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Resumo

Este artigo relata a construcao e
problematizacao da vocalidade dos in-
térpretes no espetaculo improvisado
Ifigénia, da Cia. Elevador de Teatro Pa-
noramico, baseado em Ifgiénia em Aulis,
de Euripedes, através do jogo improvi-
sacional Campo de Visao, desenvolvido
pelo prof. Dr. Marcelo Lazzaratto, jogo
esse que foi alargador das pesquisas
expressivas assim como esteve presen-
te enquanto estética da cena.

Palavras-chave: Voz; siléncio; coro; tra-
gédia; improviso.

' Jogo improvisacional coral desenvolvido e sistematizado pelo prof.
Dr. Marcelo Lazzaratto junto & Companhia Elevador de Teatro Pano-
ramico — tema de seu livro citado nas referéncias bibliograficas. O
Campo de Visdo possui somente uma regra em seu improviso: se-
guir qualquer movimento que entre no campo de visdo do intérprete,
assim, a agdo individual e coletiva se interseccionam o tempo todo.
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Em agosto de 2011, iniciaram-se os ensaios para o espetaculo /figénia,
com a Companhia Elevador de Teatro Panoramico, sob direcao artistica de
Marcelo Lazzaratto e texto do dramaturgo Cassio Pires. A peca, baseada na
tragédia Ifigénia em Aulis de Euripides, tem o Campo de Visdo como estrutura
principal de encenag¢ao e linguagem cénica. Este artigo visa problematizar a
construcao das vocalidades do elenco, ao longo do processo de montagem do
espetaculo. Para podermos discutir a expressao vocal, explicaremos a seguir
como o espetaculo foi concebido.

O coro laténcia: a criacao de uma nova realidade cénica

A decisdo dessa montagem se da no feliz encontro entre forma e con-
teudo: o enredo de Ifigénia como pulsao e as questdes éticas e estéticas do
Campo de Visao enquanto linguagem cénica. Ifigénia € uma pecga que brota
do coro: nés — um coletivo de atores jogando Campo de Visao com o foco de
contar uma histéria com comecgo, meio e fim, evidenciando a efemeridade da
acdo cénica através do improviso. Pela opgdao do Campo de Visdao em que nada
é pré-estabelecido a ndo ser a unica regra de seguir o movimento em seu cam-
po de visao, desenvolvemos percepcdes do coletivo além da cena tradicional,
pois para contar-se uma historia conhecida por todos de forma improvisada,
as percepcdes necessariamente ampliam-se para além do sentido da visdo. Os
atores tornam-se um coro de corpos-perceptivos:

A Audigdo, o Tato, o Olfato e o Paladar juntamente com a Visdo, todos
em igual nivel de importéncia, s@o estimulados pelo meio e estimulam o
ator. Ou seja, no Campo de Visdo desenvolve-se um corpo sensivel que se
torna sujeito e objeto de si mesmo. Somente com esse corpo sensivel € que
o ator abre instintivamente as valvulas da intuicdo, que passa a ser uma
grande companheira dos sentidos. Todo o seu corpo se torna uma antena
de recepcdo. Recepcdo nao apenas dos estimulos externos captados pelos
sentidos, mas também recepc¢do dos estimulos internos, advindos das som-
bras arquetipicas, veiculados pela intuicdo (Lazzaratto, 2009, p. 30).

A peca tem como meta a instauracao de uma nova realidade. O elenco,
em estado de laténcia, como uma semente prestes a explodir em vida, cria um
mundo novo. Gestos atipicos serao desenhados em nossos corpos, figuras que
causam estranhamentos, corpos diferenciados e ao mesmo tempo integrados
pelo Campo de Visao. Adivinhos, guerreiros, a rainha Clitemnestra, o coman-
dante do exército Agamémnon, seu irmao Menelau, o guerreiro Aquiles, todos
passaram por um processo de criacao gestual e de estado, uma “gestoteca”
pesquisada para cada personagem, da qual o elenco poderia se utilizar durante
a peca e que serviria como um primeiro acesso a essas figuras miticas.

