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Resumo: este trabalho pretende discutir a existéncia de um espaco biogréfico constituido a
partir do percurso de criagdo dos espetaculos da Companhia Teatral Luna Lunera, criada em
2001 em Belo Horizonte e que possui, em seu curriculo, cinco espetaculos. Utilizamos o
conceito de espaco biografico empregado pela autora argentina Leonor Arfuch, que o propde
como horizonte de inteligibilidade e ndo como mera somatoria de géneros ja conformados em
outro lugar. Assim, compreendemos o0 espaco biografico como a articulacdo ou a confluéncia
de multiplas formas, géneros e horizontes de expectativa: mais do que uma especificacéo
particular de cada género, importa antes a interatividade entre eles, ligados aos relatos de
experiéncias pessoais e a exposi¢do publica da intimidade. Para esta analise, levamos em
consideracdo as experiéncias especificas da Companhia Luna Lunera com 0s ensaios afetivos,
com o processo colaborativo de criagdo e com os espetaculos N&o desperdice sua Unica vida
ou... (2005) e Aqueles Dois (2007). Acreditamos que, a partir deste estudo, possamos situar a
Companhia Luna Lunera como um espaco dialégico do biogréfico, onde aspectos ou
elementos de vida dos atores contribuem para a constru¢cdo de um traco identitario da
Companhia.

Palavras-chave: Companhia Luna Lunera; espaco biografico; ensaios afetivos; processo
colaborativo.

1 - Luna Lunera: o percurso

Luna Lunera, de Belo Horizonte, ¢ uma companhia de teatro que se constituiu por atores
advindos do Centro de Formacédo Artistica do Palacio das Artes — Fundacdo Clovis Salgado
(CEFAR). No ano de 2000, terceiro e ultimo ano de curso, os alunos da turma de 1998
deveriam apresentar dois espetaculos. Para o primeiro deles o0 CEFAR convidou Marcos
Voguel para dirigir uma montagem na linguagem do teatro de rua. Em junho, pois, estreia
Fuleirices em Fuleird, que buscava explorar o universo da bufonaria e das tradicdes
populares.

Baseado no texto de Nelson Rodrigues, o espetaculo escolhido para o segundo semestre foi
Perdoa-me por me Traires, com Kalluh Aradjo atuando como diretor-encenador e fornecendo
aquela montagem a linguagem do teatro-danca. A encenacao de Perdoa-me por me traires em
novembro de 2000 é considerada como evento de formatura da turma de 1998 e o marco do
surgimento de uma nova companhia de teatro em Belo Horizonte.

! Os autores, Lucimara de Andrade e Elton Mendes Francelino, sd0 mestrandos do Programa de P6s-Graduacio
em Teoria Literéria e Critica da Cultura da UFSJ e orientandos do Prof. Dr. Alberto Ferreira da Rocha Junior.
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A data oficial de fundacdo da Companhia € 24 de janeiro de 2001. Apos a formatura no
Paldcio das Artes, os ex-alunos, agora Companhia Luna Lunera, continuaram com a
encenacdo do espetaculo por ainda trés anos. Neste periodo, Perdoa-me por me traires
recebeu varias premiacdes e foi considerado um sucesso de publico e de critica.

No entanto, em 2003, quando finalizava a carreira de Perdoa-me por me traires, o grupo teve
a chance de participar do Projeto Cena 3x4, uma iniciativa do Galpdo Cine Horto e da
Maldita Companhia de Investigacdo Teatral, ambos de Belo Horizonte, com a proposta de
construcdo de espetaculos a partir do processo colaborativo® de criagdo. O projeto teve a
participacdo de quatro grupos mineiros e foi coordenado por Fernando Mencarelli (UFMG) e
Chico Pelucio (Grupo Galpao/MG), contando ainda com a supervisdao de Antonio Aradjo
(Teatro da Vertigem/SP) e do dramaturgo Luis Alberto de Abreu.

Dessa experiéncia no Projeto Cena 3x4, o Luna Lunera® construiu o Nesta data querida,
espetaculo que teve direcdo de Rita Clemente e dramaturgia de Guilherme Lessa. Terminado
0 projeto, cada um dos grupos participantes poderia continuar realizando as encenacfes do
espetaculo criado, o que propiciou a Companhia continuar com o espetaculo em cartaz. Nesta
data querida contava com cinco atores envolvidos no processo, estando trés deles em cena, o
que contrastava com o Perdoa-me por me traires que contava com dez atores no elenco.

