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RESUMO

Esta pesquisa apresenta um estudo sistematico sobre a improvisacao enquanto
ferramenta para o processo de criagdo coletiva nas artes cénicas, e a
consequente sistematizacdo de um jogo teatral ao qual chamamos Zona do
Improviso. Utilizamos como norteadores da investigacdo dois sistemas com
evidentes possibilidades de dialogo e entrelagamento: o Sistema Effort-Shape,
desenvolvido por Rudolf Von Laban, e o exercicio do Campo de Viséo,
desenvolvido pelo Prof. Marcelo Ramos Lazzaratto. A partir do interjogo entre
esses dois sistemas e, somando como suporte tedrico e pratico os estudos sobre
jogo e improvisagao de Viola Spolin, sistematizamos a Zona do Improviso que nos
proporcionou juntamente com os dois citados sistemas, a montagem do
espetaculo “Alma de Papel”. Levantamos a hipbétese de que a relacdo de cada
intérprete  com seu material criativo e espontaneo interfere no seu
desenvolvimento técnico poético e na criagdo cénica em si. O desenvolvimento
desta pesquisa se deu a partir da experimentacdo destes conceitos aplicados a
dois tipos de propostas realizadas em laboratérios praticos: um processo
pedagdgico de sistematizacdo destas idéias (Zona do Improviso) e uma
experimentacao de criacao cénica (Alma de Papel). Participaram dos laboratérios
vinte estudantes dos cursos de graduacdao em Artes Cénicas, Artes Corporais,
Artes Plasticas e Musica, da Unicamp.



ABSTRACT

This research presents a systematical study about the use of improvisation as a
tool for the collective creation in the performing arts, and the consequent
systematization of an improvisation game called ‘Improvisation Zone’. As
references of this research, we made use of two systems with clear possibility of
dialogue and interlacement: the Effort-Shape System developed by Rudolf Von
Laban, and the ‘Vision Area’ game, developed by Prof. Marcelo Ramos Lazzaratto.
Starting from the ‘intergame’ between theses two systems and guided by the
practical and theoretical studies of Viola Spolin, we systematized the ‘Improvisation
Zone’, playing a key role in our creation of the play ‘Alma de Papel’. This research
enquires the relationship of each interpreter with his own spontaneous and creative
material, and how it interferes with his technique and poetic development and in
the scenic construction. The development of this research was based on the
experimentation of these concepts, applied on two propositions: the pedagogic
process of systematization of these ideas (‘Improvisation Zone’) and the

experimentation of the scenic construction.
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INTRODUCAO

Improvisagcdo cénica € um “conjunto de didlogos, movimentos e cenas de
atores, bem como de efeitos cénicos, realizados sem prévio ensaio, e destinados
ao aprimoramento, pesquisa e enriquecimento da acao ou da técnica do ator, ou a
obtencao de determinados resultados dramaticos”.! O material corporal, emocional
e intelectual resultante do improviso € inspirado na prépria ocasiao, ndao ha uma
pré-determinacao do resultado a ser atingido. Segundo Pavis?, é a “técnica do ator
que interpreta algo imprevisto, ndo preparado antecipadamente e ‘inventado’ no
calor da acao”. Dentro da abrangente atividade do improviso podemos almejar
objetivos diversos, entre eles a criacdo de um texto, o jogo dramatico em si, a
invencao gestual e verbal, a pesquisa de uma nova linguagem fisica, ou como em
NnOssO caso; a criagdo da cena. Porém, qualquer que seja o propdsito de um
improviso, é importante que haja algum procedimento estruturado, para atuar
como norteador da improvisacdo, evitando que sua pratica se transforme num
caos ou em ‘qualquer coisa’, e para esta funcdo na presente pesquisa, adotamos
duas diferentes abordagens, com evidentes possibilidades de dialogo e
entrelagamento. A primeira delas é o sistema Laban - um sistema de estudo e
analise de movimento que pode ser didaticamente dividido em trés estudos;
Coréutica, Eukinética e sistema de notacdo. Este Sistema tem se mostrado de
grande valia para o estudo da improvisagdo, como no caso de trabalhos realizados
no préprio programa de mestrado do Instituto de Artes da Unicamp.®

“Grande parte do ‘Sistema Laban’ foi desenvolvida entre
1936 e 1951, paralelamente ao conhecimento em massa das teorias
de Freud e da psiquiatria, em plena revolucdo industrial e durante
efervescéncia cientifica. O sistema foi uma busca cientifica de se
abordar a arte, porém sem limitd-la. Laban surge entre o
cientificismo e os pensamentos de “desordem e caos” de Nietzsche

" FERREIRA, Aurélio B. de Holanda. Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa. 1* edigdo. pag. 356
> PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. 2* edi¢io. pg. 205
3 Verificar as dissertagdes defendidas por Laura Pronzato e Ligia Losada Tourinho.
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e Artaud, possibilitando um equilibrio entre estes extremos - dando

uma terceira possibilidade de abordagem.™

O outro instrumento utilizado em nosso estudo € o Campo de Visao,

desenvolvido pelo Professor Marcelo Ramos Lazzaratto®:

“(...) trata-se de um exercicio de improvisacao teatral no qual os
participantes s6 podem movimentar-se quando algum movimento
gerado por qualquer ator estiver ou entrar em seu campo de viséo.
(...) ampliar sua percepgao visual periférica e através dos
movimentos, de suas intencbes e pulsagbes, conquistar
naturalmente uma sintonia coletiva para dar corpo a impulsos

sensoriais estimulados pelos préprios movimentos, por algum som
” 6

ou musica, por algum texto ou situacao dramatica”.

Nossa pesquisa nasce da hipotese de que o interjogo entre alguns
elementos do Sistema Laban e o Campo de Viséo, possa resultar uma eficiente
ferramenta para o processo de criacdo nas artes cénicas. Fomos motivados pelo
desejo e necessidade de investigar e explorar a criacdo cénica e seu complexo
processo de composicao criativa através da improvisacao. Para tal investigagao,
formamos um grupo de pesquisa dentro da companhia Terrago Teatro’, composto
por estudantes dos cursos de artes da Unicamp®.

Num primeiro momento a idéia era realizar o nosso estudo por meio de
laboratérios, aplicando os conceitos da Coréutica e da Euknética, relacionando-os
com o exercicio do campo de visdo, e a partir deste dialogo verificar como se dava
0 processo criativo da cena. Porém, gracas ao grande éxito obtido no processo e a
dedicacao e empenho dos integrantes deste grupo, obtivemos também outros

* Tourinho, Ligia. Um Estudo da Constru¢do da Personagem a partir do Movimento Corporal. p.51
Dissertagdo de Mestrado. Instituto de Artes, Unicamp, Campinas, 2004.

> Marcelo Lazzaratto é professor do departamento de Artes Cénicas da Unicamp e doutorando em Artes na
mesma universidade.

® Lazzaratto, Marcelo Ramos. O Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes/
UNICAMP. Disserta¢do de Mestrado. Campinas, 2003, pag. 28.

" Companhia de pesquisa cénica, fundada por bacharéis em artes cénicas e artes corporais pela Unicamp.

¥ Alunos ingressantes em 2006 nos cursos de artes cénicas, artes corporais, artes plsticas e misica na
Unicamp.
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desdobramentos, como a sistematizacdo de um jogo de improvisacao € a criagao
efetiva de um espetaculo. Ao jogo demos o nome de “Zona de Improviso”, que é,
para nos, o entrelacamento e, ao mesmo tempo a fusdo, entre os citados
sistemas. Ja o espetaculo leva o nome de “Alma de Papel”, gerado no exercicio do
improviso em didlogo com este rico trabalho colaborativo do qual tivemos a
oportunidade de participar. Apresentaremos nesta dissertacdo o0s sistemas
norteadores da pesquisa e seus consequUentes frutos seguindo a mesma
sequéncia didatica utilizada nos laboratorios praticos, convidando assim o leitor a
participar da nossa mesma légica de raciocinio, do prazer das descobertas e das
inquietacbes e dificuldades encontradas ao longo da pesquisa. Portanto
comegaremos com o Sistema Laban, seguindo para o Campo de Visédo, e sé
entdo, em seguida, discorreremos sobre a Zona do Improviso e a criagdo do
espetaculo Alma de Papel.

CAPITULO 1 - TECNICA E INTUICAO NO JOGO DO IMPROVISO

“Eu amo os atores que sabem que no palco cada palavra e cada gesto sdo efémeros e
que nada registra nem documenta sua grandeza. Amo os atores e por eles amo o teatro e
sei que é por eles que o teatro € eterno e que jamais sera superado por qualquer arte que
tenha que se valer da técnica mecanica.” (Plinio Marcos)

Durante meus anos de envolvimento com o trabalho do ator e sua criacéo,
passei a observar, ora como espectadora, ora como diretora ou ainda como atriz,
que determinados atores se mostram muitas vezes mais interessantes e
verdadeiros que outros; relevando um aquecimento cotidiano a um verdadeiro ato
cénico, ou uma cena aparentemente sem importancia ao momento mais
emocionante do espetaculo. Passei entdo a observar que estes artistas que se
sobressaiam em relacdo aos outros, eram aqueles que trabalhavam com seu
material mais espontaneo e genuino, e, portanto mais criativo. Eram aqueles que
conseguiam aliar técnica e intuicao, e dialogando com o espaco tempo ao qual
estavam submetidos, podiam provocar um instante de suspensao poética
singular, agarrando o publico e sintonizando-o inteiramente com seu fazer teatral.

Esses intérpretes sao aqueles que trabalham em grau maximo de conexado e
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concentracdo no aqui e agora, sem o qual ndo pode existir um ato cénico.
Percebemos entao, no jogo do improviso, um forte recurso impulsionador para se
alcancar este estado de trabalho, pois ha na pratica do improviso, segundo Pavis®,
uma “crenca num poder liberador do corpo e da criatividade espontéanea”. Isto
significa estar integralmente presente (corpo, mente e espirito) no aqui / agora, ou
seja, assumir a corporeidade atuante no tempo espaco, e a partir dai; criar
improvisando.

A improvisacao acaba sendo um campo de alto risco, ja que € muito ténue
a linha que separa a subjetividade poética (oriunda da improvisacao), e 0 perigoso
‘qualquer coisa’ (protegido pelo fato de ndo se tratar de uma cena previamente
ensaiada) € muito ténue. Concordamos com o “vale tudo” no exercicio do
improviso, principalmente em nosso caso, onde ele é usado como ferramenta de
criacdo, e nao como linguagem de cena, e, portanto o material ali gerado podera
ainda ser elaborado para alcancar resultados mais profundos, porém, é
indispensavel que os intérpretes e condutores da improvisagdo se conscientizem
de que “vale tudo” ndo é “qualquer coisa”, e que, portanto, € preciso que se jogue
com sensibilidade, atencdo e muita seriedade, sem, é claro, perder o prazer
proporcionado pelo jogo.

Sabe-se que existem alguns aspectos intuitivos corporais, que desde 0s
primérdios do teatro e da danca, quando ndo se possuia conhecimento
académico, nem téo pouco estudo efetivo sobre tais artes, sdo responsaveis por
proporcionar certa liberdade, espontaneidade e até uma facilidade para que o
intérprete improvise, mesmo que, aparentemente, ndo esteja fundamentado em
técnica alguma. Porém, sabemos hoje, que a conducado de um improviso deve ser
norteada por técnicas, sistemas ou métodos que o fundamentem. E preciso saber
de onde partir. Varios sao os recursos existentes a servico do aprimoramento do
intérprete, e colaboradores da composicdao e criacdo cénica. Dentre eles,
elegemos dois sistemas de improviso aos quais atribuimos grande valor e
funcionalidade dentro das artes cénicas: o estudo dos fatores do movimento

(Effort-Shape), sistematizado por Rudolf Laban e o exercicio Campo de Visdo

° Pavis, Patrice. Diciondrio de Teatro. Perspectiva. Sao Paulo. 2005.
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desenvolvido pelo professor Marcelo Lazzaratto em sua pesquisa de mestrado'®.
Ambos possuem uma importante caracteristica em comum: consideram a
corporeidade como o corpo pensante e atuante; o corpo integral que avanca sobre
a dicotomia entre corpo e mente e, abandonando qualquer tipo de dualismo neste
sentido, contribui com a capacidade humana de expressar-se. A experiéncia do
didlogo entre os dois sistemas me proporcionou junto ao grupo de pesquisa da
Terraco Teatro, um campo de criacdo ludico e significativo, gerado a partir de um
sincronizado pax de deux entre técnica e intuicao.

Sera que o ator tem que estar consciente o tempo todo com relagdo a
técnica e aos conceitos que fundamentam seus laboratérios? Ou sera que ele
pode se permitir uma liberdade no momento da contribuigdo inventiva, da criagéo,
deixando que o encenador organize o material ali gerado? Estas foram questdes
que permearam nossos laboratérios, principalmente no inicio, quando o grupo
pouco conhecia sobre os sistemas abordados. E sabido que os resultados sdo
mais interessantes quando o interprete entra para o laboratério acionando sua
capacidade intuitiva, e trazendo consigo um conhecimento técnico prévio, porém,
na pratica de nossos laboratérios, isso dificilmente se dava. Estavamos lidando
com uma via de duas maos, pois ao passo que a técnica ia sendo compreendida,
o interprete conseguia contribuir com um material mais objetivo, e, por outro lado,
quanto mais ele ‘relaxava’ diante da cobranga (na maioria das vezes auto
cobranca) de ‘acertar’, ou seja, de lembrar dos fundamentos tedricos praticos que
embasam tal técnica, maior era 0 cumprimento das regras propostas, mesmo que
intuitivamente. Percebemos entdo que o problema estava justamente neste
‘conhecimento prévio da técnica’, acima citado, que ainda nao existia. Buscamos
entdo preencher esta lacuna antes de querer criar propriamente. Este talvez tenha
sido um dos momentos mais plenos e concretos de nossa pesquisa, pois foi nele
que pudemos reconhecer que o0s atores estavam comecando a ‘apreender’
verdadeiramente nossos objetos de investigacao, e que isso os transformava
enquanto interpretes, atribuindo outra qualidade expressiva ao seu fazer artistico e
outra condicao reflexiva sobre este mesmo fazer. As conversas apods o0s

laboratérios comegavam a sair do campo da sensacao e do juizo de valor para

19 Pesquisa realizada na Unicamp, sob orientacio do professor doutor Mércio Aurélio (2003).
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alcancarem o lugar da teatralidade, da presenca artistica. Aos poucos o corpo,
enquanto corporeidade foi compreendendo e se apropriando desta técnica até que
0 grupo conseguiu alcancar uma unidade de entendimento e execucao do material
que lhes serviam como ferramenta de criagdo. Nesta etapa, concluimos que o ator
deve ter dominio sobre seu oficio, e que o dominio se da pela pratica seguida de
reflexdo. Se ele se exercita somente no campo da sensacdo, ndo € capaz de
resgatar o material criado, ndo consegue encontrar recursos para repetir aquilo, e
sua contribuicdo fica reduzida ao laboratério. Porém, se o ator reflete e analisa o
que fez no trabalho pratico, ele se exercita para poder percorrer os caminhos que
o levaram aquela pratica, viabilizando assim o resgate do material ali gerado e sua
futura transposicdo para cena. E importante ressaltar que ndo ha como realizar tal
resgate, pela meméria do seu resultado, ou seja, pela forma. O intérprete deve
buscar o processo, o caminho que o levou a tal resultado para poder alcancgéa-lo
novamente. Mesmo quando a improvisagcao é utilizada como linguagem cénica, e
nao como ferramenta de criacdo da cena, o intérprete deve exercitar a consciéncia
sobre o que é executado, para poder analisar a posteriori, e somar ao seu trabalho
aquela experiéncia vivida.

Outro aspecto importante quando lidamos com improvisagdo, € que o
intérprete conheca suas caracteristicas pessoais, que ele saiba, por exemplo,
detectar se € um ator mais intuitivo ou mais racional ou técnico. Este auto
conhecimento, além de contribuir para o seu desempenho pessoal, vai certamente
ajuda-lo a transgredir e subverter regras no sentido de inovar e acrescentar a
cena. E no que diz respeito ao coletivo, vai também permitir uma maior fluéncia de
jogo, ja que os outros atores reconhecendo previamente a caracteristica de cada
um, saberdo adequar 0 seu ‘propor e ceder’, ‘agir ou reagir’ no jogo, agregando
qualidade e funcionalidade a cena.

Assim como nao o fazem o Sistema Laban e o exercicio do Campo de
Visao, nao pretendemos fazer aqui um discurso encerrado, ditador de regras, mas
sim propor uma reflexao inspiradora, que estimule a investigacdo técnica e o
imaginario poético dos leitores desta dissertacdo e espectadores do espetaculo
Alma de Papel.
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CAPITULO 2 - “SISTEMA LABAN” — UM SISTEMA EM MOVIMENTO

Rudolf Laban (1879-1958), arquiteto, pintor e bailarino, realizou uma
extensa e profunda pesquisa sobre o uso do movimento humano, tanto na arte
como na vida cotidiana. Foi um renascentista, um investigador inquieto, em busca
de descobertas e questionamentos, significativos ndo sé na sua area profissional
especifica, mas em varias outras como a pedagogia, as artes visuais, o teatro e a
danca, ndo é a toa que Laban chega a ser comparado por Regina Miranda'' ao
grande génio Leonardo da Vinci. Ele nos deixa uma valiosa contribuicdo no
sentido de melhor compreender o homem, e busca esta compreensao por meio da
analise do movimento. Comecou esta analise nas fabricas, observando que os
operarios que obtinham maior rendimento eram aqueles que nao realizavam os
movimentos por ‘repeticdo’, e sim por ‘originalidade’, percorrendo um caminho
proprio para chegar ao ponto final. Foi relacionando o movimento na vida
cotidiana, no palco e nas fabricas, que Laban fez seu primeiro estudo
sistematizado; o estudo do esforco, das qualidades e dindmicas do movimento, o
Effort-Shape. O estudo de Rudolf Laban pode ser didaticamente dividido em trés;
Coréutica'?, Eukinética'® e sistema de notagdo.'* Neste capitulo voltaremos nosso
olhar sobre os dois primeiros, pois nos servem com maior propriedade e
objetividade considerando o foco desta pesquisa. Reconhecemos, contudo, a
relevancia do sistema de notacdo e suas contribuicbes para as artes, e
acreditamos ser impossivel fragmentar o sistema no intuito de utilizar somente um
dos estudos nele contido, porém, para suprir uma necessidade didatica e
pedagdgica da pesquisa nos propusemos a fazé-lo. E importante dizer que nao
faremos aqui uma discussao sobre o Sistema Laban, pois nem seria possivel fazé-
lo em uma dissertacdo de mestrado, faremos sim comentarios sobre alguns
aspectos especificos do sistema que fundamentaram nossa pesquisa.

Sabemos que Laban nao esta olhando a danca, o teatro, a comunicacao
verbal, a pedagogia, psicoterapia ou qualquer outra area especifica, embora tenha

" MIRANDA, Regina. O Movimento Expressivo. Rio de Janeiro: Funarte, 1980. Ndo paginado.

12 “Coréutica” é o estudo das dindmicas e das qualidades dos movimentos.

