arquitetura para determinar a
forma de ocupacdo espacial e o Viewpoint de resposta Cinestésica para responder as
acoes propostas entre eles. Os atores se comunicam diretamente com o publico em seu
proprio nome. Por exemplo, o ator Emilio de Melo mostra o livro e comenta com o
publico e com a atriz Bel Garcia sobre o fracasso da primeira encenacdo do texto de
Tchekhov *®®. A atriz Bel Garcia conta que estava ensaiando outro espetaculo quando
comecgaram os ensaios desta peca. A atriz Malu Galli conta ao publico que agora Bel
Garcia esta em cartaz, mas ja estd ensaiando outra peca de novo. Depois de algum
tempo, Mariana diz novamente: “Eu me pergunto... por que o autor insistia em chamar
esta peca de uma comédia, sendo que ¢ uma peca entremeada por dramas e conflitos
pesados e onde um dos personagens centrais se mata no final!”. Esta frase provoca uma
grande desordem na preparacao do inicio do espetaculo. Quando escutam esta frase, os
atores crispam-se e se entreolham. Depois de um tempo de siléncio e imobilidade,
alguns abandonam a cena, como que contrariados. Enrique Diaz reclama alto,

decepcionado: “Vocé contou o final da peca!” e Felipe Rocha reclama que “Acabou a

% O texto da peca também consta nos anexos finais. Mas cada apresentagio trazia algumas modificagdes
para o texto. Por isso as falas atribuidas aos atores foram transcritas da copia da filmagem da peca cedida
pelo encenador Enrique Diaz (2011) e as paginas ndo sdo indicadas.
7 Ver anexo II1.
% O autor amargou um grande fracasso no momento de sua estreia realizada em 17 de outubro de 1896.
O texto foi encenado depois em 17 de novembro de 1898 no teatro de arte de Moscou por Stanislavski. O
teatro de arte de Moscou adotou uma gaivota como simbolo em 1898, depois que a peca de Tchekhov que
leva 0 nome da ave se tornou sua primeira grande realizagao.
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surpresa!”. A atriz Bel Garcia vai para a coxia, atrds de uma tela branca no fundo do
palco para onde foram alguns atores, e grita raivosa: “Ela contou o final da peca!”.

Depois da fala catastréfica de Mariana Lima, no inicio do espetaculo, o ator
Emilio de Melo comega a ler as rubricas do texto de Tchekhov. ApoOs o primeiro
fracasso na constru¢do da ficcdo, devido a revelagdo do fim da peca, os atores
reconstroem o sistema de ficcdo que tem como finalidade principal a pergunta feita pela
atriz Mariana Lima: “Como representar este texto?”. Enrique Diaz e os atores
apresentam ao publico seus processos continuos de criagdo, destrui¢ao e reconstrugao da
representacao do texto 4 gaivota. A sequéncia do texto de Tchekhov ¢ respeitada, mas o
que ¢ apresentado e dividido com o publico ¢ o jogo dos artistas com o texto e seu
processo de criagdo do espetaculo. Cada cena ¢ uma tentativa de representar o texto de
diversas formas. O ritmo das cenas segue certo padrdo ciclico. As cenas comegam, com
alguns aquecimentos, leituras de fragmentos de textos, como se fosse um ensaio. Em
seguida os atores comeg¢am a construir a ficcdo e interpretam os personagens. Este
processo de criagdo atinge um ponto critico no qual aparecem conflitos e o surgimento
do caos. Em seguida a cena se desfaz para que uma nova construgdo se reinicie. Os
ciclos repetitivos criam as vezes um efeito comico e aumenta a diversidade das
interagdes do espetaculo com o publico. Além de participar ativamente do processo de
construcao do espetaculo, o publico se sente engajado na expectativa de ver a proxima
destrui¢do de uma cena, como uma queda do palhago®®-. A estrutura do espetaculo &
constituida por uma sucessdo de desconstru¢des e fracassos, seguidos por novas
tentativas de representar o texto 4 gaivota.

O sentimento de fracasso também ¢ abordado no texto de Tchekhov. As
personagens do texto também sofreram fracassos’ ’e catéstrofes pessoais. A encenacao
do texto do personagem Tréplev dentro da peca ¢ um fracasso e ele tenta o suicidio. A
personagem Nina que interpreta a pega de Tréplev e ¢ aspirante a atriz, fracassa no
amor, na profissdo e quase enlouquece. Trigorine, o escritor reconhecido, vive sempre
insatisfeito por se sentir um mediocre: “Mal o livro € langado j& o detesto, pois vejo que
¢ um fracasso, ndo devia té-lo escrito de modo algum, ele me desgosta e me sinto

pessimamente...”. Sorine nunca conseguiu realizar seu sonho de ser escritor e se casar:

% A comicidade ¢ um aspecto que merece um estudo a parte. N&o é o ponto de vista escolhido nesta tese,
visto que ndo € o objetivo principal do sistema de criagdo de Enrique Diaz. Mas isso ndo impede futuras
leituras e analises que abordem este aspecto de seu sistema.
1O fracasso é empregado num sentido literal, como uma vida que ndo deu certo segundo os fins que a
sociedade ou o individuo esperava dela.
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“Em outros tempos desejava ardentemente duas coisas: casar e tornar-me escritor,
porém ndo consegui nem uma coisa nem outra”’. Macha nutre um amor ndo
correspondido por Tréplev e se casa por conveniéncia com Medvédenko, que trabalha
muito e nunca ganha o suficiente. A grande atriz Arkadina vive lutando contra o
envelhecimento, enquanto interpreta heroinas a beira da morte, como A4 dama das
Camélias. As personagens do texto estdo num ciclo de retroagdo negativa®”'-, de forma
que seus movimentos tendem a manté-los em seus sofrimentos, gerando mais
sofrimento, sem perspectivas de mudangas de ciclo. Eles ndo mudam de lugar, com
excecao de Nina e Arkadina, que foram para Moscou, mas voltam sempre para o lago.
A persisténcia temporal se d4 através da memoria a médio e longo prazo, perceptivel
nas conversas continuas sobre o passado. Estas caracteristicas aumentam a
complexidade espago-temporal dos personagens. Apesar de parecerem estabilizados em
uma estrutura espago-temporal, os personagens estdo inseridos num sistema dramatico
instavel, que ndo segue as leis do ‘drama absoluto’ da época.

Além do fracasso das personagens, o proprio texto 4 Gaivota parece ser uma
construcdo dramatirgica que “ndo funcionava bem” em relacdo a dramaturgia do seu
tempo € a maquina do drama absoluto, pois apesar de manter algumas estruturas
tradicionais do drama, Tchekhov as usava como acessorios desprovidos de énfase. Peter
Szondi (2001, p.35-85) aponta na obra de Tchekhov véarios sinais de ruptura com o que
ele chama de conceito do drama absoluto. Segundo Szondi, podemos perceber
elementos contraditorios na obra de Tchekhov que problematizam estas estruturas
tradicionais do drama classico e conseqiientemente sua representagdo. Ele aponta para
uma contaminacdo de elementos dos géneros ¢€pico, dramatico e lirico entre si,
produzindo contradi¢des e fissuras que acabam por esgarcar a ideia do drama absoluto.
A forte presenca da narracdo dos acontecimentos e a fungdo expressiva e lirica da
maioria dos didlogos e monodlogos contaminam o drama, bem como a estrutura
fragmentaria e frouxa entre os quadros que ndo avancam numa logica fechada de
desenvolvimento climax e desenlace. J& o tedrico Sarrazac (2002) prefere pensar as
mutacdes da forma dramatica, junto as quais se insere a obra de Tchekhov, como um

espaco de linhas de fuga, de transbordamentos. Para ele, o Teatro de Tchekhov ¢ um

*1Sobre os loops de feedback, ou seja, os ciclos de retroagdo, consultar o capitulo 1.2.2. Neste tipo de

feedback negativo, a reinjecdo dos dados da saida junto aos dados de entrada do sistema tende a produzir
equilibrio e estabilidade. Um sistema com este tipo de feedback negativo tende a se estabilizar ao longo
do tempo, mas ele também corre o risco de chegar a inactividade ou a morte.
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teatro da vida, do intimo, do cotidiano. Um teatro que nado realiza o desenvolvimento
logico da agdo, mas evidencia a existéncia do homem ordinario e seus micro-conflitos.
Ele usa o conceito de infradramético para dar conta desses micro-conflitos intra-
subjetivos e intra-psiquicos.

Na Raussia, as crises politicas e histéricas do séc. XIX e inicio do XX incitaram
as artes cénicas a busca de um teatro revoluciondrio, experimental e voltado para o
povo, ao contréario do teatro burgués profissional. E neste movimento transformador que
podemos inserir a obra de Tchekhov, que tratava das questdes relativas ao antigo € o
novo, a tradicdo e a ruptura, o realismo e o movimento simbolista que também se
delineava na época, bem representado pela fala do personagem Tréplev: “Precisamos de
novas formas. Novas formas, e se elas ndo existirem, é preferivel que nao haja nada...”.
Tchekhov conserva os acessorios da forma dramatica, mas os mostra como rudimentos
fracassados®’, desprovidos de énfase. Ele erige sua obra poética sobre o terreno
tradicional do drama, deixando transparecer a discrepancia entre a forma recebida e a
forma exigida pela sua tematica. Apesar da presenca dos didlogos na sua obra, eles ndo
consistem em ser apenas a reproducdo das relacdes intersubjetivas, mas servem de pano
de fundo para os mondlogos reflexivos, de caracteristica lirica, dando uma evidéncia
maior a linguagem, numa lirica da soliddo, sem que se destrua totalmente a expressao
dialogica. Segundo Szondi, na lirica a mesma identidade caracteriza o eu e o tu, o agora
e o outrora, isso significa que o drama lirico ndo conhece diferenga entre 0 mondlogo e
o didlogo e os tempos se unificam sendo que o passado ¢ também o presente. Essa
constru¢do dramatirgica que destruiu e abriu caminhos, alargando as fronteiras do
drama, com sua complexidade temporal e sua intriga frouxa e fragmentaria, colocou
desafios ao teatro de sua época e oferece ainda hoje desafios. Ao fracassar na
construcdao de um drama absoluto, Tchekhov abriu caminho para as novas formas.

Quando Mariana Lima conta o final da pega, ela rompe com o desenvolvimento
linear da fic¢do assim como o faz Tchekhov ao avancar o fim de seu texto através do
personagem Tréplev “E assim que me matarei”. Através desta revelagdo, Tréplev
antecipa o futuro e introduz rupturas na linearidade do drama. O fracasso de sua
primeira tentativa de suicidio interrompe igualmente o desenvolvimento previsivel das
acoes do drama. Quando Tréplev mata a Gaivota, ele anuncia o conto de Trigorine que

sera construido no segundo ato:

*"Esta palavra ¢ usada aqui num sentido mais ligado 4 ideia de destrui¢do de um modelo ja inadequado.
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TRIGORINE- E mais uma ideia, uma ideia pra um conto curto. Ea
historia de uma moga que vive na beira de um lago, desde a infancia,
como vocé, que € feliz e livre e ama o lago, como uma gaivota, até
que um dia, um homem chega ¢ por pura falta do que fazer, ele a

destroi; como a esta gaivota aqui (Ts)

Através deste texto, o personagem Trigorine anuncia o futuro da personagem
Nina que se relacionara com ele, perdera um filho e se sentira destruida como a Gaivota
do conto. Nina fala no final da estéria: “Nao, eu sou uma atriz, ¢ isto. Lembra que vocé
matou uma gaivota? Um homem vé uma gaivota e por pura falta do que fazer, ele a
destréi. Tema para um conto curto. O que eu tava dizendo?”(Ts)*">. Mas a destrui¢io de
Nina ¢ seguida de uma reconstrucdo. Abandonando o objetivo inicial de seu projeto de
vida, Nina reorganiza sua vida. Quando Nina reencontra Tréplev no fim do ultimo ato,

ela lhe diz:

Agora sim, Kostia, agora eu represento com entusiasmo. Uma
embriaguez toma conta de mim, eu me sinto forte, eu me sinto no aqui
e agora. Sabe, eu entendi que no nosso trabalho, atuando, escrevendo,
compondo, o que importa ndo ¢ o esplendor, ndo ¢ a gloria e sim a
capacidade de suportar. Eu acredito, e quando eu penso, eu sou uma
atriz, eu estou no palco, eu nem sofro tanto [...] eu ndo tenho medo do

que a vida possa fazer de mim(Ts).

Como Tréplev, o diretor Enrique Diaz destréi o texto de Tchekhov em sua
encenacdo, pois toda criagdo ¢ uma forma de destruicdo. Ele vai fazendo colagens
textuais e temporais. Ele vai deslocando sentidos, criando vazios e abrindo vias. Vai
criando novas disposi¢des, novos arranjos, vai destruindo o texto de Tchekhov para
abrir novos caminhos. A encenacdo de Enrique Diaz abre buracos no texto, ela o
contamina com outros textos, com comentdrios € com alusdes a outras pecas de
Tchekhov, como quando Mariana Lima diz frases da peca “As trés irmas”: “Partamos

para Moscou” ou “Eu quero ¢ voltar para Moscou” ou quando Malu Galli interpreta um

*B3(Ts) é uma sigla usada nesta tese para designar o ‘texto do espetaculo’, citado diretamento do video.

Apesar de o texto estar em anexo (anexo II), como o espetaculo variava ao longo das apresentacdes,
algumas citacdes nao referem ao texto mas a versdo apresentada no dia da gravagdo do video.
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trecho do texto A dama das Camélias. O texto A Gaivota ¢ ‘destruido’ pelos
comentarios dos atores entre eles, comentarios sobre a encenacdo e conversas paralelas
com os colegas de cena, criticas, imagens dos ensaios projetadas, cenas de pecas antigas
de Mariana Lima quando ela estd ‘vestida’ de Arkadina’. Para encenar o texto A4
Gaivota, Enrique Diaz e os atores tiveram que produzir ruinas e exibir seus tracos. Na
encenacao destrutiva de Diaz, o presente ¢ exacerbado e intensificado sem ser um vetor
para o futuro. O presente ¢ construido a cada instante a partir das ruinas, conforme o
sentido que se 18 nos escritos de Walter Benjamim (1986) para o caréter destrutivo® *. A
cada momento a encenacao destrutiva se encontra numa encruzilhada, como se os atores
ndo soubessem o que vem a seguir, sem futuro, eles se consomem no presente,
arruinando as cenas. Transformam a cena em ruinas, vao fracassando as cenas, e, como
diria Benjamim, ndo pelas ruinas em si, mas pelo caminho que passa através delas.

