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RESUMO

O presente artigo busca, por meio de uma reflexdo critica
do processo de montagem do espetaculo A primeira vista,
discutir a hibridizacdo das partes que compdéem uma

obra de teatro. Para tanto, deu-se énfase ao processo

de construcéo da narrativa a partir da imagem. Desde
aguela presente no discurso que origina a necessidade

de realizacdo da obra, permeando a criagéo corporal

das intérpretes, até a fisicalizagcédo da imagem com a
integracao das partes do espetaculo, nesse caso, em
foco, a iluminacdo. Discutem-se, assim, questdes de
lugar de fala emn um espetaculo teatral, e questiona-se

a autoria do discurso. A partir da perspectiva da direcao,
da atuacéo e da iluminacéo, este trabalho visa, partindo
das experiéncias, evidenciar a construcao coletiva de uma
obra elaborada por diversos profissionais, na qual ecoam
diversas vozes e desejos, trabalhando em comum acordo

para a consolidacao e efetivacado de um discurso integrado.
Ap0os analise dos relatos de experiéncia, concluiu-se que
essa montagem constitui-se como uma obra polifénica

e coletiva, com a inclusao de perspectivas diversas ao
discurso original.

PALAVRAS-CHAVE:
Imagem.

Polifonia.
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ABSTRACT

This article seeks, by means of a critical reflection of the
process of assembling the spectacle A beautiful view,

to discuss the hybridization of the parts that make up

a play. For this, emphasis was placed on the process of
building the narrative from the image. From that present
in the discourse that originates the need for the work

to be carried out, permeating the bodily creation of the
performers until the physicalization of the image with
integration of the parts of the show, in this case, in focus,
the lighting. Thus, issues of place of speech are discussed
in a theatrical show, and the authorship of the discourse is
questioned. From the perspective of direction, performance
and lighting, this work aims, based on experiences, to
highlight the collective construction of a work elaborated
by several professionals, in which various voices and
desires echo, working in common agreement for the
consolidation and effectiveness of an integrated discourse.
After analyzing the experience reports, it is deduced that
this montage is constituted as a polyphonic and collective
work, with the inclusion of different possibilities to the
original discourse.
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O FIAR...

PRIMEIRA VELADORA:
Contemos contos umas as outras... [...]

Mas o passado - porque néo falamos nos
dele?”

SEGUNDA VELADORA:
[...] o passado ndo é sendo um sonho...
De resto, nem sei o que néo é sonho.”

(PESSOA, 2010, p. 54)

Assim é o fazer teatral, um contar de contos, um
revelar de sonhos. A palavra teatro vem do grego theatron, que significa “lugar para olhar”, mas
0 “olhar”, nesse caso, vai além da imagem captada pela visdo. O olhar no teatro est4 ligado tam-
bém a narrativa. Essa imagem que o teatro apresenta é também um discurso e uma afirmacao.
A imagem escolhida para contar uma historia carrega em si 0 peso da representacéo e do pro-
tagonismo de quem é mostrado, e, principalmente, de como é mostrado.

E preciso estar atento a guem conta a histéria. Walter Benjamin (1892 - 1940), filésofo e socidlogo
judeu alemao, em sua obra Sobre o conceito de historia, afirma que a historia era contada pelo
viés do vencedor, como uma espécie de manutencao do discurso de dominancia, pois, segundo
0 autor citado, “0os que num momento dado dominam sdo os herdeiros de todos 0s que venceram
antes. A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores.” (BENJAMIM,
1987, p. 225). No teatro isso também ocorreu. Durante muito tempo o teatro viveu a era do dra-
maturgo e, em seguida, a era do encenador, como trata Jean-Jacques Roubine, em sua obra
Linguagem da encenagdo teatral, e nesses periodos o olhar do dramaturgo e, posteriormente, o
olhar do encenador eram os definidores do espetaculo. Mas, no caso de um espetaculo de teatro,
apenas a visao deles define o discurso da obra?
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No cenario contemporaneo, essa barreira vem sendo, aos poucos, rompida, € as histérias vém
sendo narradas, nao pelos dominadores, mas pelas suas personagens centrais. Mas a questao se
mantém. Quem narra? E um Unico discurso? Com a emancipacdo das partes do espetéculo e o
aprimoramento dos multiplos profissionais, como construir uma narrativa com um discurso unis-
sono? Afinal, o fazer teatral € uma préatica coletiva, € um conto tecido por diversas maos, como a
metafora do mito grego das Moiras que tecem o fio da vida. Assim s&o os profissionais envolvidos
em um espetaculo de teatro, que simbolizam as Moiras tecedoras do fio dos sonhos conjuntamente
com suas maos. Mas quem conta essa historia? Como se conta essa histéria? Como esse sonho
é tecido por essas multiplas maos que recontam a mesma historia por oticas pessoais?