13 “Eyknética” é o estudo do movimento no espago, tanto do corpo humano realizando uma agio claramente
perceptivel como do corpo aparentemente parado (movimento imperceptivel).
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contribuido e possa ser aplicado a todas elas, ele estd olhando sim o corpo, o
movimento. Trata-se de um sistema em movimento, que ndo se encerra na
emog¢do em si, no pensamento em si, e tdo pouco em verdade absoluta de

qualquer ordem, estd em constante movimento.

2.1. — A CONTRIBUICAO DA CORPOREIDADE.

“Eu amo tudo o que foi, tudo o que ja ndo é, a dor que ja me nao doi, a antiga e errénea
fé, o ontem que dor deixou, o que deixou alegria s6 porque foi, e voou, e hoje € ja outro
dia.” (Fernando Pessoa)

Tourinho'® diz que:

‘Segundo Olivier (1991), os homens e mulheres ndo sao so6 ‘corpos
fisiolégicos’, pois ndao podemos definir um cadaver como tal;
tampouco sao apenas espiritos, visto que um espectro ndo é um ser
humano. O ser humano é um corpo que se expressa e estda em
relacdo ao mundo. Entende-se o corpo humano dentro de uma
ordem  dialética indivisivel: matéria, vida e  espirito.
Consequientemente, torna-se indispensavel para a classificacao de
ser humano esta unidade indivisivel em trés ordens, instituindo
neste entendimento, uma abordagem CORPO-MENTE-ESPIRITO,
entendendo, assim, os homens e mulheres enquanto

corporeidades.’

A contribuicdo de Laban no processo de criagdo cénica pela improvisacao e
por meio do corpo, comeg¢a no seu conceito de corporeidade, que supera a
dualidade'® entre mente e corpo e assume a idéia de que nés ndo temos um
corpo, € sim somos um corpo. Laban entende por corpo, o conjunto das
instancias: corpo (e, portanto, voz), mente e espirito, e parte do principio de que

nao ha dicotomia ou supremacia de uma instancia sobre as outras. '’

' Labanotation. “Sistema de sinais gréficos criados para registrar o movimento” (Rengel, Lenira Peral.
Diciondrio Laban. p. 92 Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Artes, Unicamp, Campinas, 2001)

" Tourinho, Ligia. Um Estudo da Construgdo da Personagem a partir do Movimento Corporal. p.28
Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Artes, Unicamp, Campinas, 2004.

16 Quando falamos em dualidade néo estamos falando de um aspecto ou de outro, mas sim dos dois a0 mesmo
tempo.

17 Anotacdes de aula com o professor Eusébio Lobo, Unicamp, 2007.
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Quando levamos o conceito de corporeidade para uma atividade de
laboratério ou criacdo, podemos acionar o imaginario (nosso e de quem assiste)
também pela via sensorial, perceptiva, fisica, emocional e ndo somente pela l6gica
do raciocinio. Portanto, o que se propde, € 0 uso consciente do corpo integral,

global, e ndo seccionado.

2.2 - MOVIMENTO E PENSAMENTO EM ACAO

“O essencial é invisivel aos olhos” (Antoine de Saint-Exupéry — ‘O Pequeno Principe’)
Para melhor compreendermos o estudo de LABAN sobre o movimento,
vamos conceituar este movimento, entendendo seus atributos e caracteristicas tal
como s&o abordadas em nossa pesquisa.
Peter Brook separa o mundo invisivel do visivel e diz que:

“O mundo invisivel ndo tem forma, ndo muda nunca, ou pelo
menos nao sofre modificacdes como nés a entendemos. O mundo

visivel estd sempre em movimento, sua caracteristica € a fluidez.
”18

Suas formas vivem e morrem.

Sabemos que o mundo é dindmico, que ontem ele ndo é o que € hoje, e

que essa dinamizagdo se da em fungdo do movimento. O movimento é vida e
rege, sob leis universais, tudo o que habita a terra. Assim como o mundo, a vida e,
portanto também 0 nosso corpo esta em constante movimento, mesmo quando
esta aparentemente parado. Muitas sao as questées acerca do movimento néo sé
corporal, mas de todo o universo, e acerca da analise deste movimento, seja ele
visivel ou ndo. Albert Einstein faz o seguinte questionamento: quando uma pessoa
caminha, é ela que se move e o outro esta parado ou € o outro que se move
enquanto a pessoa permanece no lugar? E preciso determinar um ponto estatico,
uma referéncia a partir da qual o movimento no espaco sera submetido a

investigacdo e analise, mesmo sabendo que tudo esta em movimento sempre,

8 Brook, Peter. A Porta Aberta, p. 74. Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1999.
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caso contrario, o préprio movimento seria invisivel ou imperceptivel do ponto de
vista de quem observa.

Tanto na arte como na vida, somos colocados em relacdo a algumas
instancias recorrentes, tais como; corpo, emog¢ao, pensamento, reacao, espaco, ‘0
que’ e ‘como’. E exatamente o transito entre estas intensidades que define este
movimento sobre o qual falamos; um movimento que € pensamento gerado a
partir da expressao da corporeidade, e ndo somente do corpo ou do raciocinio.
Laban fundamentou os processos e a linguagem nao verbal do movimento
humano, e buscou compreender e descrever de maneira nao racional o livre fluir
da arte do movimento. Laban ndo despreza o fato de que alguns homens
possuem uma habilidade externa para o movimento, porém, a esse respeito diz
que:

“A fonte da qual devem brotar a perfeicdo e o dominio final do

movimento é a compreensdao daquela parte da vida interior do

homem de onde se originam o movimento e a acdo.”

Entendemos, portanto, que existe uma ligacado relevante entre o que se
passa no interior do homem e aquilo que ele expressa externamente, ou seja,
fisicamente. O movimento é visto aqui como for¢a de vida, tanto na vida, como na
arte. Em qualquer uma dessas instancias, o movimento é resultado ou da busca
de um objeto dotado de valor ou de uma condicdo mental, é inspirado por
objetivos tangiveis e intangiveis, mais um motivo pelo qual sua andlise e
compreensao nao possam ser feitas somente através do raciocinio logico.

Segundo Laban, o movimento é altamente revelador, ele diz que:

“Suas formas e ritmos mostram a atitude da pessoa que se move
numa determinada situacédo. Pode tanto caracterizar um estado de
espirito e uma reacdo, como atributos mais constantes da

personalidade.”®

19 Laban, Rudolf Von. Dominio do Movimento. p. 11 Sao Paulo, Summus Edtorial, 1978.
20 Laban, Rudolf Von. Dominio do Movimento. p. 20 Sao Paulo, Summus Edtorial, 1978.

19



As vezes o espectador pode atribuir a0 movimento que ele vé um estado ou
caracteristica psicofisica da personalidade de quem o realiza, por exemplo, a
sensualidade. Porém, o que se realiza é apenas um movimento lento e curvo com
os bracos, desprovido de intengdes. O foco esta na qualidade do movimento, no
esforco?’ empenhado ao realiza-lo, o publico é quem faz a interpretagdo. Ao ator,
cabe conhecer e dominar os fatores do movimento para poder gerenciar suas
infinitas possibilidades de gradacbes e poder atribuir a qualidade que desejar ou
julgar pertinente a cada situacdo. Para tanto, vamos compreender o que LABAN
sugere em seu estudo do movimento a partir dos conceitos da Coréutica e da

Eukinética.

2.3 - ESTUDO DA COREUTICA

122

Conhecida também como ‘arquitetura do movimento™“, a Coréutica € o

estudo do movimento no espaco, tanto do corpo humano em acado como

aparentemente parado. E o “estudo da organizagdo espacial dos movimentos que

Laban desenvolveu como sendo seu sistema de harmonia espacial.” %

“Esta ciéncia diz respeito aos pontos de referéncia no
espago: de acordo com o corpo e/ou de acordo com 0O espago
externo. Suas ferramentas de exploragdo consistem em: Kinesfera,
niveis espaciais (alto, médio e baixo); tensbGes espaciais;
progressoes; formas; projegoes; pelas diferentes dimensdes (altura,
largura e profundidade); pelos diferentes planos (frontal, horizontal e
sagital); pelo volume; pelas dire¢des; pelos movimentos gestuais e
posturais. Através do estudo das dimensdes espaciais e dos planos
vertical, horizontal e sagital, surgem o estudo do padréo axial e das
formas do corpo no espaco a partir da exploragao de cinco (05)

*! Nio entendemos por esforco o sacrificio, mas sim o impulso para o movimento, e suas diferentes gradacdes
de acordo com os elementos (peso, espaco, tempo e fluxo). Ver 2.4

2 Este estudo foi influenciado pelos estudos arquitetonicos de Rudolf Laban, e por isso é também assim
denominado.

# Rengel, Lenira Peral. Diciondrio Laban. p. 42. Instituto de Artes, Unicamp. Dissertacio de Mestrado,
Campinas, 2001.
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formas geométricas perfeitas: tetraedro, octaedro, cubo e icosaedro
n24

e dodecaedro.

Embora reconhegamos o valor de todas as ferramentas de exploracdo da

coréutica, e saibamos que nenhuma delas é isolada das outras, lancamos, na

presente pesquisa, nosso olhar aprofundado sob duas delas; a Kinesfera e

0s niveis espaciais. Cada qual foi de suma importancia nas investigacoes e
criacdes realizadas nos laboratérios da pesquisa.

Kinesfera

A Kinesfera ou Cinesfera® é a esfera individual de movimento. E o circulo
de vivéncia que eu levo para o espaco. A Kinesfera é determinada pelo alcance
maximo delimitado no espaco, que cada intérprete pode obter com seu corpo,
alongando seus membros em qualquer direcdo a partir do centro, sem que haja
deslocamento de uma de suas pernas. E segundo Miranda®®, o nosso espaco
pessoal. Quando o intérprete se desloca pelo espaco, carrega consigo sua
Kinesfera, este espaco pessoal que pode ou ndo ser 'compartilhado’ com outros
intérpretes dependendo da proposta de jogo e improvisagao.

“(...) comprimento, amplitude e profundidade s&o as
dimensdes experenciadas, quando se tenta ocupar essa Kinesfera.
Ela ganha importdncia quando se lhe atribui “elasticidade,
expandindo e encolhendo em todos os Planos como se fosse um

organismo que respira.”?’

A Kinesfera é pluridirecional, ou seja, ndo possui um unico foco, € sim
varios. O foco intensifica a qualidade da kinesfera, o foco interno determina uma
kinesfera pequena, ao passo que o foco externo determina uma kinesfera grande.

* Tourinho, Ligia Losada. Op. Cit. p. 55

» Ambas se referem exatamente a0 mesmo conceito.

% Anotagdes feitas em curso ministrado por Regina Miranda no Projeto Criacdo Teatral Volkswagen, Sdo
Paulo, 2004.

* Serra, Ménica Allende. Teoria Geral do Movimento. Apostila de estudo. Psicologia do Desenvolvimento
Aplicada a Danca, 1995.
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Niveis Espaciais

Os niveis espaciais sado trés: alto, médio e baixo. Cada qual, a partir do
centro do corpo, define onde o movimento sera explorado. Por exemplo, no nivel
baixo, o intérprete pode trabalhar variagdes entre deitar, rastejar, rolar. Ja no nivel
médio, a movimentacdo se da a partir da flexdo dos joelhos e variacbes entre
quatro, trés e dois apoios, utilizando o chdo como passagem e apoio. E no nivel
alto, a exploragdo se da na vertical, envolvendo elevagdes, saltos e pulos. O
laboratério com os niveis permite ao intérprete o aprofundamento e ampliagéo de
seu repertério gestual, pois o forca aimprovisar em lugares nao tdo comuns,

habituais ou confortaveis.

“Os niveis sao ferramentas para o oficio da danga, que nao
determinam o potencial do bailarino, mas podem ser um importante
instrumento para o enriquecimento e de aproximagao entre a

intencao e 0 movimento expressivo desejado em uma composicao
” 28

cénica.

Através do improviso a partir dos niveis espaciais, conseguimos encontrar
possibilidades para tornar uma frase de movimento mais dindmica e interessante
de ser vista, j& que o intérprete passa a explorar também sua verticalidade,
incluindo para tanto, pulos, saltos, apoios no chao, rolamentos e outros recursos
expressivos. Adquire-se uma mobilizacdo dos membros superiores e inferiores,

ausente até entao nos laboratérios.

2.4 - ESTUDO DA EUKNETICA

A Euknética é o estudo das dinamicas e das qualidades® expressivas do
movimento, e ndo esta separada do estudo da Coréutica, ambas sdo elementos

constitutivos do movimento, porém a separacdo ocorre didaticamente para que

?% Silva, Eusébio Lobo da. Comentdrios sobre o estudo da “Coréutica”. In Cadernos de Pés-graduagio da
Unicamp, Campinas, Volume 6, 2002, p. 124.
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possamos melhor compreendé-las. Foi com o estudo da Euknética que Laban
chegou a conceituagéo da palavra esforgo, e consequentemente ao sistema Effort-
Shape.

Effort-Shape

Trata-se de um sistema de descricdo da dindmica e dos aspectos
qualitativos da movimentacdo humana, permitindo analisar as qualidades do
movimento na relacdo com os quatro fatores (Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia). O
sistema Effort-Shape configura a manifestacao da expressividade através de uma
forma do corpo no espaco. E através deste sistema que Laban propde a
aplicabilidade dos quatro fatores basicos do movimento, podendo assim
caracterizar o estilo e repertério individual e Unico de cada pessoa movimentar-se.

“‘na arte do movimento variagbes singelas no peso, na

fluéncia, no uso do espaco, etc. resultam em configuracdes ou

conotagdes diferenciadas de express&o.”*

E também através do Effort-Shape que Laban propde outros dois
importantes componentes; os esforcos incompletos e os esforcos completos, ou
acobes basicas do movimento (deslizar, flutuar, pontuar, pressionar, torcer, sacudir,
bater e chicotear)®".

Effort

Effort, quer dizer esforco, mas nao no sentido de forca, de desgaste fisico
como pensamos naturalmente. A palavra Effort tem origem no alemao, Antrieb,
que significa propulsdo, impeto para o movimento, portanto, assumimos nesta
pesquisa o esforco como sendo o ‘impulso para 0 movimento’. A mobilizagdo
interna a partir da qual se origina 0 movimento. Ao esfor¢o atribuimos também as

qualidades dinamicas relacionadas aos quatro fatores basicos do movimento.

% Nio no sentido de bom ou ruim. Aqui, a palavra ‘qualidade’ est4 ligada ao estilo do movimento, 2 maneira
como ¢ realizado.

30 Silva, Eusébio Lobo da. Comentdrios sobre o estudo da Eukinética. Caderno de P6s-Graduacgao da
Unicamp, Vol. 7, 2004, p.1.

3! Embora reconhecamos a importincia destes componentes, nio iremos nos ater a eles no caso especifico de
nossa pesquisa.
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Shape

Shape, traduzido do inglés, significa forma, contorno, figura. Entendemos,
portanto que se trata de uma atitude expressiva, de idéias que se configuram
espacialmente através de uma forma. Tourinho diz que “o sistema Effort-Shape
configura estas idéias, como manifestacdo da expressividade através de uma

forma do corpo no espacgo”®.

2.5. ESTUDO DOS FATORES DO MOVIMENTO

Laban comeca seus estudos no movimento, buscando, a posteriori,
desdobramentos no ser humano que realiza tal movimento, sempre dentro de uma
conjugacao espaco — corpo, e afirma que nao existe um movimento bom ou ruim,
e sim a peculiaridade do movimento e a do ser humano. Depois de identificar nos
operarios a produtividade no movimento ‘original’ em detrimento do repetitivo,
Laban foi observar esta mesma hipétese na dancga, e concluiu que o solista
diferente do que se pensava, ndo era necessariamente 0 mais tecnicamente bem
preparado, e sim aquele que arriscava ‘florear’ o movimento, ao invés de
simplesmente reproduzi-lo. Laban nao pretendia com essa verificagao, avaliar a
qualidade técnica do movimento, e sim sua qualidade expressiva. Ele busca
quebrar pré-conceitos, evitando trabalhar com a idéia de que determinado
movimento é certo ou errado, bom ou ruim; ndo existe o juizo de valor, existe a
experiéncia do movimento.

Por mais que se restrinja uma tarefa, por exemplo, abrir uma porta, cada
individuo ira cumpri-la de um jeito diferente, de acordo com seu repertério e
gestualidade pessoal. Laban diz que néo importa a tarefa, ou seja, ‘o que’ se faz,
pois esta pode ser a mesma para todos, 0 que muda, e realmente importa € a
maneira, o ‘como’ se faz. E é ai que um individuo se diferencia do outro. Porém,
ainda dentro destas singularidades, Laban identifica algo em comum, e vai entdo

falar em padrdo de movimento. Padrdo, ndo no intuito de padronizar, de

32 Tourinho, Op. Cit. p. 70
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massificar, mas sim de identificar. Ele observa que existem caracteristicas entre
os individuos que nos unem em uma coletividade maior. E certo que todos temos
um padrao de movimento mais recorrente, e que a partir da observacao da
qualidade do movimento de cada um, podemos chegar a hipbteses de
personalidade e comportamento; como por exemplo, concluir que alguém que se
movimenta rapido, com varios focos pelo espacgo, seja alguém agitado e ansioso.
Porém, esta andlise serve para nos percebermos e observarmos, € ndo para
catalogar e padronizar os individuos pelos seus movimentos. Até porque isto nao
seria possivel, uma vez que ndo ha efetivamente um padrao; pode até ser que a
maioria das pessoas tenha, por exemplo, a tendéncia a brigar com o peso firme e
num tempo subito, mas sempre havera aquele que briga leve e num tempo
sustentado. Para uns a alegria pode ser leve e a tristeza pesada, mas para outros,
isto pode ser inverso.

Os fatores do movimento sao quatro: espacgo, tempo, peso e fluxo, e cada

qual possui elementos do esforco, como nos mostra o organograma abaixo>>:

FATORES DO
MOVIMENTO

ESPACO TEMPO PESO FLUXO

i ¥ i L b i § i Yo § )

As gradacbes de intensidade entre os elementos do esforco, proprios de
cada fator, ndo estdo necessariamente em contradicdo, por exemplo, vocé pode
ativar a leveza do seu corpo e ainda assim transitar para o firme. Nem tampouco
séo percebidas como excludentes, ou seja, vocé pode estar, por exemplo, com o
peso leve e o fluxo livre ao mesmo tempo, ndo se trata de um ou outro.
Normalmente trabalhamos enfatizando trés fatores, o que torna a investigacao
muito dindmica, mesmo que eu esteja sustentado (tempo), controlado (fluxo) e
firme (peso). Mas podemos também optar por trabalhar com dois fatores e manter

um terceiro como background, ele estara presente, porém com menos

¥ Laban, Rudolf Von. Dominio do Movimento. p. 186 Sio Paulo, Summus Edtorial, 1978.
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intensidade. E nada nos impede de eleger um sé fator, e trabalhar transitando
entre as intensidades dos elementos deste unico fator.

