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A escrita da atriz: Julia Varley, Iben

Nagel Rasmussen e Roberta Carreri
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Liicia Romano

Resumo

Este artigo discute como as atrizes-criadoras Julia Varley, Iben
Nagel Rasmussen e Roberta Carreri inserem no contexto teatral uma
nova voz autoral, com implicacdes para a textualidade, a visu-
alidade da cena e as hierarquias presentes no processo criativo.
Varley, Rasmussen e Carreri, integrantes do Odin Teatret, exem-
plificam uma autonomia criativa das atrizes na génese do espeta-
culo, num exemplo especialmente proficuo para a criagdo teatral
contemporanea das mulheres.
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Abstract

This article discusses how Odin’s Teatret atrizes-criadoras
[actresses-dramaturgs] Julia Varley, Iben Nagel Rasmussen and
Roberta Carreri introduce a new authorship into the context of the
group. This author’s voice effects the scene’s textuality and visu-
ality, as well as the hierarchies of the creative process. The three
actresses are examples of a creative authonomy in the genesis of

a performance. This example can be particularly usefull for other
women’s contemporary theatre productions.
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7,

s “postos” de autoria do texto
dramético e da encenacdo espe-
raram até a segunda metade do
século XX para serem francamen-
te assumidos pelas mulheres. Talvez me-
nos instrumentalizadas para tais papéis;
esquecidas da historiografia oficial (mes-
mo quando tomaram esses lugares inad-
vertidamente), ou ainda, desestimuladas
a arriscarem-se nas posi¢cdes de poder, as
mulheres demoraram a ser reconhecidas
em outras fun¢des que ndo a de encarnar
personagens imaginadas por terceiros.

A partir do momento que foram dei-
xando de figurar apenas como intérpretes,
outras questdes floresceram. O quanto a
prética teatral das mulheres veio subver-
ter padrdes mais tradicionais do teatro “de
texto”? A “assinatura do espetaculo” auto-
rizaria a dramaturgas e diretoras a ocupa-
rem posicao de destaque diante do(a) in-
térprete, muitas vezes renegado a ocupar
um espaco autoral menos valorizado?

Nas ultimas décadas do século pas-
sado, uma outra cena se desenhou, retra-
duzindo o teatro enquanto um fenémeno
performativo, no qual a corporeidade gera
suas proprias textualidades. Desde entao,
varias criadoras tém investido no potencial
dacorporeidade, traduzindo “o informe em
gestus” (Cohen, 1999) e renovando a cena
com um discurso formulado em primeira
pessoa. Ao lado delas, coexiste toda sorte
de criacdes feitas pelas mulheres, tanto em
nome de uma “consciéncia da mulher” na
cena, quanto negando tal pressuposto.

Nesse quadro, as atrizes-criadoras re-
velam uma estratégia criativa pioneira,
através de procedimentos que encami-
nham a construcdo de discursos onde as
mulheres podem ndo apenas emprestar
sua corporeidade, mas transgredir relacoes
hierdrquicas dominantes na pratica teatral.

O termo “atriz-criadora”? denomina
uma nova maneira de lidar com o fazer
teatral pelas atrizes, tanto no nivel do es-

20 ator-compositor, descrito por Bonfitto (2002), aproxima-se do termo “ator-criador”.
Capaz de codificar seus proprios materiais, o ator-compositor seria fruto do desloca-
mento do trabalho atoral do foco da representacéo para o da expressao. Especialmen-
te a partir do século XX, essa mudanca reflete-se no trabalho sobre as agdes fisicas.
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petaculo - no entrelacamento da cena com
as “respostas” do espectador - quanto do
tecido dramattrgico, forjado no e pelo
corpo da atriz. A criagdo das atrizes-cria-
doras, gestual e textual, dispensa a priori o
comando de um(a) diretor(a) ou de um(a)
dramaturgo(a), porque experimenta a qua-
lidade “naturalmente dramatargica” da
atuacdo (Pavis, 1999b).

Na antropologia teatral de Barba, ins-
pirada na busca de Grotowski pela tradu-
¢ao cénica das “condicdes de vida da acao
fisica” (Marinis, 1999), o trabalho drama-
targico da atriz-criadora implica também
no aprofundamento do chamado “trabalho
sobre si mesmo”. Assim, as atrizes-criado-
ras (e ndo apenas as oriundas do grupo co-
ordenado por Barba) manipulam o espaco,
o tempo e as agdes reais e ficcionais, com
vistas a constituir um plano conjunto que
implica no revezamento entre um trabalho
“interno” e um olhar “externo”.

Para dar cabo da tarefa, as atrizes do
Odin Teatret desenvolveram uma ferra-
menta fundamental, que é a partitura da
intérprete. Em suas demonstragdes de tra-
balho, Julia Varley, Iben Nigel Rasmussen e
Roberta Carreri® indicam como nessa “dra-
maturgia da atriz” as informagdes (tan-
to na forma de imagens, pausas, gestos e
deslocamentos; quanto de textos, siléncios
e sonoridades) sao improvisadas, selecio-
nadas, acumuladas, sobrepostas e, por fim,
minuciosamente fixadas em seqiiéncias.
Estas implicam em usos particulares do
corpo e da voz, do tempo-ritmo, das dina-
micas, de graus de energia e disposi¢des no
espaco. Porque tém origem, muitas vezes,
em material recolhido de contextos cultu-
rais diversos, as partituras evocam também
o entrelacamento de tradi¢des culturais e
tempos histéricos. Outras vezes, flutuam
entre revelar e ocultar experiéncias pesso-
ais, traduzidas em material cénico.

A légica de organizagao das partituras
nao é discursiva, mas “associativa”, formu-
lada por concatenagdes e simultaneidades.