Como uma crianga que joga com seu brinquedo e o destroi para conhecé-lo
melhor, Enrique Diaz joga com o texto de Tchekhov. Ele “vira, revira seu brinquedo,
ele o arranha, o sacode, o joga contra o muro, o joga na terra. De vez em quando ele o
faz recomecar os movimentos mecanicos em sentido inverso” (Baudelaire, 1853). O
jogo da crianca com seu brinquedo ¢ um jogo de conhecimento por intermédio de
montagens e desmontagens. A inflexdo turbilhonaria da destruicdo (balancar o
brinquedo, joga-lo contra o muro) se assemelha ao desejo de conhecimento
(experimentar 0 mecanismo, inverter o mecanismo). A inflexdo turbilhonaria ¢ o
choque, a necessidade de um novo olhar que passa pela destruigio®’””. Cada cena é uma
montagem complexa de elementos e de temporalidades diferentes, na medida em que
uma cena apresenta também seu passado e seu processo de criagao.

Levando em conta a liberdade de inser¢do de um discurso do campo das artes

plasticas, refere-se aqui ao conceito de imagem critica desenvolvido por Didi-Huberman

M0 carater destrutivo ndo vé nada de duradouro. Mas, por isso mesmo, vé caminhos por toda a parte.
Mesmo onde os demais esbarram em muros ou montanhas, ele vé um caminho. Mas porque vé caminhos
por toda a parte, também tem que abrir caminhos por toda a parte. Nem sempre com forca brutal, as
vezes, com forga refinada. Como vé caminhos por toda a parte, ele proprio se encontra sempre numa
encruzilhada. Nenhum momento pode saber o que trara o proximo. Transforma o existente em ruinas, ndo
pelas ruinas em si, mas pelo caminho que passa através delas (Benjamin, 1986). Benjamin constréi uma
teoria que possa operar uma desconstrugdo da continuidade da historia, valorizando o objeto historico,
destacando-o do fluxo. Trata-se de um método destrutivo e violento, mas que visa restaurar uma visao
critica da historia (Benjamim, 1987).

75 A este respeito, ver Georges Didi-Huberman, « Connaissance par le kaléidoscope », Etudes
photographiques, 7 | Mai 2000. URL: http://etudesphotographiques.revues.org/204. Consultado em 01 de
agosto de 2016.
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27 uma das referéncias tedricas do projeto, para abordar as configuracdes complexas na

cena de Enrique Diaz. Percebe-se j4 no inicio do espetaculo, uma ambigiiidade em
relacdo aos sentidos e os elementos semidticos, entre os codigos da cena e do texto,
entre ator e personagem. Todos estes elementos estdo num estado de co-presenga,
formando uma constelagdo de elementos heterogéneos, sem formar uma sintese, numa

2 e 1
7 numa dialética em estado de

operacdo dialética, no sentido operado por Benjamin
suspensdo, de choque, a dialética como uma imagem, como uma configurag¢do saturada
de tensoes e de intensidades. O texto ¢ operado como um objeto historico, um objeto
memorizado ou descoberto numa escavagao, cujo valor ndo esta no seu pertencimento a
uma época, mas no seu interesse para nosso presente. Com seus movimentos de
destrui¢des e retomadas, insercdes e montagens, a encenagdo contemporanea de Enrique
Diaz ndo procura reproduzir ou representar o texto de Tchekhov, mas produzir imagens
criticas a partir de elementos heterogéneos, jogos de presenca e auséncia, cisoes,
diferengas, contradicdes e anacronismos. As imagens produzidas pela encenagdo
carregam tempos diversos e complexos, numa “montagem de tempos heterogéneos
formando anacronismos”, anacronismo que “atravessa todas as contemporaneidades”

(DIDI-HUBERMAN, 200, p.15-16). Entendemos aqui como contemporaneidade, o

conceito usado pelo filosofo Agamben:

A contemporaneidade ¢ uma singular relagdo com o proprio tempo,
que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias; mais
precisamente, essa € a relagdo com o tempo que a este adere através de
uma dissociacdo e um anacronismo. Aqueles que coincidem muito
plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta adere
perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso,
ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela

(AGAMBEN, 2009, p. 59).

2 Os materiais analisados por Didi-Huberman sdo, em sua maioria, imagens plésticas, como por
exemplo, as esculturas minimalistas de Tom Smith, d’Alberto Giacometti ¢ as obras do pintor da
Renascenca Fra Angélico.
*"TA nogdo de dialética para Benjamim difere da nogdo de dialética no sentido de processo, como vista
por Hegel e de certa foram ja presente em Aristoteles, como um movimento que se desdobra no tempo.
Ela difere da ideia de um movimento espiral que vai da afirmagao, negagdo da afirmagdo que leva a uma
terceira afirmacdo de sintese, que sera novamente submetida a outra negacdo, seguindo o movimento
dialético. Para Benjamin a dialética ¢ vista imageticamente, € vista como a interrup¢do de um movimento
extensivo, uma imobiliza¢do, um choque. Ela ndo se da na temporalidade, mas no instante estatico,
carregado de simultaneidades. Para ele, pensar dialética é pensar em imagem.
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Em seu livro O que vemos, o que nos olha, Georges Didi-Huberman pensa a
imagem como uma operag¢do, como um trabalho dialético, como uma montagem de
elementos e temporalidades heterogéneos, como um jogo de justaposigdes,
deslocamentos e choques. Um jogo que problematiza os lagos 16gicos e representativos,
que problematiza uma visao da representacdo como substitui¢ao de algo.

Ao falar da imagem critica, Didi-Huberman (1998, p.171-172) faz uma
aproximagdo entre o conceito de imagem dialética, elaborado por Benjamim ao seu
conceito de imagem critica. Benjamim afirma que “somente as imagens dialéticas sao
auténticas” e para Didi-Huberman, uma imagem auténtica deveria se apresentar como
uma imagem critica, ou seja, uma imagem em crise, uma imagem que critica a imagem,
"uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela
nos obriga a olhé-la verdadeiramente".

Didi-Huberman compreende a imagem dialética como uma interpenetragdao
“critica” do passado e do presente, como um trabalho critico da memoria, compreendido
ndo como posse do rememorado, mas como o que resta sendo visto como o vestigio do
que foi perdido. Para ele, o ato memorativo coloca uma questdo critica: a0 mesmo
tempo em que pensamos ter reencontrado e possuido o objeto rememorado, por outro
lado, ndo conseguimos mais ter seu contexto, seu lugar de existéncia e de possibilidade.
O solo de onde o objeto foi escavado estara revolvido, aberto, desfigurado. Somos entdo
obrigados a manter um olhar critico sobre nossas proprias descobertas memorativas.
Portanto, o pensamento dialético ndo busca reproduzir o passado, ndo busca representa-
lo, mas “num unico lance, o produzird, emitindo uma imagem como se emite um lance
de dados. Uma queda, um choque, uma conjuncao arriscada” (DIDI-HUBERMAN,
1998, p.176).

A encenacgdo de Diaz coloca as figuras dos textos de Tchekhov em relagdo com
os atores, em relacdo com nosso tempo. A encenagdo as cita, as tenciona € se tenciona,
provocando choques, anacronismos e imagens criticas. E justamente por se abrir
cruelmente enquanto construg¢do, se colocar em risco, poder ser assassinada, que esta
encenacdo pode ser aproximada do conceito de uma imagem cénica visual, com uma
visualidade produzida entre o visivel e o invisivel, com sua “visualidade tornando-se de
repente o despedacamento de seu aspecto visivel, seu dilaceramento agressivo, sua
desfiguragio” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.83). E por seu jogo de construcio e

destrui¢do, que ele se mostra como um espetdculo inquietante, uma imagem que nos
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olha, como diz Didi-Huberman (1998, p.33) ao analisar alguns trechos do texto
“Ulisses” de James Joyce: “uma poténcia visual que nos olha na medida mesmo em que
pde em acdo o jogo anadidmeno®’®, ritmico, da superficie ¢ do fundo, do fluxo e do
refluxo, do avanco e do recuo, do aparecimento ¢ do desaparecimento”. Neste jogo de
fluxo e refluxo da encenagdo, o texto de Tchekhov e suas personagens aparecem,
desaparecem, emergem hibridos, voltam a desaparecer, ficam presentes em laténcias,
auséncias. E nesta aparente perda do texto e desaparecimento dos personagens e seu
reaparecimento em corpos diversos, ou multiplos e com novas colagens textuais que
percebemos a intensidade visual e critica das imagens cénicas do espetaculo, pois como
disse Didi-Huberman (1998, p.33): “cada coisa a ver, por mais exposta, por mais neutra
de aparéncia que seja, torna-se inelutavel quando uma perda a suporta- ainda que pelo
viés de uma associa¢do de ideias ou de um jogo de linguagem, e desse ponto nos olha,

. 279
nos concerne, nos persegue”. Fazendo uma analogia com o carretel

que ¢ langado
pela crianga num jogo de vai e volta, a personagem de Tchekhov aparece e desaparece
na presenca do ator em cena. Quando esta presente, ela se arrisca sempre a desaparecer,
mas quando desaparece ndo ¢ inteiramente invisivel, pois ja estd presente na imagem
repetida de seu retorno. Os atores dessa encenacdo sdo instrumentos de figurabilidade,
produzindo figura a partir de um processo de desfiguragdo, apresentando uma dialética
visual que inquieta nossa visao, indo além do visivel e legivel, num jogo do desvio do
personagem e na volta a ele, propondo ao espectador um jogo dialético do ver e do
perder. As personagens surgem no corpo e fala dos atores como corpos esquecidos pelo
passado, corpos que aparecem e se tornam visiveis de repente, mas momentaneamente,
antes de serem destruidos. Estas personagens que aparecem e desaparecem, produzem
anacronismos na presenca do ator, empilhamentos de camadas, indeterminagdes,
complexidades espago-temporais e regimes estéticos polissémicos. H4 uma estrutura em
obra no trabalho dos atores, mas que nao produz figuras bem formadas, mas figuras em

formagdo, em transformagdo, em perpétua deformagdo, produzindo ambigiiidades,

% Conforme o atributo dado a Vénus anadiomena, que significa « saida das dguas »
" Cena descrita por Freud em sua obra « Além do principio do prazer » onde narra que seu proprio
netinho, com dezoito meses de vida, discretamente observado enquanto acompanhava vocalmente o
desaparecimento de seu carretel com um invaridvel 0-0-0-o prolongado, depois saudando seu
reaparecimento por um ° alegre Da’! Este carretel, segundo Huberman, um objeto agido, que a crianga vé,
toca e depois atira ao longe o fazendo desaparecer, e reaparecer puxado por um anzol, abre na crianga
algo como uma ciso ritmicamente repetida, fazendo do seu ver, uma obra de perda, quando disto alguma
coisa resta (Didi-Huberman, 1998, p. 79-80)
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conjuncdes fulgurantes de elementos do passado com elementos do presente, onde o
passado ¢ produzido e nio reproduzido®®.

O diferencial no trabalho dos atores na encenacdo de Enrique Diaz € o fato de se
manterem o tempo todo na inquietacdo deste entre - lugar, em se colocarem como
quase-sujeitos, como presencas, sem resolver ou estabilizar esta dinamica. Eles
instauram um ritmo anadidmeno, de repeticdo que flui e reflui, num mostrar e esconder
de si mesmo e da personagem. Os atores produzem imagens dialéticas portadoras de
laténcia e possibilitam o aparecimento de um passado ficcional num presente complexo
de temporalidades.

A encenagdo de Enrique Diaz apresenta a complexidade temporal do que esta
imediatamente presente e a representagdo de passados heterogéneos™'. Ela dialoga com
o passado de seu processo de criagao e também com o passado do texto e o passado do
teatro. Sua encenacdo dialoga com as informagdes sobre Tchekhov com as informagdes
sobre o sistema de interpretacdo desenvolvido por Stanislavski, durante suas
experiéncias no Teatro de arte de Moscou. Percebe-se no espetdculo o uso de
referéncias a biografia destes artistas, a leitura de seus escritos, a proje¢do das imagens
de seus rostos em cena, e as diversas evocacgdes as técnicas do sistema de Stanislavski,
como por exemplo, quando a atriz Malu Galli comeca a interpretar a personagem
Marguerite, do texto La dame aux camélia, de forma bem realista. Neste momento a
encenagdo de Enrique Diaz se volta ao passado numa homenagem as encenagdes de
Stanislavski. Neste momento de representacdo da memoria de Arkadina, a cena ¢
sonorizada com uma musica composta especialmente para ela e ganha uma iluminagao

especial®™

em referéncia as buscas de Stanislavski por um realismo em cena. A cena
performativa de Gaivota — tema para um conto curto, ganha efeitos de teatralidade.
Através de incrustacdes de material documental e de cenas de grandes efeitos de

. . . . . ros 2
teatralidade, o sistema de Enrique Diaz dialoga com a meméria®®® do teatro,

*Didi-Huberman (2000, p. 173)
281Segundo Didi-Huberman (2000, p. 171-173), uma imagem ¢ auténticase ela oferece uma apresentacao
da historia capaz de restituir a complexidade e a indeterminagdo do que é mostrado. E a imagem de uma
realidade paradoxal. Ela é imediatamente presente, mas também representagdo do passado heterogéneo.
2220 ponto de vista desta modelizagdo dindmica do sistema de criacdo de Enrique Diaz é o subsistema
considerado a estrutura principal de sua pratica, o trabalho do ator e seus acoplamentos com as
personagens e as imagens imagens projetadas em cena. Porisso a andlise de outros elementos do sistema ¢é
também sistémica, ou seja, parte do ponto de vista da relagdo deste elemento com o subsistema do ator.
*Um trabalho critico que se confronta a tudo o que restacomo indice do que foi perdido (Didi-
Huberman, 1992, p. 136).
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acrescentando diferentes camadas espaco-temporais™* e ficcionais. Seu espeticulo se
mostra em constru¢do, uma constru¢do anacrOnica e cadtica, que necessita da
participagdo do publico para administrar a passagem entre as diferentes temporalidades
e os diferentes tipos de ficgao.