O transito entre as intensidades pode acontecer em varios graus, ou seja,
nao precisamos trabalhar, por exemplo, 100% no espaco direto ou 100% flexivel,

eu posso estar 60% no espacgo direto, como mostra o esquema abaixo:

Intensidade do elemento Intensidade do elemento
do esforco do esforco

| | | fator do movimento | | |

alta média baixa baixa média alta
direto ESPACO flexivel
< P>
< subito TEMPO sustentado,
leve PESO firme
< P
livre FLUXO controlado
< >

A partir das variagées (dos elementos dos fatores) e de suas infinitas
possibilidades de combinacdes, podemos analisar € compreender melhor o
movimento. E também a partir deste aprofundamento que vamos entrar no nosso
estudo da improvisacao norteada pelo Effort-Shape.

Cada fator tem uma especificidade clara e funcional dentro do processo de
investigagcdo e criagdo pelo improviso. A cada um deles atribuimos uma
caracteristica, que quando ‘sabida’ pelo improvisador fara com que a cena se
torne preenchida e elaborada. Observemos a tabela abaixo®*:

34 Laban, Rudolf Von. Dominio do Movimento. p. 186 Sao Paulo, Summus Edtorial, 1978.
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FATOR ESPACO PESO FLUXO

DIZ atencao intencao progressao
RESPEITO A
onde O qué como
AFETA O
PODER pensamento sensacéo sentimento
HUMANO DE

Ao propormos um laboratério de improviso e criagdo norteado pela
exploracédo dos fatores do movimento, devemos fazer com que esta investigagao
seja a mais profunda e sincera possivel. Para tanto, podemos recorrer a uma
espécie de ‘interrogatério’, estimulando cada fator do movimento conforme nos

mostra a tabela abaixo:

FATOR ESPACO PESO FLUXO
De que maneira
PERGUNTA eu abordo o Como é meu Como eu
espaco? impacto? prossigo?
Espaco

De que maneira eu abordo o espaco? Este fator diz respeito a atengao, ao foco de
atencdo / objetivo, que pode ser direto (unifocado / unico) ou flexivel (multifocado /
disperso).

Quando falamos em espago podemos nos referir tanto a posicdo como a
direcdo do corpo e/o movimento no espacgo, porém nao se trata da mesma coisa.
Mover-se direta ou indiretamente no espaco significa atribuir respectivamente, um
anico, ou multiplos focos para o movimento. Estar direta ou indiretamente
posicionado diz respeito ao foco de intencéo, de objetivo. Por exemplo, quando eu
estabeleco uma conversa séria, ou interessante com uma pessoa, eu estou com o

meu corpo voltado exclusivamente para ela, ou seja, estou diretamente
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posicionada para ela. Varias coisas podem acontecer ao meu redor, porém meu
foco é unico. Mas olhemos, por exemplo, 0 caso de um maestro, que precisa ter
escuta e atencao a todos os instrumentos da orquestra, Dizemos que sua atencao
espacial é multifocal, que seu posicionamento no espaco € indireto, ou seja,
flexivel. E um equivoco dizer que o movimento indireto ndo possui um foco
objetivo ou um ponto final, que ele fica jogado no espago. Ao contrario, ele possui
ndao um, mas varios focos, 0 que muda em relagdo ao movimento direto é o
caminho sinuoso que eu percorro para chegar ao meu objetivo.

O movimento é a parte visivel do espaco e o espaco é a parte invisivel do
movimento. Embora invisivel, ele também se movimenta, e por isso ndés nao nos
movimentamos no espago e sim com ele. Em relagdo ao espago, os movimentos
sao processos de irradiacdo e transicdo, que criam uma experiéncia sinestésica
de tensdes espaciais. O espaco afeta o poder humano de pensamento®, e

determina o ‘onde’ da cena.

Tempo

Quando eu preciso completar a agdo? O fator tempo diz respeito a decisdo.

Existe um pré-conceito que nos faz associar urgéncia a velocidade
acelerada, portanto quando falamos em urgéncia, logo imaginamos um movimento
acelerado, uma situacao de correria, afobacdo, mas urgéncia ndo é tempo e,
portanto nao significa pressa, velocidade, e sim intencdo, objetividade. Um
movimento urgente € um movimento que precisa ser realizado, que tem um
motivo. Podemos pensar, por exemplo, na seguinte situacdo: uma pessoa
atrasada para um compromisso, esta em seu carro, parada no sinal vermelho.
Temos aqui uma situagcédo de um corpo ‘estatico’ em relagdo ao espaco, porém em
evidente movimento. No caso, 0 movimento da pessoa € precisamente urgente, e,
no entanto, ela ndo se move rapidamente, ao contrario ela esta sentada. Podemos
dizer que o movimento sempre tera urgéncia, mesmo que seja uma urgéncia em

nao fazé-lo.

5 . . .
3 No caso, nos referimos ao pensamento racional propriamente.
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O tempo varia entre os elementos ‘subito’ e ‘lento’, podendo os dois ser
igualmente urgentes. Sabemos que o tempo ndo € linear, mas ainda assim o
assumimos desta maneira na prética, designando, por exemplo, a hora e o
decorrer da hora. Estamos talvez entrando em uma era mais geografica do que
historica, que nos permite um uso temporal mais flexivel, e na qual a narrativa até
possui comego meio e fim, mas ndo necessariamente nesta mesma ordem. E
apesar de sabermos disso, seguimos sempre esta cronologia, por exemplo, ao
conhecer alguém, ndo deixamos cumprimento para o fim, seguimos a ordem
natural, cronoldgica; primeiro dizemos nosso nome, depois nos apresentamos,
para entdo desenvolver a relacdo. O tempo afeta o poder humano de intuicéo, e
determina o ‘quando’ da cena.

Peso

Como é meu impacto? O fator peso diz respeito a intengao.

Ele pode ser leve ou forte; frouxo ou pesado, mas qualquer que seja sua
gradacao, o fator peso estd sempre ligado a acdo da gravidade e ao uso de
diversos graus de tensdo muscular. Um movimento pesado é aquele que vai
contra a gravidade, oferecendo resisténcia a sua lei natural. Neste caso, criamos
uma atitude ativa que demonstrara firmeza, tenacidade, resisténcia e poder.
Porém, se eu ergo meu brago, apontando para o céu, e em seguido deixo-o
despencar, estou provocando um movimento leve, pois ndo ha resisténcia a forca
gravitacional.  Neste caso, criamos uma atitude passiva que resulta num
movimento de queda (parcial ou total do corpo). Esta queda, no entanto, revela
suavidade, bondade ou ainda superficialidade. O Fator peso afeta o poder humano
de sensacao, e informa sobre o0 ‘0 qué’ do movimento, trazendo um aspecto mais
fisico da personalidade. Auxilia 0 desenvolvimento do dominio de si proprio, por

isto alguns autores atribuem a este fator a afirmacao da vontade.

Fluxo

Como eu prossigo? O fator fluxo diz respeito a progressao.
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O movimento pode ser livre ou contido. No primeiro caso, significa que o
movimento ocorre dando a sensacao de fluidez, de modo que se torna dificil a
interrupgdo do movimento repentinamente. Demonstra expanséo, abandono, e
entrega. Ja no segundo caso, ele ocorre de forma interrompida, sem fluéncia,
dando, segundo Tourinho, “a sensacdo de pausa do movimento ou de uma

seqliéncia de pausas continuas”®

, como por exemplo, alguém caminhando em
passos segmentados e com pausa, como se estivesse em duvida sobre concluir a
caminhada, ou entdo com receio de chegar ao fim. O fluxo afeta o poder humano
de sentimento, e determina o ‘como’ da cena. Pensando no ‘ritmo do fluxo’
podemos trabalhar a emoc¢ao, o que torna este fator um grande aliado do trabalho

com texto.

2.6. — COMPOSICAO CENICA A PARTIR DO ESTUDO DOS FATORES DO
MOVIMENTO

Considerando o processo inventivo como algo externo, que se da além do
Nnosso corpo, devemos assumir este momento da pesquisa muito mais como uma
descoberta, que é algo que se da internamente, do que como invencao. Ambos os
processos sao criativos, proporcionam criagdes da parte do pesquisador, porém
um trabalha pelo viés da invengéo e outro da descoberta.

Comecamos os laboratérios aplicando o conceito de kinesfera e niveis
espaciais. Localizando pontos no espaco, os intérpretes realizavam movimentos
que iam ora ao encontro, ora em oposicao a estes pontos, variando também os
niveis (baixo, médio, alto) onde cada movimento acontecia. Depois de alguns
encontros comecamos a fechar, mesmo que provisoriamente, algumas frases de
movimento. A frase é um enunciado com sentido completo, ela tem independéncia
prépria, inclusive com relacao ao seu criador. Nao tem a ver com o ‘belo’, e sim
com personalidade e autenticidade. Trata-se de uma coeréncia interna (tanto de
gquem criou como de quem a executa). A estas frases, geradas a partir dos

36 Tourinho, Op. Cit. p. 72
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improvisos realizados nesta primeira etapa, demos o nome de “frases 0”%’. Num
segundo momento, partimos para uma experimentagdo que consistia em verificar
a aplicabilidade dos quatro fatores do movimento e seus elementos do esforco as
‘frases 0. Queriamos investigar as transformagcdes e qualidades expressivas
ocorridas na ‘frase 0’ quando submetida a determinada gradacao de um fator do
movimento. Por exemplo, como seria realizar a ‘frase 0' com o tempo subito e
fluxo livre? Assim fomos combinando a aplicacao de até trés fatores do movimento
na mesma frase 0. Novamente iniciamos o processo de compor frases, ou seja,
atribuir, mesmo que provisoriamente, comeco, meio e fim ao improviso que vinha
sendo realizado. Novas frases resultaram deste processo, a elas demos 0 nhome
de ‘frase x’. Observamos na ‘frase x’, diferentes dindmicas e qualidade do
movimento que enriqueciam o material criativo da ‘frase 0’, que funcionava como
uma espécie de base, de partitura escrita que poderia tomar diferentes formas e
vidas ao ser submetida a experiéncia com os fatores do movimento. Ao
transformar a ‘frase 0’ em ‘frase x’, damos alma a ela, ao movimento, que passa a
significar, ganha expressividade e se torna cenicamente contundente. Nao
significa que a ‘frase 0’ seja pior ou menos importante que a ‘frase x’, ao contrario,
ela é a base da investigacdo, que nos possibilita descobrir e compor em cada
laboratério. Também né&o significa que ha auséncia de fatores do movimento na
‘frase 0’, mesmo porque eles estao presentes em todo e qualquer movimento que
se execute, 0 que nao ocorre € uma énfase a cada um deles. A ‘frase 0’ trabalha
com o uso continuo dos esforcos, ou seja, ndo ha variagao de nenhum dos fatores
de esforcos. A partir de uma mesma ‘frase 0’ podemos chegar a infinitas
possibilidades de ‘frase x’. Por exemplo; temos uma ‘frase 0’, e a partir dela
investigaremos os fatores tempo e espaco, teremos como resultado uma ‘frase x'.
Em seguida, a partir da mesma ‘frase 0’, exploraremos peso e fluxo, teremos uma
outra ‘frase x’ como consequéncia. Ou ainda, dois intérpretes trabalham, por
exemplo, peso e espaco a partir da mesma ‘frase 0’ , teremos duas ‘frases X’
diferentes entre si, porém geradas a partir de uma mesma ‘frase 0'. A mesma
‘frase 0’ pode ser utilizada pelo mesmo ou por outros interpretes, em mais de um

laboratorio.

37 0 nome “Frase Zero™ faz referéncia ao “Ponto Zero” do Campo de Visdo, sobre o qual falaremos no cap 3.
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APLICACAO
DOS
FATORES DO

MOVIMENTO
NA FRASE 0

® -

Finalizamos esta etapa da pesquisa tendo conseguido alcangar nosso

objetivo inicial, quando nos propusemos a trabalhar com o sistema Effort-Shape;
que era o de compor frases pessoais de forte qualidade expressiva, e, oriundas de

um processo investigativo que embora coletivo, tivesse seu foco voltado para o
individual.

Segue abaixo um esquema ilustrativo desta etapa da pesquisa:
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A proxima etapa de nosso processo criativo se dard através do
compartilhamento e socializagado das ‘frases x’. Para tanto utilizaremos nossa
segunda ferramenta norteadora, o Campo de Visao, em didlogo com os resultados
até aqui obtidos.

CAPITULO 3 - CAMPO DE VISAO — MARCELO RAMOS LAZZARATTO

“Admirdvel mundo novo em que vivem tais pessoas” (William Shakespeare®)

A jovem Miranda de Shakespeare estd deslumbrada diante de um novo
mundo no qual se depara com infinitas novas possibilidades de ver a vida. E
assim, com este mesmo entusiasmo e curiosidade de alguém que se depara com
um novo mundo, que vejo os atores ao tomaram seu primeiro contato com o
Campo de Visdo. Um jogo no qual o improvisador pode ser quem, onde e quando
ele quiser, no qual ele ganha uma liberdade assustadoramente prazerosa de criar,
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viver e experimentar o que ele quiser. Trata-se de um jogo altamente funcional,
ludico, poético, de uma beleza estética inquestionavel, e gerador de um campo
fértil e criativo aos intérpretes. Vemos também no Campo de Visdo, uma instigante
possibilidade de dialogo com o Effort-shape. Por isso a opcao em trabalhar com
este jogo.

Lazzaratto € professor doutorando do Departamento de Artes Cénicas da
Unicamp, diretor, encenador, ator e pensador sobre o ensino e a arte de
interpretar. Sistematizou o jogo do Campo de Visdao em sua pesquisa de mestrado
(2003)*°. O Campo de Visdo, tal como utilizamos nesta pesquisa*®, ¢ um exercicio
de improvisacao cénica, no qual os improvisadores sdo submetidos a um jogo,
que a priori se assemelha com o ‘siga 0 mestre’ que brincavamos na infancia, mas
que ao conhecer suas regras e possibilidades revela-se um jogo de inestimavel
valor cénico e poético. O Campo de Visdo € um sistema aberto em constante

movimento, o professor Marcelo Lazzaratto, o define como sendo:

“... um exercicio de Improvisacao Teatral no qual os participantes s6
podem movimentar-se quando algum movimento gerado por
qualquer ator estiver ou entrar em seu campo de visdo. Os atores
nao podem olhar olho no olho. Devem ampliar sua percepgao visual
periférica e atravées dos movimentos, de suas intengbes e
pulsagbes, conquistar naturalmente uma sintonia coletiva para dar
corpo a impulsos sensoriais estimulados pelos proprios movimentos,

por algum som ou musica, por algum texto ou situacdo dramatica.”’

Os participantes estao divididos entre condutor, lider e improvisadores.
Condutor
O condutor é o olhar de fora, porém participa ativamente do jogo como um

improvisador. O Campo de visdo € uma improvisagdo conduzida, na qual o

38 SHAKESPEARE, William. A Tempestade. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1991.

¥ Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes/ Unicamp. Disserta¢io de Mestrado em
Artes, Campinas, 2003.

% Nio se sabe exatamente a origem deste jogo, porém a versio que utilizamos na presente pesquisa foi
sistematizada por Marcelo Ramos Lazzaratto em sua pesquisa de mestrado.

! Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes/ Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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condutor interfere no jogo definindo o lider (ao qual os outros jogadores seguirao)
e propondo os estimulos externos como musica, sons e textos, imagens e/ou
situacoes. Nos laboratérios com a Terrago Teatro, além de experimentar a funcao
do condutor, tive também a oportunidade de permanecer em diversos momentos
como observadora, deixando a condugdo nas maos do pesquisador Daniel
Dalberto*’. Estes momentos me foram importantes para, como ‘espectadora’,
poder compreender melhor a fungao aparentemente simples do condutor. Ha que
existir uma sintonia e harmonia profundas ndo s6 entre os improvisadores como
também entre eles e o condutor, caso contrario, este, ao passo que interfere em
momentos inoportunos, pode acabar sendo um obstaculo e ndo um facilitador e
incentivador do jogo. Lazaratto diz que ao condutor cabe “a dificil tarefa de
interferir apenas nos momentos precisos e necessarios para impulsionar e
realimentar o jorro criativo dos atores (...) para que a sua conducao nao bloqueie o

movimento criativo”.

Lider

Este papel pode ser desempenhado por qualquer improvisador, sendo que,
sob o comando do condutor, a lideranca vai se alternando entre eles ao longo do
jogo. O lider é responsavel por gerar os movimentos e agdes que serdo seguidos
pelo grupo de improvisadores. Cabe a ele a proposta de movimentacdo e
deslocamento no espacgo, explorando os elementos anteriormente trabalhados,

como os fatores do movimento e os niveis espaciais.

Improvisadores

Os improvisadores sdao aqueles que seguem o lider. Eles devem estar
disponiveis para acatar e apropriarem-se da proposta de movimentacao do lider.
Devem ser fieis & qualidade*® de movimento proposta, porém resignificando

internamente os gestos, agdes e movimentos. Isto significa que embora todos

> Nos laboratérios pude contra com a colaboracio do ator pesquisador Daniel Dalberto, que participou do
processo e assina comigo a direcdo do espetidculo Alma de Papel, fruto desta pesquisa.

* Gradagdes de tempo, espaco, peso e fluxo.
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realizem um mesmo movimento, cada um da significado préprio a ele, ou seja,

cada improvisador vai contar sua propria ‘historia’.

Instalacao — Aquecimento da Alma

Estabelecemos em nosso trabalho um momento prévio ao jogo do Campo
de Visdo, ao qual chamamos ‘instalacdo’. Trata-se de um aquecimento ndo sé
fisico, mas um “aquecimento da alma”, ou seja, além de aquecer a musculatura,
visamos mobilizar e disponibilizar para o jogo: corpo, voz, mente, espirito e
imaginacao. Para tanto, utilizamos os principios do sistema Effort-Shape e alguns
jogos teatrais especificos, propostos por Viola Spolin**, tais como jogos com
bolinha e bastédo, até ‘brincadeiras’ de pega-pega e corda. Estes jogos buscam,
entre outros objetivos, a integracdo e unidade do grupo, sempre motivando
igualmente o individual e o coletivo. O intérprete deve se policiar para buscar
sempre um estado ‘alterado’, extra cotidiano, que o coloque pleno em percepgao,
atencao, generosidade e disponibilidade. O aquecimento ndo deve se resumir
unicamente a um esquentamento fisico. Ele deve acontecer para prevenir
eventuais lesdes durante o trabalho, Lobo® ressalta em seu Método Integral da
Danca, a importancia de uma instalagcdo antes do exercicio da composicao.
Propée que antes de entrarmos para um laboratério, visando alcancar um
resultado ou outro, preocupemo-nos em preparar nosSso corpo para mobilizar
nossa energia vital, acionando os aspectos funcionais basicos do corpo e

permitindo assim um fluxo criativo muito mais intenso e constante.

O jogo

Os improvisadores comecam o jogo formando o desenho de um “U” no
espaco. Ja estdo previamente aquecidos e disponiveis, como se estivessem a
uma fracdo de segundo de entrar no palco. Chamamos este lugar de “Ponto Zero”.
No Ponto Zero a regra € ampliar a visdo periférica e a percepcdo sensorial em
360°, assim o improvisador estara apto a enxergar tudo que se passa nos 180° a

4 Spolin, Viola. Improvisacdo para Teatro. Sao Paulo, Perspectiva, 1995.
4 Lobo, Eusébio. Mérodo Integral da Danga: Um estudo do desenvolvimento dos exercicios técnicos
centrado no aluno. Instituto de Artes, Unicamp. Tese de doutorado em Artes, Campinas, 1993.
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sua frente sem precisar olhar diretamente para o ponto, ou seja, sem deslocar a
cabeca e os olhos, e também a perceber, mesmo sem enxergar concretamente
aquilo que se passa atras de si, onde os olhos aparentemente ndo podem
alcancgar.