3 As atrizes sdo parte do elenco atual do Odin. Tage Larsen, atriz-fundadora do grupo,
ndo pertence mais ao coletivo. Else Marie Laukvik, que retornou ao grupo recentemen-
te, ndo é objeto deste ensaio.
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Baseando-se ndo em causa/efeito, mas em
acdo/reacdo, essa logica emerge na cena
em madaltiplos niveis sensiveis. Conforme
indica a prética cénica do Odin, as partitu-
ras das atrizes-criadoras criam o contexto
sobre o qual a atriz ird “jogar”, efetivan-
do novas associacdes com outros textos, o
espaco da cena, as sonoridades, os outros
atores e o espectador.

Os atritos entre a forma pré-fixada da
partitura, as variagdes do momento da
acdo cénica e a memoria encarnada do per-
curso de composi¢do sdo os componentes
da qualidade da presenca da atriz. Essa
juncdo, devido a sua natureza em transito,
nao ocorre da mesma maneira e serd sem-
pre um novo estimulo para a ativacao do
“momento presente”.

A partitura traz em seu bojo elemen-
tos da linguagem da cena. E o caso, por
exemplo, da personagem. No processo de
treinos ou de ensaios para um espetaculo,
pode surgir uma “figura”. Diversa da per-
sonagem tradicional por ndo ter como ori-
gem Unica a textualidade dramatica, nem
sustentar obrigatoriamente uma unidade
psicolégica, a figura funde o estatuto fic-
cional ao trabalho da atriz consigo mesma.
Mais informe que a personagem, ela nas-
ce em consondncia com a sensibilidade da
atriz, que se “deixa” ocupar por uma “se-
gunda natureza”.

A partitura mantém uma proximidade
grande com o treinamento e, assim como
este, vem sofrendo modificacdes, acompa-
nhando o amadurecimento das intérpretes.
De acordo com Rasmussen, depois de anos
de trabalho no Odin, é notavel o estreita-
mento entre treino e improvisagdo, uma
vez que o aspecto meramente técnico do
trabalho da voz e do corpo tem cedido es-
paco ao levantamento de material expres-
sivo com vistas a composicdo das agdes em
partituras. Assim, a geracdo constante de
novos materiais, que ocorria de inicio, cede
espago a um tipo de proto-dramaturgia.

Para Carreri, a construcdo das partitu-
ras também é o método principal que sus-
tenta sua autonomia criativa. Conforme
descreve a atriz, as partituras sao estrutu-
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radas por meio de um sistema de substi-
tuicao de palavras (de musicas, poemas e
outros excertos textuais) por movimentos,
sons, pausas e siléncios (Carreri, 2003). A
substitui¢cdo nado se da através da ilustracao
dos contetdos, mas da relagdo de equiva-
léncia entre as palavras e suas manifesta-
¢oes no corpo.

A partir dessa equivaléncia, alimen-
tada por improvisagdes, a atriz realiza
“manipulagdes coreogréficas” (enfocando
partes do corpo, tonicidade, velocidade e
dimensao das agGes; outros usos do espa-
¢o; repeticdes, etc.) e alteracdes nos papéis
de sujeito e objeto (por exemplo, colher um
fruto que cai, ou ser o fruto que é colhido);
as quais criam uma tensao interna entre a
imagem mental e sua emergéncia no espa-
¢o. O sentido do material textual original
desaparece, sobrevivendo apenas como
recurso mnemonico. Se transformadas
as seqtiéncias, seja pela selecdo de algum
trecho, ou pelo didlogo da partitura com a
de outro(a) intérprete, a “cangdo interna”
vai se fragmentando e transformando. A
repeticao da partitura ira causar, por fim,
a dissolucdo desse “subtexto”, para que
outro “subtexto” seja composto, quando
as acoes forem colocadas no contexto de
uma situacdo, que pode ser uma persona-
gem, ou uma histéria. A atriz ira refazer o
percurso efetuado desde as primeiras im-
provisagdes, dessa feita reconectando ima-
gens internas, psicofisicas, aos contetidos
expressivos sugeridos pela presenca na
cena, contaminada por todos os estimulos
ali atuantes.

As personagens, mais uma vez, nao
existem em virtude de um texto, nem sdo
consideradas em sua dimensdo psicologi-
ca. Elas surgem por “condensacdo” da ten-
sdo estabelecida entre a intérprete e o(a)
espectador(a). Segundo Carreri (2003, p.
44, traducdo nossa):

A “personagem” ¢ um efeito, um efei-
to construido para dar a impressdo
que se esta lidando com alguém ou
alguma coisa que lembra uma pessoa.
Essa “impressdo”, contudo, ¢ incor-
porada no espago existente entre ator
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e espectador [...]. Seria interessante
tentar determinar precisamente em
que ponto desse espago o efeito dessa
“personagem” condensa-se. Algumas
personagens eram personagens para
os espectadores, mas ndo para mim.

Dessa maneira, a personagem perde
seu status ontologico privilegiado, de en-
tidade ficcional a ser vestida pelo(a) intér-
prete. Também, ndo é mais uma “leitura”
do diretor, elaborada no corpo do(a) intér-
prete, nem uma forma de dominagdo da
cena sobre o(a) espectador(a). Em alguns
processos do Odin, a personagem “aparen-
te” é ainda sobreposta a uma outra, secre-
ta, que apenas o(a) intérprete conhece. Em
outros processos, a personagem inexiste,
mesmo depois da estréia. Dessa maneira,
fica enfatizada a necessidade da atriz cons-
truir sua proépria escritura e fisicalidade,
independente do nome pelo qual sua pre-
senca serd autorizada.