Nos processos de ensaio, um gesto de Agamémnon descoberto por um
ator é potencializado no corpo do outro, que durante o improviso ressignifica
a agao e seu estado, tornando-se um Agamémnon coletivo. Pelo Campo de
Visao, o arquétipo do guerreiro, por exemplo, realmente é evidenciado em si,
pois cada um de nds buscou acessar esse material mitico profundo e misturar
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com o dos outros. Cada ator busca em seus materiais internos as manifesta-
¢des arquetipicas e traz a tona durante o jogo, contribuindo para a construcao
desse universo tao humano e fonte primeva de nossa civilizagao.

Um gesto no Campo de Visdo é acao, é estado, é respiragcdao. O ator du-
rante a dinamica nao pode simplesmente “vestir” o corpo do outro ou escolher
um gesto angariado na pesquisa. O ator deve mergulhar nas camadas mais
profundas da criacao corporal: tensdées musculares, quebras de eixo e linhas
desenhadas no espag¢o sao consequéncia de um estado de entrega e pesquisa
sobre o mito.

Mar e onda: escuta sensivel e vocalidades

Cada gota tilinta numa altura diferente; cada onda estabelece um filtro
diverso, num inexaurivel suprimento de ruido branco. Alguns sons sio
separados, outros continuos. No mar, os dois se fundem em unidade pri-
mordial. Os ritmos do mar s8o muitos: infrabioldgicos — pois a agua muda
a altura e o timbre mais rapidamente do que a capacidade do ouvido para
captar essas mudancas; biologicos — as ondas se identificam com o pulmao
e as batidas do coragdo, e as marés, com o dia e a noite; e suprabioldgicos
- a presencga eterna ¢ inextinguivel da agua (Schafer, 2001, p. 35).

Para poder montar a peca, tivemos que ouvir o mar com a audi¢cdao mais
afiada possivel, para entendermos ao cabo que: “uma onda é uma onda, ondas
juntas sdo o mar”, frase sintética que nosso dramaturgo nos trouxe a partir da
concepcao da direcao de Lazzaratto que privilegiou o coro como fonte primei-
ra da existéncia dos mitos. O coro gerara tudo e dele crispara a singularidade
da onda Agamémnon, por exemplo, em estado de conexao e porosidade em
relacao ao coletivo o tempo todo.

Ifigénia também é uma peca de ar, de vento, de respiracao. Um sopro
de vida e o ultimo suspiro da menina. Ifigénia, mantendo ainda as qualidades
das tragédias gregas, € uma peca de canto coral, de pulmdes acesos para ge-
rar combustivel energético suficiente para contagiar a plateia, de vocalida-
des dilatadas vinculadas aos grandes mitos e aqui entdo, surge um tema para
discussao: como alcancar uma vocalidade que consiga atingir as profundezas
tragicas, atravessando as dores psicoldgicas do drama contemporaneo ao qual
fazemos parte? Como revelar pela voz estados mais aprofundados sem cair-
mos num pré-conceito da vocalidade tragica?

Nossos ouvidos, talvez por um acumulo de atuagdes no cinema, no teatro
e até na televisdo, tém um timbre pré-estabelecido vinculado a essa voz tragi-
ca. Tal timbre é estereotipado em frequéncias muito graves, com uma superar-
ticulagdo e empostacao do texto: “Ai, de mim!”