O condutor sinaliza com uma palma ou um sinal previamente
convencionado, o start do jogo. Os improvisadores entram no espaco delimitado
pelo U, e sustentam qualquer que seja o desenho que seu corpo fizer no espago.
A partir dai comega um reconhecimento desta figura, e que tipo de movimentacao
ela sugere. O condutor elege um lider e todos os outros improvisadores se
colocam na mesma posicao corporal dele, (atentando pra detalhes como direcéo e
niveis espaciais) mesmo que para isso eles deixem de ter o lider em seu campo
de visdo. O lider comeca entdo a movimentar-se e sempre que ele, ou qualquer
improvisador seguindo sua movimentagao, estiver ou entrar no seu campo de

visdo, vocé deve movimentar-se ‘imitando’ seus movimentos.

“Ndo existe a possibilidade do olho no olho. Assim os atores
desenvolvem uma enorme sintonia de aos poucos estarem todos
realizando a sequéncia de movimento na mesma inten¢gdo. Um dos
maiores éxitos do exercicio se da quando essa mesma intengao

coletiva aparece revelando, contraditoriamente, as

individualidades.”*®

A idéia ndo é reproduzir simplesmente o0 movimento, mas sim se apropriar
dele e a partir dai dar-lhe sentido e preenchimento. Tal atitude leva o improvisador
a afirmar sua individualidade dentro do coletivo, ampliando seu repertorio gestual
e desenvolvendo sua capacidade expressiva, pois a partir do que o outro propde,
ele é ‘forcado’ a realizar movimentos que nao faria espontaneamente, e que nao
fazem parte de seu repertdrio pessoal, explorando diferentes qualidades de
movimento e niveis espaciais nos quais nao estd habituado a desenvolver-se.

Esta troca de experiéncias entre os participantes, se da no nivel da corporeidade,

% Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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e, portanto extrapola a instancia corporal e se da também nos niveis da mente e
do espirito. As vezes até inconscientemente os participantes comecam a explorar
temas e situacbes comuns a todos, e, mesmo que intuitivamente entram em
sintonia sensorial. Neste momento pode comecar a surgir um tema, para uma
possivel criagdo cénica, como aconteceu em nossos laboratérios. Temas como
‘coincidéncias’, o tempo e 0 espago em relacdo aos eventos da vida, consciéncia
césmica, teoria do caos, comegaram a surgir nas conversas que realizavamos
apdés o0 jogo analisando seus desdobramentos. Tais conteudos foram
posteriormente culminar na idéia do espetaculo Alma de Papel.

Por ser uma proposta livre e muitas vezes ludica, o improvisador age, como
uma crianga, com absoluta fé no jogo, no fazer de conta, e passa a crer que esta
realmente inserido em espacos-tempos imaginarios em circunstancias diversas.
Falamos no capitulo 1, sobre o didalogo necessario entre técnica e intuicao, e nesta
etapa da pesquisa pudemos verificar na pratica sua aplicabilidade. Como, a priori,
no Campo de Visdo, o jogador possui como estimulo o0s seus proprios
movimentos, ele precisa verdadeiramente confiar ndo s6 na sua intuigdo, mas na
dos outros improvisadores, incluindo o condutor. Ha que se confiar na
corporeidade, no corpo integral, na possibilidade de se criar a partir de um material
sensorial, ludico e também racional, mas muito singular. Para tanto, o grupo
precisa coletivamente acionar o musculo da imaginacao e fortalecé-lo. Ha que se
abandonar a convencao de espaco - tempo real, e 0 pensamento cartesiano e
regrado. Ha que se deixar levar pelos impulsos mais intimos e sinceros,
permitindo a comunicagdo da alma com o mundo exterior. Lazzaratto define este

novo estado como a:

“Expansdo da consciéncia do self em busca de uma
consciéncia coletiva onde a questdo da autoria € colocada em
xeque, uma vez que tudo e todos pertencemos a essa grande

consciéncia que nos precede.“*’

" Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes/ Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.

38



Cria-se uma espécie de imaginario coletivo, que estd em constante
movimento, uma conexao que se da no nivel da corporeidade. As mentes, corpos
e espiritos, a partir do inconsciente coletivo, e deste imaginario coletivo, estdo em
sintonia. Assim, percebemos, por exemplo, que em um dia de laboratério no qual a
maioria dos participantes se encontra por algum motivo num estado de tensao; os
movimentos aparecem prioritariamente subitos, pesados e diretos, tragando um
sentimento geral do grupo. E quando um condutor tenta romper com esta
qualidade de movimento, encontra, se saida, uma resisténcia coletiva em fazé-lo.
Cabe ao condutor, como dissemos anteriormente, optar por interferir, ou nao,
encaminhado o jogo de acordo com sua percepc¢ao.

Apés alguns laboratérios, jogando com temas livres no Campo de Visao, e
posteriormente com estimulos externos®®, alheios a movimentagdo dos
improvisadores, passamos a experimentar uma nova regra; sempre que O
condutor indicava um lider, este automaticamente iniciava sua ‘frase x’, gerada na
primeira etapa da pesquisa com o sistema Effort-Shape. O Campo de visdo passa
a funcionar entdo como instrumento ‘socializador das descobertas obtidas
individualmente naquela etapa, contribuindo fortemente com o avanco da
pesquisa, ja que o coletivo passa a reconhecer todas as individualidades que o
compde, caminhando em busca de uma sintonia indispensavel para nosso
trabalho. Os jogadores comegam a ver no outro a possibilidade de reinventarem
sua criacao, eles passam a se alimentar na criacao do outro. Este aspecto do jogo
€ muito favoravel, pois tira do ator uma idéia pré-concebida sobre a originalidade
na criacdo da cena. Existe entre os atores uma tendéncia a querer inovar e,
portanto, naturalmente, eles praticam uma espécie de negacao ou fuga daquilo
que é feito pelo outro em laboratérios de criagdo para tentar fazer o novo, o
diferente. O Campo de Visdao vem nos revelar, ao contrario, o outro como caminho

para a reinvencgao.

A voz
Em determinados momentos da movimentagdo corporal, pode acontecer

por parte do lider, o desejo de expressar-se vocalmente. No caso, a regra para a

“8 Musicas, sons, poesias, textos dramadticos, objetos, cheiros diversos, etc.
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voz é a mesma dada para o0 corpo, ou seja, quando o lider propde, o0s
improvisadores o seguem. Mesmo que o improvisador ndo esteja movimentando-
se (ou seja, ndo tenha o lider em seu campo de visao), ele pode e deve seguir a
expressao vocal, pois ele a escuta, ou seja, ela estd em seu campo auditivo. Som
e movimento estimulam-se mutuamente, ndo existe uma regra que faca com que

um preceda o outro.

“Trabalha-se assim o aparelho fonador dos atores em toda a sua
extens&o, pois, como nos movimentos, ele & obrigado a reproduzir

sons, timbres, tons que ndo estariam em seu registro mais

confortavel.”®

Lazzaratto acrescenta que a voz:

“(...) é um grande estimulo energético para o ator. Quando
este a utiliza radicalmente toda a sua expressdao amplia, ganha
outras dimensdes. Parece que o cérebro recebe novas doses de

oxigénio. As acgdes tornam-se mais criativas e principalmente mais

humoradas.”°

A regra neste momento € se ater a sons e vocalizes, sem fazer uso da
palavra. Ela entraria em um segundo momento, porém, embora reconhecamos o
valor do trabalho textual no jogo do Campo de Visédo, ndo iremos nos aprofundar
nele, ja que no caso de nossa pesquisa, focamos este trabalho especifico, no
exercicio da Zona do Improviso, sobre o qual falaremos no capitulo 4. Assim,
aprofundamo-nos no Campo de Visdo como ferramenta de criacdo corporal, e
instrumento ‘socializador’ dos resultados obtidos na primeira etapa da pesquisa.

Vemos o Campo de Visdo como um momento de intensa honestidade no
trabalho criativo e inventivo do interprete. Como afirma Lazzaratto, a ‘mente e o

imaginario dos atores sao profundamente ativados’ durante a pratica deste jogo, o

¥ Lazzaratto, Marcelo. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes/ Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.

0 Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertagdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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que faz com que ele, sem artificio ou muleta alguma, se comprometa com o
exercicio da criagdo e composi¢do cénica, emprestando para tanto seu material
mais genuino e sincero, livre de qualquer julgamento de valor. Ele se permite criar
a partir do dialogo entre mente, imaginario, alma, sensorial e fisicalidade, sem
hierarquia entre estas instancias, considerando a corporeidade dos interpretes. Ele
se compromete a reinventar sua propria invengao, e ainda a inveng¢ao do outro.

A pratica do Campo Visdo tira do ator a necessidade de representar e
psicologizar’’ suas acdes, atitudes e pensamentos. O movimento em si, ja
estabelece uma acao dramatica desprovida de analise psicoldgica. Brecht ja
propunha isto em seu teatro, pois propunha o drama sem a necessidade do
dramatico, ou seja, a circunstancia estabelecida, a teatralidade presente, porém
abrindo mdo da emogdo em prol do sentimento, sem o ‘sofrimento’ da

psicologizacao.

3.1. DANCA CORAL — O INDIVIDUO E O COLETIVO

Assistindo ao jogo do Campo de Visédo, o espectador pode se questionar
sobre estar diante de um espetaculo de danca previamente e minimamente (de
acordo com a execucdo) ensaiado, e ndo de um jogo de improviso no qual os
movimentos sdo gerados no aqui agora, motivados por uma circunstancia Unica
que se da ao acaso naquele momento presente. Laban diz que o agrupamento
dos atores no palco se da através do movimento, cuja expressividade difere da do

movimento individual. Para ele:

“Os movimentos grupais podem ser vivos, rapidos e carregados da
ameaca de agressividade, ou suaves e sinuosos como 0 movimento
da agua num lago sereno. As pessoas podem agrupar-se a
semelhanca de rochas de montanha, asperas e esparsas, ou como
um riacho que flui lentamente na planicie. As nuvens

freqlientemente se agrupam em formas bastante interessantes, de

! Queremos dizer com o termo psicologizar, o ato de refletir e analisar o fazer teatral antes mesmo de fazé-lo.
A necessidade de pensar sobre e até mesmo atribuir juizo de valor ao que sera realizado.
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efeito dramatico bem estranho. Os movimentos grupais no palco

lembram de certo modo as mutaveis nuvens, das quais tanto pode
n52

se formar uma tempestade como irromper o sol.

Uma possibilidade preciosa que o Campo de Visao abre para o ator é a
possibilidade da danca. H4 uma semelhanga pontual entre o que Laban chama de
Danca Coral e 0 jogo do Campo de Visdao. Em debates realizados apés as
apresentacdes de Alma de Papel, € comum ouvir o publico dizer que as
coreografia sdo muito bem ensaiadas, ou ainda que os dancarinos do espetaculo
sédo tecnicamente muito bem preparados. Porém, ha um espanto consideravel
quando revelamos que entre os dezenove integrantes do elenco, apenas quatro
sao bailarinas e que as citadas ‘coreografias’ nunca foram ensaiadas a maneira
tradicional da danca, com contagens e marcacdes minuciosas realizadas frente ao
espelho. Ao contrario, ao invés da preocupacdo técnica com uma ponta de pé
esticada ou com a marcagdo de cabeca num giro, prezamos pela unidade e
sintonia do coletivo e pela verificagcdo dos principios basicos do Campo de Visao
tais como a precisdo e apropriacdo do movimento do outro, as direcdo e niveis
espaciais propostos pelo lider. Como resultado deste Campo de Visdo bem
jogado, temos uma improvisacao estruturada, que visualmente se aproxima
daquilo que Laban instituiu como Danga Coral. Para termos uma idéia da forca
mobilizadora e impactante e do poder desta Danca Coral, consta na histéria que
em um dado momento, Adolf Hitler pede a Laban que ensaie seu exercito.

Um aspecto importante vinculado ao conceito de Dancga Coral é o respeito a
individualidade do intérprete criador, principalmente, quando inserido numa
situacdo de criacdo coletiva. A respeito do trabalho individual, Rudolf Laban diz
que ele continua sendo coletivo, com a diferengca de que agora, o ator empregara
sua movimentacdo como se 0s seus membros fossem os componentes de um
grupo. Segundo William Forsyth®®, devemos aprender a expressar nossa propria
escrita mesmo quando inseridos num contexto no qual predomina uma técnica

determinada. Com isso, ele esta dizendo que devemos preservar nossas

52 Laban, Rudolf Von. Dominio do Movimento. p- 20 Séo Paulo, Summus Edtorial, 1978.
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caracteristicas e forcas pessoais, adaptando-as a técnica em questao. Preservar
nao significa manté-las intactas, devemos sim reorganiza-las para que nao se
dissolvam e desaparecam em detrimento de qualquer outro sistema, técnica ou
método. Forsyth leva em conta a fisica contemporénea, destacando a idéia de que
‘0 meu corpo é o corpo de todos, é o corpo do mundo. ' Tal pensamento encontra
eco nos conceitos de Danga Coral e Campo de Visdo. A respeito da importancia
do coletivo no Campo de Visado, Lazzaratto diz que:

“o coro de pessoas nao € um todo absolutamente uniforme e

estigmatizado, mas sim, um coro de individualidades que sem abrir

mé&o de suas particularidades, age como se fosse uma coisa s6.” **

Apé6s as investigacdes com o estudo dos fatores do movimento, quando
propomos aos pesquisadores o Campo de Visao, é porque acreditamos que a
troca de experiéncias leva a criagcéo inventiva, inteligente, harmoniosa, e por crer,
que a criacao individual neste nosso processo, pouco valeria se nao houvesse
este espaco de troca no coletivo. Apesar de estarmos improvisando com o estudo
dos fatores do movimento num lugar comum a todos, 0 jogo em si € a composi¢ao
cénica, se dao de maneira individualizada. Lazzaratto acrescenta que “cada corpo
guarda em plenitude comportamentos, esperancas, saudades, medos desejos, e
solucdes possiveis, e por isso podem e devem compartilha-las com o coletivo no
qual estao inseridos”. Tanto o sistema Effort-Shape, quanto o jogo do Campo de
Visao proporcionam grande respeito pelo individuo, que, por sua singularidade,
tem o direito de estar presente.

“A nocao de individuo x coletivo é constantemente colocada
em xeque, pois € necessario o perfeito entrosamento entre as
necessidades subjetivas de cada ator e as necessidades do todo
atuante. O exercicio propicia e forca o ator, a saber, impor sua

>3 Willian Forsyth é coregrafo e estudioso da danga, sua pesquisa nos foi muito enriquecedora. Tomamos
contato com sua técnica a partir de workshop realizado em novembro de 2006, com o professor residente,
Luiz Fernando Bongiovanni, no Departamento de Artes Corporais da Unicamp.

3* Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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vontade particular na mesma medida que impde um abrir mao dessa
” 55

vontade em prol da vontade coletiva.

Estamos falando de um processo de criagao coletiva onde o individual ndo
€ esquecido ou desprezado, ao contrario, € devidamente valorizado. O jogador
tem que estar consciente de que o individual tem forca extraordinaria quando
conhece e dialoga com o coletivo. Nao aceitamos a idéia de uma massa Unica, de
um coletivo que desconsidera ou nega as individualidades que o compde, ao
contrario, a idéia é fortalecer o coletivo a partir das contribuicbes de cada
intérprete.

Talvez tenhamos que compreender ainda mais a fundo, a idéia de que
sempre seremos a parte e o todo, pois somos membros de uma humanidade que
abarca todos os seres do universo, onde ao mesmo tempo, cada um de nés
desempenha um papel importante no funcionamento organico deste proprio
universo. Além do que, estamos todos ligados, como afirma a idéia da consciéncia
césmica, que nada mais € do que a consciéncia, de que, como ser vivo, cada
pessoa encontra-se ligada a todos os seres do Universo. Somos companheiros do
Sol numa galéxia com mais de cem bilhdes de estrelas, e, ainda, que a Via Lactea
€ apenas mais uma das dezenas de milhares de galaxias que ja foram observadas
e devidamente catalogadas. Portanto ndao podemos, de maneira alguma,
individualizar nossa existéncia e consequentemente nosso fazer artistico.

Para o exercicio do fortalecimento do individual no trabalho coletivo,
podemos recorrer a diversos recursos e ferramentas, como € o caso do Método

Integral da Danca, sobre o qual falaremos abaixo.

3.1.1 — Método Integral da Danca: uma ferramenta para o fortalecimento e ampliacao
do repertoério expressivo do intérprete — Eusébio Lébo da Silva

Eusébio Lébo é professor livre docente do Departamento de Artes
Corporais da Unicamp, coredgrafo, bailarino, capoeirista e pensador sobre o

> Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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ensino e a arte de dancar. Desenvolveu, e ainda desenvolve ao longo de sua vida,
este método de danca contempordnea no qual se acredita que a repeticéo,
visando a reproducao com perfeicdo, pode se tornar uma camisa de forca. A partir
desta idéia, L6bo passou a propor uma série de exercicios que valorizam o ensino
a partir da descoberta pessoal do aluno, de um processo que se da de dentro para
fora. O grande pensamento deste método, que enriquece nossa pesquisa a cada
laboratério, é o de que, mais importante que ensinar a técnica, € dar ao aluno “um
instrumento que possibilite a aquisicdo da liberdade para dancar”.

Os exercicios sao aplicados com o objetivo dos alunos se desenvolverem a

partir da descoberta do funcionamento do seu préprio organismo.

“A Abordagem Centrada no Aluno, aplicada em Exercicios Técnicos
de Danga, pode permitir ao aluno apropriar-se da técnica de danga,
harmonizando-a com 0 seu processo pessoal de descoberta do
conhecimento e usar do processo de usar do processo de
aprendizagem de técnica de danga, ndo como uma camisa de forca

gue precisa ser adquirida, mas como um instrumento que possibilita
» 57

a aquisicao da liberdade também para dancar.

Nao estamos sugerindo que o coletivo esteja a frente do individual, mas sim

que haja um dialogo entre as duas instancias, que haja polissemia. Ldbo
reconhece a importancia da liberdade do intérprete. Propde para tanto,

ferramentas que o instrumentalizem para tal.

3.2. O INTERJOGO ENTRE A COMPOSICAO CENICA A PARTIR DO EFFORT-
SHAPE E O CAMPO DE VISAO

Eis o foco principal de nossa pesquisa. Depois de trabalharmos os sistemas
Effort-Shape e Campo de Visdo em momentos distintos, seguindo uma ordem
l6gica visando assim o objetivo de nossa pesquisa, estdvamos finalmente aptos a

% Silva, Eusébio Lobo da. Método Integral da Dangca: Um estudo do desenvolvimento dos exercicios técnicos
centrado no aluno. Instituto de Artes, Unicamp. Tese de doutorado em Artes, Campinas, 1993.
7 Silva, Eusébio Lobo da.