E nos espeticulos menores (quase
sempre “solos”) e nas demonstracdes de
trabalho que as atrizes do Odin encontram
mais espago para exercitar essa espécie
particular de dramaturgia. Nao por acaso,
elas conquistam nessas criagdes, ainda que
nascidas do processo de troca com Barba,
uma maior abertura para suas inquietagdes
estéticas e pessoais.

Itsi Bitsi, de 1991, é um espetaculo de
fundo biografico, que mistura a experién-
cia de Rasmussen antes de sua entrada no
grupo e as personagens que desenvolveu
nas pecas Brecht’s ashes, Come! and the day
will be ours e Talabot, dirigidas por Barba.
As personagens encarnadas pela atriz fun-
cionam como espelhos de sua histéria de
vida (de viagens pelo mundo, radicalismo
politico, drogas e poesia), que ecoa a de
uma geragao.

A ponte entre as dimensdes pessoal e
ficcional é construida em Itsi Bitsi também
por meio dos textos e da biografia do mu-
sico e poeta dinamarqués Eik Skaloe, ex-
namorado da atriz e autor da geragao bea-
tnik que se suicidou em 1968 (Odin Teatret,
1991). Participam da encenagao Kai Bretholt
e Jan Ferslev, musicos-atores do Odin.
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O material gerado por Rasmussen foi
estrutural para o espetaculo. Através dos
treinamentos e improvisacdes, a atriz for-
neceu, a0 mesmo tempo, as personagens
(entendidas pela atriz como “tipos de
energia”, ou quadros interiores que deter-
minam sua vida em cena), a dramaturgia
de agdes e a atmosfera, revelados no espa-
¢o do corpo.

Rasmussen declara que Itsi Bitsi “pre-
cisava” ser feito, surgindo como um indi-
cador da maturidade conquistada por ela
no tipo de processo criativo que caracteri-
za a trupe. Nesse sentido, o espetaculo se
constitui ndo apenas como um depoimen-
to, mas uma metalinguagem. Enfocando o
desenvolvimento da linguagem “do Odin”
(com sua poética e sua estética particula-
res) e organizando seu olhar através dos
processos de construcao de sentido desen-
volvidos por essa mesma cultura, Rasmus-
sen potencializa suas escolhas estéticas e
encontra seu lugar como individuo histori-
co, nos quadros da criacao teatral e da vida
“ordindria”, nunca mais separados.

Esther’s book foi criado por Rasmussen
a partir de recordacdes familiares, frag-
mentos de textos e de cangdes. O texto Book
of the seed - escrito pela mae da atriz en-
quanto estava gravida e a Segunda Guerra
mudava o cotidiano de Copenhague - deu
inicio a criacdo. A partir dele, surgiram os
demais temas da pecga, em torno das ex-
periéncias de envelhecimento, separagao,
exilio e solidao.

Pedacos de filmes realizados pelo pai
da atriz e imagens da made ja senil comple-
tam a histéria de Ester Nagel, uma mistura
de personagem ficcional e real, atravessa-
da pelas mudangas histéricas de um sécu-
lo, ja “transformadas” pela memoria e pela
poténcia criativa do teatro. No espetéaculo,
supervisionado por Barba e finalizado em
2005, uma musicista divide a cena com
Rasmussen, que o situa entre o “atuado” e
o “contado”. A experiéncia de vida é mais
uma vez material da criacdo e mistura-se
a reflexdo da atriz sobre sua atuagdo pro-
fissional. Segundo ela (Rasmussen, 2006, p.
48, tradugao nossa):
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Esthers book ¢ uma performance?
Ou ¢ uma narra¢do? A nudez e nega-
¢do de atuacdo da narragdo sdo sua
forca real, ou isso ¢ resultado do can-
saco de uma velha atriz consigo mes-
ma e com sua profissao? Isso impor-
ta, desde que a historia queira e possa
ser contada e alguém deseje ouvi-la?

Esther’s book exemplifica um hibrido
que pode ser gerado por esse tipo de ma-
terial e processo. O mergulho no material
autobiografico aporta a poténcia de deses-
tabilizacao das convencdes da obra de arte
enquanto produto, que escondem a intimi-
dade do(a) autor(a) e colocam no lugar um
objeto de mera fruigdo, “a obra”. Na pers-
pectiva da arte feminista, a liberdade de
colocar-se pessoalmente na prépria criagao
¢ uma conquista também politica.

Essa “mistura” entre registros narrati-
vos ou dramaéticos, conteados autobiogra-
ficos ou ficcionais e usos de partituragao
aparece também nas demonstragdes de
trabalho assinadas pelas atrizes. Nestas,
a tentativa é que o material técnico seja
visto pelo(a) espectador(a) em sua passa-
gem para o material expressivo?;, momen-
to que ndo costuma ser partilhado pelo(a)
espectador(a). Dessa forma, embora a in-
tencdo seja evidenciar um tratamento prag-
maético da construcdo da dramaturgia da
atriz, o “segredo” e fugacidade da arte ato-
ral acabam circundando os demais temas.

Nas demonstracdes as atrizes - cada
uma a seu modo - transitam entre momen-
tos explanatérios, mais “distanciados”, e
outros de “atuagao”, ainda que sem o su-
porte continuo de um contexto ficcional
ou de uma fabula unificadora. Assim, as
demonstracdes, além de oferecer um aces-
so singular ao universo do trabalho das
atrizes-dramaturgas, inventam uma cons-
trugdo complexa, entre a “contacdo” e a
“agdo”, adquirindo valor estético préprio.
Em virtude da flutuagdo entre graus diver-
sos de espetacularidade e do forte carater
autoral, poderiam ainda ser consideradas

4 De acordo com Julia Varley (apud Daehn, 2008).
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performances, tanto no sentido da arte (per-
formética) auténoma, quanto da constru-
¢do material de uma idéia na cena, pelo
corpo da atriz (Blau, 1992).