Ninguém mais sabe gritar na Europa, e especialmente os atores em transe
ndo sabem mais dar gritos. Essas pessoas que s6 sabem falar e que es-
queceram que tinham um corpo no teatro, esqueceram também de usar a
garganta. Reduzidos a uma garganta anormal, ndo ¢ nem mesmo mais um
orgdo mas sim uma monstruosa abstracdo que fala: os atores, na Franga,
agora sO sabem falar (Artaud, 1984, p.171).
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Obviamente a tragédia, ou melhor, o mito requer vozes dilatadas, precisa
do grito artaudiano mais uma vez, precisa ser fonte de combustdao no pal-
co. Porém, essa vocalidade devera estar vinculada aos estados verdadeiros da
construcao poética. O cuidado na criacao esta em confluir voz, corpo e pen-
samento. E uma grande parte das tragédias montadas atualmente tende a va-
lorizar o aspecto vocal do intérprete, um preparo técnico apurado envolvendo
a qualidade de sua elocucao, do alcance de projecdo vocal, etc.

Em Ifigénia passamos a compreender a voz coral. Uma fala que é dita por
outro ator também é respirada por mim, assim mantemos o estado de conexao
e dilatacao.

Porém, os mitos s6 sao grandes quando em relagao. Agamémnon sé é um
grande general em relacao aos guerreiros gregos, Clitemnestra so revela sua
vontade de vinganc¢a olhando o préprio marido. O que queremos dizer € que o
ator deve apoiar sua construcao poética no encontro entre as figuras miticas,
em relagdo de alteridade. A voz de Clitemnestra no Campo de Visdo se da na
refracdo pelos corpos de Agamémnon, de Ifigénia e até do adivinho Calcas. O
ator ndo busca a vocalidade tragica, ele a acessa juntamente com os estados
da circunstancia desses mitos com os outros atores.

Um mar. O coletivo forma um mar, onde as formas individuais sao niti-
das, porém esmaecidas. O traco do grupo no espago gera as ondas, o ar que
faz com que uma onda surja como Agamémnon é o mesmo ar que foi expira-
do pelo coro que criou 0 mundo. Todos constituidos dos mesmos elementos,
compreensdes menos racionais e mais intuitivas fazendo com que o ator tenha
a grandeza de um Aquiles e a furia de vinganca de uma Clitemnestra. Uma voz
arquetipica que paira sobre o ar, gerando as vocalidades das ondas, uma fala
espera ser falada por um de nds e o apuro nas percepc¢des e sentidos que o
jogo nos traz faz com que as vozes nao se conflitam, mas se potencializem.

Uma onda. Uma onda contém a imensidao do mar. E os atores todos de-
vem saber todas as falas, todos os estados, todos os conflitos e vontades, pois
em qualquer momento da peca improvisada, eles terdo de alcancar a palavra
adensada desses personagens, por exemplo:

ONDA/COREUTA

Ifigénia, nesta hora, vera Agamémnon.

Devera, entao, alegrar-se.

Devera, entao, passar por sua mae e lancar-se aos bracos do pai.

ONDA/IFIGENIA
Mae, ndo te aborregas com o meu impulso!

ONDA/CLITEMNESTRA
Nao, minha filha; vocé esta certa.
De todos os filhos que gerei, vocé foi sempre a mais querida por teu pai.
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ONDA/CLITEMNESTRA
Quanta alegria eu sinto, pai, depois de tanto tempo sem te ver!

ONDA/AGAMEMNON
Teu pai também. Tuas palavras, Ifigénia, sdo as minhas também.

ONDA/COREUTA

O rosto de Agamémnon.

Ele agora devera estar preocupado.
ONDA/IFIGENIA

O que te preocupa, meu pai?

ONDA/AGAMEMNON
Um rei, um comandante de tantos soldados,
Tem mil motivos para estar preocupado.

ONDA/IFIGENIA
Esquece o mundo por mim.

ONDA/AGAMEMNON
O meu coragao e 0 seu coragao, sao um so coracao.

ONDA/COREUTA
Cala teus pensamentos, Agamémnon,
A verdade deve esperar.