45



relaciona-los e verificar a hipétese de que o dialogo entre eles resultaria em uma
importante ferramenta para o improviso.

Comecamos a trabalhar o Campo de Visao, em principio, como um gerador
de obstaculos, que se prestou, entre outras, a dificil tarefa de “passar a perna” nos
intérpretes, obrigando-os a romper com quaisquer expectativas de resultado,
submetendo-os puramente ao exercicio do improviso. Essa é nossa estratégia; o
ator ndo pode saber onde vai chegar quando inicia uma improvisagao, o resultado
depende de “uma série de variantes subjetivas relacionadas exclusivamente aos
artistas que a executam” °®. Observamos, contudo, que além desta funcédo
estratégica primeira do Campo de Visdo, algumas outras funcdes foram
descobertas pela conjugacado das duas ferramentas em questdo. O Campo de
Visdao é também um eficiente recurso para resgatar descobertas e sensacdes
obtidas no trabalho individual, permeado pelos elementos desenvolvidos a partir
do Effort-Shape. Quando estavamos ainda no campo individual, lutavamos para
conseguir repetir algum movimento que era criado, e com o Campo de Viséo,
percebemos que isso realmente € impossivel, mas que ha sempre a possibilidade
de recriar o movimento. Também o resgate do material criativo gerado no
exercicio do Campo de Visdo, € uma tarefa dificil. Os atores tentam alcancgar o
mesmo resultado, utilizando muitas vezes uma via ineficaz, a via da forma, e
quando tentam copiar ou reproduzir determinados momentos, acabam perdendo a
qualidade expressiva de seus movimentos, e a cena ‘soa falsa’. Assumimos,
portanto, nos dois casos, ndo o resgate de material criativo, mas a recriagao deste
material. Trata-se de um delicado processo de rememoragao do ato criativo.

Levando as f‘frases X’ para 0 campo de visdo, pudemos também
compartilhar e trocar essas descobertas, fazendo com que os integrantes do grupo
além de ampliarem individualmente seus repertorios gestuais, melhorassem a
capacidade expressiva de seus movimentos e as relagdes coletivas, levando o
grupo a adquirir uma unidade de linguagem, sem qual a realizagdo de um

espetaculo torna-se inviavel.

%% Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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A partir dos nossos estudos prévios com estas duas abordagens,
reconhecemos que ambas possuem importantes pontos em comum, como por
exemplo, o fato de ambas reconhecerem a improvisagao como linguagem cénica,
e terem no corpo o ponto de partida para sua pratica. O exercicio do Campo de
Visédo revela um corpo pensante, criador, livre do juizo de valores ao qual muitas
vezes submetemos nossas criagdes calcadas em idéias pré-concebidas. Assim
também, o Sistema Laban, considera o corpo integral, sem o dualismo corpo e
mente. Busca na exploracao do movimento um meio de desenvolver a capacidade
criativa do individuo.

Os improvisadores tém um repertério individual, porém com caracteristicas
comuns entre si, ja que as ‘frases x’ foram criadas por principios comuns a todos.
Observamos aqui a importante constatacao de que quando se utiliza um mesmo
principio, tém-se como resultado, movimentos (pessoais) que apresentam
caracteristicas comuns. Portanto, apesar do resultado nao estar previsto, ha uma
coeréncia, uma seguranga de resultado calcada nas ferramentas de troca entre os
repertérios particulares dos improvisadores.

Apo6s alguns laboratérios, desenvolvendo as capacidades criativas e
expressivas de nossa corporeidade, sentimos que era hora de abrir um espaco
para verbalizar e jogar com o uso da palavra improvisada. Movidos por esta
necessidade, partimos do interjogo entre os sistemas Effort-Shape e Campo de
Visdo, para encontrarmos este meio que nos levaria a pratica da palavra
improvisada.

InUmeros sdo os jogos de improviso a servigo da criagdo cénica. Se nos
propusermos a experimentar os jogos sistematizados por Viola Spolin®, por
exemplo, encontraremos muitos deles. Spolin teve e tem até hoje uma importancia
fundamental para o ato do improviso no teatro. Percorrendo brevemente a
trajetoria do teatro improvisado, vamos encontrar suas primeiras, e talvez mais
intensas, manifestacées na Comeédia Del’Arte, com inicio por volta do ano 1500 e
ganhando popularidade por toda a Europa. Trupes de performistas viajavam de
cidade em cidade apresentando seus numeros de improviso, nas pracas publicas

e em palcos nos mercados, e essa tradigdo se manteve constante por mais de

%% Chicago, 1906 / Los Angeles, 1994.
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duzentos anos. Até que o teatro comecou a tomar novas formas e rumos de
linguagem e podemos dizer que houve ai, um adormecimento do teatro
improvisado®. Até que nos anos 20 e 30, a americana Viola Spolin comegou a
desenvolver uma técnica diferente para lecionar teatro. Era baseada na simples e
poderosa idéia de que as criancas poderiam se interessar por aprender atuagao
se essa fosse ensinada na forma de jogos. Spolin escreveu Improvisagdo para
Teatro®’, livio no qual apresenta sua famosa colecdo de jogos e exercicios
teatrais, sempre fundamentados em comentarios pertinentes e eficazes. Mais
tarde Spolin organizou este mesmo material em Jogos Teatrais: o Fichario de
Viola Spolin®®. Conhecida como a "grande sacerdotisa do teatro improvisacional",
Viola Spolin nos deixa uma heranca de jogos teatrais riquissimos e um manual
completo sobre seu aproveitamento. Spolin criou, reinventou e nomeou quase
tudo que sabemos hoje sobre os jogos teatrais, e deixou-nos as portas abertas
para continuar investindo nos desdobramentos que tais jogos podem ter®®.

N&o s6 no caso de Spolin® e seus contemporaneos, como Ingrid Koudela®,
mas desde Stanislavisk® e Brecht®’, muitos foram os jogos e exercicios por eles
propostos, que nos serviriam magistralmente ao longo da pesquisa. Porém,
deparamo-nos com a necessidade de recria-los. Um desejo ousado de conceber
uma ferramenta prépria, fruto do nosso processo especifico de investigacdo. Além
disso, nos parecia importante manter os conceitos e até mesmo o perfil estético
dos sistemas com os quais vinhamos dialogando, e que foram responsaveis por
instaurar a unidade e sintonia deste nosso coletivo, composto por individualidades
tao singulares, advindas de lugares diversos dentro das artes.

Relacionando estas descobertas dos laboratérios praticos com os
fundamentos tedricos de nossa pesquisa, acabamos por sistematizar um jogo que

5 Sabemos que muitos foram os desdobramentos e avancos nas formas e linguagens teatrais depois da
Comédia Del Art, porém nao iremos nos ater a eles nesta dissertagao.
®! Improvisagdo para o Teatro. Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 1963.
82 Jogos Teatrais: o Fichdrio de Viola Spolin. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 2006.
% E 0 caso de Ingrid Dormien Koudela, contemporénea de Spolin e autora, entre outros de Jogos Teatrais, da
ed. Perspectiva (2006).
64 Spolin, Viola. Improvisacdo para Teatro. Sao Paulo, Perspectiva, 1995.
. O Jogo Teatral no Livro do Diretor. Sdo Paulo, Perspectiva, 2001.
. Jogos Teatrais — O Fichdrio de Viola Spolin. Sao Paulo, Perspectiva, 2000.
% Koudela, Ingrid Dormien. Jogos Teatrais. Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 2006.
% Stanislavisk , Constantin. A Preparagdo do Ator. Rio de Janeiro, Civiliza¢do Brasileira, 1999.
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€, em sintese, o resultado do interjogo entre estes dois sistemas, a ele demos o
nome de “Zona do Improviso”. E € assim que hoje vemos a Zona do Improviso, o
resultado do interjogo entre o Effort-Shape e o Campo de Visado, declaradamente
influenciado pelas propostas e crencas de Spolin, e a0 mesmo tempo um refinado

desdobramento de seus sistemas e métodos.

CAPITULO 4 - ZONA DO IMPROVISO

Imagine um jogo basico de improvisacao, no qual a regra € ‘agir e reagir’,
ou seja, um jogador propde, € o outro responde. N&o é obrigatério o uso da
palavra, os jogadores ficam livres para utiliza-las, ou somente emitir sons, ou
podem ainda optar por manter o jogo no campo da comunicacao nao verbal. A
priori esta parece ser uma tarefa simples, passivel de ser cumprida pelo mais
inexperiente dos atores. Porém, cada vez mais estamos certos de que é na
atividade mais simples e objetiva que se depara com as dificuldades mais
intensas, pois ndo ha para onde fugir. Nao ha muletas ou maneiras de “violar as
regras”, pois estas sdo muito claras, objetivas e principalmente simples, ja que se
resumem a uma sé regra.

Devido a complexa busca por novas linguagens e vertentes no teatro e na
danca, acabamos muitas vezes por abandonar o trabalho mais simples (no bom
sentido), os jogos basicos do teatro; € como se o bailarino deixasse de praticar o
demi plié depois de um certo tempo. E o mais curioso, porém nem tao
surpreendente, é que a falta de pratica deste tipo de jogo basico, acaba
minimizando no ator sua habilidade de ‘agir e reagir’, e, consequentemente, de
improvisar. Porém, como ele continua dando conta de outras tarefas mais
complexas de seu oficio, e se mantém em cena, muitas vezes com resultados
interessantes; pode acabar ndo notando que algo precioso ficou para tras.

O improvisador deve saber ser lider e seguidor ao mesmo tempo; propor e
simultaneamente acatar propostas, desenvolvendo-se mutuamente nas funcoes.

Acéo e reacdo. Essa € uma grande chave do improviso.

7 Brecht, Bertolt. Estudos Sobre Teatro. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 2005.
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Com o objetivo, entre outros, de resgatar este lugar esquecido, porém tao

relevante, comegamos a sistematizar a Zona do Improviso.

4.1. —AS REGRAS DO JOGO

Os jogadores ficam dispostos pelo espago na mesma formacdo do ponto
zero do Campo de Visao, em ‘U’, s6 que agora eles estao sentados. A regra inicial
consiste em entrar voluntariamente neste espago e jogar com outro (s) participante
(s), atentando para a idéia apresentada acima, de se guiarem simplesmente pela
‘acdo e reacao’. Quando iniciamos o trabalho com o jogo, havia uma ansiedade da
parte dos intérpretes em criar cenas, eles entravam para o0 jogo com idéias
mirabolantes na cabeca e tentavam construir grandiosas cenas, elaboradas em
suas mentes em poucos segundos e com efeito teatral brilhante. Obviamente isto
resultava em cenas pouco funcionais ou poéticas, ou ainda em ‘piadas internas’,
se tornando puramente alvo de diversdo entre os participantes. Cuidamos para
enfatizar entdo a idéia da simplicidade objetiva, do jogo da improvisacao
caracterizado unicamente por ‘estimulo e resposta’. Aos poucos o grupo foi
aprendendo com seus ‘ensaios e erros’, observando os outros participantes e
recriando aquilo que era proposto. Surge neste momento outra regra, que parecia
Obvia quando constatada, mas para a qual ndo estdvamos atentando. Nao é
permitido estabelecer previamente a cena que sera realizada. O jogador deve
entrar no espaco de encenagdo sem nenhuma idéia pré - concebida, para
disponibilizar-se para o jogo espontaneo do improviso, mobilizar-se para o aqui
agora, para as infinitas possibilidades e rumos que este simples jogo pode nos
apresentar. Neste momento entendemos que as regras deste nosso jogo estavam
sendo estabelecidas de forma dinamica, por permitirem a descoberta de novas

regras que pareciam reinventar o préprio jogo®®.

Os participantes estdo, como no Campo de Visao, divididos entre condutor,

lider e improvisadores.

% Vide item 5.2.1
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Condutor

Assim como no Campo de Vis&o, o condutor é o olhar de fora. Esta funcéo,
normalmente, é desempenhada pelo diretor, encenador ou professor, de acordo
com a situacdo. Cabe ao condutor dar o start do jogo, depois disto ele s6 devera
interferir efetivamente, para finalizar a cena caso o0s jogadores ndo o facam
espontaneamente. A principal tarefa do condutor é observar detalhadamente o
que é proposto pelos jogadores, pois ele atuara como uma espécie de ‘mediador’
da conversa e analise que sera realizada apds o jogo e, torna-se, portanto figura
indispensavel no resgate e gerenciamento do material gerado na Zona do

Improviso.

Jogadores ou improvisadores

Sao todos os participantes que se encontram dispostos no “U” inicial,
sentados. O jogo depende deles. Eles sao autores, atores e sonoplastas da cena.

O inicio do jogo

Ao sinal do condutor o jogo comeca. Os jogadores estdo autorizados a
entrar, voluntariamente, no espaco cénico. A partir dai agem os improvisadores.
Todos os participantes estdo focados em um mesmo objetivo: a cena. Nao importa
se um jogador chega ou ndo a entrar efetivamente na cena; a partir do momento
em que ele esta inserido no coletivo, automaticamente faz parte da cena. Isto quer
dizer que estar sentado no ‘U’ ja significa estar participando do jogo. O mesmo
participante pode entrar e sair da mesma cena quantas vezes julgar necessario e
pertinente, desde que nao interfira na coeréncia da cena. Ele tem autonomia para
representar um Uanico, ou varios papéis na mesma cena, de acordo com a
necessidade e com suas idéias. Isto ocorre mais em cenas que sao apoiadas em
uma “histéria”, uma fabula que segue a idéia de comec¢o, meio e fim. Por exemplo,
eu posso ser a mae no inicio da cena e mais tarde voltar como o cachorro. O
jogador pode também participar da cena com um ‘personagem de passagem’, ou
como dizemos, uma figuracao. Isto significa que embora ele esteja presente, nao
vai trazer, a priori, nenhuma informacdo que modifique o curso da cena ou a
atitude dos personagens. Ele € um observador. Por exemplo, suponhamos que os
jogadores proponham uma situacao ludica, na qual interpretam criangas brincando
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numa praia. Uma jogadora se levanta do “U” e atravessa o palco interpretando um
siri, passando rapidamente pela cena. Ela entra no jogo, faz parte dele, mas nao

necessariamente atua como uma forca transformadora da agéo central®

, porém,
complementa a mesma, e muitas vezes acaba enriquecendo uma situagao

dramatica que possa estar enfraquecida, carente de um conflito mais pertinente.

O tema

A priori os atores entram para a Zona do Improviso sem um tema pré-
estabelecido nem tampouco um estimulo externo a ser seguido. Isto faz com que
os improvisadores estimulem-se puramente pelo material que vai surgindo no
préprio jogo, ficando livres para jogar com o conteldo ou possiveis personagens
que forem surgindo no ato do improviso. Num segundo momento, o condutor
passa a ditar temas gerais, que podem ser frases, palavras, situacdes, ou até
mesmo imagens (quadros e pinturas conhecidos ou ndo). Outra possibilidade de
condugao da entrada dos participantes no jogo € a seguinte: o condutor pede que
uma, duas ou mais pessoas entrem na Zona do Improviso e orienta-as quanto a
colocacdo no espago. Por exemplo: “se coloque a esquerda baixa do palco
mantendo o corpo virado para a diagonal direita alta”. Depois o condutor ‘desenha’
o corpo do jogador, definindo uma figura no espago. A orientacdo do condutor
deve vir desprovida de sensagdes ou estados emocionais, buscando
exclusivamente o desenho fisico, como nos mostra este exemplo: “apdie seu
cotovelo esquerdo na barriga, olhe para cima, aperte os olhos com muita forcga,
abra a boca”. Ele deve evitar dizer, por exemplo: “aperte os olhos com muita forga

como se estivesse com raiva”. Observemos o exemplo abaixo:

69 “Acao central” neste caso se refere ao ‘conflito’, necessario no caso de uma cena fabular, onde hd uma
histdria sendo contada.
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O ator’® esta posicionado no “U” da Zona do Improviso, enquanto que a
atriz’" acaba de receber as seguintes orientagées: “pegue a cadeira’®, coloque-a
ao fundo do palco, na extrema direita, e sente-se na lateral esquerda da cadeira.
Pegue o papel com a mao esquerda e a caneta com a mao direita, apoiando-a no
papel. Cruze sua perna direita e erga o calcanhar esquerdo, olhe para o papel,
abaixe levemente o tronco e a cabecga”.

A foto esta montada. Em seguida, o condutor da o start e a acéo se inicia.
Desta acao partird a construgdo da cena improvisada. O improvisador inicia a
cena como se ela ja estivesse em andamento e alguém tivesse apertado o botao
do pause, isso ocorre porque a figura desenhada a partir das partes do corpo
sugere movimento, agdo, um estado interno e até mesmo um perfil de
personagem. Mas para que isto aconteca, € realmente imprescindivel que o
condutor ndo dé nenhuma orientacdo quanto ao sentimento ou estado emocional,
somente indicagbes de posicionamento dos membros do corpo no espago.
Chamamos esta maneira de iniciar o jogo de ‘botdo da pausa’. Vejamos o que

acontece logo apés o start:

" Bruno Sigrist, estudante do 2° ano de Artes Cénicas.
"I Bruna Lopes, estudante do 2° ano de Artes Cénicas.
72 Nesta etapa da pesquisa jd contdvamos com objetos cénicos tais como cadeira, papel e cantas, que estavam
sendo usados na criagdo do espetdculo Alma de Papel.
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Podemos perceber que ha uma atitude imediata por parte da improvisadora.
A reacao corporal acontece em uma fragdo de segundo apdés o start. Este
exercicio possibilita ao ator, entender na pratica uma maneira de aproximar acao e
reagao e alcancar o objetivo de diminuir 0 espago entre o pensamento e a agao.
Na realidade o que buscamos é eliminar este espagco e fazer com que o
pensamento se dé no nivel da corporeidade; ativar o corpo pensante a partir da
nao possibilidade do raciocinio I6gico. O que ocorre nesta etapa da Zona do
Improviso, assim como em alguns momentos do Campo de Visdo, é que na
medida em que os movimentos nascem, enquanto o jogador se ocupa em agir, o
corpo revela o que ele sente. O improvisador age e sente sem dicotomias ou
prioridades, tudo ocorre simultaneamente e em igual intensidade. Como nédo ha
tempo para pensar previamente, o improvisador € obrigado a processar o
pensamento criativo e inteligente ja em cena, e como a situagdo é gerada no
proprio ato do improviso, ele s6 se da conta do contetdo abordado quando ja esta
inserido e atuante na situagdo. Sendo assim, ele tem que gerenciar o pensamento
tanto da personagem (se for o caso), como o0 seu proprio, ou seja; o do ator que
toma as decisdes propde e acata propostas, age e reage, e cuida da evolucao da
cena. SO depois de finalizado o jogo, havera o espacgo, indispensavel, para o
pensamento, que ira refletir, atribuir juizo de valor e avaliar o material obtido em

cena.
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Esta auséncia do tempo para pensar, propde um imediatismo positivo
também em relacédo a outros aspectos do improviso. Da mesma maneira que nao
ha tempo para selecionar, mesmo que mentalmente, um material interessante
para propor na cena, também nao ha tempo para julgar, atribuir valoracdo ao seu
préprio material criativo. Muitas vezes, quando o improvisador pensa a respeito de
sua proposta, comeca a julga-la negativamente, cria preconceitos e diminui seu
proprio material, as vezes por inseguranga ou “medo” de nao ser aceito pelo
grupo. Porém é exatamente ai, que reside o material genuino e espontaneo que
queremos extrair de cada improvisador. E exatamente ai que ele serd capaz de
sair do “6bvio” e “se superar”’, se surpreender. Lazzaratto diz que “quando vocé

7773, mais

‘transgride’, sai do comum, do normal, vocé é fatalmente mais criativo
atento e inteligente. Quando vocé transgride’* vocé ja acertou. Arriscar é bom e
faz-se necessario. Quando um intérprete se arrisca, ele se abre ao jogo, ele se
entrega de corpo, mente e espirito a brincadeira e é ai, neste exato momento que
ele contribui com a criagdo e execugao da cena ou da personagem.