Durante grande parte do espetaculo, a iluminagdo consiste em uma luz branca
que faz pensar numa iluminagdo geral de um ensaio. O chio da cena é coberto por um
lindleo branco e as pequenas variagdes da luz ndo tem um objetivo mimético de
representacao, ela valoriza a acdo, os jogos dos atores com os outros componentes do
espetaculo, como os outros atores, o texto, os objetos de cena, as imagens e o publico.
Na maior parte do tempo, ndo existe efeitos de som também. Efeitos de luz e som sdo
utilizados somente para a criacdo de fic¢des temporarias. O espectador fica muito
proximo dos atores. A proximidade da cena com o publico refor¢a o carater
performativo do teatro de Enrique Diaz. Na medida em que ele quebra a ficcao, ele se
aproxima da realidade social do publico. A narragdo ¢ feita para o espectador e ele
participa da constru¢@o da ficgdo junto com os atores. Por outro lado, uma vez colocado
na zona iluminada através da luz de servigo, o espectador comega a jogar um papel no
espetaculo. Ele esta em relagdo com o ator em cena e com a personagem na ficcdo. Os
personagens se dirigem ao espectador como alguém inserido no sistema da ficcdo. Os
olhares se cruzam entre ator e espectador e entre personagem e espectador-personagem.

Durante o espetaculo Gaivota - tema para um conto curto as personagens do
texto de Tchekhov aparecem, desaparecem e reaparecem em corpos de atores diferentes
ao longo do trabalho. Outras vezes, as personagens emergem em corpos multiplos,
como um personagem coral. Os atores podem falar ao mesmo tempo ou cada ator pode
dar uma palavra ou uma frase da personagem. O ator se mostra e se esconde atrds da
personagem e fala dele mesmo diretamente ao publico. Seu sistema de criagdo coloca
em questdo tanto os sistemas que visam a construcao de uma fic¢do estavel como as
estruturas teatrais que pretendem representar o real em cena. Enrique Diaz nos convida
a pensar estas categorias em termos de movimentos de distole e sistole, como o fluxo e
o refluxo do mar. Ao invés de um pensamento binario, a cena de Enrique Diaz requer

uma operacao oscilante entre fic¢do e realidade, entre muito pleno de sentido e auséncia

*%*A imbricagdo de camadas metaficcionais e de camadas espacgo-temporais sdo analizadas ao longo
deste capitulo a partir do ponto de vista do ator.
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cinica de sentido. O espetaculo Gaivota — tema para um conto curto joga com as
fronteiras do real e da fic¢do, tornando-as bastante nebulosas.

Uma segunda tentativa de constru¢do de um jogo de ficcdo comeca quando a
atriz Mariana Lima veste” um casaco preto que seria da personagem Macha e coloca
oculos escuros, ajudada por Enrique Diaz. Seu casaco fica entreaberto, deixando ver um
pouco da atriz Mariana e da Macha, ao mesmo tempo. A personagem Macha nao ¢
nitida e a sua construgdo ficticia ¢ andloga ao seu figurino entreaberto, que deixa ver

entre suas dobras a presenga intermitente de Mariana Lima.

Inicio da construgdo da ficcdo com o uso do texto de Tchekhov.
Os objetos e os atores sdo distribuidos informalmente em cena como se fosse uma improvisagao.

Enquanto Mariana Lima se veste como a personagem Macha, o ator Emilio de
Melo, com o texto entre as maos, veste uma cadeira com uma camisa branca masculina,
como se ela fosse o personagem Medvédenko. Ele 1€ as rubricas do texto 4 Gaivota
como se ele fosse o escritor Tchekhov descrevendo o personagem Medvédenko ao
publico enquanto o cria. Ele fala coma cadeira como se ela fosse um ator. De certa
forma, ele representa o processo de criacdo do escritor, ele representa uma

improvisagdo. Ele representa o processo de criagdo de um personagem por um escritor

205 figurinos sdo funcionais. Um elemento como um casaco preto pode definir um personagem.
% Foto do video do espetaculo (Ppvs)
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diante do publico através de uma enunciagdo hesitante, como se o pensamento estivesse

se construindo na medida em que ¢ dito:

Emilio — Agora vocé ¢ Medvédenko, vocé tem 32 anos e ja tem os
cabelos grisalhos, vocé é professor e da aulas numa escola na regido
rural, pra criangas em fase de alfabetiza¢do, vocé ganha pouco e
caminha muito, por exemplo, agora vocé acabou de caminhar 10
quilometros para chegar a fazenda de Sorine, onde vocé vai encontrar

com Macha (Ts).

Em seguida, Emilio de Melo comega a se colocar progressivamente na pele da
personagem, vai se aproximando fisicamente. Na medida em que ele se senta no chao
do lado da cadeira que ¢ Medvédenko e deixa seu brago tocar as mangas da camisa do
personagem, seu discurso comeca também a se confundir com o de Medvédenko. Ele
comega a dizer o texto a Macha, primeiro com certa distanciagdo e em seguida, quando
ele se senta na cadeira, era se torna Medvédenko. Ele se coloca no lugar do personagem

para se metamorfosear nele. Sua interpretacdo se torna naturalista®’.

Emilio de Mello se torna o personagem Medvédenko-cadeira

27E]e interpreta de forma psicolégica e realista, segundo os principios que Stanislavski definiu para a
construgdo de personagem.
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Quando Emilio de Mello se levanta da cadeira ¢ a manipula como um
ventriloquo, ele se torna o ator Emilio de Melo jogando com o personagem-cadeira que

abraga Mariana-Macha.

Emilio de Mello manipula o personagem Medvédenko-cadeira (Ppvs)

Durante a cena do didlogo entre Macha e Medvédenko percebe-se a presenga de
diferentes tipos de jogos a respeito do personagem dramatico e a emergéncia de diversas
categorias de regimes de ficcdo. Os diferentes tipos de jogos evocam a reflexdo de
Vassiliev (1999, p.50-54) a respeito dos jogos entre o eu do ator e o eu do personagem.
Vassiliev estuda o caso em que o ator ¢ dirigido pelo o que ele chama de evento original
do texto dramatico. Segundo Vassiliev (1999, p.28-32), num sistema que tendem a ser
mais psicologico o evento original € o que acontece antes da pega comegar € posiciona
os personagens no conflito. Em outros casos, nos sistemas ludicos, o personagem esta
submisso ndo a for¢a do evento original, mas a for¢a do evento principal. O evento
principal estd ligado a concepgao da peca e absorve todos os personagens. Segundo esta
abordagem, a vida do personagem, sua dinamica e sua filosofia, ¢ determinada pelo
evento principal, o ator imagina o futuro e ndo o passado, o que esta adiante e ndo no

interior dele mesmo®®. O jogo do ator no espeticulo de Enrique Diaz dialoga com o

D¢ acordo com Vassiliev (1999, pag. 20), no sistema de Stanislavski existem duas nog¢des essenciais

que estruturam o texto e o jogo dramatico. Uma concerne o inicio- o evento original - e a outra, a
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evento principal criado para a cena. Emilio de Melo dé as referéncias sobre o evento
original a fim de apresentar e posicionar Medvédenko no conflito, mas ele se atém
principalmente a concep¢ao d’Enrique Diaz para o evento principal. Ele se coloca
pouco a pouco na pele do personagem, ele aborda a identidade do personagem-camisa
de diferentes maneiras, passando da narracdo a uma interpretacdo baseada no que os
artistas pensam ser o sistema de interpretacdo de Stanislavski, para voltar a ser depois
um ator-narrador. A atriz Mariana Lima interage de forma instavel com a personagem
Macha, evidenciado pela forma em que ela se veste deixando seu casaco entreaberto.
Ela constroi um jogo anadiomeno que consiste em se mostrar ¢ se esconder atras do
personagem, deixando ver em cena uma entidade nebulosa, a Mariana-Macha. O
didlogo da cena ¢ constituido de uma constelacdo de diferentes enunciados da atriz
Mariana Lima, Mariana-Macha, Macha-Mariana, Medvédenko, Emilio-Medvédenko, o
ator Emilio de Mello e Emilio-Tchekhov. Por exemplo, quando o personagem
Medvédenko pergunta & Macha “Macha, por que vocé anda sempre de preto, hein?”, a
atriz Mariana-Macha improvisa uma resposta baseada no que ela mesma pensa serem os

motivos da personagem Macha. A atriz fala diretamente ao publico:

Ah, porque abriu uma caixa de grampo dentro da minha bolsa e eu nao
acho nada, nada, nada, nada... porque caiu uma marquise do meu
lado, porque eu nao sei rezar, porque eu perdi meu irmao... porque
emagrece, por que... porque estd na moda, porque eu estou de luto

pela minha vida. Eu sou infeliz (Ts)

As personagens emergem nos corpos € nas vozes dos atores como pequenas

289 : . .
luzes, como vaga-lumes™ ", como entidades do passado que vem e vao, deixando alguns
vestigios. Sua apari¢do produz anacronismos, complexidades espago-temporais segundo

as quais o passado ndo ¢ representado em cena, mas ¢ produzido por conjuncdes

fulgurantes. Esta sobrecarga de categorias ficcionais diversas imbricadas umas nas

finalidade - o evento principal. No caso dos sistemas psicoldgicos, tudo ¢ determinado pelo evento
original, e nos sistemas ou estruturas de jogo, o que determina ‘o evento principal.

**Didi-Huberman (2009, 141). Faz-se referéncia a seu texto "Survivance des Lucioles", que trata as
utopias e resisténcias como se fossem vaga-lumes, que afrontam a noite de nosso tempo, muito iluminada,
onde tudo ¢ visivel e real.
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outras mostra uma configuragdo de encaixes que da a ver uma configuracao que guarda

tracos das construcdes antigas.

Exemplo de alternancia e serializagdo do personagem no espetaculo Gaivota — tema para um
conto curto. Os trés atores interpretam o personagem de Tréplev de forma diferente (Ppvs).

Outra forma de jogo com o personagem ¢ sua serializacdo, como por exemplo,
os procedimentos antes da apresentagdo da pega de Tréplev. O ator Emilio entra em
cena como se ele fosse o personagem Tréplev escrevendo sua pega. Enrique Diaz se
dirige ao publico como Tréplev e como ele mesmo, o encenador de Gaivota — tema
para um conto curto.: “Eu vou fazer uma pega... Eu estou fazendo uma peca. Eu sou um
artista. Eu sou Konstantin” **°. O ator Felipe Rocha interpreta o personagem Tréplev de
forma realista, como se ele fosse realmente o Tréplev contando ao publico como foi a
apresentacgdo de sua peca a sua mae Arkadina. Enquanto isto, o ator Gilberto Gawronski
entra em cena para interpretar de forma realista o personagem do velho Sorine, que
espera para assistir a peca de Tréplev. Sua interpretacdo ¢ minuciosa e ele compde o
personagem com muitos detalhes no corpo e na voz. Porém, sua tentativa de
interpretacdo realista fracassa diante da dificuldade de interpretar um didlogo com o

personagem Tréplev, interpretado por trés atores ao mesmo tempo, cada ator em uma

290 ~ . o . , .
Texto da encenagdo. Existe uma coincidéncia entre o nome'Konstantin, que € o mesmo para o diretor

Constantin Stanislavski e o diretor Konstantin Tréplev.
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temporalidade diferente e num estilo de interpretagdo diferente. Os trés atores que
interpretam Tréplev atravessam de um lado a outro da cena, como se eles disputassem a
melhor interpretacdo do personagem. Enrique Diaz fracassa em sua composicdo de
Tréplev e se porta como ele mesmo em cena, o diretor. Ele sai de cena e se senta do
lado do publico para dirigir a cena interpretada pelo ator Felipe Rocha, que ganha a
competicdo e se torna o Unico Tréplev. Emilio de Melo se senta no chio para assistir a
cena de Felipe Rocha. Enrique Diaz dirige o ator Felipe Rocha, faz interveng¢des em seu
texto e observacdes pessoais direcionadas ao publico. Ele explica a Felipe Rocha suas
diretrizes. A criacao da cena de Tréplev € encenada junto ao publico.

O fato de que varios atores interpretarem de forma alternada ou ao mesmo tempo
um mesmo personagem, ¢ a impossibilidade do espectador identificar um personagem
em cena de forma ligada a um ator especifico, produz uma forma de perda identitaria do
personagem. Ao multiplicar o personagem em cena, através de sua interpretagao feita
por diversos atores e seus diferentes corpos, se torna impossivel a criagdo de um sistema
naturalista nos moldes de Stanislavski. A representacdo da identidade do personagem
perde a importdncia em relagdo as diversas possibilidades de construgdo de sua
identidade. O jogo de construg¢do da identidade ganha em importancia e ¢ exposto e
dividido com o publico. Os atores se aproximam da realidade do espectador a fim de
jogar com ele. Esta operagdo de serializagdo do personagem permite a Enrique Diaz
mostrar a variabilidade de nossas identidades porosas e mutantes®'. O publico participa
da construgao do personagem escolhendo o ator que ele pensa ser o mais convincente ou
fazendo uma montagem de diferentes proposi¢cdes dos atores a fim de construir sua
propria versao do personagem Tréplev. Este jogo de concorréncia e colaboragdo entre
os atores permite a construcdo de uma configuragdo identitaria complexa para o
personagem e provoca um fendmeno que se pode explicar segundo Deleuze (1968, p.
356) como a “falha da representagdo, como a perda das identidades e a descoberta de
todas as forgas que agem sobre a representacdo do idéntico”. Através do jogo entre
diferenca e repeti¢do, Enrique Diaz mostra que todas as identidades sdo uma construgao,
um efeito de ponto de vista.

As misturas de fronteiras entre interior e exterior, a partilha do pensamento do

personagem ou do pensamento do ator com o publico, no presente da cena, constituem

#!Segundo Charles Taylor (1998), os bens que contam para o sujeito sdo inseparaveis da maneira
segundo a qual ele interpreta quem ele €. Suas fontes morais contribuem igualmente para definir sua
identidade. O sujeito experimenta nele mesmo a tensdo entre a recorréncia a uma fonte divina, a auto-
afirmacdo da razdo soberana e as influéncias das energias criativas da natureza.
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outra forma de encenacdo do caos através da ruptura da linearidade da ficgdo. A
indefini¢do de fronteiras ¢ exemplificada pela exposicdo do processo de criagdo do ator
e pelos encaixes ficcionais da interpretacao realista que Mariana Lima faz dos sonhos de
Nina, da interpretacdo de Emilio de Mello criando os sonhos de Nina, e dos comentarios

dos atores que assistem a cena e se dirigem diretamente ao publico.