Depois vieram Ndo desperdice sua unica vida ou ... (2005) e Aqueles Dois (2007), sobre 0s
quais discorreremos mais adiante. O Ultimo espetaculo a ser criado pela Companhia foi
Corticos (2008), inspirado pela obra O cortico, de Aluisio Azevedo, e que contou com a
direcdo de Tuca Pinheiro.

2 — 0O “eu” do espaco biografico

Leonor Arfuch (2010), em sua obra O espaco biografico: dilemas da subjetividade
contemporanea, apresenta uma visdo diferente da proposta por Philippe Lejeune. Segundo a
autora, Lejeune define o espaco biografico como um reservatério das formas diversas em que
as vidas se narram e circulam, algo que a autora v& como uma definicdo sumaria.

Para a autora argentina, a multiplicidade das formas que compdem o espaco biografico
oferece um traco em comum: elas contam, de diferentes modos, uma histéria ou experiéncia
de vida, inscrevendo-se assim, numa das grandes divisGes do discurso: a narrativa. E ao falar
de narrativa a autora logo inicia a sua reflexdo sobre “identidade narrativa”. Para refletir um
pouco sobre essa questdo, Arfuch retoma o “principio dialégico e 0 conceito de polifonia™ de

2 Por processo colaborativo compreende-se um modo de criacio coletiva em que se busca a horizontalidade no
processo criativo. Neste sentido, o trabalho de criacdo do espetaculo teatral se dé através da horizontalizagéo das
relagdes entre os criadores, que se colocam ativos no sentido de exercerem sua propria “autoralidade”,
designacédo que os proprios atores do Luna Lunera usam para caracterizar essa ideia.

% Ao longo deste artigo optamos pela referéncia “o Luna Lunera” em respeito 4 maneira como os integrantes da
Companhia usam para referir-se a ela. Neste contexto os atores referem-se a Companhia enquanto grupo, por
iSso 0 emprego no masculino.

* Mikhail Bakhtin caracteriza como polifonico o romance de Dostoiévski ao constatar nos romances do autor
russo “a multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis e a auténtica polifonia de vozes
plenivalentes” ou seja, “plenas de valor”, ja que “mantém com as outras vozes do discurso uma relagdo de
absoluta igualdade como participante do grande didlogo” (BAKHTIN, 2002, p. 4).
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Bakhtin que e¢la considera uma virada capital quanto a consideragdo das “vozes” do relato.
Para a autora, tais definicGes foram tdo impactantes para o filésofo Paul Ricouer a ponto de
ele se perguntar se esse principio dialdgico ndo estaria “a ponto de destruir as proprias bases
solidas de seu edificio, ao deslocar o lugar configurativo da trama da temporalidade — que
implica certa homogeneidade — para essa multiplicidade de pontos de vista em suspensao e
para o contraponto, sempre inacabado, da resposta” (ARFUCH, 2010, p. 121-122).

Prosseguindo, Arfuch (2010) reflete sobre a seguinte questao:

se a descoberta do principio dialégico bakhtiniano colocava em questdo a
unicidade da voz narrativa, como abordar o quem do espago biogréafico?
Como se aproximar desse entrecruzamento das vozes, desses eus que
imediatamente se desdobram ndo s6 num vocé mas também em outros?
Tanto Lejeune, ao escolher a expressao de Rimbaud para o titulo de seu livro
(Je est un autre), quanto Ricouer (Soi-méme comme un autre) assinalam,
nessa espécie de oximoro, o descentramento e a diferenca como marca de
inscricdo do sujeito no decurso narrativo (idem. p.122).

Leonor Arfuch esclarece que essa marca €, antes de tudo, linguistica. Referindo-se ao
romance, a autora afirma que ele € o territdrio privilegiado para a experimentacdo na medida
em que pode operar no marco de multiplos “contratos de veracidade”, enquanto a margem se
estreita no espaco biogréafico, entre relato factual e ficcional.

Mas, se 0s géneros candnicos sdo obrigados a respeitar certa verossimilhanga
da historia contada — 0 que ndo supBe necessariamente veracidade —, outras
variantes do espaco biografico podem produzir um efeito altamente
desestabilizado, talvez como “desforra” diante de um excesso de
referencialidade “testemunhal”: as que, sem renuncia a identificacdo de
autor, se prop0e a jogar outro jogo, o de transtornar, dissolver a propria ideia
de autobiografia, diluir seus umbrais, apostar no equivoco, na confusdo
identitaria ou indicial [...]. Deslizamentos sem fim, que podem assumir o
nome de ‘“auto-ficcdo”, na medida em que postulam explicitamente um
relato de si consciente de seu carater ficcional e desligado, portanto, do
“pacto” de referencialidade biografica (idem. p. 127).