Ha um cuidado importante para o qual o condutor deve atentar no caso de
optar por iniciar o jogo com o ‘botdo da pausa’. Muitas vezes, o condutor tras
consigo uma imagem, a qual deseja ver desenvolvida no improviso, e posiciona 0s
improvisadores para o start exatamente como visualizou em sua imagem inicial.
Porém, é importante que ele tenha consigo a consciéncia de que aquela imagem
significa o ponto de partida, o estimulo, e ndo o resultado a ser atingido. Se ha
uma imagem, a idéia é improvisar partindo dela; e nao traduzi-la em cena, montar
a imagem. Temos aqui um pressuposto fundamental para nossa proposta de
ferramenta a servico do desenvolvimento criativo do ator-dancarino, e para o qual
o condutor do jogo ou diretor do espetaculo deve atentar fortemente. Muitas vezes
queremos que 0s improvisadores reproduzam uma imagem “X” que tivemos e
achamos bela, poética, cheia de significados implicitos, porém neste momento
corremos 0 sério risco de desrespeitar 0 momento da criacdo, acorrentando os

improvisadores e diminuindo-os a condicao de marionetes em nossas maos.

7 Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.

™ “transgredir” e “arriscar” na presente pesquisa, sio termos utilizados para incentivar o intérprete a sair do
lugar comum e experimentar diferentes possibilidades durante os improvisos.
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A palavra

A regra de nao tornar a palavra obrigatoria foi crucial para nao cairmos no
uso desnecessario dela. A palavra é um forte meio utilizado para significar e
expressar coeréncia racional, portanto, quando o intérprete se apdia
demasiadamente nela, acaba por abandonar a idéia de um corpo pensante,
minimizando ou até mesmo inutilizando importantes recursos expressivos como o
corpo, a sonoridade da voz, o sensivel, 0 poético; e fica preso a necessidade de
se fazer compreender. Portanto, na Zona do Improviso a palavra ocupa um outro
lugar, sem hierarquia sobre a comunicacao sensivel, evitando assim que o
improvisador, € a cena, caiam no lugar comum e confortavel do teatro pelo
didlogo, pela l6gica racional.

Neste jogo, diferentemente do que ocorre nas investigacées com o Effort-
Shape e com o Campo de Visdo™, a interacdo e a relacdo direta entre os
improvisadores sdo ndo sé permitidas como cruciais. E um momento de troca e
criagdo coletiva que exige dos jogadores uma atitude de provocagao, no sentido
de ser ativo, de propor, de apostar no jogo e lutar para que ele seja jogado. Ser
agressivo e cruel, no bom sentido, esgotar as possibilidades, literalmente ‘enfiar o
pé na jaca’, como costumo dizer aos meus alunos.

E importante ver o empenho fisico e vocal do ator. A energia investida no

jogo. Segundo Lazzaratto:

“Isto tudo leva a instauragéo de uma percepg¢ao que nao é a
da formulagédo de uma légica do discurso, mas de uma retérica livre,
de um momento Unico e absoluto de poesia, de uma infinidade de
possibilidades e variacdes de sentidos, de interseccdes.”

No caso especifico desta pesquisa, foi na Zona do Improviso que a palavra
teve espaco para ser verdadeiramente explorada ao longo do processo de criacao

cénica, como veremos nos subitens abaixo.

> Este sistema propde em um determinado momento, a interagdo entre os jogadores, porém na presente
pesquisa mantivemos nosso foco em outros aspectos colaboradores do Campo de Visdo. Vide capitulo 3.

’® Lazzaratto, Marcelo Ramos. Campo de Visdo: Exercicio e Linguagem Cénica. Instituto de Artes, Unicamp.
Dissertacdo de Mestrado em Artes, Campinas, 2003. Nao paginado.
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4.1.1. — Palavra: a verbalizacao do pensamento.

Trabalhar a palavra improvisada ndo é uma tarefa simples, principalmente
quando planejamos a criacdo de um texto a partir dela. Stanislavisk fala sobre o
conceito de “palavra necessaria”, defendendo a idéia de que se uma determinada
palavra ndo se faz absolutamente necessaria, ndo deve ser dita. Reconhece
também que assim como a acao, a palavra deve ser preenchida e justificada. O
método Stanislavisk propde recursos (exercicios e jogos), para que o ator exercite
esta habilidade especifica. Um exemplo é o famoso exercicio da “tatarizagao”, no
qual, ao invés de dizer as palavras do texto, o ator ira dizer “tatat4”. Esta pratica
tira o foco do ator do significado da palavra redirecionando a outros aspectos
igualmente importantes, tais como a sonoridade, a musicalidade, os acentos e
nuances.

Ja Meyerhold’’ vai falar sobre o conceito de modulacdo para explicar, entre
outras coisas, que o ator deve saber jogar com as varias possibilidades de se
dizer um texto:

“Devemos olhar o espetaculo como sendo uma coisa em

continuo movimento, em progressdo constante, para que o ator

saiba que nao lhe é pedido somente para que entre em cena e diga

sua fala”.”®

O ator busca alcangar a qualidade retérica desejada, através do exercicio
do discurso cénico, ou seja, assim como no caso do movimento, do gesto e da
acao, a palavra deve brotar da boca do improvisador como algo verdadeiramente
indispensavel e pertinente, trazendo consigo expressividade e comunicabilidade.
Quando falamos em palavra na cena, trazemos o conceito de “necessidade”, e
descobrimos cada vez mais que a primeira ndo pode existir sem a segunda. Nao
ha palavra dita em cena que soe interessante, poética, ou mesmo que seja
simplesmente compreendida, se ndo se fizer realmente necessaria. Contudo, é
arduo o trabalho de se compreender isto na pratica. Quando se esta inserido no

ato do improviso, a palavra acaba sendo uma vélvula de escape, levando o

" Diretor, ator e pensador russo, Vsevolod Emilievic Meyerhold, (1874- 1940), desenvolveu um estudo do
movimento no corpo do ator e do movimento no espaco, ao qual chamou Biomecanica.
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improvisador a falar desenfreadamente, a “vomitar” palavras crendo,

erroneamente, que elas terdo o poder de “resolver” a cena.

“A palavra nao comeca sendo uma palavra — € o produto
final iniciado com um impulso, estimulado por atitude e

comportamento, por sua vez ditados pela necessidade de
n79

expressao.

Adotamos um jogo para desenvolvimento e aprimoramento do discurso
cénico ao qual demos o nome de “Jogo da Dramaturgia” 8. Um participante inicia
0 jogo dizendo uma frase qualquer e ao conclui-la bate uma palma. O préximo
participante continua a histéria iniciada, atentando para coeréncia, credibilidade, e
até mesmo linguagem proposta pelo primeiro participante. Assim, o segundo diz
sua frase e segue a mesma regra da palma, e assim por diante, até chegar ao
ultimo participante, que pode ou nao ser o ultimo da roda, ou seja, qualquer
participante tem autonomia para encerrar a histéria, de acordo com o seu
desenrolar. Quem o fizer, deve sinalizar batendo entdo duas palmas. Num
segundo momento, a regra de construir histérias com frases se mantém, porém
agora, estas frases devem ser formadas por mais de uma pessoa, a partir de
palavras. Um patrticipante inicia dizendo uma palavra, por exemplo, “amanh@”, o
proximo da roda diz outra palavra que dé continuidade a primeira, visando a
formacao de uma frase, por exemplo, “irei”, € 0 mesmo para o prdéximo, que diz,
por exemplo: “partir’, este entdo decide fechar a frase “amanha irei partir’, portanto
ele bate uma palma. Se ele ndo o fizesse, o proximo deveria continuar a mesma
frase, dizendo, por exemplo: “sozinho”, fechando a frase “amanha irei partir
sozinho”, e assim sucessivamente até que alguém conclua a histéria, sinalizando
também com duas palmas. Conforme os jogadores vao aumentando sua
habilidade e destreza no jogo, a complexidade das regras vai aumentando. Depois
de construir historias a partir de frases, passamos a construir frases a partir de

" V. Meyerhold, L Attore Biomeccanico. Milano, Ubulibre, 1993. p. 115

7 Brook, Peter. O Teatro e seu Espaco. Petrépoles, RJ, Vozes, 1970.

% As idéias para este jogo surgiram ao longo da disciplina “Voz poética: Meméria e Invengio” (2005), da
pos-graduacio em artes da Unicamp, ministrada pela professora Sara Lopes.
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palavras, e palavras a partir de letras, sempre com o objetivo maior de construir
historias. A idéia é trabalhar a dramaturgia da cena pelo prazer ludico da armacéao
da histéria, sem perder o ato poético justamente na ansiedade de fazer poesia.

Observamos nos laboratérios que quando o improvisador tinha que dizer
uma so frase, palavra ou silaba, no Jogo da Dramaturgia, ele a selecionava
cuidadosamente, pois era o Unico recurso de expressao que estava a seu alcance.
Ao contrério, na Zona do Improviso, quando o ator podia contar com seu corpo
integral e ndo tinha ‘limites’ de palavras que poderiam ser ditas, ele se perdia entre
movimentos e palavras, num turbilhdo de propostas que nada diziam. Com o
exercicio de levar as ‘frases de palavras’ para a Zona do Improviso, descobrimos
uma boa maneira de fazer com que poucas e necessarias palavras brotassem na
cena. A ansiedade em dizer comecou a diminuir, € 0s improvisadores pareciam
estar mais confortaveis em cena, mesmo sem verbalizar muitas coisas.

Por fim, quando uma histéria € concluida no Jogo da Dramaturgia,
utilizamos o conflito central desta histéria como tema para a Zona do Improviso.
Assim, a exemplo das ‘frases de movimento’ do Effort-Shape, passamos a
desenvolver ‘frases de palavras’. Pela repeticao e reflexdo sobre o jogo, fomos
compreendendo que as palavras apareciam sempre naturalmente, como o
movimento, € que um ndo estava dissociado do outro. Este jogo funcionou, em

nossa pesquisa, como um “treinamento” para criar dramaturgia.

4.1.2. - Elaborando a fala a partir do Effort-Shape

“A voz cria ligagdo entre varias coisas que vém do corpo, enquanto ele da sentido a
I’.81

producio verba

Voz é corpo.

Assim como o0 movimento corporal, o movimento vocal precisa ser
estimulado e trabalhado para que as palavras sejam ditas de maneira pertinente,
expressiva e acima de tudo prazerosa.

Todos os didlogos de Alma de Papel foram gerados no improviso, e,

portanto, quando o espetaculo foi concluido, notamos que as palavras estavam

#! Lopes, Sara Pereira. Anotac¢des I: Sobre a Voz e a Palavra em sua Funcio Poética.
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carentes de um estudo mais aprofundado no que diz respeito a elaboracao desta
fala, de como ela seria dita. Arriscamos entéo, verificar a aplicabilidade do Effort-
Shape nesta palavra dita.

Qual é o tempo, o peso e o fluxo da palavra? Como ela se coloca no
espaco? O que acontece, por exemplo, com um texto quando dito com peso firme
e tempo subito? Ou com espaco direto e fluxo livre. Porém, esta nossa tentativa
primeira de relacionar o Effort-Shape com o trabalho vocal, ndo foi bem sucedida.
Ora, se a voz ndo s6é emana do corpo como € ela propria corpo, € justamente no
corpo que devemos continuar verificando a aplicabilidade dos fatores do
movimento. Esta hipétese parecia 6bvia demais, mas nos revelava o caminho; que
antes estava “invertido”, pois se a voz emana do corpo, € no gerador, ou seja, no
corpo que devemos interferir, permitindo entdo, que ele modifique a voz.
Comecamos entdo a investigar o que acontece com a voz quando nos
movimentamos, por exemplo, em tempo lento e no espaco direto, ou o que
acontece com a intencao da fala quando o tempo do movimento se torna rapido e
o fluxo contido, por exemplo. Assim fomos descobrindo diferentes maneiras de
dizer o texto e as infinitas possibilidades de intencdes que podem ser atribuidas a
uma palavra a partir desta investigacao. Sussurros, falas ininterruptas, gritos, tons
graves e agudos, textos pausados, breves, enfim, podemos imprimir na palavra a
atitude vocal que desejarmos.

“A idéia é ouvir vocé, nao a sua voz!” .

Esta afirmacao nos faz pensar sobre dizer ndo s6 com a voz, mas com o
corpo, no sentido da corporeidade. O texto pressupde que sera escutado; mas nao
somente pelos ouvidos da platéia, e sim pelo espectador, também enquanto
corporeidade; um ser que é um corpo integral, e por isso ndo se contentara com o
nivel da compreensao. O espectador deseja ser tocado no seu mais profundo
intimo, deseja perceber os detalhes preciosos que a voz e a palavra podem trazer
a tona. A palavra, com todas as instancias peculiares de cada intérprete que a
pronuncia (voz, diccao, timbre) ndo esta, e ndo poderia jamais estar, somente a

servico da compreensao logica.

%2 Anotacio feita em sala de aula na disciplina “Voz Poética: Meméria e Invencdo”, ministrada pela Profa.
Dra. Sara Lopes na p6s graduagdo em Artes, Unicamp.
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“Na boca do intérprete, o que a linguagem corrente denomina

diccao, constitui uma retérica da voz, maneira de o falante ‘colocar’
»83

a poesia...

A entidade Unica do ator que contém voz, corpo e mente deve ser
incansavelmente explorada e exercitada, para que se possa entender a “perfeicao”
e rigueza de seu funcionamento e melhor utiliza-la enquanto instrumento do oficio
do ator. Voz e corpo constituem uma relacédo de jogo e troca na qual cada uma
completa e justifica a outra. A voz age, o gesto indica a circunstancia e valoriza a
palavra, que por sua vez afirma o gesto. A voz poética tem, desde os primoérdios
da civilizacdo, quando nao havia a escrita, o poder de conservar a palavra nao
deixando que ela morra, por isso dizemos que ela contém as instancias da

memoria e da invengao.

“O dominio técnico vocal existe na sabedoria do corpo. E o
corpo que sabe o caminho da producdo vocal, do movimento e da
sua expressao. Trabalhar a voz do ator é investir no
desenvolvimento de um saber concreto detido por nossa carne, pois
a voz é uma manifestacdo corporea e deve ser aperfeicoada por

meio de elementos que objetivem um processo de aprendizado
|.u 84

sensive

Buscamos com este estudo, ficar mais a vontade para brincar com a voz, e

assim desvenda-la, liberta-la de um lugar comum chamado técnica, para entdo
desenvolvé-la. Assim, a experiéncia em construir uma fala expressiva e
significante a partir do estudo do sistema Effort-Shape, nos mostra como a palavra
pode ser uma forte aliada do jogo improvisacional, e como a partir de uma
proposta ludica e simples, mas realizada com a mesma fé de uma crianca que

brinca de faz de conta, pode trazer ganhos inestimaveis ao improvisador. %

83 Zumthor, Paul. A Letra e a Voz. Sdo Paulo. Companhia das Letras, 1993.

8 Aleixo, Fernando. Corporeidade da voz: voz do ator. Campinas. Editora Komedi, 2007.

% Muitas das descobertas sobre este assunto foram obtidas na experiéncia do PED (programa de estdgio
docente) do qual participei no ano de 2006, nas disciplinas Improvisag@o: a Palavra I e II, ministrada pelo
professor Marcelo Ramos Lazzaratto, no curso de Artes Cénicas da Unicamp.
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4.2. — RECONHECER PARA TRANSGREDIR

"..a0 compreender o terrivel poder da arte teatral, decidi por estuda-la
atentamente, primeiro para dominar, depois para destruir". (Eisenstein, 1898)

Falamos neste capitulo sobre a sistematizagdo de um jogo, e, portanto néo
podemos deixar de lado algumas reflexdes a cerca do processo de sistematizacéao
das regras deste jogo. Estas reflexdes dizem respeito ao caso especifico da Zona
do Improviso. O espetaculo € bom, quando o jogo €& bem jogado, assim
assumimos também como fator fundamental, conhecer e dominar bem as regras
do jogo. Uma peca nada mais € que um jogo, onde regras determinam um
desenvolvimento ensaiado por um ou mais juizes, jogadores transformam-se em
personagens e torcedores experimentam uma troca generosa de poesia e

entretenimento.

“Brecht, nos seus Uultimos anos de vida surpreendeu seus
colaboradores dizendo que o teatro deve ser “ingénuo”. Com essa
palavra Brecht ndo estava renegando toda a sua obra: estava
acentuando que a agao de compor uma peca é sempre uma forma
de brincar, que assistir a uma pega é brincar; falava de modo
desconcertante de elegéancia e de divertimento. Nao € por acaso
que em muitas linguas a palavra que designa peca e brincar é a
mesma. A play is a play, uma peca é um jogo, representar € um

brincadeira.”®®

E como em toda brincadeira, somos obrigados em nosso jogo a estabelecer
condicoes (regras). Porém em nosso caso, muitas vezes, o préprio improvisador,
em diadlogo com o condutor, ird implodir estas mesmas regras para posteriormente
trazer outras novas regras. Nao é jogar fora a regra; mas transforma-la. Trata-se
um processo colaborativo, no qual os jogadores contribuem com a formalizacdo do

jogo, propondo mudancas estruturais de grande relevancia, que foram dando

“cara” ao jogo, atribuindo a ele um carater mais ludico, poético e funcional. Se eu

86 Brook, Peter. O Teatro e seu Espaco. Trad. O. Araripe e T. Calado, Petrépolis, Vozes, 1970, p. 42
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tenho muitas regras fixas e rigidas, ndo vou implodir nada. Acabo engessando o
jogador e inviabilizando uma possivel subverséo e transgressao de sua parte. Esta
transgresséo criativa poderia resultar em material altamente expressivo e quem
sabe na recolocacdo de regras. Porém, nada disso € possivel se ndao houver
primeiramente um conhecimento e ainda mais, um dominio sobre as regras
estabelecidas. E necessario “compreender o objeto antes de inovar™®’.

E importante ter a generosidade de jogar a proposta e ver onde ela vai dar.
Confiar na colaboracdo dos atores ao invés de direcionar tudo, todas as imagens.
Precisamos querer processo nos laboratérios, mais do que resultado. Permitir que
o intérprete encontre o prazer da descoberta na subversdao. Que ele possa se
divertir. E o exercicio de reelaborar a partir da experiéncia.