A cena de exposicao dos diversos processos de criagdo da personagem Nina

A atriz Mariana Lima se senta no interior de um circulo construido a partir dos
restos e das ruinas da cena precedente. Os atores encheram a cena anterior de objetos a
fim de tentar representar uma gaivota. Este excesso destruiu a linearidade da ficgdo e
deixou a cena repleta de destrocos. A auto-organizagdo da fic¢do veio da limpeza dos
destrocos da cena anterior, a limpeza do passado da cena, a limpeza dos restos como as
folhas de papel, os legumes e objetos diversos. O p6 de café varrido pelos artistas forma
um circulo que representa o lago da casa de Sorine. Mariana interpreta a personagem
Nina correndo ao redor do lago “estou sonhando, estou sonhando”. Quando ela se senta
no interior do circulo, ela comeca a olhar o vazio, como se ela visse o filme imaginario
que ela havia inventado para ser o sonho de Nina. Mariana Lima interpreta o sonho de
Nina "como se" ela o visse num filme. Em seguida, ela se torna Nina sonhando, numa

interpretacdo realista. Mariana Lima interpreta o filme imaginario que ela inventou a
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fim de despertar sua imaginagdo a respeito de Nina, segundo as indicagdes de
Stanislavski (2015, 1984) sobre o trabalho da imaginacdo do ator. O sistema de criagdo

de Enrique Diaz dialoga mais uma vez com o sistema de Stanislavski:

Necessitamos, antes de tudo, de uma série ininterrupta de supostas
circunstancias, no meio das quais se desenvolve nosso exercicio.
Segundo, temos que contar com uma linha sélida de visdes interiores,
ligadas a essas circunstancias, de modo que elas sejam ilustradas para
nos [...] Com estes momentos formar-se-4 uma série ininterrupta de
imagens, parecida com um filme cinematografico. Enquanto a nossa
atuagdo for criadora, essa fita desenrolar-se-4 e projetar-se-a na tela da
nossa visdo interior, tornando vividas as circunstincias por entre as

quais nos movemos (STANISLAVSKI, 1989, p.90).

Enquanto a Mariana Lima interpreta Nina sonhando, ela estd também fazendo
referéncia ao sistema de criacdo proposto por Stanislavski. Ela interpreta uma atriz em
processo de criagdo, criando as circunstancias interiores de sua personagem Nina
através da visualiza¢do de um filme imaginario. O ator Emilio de Melo esta em cena,
inventando e escrevendo o texto que Mariana estd criando para Nina. Ele também ¢
visto nas imagens projetadas, enquanto escreve numa maquina antiga. Emilio de Melo ¢é
uma entidade hibrida entre o ator que narra a cena e o Trigorine que estd inventando as
réplicas de Nina. Nas imagens projetadas de Emilio de Mello escrevendo, ndo se pode
distinguir se ele ¢ Trigorine, Tchekhov ou o proprio ator Emilio de Melo em sua casa,
ensaiando esta cena. Varias camadas de ficcdo se imbricam, provocando uma

sobrecarga cadtica de registros que convidam o publico a escolher seu ponto de vista

para interagir com a cena.

TRIGORINE (observa Nina e fala) — A gaivota sonha, ela volta pra
casa sonhando, sonhando com os dormentes dos trilhos do trem que
vai leva-la para Moscou.

NINA -(senta no chdo e planeja pra si) — Vou me casar com ele, vou
embora.

TRIGORINE- Ela sonha com o hotelzinho onde ela vai ficar

hospedada. Sonha com a primeira noite que ela vai passar longe de
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casa. Sonha com os amigos que ela vai fazer em Moscou. Com o

292
amor, com o amor ardente (Ts) =,

Enquanto Emilio-Trigorine narra os pensamentos de Nina-Mariana, as palavras
de Nina se misturam com a narracao de Emilio-Trigorine. As vozes se imbricam e em

seguida ¢ a voz de Nina que ganha a competi¢ao e ganha as atencoes.

NINA - Eu vou marcar um encontro com ele.

TRIGORINE- ¢ ela se envenena destes sonhos.

NINA - Um encontro rapido. Eu vou levar um presente, uma joia...
TRIGORINE- Um segredo.

NINA -... Uma coisa delicada. Um medalhao.

TRIGORINE- Mistério.

NINA - Eu vou mandar gravar o nome dele no medalhdo de um lado
TRIGORINE- Um livro pouco conhecido dele.

NINA —... E do outro lado, o titulo de um livro dele: “Dias e Noites”,
ele vai saber que eu li os livros dele, que...

TRIGORINE- Paginas 121.

NINA —... que eu me interesso por ele.

NINA — Eu vou mandar gravar uma frase de um livro dele.
TRIGORINE- Linhas 11 e 12.

NINA — no medalhao.

NINA —... e a frase é:

ATOR - A frase.

DIRETOR - “se um dia...

NINA - “se um dia vocé precisar da minha vida...

DIRETOR -... venha...

NINA —... venha e tome- a (Ts)

Pouco tempo depois, dois atores se sentam diante da cena de Nina e comentam
sobre a personagem, criticando-a em seu proprio nome. Eles se dirigem ao publico e

comentam sobre as ambigdes de Nina.

*Texto do espetaculo (Ts)
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ATRIZ — Nossa! Engenhosa né? Determinada...

ATOR - E irresistivel.

ATRIZ — Elaestd 1a... ela esta 14... (e faz um gesto como se ela
estivesse seguindo na estrada em linha reta).

ATOR —uma entrega... plena, né?

ATRIZ — Nao, e uma coisa sofisticada, porque ela se expressa através
das palavras dele.

ATOR - E ele vai ver que ela é uma fi...

ATRIZ — Imbativel, é... realmente ndo tem pra ninguém...

ATOR — que ela ¢ irresistivel... ela vai conseguir.(Ts)

Esta cena ¢ uma constelacdo complexa de tempos e espacos heterogéneos. Ela
mostra uma sobrecarga de diferentes formas de acoplamentos espago-temporais ¢ de
camadas ficcionais.

Outro exemplo de movimento retroativo que provoca rupturas na linearidade da
ficcao através da exposicdo do pensamento do ator, é a cena em que os atores falam
sobre o fracasso da apresentacdo da peca de Tréplev. Estes comentérios destroem os
contornos estidveis da personagem e da ficcdo para abrir a cena a interacdo com o
presente do publico. Por exemplo, quando Enrique Diaz interpreta o papel de Trigorine
se despedindo de Nina, ele antecipa o futuro do personagem e faz observagdes fora da
ficcdo, se referindo a altura da atriz Mariana Lima: “Vocé ¢ linda, vou me apaixonar por
voce! Vocé ¢ grande! Vocé ¢ bem maior que eu! ”TS. Outro exemplo de exposicao do
discurso dos atores a respeito de seu processo de trabalho é a cena na qual Arkadina
critica a encenagdo de Tréplev. Enrique Diaz fala de forma ironica a personagem

Arkadina, feita por Mau Galli nesta cena:

DIRETOR / ATOR - A pecinha do garoto. V&€ que o garoto esta
fazendo a pecinha dele. Ele vai fazer a pega de final de ano dele, né?
Fazer a composicdo dele? Agora as pessoas fazem peca de final de
ano, as maes vao la e choram né? De emocéo, vendo o filho fazendo a
pecinha, ai tem uma mae que fala: 'ha, ha, ha, ai que merda, meu filho
¢ uma merda, é péssimo, ¢ ridiculo'. Depois matam uma velhinha a

marteladas no cranio, ndo sabem por que! Ficam se perguntando, né?
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Fazem debates, fazem ONGs... falam dos jovens em situacdo de risco,

né? Fica se preocupando com a geracdo que vem depois...(Ts)

Em seguida a fala de Enrique Diaz, a atriz Malu Galli se enerva, pega o texto 4

gaivota em suas maos e fala aos outros atores e ao publico com ironia:

ARKADINA — Nio é pra gargalhar, ¢ isto? Hein? Alguém estudou o
texto da pecinha que a gente estd montando? Porque no textinho que
eu li, o que estd escrito no texto?Esta escrito que ela ¢ uma atriz
famosa, de Moscou, ndo ¢? Que ela vem pro meio do nada, numa
fazenda, numa propriedade rural, no meio de um charco, assistir a
peca que o filhinho dela, metido a vanguardinha, resolveu fazer, ndo ¢é
isto? Ela acha muito engragado, ndo €? Porque é muito engragado, ¢
ela ri. Eu queria saber o seguinte, como € que a pessoa se comporta, o
ator 1€ 14, o personagem acha engragado, o ator faz o qué? Chora?
Querem me ensinar como ¢ que eu tenho que rir? Eu ri demais, eu ri
de menos. Entdo o menino d4 um ataque e sai, cuspindo fogo pela
venta, porque eu tinha que ter rido menos, entdo alguém me mostra

como eu tenho que fazer. Quer fazer no meu lugar? (Ts).

O discurso pessoal da atriz Malu Galli aos outros atores € ao publico provoca
flutuagdes temporais e superposi¢des entre as camadas ficcionais do texto. O discurso
pessoal dos atores que se incrusta no discurso dos personagens, faz pensar nas estruturas
fractais. Os dois discursos se encaixam uns nos outros®: o discurso do personagem
inscrito na ficcdo e o discurso do ator em cena. O ator se torna um personagem de si
mesmo ¢ seu discurso destroi a linearidade do texto de Tchekhov e engendra
superposigoes e sobrecargas de camadas ficcionais sobre a cena. A irrup¢ao do discurso
pessoal do ator sobre a cena pode ser caracterizada como uma autoficcdo que ndo segue
as mesmas caractaristicas da encenacao do texto de tchekhov, que € a ficcao englobante.

Esta diversidade de camadas ficcionais engendra uma impressao de caos e

293 . . ~ ~ , . N ~ . . . s ~
Evidencia-se que estes processos ndo séo proprios as encenagdes de Enrique Diaz, visto sua utilizagdo

por coletivos como o Wooster Group, STAN e outros. Sua combinag¢ao com o conjunto de todos os outros
processos da encenagdo de Enrique Diaz é que da a singularidade da complexidade de seu sistema teatral.
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imprevisibilidade e o publico se vé convidado a interagir ativamente com o espetaculo
utilizando estratégias perceptivas diferenciadas. O publico deve utilizar sua memoria
pessoal a respeito do texto de Tchekhov e a respeito das cenas anteriores do espetaculo
para melhor interagir com ele e sair do caos através de novas estratégias de
compreensao.

O espectador ¢ confrontado a uma camada suplementar ao jogo da dupla
negacdo, o jogo do «not-not me » assinalado por Richard Schechner (1985, p.123).
Segundo Schechner, o jogo do ator se situa entre a negagdo de ser o personagem € a

recusa de ndo o ser’*

. No caso desta cena, a camada suplementar acrescentada por
Enrique Diaz neste jogo de liminaridade ¢ a negagdo de ser vocé-mesmo e a recusa de
ndo o ser. O olhar do publico interroga sob o personagem a presenga do ator, sua arte de
dissimulacdo, mas nesta cena, o olhar do publico interroga sob a mascara do ator ele-
mesmo, a presenc¢a da identidade deste ator. O olhar do publico ¢ confrontado a seres
liminares®”, a jogos de identitarios. Estes jogos engendram uma impressio de caos e de
imprevisibilidade.

Quando a atriz Mariana Lima se dirige em seu proprio nome ao publico e aos
outros atores, no inicio do espetaculo, se questionando sobre os desafios de representar
o texto de Tchekhov, ela lida com a cena como se fosse uma plataforma de estudo e
ensaios. A cena se torna um lugar de compartilhamento de experiéncias e de
demonstragdo do processo de construcdo e desconstru¢do de Gaivota — tema para um
conto curto. Os atores compartilham com o publico suas dificuldades em representar
seus personagens hoje e colocam o presente da cena em interagdo com o passado de seu
processo de criagdo. De certa forma, quando Mariana Lima fala ao publico da
dificuldade de representar o texto de Tchekhov, ela divide com o publico a questdo
principal enfrentada durante o processo de criagdo do espetaculo: “Como representar
esta peca?”.

Uma cena que exemplifica com humor o objetivo do sistema de criagdo teatral

de Gaivota — tema para um conto curto ¢ 0 momento em que oS atores propdem

% Richard Schechner (1985, p. 123), evidencia a performance da dupla negagdo “ he performs in the
field between a negative and a double negative, a field of limitless potential, free as it is from both the
person (not) and the person impersonated (not not). All effective performances share this “not-not not”
quality: Olivier is not Hamlet, but also he is not not Hamlet: his performance is between a denial of being
another (=1am me) and a denial of not being another ( =1 am Hamlet)”.
%5 Segundo Schechner (1985, p. 123), a performance ¢é o paradigma da liminaridade: “Performer training
focuses iTs techniques not on making one person into another but on permitting the performer to act in
between identities; in this sense performing is a paradigm of liminality”.
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representar uma gaivota. O ator Felipe Rocha traz uma couve-flor ¢ a mostra a Nina:
“Hoje de manha fui capaz de matar uma gaivota. Agora ela estd morta aos meus pés.
“Daqui a pouco tempo, do mesmo jeito, eu também vou me matar” (Ts). A atriz Bel
Garcia responde como Nina: “Isto ndo ¢ uma gaivota, ¢ uma couve-flor"®®. A questéo
principal do trabalho Gaivota — tema para um conto curto ¢ apresentada como sendo
uma questdo do personagem Tréplev: como representar esta gaivota?

A afirmacdo de Bel Garcia desencadeia uma série de agdes fisicas visando
representar a gaivota: Felipe Rocha se joga no chdo e faz movimentos desarticulados
enquanto pergunta se isso ¢ uma gaivota, Emilio de Melo abraca um tapete no chdo e
grita como uma gaivota, Gilberto Gawronski joga objetos no ar e em seguida joga café
no chio, Felipe Rocha cola o texto 4 Gaivota sobre seus bragos e comega a imitar 0 voo
de uma gaivota. Os atores improvisam para esta cena, mas eles se assemelham ao
personagem de Tréplev em busca de novas formas de representacdo da gaivota. Todas

estas diversas tentativas simultdneas de representar uma gaivota fracassam uma apos a

outra.