Assim sendo, essa variedade de possibilidades de inscricdo da voz narrativa no espaco
biografico, que vai das formas canfnicas as menos discerniveis dialogariam com a polifonia
bakhtiniana, pois 0 que estd em jogo nao é, segundo a escritora argentina, uma politica de
suspeita sobre a veracidade ou a autenticidade da voz, ou seja, 0 pertencimento, mas antes a
aceitacdo do descentramento constitutivo do sujeito enunciador.

3 — N&o desperdice sua Unica vida ou...

Ainda no ano de 2005, o Luna Lunera decidiu entrar num outro processo de criagdo que,
desde o principio, se configurava embebido das influéncias dos seus processos anteriores. Seis
atores optaram por iniciar uma criacdo ainda sem a presenca do diretor, a partir de ensaios
afetivos, introduzidos pelo diretor Marcos Voguel no processo de Fuleirices em Fuleird, em
2000. Nao encontramos nenhuma literatura que mencionasse o termo “ensaios afetivos” usado
pelos atores do Luna Lunera nas entrevistas dadas. Na enciclopédia virtual do Itad Cultural ha
mencéo ao termo quando é feita referéncia também aos processos de criacdo dos espetaculos
da Companhia. Segundo a enciclopédia, os ensaios afetivos se “consistem na escolha de um
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texto ou proposta cénica a partir da conexdo afetiva e intuitiva com algum dos materiais
propostos, em detrimento de uma decisdo racional” (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL,
2011). Ao comentar sobre as pesquisas realizadas para os espetaculos do Luna, em entrevista
cedida ao Portal do SESC-SP, em 2004, o ator da Companhia Zé Walter Albinati afirmou que,

em geral, a gente faz 0 que acabou se chamando de "ensaios afetivos”. Esses
ensaios, as vezes, comecam antes mesmo de definirmos o diretor do
espetaculo. E onde partilhamos as expectativas de cada um, esbogando
leituras, fragmentos de cenas, pequenas instalacbes cenograficas. 1sso cria
uma ambiéncia muito fértil para deflagrar a pesquisa. Dai a gente determina
o foco a ser explorado (ALBINATI, 2011).

Adaptando esse procedimento, na nova empreitada de 2005 cada ator realizaria 0 seu ensaio
afetivo como modo de apresentar aos colegas a sua proposta de montagem. Houve, entéo,
quatro propostas diferentes extraidas de obras como O cortico de Aluisio Azevedo e O
Pequeno Principe, de Saint Exupéry. Nesse interim, os atores optaram por convidar para a
direcdo Cida Falabella, que ja havia realizado no palco adaptacGes de obras literarias como
Ensaio sobre a cegueira e A hora da estrela.

Apos realizar alguns experimentos a partir das propostas apresentadas, Cida Falabella propde,
em vez da eleicdo de uma das quatro obras, a construcdo colaborativa de um texto partindo de
estimulos extraidos daquelas propostas. Falabella apresentou inicialmente alguns motes que
guiavam o0s atores na improvisacao de cenas a partir de elementos como a criticidade, o
humor e a poética sugeridas por aquelas obras literarias. “Matérias jornalisticas, cronicas,
classificados de oportunidades, revistas e programas televisivos também instigaram os motes
das improvisacOes sobre as contradigbes, precariedades e ironia cotidianas” (LUNA
LUNERA, 2010).

Durante o processo, Falabella instigou a criacdo de cenas guiadas por questdes como “por que
fago teatro?” e “por que fazemos teatro juntos?”. Dai seguiram-se outros estimulos, que iam
desde a concepcdo de uma cena em que 0 ator revelava para a plateia o processo de criacdo de
um personagem, a cenas com teor biografico, como falar sobre a familia e contar a prépria
historia.

Entdo atores e direcdo partiram para um processo colaborativo de criacdo em que a
dramaturgia foi construida a partir do trabalho dos atores sobre os estimulos fornecidos pela
diretora na sala de ensaios, experiéncia que o0 grupo ja havia experimentado no Projeto Cena
3x4. A diferenca é que, naquele momento, havia a presenca de um dramaturgo e, neste novo
processo, apesar de ter cabido a Falabella a amarracdo final, os atores tiveram uma
participacdo mais efetiva na dramaturgia. Desse empreendimento resultou um espetaculo que
apresentava seis titulos: N&o desperdice sua Unica vida, ou Auto Biogréafico, ou As
Patinadoras no Planeta do Dragdo, ou Seis atores a procura de seu personagem, ou Mundo
das precariedades humanas, ou Nenhuma das opcdes anteriores.