Este artigo busca analisar a construcao dessa narrativa a partir de uma reflexao critica do pro-
cesso de montagem do espetaculo A Primeira Vista, com texto de Daniel Maclvor, ator, roteirista,
e diretor de teatro canadense, com traducdo de Daniele Avila Small, critica teatral brasileira. No
espetaculo, duas mulheres, L e M, amantes, se reencontram depois de um tempo e contam sua
historia para o publico. Utilizando-se da metalinguagem, as personagens encenam suas me-
morias para o publico, construindo um espetaculo dentro do espetaculo. Elas operam som, luz,
projecao e recontam a historia da relagcédo das duas sob uma nova perspectiva, pois, como afirma
Benjamin, “a histodria é objeto de uma construcédo cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio,
mas um tempo saturado de ‘agoras’.” (1987, p. 229). Aquelas memodrias estavam repletas da visao
atual das personagens, porém essas personagens so existem na cena. Antes disso, sdo apenas
abstracoes, fisicalizadas pela presenca das atrizes. Ainda assim as atrizes trabalham a partir do
discurso da diregcdo. A cena e as imagens se concretizam na presencga da iluminagéo cénica.
Entéo, esses “agoras” s&o na visao de qual instancia? Da direcdo? Da atuacao? Da iluminagcao?

Este artigo, repleto de questoes, também fiado por diversas maos, evoca a relagao de cumplici-
dade que se exige no fazer teatral, tentando compreender se hd um discurso unissono, a partir
dos prismas da diregcado, com sua imagem ainda etérea na forma de conceito e provocacgoes, da
atuacdo, com a reverberacdo desses estimulos e a construcao da imagem no corpo, e da ilumi-
nacao, que consolida a imagem visual, entrelacando as imagens da direcao e da atuacao, efeti-
vando, assim, a cena, em uma relagdo conjunta e hibrida, ou seja, vozes distintas que se unem
formando uma nova.
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A VOZ DA DIRETORA
E A BUSCA DE ECOS
DE PERTENCIMENTO

Partindo da provocacdo proposta por Etienne
Decroux, “o teatro é, afinal, um reflexo da vida [...] Como é que se pode falar do reflexo e ndo da
vida em si?” (2009, p. 230), é importante apresentar a diretora teatral que agora digita essas pa-
lavras. Peco licenca para o uso da primeira pessoa do singular, para localizar brevemente quem
SOU e 0 que represento, onde me percebo e me encontro, ja que “o lugar que ocupamaos social-
mente nos faz ter experiéncias distintas e outras perspectivas.” (RIBEIRO, 2017, p. 69).

Com isso, assumo que falo do lugar de mulher e lésbica, tendo vivenciado a misoginia e a lesbo-
fobia. No entanto, como branca e de classe média, percebo o privilégio de n&o viver o racismo
e 0S prejuizos sociais da pobreza. Posso destrinchar outras importantes categorias nas quais
me encontro, como atriz, diretora, pesquisadora e professora. Assim, identifico o nascimento do
desejo de usar o texto dramaturgico A Primeira Vista como ponto de partida para a criacéo de
um espetaculo teatral, diante de minha vontade de falar e ser ouvida, visando colaborar para a
criagcdo de um espaco de pertencimento lesbo-feminista em relagédo ao publico.