***Esta frase nos lembra a pintura de René Magritte intitulada A traicdo das imagens (1928 a 1929). Este

quadro representa um cachimbo, acompanhado pela legenda: "Isto ndo é um cachimbo.” A inten¢ao mais
obvia de Magritte era mostrar que, mesmo pintado da forma mais realista, um cachimbo representado em
uma pintura ndo é um cachimbo. Ele é apenas uma imagem de um cachimbo que nio pode ser fumado, da
mesma forma que uma gaivota, mesmo representada da maneira realista, serd apenas uma imagem de
gaivota. De acordo com Foucault (1986, p. 61), Magritte joga com a similitude, que funciona por séries
sem hierarquia, ao invés da semelhanga que conta com um elemento original que prescreve a classe.
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Os restos das diversas tentativas de representar uma gaivota em cena.

Cada representacao da gaivota fracassa, produzindo restos de materiais em cena
e ruinas resultantes das tentativas de representagdao. O solo branco ¢ recoberto de
objetos, de po de café, de folhas de papel. Ele ¢ sobrecarregado de materiais e de tragos
de destrui¢do, como se pode ver na foto abaixo. A cena é sobrecarregada de tentativas
frustradas de representacao e de codigos estéticos diferentes que fazem pensar nas
sobrecargas fractais, multiplicando os pontos de vista. O espago branco da cena “brisé et
en dérive, d’étranges rapporTs se nouent, des intrusions se produisent, de brusques
invasions destructrices, des chutes d’images au milieu des moTs “Foucault (1986, p.
48).

Os atores buscam a melhor forma de representar uma gaivota morta. Mas estas
acoes parecem aleatorias e desconectadas da ficgdo de Tchekhov e destroem o fluxo da
ficcdo. Depois que a cena da tentativa de representacdo do assassinato da gaivota se
termina em caos e destrui¢do, num movimento retroativo, as atrizes varrem o passado
desta cena para reconstruir uma nova cena de ficcdo sobre os tragos da precedente,

como um palimpsesto.

As atrizes varrem as ruinas da cena anterior para construir uma nova cena (Ppvs)
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Enquanto as atrizes limpam o chdo, elas fazem comentarios sobre Trigorine e
Nina. Elas falam entre elas e falam com o publico. Elas ddo sua opinido sobre os
personagens, uma opinido baseada em suas experiéncias pessoais. Por exemplo,
Mariana Lima diz que Nina sera capaz de fazer tudo e se sacrificar para ser uma grande
atriz. Ela cita uma série de coisas que Nina seria capaz de fazer e que coincidem com a
sua experiéncia pessoal®’. A ficcdo ¢ interrompida para dar lugar aos comentarios
pessoais direcionados ao publico. E um tempo de reflexdo comum sobre a ficgdo que os
atores estdo construindo. As atrizes dividem a intimidade, a opinido sobre o texto, seus
fracassos e vitdrias.

A agdo de limpar o chdo ¢ uma acdo concreta das atrizes, mas ela pode também
ser considerada como uma experimentacdo comum da passagem do tempo. As atrizes
desenham um lago de contorno negro com os restos da cena anterior. Elas varrem o
passado da cena, como faz o tempo com nossas lembrangas e sonhos, a fim de permitir a
constru¢ao de novas cenas. O publico vé€ as atrizes, inscritas no mesmo espago € tempo
que ele, varrendo o chdo e criticando os personagens. Mas o publico vive igualmente
uma experiéncia da temporalidade na medida em que ele aguarda o tempo da limpeza.
O publico espera que o tempo da limpeza acabe para entrar novamente nos jogos da
ficcdo. Ele esté inserido no presente, com a memoria do passado que esta sendo varrido
enquanto espera a proxima ficcdo. Entre uma construcdo ficticia e outra, os atores
ocupam o presente da cena. O presente cheio de vestigios de um passado e de sinais de
um futuro. A cena presente, sem ficcdo, guarda a memoria das ficgdes passadas e a
expectativa das ficgdes futuras®®.

Antes de comecar a constru¢do de uma nova cena do espetaculo Gaivota — tema
para um conto curto, os atores executam algumas acdes fisicas sem valor mimético,
sem ligacdo com seus personagens, pelo simples prazer do jogo da representacdo: eles
fazem sonoriza¢des®”’ imitando uma gaivota ¢ sua forma de andar, eles imitam
cachorros, brincam com legumes em cena e com objetos. Os atores desestabilizam a

linearidade da representacdo e desestabilizam as percepcdes condicionadas do publico.

*’Para quem conhece a carreira da atriz é possivel fazer a conexdo entre os eventos narrados e
coincidéncias com a trajetoria pessoal da atriz. Ela ja deu entrevistas falando sobre seu passado ¢ suas
atividades artisticas.
% Segundo Paul Ricceur (1985) Tome III, o vestigio existe no presente e vale pelas experiéncias passadas
(imagens-vestigios). Os sinais anunciam as coisas futuras, eles as predizem e as atualizam (as imagens-
sinais).
#%Como ja dito, o ponto de vista da tese é centrado na entidade floue, como definido na se¢do 2.1.3.

213



O dispositivo tecnologico utilizado neste espetaculo ¢ simples e consiste na
projecdo das imagens sobre uma grande tela branca no fundo da cena. Apesar da
simplicidade dos meios tecnologicos, a projecao das imagens durante algumas cenas do
espetaculo aumentam a complexidade dos acoplamentos entre ator e personagem. Estas
imagens inserem camadas ficcionais que interferem nos registros de interpretagao dos
atores, engendrando outros regimes de fic¢do e desestabilizando a fic¢do da cena teatral.
As imagens dao visibilidade aos processos de criagao do espetaculo dividindo-o com o
publico. As imagens reais captadas durante os ensaios ganham o status ficcional em

cena, devido ao enquadramento da teatralidade®®.

Estas imagens documentais
projetadas em cena trazem um °‘efeito de real’ e destroem a totalidade da ficcdo.
Quando a peca de Tréplev faz uso de proje¢ao de imagens, estas imagens se inserem na
ficcdo do personagem. A totalidade ficcional da peca de Tréplev, assim como a
totalidade da peca de Enrique Diaz, ¢ destruida pelas imagens reais dos ensaios que

exibem o status de fabricacdo destas ficcdes. A metaficcdo se desdobra ainda mais,

exibindo seus processos.

O ator se apresenta em cena como aquele que opera diversos tipos de interpretagdo, navegando
entre presenca performatica, presenga midiatizada e personagem ficticio (Ppvs)

3% Evreinov (1924), Féral (1985, 2011), Gourfinkel (1963).
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Seguem-se alguns exemplos de insercdo de imagens projetadas no espetaculo
Gaivota — tema para um conto curto. As imagens projetadas em cena sdo imagens que
foram captadas durante os processos de criagdo deste espetdculo, imagens de
espetaculos anteriores de Enrique Diaz, imagens de outros trabalhos feitos pelos atores
junto a outros encenadores ou imagens dos atores em trabalhos no cinema e na
televisdo. Segundo os tipos de acoplamentos entre a presenca performatica do ator, os
jogos de atuacdo com as personagens € as imagens projetadas, diferentes dinamicas
engendram uma intermiténcia da ficgao.

O primeiro momento em que se da a projecao de imagens no espetaculo Gaivota
— tema para um conto curto ¢ durante a apresentacdao da pega de Tréplev, interpretada
por Nina, diante do lago da casa de campo de Sorine. O lago da casa de Sorine reflete a
peca de Tréplev, a pegca que fracassou. A grande tela branca e quadrada, situada ao
fundo da cena de Enrique Diaz reflete as imagens das improvisagdes que fracassaram e
ndo foram selecionadas para fazer parte do espetdculo. Como as imagens de Narciso,
refletidas no lago estdo em movimento e produzem reflexos dinamicos em seu rosto,
obtidos pelo espelhamento dos reflexos na dgua, as imagens dos processos de Enrique
Diaz produzem reflexos dinamicos no espetaculo. A proje¢do das imagens do processo
de criagdo engendra um ciclo de retroacdo na cena. Como numa fita de Moebius,
podem-se ver ao mesmo tempo as imagens internas da improvisagdo (os dados de
entrada do sistema) e as imagens externas do espetaculo (os dados de saida).

As cenas projetadas no teldo sdo as cenas reais dos ensaios que se tornam as
imagens da ficcao de Tréplev. Tal como Narciso apaixonado por sua imagem refletida
no lago, Enrique Diaz sai de cena e se senta ao lado do publico para observar as
imagens de seus ensaios projetadas na tela-lago. Neste momento, produz-se uma ruptura
da ficcdo e ele fala em seu proprio nome ao publico. Ele observa a cena de Tréplev e as
imagens projetadas e narra seu processo de criagdo ao publico. Ele vai comentando as

imagens, comentando o texto e da informagdes concretas sobre os ensaios:

ATOR / DIRETOR - A gente ensaiava na casa que foi do
Austregésilo de Athaide. Austregésilo morou nesta casa, a gente
ensaiava no jardim, no banheiro, na biblioteca, no quarto do

Austregesilo (Ts)
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Enrique Diaz narra e comenta as imagens, como se através da linguagem ele
pudesse tocar o objeto amado, como diria Roland Barthes (1977) a respeito do discurso
amoroso’”'. Ele explica as imagens, fala das dificuldades encontradas, das questdes que
os artistas se colocaram e justifica as tomadas de decisdes, por exemplo: “O que € o
diabo pro Tréplev hoje? O que seria o diabo?”. Por intermédio de seu discurso, ele
compartilha a memoria de seu sistema e sua memoria pessoal com o publico: “Este
capacete de astronauta usado na cena foi comprado numa Rua de Moscou. A gente foi
fazer o Hamlet em Moscou e comprou este capacete”. Enrique Diaz comeca a falar em
seu proprio nome diretamente ao publico, como o diretor do espetaculo Gaivota — tema

para um conto curto, € com o tempo suas falas comegam a se mesclar com as falas do

diretor da ficg¢do, o jovem Tréplev:

ATOR / DIRETOR — A gente ndo sabe nem se € bom ou se € ruim o
que ele escreve.

ATOR / DIRETOR - Ela ta rindo... ta achando graca!

ATOR / DIRETOR — Vocé ndo ta vendo que a batata ta esquentando?
Vocé ndo ta vendo que a agua ta subindo? Que ta perigoso, c€ nao ta
vendo? Para!

(Arkadina gargalha)

DIRETOR / ATOR — Cala a boca, cala a boca! Cala a boca (Ts)

Esta cena da peca de Tréplev apresenta grande complexidade devido aos
encaixes e sobrecargas de diferentes registros ficcionais em cada entidade floue em
cena:

- Entidade Nina-Bel-imagens: o corpo da atriz Bel Garcia estd nu e estatico em
cena enquanto ela fala ao microfone com uma voz artificial e mondtona que faz pensar
nos robds. Ela ndo estabelece relagdo com as imagens dos ensaios projetadas, incluindo
sua propria imagem. Ela ndo estabelece relagdo com o publico. Ela interpreta a
personagem Nina fazendo uma performance. Ao mesmo tempo em que a entidade Nina-
Bel-imagens estd inserida no sistema ficcional de Tchekhov, o corpo nu e estatico da
atriz ganha o status de carne pura, seu corpo nao se mostra mascarado por uma situagao

ou por um movimento orientado para o cumprimento de um objetivo. Seu corpo nu e

%! Roland Barthes (1977)
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desprovido de movimento mostra sua carne como a “contingéncia pura da presenca”
(Agamben, 2009, 109). O tempo presente da performance ¢ a pura presenca do corpo da
atriz sdo enquadrados pelo encaixe das ficgdes de Tchekhov, Tréplev e Enrique Diaz.
Existe o tempo da cena, o tempo das imagens, o tempo da projecao e o tempo da ficgdo.

- Entidade ator-publico: Os outros atores interpretam os personagens de ficcao
de Tchekhov que se tornam os espectadores da peca de Tréplev. Eles sdo também os
espectadores da cena de Enrique Diaz e os espectadores de suas imagens projetadas.
Eles se olham nas imagens das improvisagdes projetadas na cena, como se eles fossem
personagens da peca de Tréplev e atores do espetaculo. Nas imagens, eles sao os atores
que improvisam as cenas para a pe¢a de Tréplev.

- Entidade Enrique Diaz-encenador-publico: Os jogos de atuagdo de Enrique
Diaz se mostram mais complexos. Ele sai de cena e¢ fala em seu nome enquanto
encenador do espetaculo, intercalando e sobrepondo sua voz a voz da atriz. A medida
que o tempo passa, sua narragdo se imbrica cada vez mais ao texto ficticio da pega de
Tréplev e vai se tornando hibrido. O encenador Enrique Diaz comega a se contaminar
com a energia contestatoria do jovem encenador Tréplev e a fronteira entre fic¢do e
realidade se torna bastante difusa. Existe uma progressdao na sobrecarga de informacdes
e um aumento nas sobreposi¢cdes de discursos narrativos relacionados as imagens
projetadas, as interpretagdes dos personagens e ao processo de criagdo. A confusdo de
vozes se torna cada vez mais forte, a musica se torna muito alta e um mini helicoptero
aparece no ar ameagando cair sobre os atores, que reagem com medo. A atriz comeca a
girar e ela tenta agarrar o helicoptero. Enrique Diaz volta para o palco, todos gritam ao
mesmo tempo, o som da musica aumenta® e a cena se torna um caos, mas um caos
construido. Ao mesmo tempo, as duas ficgdes sdo destruidas. O personagem Tréplev,
interpretado por Felipe Rocha, destroi sua peca, discute com todos e sai. Os atores ficam
um bom momento em siléncio e eles olham o publico. A encenagdao de Enrique Diaz ¢
interrompida. A atriz Malu Galli pergunta aos atores “Como continuar depois deste
desastre aéreo?”. Depois de alguns comentdrios pessoais dos atores, a ficcdo ¢
reconstruida e Malu Galli se torna Arkadina.