O primeiro momento do espetaculo, chamado pelos atores de Autobiografias, era composto de
seis cenas que ocorriam simultaneamente em espacos distintos. Eram seis mondlogos cujas
dramaturgias foram propostas pelo ator ou pela atriz que as encenavam. Nessas cenas de
abertura, os atores falavam de sua vida, da sua opcao pela profisséo de ator. O publico era
dividido em grupos de seis, e guiados até cada um desses mono6logos por uma sétima atriz da
Companhia. Eram, entdo, seis cenas diferentes, mas cada um dos grupos de espectadores
assistiria, naquela noite, a apenas uma delas. E € a partir desse mono6logo autobiografico que



Anais do SILEL. Volume 2, Numero 2. Uberlandia: EDUFU, 2011.
5

0s espectadores entrariam na estoria de Nao desperdice sua Unica vida, ou Auto Biogréfico,
ou naquele espetaculo cujo titulo o espectador atribuiria aquele que, sob o seu olhar, fizesse
mais sentido.

Num segundo momento, o publico, que foi distribuido em ambientes diversos, é levado para
outro espaco onde cada um dos sete atores, ora assume fragmentos das historias de seus
companheiros, ora declara seus préprios fragmentos, as vezes mesclando-se também a relatos
de personagens construidas a partir da representacdo de ideias ou fungdes, tais como: o
Apresentador do Mundo, o Ator sem Personagem, o Homem das Etiquetas, 0 Homem das
Oportunidades, a Mulher da Fila, a Louca da Academia, entre outros. Nesse sentido, a
ocorréncia desse transito entre teores biograficos e ficcionais permitiria um deslizamento
sobre a ideia de pertencimento.

Para Regina Dalcastagné (2005), a possibilidade de narrar o passado parece estar
estreitamente ligada a ideia de ser autor — e ndo apenas um ator — dele (p.116). Martha
Ribeiro (2006), ao falar sobre a proposta de Marco De Marinis de nomear como “Teatro
Novo” o conjunto de experiéncias e propostas teatrais que surgiram nos Estados Unidos e na
Europa entre 1947 e 1970, em oposicao ao teatro oficial e institucionalizado, esclarece que a
aproximacao entre teatro e vida esta na base das vanguardas do inicio do século XX.

De acordo com a autora:

0 assim chamado Teatro Novo ou teatro do segundo pds-guerra compreende
varias experiéncias no campo teatral que buscam explorar, e transbordar, os
limites entre realidade e ficcdo. HA um forte componente autobiografico,
tanto nos processos de vivéncia cénica, quanto na realizacdo de espetaculos:
ator e autor se confundem com a identidade do eu espetacular (p. 39)
(Enfase nossa).

Mais adiante autora explica que:

ha um duplo aspecto nas experiéncias do Teatro Novo, isto é, ator e
personagem se mesclam em uma espécie de presenca que torna o
personagem t&o real quanto o primeiro. O ator, dentro deste processo de
criagdo, cria uma alteridade (personagem) tao forte e “real” que atinge (por
contégio) de modo profundo o publico. A distingdo entre vida e fic¢do fica
muito ténue, o espectador acaba por vivenciar uma possivel identidade entre
0 criador e a criatura. Aquilo que € (o ator no palco vivendo uma situagdo
ficticia) se aproxima muito daquilo que poderia ser (o ator vivendo a
situacdo real em tempo real). No palco o jogo do ator é ambiguo, o que torna
dificil para o espectador separar a ficcdo da realidade; [...]. S&0 estes
deslizes entre o ator e a personagem que possibilitam a abertura de uma
espacialidade autobiografica (p.40) (énfase nossa).

Questdes como o descentramento do sujeito, 0 abandono da ideia de haver a existéncia de
uma centralidade parecem estar inseridas na inscri¢do discursiva da modernidade. Segundo
Arfuch (2010):

com a consolidacdo da democracia brotava o democratismo das narrativas,
essa pluralidade de vozes, identidades, sujeitos e subjetividades que
pareciam confirmar as inquietudes de algumas teorias: a dissolugdo do
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coletivo, da ideia mesma de comunidade, na miriade narcisista do individual
(p.19).