(...) o ato de falar € como uma negociacdo entre quem fala e quem ouve, ou seja,
entre os sujeitos falantes e seus/suas ouvintes. Ouvir é, neste sentido, o ato de
autorizacao para quem fala. Eu s6 posso falar, se a minha voz for ouvida. Mas
ser ouvida vai para além desta dialética. Ser ouvida também significa pertencer.
Sabemos que aqueles/as que pertencem sio aqueles/as que sao ouvidos/

as. E aqueles/as que ndo sdo ouvidos/as sdo aqueles/as que nao pertencem.
(KILOMBA, 2016, p. 3)

A partir das questdes abordadas pela artista e pesquisadora de género na perspectiva pos-co-
lonial, Grada Kilomba, é possivel fazer paralelos com a producdo artistica e questionar as nego-
ciagcdes entre quem fala e quem ouve no contexto de obras teatrais e decis6es assumidas pela
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direcdo. Além disso, é potente o pensamento de que o trabalho com as imagens proporcionadas
pelo teatro promove desdobramentos que extrapolam o fio condutor do pertencimento através
da fala, proporcionando o estabelecimento dessas relagdes também nas imagens corporalizadas
em cena.

A realizacdo da montagem de A Primeira Vista pulsa a urgéncia de realizar, no palco, uma narrativa
lesbocentrada cujos didalogos s&o construidos a partir de uma aparente simplicidade cotidiana,
mas carregados de elaboragcbes complexas de imagens poéticas potentes. Assim, conduzi o
processo de direcdo a partir do interesse em abordar uma histéria de amor de duas mulheres,
buscando legitimar, no palco, essa possibilidade de existéncia.

[...] o teatro que, histérica e artisticamente, se destaca por ser considerado uma
ferramenta social para discussao de muitos temas ligados a desigualdades,
como as questdes de classe, raca e género, além dos direitos das mulheres

e, por isso, pode possibilitar um espaco para o debate |ésbico, seja para
desconstruir esteredtipos, seja para levar ao publico a visibilidade deste
universo marginalizado. (GRILLO, 2018, p. 184)

A pesquisadora de identidades de género no contexto das artes, Camila Grillo, percebe o teatro
como dispositivo de desconstrucao de esteredtipos em torno da lesbianidade. Além disso, aponto
a poténcia da construcdo de imagens teatrais na composicao do imaginario do publico.

Nesse sentido, vale ressaltar que as representacdes de Iésbicas constantemente carregam ima-
gens estigmatizadas em um contexto de erotizacéo exacerbada (conteudo produzido dentro
da l6gica capitalista das mulheres como produto a ser consumido por homens) ou, no extremo
oposto, mulheres que negam qualquer esteredtipo de género ligado ao feminino e a sensualidade
e, portanto, desprovidas de narrativas que permeiam afetividades romanticas. Desse modo, ha
uma manutencao da desumanizacéo dessas mulheres.

A humanizacao desses sujeitos deve ser representada em cena, para que

esta ideia de fetichizacao do sexo |ésbico como objeto de prazer do homem
heterossexual seja desconstruida. Ou seja, que estes trabalhos possam refletir
acerca da realidade cotidiana para mostrar que Iésbicas se constituem como
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casais, constroem familias e muitas vezes, exercem a maternidade. Mas, para
gue essas identidades possam ser mostradas na cena, é preciso que lésbicas se
reconhecam como tal, isto é, assumir o seu lugar de pertencimento, ao mesmo
tempo em que exigir que suas identidades sejam reconhecidas e representadas.
(GRILLO, 2018, p. 196)

As representacoes desumanizadas de mulheres |ésbicas acabam estabelecendo rétulos que
constroem uma imagem estigmatizada e pejorativa em torno da lesbianidade. Contudo, apesar
de ser uma maneira negativa de representacao, Iésbicas s&o carentes de conteddos que ofere-
cam representatividade e, por esse motivo, acabam por ser reconhecidas de maneira distorcida.

