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RESUMO

Esta pesquisa encontranos bastidores teatraisum espaco propicio para discorrer
sobre a expansdo e poténcia corpérea da cena, manifestadas por aspectos que se
desdobram dos palcos para fora deles. Para esta analise, parto de um arquivo autoral de
retratos de bastidores, feitos por mim enquanto atriz-fotografa, que sugerem vestigios
cénicos presentes nos bastidores. Tal reflexdo é oriunda de um atravessamento teorico
sugerido pela nocdo benjaminiana de dialética da imagem, que dispara a analise acerca
do entrelacamento temporal (passado e presente) e espacial que se conjuga, neste caso,
na relacdo bastidor e cena, direcionando-nos para uma exploragdo do corpo por sua
qualidade expansiva. Como os bastidores sdo, também, a iminéncia do palco e da
plateia, este trabalho repousa na ideia fronteirica e toma o conceito de liminaridade de
Ileana Dieguez (2011) como mote. Neste, a fronteira esta associada ao enfrentamento
permanente entre dois (ou mais) territorios, com contaminacgdes incessantes que podem
resultar em um espaco imbricado de caracteristicas proprias. Logo, os bastidores teatrais
sdo, aqui, o lugar do entre, cuja teatralidade é também peculiar porque advém do
habitual cotidiano e atravessa um teatro de natureza igualmente hibrida e transgressora,
contaminado pela performance, pela visualidade e pela corporeidade. As fotografias
aqui trabalhadas sdo da cena contemporanea, cruzadas por tendéncias desta arte. Essa
investigacdo pretende, portanto, considerar aspectos anacrénicos, liricos e virtuais dos
bastidores, manifestados nas imagens fotograficas, para tecer conexdes e gerar
agenciamentos que culminem no pensamento da continuidade poética entre o bastidor e

a cena teatral.
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RESUMEN

Esta investigacion encuentra que un espacio propicio para discutir acerca de una
expansion corporea de la escena, manifiesta dentro y fuera de los escenarios teatrales, es
justamente entre bastidores. Para este analisis, parti de un archivo personal de retratos
entre bastidores, registrados por mi como actriz-fotégrafa, que se dan como vestigios
escénicos de estos lugares. Tal reflexion surge de un cruce tedrico, sugerido por la
dialéctica de la imagen de Walter Benjamin, de entrelazamiento temporal (pasado y
presente) y espacial, que se conjuga en la relacion entre bastidores y escena, apuntando
para una exploracion del cuerpo en su calidad expansiva. Se podria decir que entre
bastidores se da en la inminencia del escenario y del publico, por esta razon, este trabajo
se apoya en la idea de frontera operando con el concepto de liminalidad de lleana
Dieguez (2011). La frontera, en este sentido, se asocia al enfrentamiento permanente
entre dos (0 mas) territorios, en una contaminacion incesante que puede resultar en un
espacio imbricado de caracteristicas propias. Asi, el entre bastidores es, aqui, un lugar
intermediario, cuya teatralidad también es peculiar porque proviene de la cotidianidad
habitual y atraviesa un teatro de caracter también hibrido y transgresor, contaminado
por la performance, la visualidad y la corporalidad. Las fotografias que componen esta
investigacion son montajes ligados a la escena contemporanea, atravesadas por
tendencias de este arte. Esta investigacion pretende, por lo tanto, considerar aspectos
anacrénicos, liricos y virtuales del entre bastidores, manifestados en las imagenes
fotogréficas, para tejer conexiones que culminen en un pensamiento que sostenga la

continuidad poética del entre bastidores y la propia escena teatral.
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A proposta desta pesquisa € a de tomar os bastidores teatrais ndo somente como o
tempo e espaco que antecedem a cena, como podemos estar habituados a pensa-los. Mas

como locais permeados por um carater ndo ficcional, ao mesmo tempo em que estdo



imbricados de aspectos cénicos, ressaltados por uma espécie de referéncia
fantasmagdrica do palco e da plateia, e pela constante iminéncia do espetéculo.