Esta provocacgéo constante para que os jogadores nao se ativessem a uma
regra ou outra, permitiu que o pesquisador que estava |4, em meio ao ‘caos’,
tomado por um processo quase que dionisiaco, pudesse se libertar e propor. Um
intérprete que é privado da criacao, e se torna um mero seguidor de regras, € um
intérprete pela metade, sem vida. O ator tem que criar sustentar e reformular o seu
fazer artistico, ele precisa ser polivalente, “dono” de seu proprio trabalho.

O condutor deve ficar atento para descobrir quando a regra deve ser
flexibilizada; para ndo cair na mudanga motivada pelo ‘cansaco’ de trabalhar
naquele sistema, e sim pela verdadeira necessidade de transgressdo. Se um
pesquisador do grupo propde algo mais interessante do que eu propus, € aquilo é
coerente com a regra inicialmente proposta; entdo porque nao acata-la? Submeter
a minha criacdo a transformagdo do outro € um exercicio de generosidade e
sabedoria quando se trata de um jogo improvisacional de criagao.

Outro cuidado importante que o condutor deve ter € com a objetividade
retérica ao apresentar as regras e conduzir o jogo. E do seu maximo que podemos
atingir a plenitude da subjetividade poética, principalmente por parte dos
improvisadores. Ou seja, quanto mais objetivas e claras forem as regras do jogo,
maiores as chances de se atingir uma subjetividade poética indispensavel ao

trabalho artistico. % Acreditamos também que os jogos de improviso devem ter

¥7 Anotacio feita na exposicdo “Da Vinci — A Exibicdo de um Génio”, Oca — Parque Ibirapuera, SP.
% Vide item 5.3
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regras simples. Quanto mais genérico o jogo, mais objetivo o improvisador pode
ser, pois ndo precisa ficar se ocupando de varias informacbées e pode jogar
liviemente. E a busca da sintese pela simplicidade.

Julgamos fundamental que o grupo abra um espaco para reflexbes e
analises apds o trabalho do laboratério, apds o jogo. Assim esta objetividade

retorica comecara a ser coletiva, e contribuird significativamente com a criagéao.

CAPITULO 5 - ALMA DE PAPEL

“O mundo ndo é aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo; estou aberto ao mundo,
comunico-me indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é inesgotavel.” (Maurice

Merleau-Ponty).

Foto da estréia de Alma de Papel — 31 maio de 2007
O espetaculo Alma de Papel é fruto concreto e direto desta pesquisa, €

nosso material de profunda e constante investigacao, através do qual estamos
dando continuidade a este mestrado. A peca, que contou com o patrocinio do
FICC®, teve sua pré-estréia no dia 27 de margo de 2007, no Ciclo Basico da

% Fundos de Investimentos Culturais de Campinas.
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Unicamp, como parte da programacdo do CENASAE®™. No mesmo dia 27, foi
apresentado um trecho do espetaculo no programa Band Revista, na Rede
Bandeirantes de Televisao, como parte das comemoragdes do Dia Mundial do
Teatro. Dia 31 de maio foi realizado, no departamento de Artes Cénicas da
Unicamp, um ensaio aberto para profissionais da area. Em 04 de junho de 2007 o
espetaculo fez sua estréia nacional no Teatro Centro de Convivéncia de
Campinas, seguindo em temporada até 13 de junho do mesmo ano. Participou do
| Festival de Teatro da Regido Metropolitana de Campinas®' (Vinhedo), recebendo
o prémio especial do Juri de “Melhor Pesquisa e Criacao Coletiva”. Em setembro
de 2007 participa do 8° FEIA*, e do VI Festival de Teatro de Mogi Mirim*
recebendo indicagbes para Melhor Ator, Melhor lluminagcdo, Melhor Sonoplastia e
Melhor Direcéo, e os prémios de Melhor Espetaculo (3° lugar) e Melhor Figurino.
Em 14 de novembro de 2007 participou do “| Festival de Teatro de Avaré”,
recebendo indicacao para atriz revelagao.

Ao longo dos dois anos de laboratérios e criacdo da peca, mantivemos um
caderno de anotagdes, no qual todos os participantes poderiam registrar seus
comentarios e inquietacbées. Chamamos este caderno de “Diario de Bordo”. Nele
foi documentado ndao sé uma descricdo do processo criativo de Alma de Papel,
mas também as experiéncias e questionamentos oriundos deste processo e dos

laboratorios anteriores a ele.

Diario de Bordo — Alma de Papel

Iniciamos nosso diario descrevendo e comentando as descobertas feitas na
primeira etapa da pesquisa, conforme discutido e refletido nos capitulos 2, 3 e 4
desta dissertacao. Partimos entdo para a criacdo de Alma de Papel. Ora,
haviamos dialogado com Effort-Shape, Campo de Visao, Viola Spolin e Zona do
Improviso, porém, aparece aqui uma lacuna em nosso entendimento sobre como
resgatar este material e transforma-lo em espetaculo teatral. Sabiamos que o

mecanismo estava na relagdo entre estas forcas, mas nao sabiamos qual era este

% Mostra de Artes Cénicas realizada pelo SAE / Unicamp, onde os alunos de graduagio e pés-graduagio tém
um espago para expor e discutir seus trabalhos.

°! Dia 12 de Julho de 2007 — Teatro Municipal de Vinhedo.

%2 Festival do Instituto de Artes da Unicamp — Sala AC 04, Unicamp. (17/09/2007).
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mecanismo, esta ferramenta. E surge entao a pergunta: como formalizar em uma
estrutura espetacular fechada, aquele material criativo que havia sido levantado
nos laboratérios? Por onde comecar?

Optamos por comecar estabelecendo relagdes. Propus que cada intérprete
escrevesse uma carta, enderecada a uma pessoa qualquer, homem, mulher,
crianga, inserido no tempo-espaco de sua escolha. Essas cartas foram espalhadas
pelo chao, e os intérpretes foram caminhando entre elas, até que ao meu sinal
podiam arbitrariamente e cada um ao seu tempo, pegar uma carta. A partir do
momento que vocé lia a carta, o destinatrio passava a ser vocé. Cada intérprete
obteve ent&o, neste momento, algumas informacoes sobre este que viria a ser seu
personagem. Antes mesmo que eles comegassem a se perguntar: “quem é esta
pessoa? de onde vem? quantos anos tem?”, orientei-os a deixarem as cartas de
lado e somente com estas primeiras impressoes, iniciarem, individualmente o
estudo da gestualidade destes personagens pelos fatores do movimento. Foi
notéria a facilidade com que eles resgataram os exercicios feitos com o Effort-
Shape e iniciaram suas investigagoes.

Laboratério — Effort-Shape

s

Entendemos aqui, que quando uma técnica é apreendida, e bem
apreendida, pelo intérprete em sua corporeidade, ela fica registrada em seu corpo,

% Dia 28 de setembro de 2007 — Centro Cultural Mogi Mirim.
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mente e espirito de maneira a viabilizar o uso e exploracao de tal técnica sempre
que desejado. O intérprete se apropria de tal técnica a ponto de nao precisar
pensar nela para utiliza-la. Eu posso te dar todas as ferramentas, mas vocé tem
que aprender a usa-las, sendao de nada adianta. Nao se trata de um acumulo de
ferramentas, de quantas ferramentas eu possuo, mas da minha habilidade em
gerencia-las. O ator € gerador de acao, entao ele ndo pode ficar no compasso de
espera. Portanto, é agindo, se acionando e usando a imaginacao, que ele aprende
a fazer uso da ferramenta que lhe foi proposta. Ele deve estar atento a
circunstancia. O bom ator leva em conta todas as circunstancias sem perder o
objetivo; e a acdo deve acontecer com tudo isso sendo levado em conta. E preciso
compreender as regras para depois fazer as ligagdes. Ou seja, compreender
separadamente, em nosso caso, os sistemas Effort-Shape, Campo de Visao e
Zona do Improviso, para poder relaciona-los e tirar proveito desta relagdo. E um
processo interdisciplinar. Uma técnica s6 pode ser verdadeiramente utilizada se
for verdadeiramente aprendida, e como em nosso caso, a técnica é o jogo, 0s
jogadores tém obrigacdo de dominar as regras do jogo, mesmo que seja para, a
posteriori, infringi-las.

A préxima etapa foi levar o material para o Campo de Visao, onde algumas
relacbes foram efetivamente surgindo e sendo consolidadas. Procurdvamos
destinar um tempo do laboratorio para conversarmos sobre a credibilidade das
relacoes entre as personagens, e fazer opgdes do que deveria ser mantido ou nao
na peca. As vezes o que fazia muito sentindo durante o jogo do Campo de Visao,
parecia ndo ser crivel numa situagdo cotidiana. Buscadvamos estas situacoes
cotidianas, na intengdo de criar nucleo de personagens, estabelecendo relagcdes
entre amigos, pais e filhos, esposos, e assim por diante.
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Laborato6rio — Campo de Visao

Surge entado, a necessidade de trabalhar objetivamente os textos e acdes
dramaticas que comporiam a peca. Recorremos, portanto, a Zona do Improviso.
As cenas comegaram a se estruturar mais claramente ao passo que os
personagens se ‘encontravam’ no jogo e eram ‘provocados’, estimulados uns
pelos outros. Trabalhamos as cenas dos nucleos no sentido de esclarecer as
linhas de forgca entre as personagens, como um ima mesmo. Esta atitude
potencializa as relagbes, somando tensdo a cena. J& em alguns casos, as
relagdes ficaram enfraquecidas, sem uma necessidade genuina de existirem e,
portanto, tiveram de ser descartadas, ou ao menos deixadas em ‘suspensao’

provisoriamente.

Laboratorio — Zona do Improviso

68



Apb6s um produtivo processo de criacdo de personagens, relacdes, e
situacoes entre eles, esbarramos em outra questao; selecionar o material que fica
e 0 que sai; fechar, mesmo que provisoriamente, aquela obra. A pergunta é: como
amarrar tudo num sé espetaculo? Eram vinte intérpretes e quase cinco horas de
material levantado, entre textos, frases de movimentos, frases de palavras e
imagens poéticas. Esta grande quantidade de material de qualidade produzido
ocorre também porque o improviso trds consigo uma idéia de perfeicdo, pois ele
propée o nao erro. O intérprete entra para um improviso com o pensamento
voltado para o acerto, no bom sentido, pois a cena esta acontecendo no momento
presente, no aqui agora, ndo tem o tempo do pensar para depois agir. Da mesma
forma que a improvisacao propde o nao erro, ela € uma situagao extrema de risco.
Leonardo da Vinci diz que ‘assim como a coragem pde a vida em perigo, 0 medo a
protege’, assim é também na improvisagdo. A dificuldade esta em detectar o
material que interessa e aquele que é apenas alguma idéia original e por isso
parece ter a necessidade de se fazer presente. Abandonar uma cena, uma
personagem, um material qualquer que seja ele, que tenha sido gerado numa
situagdo de improviso realizada com empenho e cuidado, € muito dificil. Mas é
preciso trabalhar com a realidade de que as vezes uma boa idéia é apenas uma
boa idéia. Nem sempre ela serd uma obra de arte, apesar de poder gerar um
material que venha a culminar em resultados qualitativos. Ha que se ter
instrumentalizacao e referéncias para resultar numa obra de arte. Comecamos
entdo a abandonar as primeiras idéias, quando era o caso, e nos ater ao material
que delas estava sendo gerado. Mas como utilizar este material? O segredo esta
na liberdade que eu tenho de me apropriar dele e criar uma outra coisa, de
resignifica-lo. Aqui se entra numa outra instancia do processo criativo, na qual a
criagdo ja nao € mais propriedade de seu criador. O que foi criado por um, ndo é
mais dele. Ja é “dominio publico”.

Eisenstein® propde a reorganizacgao de partituras, no nosso caso frases de
movimentos e palavras, para dela resultar a encenacgao. Esta reorganizacao se da

através da justaposicdo, somatodria, reorganizacao de simbolos, de conjuntos de

%% Conhecido como ‘o cineasta da revolucao’, Serguei Eisenstein nasceu em Riga, em 1898.
EISENSTEIN, S. Reflexdes de um Cineasta. Rio de Janeiro: Zahar, 1977.
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valores para viabilizar um outro mecanismo de pensamento que possibilita uma
cena mais poética, que dificiilmente ocorre quando tentamos justificar
psicologicamente a acdo, ou a cena (0 que ocorre principalmente quando se esta
muito preso ao texto). Este pensamento nos pareceu bastante pertinente
principalmente somado ao fato de que quando a obra traz o acontecimento mais
desintegrado (sob o ponto de vista de quem faz), o publico ganha a oportunidade
de completar a obra, de organizar este acontecimento. A obra aberta é
interessante por isso. E ja que estamos falando de trés sistemas abertos, em
movimento, como sdo os sistemas Effort-Shape, Campo de Visdo e Zona do
Improviso, com a criagdo cénica deles originada nao poderia ser diferente.

O resultado acaba sendo um espetaculo / performance, que €
cuidadosamente elaborado, e apesar de ser fundamentado e criado nos alicerces
do improviso, possui um roteiro previamente definido, e por isso € passivel de ser
reproduzido. Pavis, define a performance como uma agdo que assume uma certa

duracao, e ndo mais uma agao esquematica:

“Um espetéculo no qual o actante transita entre um material
ora ensaiado e ora improvisado. Este procedimento criativo
provocador serve como uma alavanca para o jogo entre platéia e
palco, no qual a cena estimula a percepgéao e atitude do espectador
e vice-versa, sem que haja uma interatividade explicita, quero dizer
fisica ou verbal, aqui ela se da num campo sensorial, emocional,

espiritual e até psicolégico.” %°

O ator e o performer atuam numa linha muito préxima. A diferenca € que o
ator tem uma personagem a ‘defender’, ao passo que o performer tem uma agao.
Pensado contemporaneamente o conceito de acéo, a diferenga passa a ser quase

nenhuma.

5.1. IMPROVISAR A ACAO

% Pavis, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sdo Paulo, Perspectiva. 2005. Cap.2, item 2b, p. 3
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Partimos do pressuposto de que o ato da ‘improvisacdo’ quer dizer
‘improvisar uma agao’. Sabemos, contudo, que o conceito acdo sofreu e ainda
sofre inUmeras resignificacdes e modificacbes ao longo da evolucdo das artes.
Julgamos, portanto necessario, situar o leitor sobre qual acdo estamos nos

referindo na presente pesquisa, conforme esclarecem os subitens abaixo:

5.1.1 — A obra enquanto aciao

O pensamento contemporaneo nos leva a pensar a agao, como algo que
vai além de um movimento fisico transformador que contém uma intencdo ‘x’, e
que por isso se difere do movimento e do gesto. Leva-nos a resignificar a acao
como sendo a sintese, o instante detonador do conflito, ou mesmo uma sucessao
de imagens, sensacgdes, fatos e poesia, que juntas determinam a propria obra
artistica. Grotowski por exemplo, passou a chamar suas ultimas experimentacoes
de ‘actions’, referindo-se ao verbete ‘agdo’ como esse acontecimento maior, no
qual poesia, l6gica e sensagdo se misturam e reverberam, provocando um ato
cénico. A acado compreendida desta maneira faz da improvisagdao, uma importante
ferramenta para criacdo teatral, pois a partir do momento que se improvisa a acao,
se estd buscando a prépria criacao da obra.

Segundo Aristoteles, “a acado € o ponto de partida do qual se origina o ato
cénico”. ® Sendo assim, e considerando o impulso e o desejo (motivo), como
sendo aquela respiracdo que antecede a acao, podemos assumir que o impulso é
o motivador da realizacdo da ac¢do. Motivacao nada mais € que motivar a agao;
impulsiona-la. A agdo é geradora e ao mesmo tempo sintese do exercicio do
improviso, ela pressupdée uma atitude em fazé-la, e essa atitude é o que
chamamos de impulso. Este impulso determina o momento onde a
espontaneidade, a verdade e a fé se revelam no interprete e consequentemente
na cena. Compreender, e acima de tudo experimentar e ‘saber’ a acao, significa
dominar um elemento crucial do jogo do improviso, e também da cena. Quando
digo ‘saber’, me refiro ndo s6 a uma compreensao tedrica, mas sim um saber do

corpo, da mente e da alma, um saber da corporeidade deste intérprete, que

% Aristételes. A Poética. Editora: Ars Poética Ltda. Capitulo 6.
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pratica incansavelmente, seja na sala de ensaio, no palco, na leitura ou mesmo no
dia a dia, o complexo conceito “acdo”. Este conceito, inserido na improvisagao,
representa um plano infinito de possibilidades, no qual o intérprete pode almejar
atingir um momento singular que o improviso propicia, de uma suspensao absoluta
de poesia. Trata-se da instauracdao de uma percepcao que nao é a da formulacao
de uma légica do discurso, mas de uma retérica livre, de um momento Unico e
plenamente poético, de uma infinidade de opgbes e variagdbes de sentidos, de
interseccbes. Compreendemos a acdo aqui, como algo precioso que avanca
sobre o0 entendimento l6gico e leva a expressividade.

O teatro deve sempre pensar sua acao, caso contrario, ele vira meramente
um produto da idéia e desejo de se montar uma peca. Brecht com suas pecas
didaticas, por exemplo, queria mobilizar a agdo de transformacéo, mais até nos
atores do que no espectador, ja que sua idéia original ndo era leva-las a publico e
sim manté-las em carater de aprendizagem.

Ainda em Aristételes encontramos um pensamento sobre a agdo que
quando verdadeiramente ‘sabido’ pelos intérpretes, pode enriquecer
consideravelmente o exercicio do improviso: “O maximo de objetividade retérica
leva a plenitude da subjetividade poética”. Esta relevante colocacao nos elucida
sobre a questdo da subjetividade (no mal sentido), muitas vezes associada a
pratica do improviso. Faz-se necessaria uma clareza objetiva, pontual e sintética,
quase como um comprimido, que contém exatamente na medida certa, 0s
elementos e componentes necessarios para agir de uma determinada maneira.
Esta busca pela sintese da expresséo, pelo “expressar a acéo”, € o que leva a
poesia. Pensar a improvisacao como uma agao cénica, nos da a liberdade de criar
parametros para uma construgdo que nao permita que o improviso seja qualquer
coisa. Da ao intérprete a seguranca de ndo precisar saber para onde vai, mas com
que vai. Isso sé é possivel quando o ponto de partida estd muito bem
estabelecido.

E necessario experimentar na agdo do improviso a renovagdo da
espontaneidade, a valoragdo do individual e do coletivo. E preciso abrir vertentes
de idéias e experimentagbes que saiam de um pensamento Euclidiano
estranhamente pré-estabelecido em nosso fazer teatral, é preciso agir em
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movimento, improvisando, considerando que nem sempre dois pontos

determinardo uma reta.

5.2. SUSPENSAO POETICA

“A simplicidade é a sofisticagdo maxima.” (Leonardo da Vinci).

Este sutil instante, ao qual chamamos suspensao poética, € o0 momento da
descoberta e plenutide teatral. E o momento pleno, em que se abre a conexao
entre os dois lados, palco e platéia. Um momento que se aproxima daquilo que
Carl Jung chama de comunicacdo entre inconscientes. Aqui, a objetividade da
expressao € maxima por parte do actante e por parte de quem vé e se “pluga”.
Trata-se e um momento de éxtase que independe da linguagem em questdo. E
como quando o cientista tem uma “luz”, e vé o que determinada descoberta pode
ser em termos de fenomenologia e acontecimentos de ordem moral. E o insight.