O teor ideolégico que emerge das de-
monstracoes de trabalho se refere a varios
elementos. Primeiro, no que concerne a
hierarquia presente nas relagdes criativas,
ali tematizada e questionada. Além dis-
so, pela ousadia de abrir o “processo” ao
olhar do outro, revolucionando o didlogo
entre obra e espectador(a). Na medida que
recriam o cruzamento entre textualida-
de e poética do espaco, as demonstracdes
também desafiam as convencdes do fazer
teatral, transferindo enorme “autoridade”
para um corpo pensante individuado que
assume sua incompletude cénica. Por fim,
constituindo-se como um tipo de “aula-
espetdculo”, é metalinguagem do processo
criativo e levanta a bandeira da nao-sepa-
ragao entre discurso e préatica artisticos.

A demonstracdo Moon and darkness
(1981) disseca a pesquisa de Rasmussen
no periodo de 1980 a 1989. Tratando do
processo de trabalho e do treino, Moon and
darkness constrdi-se a partir de dois eixos
tematicos articulados: os impasses e solu-
¢Oes nascidos do tensionamento entre atriz
e diretor (numa relagdo caracterizada por
discordédncias e provocacdes mutuas) so-
mam-se a demanda dos(as) aprendizes que
procuram a atriz a fim de partilhar de seu
treinamento. Rasmussen insere-se, com
isso, numa linhagem onde é personagem
ativa na formulacao e transmissao de sabe-
res sobre o fazer teatral.

Estao ali, claramente expostos, o aque-
cimento (com exploracdes de partituras,
mudancas de ritmo, uso do espaco - dire-
¢Oes, deslocamentos, pausas, etc.); a com-
posicao do corpo (primeiro, com acentos e
focos em partes do corpo, a partir de gra-
vuras japonesas e exercicios de pantomima
e, a seguir, com o emprego de objetos e ins-
trumentos musicais); o uso da voz (influen-
ciada pelo trabalho com os ressonadores, a
partir de Grotowski, e do treino do “gra-
melos”, de Dario Fo); a descoberta das par-
tituras das personagens (surgidas do treino
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e de improvisacOes) e a sua constituigao na
cena (a partir de trechos dos espetaculos).

As explicagdes minuciosas sobre os
principios das partituras da atriz costu-
ram-se a trechos “performados”. A es-
petacularidade tradicional é evitada, em
virtude do uso da roupa de trabalho e da
maneira “direta” com que a atriz relacio-
na-se com a platéia. Esse recurso oferece
destaque para os trechos em que a perfor-
mer apenas evolui pelo espaco, ou onde
mostra excertos selecionados das pegas
e do treino - os quais parecem pequenas
dancas e impressionam pela qualidade da
execucdo. O cansaco nao disfarcado ali-
menta a sensacdo de que partilhamos de
um estado “especial”, ainda que destitui-
do de um enquadramento ficcional.

Dressed in white (Wethal, 1974-1976), tam-
bém de Rasmussen, é um “filme” de média
duracao que se assemelha a uma demonstra-
¢ao de trabalho ao vivo. Baseado numa can-
¢ao folclérica italiana, conta a chegada, numa
pequena cidade, de uma artista ambulante.
A figura lembra um clown em sua ingenui-
dade e movimentacdo, remetendo ainda a
um town crier (historicamente, uma pessoa
que era contratada para fazer antincios ofi-
ciais, na tradicdo inglesa do século XVIII). A
figura, uma mascara composta por desenho
corporal e gestualidade minuciosos, é recebi-
da sem muito interesse pelos habitantes do
lugar, onde s6 consegue alguma atengdo das
criangas. Mas todos os lagos que estabelece
sdo transitorios e ela segue sozinha. No cemi-
tério, os mortos sdao os tinicos que nao recu-
sam a estranheza daquela figura mascarada,
com sua flauta e tambor.

Para a atriz, a figura de Dressed in white
significa liberdade, porque sintetiza o do-
minio de sua capacidade artistica de im-
provisacdo e atuacdo. Segundo Rasmussen
(apud Christoffersen; Fowler, 1993, p. 96,
tradugao nossa):

As outras personagens que eu fiz eram
todas atadas a determinadas produgdes
¢ morreram com elas. [Esta] persona-
gem me deu uma quantidade grande
de independéncia como atriz.

Eu ndo gosto, de verdade, de ser dirigi-
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da. Eu ndo gosto de ter alguém me dizendo
o que eu devo fazer. Eu preciso conceber
meu proprio material e desenvolver minha
propria linguagem.

A personagem do filme, criada por Ras-
musssen, passou a integrar os espetaculos
de rua do Odin; ressurgindo também, com
algumas variacoes, em criacdes do Farfa
(grupo fundado pela atriz). Ela ecoa, de
certo modo, a independéncia da atriz em
relacdo ao julgo do diretor.

As demonstracdes podem ser enten-
didas, por este viés, como espaco de livre
“exercicio” dessas figuras depositarias do
material criativo das atrizes. Interessante
destacar como essa dimensdo de “liberda-
de” aparece no filme fundida a tematiza-
cao da solidao. Dressed in white recria o es-
tado de isolamento social em que vivem os
atores e as atrizes, de modo que ndo parece
exagerado afirmar que metaforiza também
a soliddo da atriz em sua jornada como
criadora independente, escrevendo no cor-
po suas partituras e redigindo na cena o
percurso de seu oficio.

Judith, espetaculo-solo de Carreri rea-
lizado em parceria com Barba, é definido
pela atriz como o resultado de transforma-
¢Oes profundas em seu percurso de intér-
prete, apds um periodo de trabalho com
Natzu Nakajima e Kazuo Ohno no Japao.
Carreri (a maneira de Rasmussen) entende
Judith como um produto de sua dramatur-
gia pessoal.