Se fossemos nos deter a materialidade dos bastidores, ou mesmo as suas
narrativas, falariamos sobre espelhos, atores diante dos espelhos, fragmentos da peca
sendo revistos, gestos, figurinos espalhados em coxias, cendrios sendo montados,
desmontados ou deslocados e sobre uma movimentacao tipica que pode ou nédo ser afim
a propria energia do espetaculo a que se refere. Além, claro, da prépria corporeidade
dos atores e atrizes, que, pela instancia da cena, mantém-se em um estado de alerta e
entrega que parece antecipar o espetaculo, fazendo-o existir nos bastidores antes mesmo
das cortinas abrirem-se. Afinal, os bastidores sdo o antes. O que fica em suspenso. O
pré. Também, o durante e o depois, se pensarmos nos tempos por suas camadas que se
atravessam. Os bastidores anunciam, estdo imbricados por aquilo que ainda vira e por
aquilo que deixou de ser. E uma atmosfera que viaja pelo agora e pelo futuro. Indo e
vindo, feito uma expansdo de qualquer coisa que beira a encenacdo. Uma fluidez que
remonta a sua esséncia, como uma forga corporea e energética totalitaria em si, capaz de
condensar um pensamento, uma agao e um tempo que impulsionam para o espetaculo —
e sugerem que ja o sdo. Por este viés, o antes, o durante e o depois (da cena) compdem
um grande caleidoscopio, um permanente estado de contaminacdo e expansdo que
repousa nos bastidores teatrais.

A percepcdo deles por este contexto é resultado de uma imersdo feita em
fotografias teatrais autorais. Ocorre que, com o confinamento compulsério decorrente
da pandemia Covid-19, o teatro presencial parou. Com isso, esta pesquisa, que antes
intuia fotografar a cena teatral a fim de compor uma obra artistica com tais imagens,
precisou criar rotas de fuga e ateve-se a outras virtualidades como mecanismo de
criacdo e escrita poética. Neste sentido, recorri a fotografias que estavam arquivadas e
haviam sido feitas ao longo de quinze anos nos palcos de Fortaleza (CE), retratando
espetaculos locais e nacionais. Para tanto, optei por explorar as fotografias de
bastidores, salas de ensaios e camarins. Ao contrario dos registros das cenas, ja bem
explorados por mim e pelos grupos teatrais, estas imagens mantinham-se guardadas,
praticamente inéditas, pois ndo parecem atender as exigéncias mais corriqueiras das
fotografias cénicas: a divulgacdo do espetaculo.

Como fotdgrafa, cliquei os bastidores sempre que foi possivel. Sdo imagens muito
caras para mim, porque registram o misto de tensdo e euforia que antecedem a cena e
tudo que se desdobra destafriccdo, tornando estes espacos tdo merecedores do foco

fotografico quanto a cena. Portanto, bastidores e palco sdo partes de um mesmo ritual
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neste trabalho, cuja percepg¢do da forca energética de ambos é uma espécie de heranca
do meu corpo de atriz, que guardou na memdoria os tremeliques e arrepios que tomaram-
no quando diante dos espelhos de uns bastidores, prestes a entrar em cena. Uma
poténcia quase alucinatoria que pode confundir-se pela forca patética. SensacGes
parecidas também me tomaram quando adentrei nestes espagos para fotografar, o que
ressalta o carater mneménico da sensacdao e do espaco. Como fotografa, estar em um
bastidor é debrucar-me sobre o gesto de olhar para o outro, uma revelacdo da alteridade
também, que expde a breve nogdo que o rosto € uma obra aberta porque € o corpo todo,
a histéria toda.