Como a atriz Mariana Lima no inicio do espetaculo, avanga-se no tempo para
contar o fim da peca: Mariana Lima interpreta Nina na cena final em que ela visita seu

passado para reencontrar for¢as e se reconstruir. Ela volta ao lago onde viveu sua

2 - ;. . .
32 Durante este espetaculo, a miisica entra somente nos momentos de encaixe ficcional a fim de destacar

que ¢ uma cena de fic¢do construida pelos personagens de Tchekhov.
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juventude e antes de partir, separa-se definitivamente de Tréplev. Nina abre os bragos e
rediz o texto da peca de Tréplev, que ela havia interpretado durante a juventude com o
coracdo cheio de esperangas de um futuro brilhante “a alma do mundo sou eu! Em mim
habitam a alma de César, de Shakespeare, de Tchekhov”. Dizendo isto, Nina deixa o
lago, Mariana Lima sai de cena e separa-se de Nina. Ela tira o figurino de Nina e se
senta ao lado dos outros atores para observar Emilio de Melo performar a morte de
Tréplev. Emilio-Tréplev aponta um secador de cabelos em direcdo as témporas, hesita e
em seguida aponta o secador para um tomate no chao e deixa a cena para se sentar. Ele
desiste da performnce do suicidio. Ele encontra uma imagem simbolica para representar

seu suicidio.

Imagem simbdlica para o suposto suicidio de treplev

O final da cena ¢ similar ao inicio, mas com algumas diferencas. O tempo
passou e deixou as ruinas. Os atores estdo sentados como no inicio do espetaculo, mas
ao invés do solo branco e intacto do inicio do espetaculo, vé-se agora um chdo repleto
de p6d de café, papéis, objetos. Ruinas da cena precedente. Como os espectadores, os
atores cochicham informalmente entre eles enquanto a luz abaixa. O barulho de uma

tempestade se transforma em musica instrumental bem alta. No centro da cena, um
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secador ¢ apontado para um tomate amassado. Ouve-se um tiro de revolver. Black-out.

A luz acende novamente e os atores agradecem e partem.

Sobrecargas fractais nos espetaculos de Enrique Diaz.

O segundo momento em que sdo projetadas imagens no espetaculo Gaivota —
tema para um conto curto € a projecao da imagem do ator Emilio de Melo em processo
de criacdo na cena e nas imagens. Esta sobreposi¢do toma a forma de um reflexo
complexo, no sentido de uma duplicagdo diferenciada, na qual o original e o reflexo se

mesclam e se confundem.

As imagens projetadas se imbricam com a presenca fisica do ator Emilio de Melo em cena, como o
escritor Trigorine, Tchekhov ou um artista em criagdo. Jogo de reflexos (Ppvs)

Quando o ator Emilio de Melo, interpretando o escritor Trigorine, comega a
escrever num bloco de notas a cena que serd o destino de Nina, a imagem do ator ¢
projetada no teldo ao fundo da cena. Ele aparece num quarto escrevendo em uma antiga

maquina de escrever. Ao mesmo tempo, o ator se senta em cena € comeca também a
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escrever numa maquina semelhante a maquina da imagem. As nuances em sua
interpreta¢do permitem pensar que ele interpreta primeiramente o personagem Trigorine
e em seguida, quando ele comeca a escrever na maquina, o escritor Tchekhov. Nenhum
ator estabelece relagao com as imagens em cena. As imagens de Emilio escrevendo tem
um duplo status: elas funcionam como imagens documentais das improvisagdes para a
criacdo desta cena ou entdo elas funcionam como imagens ficcionais da intimidade de
Trigorine escrevendo, ou imagens do préprio Tchekhov em seu processo de criagdo da
cena de Trigorine.

Esta pletora de imagens de processos de criacao, esse excesso de reflexos do ato
de criagdo, engendra uma mise en abyme do ato criativo que faz pensar nas estruturas
fractais. A recursividade deste espetdculo é similar aos encaixes fractais, nos quais o
valor atual de uma série conserva a memoria de um grande numero de fractais
englobantes. Esta recursividade engendra persisténcias no espago e¢ no tempo do
sistema, conservando a memoria do processo no espetidculo. Essa memoria do
espetaculo, assim como as narragdes do passado desestabilizam o drama absoluto,
destréi o fluxo linear da ficcdo evidenciando sua fabricacdo. A auto-organizacdo da
cena se da devido a performatividade dos atores em cena, a persisténcia de seus corpos
no presente de forma a permitir que novos jogos sejam criados.

Um exemplo de imbricagdo de diferentes registros de memoria na cena Gaivota —
tema para um conto curto € a cena em que a personagem Arkadina fala do passado com
seu filho Tréplev. A personagem narra seu passado segundo o seu ponto de vista.
Tréplev narra os mesmos episodios segundo o ponto de vista de uma crianca
negligenciada por uma mae que se ocupa somente de sua carreira artistica. A atriz
Mariana-Arkadina olha as imagens projetadas ao fundo da cena e evoca suas praticas
artisticas antigas. As imagens do passado de Arkadina projetadas em cena se imbricam
com o passado da atriz Mariana Lima. Trata-se da proje¢ao de imagens de seus antigos
espetaculos e filmes. O ator Gilberto Gawronski fala diretamente ao publico como se ele
fosse o personagem de Tréplev, numa interpretacao naturalista®® e a atriz Mariana Lima
estd de costas para o publico olhando para as imagens de si mesma. Ela alterna as falas
da personagem Arkadina com suas observagdes pessoais sobre a propria imagem “Olhe

como eu estava jovem naquela época, olhe minhas bochechas!”.

3%Refere-se aqui ao naturalismo segundo o sistema de interpretagdo de Stanislavski, segundo o qual o
ator deve viver o personagem inteiramente, levando em conta as observagdes da vida.
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Mariana Lima observa as imagens do espetaculo-solo Paixdo segundo GH encenado por Enrique
Diaz e interpretado por ela. Através do personagem Arkadina, a atriz Mariana Lima observa seu passado
e o passado do sistema de criagdo de Enrique Diaz.

As imagens do passado que sdo projetadas ganham diferentes camadas
ficcionais. Elas sdo imagens reais do passado de Mariana Lima, de seus espetaculos e
filmes conhecidos do publico. Sdo também as imagens do passado ficticio da
personagem Arkadina. Sdo também as imagens das fic¢des, dos espetaculos e filmes,
sdao imagens de personagens de Mariana. As ficgdes antigas se mesclam com o presente
do espetaculo e a personagem Arkadina se mistura com outros personagens, como a
personagem GH de Clarice Lispector. Ela comenta estas ficgdes: “Este filme foi
bastante importante em minha carreira”. As imagens projetadas na tela possuem um
status ambiguo: em relagdo a ficgdo, sdo imagens da memoria de Arkadina, como se a
personagem visse as imagens intimas de seus pensamentos, suscitadas pela conversa
com Tréplev. Estas imagens tém também um status documental na medida em que
mostram antigos trabalhos de Mariana Lima.

Nos dramas de Tchekhov, a vida ativa da lugar a vida intermitente da memoria e
os dialogos tendem a reflexdes autobiograficas. O tempo passado e o tempo presente se
imbricam. Tchekhov conserva os tragos da forma dramaética tradicional, produzindo
discrepancias entre forma e conteido. A encenacdo de Enrique Diaz ¢ também
construida sobre os tracos de suas proprias ruinas e das ruinas do passado da tradi¢dao
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teatral. O choque entre as temporalidades do drama de Tchekhov e as temporalidades da
cena de Gaivota — tema para um conto curto produz conjungdes complexas que
parecem '"uma montagem extraordindria de tempos heterogéneos formando
anacronismos" (Didi-Huberman, 200, p.16). Os retornos ao passado através da memoria
dos atores, dos personagens e das imagens, requerem do publico uma operagdo de
conexdes espago-temporais. O publico segue os jogos anacronicos e segue as diferentes
temporalidades da cena. Cria-se assim um sistema de encaixes vertiginosos, uma mise
en abyme intermitente.

Enrique Diaz cria interagdes complexas e dindmicas entre o real e a ficcdo. Os
acoplamentos entre o presente dos atores, as temporalidades dos personagens ficticios e
as imagens do passado criam configuracdes dindmicas que fazem pensar num
caleidoscopio, devido as montagens de figuras que se desfazem para formar outras
figuras, numa performatividade constante. Os ciclos de retroacdo ago-antagonistas
engendram acumulagdo de material e de agdes que ddo uma impressao de caos em cena
e reconfiguram a ficgdo sem cessar. Os diferentes materiais ficticios, os encaixes
fractais da memoria e as operacdes de metaficcdo sobrecarregam e desestabilizam o
espetaculo.

Além da intermiténcia da ficcdo e dos ciclos de retroacdo, a impressao de caos
nos esptaculos de Enrique Diaz também ¢ engendrada pela freqiiente sobrecarga de
objetos fisicos e de diferentes tipos de materiais ficticios. O palco se assemelha a casa
barroca descrita por Deleuze (1988): no solo da casa teatral de Enrique Diaz véem-se as
dobras da matéria, as forgas plésticas e organicas. No chdo, sdo visiveis os tragos dos
elementos e objetos utilizados no espetaculo Gaivota — tema para um conto curto. As
camadas de ficgdo se justapdem em forma de palimpsesto e sobrecarregam a cena. Em
meio a este excesso de material ficcional e de agdes se produz a perda de hierarquia de
um ponto de vista sobre outro, o que faz que um angulo seja tdo importante que outro. A
partir desta auséncia de um sistema organizador central, a cena se assemelha a um jogo
e um desafio intelectual proposto ao publico. Este espetaculo propde uma experiéncia
temporal ao publico, que ¢ colocado diante de um excesso de informagdes. Esta
quantidade excessiva de camadas ficcionais convida o publico a interagir com o
espetaculo e a escolher seu ponto de vista.

Num estagio mais alto da casa barroca de Enrique Diaz a sobrecarga ¢ criada

pela justaposi¢do de imagens numéricas, de jogos de escalas e de encaixes
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metaficcionais. As imagens projetadas acrescentam ainda outras camadas ficticias aos
encaixes ficcionais na cena. S3o as imagens do universo onirico dos personagens, como
também as imagens de ensaios, imagens do passado, imagens difusas que desorientam e
escondem ao invés de mostrar. As diversas formas de superposi¢ao de imagens cénicas
e imagens digitais desorientam o olhar do publico. Ao invés de tentar decompor estas
imagens para compreendé-las, o publico deve escolher seu ponto de vista para
compreendé-las, segundo uma forma de apreensdo sist€émica. Segundo Jacques Aumon
(1990, p.123) a superposicao de imagens ¢ uma situacao artificial que solicita nosso
aparelho perceptivo propondo varios estimulos, visto que o olho ¢ uma ferramenta de
miragem, de focalizagdo, capaz de fornecer uma s6 informagdo nitida a cada vez.
Portanto, esta superposi¢ao de imagens convida o publico a sair de uma logica binaria
para compreender o conjunto de imagens que ndo se adicionam umas as outras, mas
interagem entre elas.

De fato, se considerarmos o espetidculo de Enrique Diaz de um ponto de vista
sistétmico, as estruturas da metafic¢do, que fazem pensar nos fractais, sdo as
caracteristicas mais visiveis. A recorréncia de diversos tipos de jogos e de
procedimentos metaficcionais’®e auto-refletivos’”nos espetaculos de Enrique Diaz,
principalmente o espetaculo Gaivota — tema para um conto curto permite aproxima-lo
das caracteristicas de uma obra fractal’”®. Mesmo que Enrique Diaz nunca tenha feito
referéncia aos objetos fractais de Mandelbrot nem aos principios da arte fractal’”,
observa-se uma forte similaridade entre seus trabalhos e as obras fractais,
principalmente devido a sobrecarga de materiais e os encaixes da metafic¢do. O critico
de arte Henry-Frangois Debailleux (1997) destaca a sobrecarga, a multiplicagdo de
elementos e a impressdo de caos por excesso de informagdo visual como sendo as
principais caracteristicas de uma obra fractal. As estruturas geométricas fractais

inspiraram bastante os artistas fractalistas do inicio dos anos oitenta, mas suas raizes

***Esta questdo foi abordada na se¢do 2.1.2. Todos os sistemas de Enrique Diaz sdo metaficgionais. Eles

usam uma grande variedade de jogos metaficcionais.
*®*Tema abordado na se¢do 2.1.2. No interior da ‘entidade floue’ se imbricam varias estratégias de jogos
teatrais: presenga real do ator, presenga através das imagens projetadas e os diversos jogos entre as
fronteiras da autofic¢@o e do personagem ficticio.
**Nao se trata simplesmente de repetir os elementos que estdo na mesma escala. Ndo se trata
simplesmente de fragmentacdo. A arte fractal ndo acumula elementos, mas os faz proliferar: trata-se de
uma uma génese.
397 Debailleux, Henri-Frangois. Revue Fractal Art (1997) e Condé (1997).
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intelectuais podem ser percebidas ja em obras de Leonardo da Vinci®®. Em 1997, alguns
destes artistas, inspirados pelas interrogacdes epistemologicas sobre o modelo

matematico de Mandelbrot, lancam o ‘Manifesto fractalista’*”

, 0s principios de uma
‘Arte Fractal’. O manifesto fractalista®'’¢ resumido a seguir: 1- Este coletivo afirma
com suas obras o paradigma da complexidade caotico-fractal. 2- A problematica da arte
e da complexidade ¢ primeiramente e antes de tudo uma organizacio visual. 3- Nossa
atividade fractalista se manifesta através do universo onde abundam as formas
aleatorias. 4 - Abandonamos a racionalidade euclidiana em favor de processos
imprevisiveis ¢ ndo programados. 5 - A visdo labirintica e seu percurso aleatério se
propdem reconstruir o imagindrio e abrir uma perspectiva nova. 6 - Na espiral ordem-
desordem, a obra ¢ uma emergéncia efémera de uma hibridagdo. 7 - A atividade
fractalista cristaliza um campo onde se materializam: redes, jogos de escalas,
proliferacdo, auto-similaridades, hibrida¢do, recursividade, estruturas dissipativas,
‘efeito borboleta’, atrator estranho, infinito. 8 - E pelo excesso de informagdes que
chegamos ao vestigio fractal. 9 — O paradigma da complexidade cadtico-fractal constitui
a dindmica privilegiada da pesquisa contemporanea, das praticas e dos saberes. 10 -
Hoje nos engajamos numa renovag¢ao radical do modelo de criagao.