Criado em 1987, Judith aborda o con-
flito entre Judith e Nabucodonosor, me-
taforizando o contraponto entre violéncia
e fragilidade. Poucos elementos (um robe
vermelho, uma camisola, um leque, uma
cadeira, um ponto de luz) sdao empregados
nessa versdo sobre a figura biblica que ven-
ce o rei da Babilonia e salva os israelitas da
dominagdo. Dona de temperamento tinico
no relato biblico, por exercer sua “sexuali-
dade” ndo para gerar filhos, mas para ma-
tar e conquistar o poder, Judith, contudo,
nao é o verdadeiro motor do espetéaculo.
Conforme descreve Carreri (2003), muitas
das partituras foram criadas por ela antes
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da personagem ser reconhecida pelo dire-
tor e nomeada. Para a atriz, a personagem
poderia, inclusive, ter outro nome, o que
mudaria a leitura do(a) espectador(a), mas
nao as ac¢des que realiza.

Traces in the snow (Pegadas na neve), de
1988, é uma das quatro demonstracdes as-
sinadas por Carreri. Assemelhando-se ao
realizado por Rasmussen em Itsi Bitsi, Pega-
das na neve é uma autobiografia profissional
da intérprete, ingressada no Odin em 1974.
Carreri, logo no inicio, reitera que ndo esta
fazendo um espetaculo, mas uma investi-
gacado, em parceria com o(a) espectador(a),
sobre o ato de representar. Dessa forma, os
estados cénicos (momentos mais “perfor-
mados”) e cotidianos (caracterizados por
um tom mais professoral e enderegados di-
retamente a platéia) encontram um entrela-
¢amento organico.

Gestualidade, deslocamentos, poses e
esbocos de dindmicas compde a seqiiéncia
inicial de movimentos, que a atriz resume
como uma danga inspirada em seu trei-
namento em teatro oriental. Segue-se um
breve relato sobre sua trajetéria no Odin; a
qual introduz a pergunta “por que o treino
do ator?”, explicada nos objetivos de en-
contrar a presenga e liberar a(o) intérprete
do automatismo da vida cotidiana. Carre-
ri, entdo, avanca pela descricao “ilustrada”
de exercicios e principios. A construcdo da
partitura é outro ponto explorado, a fim
de originar novas possibilidades do corpo
no espaco e, depois, uma personagem. Sao
formas de partituracdo a pesquisa em tor-
no do uso das extremidades do corpo e da
extroversdo/introversao do todo corporal,
ou de suas partes. Geronimo, que faz parte
do espetaculo de rua Anabasis, exemplifica
o tratamento da personagem a partir da
aplicagao dos principios de treinamento.

Alguns aspectos do cotidiano de trei-
namento sao discutidos em Pegadas na neve,
tais como a busca pela inspiracao individu-
al, o emprego de objetos e a relacdo entre
impulso e realizagdo da acdo. A tematiza-
¢do do uso do esgotamento fisico na supe-
racao dos limites auxilia Carreri a concluir
que o treinamento fisico, de fato, é um tra-
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balho mental. A evolugao do treino também
é mote, quando a atriz relata a mudanga na
qualidade de sua investigagdo, a partir do
momento em que percebe que a quebra do
automatismo é a chave. Ali, ela abandona
os grandes deslocamentos e a intencao de
projecdo no espaco, para privilegiar os pe-
quenos movimentos.

Carreri enfatiza a importancia da fase
na qual lhe foi permitido ingressar numa
pesquisa pessoal, apos cerca de trés anos
de treinamento coletivo no grupo. Se na
primeira fase inexistiam diferencas, na se-
gunda, ela pode escolher o tipo de investi-
gacao mais afeita a seu corpo e inspiracdo.

De maneira indireta, Carreri alude ao
aspecto das construgdes de identidade de
género na sua presenga cénica, quando de-
monstra a criagdo das suas personagens
em Brecht ashes, duas delas ficcionais e uma
histérica (a moga de familia, a prostituta e
um das mulheres de Brecht). Carreri des-
taca que as composicoes do corpo e da voz
deveriam “diferenciar” essas imagens do
feminino, que lhe pareciam ser, de inicio,
a mesma coisa. No processo de ensaios,
precisou ampliar as possibilidades da ima-
ginacao para atingir as diferencas gestuais,
posturais e vocais que vieram a desenhar
cada uma das figuras. A indiferenciagdo do
“feminino”, um conceito que a atriz apor-
tava, sem tanta consciéncia, foi vencida
pela experiéncia da materializagdo cénica
dessas diferentes mulheres.

A explanagao sobre a logica das parti-
turas (“pensamentos em movimento”, se-
gundo a atriz) introduz a parte final da de-
monstracdo, sobre o processo de criagao de
Judith. Ilustrando a questao da produgao do
material dramatuargico, Carreri realiza um
trecho de Judith e refaz a danca inicial da
demonstragdo, agora com o uso de objetos.
Essa repeticdo permite distinguir o quanto
a dramaturgia depende da constituicdo de
uma trama de significados pela atriz, mui-
to mais do que de uma estéria concebida
numa dimensao ficcional “mais consagra-
da”. Uma citagdo de Meyerhold encerra
Traces in the snow e sintetiza o pensamento
da atriz sobre o fazer atoral: uma arte ba-
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seada no conhecimento apurado dos meios
de expressao do proprio corpo e na capaci-
dade de organizacdo de seu material.