Como percurso para esta analise, segui as pistas de Didi-Huberman (2017), que

discute sobre a necessidade de desmontar as experiéncias para, remontando-as,

compreendermos suas distintas formas de manifestacdo. “Porque para saber € preciso
saber ver” (p. 34). Ou seja, s6 é possivel tomarmos posicdo a partir da disposicdo das
coisas em quadros a fim de criar conflito entre suas diferencas, choques e contradicdes.
Gerando, assim, uma desorganizacdo de sua forma original, o que instaura uma verdade
ao observar cada imagem diante da outra, ou todas elas diante da historia. Neste viés, a
desmontagem cria uma operacdo que leva ao conhecimento através do despertar do
olhar critico para a historia. Com isso, chegamos ao que Didi-Huberman (2017) chama
de elemento surpresa, que surge durante o processo, um ponto fundamental para
discorrer sobre esta abordagem, visto que a imprevisibilidade cria intervalos que
revelam as partes — e ndo a unidade —, gerando agrupamentos entre realidades pensadas
espontaneamente. Trata-se, portanto, de uma tarefa condizente com um processo
anacrénico, onde montar tais nocdes implica em separar as coisas habitualmente
reunidas e conectar elementos que sdo dificeis de serem pensados juntos. Uma
perspectiva que agrupa os fatos e acontecimentos a partir dos pontos capazes de
conecta-los — e ndo por sua cronologia sucessiva ou antecessora. Afinal, a montagem €
algo que revela as coisas de um modo diferente daquilo que vemos ou pensamos ser.
Para Didi-Huberman (2017), esse exercicio cria uma montagem temporal a partir de
intervalos e interrup¢bes no fluxo organico apto por tornar a ndo-contemporaneidade
um tempo fecundo. Em outras palavras, a montagem seria uma espécie de explosao de
anacronias. Talvez, por isso, ela possa parecer fragil em algum instante, porque o gesto
de retirar algo do seu tempo cronoldgico e do seu espaco corriqueiro pode colocéa-la em

um terreno fértil para a volatilidade, ressaltando um tempo que flutua entre as camadas.

Por que o material vindo da montagem nos aparece a tal ponto sutil, volatil?
Porque ele foi retirado de seu espaco normal, porque ndo cessa de correr, de
migrar de uma temporalidade a outra. Eis por que a montagem depende
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fundamentalmente desse saber das sobrevivéncias. (DIDI-HUBERMAN,
2017, p.123)

Assim, voltar a entrar em contato com estas imagens, aliando a minha memoria da
experiéncia vivida a conceitos que inspiram novas formas de percebé-la, € uma
oportunidade para discorrer sobre as multiplas camadas que compdem estas fotografias
e, nesta escrita, a poténcia energética que circunda o espacgo cénico. Logo, com base em
Dubois (2019), que discorre sobre a relagdo temporal/factual, desmontamos a
linearidade existente entre passado e presente a fim de entrar em contato com outras
nuances guardadas pelas imagens de bastidores. Entendendo que o pds supera a nogdo
de decorréncia, ou seja, é algo que esta além daquilo “que vem depois”, deparamo-nos
com as varias camadas temporais que se configuram como elementos dispostos a
criarem uma relacdo. Neste viés, a cronologia ndo € ignorada, mas ndo € priorizada ou
considerada a principal responsavel pelas devidas definicBes, cujas identidades sdo

incertas e ndo encerram o0 modo de pensar a questéo.
Desta forma, “0 pds vem assegurar a ideia que existe uma identidade instituida a

um conjunto ‘jal 'ae, ao mesmo tempo, afirmar a ideia de que existe uma especificidade
propria ao pos” (DUBOIS, 2019, p.22). Ainda que fale sobre as questdes do pré e pds
associadas ao cinema e a fotografia, Dubois (2019) também inspira a reflexdo sobre
nocOes baseadas na relacdo, colocando as devidas identidades de cada uma com suas
respectivas naturezas ja estabelecidas, flutuando entre outras e possiveis qualidades
mais diversificadas. Assim sendo, se ndo € esta a questdo que se impde, a da logica
cronoldgica e linear, a temporalidade se constitui, segundo Dubois (2019), por uma