Desse modo, as imagens apresentadas acabam por gerar conflitos identitarios no que tange as
performances de género da comunidade lésbica e atitudes preconceituosas por parte de pessoas
nao-lésbicas. Conforme apresenta Camila Grillo, “ha pouco espaco para as discussoes lésbicas
no teatro [...] a reflexdo acerca das diferentes identidades também é importante para que a lés-
bica ndo seja estereotipada, ou ainda, mais invisibilizada do que ja é atualmente.” (2018, p. 198)

Como defendeu Elisa Lucinda, no Didlogos Ausentes do Itau Cultural, “a arte € a educacao informal
mais poderosa. Enquanto a gente ndo consegue avangar no nosso projeto educacional oficial, os
artistas é que dao conta.” (LUCINDA, 2017). Portanto, o teatro pode se configurar como importante
artificio de possibilidades de mudancas de paradigmas. Com isso, € importante salientar o esforco
das producgdes contemporaneas para desenvolver novas possibilidades de representacao, abar-
cando multiplicidades de identidades lésbicas, abrindo outros espacos dialéticos com o publico.

[...] no teatro feminista Iésbico a questao da identidade comum é ainda mais
radicalizada. Algumas companhias buscam estabelecer a troca com o publico
numa chave que garanta a producao de sentido entre instancias que partilham
os mesmos discursos e praticas sociais. (ROMANO, 2009, p. 299)

O palco do Teatro Martim Gongalves foi escolhido como espaco de micropolitica (DELEUZE;
GUATTARI, 1995) usado para falar e mostrar o que urgia, enquanto sua plateia foi um local de
eco de falas e imagens. “N&o basta resistir macropoliticamente ao atual regime e é preciso agir
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igualmente para reapropriar-se da forca de criagado e cooperagao - ou seja, atuar micropolitica-
mente” (ROLNIK, 2018, p. 35).

O meu desejo, na perspectiva da encenacdo, foi criar a imagem de autonomia das personagens
lésbicas desenvolvendo sua propria narrativa. Com isso, busquei concretizar esse objetivo traba-
Ihando, com as atrizes, o desenvolvimento da imagem conceitual dessa liberdade em cena, tendo
em vista a criacdo de uma autossuficiéncia na condugao da narrativa por parte das personagens,
como um desdobramento da proposta previamente escrita no texto dramaturgico.

Além de atuar, elas assumiram um aparente comando da cena, com a operacao de luz, que foi
desenhada e programada pelo iluminador. Elas apenas apertavam um botdo e a cena era ilu-
minada. Contudo, as personagens, aparentemente, comandavam a cena. Assim, apenas com o
trabalho de coproducéao da equipe em constante didlogo, foram tracadas estratégias para efe-
tivar essa composicao imagética e fazer dela dispositivo de desconstrucao de esteredtipos que
permeiam a lesbianidade.

QUEM CONTA UM
PONTO AUMENTA
UM CONTO

Como atriz, professora de Yoga e pesquisadora,
coube a mim a tarefa de corporificar a personagem L em cena. E importante destacar o princi-
pal ponto que guiou a construcdo de L, qual seja, a multiplicidade de imagens constituidoras do
universo abarcado pela personagem na condicao de narradora e atuante de sua propria historia,
relatando e revivendo fatos, experiéncias e memarias. Era preciso ter, como afirma Benjamin,
empatia com L para elaborar essas experiéncias gue seriam nao apenas dela, mas minhas.
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O processo criativo se deu a partir de uma perspectiva de experimentacédo em sala de ensaio com
leituras, trabalhos corporais, utilizacéo de videos e musicas. Uma das primeiras estratégias foi a
escolha da direcéo de utilizar quadros vivos com 0s corpos das atrizes, o método de quadrinhos
de Hebe Alves?, inspirado nos gestos psicoldgicos de Michael Chekhov (1891 - 1955). O método
consiste em fazer estdtuas dos momentos mais importantes de cada cena da peca, fisicalizando
atitudes, gestos, estados e expressdes faciais, para que, a partir disso, movimentos sejam de-
senvolvidos, dando vida a cena.

Além disso, nos meses iniciais, como forma de preparacao corporal, facilitei praticas de Yoga
para o elenco e a direcao a im de acordar os corpos para o trabalho, despertando noc¢des de
autoconhecimento e estados psicofisicos diferentes dos habituais em todas as envolvidas. Nas
palavras de Daniel Reis Pla, que engloba o Yoga como pratica contemplativa, “acredito que uma
acao artistica que se fundamente na experiéncia proporcionada pela pratica contemplativa se
coloca contra uma percepcgéo viciada e busca quebrar os automatismos” (2018, p. 6). Tais expe-
riéncias corporais despertaram inicial e imediatamente imagens como formas de expressao do
corpo. Foi uma escuta ativa dos corpos das atrizes, daquilo que estava pulsando como forma e
corporificagédo. Ao longo dos ensaios, na busca por essas mulheres, experimentamos, também,
diversos jeitos de corpo, de vozes e sotaques, além de utilizarmos referéncias musicais.