Estes artistas, que se definem como artistas fractalistas, comegcaram de maneira
deliberada a incorporar e a estender as defini¢des formais da teoria fractal, em suas
praticas artisticas. Estes artistas se interrogam sobre as ligagdes complexas entre o
homem e a sociedade da informag¢do, com suas leis dindmicas e cadticas que regem a
natureza. Eles se inspiraram nos dominios de estudo sobre o caos, a complexidade e a

geometria fractal, para elaborar as proposi¢cdes como o abandono da racionalidade

**Segundo Chirollet (2005, p.10-13), o movimento artistico fractalista comega em 1980, mas suas

raizes intelectuais sdo, na verdade, mais antigas, uma vez que o movimento reine as multiplicidades de
criagdes altamente variadas de artistas de diferentes nacionalidades que basearam a sua atividade criativa
tendo como referéncia a teoria fisico-matematica da complexidade. Leonardo da Vinci ja havia
apreendido intuitivamente estas estruturas fractais antes delas serem nomeadas. Ele ja estava interessado
nas leis matematicas encontradas na natureza, criando estudos e equacdes que podem ser aproximados
hoje da geometria fractal. Seus doze livros datam de cerca de 1487 a 1508 e podem ser consultados
livremente na Internet do Museu do Louvre.
*¥0 manifesto fractalista, publicado no site da NART (http:/www.nart.com) em outubro de 1997,
também foi publicado na arte mensal Art Press, n. 229 (Paris), em novembro de 1997. Ele foi co-assinada
pelos membros do grupo Fractalista da época e acompanhado por um texto de Henri-Frangois Debailleux,
critico de arte no jornal Liberation e curador de exposi¢des Fractalistas. Onze artistas assinaram este
manifesto: Edward Berko, Miguel Chevalier, Pascal Dombis, Carlos Ginzburg, Cesar Henao, Jim Long
Steven Marc, Jean-Claude Meynard, Joseph Nechvatal, Rebyj Yvan Pierre Zarcate, Christine Buci-
Glucksmann, Susan Condé e o proprio Debailleux. A revista Art Press 144 1990 dedica, pela primeira vez
um dossié a arte fractal, ainda ndo nomeada de arte fractalista.
319 para ter acesso a integralidade do manifesto, ver (http://www.nart.com)
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euclidiana, a utilizacdo de formas espirais de ordem e desordem, os jogos de escalas, a
recursividade e o excesso de informagdes. Encontramos estes procedimentos nos
espetaculos de Enrique Diaz, como a ideia de reproduzir o ato de criagdo com seus
erros, consertos, repeticoes, destruicdes e recomecou. Segundo Chirollet, (2005, p.13-
22) as obras fractalistas simbolizam a metamorfose, a diferenciacdo, mas também a
busca de identidade e de unidade através da diferenca. Estas formas nos convidam a
procurar o um no todo, o singular no multiplo. Segundo Chirollet, a estética fractalista
aparece como um caminho alternativo a ordem racional coesiva que nao leva em conta
0s processos caoticos, o acaso ¢ a imprevisibilidade. Uma pratica artistica fractalista
supde uma compreensao relativista da nogao de ponto de vista e de escala de grandeza
(espacial ou temporal). Para falar dos artistas fractalistas, o critico de arte Klaus
Ottmann (1987) *'" afirmou que a arte fractal ndo é nem um estilo artistico nem mesmo
um movimento, mas uma “atividade de simulagao do acaso e do sentido, refletindo a
experiéncia de fractalizacdo do homem e da sociedade a era da cybercultura”. Ele
destacou o interesse dos artistas pelo paradigma cientifico do fractal, mas também a
interacao inovadora dos conceitos € métodos proprios as ciéncias da complexidade com
0 campo de expressao artistica contemporanea.

Os espetaculos de Enrique Diaz, apesar da flutuacdo de suas estéticas ao longo
do tempo, apresentam uma natureza fractal e recursiva. Esta recursividade encontra sua
expressdo em cena através das estruturas que se assemelham a hipermidia, inspiradas
pelas redes informadticas “numa articulacdo hypertextual como a da internet” (MIGUEZ
apud DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p.145). A percep¢ao de fendmenos constantes
de aparicdo-desaparicdo, a tentativa de seguir as formas moveis para desvela-las
necessita de tempo. O espectador tem necessidade de tempo para entrar no jogo e para
jogar com os diferentes elementos do espetdculo. Isto requer um engajamento do
publico. O tempo esta no coragdo da obra. Trata-se de um mergulho no abismo fora do
linear.

O uso de estruturas fractais nas encenagdes de Enrique Diaz, mesmo que de
maneira inconsciente, fornece novas perspectivas sobre a realidade. “Com estes jogos
de linguagem, nossos jogos de fic¢do, fazemos uma investigagdo sobre a realidade [...]”

312 A arte fractal de Enrique Diaz mostra em cena que as personagens e os materiais sio

31" “The Spectacle of Chaos’, artigo da revista Flash art International, Chirollet (1987). O artigo trata da
fractalidade e do caos inerentes a certas obras de artistas dos anos 80.
S12DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Marcilene L. de Moura. Paris-Franga, em 04-06-2014.
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nebulosos, ndo sao bem delineados e ndo se limitam ao contorno apresentado. Devido a
esta indistingdo ontologica dos elementos, a cena de Enrique Diaz sugere que existe

ordem no irracional e no cadtico:

Nos tentamos escolher em meio a grande quantidade de material
produzido durante os ensaios, a fim de apresentar algo que seja ao
mesmo tempo cadtico e diverso, permitindo ao publico de estabelecer
conexdes entre os diferentes elementos. As vezes o espetaculo pode se
parecer com uma obra de arte visual — que ndo sabemos exatamente
como apreender — mas que exige que o publico opere conexdes. Eu
considero o espetdculo como um todo — mesmo que alguns o vejam
como uma colagem. A tentativa de tratar a diversidade dos materiais

traz riscos, mas tenho a impressao de que ela permite mudar a maneira

de ver as coisas. Enrique Diaz (2010). *".

A infinita variedade de formas percebidas nos espetaculos de Enrique Diaz,
como Gaivota — tema para um conto curto desorienta o olhar do espectador e exige que
ele faga escolhas. A pratica de Enrique Diaz engendra pontos de vista diferentes sobre o
texto, os personagens, a cena e a realidade do espectador. Ao misturar as fronteiras entre
a realidade do espectador e a ficgdo, as construgdes fractais de Enrique Diaz colocam
em evidéncia as constru¢des ficcionais da realidade e evidenciam a vitalidade das

construcdes imaginarias individuais e sociais.

Validac¢ao das hipoteses sobre a défuzzification:

O espetaculo Gaivota — tema para um conto curto expde os tragos de seu
processo de criagdo. E um espetaculo que se mostra ainda em construgdo, aberto as
imprevisibilidades das improvisacdes e as interacdes com o publico. Ele ¢ um
espetaculo muito dindmico e instavel, diferente de outros espetaculos mais estaveis que
tendem a eliminar os materiais inacabados, os pensamentos em elaboracdo e as
expressOes improvisadas. Este espetaculo de Enrique Diaz apresenta a complexidade

proxima da dinamica dos sistemas vivos. Por outro lado, a irrup¢do da imprevisibilidade

313 DIAZ, Enrique. Entrevista concedida a Gilles Amalvi, em 2010, a respeito do espetaculo Otro,
apresentado no Festival d’ Automne a Paris — 39e édition.
http://www.festival-automne.com/uploads/Publish/evenement/1418/BibleDiazBD.pdf
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¢ controlada afim de ndo colocar o sistema de representacao teatral em risco, rompendo
o enquadramento teatral. O espetdculo performativo de Enrique Diaz se insere no

campo teatral®'*

e estabelece um limite interno a transgressao do caos. Visto que a cena
pode ser vista como um sistema com um objetivo, o caos pode desviar este sistema de
seu projeto inicial e destrui-lo enquanto cena teatral, enquanto “ato de representagao
inscrito numa “temporalidade reversivel e com elementos que se opde a toda mutilagdo
ou morte do sujeito” Féral (2011 p.95-96) *'°. A irrup¢io do caos em cena desregula os
jogos de fic¢ao e aproximam estes eventos da vida cotidiana. Como num sistema flou,
que tem como objetivo a representacdo dos sistemas complexos da natureza, este
espetaculo de Enrique Diaz ndo visa uma deriva total do teatro para a vida, nem
tampouco visa uma representacdo estavel dela. Ele fica na fronteira entre a deriva e o
controle. Ele ¢ construido a partir de regras de controle bem precisas que permitem aos
atores se auto-organizarem e se reconstruirem no caso da emergéncia do caos. O
espetaculo Gaivota — tema para um conto curto se assemelha a uma modelizagdo
sistémica dos sistemas sociais. A emergéncia de um verdadeiro evento cadtico durante o
espetaculo ¢ improvavel. A alternancia entre desconstrugdo da ficgao e sua reconstrugao
engendram uma dindmica instdvel e uma ‘impressdo de caos’. Enrique Diaz faz uma
encenacdo de seus processos de criagdo cadticos, uma encenagdo do caos. De fato, o
espetaculo de Enrique Diaz se constréi como um vai e vem, como uma matriz de ficgdes
intermitentes que se sobrepdem umas as outras. Este modo de estruturacdo da cena cria
um fluxo ficcional que permite ao espectador derivar’'°guardando tracos suficientes para
retornar a narracdo de forma diferenciada. O espeticulo de Enrique Diaz propde um
jogo instavel, com o uso de elementos reais, ficcionais e identitarios. Ele oferece ao
publico diferentes possibilidades de ‘ver’.

A encenacdo de Enrique Diaz destruiu o texto ao destaca-lo de seu contexto
histérico para transforma-lo em um objeto de jogo relacional com o publico. Cada
tentativa de criacdo de uma cena foi caracterizada por uma cumulacdo fractal de
diferentes formas de fic¢do que terminaram por destruir a cena por excesso, deixando

vestigios e abrindo espago para novas tentativas que se seguiram, como num

314 Féral (2011, p. 95-96).

316Segurldo Daniel Sibony (1997, p.17-26)), a relagdo entre jogo e realidade consiste no fato de que o
jogo ¢ um desvio, um desvio da realidade. O jogo é como um "fluxo que passa pela realidade - porque
mesmo que seja uma ilusdo, ele tem a sua realidade; ea bordo do fluxo, a margem, turbilhdes pegam a
tangente e jogam outra coisa " (1997,
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palimpsesto antigo, onde cada camada de escrita se inscreve sobre a anterior. Apesar
das proposigdes vindas das questdes e afetos pessoais dos artistas, eles dialogam com o
passado do texto para construir junto com o publico, um sistema simbdlico coletivo.
Desestabilizando as representagdes, esta encenacdo, apesar de sua aparéncia
desengajada e irOnica, desestabiliza também as estruturas de representagdao do real. O
carater destrutivo da encenagdo de Enrique Diaz valoriza o momento presente e a
importancia das reconstru¢des continuas. O espetaculo Gaivota — tema para um conto
curtose revelou ser um sistema complexo e dindmico, aberto as interagdes com o
ambiente, aberto aos jogos de concorréncia e colabora¢do entre os atores criadores e
autonomos. Observou-se a emergéncia de comportamentos complexos, como o0s
movimentos de caos e auto-organizagdo, os ciclos de feedback, e as sobrecargas
fractais. Este espetaculo complexo ¢ a decorréncia de um sistema de criacdo também
complexo. Estas observagdes validam as hipoteses inicias que viam o sistema teatral de
Enrique Diaz como um sistema andlogo a um sistema flou que representa o

comportamento dos sistemas complexos da natureza.
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Conclusao

“E sempre a mesma cena”
Enrique Diaz’"’

A complexidade percebida na pratica artistica de Enrique Diaz trouxe a questdo
da escolha da metodologia a ser utilizada na pesquisa. As ferramentas sistémicas nos
pareceram particularmente adaptadas para traduzir tanto a singularidade como a
complexidade desta pratica teatral performativa, caracterizada por ciclos de retroagdo,
pela alternancia entre caos e auto-organizacdo, pelo uso de metaficgdes que lembram
fractais e pela abordagem de questdes referentes a realidade, ficcao e identidade.

Foi proposto neste estudo uma modelizacao sist€émica em trés fases, inspirada
em modelizagdes computacionais como os sistemas flous, tendo como objetivo propor
uma analise do sistema teatral de Enrique Diaz segundo diferentes escalas de
observagdo. A primeira fase da nossa modelizacdo visou a observagdo global do sistema
para identificar seus aspectos histdricos, estruturais e funcionais. Em seguida foi
proposta uma modelizagdo dindmica na qual foram levantadas algumas hipoteses
globais sobre o sistema de Enrique Diaz e foi feita a proposicdo de um modelo de
analise. A simula¢do deste modelo e a validacdo das hipodteses se deu através da analise
do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto.

O estudo global do sistema de Enrique Diaz incluiu suas influéncias e as fases de
seu percurso. Trés momentos principais foram observados: uma fase inicial, chamada
aqui de ‘fase de construcao’, na qual ele trabalha com a Companhia dos Atores. Durante
esta fase, os longos processos de criagdo eram voltados para treinamentos fisicos
intensos e eram processos bastante caodticos que contavam com a produgdo de grande
quantidade de material estético. Grande parte das decisdes eram tomadas de forma
coletiva e se baseavam nas impressoes subjetivas dos atrtistas, podendo se dar depois de
muitas horas de discussdes. Os atores trabalhavam com adaptacdes e colagens de textos
diversos, bem como a criagdo de textos proprios a partir de improvisagdes e parcerias

com dramaturgos convidados, como Felipe Miguez. Observou-se o uso de construgdes

317 Programa do espetaculo A Bao A Qu — Um lance de dados, 1990.
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metaficcionais em todos os trabalhos. Os espetaculos desta fase evidenciam a grande
virtuose fisica dos atores e fazem uso de proje¢do de imagens e construcdes cénicas
inspiradas nas hypermédias.

A segunda fase, chamada de ‘fase de Maturacdo’ culmina com os espetaculos
criados com o Coletivo Improviso e as produgdes que mesclavam tanto atores deste
coletivo como atores da Companhia dos Atores e outros convidados, como foi o caso de
Gaivota — tema para um conto curto. Este periodo ¢ marcado pela apropriagdo da
técnica Viewpoints and Composition ¢ do método Suzuki. Trata-se de uma fase de
grande abertura a diferentes formas de comunidade, marcada por diversas viagens ao
exterior e diferentes tipos de praticas artisticas (teatro documentario, performances nas
ruas, montagem de textos classicos). Nesta fase percebe-se de forma mais nitida um
discurso autobiografico e autoficcional em cena, além do uso de textos metaficionais.
Os espetaculos contam com cenas de ensaios € a maioria das imagens projetadas se
refere as imagens destes ensaios.