Eis um trecho do texto de Cassio Pires. Ondas que derivam de um mesmo
mar. O elenco deve estar pronto para manifestar estados animicos dessas fi-
guras que foram construidas por todos durante a elaboragcdao do material que
serve como um arcaboucgo das intensidades tragicas. Ao ator, cabera colocar a
mascara invertida, ou seja, ao invés de vestir um personagem, pelo Campo de
Visao devera acessar materiais profundos, devera localizar em si onde o mito
de Agamémnon, por exemplo, se manifesta, devera escavar-se, em um proces-
so arqueoldgico, sendo a voz a manifestacdo final dessa laténcia:

[...] o ator, é composto de camadas sedimentadas em seu terreno liquido da
intimidade, e que algumas vezes essas camadas sdo acessadas de alguma
maneira fazendo com que dali emerjam padrdes arquetipicos que necessa-
riamente dilatam a interpretacdo levando-a a um nivel exemplar, universal
(Lazzaratto, 2008, p. 19).

Ao longo dos ensaios, nés, atores, nos deparamos com dificuldades claras
de construcao corpoérea-vocal que durante o Campo de Visdao sao evidencia-
das quando ndo estdo integradas. Lazzaratto nos advertia que o texto pela voz
vinha carregado de uma poténcia que nao se ajustava ao que estavamos tra-
balhando corporalmente. Ndo havia um pensamento estruturante condizente
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com aquela expressdao, nao existia o estado vocal e nem ainda a criagao de
um corpo-voz integrado. Mais uma vez, ficava escancarado nosso “preconcei-
to" da vocalidade tragica e o achatamento dos individuos a um timbre grave
pré-estabelecido, que ndao encontrava ressonancia no préprio corpo e muito
menos no espacgo cénico. Nesse instante, deixdvamos de jogar o Campo de Vi-
Sao e nos preocupavamos inconscientemente com a criagcao representativa do
universo tragico pela fala, dicotomizando a voz de nosso corpo e pensamento.
Deixavamos de reagir aos estimulos advindos do jogo e pensavamos nas pro-
prias vozes:

A premissa mais importante para desenvolver o trabalho vocal com a no-
¢do de ressonadores ¢ ndao se escutar, ndo manipular a voz de maneira
consciente, mas sempre reagindo a estimulos precisos. No momento em
que o ator dirige sua atengdo para a propria voz, a laringe tende a fechar-
se, dificultando e até impedindo o movimento organico da voz. [...] O ator
tem que ser receptivo. A verdadeira agdo é sempre uma recepg¢ao (Burnier,
2009, p. 133).

Precisavamos da voz ndo enquanto ag¢ao individual da fala, mas enquanto
consequéncia de uma recepgcao como diz Burnier, uma escuta sensivel de si,
dos outros e do espaco.

Ficava claro aos olhares do diretor que o0 jogo se esvaia em fung¢ao de se
“contar a historia”, a dilatacdo poética do elenco era perdida quando nossa
atencdo focava na qualidade da locugdao do texto. Em alguns momentos, o
bombardeamento de imagens e referéncias do drama burgués nos atrapalhava
para chegarmos efetivamente ao lamento ou grito tragico, a voz arquetipica.
Lazzaratto percebia e nos direcionava para a dilatagcdao do estado dessas figu-
ras pelo corpo, pelo tragco gestual definido e rigoroso no espago cénico, assim
ndo cairiamos na armadilha do “ensimesmado”. E pelo suor gerado, pelo san-
gue em ebulicao e principalmente pelos gases vitais em combustao, chegari-
amos a esses estados genuinos do tragico, com vozes acionadas e carregadas
de urgéncia.

A Fabula Improvisada: uma voz a servigco de todas as vozes

O mar: incalculavel, disperso, profundo, imovel em seu movimento mono-
tono, do qual as ondas sdo as frestas que o tornam visivel. Imagem.

[...] Empregava-se sileo para falar de coisas, de pessoas e, especialmente,
da noite, dos ventos do mar. Silentium, mar profundo. E ai deparamos com
o aspecto fluido e liquido do siléncio.