As musicas contidas no texto da peca despertaram a minha atencéo desde o inicio; estavam
presentes em quase todas as cenas, sendo relacionadas a situagcdes, memaorias e emocodes. Havia,
desde o texto, portanto, uma atmosfera trazida pela musica ou, mais do que isso, pela memoria
gue a musica ajudava a guardar naguelas personagens. Eram imagens musicais. Explico: o texto
é repleto de referéncias relativas a bandas, letras de musica, shows e cangdes. A partir disso, para
a montagem da qual eu estava participando, iniciei uma lista de musicas, ndo necessariamente
aguelas contidas na obra, que variavam do sertanejo ao rock e que abordavam temas relativos
a desejo, sexo, amor, paixao, saudade, tristeza e fim de relacionamento. Situagcdes e sentimen-
tos, esses, presentes na peca, o que nos ajudou a encontrar, por exemplo, alguns tons de cena.
Havia tanto musicas trazidas pelo dramaturgo, quanto musicas que eu acreditava pertencerem
ao universo dessa versao que estadvamos montando.

Diante da necessidade de criacéo, interpretacao e projecado imagética por parte das atrizes, no
espetaculo, alguns outros recursos foram utilizados pela direcéo e pelo elenco. Um elemento

1 Diretora de teatro,
preparadora de atores

e pesquisadora, Hebe
Alves é professora dos
cursos de graduagao
da Escola de Teatro da
Universidade Federal da
Bahia (UFBA) e docente
permanente do Programa
de Pos-Graduagao em
Artes Cénicas (PPGAC)
da UFBA.



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 24-43
2020.2

importante foi a criacdo de narrativas que supunhamos pertencer a L e M para além do que
estava contido no texto. Escrevemos, em um caderno, segredos, simbolos e fatos intimos das
personagens, percorrendo desde a infancia até a idade adulta. Construimos uma biografia das
personagens no intuito de tornar o trabalho das atrizes mais consistente, ou seja, que as perso-
nagens em cena fossem cada vez mais criveis, realizando uma espécie de génese das perso-
nagens, como propde Constantin Stanislavski (1863 - 1938), ator e diretor russo, em sua obra A
construgdo da personagem (2012).

O meu trabalho, como atriz, seria, entdo, o de reunir as memarias de L, abrangidas pelo texto,
com as minhas possibilidades de recriagcao dessas memorias, corporificando a recriacao delas,
utilizando tanto as ferramentas que a memoria utiliza para fixar fatos e dados, ou seja, sensacoes
e emocodes, quanto todo o universo de sons, jeitos de corpo e movimentos capazes também de
recriar tais imagens.

Dentro das personagens existe, portanto, uma diversidade de vozes que precisa ser explorada.
Primeiro, porque a L do passado é outra que ndo mais a L do momento presente. Além disso, ha
a voz que quebra o dramatico e fala diretamente com a plateia, adentrando as margens de um
teatro épico. E possivel identificar também que, fora o que estava contido no préprio texto, nao
havia uma Unica rubrica sequer sugerindo caracteristicas fisicas ou emocionais/psicolégicas
das personagens. Eram as musicas, como anteriormente abordado, que sugeriam os tons de
algumas cenas, funcionando como uma espécie de rubrica por aproximacdo. Em vez de nomes,
as personagens possuiam abreviaturas, L e M, que representam o leque de possibilidades que
cabe dentro delas, ou seja, muitas podem ser L e M, retirando assim qualquer tipo de determi-
nismo quanto a seus corpos e/ou pontos de vista e confirmando a possibilidade de muitos tipos
se encaixarem dentro dessas duas mulheres.