Conforme dissemos anteriormente, no primeiro momento de N&o desperdice sua Unica vida
ou ... cada ator apresentava seu mondlogo que ocorria simultaneamente aos outros. Cada
ator/autor realizava a encenacdo usando seu proprio nome. Ana Flavia chamava esse seu
primeiro momento da pe¢a de “momento egocéntrico, €pico, narrativo, distanciado” e logo
em seguida dizia: “em resumo, agora eu vou falar de minha vida”. Claudia convidava os
espectadores para brincar. Zé Walter intitulava-se como um impostor “lirico” e apresentava a
sua “biografia ou abreugrafia autorizada”, Marcelo dizia que iria falar um pouquinho de sua
historia, “ou ndo...” e preferia usar o termo “esquisitices” ao invés de “memorias”. Odilon
contava as suas historias e Claudio convidava o publico a brindar a vinda ao mundo para
“gozar a existéncia”. E cada qual, & sua maneira, falava de suas perdas, suas alegrias, sua
familia, dos amigos, das decep¢des amorosas, das brincadeiras, das frustracfes, dos ganhos e
dos motivos pelos quais a vida os impelira a fazer teatro.

O entrecruzamento de todas essas “narrativas vivenciais”, nos dizeres de Arfuch (2010),
estaria impregnado pelo discurso da po6s-modernidade, o qual sintetiza o decisivo
“descentramento do sujeito e, coextensivamente, a valorizagdo dos ‘microrrelatos’, 0
deslocamento do ponto de mira onisciente e ordenador em beneficio da pluralidade de vozes,
da hibridizacdo, da mistura irreverente de canones, retéricas, paradigmas e estilos” (p. 17).
Assim, poderiamos dizer que essa simultaneidade de vozes narrativas, num sentido de
confluéncia e circulacdo de semelhancas, proximidades e diferencas configurariam uma
espécie de espaco do biogréfico.

4 — Aqueles Dois

Aqueles Dois narra a estoria de dois funcionarios recém-chegados a uma reparti¢ao publica e
que, desde o inicio, percebem uma aridez, um desconforto, certa frieza nas relacbes entre 0s
funcionarios daquele ambiente que eles apelidam de “deserto de almas”. Eles se conhecem a
mesinha do café, dizendo: “prazer, Raul, prazer, Saul, depois como é mesmo seu nome?
Sorrindo divertidos da coincidéncia”. Além da semelhanca dos nomes e da condigdo de
novatos, eles compartilham também o gosto por cinema, a admiracao por parte das colegas de
trabalho e o fato de ndo terem ninguém naquela cidade (“nenhum amigo, nenhum parente”). E
como “num deserto de almas também desertas, uma alma especial reconhece de imediato a
outra”, aqueles dois vdo construindo uma relacédo de companheirismo e cumplicidade bastante
ambigua que comeca a gerar incdmodo nos colegas de trabalho e que, por fim, resulta na
demissdo dos dois.

O processo criativo do espetaculo iniciou-se em maio de 2007, quando os atores do Luna
Lunera — naquele momento sem recursos para contratarem diretores e outros profissionais
para aperfeicoamento técnico do grupo — empreenderam um processo de treinamento interno
usando algumas técnicas que os proprios atores traziam: Odilon Esteves tinha intencdo de
trabalhar a acdo vocal®, enquanto que Claudio Dias voltava de uma temporada na Espanha
com a proposta de trabalhar com o contato improvisagao®.

> Dentre outras possibilidades, o trabalho com a agio verbal (ou acdo vocal) permite, no exercicio de
improvisacdo, o surgimento de uma pluralidade de entonacdes, inflexdes, intengdes e efeitos perlocucionais a
partir da diversidade de interpretagdes sobre uma mesma proposicao.
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Em entrevista dada a revista online Bacante, Odilon Esteves revelou que, no processo de
criagdo do espetaculo, “tudo foi coletivo” (BACANTE, 2008). No principio, entretanto, ndo
havia entre os atores a intencdo de construir um espetaculo: a ideia era so a realizacdo de um
treinamento coletivo para aperfeicoamento de algumas técnicas.

Nos meses de maio e junho de 2007 a Companhia ateve-se ao treinamento do contato
improvisagdo, da acdo verbal e também na escolha do texto. Para a préatica da agdo verbal, os
atores escolheram alguns contos do livro Morangos Mofados, de Caio Fernando Abreu.
Entretanto, no decorrer dos trabalhos optaram por trabalhar apenas com Aqueles Dois.
Percebendo que algo novo estava surgindo daquele processo, na primeira semana de agosto 0s
atores passaram a uma segunda etapa, decidindo trabalhar também com a prética da direcdo e
da dramaturgia.