A nossa metafora aproveita esse impulso etimologico. Como para o mar, €
na profundidade, no siléncio, que esta o real do sentido. As ondas séo ape-
nas o seu ruido, suas bordas (limites), seu movimento periférico (palavras)
(Oorlandi, 2007, p.32 — 33).

Quando recebemos a versao final do texto de Ifigénia, detectamos algu-
mas qualidades narrativas que seriam guias importantes em nossa expressao
corporea-vocal. Além de todo pensamento estético sobre o mar e onda advin-
dos do Campo de Visao, algumas figuras com diferentes qualidades de narra-
¢ado e estado foram balizadas pelo diretor:
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CORO LATENCIA - O elenco, nds atores, o mar mais profundo, de onde
tudo sera gestado. A metalinguagem discreta onde os atores estardao prontos
para criar um mundo ficcional de onde Ifigénia brotara. O siléncio fundador,
fertilizado pela fabula.

EURIPIRES - Um apelido carinhoso que demos ao nosso autor contem-
poraneo, Cassio Pires, que se faz presente vendo essa criacao de Euripedes no
momento atual. Euripides tem a ironia dos momentos atuais, tem a consci-
éncia acumulada de Euripides expandida para os dias atuais, sem demonstrar
sua adaptacao por elementos didaticos. Euripides é o nosso homem atual que
cria a tragédia de Agamémnon, tornando-se seu conselheiro, seu carrasco, seu
guardiao e até mesmo seu proprio espelho. A voz de nosso autor sobre o mito.

CALCAS - O adivinho. Aquele que, por suas palavras, sentencia o futuro
de Agamémnon. Além de narrador, Calcas é grego e assim sendo, surpreende-
se a cada informacdo descoberta de seu herdi e se compadece com ele.

CORO das mulheres de Calcis - O coro tradicional presente na tragédia
de Euripides. O olhar do espectador colocado em cena pelos atores. O coro
que assiste e lamenta: “Que os deuses ndao nos notem!”, finalizando a peca.

CORO de soldados - Guerreiros gregos que pressionam e questionam
Agamémnon sobre a falta de ventos favoraveis: “Dez mil homens que desejam
Troia e sangue.”

Foi necessario aos atores um profundo conhecimento das qualidades nar-
rativas do texto, pois além de se contar a fabula, precisavamos entender os
diferentes juizos de valor nas falas de Calcas, de Euripides e do Coro das mu-
lheres de Calcis, por exemplo. O elenco inteiro precisava ter esclarecido os
estados de todos os personagens e narradores durante todas as cenas, pois
quem gesta tais figuras € o jogo daquele dia. Um ator pode ser escolhido pelo
coletivo — deixado pelo lider do Campo de Visao, por exemplo — e tem que
assumir um comentario de Euripides sobre o heréi Aamémnon ou, entao, tem
de acessar a dor do pai que decide matar a propria filha, em segundos. As qua-
lidades narrativas evidenciam-se pela voz, pela maneira pela qual o ator ex-
pressa suas palavras. Euripides provavelmente nunca gritara, pois é recheado
de ironias; Clitemnestra, no entanto, tera que tornar sua voz tridimensional,
usando todo o corpo como caixa de ressonancia para dar conta espacial de
sua profunda dor pela perda da filha, por exemplo. Porém, o elenco nao possui
tempo de transitar de um estado para o outro, a mudanca é radical, como Laz-
zaratto diz: um disjuntor. Ligar e desligar tais estados € muito mais complicado
ao ator do que entender linearmente a construcao de seu personagem. Ndo ha
tempo de ajustar o aparato vocal de acordo com cada construgao, o jogo torna
tudo urgente. O ator deve misturar razdo e sensibilidade o tempo todo durante
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o espetaculo, deve saber e sentir em seu corpo claramente que o Campo de
Visdo impregna todos os atores com todos os personagens para que, quando
houver a necessidade de uma afirmacao individual do personagem, quando
a onda nascer e quebrar, este esteja alicercado por materiais verdadeiros e
construidos em relacao um aos outros.