De uma maneira lUdica, descrevo o meu trabalho de apropriacdo das cenas como algo que acon-
tece lenta e gradualmente e depende de muitos tipos de estimulo. Por essa raz&o se utilizou das
musicas, das memorias, das praticas corporais, da leitura dos textos, da montagem dos qua-
drinhos. Metaforicamente, € preciso chegar a beira, molhar o pé, sentir a temperatura da agua,
analisar a profundidade pela quantidade de luz refletida na superficie e, s6 entdo, mergulhar. Sonia
Rangel, no livro Trajeto Criativo, afirma que “a imagem associada a memoaria valera por si mesma,
pelo ato de superacgéo e de comunicagdo que ela pode estabelecer enquanto arte” (2015, p. 17).
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Dessa maneira, a escolha metodoldgica de pensar, experimentar e criar em sala de ensaio a
partir de imagens que variavam, desde as contidas no texto, enquanto verbo que se concretiza
porque verbalizados e corporificados, até as que ja estavam contidas em mim, N0 meu universo
particular de criagcdo e que perpassam por cangdes e por seu arcabougo imageético. Todas elas
configuram as imagens do acontecimento teatral, surgidas pelo encontro de duas atrizes, uma
diretora e um iluminador.

DESVELANDO
MEMORIAS: A

LUZ ONIRICA SOB
UMA PERSPECTIVA
EMPATICA

Na montagem de A primeira Vista, as personagens
se encontram em um teatro para contar ao publico suas memarias e operam a iluminacdo do
espetaculo. Com a mesa de iluminacao presente em cena e visivel ao publico, as atrizes, enquan-
to fisicalizam as personagens, manobram a iluminagao preé-gravada, simulando uma operacao
autdonoma. Durante um certo periodo, principalmente entre o surgimento da luz elétrica, na
segunda metade do século XIX, e antes do surgimento das vanguardas artisticas, na primeira
metade do século XX, a iluminac&o cénica atuava como uma espécie de “narrador ausente” na
acao dramatica, mas, apesar disso, a cena so era efetivada na sua presenca. Neste caso, a luz
perde seu carater de, tomando emprestado a nomenclatura da literatura, narrador ausente, e se
torna um narrador presente, pois o publico vé o momento em que ela entrara e saira de cena, ja
que luz e personagem, nesse momento, se tornam cumplices na construcao da imagem.
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Apesar de ser uma das ultimas partes do espetaculo a ser fisicalizada, a iluminagcdo cénica nao
€ uma etapa isolada das demais. Pelo contrario, a cena apenas se consolida com a presenca da
iluminacdo. Com a insercdo da luz elétrica e a possibilidade de construgdes subjetivas de textos
dramaticos, ha a emancipacao do encenador em relagcdo ao dramaturgo no século XX (ROUBINE,
1998), e com a chamada “crise do drama”, com sua epicizagao, proposta por Peter Szondi (1929 -
1971), estudioso e filélogo literario hingaro, e 0 chamado “pds-draméatico” sugerido por Hans-Thies
Lehmann, critico e professor de teatro alem&o, houve a emancipacao dos demais profissionais
envolvidos em um espetaculo de teatro, como o cendgrafo, figurinista, maquiador € o iluminador.
Esses profissionais passaram a ter uma construcao autbnoma e as vezes desconexas entre si.

A autonomia sugerida no poés-dramatico pode propor uma sobreposicao de informacoes no es-
petaculo, como compilado de obras autdnomas, e ndo a uniao de elementos de um todo. Essa
fragmentacao, quando intencional, constréi uma unidade apesar da autonomia, mas quando nao
intencional, se torna uma cacofonia narrativa, que atrapalha o entendimento da obra. Ainda hoje,
em alguns casos, esse pensamento de sobreposicdo acaba por sobressair-se em relacdo a uniao
e, por vezes, acaba que, se pensarmos o espetaculo como um time de futebol, os jogadores nao
guerem ganhar o jogo, eles querem fazer gol, e, nesse caso, tudo é imposto e o0 espetaculo per-
de. N&o é porque uma imagem € bonita que ela deve estar presente. Esse gol pode ser contra.