perspectiva paradoxal. Ou seja:

uma historicidade construida ndo sobre a linearidade continua (antes/depois),
mas sobre as circunvolugdes, a disseminacdo e as trajetorias transversais. Uma
historicidade na qual a questdo da sobrevivéncia das formas e do retorno das
configuragBes de outros tempos é pensada e mesmo indispensavel. (...) ndo é
uma histéria de esquecimento (uma amnésia) nem uma histéria da
ultrapassagem (em dire¢do a um sempre mais - mais rapido, mais distante
etc.). E uma histéria ferida, que por vezes se olha, observa e recicla, uma
historia em ziguezague e de avangos e recuos, uma histéria onde o futuro pode
reencontrar, cruzar ou reunir-se ao passado. (DUBOIS, 2019, p.22)

Em suma, a temporalidade diz respeito as conexdes, as relacbes, aos
entrelacamentos cujas ligacdes temporais e continuas entrelacam-se. Essa nocdo de
fusdo e conexdo é fundamental para compreender as possibilidades de encontro que se
ddo com o outro, conosco, com a imagem, com a memaoria, com a propria obra artistica
e com a experiéncia neste artigo.Para Walter Benjamin (2006), o entrelagamento entre

passado e presente produz uma narrativa ndo-linear fundamentada na memoria. S&o



impressoes que nascem do choque de temporalidades: feito um lampejo, um relampago,
a imagem é uma luz que revela a natureza instantanea da percepcao, ressaltando que ela
—a imagem — marcada pela qualidade da cognoscibilidade, cujo passado (materializado
na fotografia) pde-se a frente dos olhos, permitindo uma observagdo mais demorada do
que aquela feita no instante do clique, provocando um atravessamento peculiar. Neste
momento, anacronico, as fotografias esbarram-se umas nas outras, instaurando novas

visualidades dado esse fluxo e contrafluxo (a)temporais.

O indice histérico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas
pertencem a uma determinada época, mas, sobretudo, que elas so se
tornam legiveis numa determinada época. E atingir essa legibilidade
constitui um determinado ponto critico especifico do movimento em
seu interior. Todo o presente é determinado por aquelas imagens que
lhe sdo sincronicas: cada agora € o agora de uma determinada
cognoscibilidade. (...) Ndo é que o passado lanca sua luz sobre o
presente ou que o presente lanca luz sobre o passado; mas a imagem é
aquilo em que o ocorrido encontra 0 agora hum lampejo, formando
uma constelacdo. Em outras palavras: a imagem é a dialética na
imobilidade. Pois, enquanto a relacdo do presente com o passado é
puramente temporal, a do ocorrido com o agora é dialética — ndo de
natureza temporal, mas imagética. Somente as imagens dialéticas séo
autenticamente historicas, isto €, imagens néo arcaicas. (BENJAMIN,
2006, p. 505)

Benjamin (2006) dedica-se ao entrelacamento entre passado e presente, que
produz uma perspectiva de tempos interpolares, para mostrar que as fraturas e auséncias
gue constam nas imagens nos sugerem novas leituras. Assim, apreendé-las tem a ver
com lhes conferir novas dimensdes. Uma nocdo que vem da observacdo e que me
propde que estar diante destas imagens (de bastidores) ressaltou sensacdes que nao
foram percebidas no instante do clique.

Por isso, 0 conceito de autorretrato aparece no titulo deste artigo. Porque esta
abordagem inspirou uma espécie de autorreconhecimento. Nao porque discorre sobre a
minha aparicdo fisica nas fotografias, mas como conceito metaférico. Aqui, o
autorretrato ndo é a minha imagem revelada na superficie da foto que eu mesma fiz,
mas 0 gesto de perceber-me nas imagens que fiz do outro por pequenos detalhes que
saltam destas fotografias. Algo que surge por um lampejo, uma fagulha, por uma
presenca fisica, ou uma auséncia, ou mesmo uma mencdo a ela, ou algo que diga que eu
estava naquele tempo e espaco, optando por aguele clique. Autorretratos porque sdo
imagens que investigam e evocam a minha presenca a0 mesmo tempo em que disparam
sensacdes peculiares de uma fotografa-atriz.