A polifonia tragica: Personagens, gestos e vozes

No inicio dos ensaios e claramente influenciados pelo Campo de Viséo,
intuiamos que a fronteira entre coro e protagonistas seria esfumagada: o
coro como laténcia, de onde se entrevé o personagem, com 0 personagem
ndo desvinculado do coro, mas para sempre conectado a ele. O que que-
riamos era construir a cena entendendo essa relacdo individuo-coro como
uma entidade Uinica que se autogere. Entender o bindmio como unidade,
sem que as caracteristicas distintivas entre um e o outro se perdessem.
Realcgar as interseccdes, trabalhar nessa zona, nesse espago “entre”, onde
o eu e o todo lutam, gerando de fato um movimento transformador (Laz-
zaratto, 2012, p. 7).

Ifigénia foi concebida pelo Campo de Visdo mesmo em sua pesquisa de
construcao de personagens. No inicio, buscavamos compreender pelo Campo
de Visao quais eram as manifestacdes corais de nossos Agamémnons, de nos-
sas Clitemnestras e Ifigénias. Pelo jogo, buscavamos a identificagcdo coletiva de
aspectos individuais desses mitos. Sendo assim, Agamémnon foi criado a nove
maos e cada ator, com seu trago distintivo, péde contribuir para a construcao
desse personagem criado exclusivamente por esse coletivo, mas com huma-
nidades universais, pois transgride a criagcao de um unico individuo com suas
primeiras interpretacdes e possiveis maneirismos sobre esse material poético.

Antes de surgir o texto, buscavamos entender onde o mito se manifestava
em nosso corpo e em nosso gestual. Desenvolvemos assim uma “gestoteca”
para cada personagem e para os diferentes narradores e os coros. Essa “ges-
toteca” serviria como um primeiro acesso coletivo ao estado dos personagens.
Um gesto de Aquiles, por exemplo, foi descoberto como sendo a sintese de um
guerreiro infalivel, qualidade ligada a esse personagem. Esse gesto foi conce-
bido por um ator na dinamica de levantamento de tracos distintivos e estados
de Aquiles e encontrou ressonancia no grupo todo pelo Campo de Visao.

Uma vez levantado nosso arsenal de gestos para cada personagem, nos,
atores, tinhamos um leque de possibilidades expressivas que dialogariam pri-
meiramente com a circunstancia das cenas e com o desenvolvimento do jogo.
Tais gestos, rigorosamente desenhados no espaco, transformam nossos corpos,
mudando rapidamente nossos fluxos respiratdorios, nossos espagos internos,
tensdes musculares, estados psiquicos, e por consequéncia nossas vocalidades.

E preciso deixarmos claro como a peca foi construida nos corpos dos
atores para podermos entender o texto e seus estados vocais. Uma riqueza do
trabalho é a expressao coral de um mesmo personagem, por exemplo. Numa
mesma cena, pelo Campo de Visao, atores configuram diversas qualidades de
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Agamémnon, diferentes gestualidades, e diferentes estados do grande general,
misturando presente, passado e futuro, revelando um aspecto que Lazzarat-
to fez questdo de nos sugerir: a simultaneidade do mito, o mito sendo nosso
siléncio em comum de onde pudéssemos extrair as palavras manifestas e de
onde pudéssemos voltar para nos rechearmos de mais humanidade, sem dis-
tingcdes temporais.

Um outro aspecto expressivo que surgiu em decorréncia do trabalho coral
foi a construgcao de um personagem por varios atores no mesmo coro que diluia
uma fala entre esse coletivo. Aqui, a questao da escuta, da estrutura do préprio
jogo e de percepcgdes finas foram importantes para que tal coro nao soasse
como um jogral, mas que o espectador fosse tomado pela esséncia dessa vida
em questao. Por exemplo, a fala de Ifigénia ao decidir se entregar a morte:

ONDA/IFIGENIA

Eu vou me entregar a morte.