Carta ao vento é outra demonstracdo de
Carreri, na qual “performa” com Jan Fer-
slev um resumo dos cincos anos da expe-
riéncia de pesquisa que levaram a criagdo
do espetaculo Salt (de 2002). Carta ao ven-
to pode ser considerada uma “versao do
ator” de Salt, porque mantém trechos das
partituras criadas pelos dois intérpretes
que ndo foram escolhidos por Barba para o
espetaculo do Odin. As naturezas das duas
obras também sao diversas; o que fica claro
quando a maxima “Isso ndo é um espetacu-
lo, é uma conversac¢ao, uma demonstracao”
(Carreri apud Daehn, 2008) é proferida
pela atriz, logo na abertura da apresenta-
¢do. Ao mesmo tempo, a demonstragdo
exemplifica a relagdo de transmissao den-
tro do Odin, uma vez que Carreri orientou
Ferslev, quando o ator ingressava no gru-
po; o que permite aos dois partilharem de
procedimentos bastante préximos.

Em Carta ao Vento, Carreri divide o pro-
cesso do Odin em “estacdes”, espelhando
no desenrolar da demonstracdo a progres-
sao que vai desde o mero cultivo da pre-
senca cénica e a desconstruciao do cliché,
até a dramaturgia da atriz e a construcdo
da personagem. O caminho da persona-
gem conduziu ao tema (saudade/melanco-
lia), bem como aos textos e objetos (cadeira,
mala, boneca e xales) que materializaram
seu percurso. O texto de Antonio Tabucchi,
Carta ao vento (Letter in the Wind), traduzido
por Barba, assim como esbogos e o quadro
Guernica, de Picasso, e a técnica da danca
flamenca inspiraram outras partituras, que
sao também “performadas” na demonstra-
cao (Flores, 2006).

A parceria entre os atores e atrizes do
Odin é tema também de Dialogue Between
Two Actors, de 1997, que Carreri executa
com Torgeir Wethal. O disparador agora
é um texto classico, Casa de Bonecas, de Ib-
sen’. A criagdo das partituras em relacdo
ao texto é a chave para a exposicao do pro-

5 0 mesmo texto & fonte da demonstragio Nora's Way, também com Carreri, que
aborda o papel da improvisag&o, no confronto com a obra de Ibsen.
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cesso de escolhas do material criativo pelos
dois atores.

Em Text-actions-relations - exploracao
semelhante do processo de trabalho en-
tre atores efetuada por Julia Varley e Tage
Larsen - a inspiragdo é Otelo, O mouro de
Veneza, de Shakespeare. Curiosamente,
em Text-actions-relations, Varley trabalha a
criacdo de partituras fisicas e vocais a par-
tir da personagem masculina, subvertendo
a logica mais tradicional da relagdo entre o
género da(o) intérprete e a atribuicdo dos
papéis na cena. A exploracdo técnica do
recurso vocal, no entanto, parece ser mais
importante do que a contestagdo das po-
liticas de género vigentes no teatro, ainda
que a demonstra¢do comprove a ampliacdo
das possibilidades da criagao de uma atriz
(e sua reverberacao nas performarnces sociais
de género) quando essa ordem é rompida.

Doria Miisica butterflies, solo de Julia Var-
ley, comecou a ser criado em 1994, trés anos
antes de Barba interferir nos materiais e te-
mas levantados pela atriz. Paradoxalmen-
te, para Varley é a intervencdo precisa de
Barba que permite que os espetaculos-solo
e demonstracoes criados dentro do Odin se
parecam tanto com as atrizes que propoem
os trabalhos. O olhar exterior, o grau de exi-
géncia e a “inflexibilidade” do diretor nessa
parceria permitem que o tecido dramatar-
gico seja construido a partir da “individu-
alidade” dos intérpretes. Segundo Varley
(Varley, 2008, p. 198, traducao nossa):

O dialogo com o modo de pensar e re-
agir de Eugenio, e com a dramaturgia
global dos espetaculos nos quais in-
terfiro e dos quais ele ¢ o ultimo res-
ponsavel, levou-me inclusive a con-
cluir que a atriz tem sua dramaturgia,
que influencia as decisdes do diretor.
[...] A dramaturgia torna-se um fru-
tifero campo de batalha. O conhe-
cimento reciproco nos da a ambos
maior confianga ¢ autonomia.

Contudo, pode-se acrescentar que, sem
o investimento e insisténcia das atrizes, es-
sas obras ndo existiriam. Além disso, cada
criacdo logra determinar uma nova relagao

Licia Romano
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entre suas autoras e o diretor, expandindo
a idéia de dramaturgia para o dialogo cria-
tivo urdido entre as duas partes.

Doria Miisica butterflies explora a rela-
cdo entre a atriz e o diretor através de uma
personagem que escapou do espetaculo
Kaosmos, Ritual of the Door (criagdo do Odin,
de 1993): Dofia Mtsica existe “porque pre-
cisa”, afirma a personagem/atriz na peca.
Ao buscar revelar sua razao de existir, con-
tudo, a “figura” fala da fragilidade e incer-
teza que povoam o cruzamento criativo en-
tre personagem, atriz (a pessoa, em cena)
e pessoa (a atriz, fora da cena). Pode-se
afirmar que o teatro é o tema principal da
demonstracdo, dissecado a partir da rela-
cao dialética entre convencao, identidade,
ilusdo e realidade.

Dofa Mdsica, inspirada em persona-
gem de Paul Claudel, da corpo as impres-
soes de Varley sobre a transitoriedade e a
presenca da morte, representada por uma
borboleta azul, espetada e eternizada entre
os vidros de um quadro. Segundo Varley
(apud Selaiha, 2001, tradugao nossa):

Infinitude, ser ou ndo ser, fluxo e mu-
danca, a sombra, o que ndo pode ser
sabido ¢ compreendido, a danga e o
dangarino que sdo um € o mesmo...
alteragdo, deslocamento sem descan-
s0, nascimento e perecimento sem
uma lei fixa; é somente transforma-
¢d0 que estd em acgdo aqui; é como a
agua em seu movimento.