Quando estou fotografa e preciso adentrar no siléncio dos bastidores, tento ndo me
demorar. Séo locais cujo barulho pode ser perturbador, porque o siléncio é essencial

para a organizagdo mental do artista. Geralmenteentro, observo, clico e saio. Tento ser
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rapida, permanecer o0 minimo possivel naquele espaco para que 0 grupo nao se sinta
invadido por uma presenca alheia. Porque, quando estou atriz, sei que a permanéncia de
um estranho em um bastidor pode ser uma perturbacdo. Quem € do teatro sabe que 0s
instantes que antecedem a cena guardam um qué mistico. Adentrar nestes espacos para
fotografa-los, portanto, € quase invadir um ambiente sagrado. A distincdo de intengdes
torna-nos (camera e eu-fotdgrafa) estrangeiras. Atores estdo ali para um propdsito. Eu,
fotografa, para outro. Para compensar essa sensacdo de invasdo, economizo nos
disparos. Clico pouco para ndo extrapolar. Basta-me guardar o essencial.

Para Susan Sontag (2004), a esséncia da fotografia é a ndo-intervencdo, ja que
interferir na cena pode ser uma forma de perdé-la. Assim, fotografo com a luz que tem
naquele espaco, sem mexer em qualquer cenario para monta-lo, sem limpar qualquer
poeira, sem querer mostrar aquilo que ndo é. Pois interessa-me a ideia de guardar
imagens mais preocupadas com a presenca viva do corpo cénico e com a atmosfera da
peca do que qualquer outra coisa. Interessa-me o olhar, a tensdo, o sorriso, a
preocupacao, 0 éxtase e tantos outros aspectos intimos e infimos que séo assegurados
pela fotografia, para poupa-los do esquecimento da memoria. Buscar clicar os detalhes
pode ser natural a tantos fotografos, mas pensar nas narrativas descritivas que envolvem
a experiéncia do meu corpo nestes espacos € relembrar os calafrios que tomavam-no
durante o gesto de fotografar. Este € um detalhe significativoe sugestivo porque parece
ser uma manifestacdo da Caroline-atriz, levando-me ao pensamento acerca dos afetos
que um corpo-atriz sofre quando inserido no espaco teatral. O que sugere que existe
uma aura espacial que permanece na caixa cénica, pela constante ameaca do espetaculo
Ou mesmo do teatro.

Portanto, autorretratos, aqui, dizem respeito a fotografias marcadas por um olhar
atuante, de dentro, permeado pela empatia e reconhecimento, com a presenca clara e
viva da fotdgrafa. Autorretratos ndo porque me mostram, mas porgque apontam que eu
estava la, parte da cena viva. Para tratar desta proximidade, falo sobre Nan Goldin,
fotografa norte-americana que eclodiu na década de 1980. Interesso-me pelo trabalho
dessa fotografa, porque considero que a empatia e o reconhecimento sdo capazes de
tornar uma arte mais viva. Quando tinha entre 20 e 30 anos, Nan Goldin frequentou a
subcultura, vivenciou o0 mundo das drogas e da liberdade sexual. Uma aparente falta de

pudor que foi transposta para suas fotografias ao longo de anos. Quando Nan estava

com “sua tribo”, como refere-se aos seus amigos, fotografava suas vidas cotidianas, seus
momentos de intimidade, suas festas e curticdes. Registros que oscilavam entre as