A Grécia inteira neste instante,

Dirige os olhos para mim;

Dependem s6 de mim a viagem da frota

E a extingcdo de Trdia; e de mim depende

Eliminar de vez a possibilidade

De os barbaros tentarem novas agressdes

Contras as mulheres gregas.

Nao é justo que me apegue

Demasiadamente a vida, minha mae:

Deste-me a luz um dia para toda a Grécia,

E ndo somente para ti.

Milhares de soldados protegidos por seus escudos
Terdao de arriscar-se a lutar e morrer pela terra natal
Porque ela foi insultada.

E minha vida, a existéncia de uma unica mulher,
Podera ser um obstaculo a tanto heroismo?

Se Artemis quer receber meu corpo em santo sacrificio
Que ela saiba que serei entao a mae do vento.
Minha morte me trara renome eterno

Como se fosse minhas nupcias, meus filhos, minha gldrial

Essa fala tem uma logica interna de raciocinio e uma circunstancia muito
especifica para ser vivida pelo ator. Um coro pode, numa dinamica, por exem-
plo, ter as frases fragmentadas entre seus atores e nisso ha um grande risco,
pois ndao se trata simplesmente de cada ator falar uma frase, mas concreta-
mente configurar um coro de Ifigénias, no mesmo estado, ou seja, varias vozes
para a mesma menina. Sua humanidade é amplificada coletivamente. Todas as
vozes sao a mesma voz. Aspectos humanos e de alma de Ifigénia sao revela-
dos por cada ator que, no exercicio da escuta, faz com que sua frase “dita” seja
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constituinte de algo maior. Talvez eu, como ator, fale a ultima frase da fala,
porém no Campo de Visdao e dentro do coro, devo ouvir como meus colegas
conduzem esse pensamento e tais sensibilidades. O gesto ajuda a explicitar as
intencionalidades e a escuta torna a sintonia fina.

Alguns momentos o coro pode manifestar textualmente o subtexto do
personagem que estiver destacado no jogo. Agamémnon recebera um beijo
final de sua filha, o coro de Agamémnons pode revelar a decisao do general, ou
adverti-lo como consciéncia: “Cala teus pensamentos, Agamémnon. A verda-
de deve esperar.” Frases ditas pelos personagens podem se reconfigurar pelo
coro e transmitir assim novos sentidos. A dramaturgia esta a servico do jogo e
da sensibilidade dos atores, ela foi concebida como mar e ondas também. Al-
gumas vezes, as palavras da uma cena podem surgir, por necessidade do jogo,
para grifar ou realcar algum aspecto da tragédia em outra cena, intensificando
os conflitos dos personagens, evidenciando a questao atemporal do universo
mitico.

O Campo de Visao € um jogo sensivel, seus intérpretes devem estar muito
porosos e com sua escuta muito dilatada para que a criagcao seja genuina. Mas
as vezes ndo é. As vezes, como Lazzaratto atenta, ndo fazemos Campo de Vi-
sao, no sentido mais profundo da dinamica. A peca assim acontece com uma
“coreografia” bela, pois o Campo de Visdo traz também essa qualidade visual, e
simplesmente informamos a plateia sobre a tragédia do mito. Avoz achata-se a
uma primeira compreensao e opcao em relagao ao texto — por mais que ja te-
nhamos adquirido novas camadas — timbres graves e “6bvios” surgem a cena,
como no inicio dos ensaios, afastada do material mitico e humano.

Ifigénia nos ensina o tempo todo que é preciso gestar coletivamente. N&s,
atores, deveremos silenciar, deveremos escutar antes de falar, receber antes
de agir, esbocgar antes de formalizar, respirar juntos, em alteridade.

Link do espetaculo na integra: https://www.youtube.com/watch?v=SGR-
zQajWOHI
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