Entdo os atores iniciaram um trabalho de autodirecdo: a cada semana daquele més de agosto
um dos quatro atores envolvidos no processo de Aqueles Dois se incumbiria de trazer uma
proposta de trabalho e, durante cinco dias, teriam a possibilidade de exercitar a direcdo e
colocar suas ideias em pratica. Ao final do més, experimentadas todas as propostas, 0 grupo
elegeria dentre eles um diretor. A primeira semana de diregdo coube ao ator Marcelo Souza e
Silva. Em entrevista a nds concedida, ele esclarece o processo:

enquanto conversavamos normalmente, em determinado momento, eu
sorteava perguntas que a gente teria que responder, perguntas pincadas
dentro da temética de Aqueles Dois. Na verdade, as perguntas traziam o
nosso universo pessoal e como que 0 nosso universo dialogava com o
universo de Agqueles Dois. O conto falava de filmes, entdo eu perguntava:
“qual ¢ o seu filme preferido?” e jogando baralho e falando sobre isso [...].
Outra pergunta: “Qual filme que vocé viu, gostou, mas ndo veria de novo?”
gue era uma provocacdo. Um filme que vocé detestou. Um filme sobre
amizade, ou com a tematica gay — que pode ser uma leitura possivel. Frases
como: “um casamento que ndo deu certo”; “um noivado tdo interminavel que
terminou um dia”. E os outros atores tinham que comentar, dar suas
opinides, conversar sobre. E la na frente isso foi reutilizado: isso trouxe uma
instancia de intimismo, de conversa informal, e 14 na frente acabou fazendo
parte do espetaculo (SOUZA E SILVA, 2011).

Assim, Marcelo programou sua semana propondo a investigacdo e a experimentacdo de
estimulos fornecidos pelo conto Aqueles Dois. Entdo elementos como mausicas referidas pelo
conto, desenhos, jogos de cartas, conversas informais e debates sobre filmes, relacionamentos,
amores motivaram as ac0es daquela semana.

Outra coisa que a gente trabalhou foi brincar com “ora narracdo ora
encenagdo”, que a gente tinha no N&o desperdice sua Unica vida. Era uma
proposta da Cida [Falabella] esse género épico-dramatico, uma investigacao
dela naguele momento e que a gente gostou muito de fazer: como que o ator
ora conta uma estoria, ora dramatiza essa estoria? E qual que é o limiar que a
gente tem entre um e outro? (SOUZA E SILVA, 2011)

® Trata-se de uma técnica cujos fundamentos d&o origem a uma forma de danca espontanea e sensorial em que
duas ou mais pessoas buscam um dialogo fisico por meio da troca de peso e de contato. Os movimentos
produzidos lidam com a inércia, 0 momento, o desequilibrio e o inesperado. Além disso, o trabalho com esta
técnica tem a caracteristica de oferecer autonomia criativa ao bailarino/ator no ato da improvisagao.
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Claudio Dias trouxe na segunda semana, entre outras propostas, um trabalho corporal aliando
a prética do contato improvisacdo ao texto de Caio Fernando Abreu. Nessa semana, Claudio
trouxe alguns objetos para uso em cenas, como a maquina de escrever, que auxiliava na
ambientacdo da estéria do conto de Caio Fernando Abreu. De acordo com Marcelo, na
semana seguinte “Odilon ndo ignora o que foi feito antes e ja traz esses elementos junto do
texto e das conversas mais informais; junto dessa instancia de brincar: ora narrar, ora
dramatizar. Ou seja, cada diretor foi bebendo do que os outros trouxeram” (SOUZA E
SILVA, 2011).

Na sua semana Odilon traz a proposta de suscitar agdes vocais a partir do conto Aqueles Dois.

Entdo tinha 0 momento de sentar e criar, na cabeca, as imagens do conto
para que a gente pudesse transformar as imagens em texto e falar. [...] E
entdo eu pensei: “vou misturar os meus exercicios de agdo vocal com 0s
exercicios de contato improvisacdo do Claudio”. [...] E entdo ai j& estava
comegando uma mistura (ESTEVES, 2011).

Na semana do Zé Walter ele propde um trabalho de aproximacgdo maior com Caio Fernando
Abreu.

Entdo a gente comeca a investigar um pouco da vida do Caio através do
Caio 3D. Lé muitas cartas do Caio, de diferentes momentos da vida dele, e
comega a entender um pouco 0s momentos de esperanga e de desesperanca,
de quando ele estava sadio e de quando ele adoece, entender a relacéo dele
com a familia, com amigos, com amores, entender um pouco a escrita dele.
Entdo a gente vé quanta coisa comeca a fazer sentido a partir desse mergulho
na obra do Caio (SOUZA E SILVA).