delicias e as dores da orgia e hoje estampam livros e museus de artes. Sdo fotografias
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marcadas por um olhar atuante, de dentro, permeado pela empatia e reconhecimento,
com a presenca clara e viva de Nan. Afinal, mesmo quando estava por tras das cameras,
sabiamos — ao ver suas fotografias — que Nan era parte daquela cena e estava vivendo
aquela histéria. Como o seu traco era uma honestidade clara, suas fotografias guardam
memoria real, imagens que apreendem tempo, espaco e pessoas pelo cotidiano, pelo teor
real do momento, pelo aspecto nu. O seu olhar ndo era testemunha distante, mas
participante vivo da cena retratada. Parece Obvio falar em presenca ou proximidade para
discorrer sobre o fotografo e a cena fotografada. Sabemos que todo fotdgrafo esta onde
sua foto foi feita (considerando a nocdo tradicional da fotografia). Mas a proximidade
que proponho aqui é sobre a pessoalidade, a imersao, a relacdo, o reconhecimento. Uma
fotografia feita de perto, pelo toque, pela caricia, pelo envolvimento. Uma aproximacao
que ndo é somente fisica, entre fotografo e fotografado, mas vivida em esséncia e

sensacéo.

Estas imagens podem ser um convite para 0 meu mundo, mas elas
foram feitas para que eu pudesse ver as pessoas nele. As vezes eu ndo
sei como me sinto sobre alguém até que eu tire sua foto. Eu ndo
seleciono pessoas a fim de fotografa-las; eu fotografo diretamente da
minha vida. Essas fotos saem de relacionamentos, ndo de observacao.
(GOLDIN, 2012, p. 06)

Para falar sobre esse estado de contaminacao, recorro ao conceito de liminaridade
de lleana Dieguez Caballero (2011). A partir da ideia de fronteira, a autora discute o
enfrentamento permanente entre dois (ou mais) territérios. A linha fronteirica configura
um espaco permeado de contaminacdo, cuja separacdo ndo parece ser tdo clara ou
possivel. Se tomamos esse lugar do entre para pensar o teatro e os bastidores, nos
aproximamos daquilo que pode haver de extraordindrio no cotidiano e no habitual.
Neste lugar, ambiguo, devemos estar conscientes que as linhas divisorias de uma
fronteira pertencem, ao mesmo tempo, a todos os lados. Caballero (2011) fala sobre esse
estado transgressor presente na vida, no teatro e na relacdo teatro-vida a partir do
conceito da liminaridade.

Inspirada por Victor Turner, Caballero (2011) explica que trata-se de uma
condicdo que nomeia o0 estado de entrecruzamento das formas artisticas, dos olhares
filosoficos, das concepgdes e posicionamentos éticos e politicos. N&o se trata de uma
abordagem inovadora, vale ressaltar, visto que j& € uma das grandes marcas da
teatralidade latino-americana ha algumas décadas, e diz respeito a uma regido
transdisciplinar semelhante ao "conceito de exilio, da ndo territorialidade, do mutavel e

transitdrio, do processual e inacabado, do fato de apresentar mais do que representar"



(CABALLERO, 2011, p.20). Portanto, um espa¢co importante de dialogo com a vida,
por estar atento a uma arte que se entrecruza com a realidade.

Dessa forma, a arte é capaz de nos oferecer uma zona de intercAmbio distinta
daquelas ofertadas pelos veiculos de comunicacdo por exemplo e a liminaridade, por
sua vez, responsavel por oferecer espagos para "a representacdo da diferenca cultural,
estendendo, a partir dai, uma série de associagdes como “entre-meio", "tecido
conectivo”, "passagem intersticial”, situagdo "onde se negociam as experiéncias inter-
subjetivas” (CABALLERO, 2011, p.48). Assim, o liminar interessa para pensar na

criacdo e producdo de arte, ndo somente como estratégia criativa, mas como espaco de

producado de si mesmo. “A partir de sua concepcdo tedrica, a liminaridade é uma espécie
de fenda produzida nas crises.” (CABALLERO, 2011, p.34), Criar, na crise, contra as
forcas que atravessam ou movem os artistas, € um dos mecanismos de resisténcia mais
potentes da arte. Uma forma sagaz de reforcar a subjetividade, fazendo emergir
experiéncias de alteridade.