Apesar da crise do drama e da sua epicizacao, a iluminagéo, para o teatro épico e para o teatro
dramatico, tinha uma mesma funcdo, que é produzir imagens ao espectador, seja essa imagem
‘magica’, com uma mimese da realidade, ou uma imagem “crua”, com um discurso politico ex-
plicito. Mas, ainda assim, em ambos 0s casos, as imagens estavam em fungcéo das decisdes do
encenador e do iluminador. O que seria dito, ou melhor, 0 que seria mostrado, era uma decisao
externa, ndo havendo o exercicio da empatia. Ainda que se decidisse tomar como base, para a
criagcdo dessas imagens, 0s pensamentos e emocgdes das personagens, ainda assim seria uma
decisao impositiva, pois as personagens nao tém autonomia sobre o0 que estdo vivendo em cena.

Entender tal relagcao narrativa do espetaculo € fundamental para compreender quais imagens
ele precisa mostrar. Nesta encenacao ha a simulacado de que quem mostra e quem fala sédo as
personagens. A diretora tinha o desejo de que elas assumissem 0 seu poder de fala, de que
elas decidissem o que iam dizer e como iam dizer, de que elas decidissem 0 que iam mostrar e
como iam mostrar, a partir das atrizes, pois s6 a partir delas € que as personagens podiam ser



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 24-43
2020.2

corporificadas. As atrizes construiram, a partir de suas vozes e de seus corpos, essas mulheres
que a direcdo desejava. Cabia ao iluminador ouvi-las e entender o que estao falando e, assim,
construir a relagao hibrida “luz - personagem” e “imagem - fala”.

A iluminacao, aqui, esta diretamente ligada a ac&do das personagens. Foi preciso ter a empatia,
sugerida por Benjamin, para supor as imagens das memoarias dessas duas mulheres em cada
momento. E preciso que o iluminador, nesse caso, pense como a personagem, para que possa
transformar, em imagem, o seu desejo de narrativa. E isso s € possivel a partir da primeira ima-
gem, proposta pela direcao, do lugar de fala e autonomia das personagens €, principalmente, da
imagem reverberada pelas atrizes. Nao € um processo autbnomo, mas um fiar em conjunto, em
que é preciso que as trés linhas imagéticas se cruzem.

A imagem norteadora esta no titulo original, A beautiful view, que em livre traducao seria “Uma
bela vista” e ndo A primeira vista, como foi traduzido. Essa “bela vista” pode ser compreendida
no epilogo, no qual elas comegam se questionando “0O que ta vendo?” (MACIVOR, 2013, p. 81), e
seguem descrevendo a paisagem que L, anteriormente, havia retratado como o lugar para onde
se vai guando morremos. “L = A gente vai pra um lugar em gque a gente fica de pé na beira de
um penhasco. Olhando uma paisagem infinita de pristinas sequoias ancestrais e colinas com
elevacdes e depressdes suaves contornadas por fileiras de bétulas”. (MACIVOR, 2013, p. 67)

Era isto que elas viam. Esta é a bela vista. Este é o lugar onde elas estéao e é preciso fisicalizar
essa vista. A partir deste principio de “bela vista®, ou seja, da busca por uma representacéo social
dissociada da repressao, e da compreensao de que elas estdo rememorando € nao revivendo
um tempo passado, as imagens elaboradas pela luz deveriam ter este aspecto, ndo de mimese,
mas de sugestao, de impresséo, e ndo de reprodugao do meio violento em que estdo inseridas.
A relacdo das personagens € de amor e extrema paixao; a narrativa € romantica, é pessoal, e,
por ser, a luz, uma reverberacao dos desejos das personagens, ndo haveria outro caminho a ndo
ser a da imagem emotiva.

Nesse caso, o conceito de vista foi utilizado para caracterizar a espacialidade e a temporalidade
das memoarias, no ciclorama. Foram refletidas a silhueta de uma metrépole, com altos prédios,
e silhueta de arvores, que sugeriam as sequoias ancestrais. Para tanto foram utilizados gobos,
gue sao instrumentos feitos de metal que criam uma barreira na fonte de luz, permitindo que
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apenas uma parte da luz seja emitida, porém essa barreira, a partir da construcdo de sombras,
cria imagens com a luz.