Na ‘fase de desconstrucdo’, Enrique Diaz sai oficialmente da Companhia dos
Atores, trabalha menos com o Coletivo Improviso e se dedica inteiramente a
dramaturgia metaficcional do ator e encenador Daniel Macivor. Seus espetaculos sao
menos complexos, do ponto de vista das interagdes entre as entidades de seu sistema e
sua abertura ao exterior.

A tematica principal observada nos espetiaculos de Enrique Diaz ¢ o
questionamento do processo de criagdo artistica assim como o questionamento da
fronteira entre real e ficcdo e as questdes identitarias. A estrutura principal de seu
sistema de criagdo teatral foi identificada e nomeada como ‘entidade floue’, sendo
constituida pela interacdo entre o ator, as personagens € as imagens projetadas. A
analise do percurso artistico de Enrique Diaz, seus objetivos, temas e estruturas
principais ajudou a validar as hipdteses iniciais sobre a importancia que ele consacra a
seu processo de criacdo, tematizando-o ou exibindo-o em cena de formas diversas.

De acordo com os elementos identificados nesta observacao global, foi proposta
uma modeliza¢cdo dindmica do sistema de criagdo de Enrique Diaz. Afim de elaborar
nossas hipoteses, nossa modelizacdo levou em conta as fases identificadas em seu
sistema teatral e teve como ponto de vista o trabalho do ator. A modelizacao dindmica
proposta nesta tese foi construida a partir da analogia entre o sistema teatral de Enrique

Diaz e um tipo de sistema computacional chamado de sistema nebuloso ( systeéme flou
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ou Fuzzy system) afim de observar as agoes realizadas ao longo do processo de criagao
de um espetaculosegundo perspectivas diferentes: produ¢do de material estético
(fuzzificagdo), decisdes da encenacdo (inferéncias) e apresentagdo do espeticulo
(défuzzificacao).

Durante a etapa de improvisagdo (fuzzificagdo), foi observado um
funcionamento em forma de ciclos de retroacio ago-antagonistas®'*responsaveis pela
alternancia entre situagdes caodticas ¢ situagdes estruturadas. Estes ciclos de retroagao
ago-antagonistas sao igualmente responsaveis pelos ciclos espiralados, com pequenas
variacdes, que caracterizam a pratica artistica de Enrique Diaz. Esta forma espiralar,
engendrada pela retroacdo de seu sistema, faz com que o inicio de um trabalho
(fuzzificag@o) se misture com os tracos do que ficou do trabalho anterior. Da mesma
forma, a defuzzificagdo, a apresentagdo do espetaculo, guarda tragos de sua fuzzificagdo
(inicio das improvisagoes).

O estudo das deci¢des da encenagdo (inferéncias) permitiu conhecer as formas
de selecao de materiais estéticos, suas combinagdes ¢ intersec¢des para serem colocados
em cena. Foi emitida a hipotese da existéncia de diferentes tipos de decisdes de acordo
com a evolucao dos ensaios, que nomeamos como as inferéncias provisorias, estruturais
e discretas.

Durante o estudo dos espetaculos (défuzzificacdo), foi emitida a hipotese de que
a complexidade observada neles vem principalmente dos procedimentos como os ciclos
continuos de construg¢do, destruicdo e reconstrucdo da ficcdo e as sobrecargas de
encaixes metaficcionais em cena. Pode-se observar que os espetaculos da fase de
maturacao sao os mais complexos.

As hipdteses globais emitidas durante a modelizagdo dindmica foram verificadas
durante a analise das agdes para a construgdo do espetaculo Gaivota — tema para um
conto curto. Esta verificacdo foi chamada de ‘simula¢do’ em referéncia a etapa de
valida¢dao de um sistema flou.

As referéncias teoricas e artisticas deste espetaculo, como os autores Georges
Didi-Huberman, Walter Benjamin e os artistas Anatoli Vassiliev et Stanislavski foram
elucidadas durante o estudo de sua fuzzificagdo. Foram percebidas caracteristicas
similares entre os jogos realizados durante a improvisa¢do de Gaivota — tema para um

conto curto ¢ os ‘jogos da vida’, que sdo sistemas computacionais capazes de gerar

318 Os ciclos ago-antagonistes: imprevisibilidade (alterndncia entre os ciclos positivos e negativos).
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comportamentos complexos devido a interagdo entre seus elementos. A fase inicial do
processo de criagdo deste espetaculo foi bastante cadtica durante os laboratdrios iniciais
que foram voltados para o ensino e o treinamento com as técnicas Viewpoints and
composition, sendo esta uma contrapartida de patrocinio. Num segundo momento, nos
ensaios com a equipe definitiva de criagdo, o uso da técnica Viewpoints and
composition oferece uma estrutura espaco-temporal que ajuda a auto-organizagdo do
sistema, a0 mesmo tempo em que ela possibilita a emergéncia de materiais inesperados
e surpreendentes. Esta técnica oferece regras baseadas em coordenadas espaco-
temporais de forma a abrir a cena a outros agenciamentos diferentes de uma causalidade
linear. Porém, foi observado que ¢ necessario um projeto inicial e tomadas de decisdes
especificas para se construir um espetaculo que apresente grande complexidade, pois
esta técnica também pode ser usada para a criacao de sistemas mais fechados, estaveis e
lineares. Ela é uma ferramenta que facilita a construgdo de sistemas mais complexos,
mas nao € o elemento determinante.

O estudo das decisoes e inferéncias permitiu observar as formas de selecdo dos
materiais € suas combinagdes. A hipotese levantada na modelizagdo dinamica, sobre a
existéncia de diferentes tipos de decisoes foi validada durante a analise das decisdes
para Gaivota — tema para um conto curto. Pode-se perceber que as inferéncias
provisorias se estenderam até proximo a estreia. Depois das inferéncias estruturais de
Enrique Diaz e da apresentacdo do espetaculo, as inferéncias discretas também duraram
mais tempo, visto que este espeticulo mudou muito durante a longa temporada
internacional. Pode-se perceber que as decisdes tomadas de forma coletiva ndo
inviabilizam a autoralidade ‘floue’ do processo criativo de Enrique Diaz, afirmada
durante as decisdes estruturais, mesmo que estas tenham sido efetuadas proximas da
estreia e tenham sido baseadas na produgao coletiva de materiais.

Para a andlise do espetdculo Gaivota — tema para um conto curto, além da
experiéncia como espectadora e da visualizagdo dos videos, foi levado em conta os
autores que foram referéncia para os artistas durante a fuzzificagdo, os rascunhos dos
laboratérios inicias e as entrevistas com os artistas a respeito de suas decisdes. Nosso
conhecimento a respeito dos jogos de improvisacdo da fuzzificagdo permitiu verificar a
presenca de alguns deles durante a apresentacdo do espetaculo, como permitiu também
identificar os comentarios pessoais dos atores sobre eles mesmos e sobre a peca e

permitiu também reconhecer as imagens dos ensaios que foram projetadas durante o
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espetaculo. Foi verificada a presenca de ciclos de retroacdo (feedback) ago-antagonistas
que geram uma alternancia entre comportamentos cadticos e comportamentos de auto-
organizagdo. Verificou-se também a sobrecarga de materiais estéticos em cena, o que
permitiu aproximar seu espetaculo dos conceitos de arte fractal.

Se considerarmos todo o sistema de Enrique Diaz, principalmente seu modo de
funcionamento, observamos que cada novo espetaculo parece concentrar toda a historia
anterior do sistema e possui uma estrutura similar aos precedentes. Isto evoca também
as estruturas fractais que guardam a memoria delas mesmas ao longo do tempo, mesmo
criando formas novas. Cada nova fase de seu sistema esta ligada a uma nova forma de
interagdo criada a partir de encontros com novos artistas. Mas apesar da diversidade das
colaboragdes ao longo de seus processos criativos, que engendraram diferentes fases,
observa-se que sua pratica de artista performatica ¢ o que poderiamos chamar de
‘autoficcional’, ou seja, ela ¢ auto-reflexiva, como toda modelizag¢do sistémica. Ela se
interroga sobre o ato criativo em si - mesmo e se observa enquanto cria.

Chegou-se a conclusdo que a analogia feita com os sistemas flous (sistemas
nebulosos), que ¢ uma modelizacdo sob a forma de um programa de computador,
permitiu estudar sua pratica globalmente e também as particularidades da dindmica do
seu processo criativo, desde a preparagdo inicial € os processos principais, como 0s
jogos de improvisagdo e as decisdes coletivas, como as imbricagdes destes processos no
espetaculo. Como um sistema flou, um espetaculo de Enrique Diaz utiliza regras para
criar estruturas que representem os comportamentos cadticos e as sobrecargas fractais
dos sistemas complexos vivos, mas ele ¢ estruturado o bastante para impedir sua deriva
do contexto teatral para os eventos imprevisiveis do real. As encenagdes de Enrique
Diaz podem ser qualificadas de performativas e sua performatividade intercala a
construcdo de ficgdes e a exposicdo do funcionamento das estruturas complexas dos
eventos reais. A interagdo coletiva dos atores e a produgdo de material vindo das acdes
performativas criadas durante as improvisacdes, deixam tragos no espetaculo. Estes
longos processos coletivos de criacdo e esses jogos performaticos conferem initmidade
e cumplicidade aos atores em cena e aumentam a aten¢do que eles ddo as interacdes
entre si mesmos e com o publico. Esta atencdo intensifica a presenca dos atores em cena
e d4 mais abertura ao espetaculo, aumentando sua complexidade. A impressdao de caos
produzida pelos diversos tipos de ruptura da ficcdo e as sobrecargas metaficcionais

criam em cena a impressdo do surgimento de um evento real e gera no publico a
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necessidade de experimentar novos modos de percepcdo. A partir dos movimentos
continuos de desconstru¢ao e de reconstrucdo de um sistema de representacdo, os
espetaculos de Enrique Diaz se situam entre a fronteira da representacdo e da
performance, entre a estabilidade e o caos.

Pode-se observar no sistema de Enrique Diaz, que uma forma de emergéncia do
caos e de propriedades coletivas se dd devido a um processo de concorréncia e
colaboragdo entre os artistas, decorrentes de uma forma de comportamento gregario.
Mas apesar da possibilidade do surgimento do caos, seus processos de criagdo e seus
espetaculos tém uma grande capacidade de auto-organizagdo devido a memoria dos
artistas que trabalham juntos ha bastante tempo, devido a reciclagem de materiais que
torna o sistema dependente de toda a sua histéria anterior e devido as estruturas fractais
que sobrepdem fenomenos similares, como por exemplo o uso da metaficcdo e da
autofic¢do. Estas estruturas de superposi¢des hierarquicas, permitem que os sistemas de
Enrique Diaz se auto-organizem de forma espontanea, recriando a ordem a partir de um
estado de flutuacao desordenado ou cadtico.

Se o funcionamento de um sistema computacional flou é prever, controlar e
reproduzir a imprevisibilidade e os comportamentos complexos dos sistemas vivos, um
sistema teatral flou como o de Enrique Diaz também busca representar e controlar a
complexidade, mesmo que de forma inconsciente. Essa busca da complexidade dos
sistemas vivos engendra processos de criacdo também complexos. Pode-se dizer, de
forma metaforica, que Enrique Diaz utiliza uma ‘légica floue’ para modelizar seu
sistema teatral, levando em conta parametros intuitivos ligados a energia dos atores e
sua disposicao nas coordenadas do espago e do tempo. Resta-nos verificar se outros
espetaculos bastante complexos, construidos por outros encenadores, sdo
necessariamente tdo dependentes da qualidade de seu processo de criagdo, como o sdo
os espetaculos de Enrique Diaz, e se estes processos deixam tragos no espetaculo
apresentado. Este fenomeno foi verificado no caso de Enrique Diaz, que encena seu
processos de forma mais evidente. Mas acreditamos que, de forma global, quanto mais
um espetaculo se mostra complexo, mais ele mostra os tragos de seu processo de
criacdo, visto que a retroagdo ¢ um dos indicadores de complexidade de um sistema.
Esta estrutura retroativa, na qual um espetaculo nasce do espetaculo anterior, parece ser

mais evidente nos processos de criagdo voltados para uma pesquisa de linguagem,
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como ¢ o caso do sistema de Enrique Diaz, hipotese a ser verificada a partir da
modelizagdo de outros sistemas de criagdo de outros encenadores.

O carater transdisciplinar dos estudos sistémicos ¢ o exercicio criativo da
modelizacao colocaram desafios permanentes a construcao desta tese no que se refere as
melhores estratégias para garantir a coeréncia do estudo e das ideias diretrizes. Por outro
lado, esta abordagem forneceu uma ferramenta para estudar os espetaculos de Enrique
Diaz em relacdo a seu projeto inicial, em relacdo a suas referéncias tedricas e artisticas,
em relacao as decisOes tomadas e as acoes efetuadas a fim de realizar a encenagdo e em
relagdo a apresentacdo do espetaculo ao publico. Foi possivel verificar que a dindmica
do seu processo de criagdo e suas imbricacdes na cena.

Os estudos teatrais tém muito a ganhar absorvendo outras formas de abordagens
teoricas que ajudam a compreender os processos criativos e ajudam a lidar com a
natureza sistémica e efémera da representacdo. A pesquisa teatral tomou emprestado
durante muito tempo os modelos epistemoldgicos da semiologia, da sociologia, da
filosofia, etc. Estas abordagens tendem a deixar de fora o processo de producdo e a
complexidade do espetaculo.

A modelizagdo sistémica criada nesta tese ¢ uma possibilidade de abordagem
teatral, dentre outras. Ela é uma recriacdo, uma proposi¢ao de um ponto de vista, visto
que todo sistema pode ser modelizado de diferentes formas, segundo os conhecimentos
especificos de cada modelizador. Esta modelizacdo ¢ uma proposta de estudo da
gestagdo de um espetaculo, inspirada pela especificidade da pratica de Enrique Diaz,
levando em conta seus rascunhos, imagens e as entrevistas com os artistas.

A observacgado do sistema de criagdo de Enrique diaz, sob perspectivas diversas,
suscitou novas interrogagdes. Outras formas de modelizagao podem estudar a pratica
deste encenador contemporidneo e chegar as conclusdes similares as minhas ou
diferentes. A modelizagdo proposta nesta tese permitiu a analise dos espetaculos de
Enrique Diaz, segundo as proposi¢des iniciais dos artistas e suas estratégias de décisdo e
técnicas de criagdo. Ela nos permitiu evidenciar os métodos de criagdo do encenador

Enrique Diaz e conhecer varios aspectos de seu trabalho.
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