Ou seja, os espacos do “entre” propostos pela liminaridade s@o portadores de
estados potentes de contagio, algo proprio daquilo que a arte € capaz de evocar: a
antiestrutura apta a provocar uma experiéncia. Para Turner (2002, apud Caballero,
2011), o conceito de experiéncia que nos interessa aqui ndo € a Erlebnis, conhecida no
portugués como vivéncia, mas sim a Erfahrung, que relaciona-se a experiéncia em si,
algo que ficou marcado apds uma vivéncia. Como ela, a liminaridade, tem um carater
politico por revelar uma antiestrutura, ela pertence a "um 'espago potencial’ a partir do
qual se desautomatizam os discursos do campo da arte e da representacao, dinamitando
lugares comuns.” (CABALLERO, 2011, p.180). Afinal, sdo locais que nos evocam uma
percepcdo tanto da ficcdo quanto da realidade através de uma forte nocao estética.
Sendo que esta estética € politica em forca e estado.

Partimos, portanto, deste fascinio pelo real, presente na poética de Nan Goldin e
elucidado pela contaminacdo fronteirica de Caballero (2011) para chegarmos a propria
teatralidade que pode advir do cotidiano, da vida real e, mais ainda, do encontro entre
vida cotidiana e teatro, cuja pertinéncia esta, para esta pesquisa, no carater expansivo
que reside no liminar destes bastidores. Tal perspectiva, fluida e hibrida, liga-se ao
fendmeno - ritual ou artistico — e ao seu entorno social, segundo a autora.
Configurando, assim, um espac¢o importante de dialogo com a vida, porque ressalta uma
arte que se entrecruza com a realidade. Se nos dedicarmos a questionar o lugar do entre,
neste contexto, aproximamo-nos daquilo que pode haver de extraordinario no cotidiano

e no habitual.



Interessa-me marcar a emergéncia dos dispositivos liminares, considerando
sempre as diferentes texturas e configuracbes da liminaridade; quer seja
através do deslocamento dos procedimentos artisticos até o campo da agdo
social e da participacdo politica que produz a estetizacdo dos eventos
urbanos, quer seja na radicalizacdo ética praticada por alguns artistas a partir
de sua produgdo estética, ao realizar acBes como préticas ativistas, de
intervencdo direta no tecido social. Desvencilhando-se de qualquer
formulagdo textual prévia, a maioria dessas novas acdes busca configurar os
dramas que vive a sociedade civil e sdo realizadas como intervengdes no
espaco cotidiano. (CABALLERO, 2011, p. 19)

Logo, uma estratégia de subversdo que culmina na transgressao do olhar para o
cotidiano hibrido, entendendo que este € um lugar importante para perceber a
teatralidade que emerge das situagOes liminares, pois encontram-se na fronteira,
atravessadas pela ficcdo artistica e pelas praticas politicas e cidadds. Desta forma,
portanto, a liminaridade diz respeito ao espago do entre que com suas margens borradas
e pouco definidas, aponta para a expansao, um estado corporeo que também flutua por
outras camadas e definicoes.

Esse estado do entre, fronteirico e de constante contaminacdo também circunda os
autorretratos de bastidores, permeados de poténcia afetiva que tece uma relagdo entre
corpo e espaco (aqui, transposta para compreender a relacdo cena-bastidores), a partir
da habilidade corporal de estabelecer conexdes com o espaco e assumir, dele, texturas
variadas. Segundo José Gil (2001), € uma caracteristica do que ele chama de corpo
proprio que pode lhe conferir uma qualidade paradoxal. Pois diz respeito a um corpo
que abre-se e fecha-se sem cessar ao espaco e aos outros corpos e salta como um feixe
de forcas transformadoras do tempo e espaco. E um corpo ligado a reflexividade de
sentidos, que ndo esta simplesmente no espaco “ele é no espaco” (2001, p.205). Nesta
realidade, o corpo ndo se resume a organicidade ou a composicdo natural, mas
relaciona-se a um sentido que se impde as formas de pensamento e assume a existéncia
e todas as relacdes que dela possam desdobrar-se.