Quando chegou a gquarta semana, que foi a do Zé Walter, ele trouxe a
masica, que era uma referéncia muito forte do Raul [personagem do conto],
e ele trouxe as cartas do Caio. O Marcelo ja tinha trazido as cartas de
baralho: a gente jogou muito baralho e bebeu vinho na primeira semana do
Marcelo. O Zé trouxe as cartas do Caio para amigos, para amores, para
familia... [...] E foi fascinante, foi um mergulho na intimidade do Caio.
Vocé ter acesso a correspondéncia de qualquer pessoa € um mergulho na
intimidade dela. E ai vieram também as nossas cartas, as cartas nossas para
pessoas que a gente quisesse escrever, e uma coisa que o Zé chamou de
‘carta na manga’, que era uma carta que vocé iria ter para, na hora da
improvisacdo, vocé jogar como Vocé quisesse, como é um jogo de buraco. E
ai a gente comegou a preparar muitas cartas na manga sem falar para
ninguém porgue a gente queria ter cartas na manga para surpreender o
colega na hora da improvisagdo. [...] Naquela semana a gente tinha um
repertério de perguntas que a gente podia transformar em resposta em cena,
na hora do jogo. [...] Entdo eu fico absolutamente rendido durante a
improvisacdo, por conta de uma carta na manga do meu colega que guardou
e achou um momento justo de colocar. Entdo as coisas iam assim: uma voz
de alguém ecoava no outro, e ai 0 outro trazia uma outra fala que vinha e
ecoava num terceiro. E onde reinava o ‘sim’, o ‘sim absoluto’, onde tudo que
vocé queria trazer vocé tinha espaco de colocar como numa brincadeira de
crianca e de amigos que néo se censuram [...] (ESTEVES, 2011).

Desde o inicio do processo de Aqueles Dois, sempre estiveram em cena quatro atores.
Inicialmente, eram Zé Walter Albinati, Claudio Dias, Odilon Esteves e Marcelo Souza e
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Silva. Com a saida de Zé Walter, Romulo Braga, que pertencia a outro grupo teatral, foi
convidado a compor o quarteto do espetaculo. Desde entdo, Zé Walter Albinati passou a se
incumbir de registrar o ocorrido nos ensaios e dar o feedback ao grupo.

E importante registrar a presenca do olhar externo de Albinati, j4 que o diretor de cada
semana era também ator e precisava estar envolvido com a cena. Isto porque, durante 0s
ensaios, o diretor semanal cumpria a funcao de propor novos modos de trabalho que, segundo
Odilon Esteves, “eram dire¢fes no sentido de gerar questdes, estimulos, para provocar. Para
que os atores improvisassem. Mas o diretor do dia também era ator. Ele tinha que provocar,
mas ele também estava dentro do jogo, entdo ndo podia sair para ver” (BACANTE, 2008).

N&o havia, portanto, a presenca tradicional do diretor, ja que a criagdo se dava através da
horizontalizacdo das relagdes, caracteristica marcante do processo colaborativo. Segundo
Odilon, os atores da Companhia ja haviam experimentado esse processo no espetaculo Nessa
Data Querida, em 2003. Mas, segundo ele, no processo de Aqueles Dois, 0 grupo
“radicalizou um pouco”: 0 fato de haver um diretor diferente a cada semana fazia com que
surgissem propostas muito distintas, mas que comegaram a se “‘contaminar” e a se imbricar de
modo que ja ndo havia mais como distingui-las. Além disso, no grupo houve uma
concordancia de que alguns aspectos que haviam sido apresentados durante determinada
semana continuariam pertinentes, fazendo com que permanecessem no projeto da semana
seguinte.

Na segunda semana de setembro eles inauguraram o que passou a ser chamado de
Observatorio de Criacdo: é quando os ensaios do espetaculo — com a dramaturgia ainda em
construcdo — passam a ser abertos a apreciacdo e a opinido do publico. Na entrevista
concedida & Bacante, Odilon Esteves exemplifica a eficicia do Observatorio ao explicar sobre
a influéncia do comentario de um amigo do grupo que havia assistido a peca. Segundo
Odilon,

ele viu um desses observatorios de criagdo numa semana e voltou depois de
duas semanas. E me disse: “o que aconteceu com a cena da Solange?” E eu
digo “que cena da Solange?”. “Aquela hora em que eles estdo conversando
no café sobre os filmes do Almodovar, das atrizes do Almodovar e ai vocé
diz ‘Solange? Nao, ndo tem Solange no Almoddvar’ e ai alguém responde
‘ndo, a festa na casa da Solange, de aniversario que ela mandou convidar’”
eu disse “teve isso?”. Ele disse “teve, vocé que fez, ndo era texto?”. Eu disse
ndo Fred, a gente improvisa. E um canovaccio, mas a gente nio sabe o que
acontece.