The dead brother (O irmdo morto), The
flying carpet (O tapete voador) e The echo of si-
lence (Ecos de siléncio) sao outras demonstra-
¢Oes assinadas por Varley®. The dead brother
também poderia ser considerada um “in-
tertexto”, porque explora o processo criati-
vo do Odin, observando as diferentes fases
do processo no qual texto, ator e diretor
interagem. Varley demonstra os estagios
desse trabalho a partir de textos poéticos
que inspiraram partituras espacializadas
e, com base nestas, a performance. Discorre
sobre o processo de criacdo da atriz a partir

6 Além delas, Text-actions-relations (j& tratado aqui) e Whispering winds (de 2002, so-
bre a relagao entre teatro e danga) podem ser consideradas demonstragdes coletivas.
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da definicdo de acdo; descrevendo, antes, a
intérprete como “a pessoa que faz a acao”
e “a pessoa que faz com que o espectador
veja o que nao estd 1a”.

Sao temas que a atriz aborda os princi-
pios do estudo das agdes (equilibrio, danca
das oposigdes, resisténcia e impulsos com
partes do corpo, a importancia do torso
etc.); como tornar a agao “crivel” (correlata
a precisdo das extremidades) e como rela-
cionar agdes, manipulando-as para compor
partituras. Os versos do poema The dead
brother exemplificam a criacdo de imagens
e improvisagdes, as quais conduzirdo a
composicdo. A atriz também ilustra o uso
de musicas para alterar a emissao e sentido
do texto, bem como do figurino, uma es-
pécie de “enquadramento” para o material
gestual e vocal. Na demonstragdo, o figu-
rino carrega os sinais culturais da diferen-
ca sexual, embora o fato ndo seja comen-
tado pela atriz: mudando a roupa, Varley
contrapde uma primeira imagem, de uma
mulher de saia e blusa cor-de-rosa, a uma
segunda, que porta terno cinza e sapatos
masculinos.

A explicitagao das variagdes dos ele-
mentos da partitura antes e depois da in-
terferéncia do diretor demonstram como
a composicao vai sendo modificada pelo
olhar externo, cabendo a atriz encontrar
formas para que a “artificialidade”, inevi-
tavel nesse processo, possa ceder lugar a
uma “nova organicidade”, conforme expli-
ca Varley. A demonstracdo estende-se de
maneira constante e equilibrada, a maneira
de uma palestra cientifica. Menos virtuosa
em termos acrobéticos que Rasmussen e
menos “espetacular” que Carrieri, Varley
constroi um estudo discursivo, onde os
momentos mais poéticos sao comedidos.
A atriz conclui defendendo a repeticao e o
refinamento como aspectos essenciais para
o surgimento da melhor sintese.

The echo of silence tematiza o trabalho
vocal e as dificuldades que a atriz encon-
tra na lida com o texto. A investigagdo
da vocalidade inicia-se, para Varley, com
o siléncio. O tema do siléncio, a partir de
uma cancgao da resisténcia francesa e de um
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poema, motiva uma primeira partitura de
acgdes, que criara a matéria “submersa” ao
texto. Assim como o siléncio encontra-se
sob a vocalidade, alimentando a expressao,
as agOes fisicas sdo a parcela sob o texto
que nutre a producdo textual.

Para a atriz, o conceito de resisténcia
resume o de expressao (“ex-pressar” lem-
bra a agdo de “pressionar”). A resistén-
cia na voz forja a expressdo, do mesmo
modo que as agOes fisicas necessitam de
oposi¢des e contencdes para encontrarem
expressividade. Sobre o aspecto técnico,
Varley demonstra aquecimentos, vocali-
zes e a exploragao de tonalidades diversas
do uso “habitual” da voz. No que tange a
construcao dessas “resisténcias”, propde a
relacdo entre texto e movimento/acao: a
voz segue intensidades, ritmos e velocida-
des do movimento, e ndo a significagdo das
palavras. O que sustenta a atriz, portanto,
é o “subtexto” - mais bem descrito como
“subpartitura”’ - fornecido pelas agodes fisi-
cas. O “pretexto” vem antes da performance
e é o que ajuda a intérprete a descobrir o
que vai dizer. O “contexto” aparece com a
construgao da cena e do espetaculo.

Da pesquisa que realiza com a vocali-
dade, Varley recupera ainda a aproxima-
cao entre fala e canto e o uso de melodias
como base para a elocugao. Mais uma vez,
pretexto, subtexto e contexto constituem
planos sobrepostos, que irao fornecer
“pressdo” para que a expressao ganhe for-
ca. Extratos dos espetaculos Talabot e The
castle of Holstebro fornecem exemplos de
trabalho vocal com subtextos variados (a
partir da pesquisa com sons imitados, de
partituras de agdes inspiradas em frases
de outros textos etc). Ao final, Varley ret-
ne essas diversas possibilidades numa im-
pressionante execu¢do de um monologo de
Lady Macbeth.

Desconstruindo o que disse até entdo, a
atriz encerra a demonstracao frisando que
sua maior liberdade reside no canto. Com
a letra de uma cancdo escrita num papel (o
que sublinha o cardter “mais solto” desse
momento), interpreta quase sem projecao

7 Segundo Varley (2008)
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vocal a melodia. A metafora dos “ecos do
siléncio” completa-se nessa imagem derra-
deira: assim como atrds da vocalidade mo-
ram os ecos secretos da expressdo, por tras
da busca por uma técnica vocal refinada
encontra-se a simplicidade na emissao.