Para falar sobre essa propriedade corpdrea de estender-se, 0 autor nos leva a
imaginar a seguinte cena: completamente nus em uma banheira funda, com a agua
cobrindo todo o corpo, exceto a cabe¢a, e uma aranha cai nessa banheira préxima aos
nossos pés. Neste momento, passamos a sentir o bicho tocar toda a nossa pele. Ele
explica: "a &gua criou um espaco do corpo delimitado pela pele, pelicula da agua da
banheira” (GIL, 2001, p.58). A agua prolonga os limites do corpo para além de sua
superficie visivel ou de qualquer limite descritivo fisico, estendendo as areas de contato
e percepcao a outras texturas do espaco. Ou seja, a pele passa a ser sentida ndo por um

toque fisico ou real, mas por um prolongamento dos limites do corpo proprio que ocorre
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para além dos seus contornos e fronteiras convencionais. Portanto, um espaco
intensificado, estendido e sensivel. Um espago proprio. O corpo, neste viés da
transversalidade, manifesta sua habilidade de tecer conexdes incessantes com outros
corpos, espacos e tempos. Porque atravessa e deixa-se cortar por outros fluxos
energéticos de variadas ordens.

Essa ligacdo entre dentro e fora (interior e exterior), pode ser explicada por uma
espécie de fluxo de energia que, se ndo impedida, cresce em dimensdo a ponto de
externalizar-se. Para exemplificar, Gil (2001) cita a danca e o teatro, alegando que o0s
corpos do bailarino e do ator ndo ocupam o espaco simplesmente. Através da
movimentacdo e deslocamento, absorvendo cada espago vazio que ocupa, o bailarino
absorve 0 espaco tornando-o prolongamento do seu corpo. E o ator, também. Seu corpo
transforma a cena e ndo se relaciona com um espago objetivo puramente, mas com um
espaco proprio e prolongado. Neste contexto, Orlandi (2004) diz que a qualidade de
estender-se nédo é estritamente fisica, mas artistica. Poderiamos nos perguntar: mas para
que se lancar para fora? Pelo desejo. E o que quer o desejo? Relacionar-se.

Assim, falamos em relacbes que nascem da quebra da linearidade do tempo e
espaco cénicos pelo viés da desmontagem e propdem, assim, um caminho de
pensamento potente para discutir a expansividade da cena, para fora dela; do corpo, para
a criacdo; da fotografia para o teatro. Por uma impressdo que veio de lampejos da
memoria, quando diante das imagens de bastidores, o caminho de pensamento que visa
discutir a expansividade encontra um terreno fértil que relaciona teatralidade e vida
cotidiana, palco e bastidores, a memoria e a experiéncia. Desta forma, estas questdes
giram em torno desta pesquisa para trazerem os bastidores teatrais como espaco alusivo
a expansao corporea, ao desejo e aos encontros.Por isso e pela forca capaz de condensar
pensamento, acao, tempo e encontro, e por ser algo que traz a existéncia corporea e
energética em sua totalidade, interessou-me imergir neles, nos bastidores teatrais.
Reunir conceitos ¢ um desafio. Tem a ver com caminhar em uma fronteira, em um
cruzamento, em uma intersecao de dois percursos complexos. Ora, interligando-os; ora,
confundindo-os. Assim, desprendo-me da ideia de analisar ou definir o que é teatro ou o
que deixa de ser a fotografia para deter-me as noc¢6es que se desdobram deste encontro,

ja que a arte é tatica de guerrilha.
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