[...] Al eu vou e transformo isso que o Fred disse da Solange, ai vira texto.
Eu vou para o computador e anoto, por qué? Porque alguém da plateia disse
“ah! Eu gostava daquilo”, entdo a plateia interferiu muito diretamente. Tanto
gue o primeiro ensaio que a gente fez foi s6 para mulheres. Porque como
eram s6 homens na montagem, a gente queria ver como é que a mulher
recebia aquilo. Se estava ficando um olhar muito masculino. E importante a
gente ter feito o primeiro observatério de criagdo assim para abrir para esse
olhar feminino (BACANTE, 2008).

Nesse momento, 0 processo criativo do espetaculo, embasado desde o principio no processo
colaborativo, ganha uma dimensdo ainda mais coletiva e mais plural com a abertura ao
dialogo com o publico: o espetaculo entra na esfera do inacabado.
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No processo colaborativo o texto dramatdrgico ndo existe a priori, mas vai sendo construido
juntamente com a cena a partir da improvisacdo/representacdo do ator, na sala de ensaio.
Chamado de dramaturgia em processo, esse procedimento de criacdo textual coletivo é
elaborado, portanto, concomitantemente a cena, baseado nas improvisacdes e experiéncias
particulares do ator.

O processo colaborativo “é a expressdéo do didlogo artistico, num jogo de
complementaridade” (RINALDI apud FISCHER, 2010, p. 63). Contudo, muito embora o
processo colaborativo solicite integracdo de seus participantes na constru¢do de uma obra
Unica e comum, isso nao significa a dissolucdo das identidades criadoras, ao contrario,
“propugna pela autonomia e pelo aprofundamento dessas identidades” (GUINSBURG, 2006,
p. 254).

Bakhtin nos diz que, no romance polifénico de Dostoiévski, a voz do heréi “possui
independéncia excepcional na estrutura da obra, € como se soasse ao lado da palavra do autor,
coadunando-se de modo especial com ela e com as vozes plenivalentes de outros herois”
(BAKHTIN,2002, p. 5). Nesses termos, para que 0 processo colaborativo de criagcdo se
realize, é preciso que as fungdes estejam fortalecidas e integradas em rede, o que nao
pressupde uma diluigdo ou homogeneizacdo das vozes dos participantes, mas a busca de uma
plenivaléncia de todas essas func¢@es, uma polifonia.

Assim, desde sua estreia em novembro de 2007 até as representacGes mais recentes, o Aqueles
Dois vem sofrendo alteracGes a partir da observagdo dos préprios atores, mas, principalmente,
devido a interferéncias externas. A cada nova representacdo do espetaculo é possivel flagrar
uma alteracdo, mesmo que sutil, ou a insercdo de algum elemento novo como resultado da
contribuicdo do olhar externo.

A dramaturgia de Aqueles Dois € composta ndo sé pelo texto de Caio Fernando Abreu, mas
também pelo didlogo estabelecido pelas provocacBes que o texto ainda suscita nos atores, as
sugestdes que cada um trouxe em suas semanas de direcdo, as impressées do publico, os
objetos, mausicas, filmes prediletos. Tal composicdo dramatdrgica, engendrada a partir da
colaboracéo e do dialogo de carater intimista contribuiu para acreditarmos na possibilidade da
existéncia desse espaco dialdgico do biogréafico, pois o trabalho foi construido com base em
um “algo a mais” que segundo Arfuch (2010) “esta em jogo ndo tanto na diferenca entre
géneros discursivos envolvidos, mas em sua coexisténcia” (p. 16).

Consideracoes finais

Partindo dos processos de composicdo de seus espetaculos, especialmente Nao desperdice a
sua unica vida ou... € Aqueles Dois, acreditamos que a Companhia Luna Lunera se configure
como um espaco dialégico do biografico e que este € construido no embate de
individualidades plenivalentes, na soma e no confronto das distintas vozes dos participantes
desse espaco.

Compdem esse espaco fragmentos de historias, imagens de infancia, um filme preferido, um
livro que marcou, uma pessoa querida, interesses particulares, enfim, referéncias intimas que
sdo levadas em consideracdo no momento da criacdo cénica, tornados relevantes, e, assim,
matéria-prima para os espetaculos. Compreendendo o dialogismo como o dialogo entre essas
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vozes, mas também como seu conflito, podemos pensar que é justamente nesse embate de
forcas afetivas, subjetivas, (auto)biogréficas, que um "produto” coletivo é criado.

Os processos de criagdo sdo capazes de pincar distintos fios e de agencia-los de modo que 0s
relatos/recordagdes/fragmentos/objetos intimos — na heterogeneidade de géneros e na
heterogeneidade de seus sujeitos — revelem, na sua igualdade de manifestagdo, um carater
biografico e plural de vozes, enfim, polifénico na sua constituicao.
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