“Texto” deriva do termo latino “tecer”;
dai que num espetéaculo de teatro, o texto é
um tapete que tem de voar longe. Com essa
afirmacdo, Varley abre a demonstragao The
flying carpet onde, mais uma vez, o trabalho
sobre o texto é foco. Desta vez, porém Var-
ley prioriza os exemplos da transi¢cdo do
texto para a espacialidade da cena.

A versatilidade da voz humana e a
mobilidade de sentido das palavras sao
explorados por Varley na repeticao conti-
nua e sempre diversa da frase “o texto é
um tapete que tem de voar longe”. Nessas
repeticOes, a atriz manipula ressonadores,
entonacgdo, altura, volume, dindmicas, pon-
tuacdes (respiragdes e pausas incluidas),
énfases, estimulos de “imagens” e melodia.
A pesquisa vocal é contextualizada, entao,
com as obras teatrais que ajudou a compor
em seus mais de 30 anos no Odin: a mani-
pulacdo “formal” sugere a constituicao de
diferentes “emissores”, que lembram per-
sonas diversas. Essas “vozes”, por sua vez,
levam a construcdo de “figuras”, as quais
desembocam na personagens que a atriz
realizou nos espetaculos do grupo.

O processo de trabalho das atrizes-
criadoras inspira Pavis (1999a) a recolo-
car a relacdo entre feminino e masculino
(1999a) nos termos da tensao criativa esta-
belecida entre os discursos da encenacio e
da(o) intérprete. Esses discursos reprodu-
zem a tensdo entre um principio que tende
a organizacado e outro, que se inclina para
0 caos. De acordo com o tedrico francés,
enquanto a funcdo da direcdo comporta
uma preocupacao mais racional e linear, na
missao de tornar claro para o espectador o
discurso da encenacdo (o “principio mas-
culino”, da partitura), sera o “principio fe-
minino” que escrevera no espago, com sua
corporeidade, o estado mais vago, onde
atua o(a) intérprete.

Cumpre acrescentar que os dois princi-

Licia Romano
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pios, de fato, ndo se encontram apartados:
0 corpo ndo é apenas “manipulavel”, mas
um fator ativo; ele ndo é apenas “vago”,
mas terrivelmente denso e material; ele ndo
é pré-expressivo, mas uma entidade sexua-
da e significante desde sempre. Da mesma
maneira, o(a) diretor(a) ndo é um cérebro
“descorporificado”, nem o dono das certe-
zas que irao “solucionar” o espetéaculo.

No entanto, parece pertinente destacar
que, num processo de trabalho teatral, as
fungdes criativas assumem qualidades de
energia (para citar Carrieri); escapam a fi-
xagdo de papéis (citando Varley) e neces-
sitam de contraposicdo e questionamento
(conforme fala Rasmussen) a fim de encon-
trar sua poténcia. Assim, no territério de
acdo da atriz-dramaturga, embora diversas
e concorrentes, as fungdes criativas sao co-
laborativas e nunca, opostas.

Nao é por acaso que nas cria¢des de
Varley, Carreri e Rasmussen as posi¢des
duais, em suas variacdes masculino/femi-
nino; texto/visualidade; organizacdo for-
mal/soltura; treino/criacao; obra/criador
e palco/platéia aparecem corrompidas.
Essa compreensao permite que as dualida-
des estejam integradas, ndo apenas como
conceitos, mas na forma de vivéncia en-
carnada e expressa em termos “espetacu-
lares”. Ainda que atuando num coletivo
identificado com a assinatura de um “mes-
tre”, de cuja identidade artistica ndo pode-
riam mais ser separadas, essas trés atrizes
encontraram maneiras de fundir os “prin-
cipios” da organizacdo e da soltura e do-
mar pessoal e tecnicamente o caos autoral,
sem perder a organicidade. Nas palavras
de Varley (apud Daehn, 2008)

Tecnicamente, podemos interpretar
numa sintonia suave ou potente, sem
correspondéncia direta de género,
misturando o sexo das personagens ¢
o dos atores.

A autonomia das atrizes e atores no
Odin apontou novos caminhos para o gru-
po, onde a “isonomia” de possibilidades
conquistada pela acdo dedicada das atri-
zes ndo significa uma cegueira as diferen-
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cas entre os sexos. Ainda que a tematiza-
¢do de género apareca transversalmente
nos espetdculos e ndo seja declaradamente
o motor de nenhuma das demonstragoes,
a fisicalidade complexa que apresentam,
ao lado de um discurso autoral inscrito
nos corpos das performers, demonstram o
quanto essas atrizes investiram na com-
preensdao de suas proprias realidades
profissionais e pessoais, onde o papel do
género é central. Segundo Varley (apud
Luna, 2006, traducao nossa):

Mulheres que trabalham com teatro
sabem a respeito dos segredos das
acdes e como ac¢do contém uma opo-
sicao. Elas sabem da importancia do
individuo, e [da] vida de suas pro-
prias historias pessoais. Valorizam a
relagdo de humano para humano. Eu
acho que essas vozes precisam ser
ouvidas, se alguma coisa for transfor-
mar-se em nossa sociedade masculi-
namente dominada.

O engajamento das atrizes do Odin na
transformacao da linguagem teatral ecoa a
recusa a um teatro alheio as desigualdades
vigentes na sociedade. Trabalhando sobre
a materialidade do corpo, as atrizes do
Odin sabem o sentido fisico e metaférico
da palavra “resisténcia”. De maneiras mui-
to particulares, elas vém efetuando suas
“revolugdes” de género, ao mesmo tempo
que transformam as idéias de “acdo” e de
“dramaturgia”, tanto nos dominios do fa-
zer teatral e da investigacao de textualida-
des quanto em sua natureza ontolégica.
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