Aproveitando o pé direito elevado do Teatro Martim Gongalves, onde ocorreu a montagem, foi
possivel construir imagens de contraste interessante dessa vista com as personagens, como
a imposicao de uma cidade muito maior que elas sobre aquela relagdo fadada ao fracasso. Era
como se elas nunca estivessem sds; o mundo estava em constante vigilia. O preconceito, a feti-
chizacdo e a propria violéncia contra esses corpos silenciados. Mas, ainda assim, essas imagens
possuiam um aspecto impressionista e até fauvista, utilizando-se de cores vibrantes. As arvores
em tons alaranjados e amarelados, como mostra a Figura 1, enquanto a cidade era representada
em tons de azul e malva, como mostra a Figura 2. Esses tons, além de reforcar a sugestibilidade
e a evocacao da imagem, também sugerem a relacado delas com esses locais, pois, enguanto
a floresta era um local de refugio, onde era permitido o calor das emocoes, a cidade era fria e
provocava o afastamento.

Em uma das cenas, as personagens tém sua primeira noite juntas, porém M, que n&o havia
se relacionado com mulheres antes, interrompe a cena. A personagem nao se sente a von-
tade para reproduzir a cena em publico, o que € um reflexo da repressao social a pessoas em
relacionamentos homoafetivos. Desse modo, a personagem sentia que estava sendo vigiada,
pois “todos querem saber com quem vocé se deita” (VELOSO, 1996). Naguele momento a cidade
estava completamente a mostra, enquanto a cena da noite de amor acontecia em penumbra,
como pode ser visto na Figura 3.

As rememoracdes se dao sempre em luz difusa, ndo demarcando as sombras. Nada é definido,
pois memarias sdo sonhos, sdo reconstrugdes oniricas que jamais reconstituirdo o momento
exato. Elas estdo contando seus folclores pessoais e perpetuando suas histérias em arte. A
iluminacao, nesse caso, foge completamente de qualquer virtuosismo visual gratuito e se torna
cumplice da direcéo, das atrizes e, principalmente, das personagens. Apenas com cumplicidade
e flexibilidade das demais profissionais, foi possivel permitir que essas duas mulheres, com suas
vozes e desejos, contassem seus contos.
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Floresta (Foto: Iris Faria)
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Cidade (Foto: Iris Faria)
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Noite de amor (Foto: Iris Faria)
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OS NOS...

L - [..] nés viramos e vemos alguém, olhamos nos olhos desse alguém e toda a

nossa histdria se passa diante de nossos olhos. Uma coisa sobre nds mesmas,
uma coisa boa sobre nés mesmas. O que temos de melhor. (MACIVOR, 2013, p. 68)

Assim seria quando elas estivessem diante da “bela vista”, contando suas memoéarias. Elas e a
historia. Entender o processo da montagem de A primeira vista é entender que um espetaculo
de teatro possui, ndo um, mas diversos discursos, que precisam dialogar entre si. E uma historia
contada por diversas perspectivas, que precisam convergir, mesmo que na divergéncia. E a ne-
cessidade desse fiar de moiras que culminam em um nod que reflete o nds, essa multiplicidade
de vozes e suas multiplas texturas e tonalidades, que ecoam em um espetaculo, vozes distintas
gue buscam harmonia para uma Unica composi¢cdo, com multiplas camadas.

Uma mesma histéria, com variadas faces, que, no fim, em uma espécie de simbiose, forma uma
unica obra hibrida em sua esséncia; assim € o teatro. Em A primeira vista, o objetivo maior era a
voz de L e M, que sO existem a partir das escolhas narrativas presentes no trabalho da diretora,
das atrizes e do iluminador. E, para isso, a equipe, com vozes multiplas, se harmonizou em um
canto empatico para que fosse contado, como diz L, “uma coisa sobre mim, uma coisa boa sobre
mim.” (MACIVOR, 2013, p. 82) e completa M, “o0 melhor de mim."” (p. 82).

ApOs analisar as trés perspectivas de discurso, pode-se concluir que o espetaculo apresentado
nao era caracterizado por nenhum deles, mas pelos trés ao mesmo tempo. Deu-se dessa forma,
pois o0 espetaculo ndo é definido apenas pelo desejo da diregcao, pela forca da atuagéo ou pelo
virtuosismo da iluminac&o, mas pela trama tecida por todas essas vozes.
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