A possibilidade de relacionar, de dividir com o publico 0 momento genuino
da criagdo cénica, gera uma simbiose magica. Instaura-se no espetaculo um ponto
de sustentacdo, e nele ocorre uma experiéncia Unica e coletiva sobre aquele
acontecimento. A dimensao da poesia favorece a subjetividade transformadora,
capaz de atuar no actante e espectador de maneira a atingir aspectos inclusive de
ordem moral.

Investigando a espetacularidade, neste instante de poesia, conseguimos
revelar o ponto central detonador do problema, da trama, e aqui o palco ganha a
platéia, e eles passam a jogar em equipe, pelo momento que ndo mais dividem,
mas compartilham. Queremos com isso dizer que, através de recursos da
teatralidade, podemos estimular o imaginario do espectador, usando para tanto a
poesia. Poesia esta que pode ser alcangada por inumeras vias, como por
exemplo, a partir de uma construcao tridimensional daquela que seria mais uma
narrativa convencional. A dificuldade estd em localizar o que faz com que esta
construcdo se converta em agado poeética, para que o instante da suspensao

aconteca.
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5.3. — FORMA E CONTEUDO: O SURGIMENTO DE UM TEMA A PARTIR DA
FORMALIZACAO DA TECNICA

Devemos criar a pauta (‘como’) para poder se expressar livremente (‘0
que’). Esta afirmacdo retoma a extensa e complexa questdo do ‘o que’ e do
‘como’, que evolui nas artes cénicas desde seus primordios. Em nosso caso
especifico partimos da idéia de que ja temos um ‘como’: Zona do Improviso; Effort-
Shape e Campo de Viséo, e que dele deve nascer um ‘o que’.

O improvisador ndo precisa e, alias, ndo pode saber para onde vai, porém,
ele deve ter muito claro para si, com o que vai. Forsyth afirma que o ‘como’ ajuda
a esclarecer o ‘o que’. Sabemos que ‘como’ e ‘0 que’ estdo interligados, porém,
segundo ele, é preciso lembrar que o ‘0 que’ esta contido no ‘como’, e ndo o
contrario. Submetendo-nos verdadeiramente ao jogo do improviso, o conteudo
acaba surgindo a partir do jogo ludico e criativo das acdes, sem precisar ser
previamente estabelecido.

Entendemos que o ator contemporaneo, o performer, é também o
dramaturgo. E isso contribui para que ‘forma’ e ‘conteudo’ surjam
simultaneamente, como aconteceu em Alma de Papel. O ‘0 que’ e o ‘como’ foram
se contaminando ao longo da criacdo, de maneira que o ator fosse propondo
sobre o que falar, a partir da técnica, ou seja, a partir do como. Vemos por
exemplo, presentes no espetaculo, questdes técnicas sobre o estudo dos fatores
do movimento como 0 espaco e o tempo, sendo poetizadas e objetivamente
abordadas com o intuito de comunicar, de refletir e argumentar. O espetaculo
propde um universo coletivo, no qual o minimo movimento de um individuo,
realizado sobre um determinado espago tempo, desencadeara um evento
especifico. Discute a idéia de Newton, de que Deus ao criar o espago tempo teria
indexado todos os eventos. ‘Alma de Papel’ é uma sucessdo de situacdes
aparentemente cotidianas, porém decisivas e marcantes. A peca trata de eventos
simultaneos que ocorrem com pessoas que ainda ndo se conhecem, mas que
inevitavelmente terdo suas vidas entrelacadas por determinados acontecimentos.
Trabalha a idéia de que no tempo e no espaco previstos, um determinado evento,
pode transformar a vida de uma determinada pessoa.
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E surpreendente perceber como alguns aspectos técnicos do nosso
estudo® enquanto artistas podem traduzir fortes inquietacdes humanas. E uma via
de duas maos. A impressao que temos hoje, € que poderiamos montar um novo
espetaculo, partindo deste mesmo ‘como’ e ele certamente teria a mesma forma
estrutural, porém falaria sobre um outro assunto, decorrente daquele momento no
qual seria concebido e com aquelas pessoas especificas. Uma idéia ousada de
remontar uma obra onde o verdadeiro autor € na realidade o encenador. Segue
abaixo, o release da pega:

“Para Newton, Deus ao criar o espaco tempo teria indexado todos o0s
eventos’.

Tudo esta interligado, nos diz a teoria da Consciéncia Césmica. Como ser
vivo cada pessoa se encontra ligada a todos os seres do Universo. Somos
membros desta humanidade, mas ao mesmo tempo, cada um de nds
desempenha um papel importante no funcionamento organico do préprio universo.
Somos a parte e o todo. “Esse destino € mesmo a toa, o vento bate a alma voa...”.

Pensar que por um segundo, por uma decisdo tomada na ultima hora,
somos capazes de mudar o curso da nossa vida, e desvia-la para um caminho que
jamais pensamos segui...

Mesmo reconhecendo nossa impoténcia diante de alguns fatos, sabemos
que podemos assumir o0 controle de nossas vidas, tomando decisbes, e crendo
que somente nés mesmos temos o poder de realizar nossos sonhos e desejos, e
assim tragcarmos o nosso destino. Cada um pode ser o profeta de sua prépria
histéria.

“.. fico pensando em sobreviver as perdas de minha alma a cada dia que
deixo passar o sobressalto de um beijo ndo dado, de um toque ndo permitido, de
uma palavra n&o dita sussurrada no ouvido de alguem...”.

Este espetaculo € uma celebracdo a vida e aos eventos que nela
acontecem que, independente de serem bons ou ruins, constituem a histéria de
cada individuo... sem tais eventos, seriamos todos iguais. E dedicado a todas as

possibilidades e aos infindaveis caminhos que a vida nos oferece!

°7 Como os conceitos de tempo e espago.
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“Porque o tempo - irremediavel - vai passar e um dia eu vou contar a
histéria do heroi que ndo se arriscou, que ndo salvou sua propria alma do inferno
do julgamento e da culpa, que ndo roubou a princesa do castelo dos bons
costumes, que ndo dancou com ela a danca do amor e por isso ndo fez a unica

coisa que importa nesta vida... nao viveu”.

5.3.1 A Fabula Desnecessaria

“Ha detalhes suficientes pra que se compreenda. Explicitar seria estragar a poesia da
coisa.” (Antoin Artaud).

Ha muitos anos, existe no homem um condicionamento que alicergou uma
forma de pensamento calcada na fabula. Ao longo da histéria, 0 homem sempre
precisou de uma fabula, enquanto histéria, para ter a idéia de acdo. Essa
necessidade vinha antigamente para explicar e justificar uma questao cultural. No
caso dos gregos, por exemplo, quando n&o havia escrita, o Unico registro era oral
e, a fabula, portanto era uma estratégia de rememoracéao, para que a histéria ndo
se perdesse. E assim nds nos acostumamos a ir ao teatro ver uma historia, e
queremos compreender seu desenrolar passando pela légica do inicio meio e fim,
porem, em algum momento da evolu¢cdo das artes cénicas, os movimentos, as
imagens e situagdes passam a ser tdo convincentes e auto suficientes, que ja ndo
importa mais a fabula. Importa sim, promover um acontecimento artistico
altamente estimulador, oferecer ao publico a possibilidade de construir um
imaginario proprio e singular a partir das provocagdes proporcionadas pelo
espetaculo. O teatro passa a ndo mais querer ser uma histéria, mas sim um
argumento impulsionador, provocador tanto para quem cria e realiza, quanto para
quem vé. Podemos hoje considerar uma sucessdo de fatos, até mesmo
descolados uns dos outros, como uma agéao absolutamente pertinente. Pensando
dialeticamente, assim como a ndo acao € exatamente uma agao (por exemplo, o
Big Ben), a néo historia vai se caracterizando como histéria, ao passo que vai
reproduzindo situacdes entrelacadas por um tema ou fio condutor. E esta acéo,
justamente por possuir tamanha comunicabilidade, é capaz de substituir a prépria
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“histéria”, podendo ser considerado, este, um dos elementos da organizacado da
obra poética.

O homem parece estar aos poucos perdendo sua visdo metaférica do

mundo e de suas experiéncias vividas. As idéias sdo dadas tdo mastigadas pela
internet, novelas e outros meios de comunicacdo, que estamos perdendo a
capacidade de ler simbolos, de poetizar. Existe uma ansiedade em dar sentido ao
invés de esperar o sentido ser dado. Sendo noés, enquanto ‘leitores de cena’
vamos rapidamente fechando um significado e ja queremos logo ‘compreender’. E
0 mesmo ocorre da parte do ator, que acaba perdendo o foco do enunciado para
logo significar racionalmente perdendo assim a oportunidade de aprofundar e
aprimorar aquilo que foi pedido. O desespero em compreender logicamente a
cena, tira o espacgo da sensacao.
Hoje vemos um grande numero de pecas teatrais, como é o caso de Alma de
Papel, que propde o significado a partir da sucessdo de imagens, partituras
corporais, frases de movimentos e palavras, e cenas teatrais. Trata-se de obras
abertas, nas quais o0 sentido vai sendo construido pelo espectador. “O logos
assume a questdo da praxis”. ® Uma peca deve ser em si, uma acdo. Nao uma
acao dramatica, como propde 0 pensamento classico, mas sim, pensando
contemporaneamente na grande acao impulsionadora e transformadora que um
espetaculo cénico deve ser. Vale pontuar que esta acdo a qual nos referimos, nao
existe se nao for participativa em todas as suas instancias e niveis, participativa no
sentido de atingir o espectador a ponto de desestabilizar aquilo que esta
cristalizado em seu imaginario, em termos morais, filosoficos e até dogmaticos.

E preciso resgatar no teatro a possibilidade de confianca no espectador.
Sabemos que existe entre uma mesma platéia, diferentes niveis de entendimento,
sendo que uns conseguem perceber e compreender aspectos ndo tangiveis para
outros. Assim, o autor da obra deve manter em cena os aspectos ‘visiveis e
invisiveis’, permitindo que cada espectador complete a obra a partir de suas

referencias e percepcgdes. O teatro pode, e deve ser para todos.

% Pavis. Patrice. Diciondrio de Teatro. Editora Perspectiva. 2 edicdo p. 4
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5.3.2 Proposta de dramaturgia

“Néo quero ter a terrivel limitacdo de quem vive apenas do que é passivel de fazer
sentido. Eu ndo. Quero é uma verdade inventada.” (Clarice Lispector).

Como pensar cenicamente a idéia de uma poética escrita? Como pensar a
dramaturgia da cena no ato da improvisacdo e a partir dela, caminhar para a
criagdo de um texto espetacular? Temos na dramaturgia de Alma de Papel, um
caso no qual o texto é indissociavel da encenacdo para a qual e pela qual foi
concebido, pois o ator passa a ser autor de sua prépria obra. Nao estamos
sugerindo, porém, que na evolugao contemporanea da pratica teatral, a figura do
autor tenha desaparecido. Roubine® diz que

“‘continuamos vendo excelentes autores confiando suas
obras a excelentes diretores encarregados de providenciar a sua
representagdo teatral, dentro de um completo acordo estético e
ideolégico. Mas a recusa de divisbes estanques talvez seja
fendbmeno ainda mais caracteristico da época atual: os melhores
autores nao hesitam em tornarem-se encenadores de suas pegas
(Samuel Beckett, Marguerite Duras, etc.), do mesmo modo como 0s
diretores se dispbe a escrever seus proprios textos (Roger Plachon
e outros). E uma forma como outra qualquer de dar razdo aos
homens de teatro que, desde Craig e Artaud, preconizam a
unificagao das contribui¢des criativas no teatro.”

A dramaturgia de Alma de Papel foi construida ndo a partir de um texto,
mas sim a partir de um tema. A idéia é fazer uma leitura poética sobre este tema,
gerado nas reflexdes sobre os laboratérios e deixar que a dramaturgia seja
construida a partir do improviso dos intérpretes.

“... 0 improviso pée em cena o autor, o envolve na agao e
aprofunda sua criacao. (...) Atento as condicbes de criacao, a seus
acasos, suas dificuldades, revela por isso mesmo os fatores

estéticos, mas também socioecondmicos da empreitada teatral.” '

% Roubine, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacdo Teatral. 2°. Ed. Rio Jorge Zahar Ed., 1998. p. 79
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Estimulos foram oferecidos (musicas, fragmentos de textos dramaticos,
poemas, imagens, objetos) e a partir deles, apoiando-se nos sistemas Effort-
Shape, Campo de Visdo e Zona do Improviso, os integrantes do grupo foram
construindo pequenas histoérias que posteriormente seriam amarradas pela
direcdo, em trabalho coletivo com o grupo. Essa forma de escrita ndo exclui o
escritor, pois este pode encontrar-se no trabalho coletivo, e podera, segundo

Roubine, dar “forma aquilo que é esbogado no trabalho de improvisagao” '°'.

5.3.3 Proposta de direcao

Acordamos que a direcdo seguiria nesta montagem ndo um método, mas
sim um sistema, ja que se trata de algo aberto, em movimento, e passivel de
transformacao.

Na criacdo do espetaculo ndo exerci a funcado de diretora no sentido de
‘montar’ a pega, de determinar os caminhos. O trabalho de criagdo ja estava nas
maos dos intérpretes, muito antes que eu os desse tal autonomia. Minha funcao
foi a do olhar externo, da pessoa que organiza do material proposto, do encenador
que busca a cada dia descobrir quais sdo os mecanismos que detonam a
estrutura mitoldgica e organizacional da obra, revelando aspectos aparentemente
invisiveis. O diretor, aqui, atua como um trampolim, um ‘facilitador'® do processo
de criacdo. Quase que como um psicoterapeuta, que devolve ao paciente o
mesmo material que ele proprio forneceu, porém de maneira organizada e
estruturada.

O objetivo é permitir que o elenco crie, e que a encenacgao seja organizada
e arquiteta por este olhar externo, a partir do material gerado pelo préprio elenco.
Ha que haver, porém, um cuidado por parte do encenador, de somente articular o
material gerado no improviso e leva-lo para cena, quando este for realmente
tocante, mobilizador. H& ai, um juizo de valor necessario. E o exercicio de revelar
aquilo que provavelmente s6 vocé vé, pois estd “fora” do jogo, esta funcao

delicada atribuida ao condutor da Zona do Improviso o0 ajuda a traduzir em cena

1% pavis. Patrice. Diciondrio de Teatro p. 4
1% Roubine, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacdo Teatral. 2°. Ed. Rio Jorge Zahar Ed., 1998. p. 79
192 No sentido de viabilizar, de encontrar atalhos favoraveis.

79



ensaiada aquele material tdo espontaneo gerado naquele espago tempo
especifico e que a priori parece ser impassivel de repeticdo. E o exercicio de
captar o imperceptivel, o invisivel contido no movimento. A idéia € provocar 0s
intérpretes a partir de seu material mais espontaneo, para que as cenas
acontecam interinas, com ‘verdade’, levando os atores a adquirirem um resultado
cénico aprimorado. Assim, o intérprete sai da condicdo de quem segue as
indicagdes do diretor, para assumir as ‘rédeas’ do trabalho. Ele assume a funcéo
de reinventar a cena, a personagem, o proprio texto, buscando escapar da
obviedade, do lugar comum e sabido (seu e dos outros) para atribuir um novo e

possivel olhar sobre o seu fazer artistico.

CONCLUSAO

“Mestre ndo é aquele que sempre ensina, mas aquele que de repente aprende.”

(Jodo Guimaraes Rosa).

Nossa principal indagacéo surgiu no sentido de investigar a improvisagao
como ferramenta para a criacdo cénica. Essa questao nos levou a relacionar dois
importantes sistemas de improviso, o Effort-Shape e o Campo de Visdo, que
quando relacionados resultaram num rico desdobramento: a sistematizacao do
jogo Zona do Improviso.

“Eu ndo sei para onde vou, mas sei com o que vou.” Entre tantas
descobertas e questionamentos resultantes desta pesquisa, talvez esteja nesta
afirmacgéo, feita apdés um laboratério, por uma das atrizes colaboradoras de nossa
pesquisa, o ponto para o qual devemos atentar com maior cuidado, quando
inseridos num processo de investigagédo e criagcdo cénica norteado pelo improviso.
O ponto de partida do processo criativo tem que estar muito bem estabelecido, a
técnica muito bem apreendida e dominada; ao contrario do ponto final, sobre o
qual ndo devemos criar expectativa alguma. Devemos sempre estabelecer
parametros norteadores para a composicdo cénica, evitando assim que o
exercicio do improviso caia numa subjetividade tal, tornando-se a pratica de
qualquer coisa. Estes parametros auxiliam nao s6 no trabalho efetivo de
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composicao, como também no desenvolvimento técnico poético do ator-dangarino,
pois sugerem uma objetividade inventiva. Desenvolvendo-se sobre estes aspectos
e dominando a técnica sob a qual esta se fundamentando, o intérprete tera mais
propriedade para ir objetivamente em busca desta subjetividade que nao se sabe,
nem se pode saber de antemdo, qual é. E esta técnica bem dominada e
compreendida o levara certamente a poesia. Pelo estudo, pela pesquisa, pela
repeticdo, adquire-se um refinamento do “jogar’ aquela técnica, e, assim,
consequentemente, do ato de construir uma poética. Acreditamos que o teatro
sempre exige a participacao efetiva de todos os elementos, e nao seria diferente
no caso da composicdo e criacdo cénica. E impossivel criar conjuntamente sem
confianga mutua, e neste aspecto o fortalecimento de cada individualidade que
compbe o coletivo em questdo, é imprescindivel. Por isso a importancia de se
ressaltar o processo colaborativo assumido na criagcao de Alma de Papel.

Um dos aspectos mais importantes na pesquisa € que ela possa ser
questionada e contestada, caso contrario ela nao precisaria ter sido feita, ja estaria
provada. Terminamos esta pesquisa sem verdades estabelecidas, porém tendo
ampliado nosso conhecimento e experiéncia na area, e por isso acreditando cada
vez mais nesta intensa ferramenta que € a improvisacdo e na sua infinita
contribuicdo para o desenvolvimento técnico poético do ator-dangarino e para o
processo de criacdo cénica. Damos continuidade ao nosso fazer teatral
acreditando cada vez mais no improviso como um forte meio através do qual o
ator, livre de padrdes e juizo de valores, pode se manifestar, elaborar e aprofundar
sua técnica e criatividade, ampliar sua capacidade expressiva, e assim entrar em

contato com suas mais profundas necessidades e anseios artisticos.
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ANEXOS

1. Trechos dos relatorios dos estudantes colaboradores

Ao final de cada semestre de laboratério, foi pedido que os estudantes colaboradores
desta pesquisa redigissem um relatério, comentando suas impressdées e trocas de
experiéncias. Seguem abaixo alguns trechos que julgamos importantes para nossa
analise do processo.

“.. é importante destacar a importancia das dindmicas e jogos propostos. Com eles conseguimos
desenvolver uma harmonia de grupo. Os exercicios de conscientizagdo corporal e o estudo da
classificagdo dos tipos de movimento ajudaram a entender e controlar o corpo (...) e o ultimo
evento a ser refletido sdo os exercicios de Campo de Visdo. Neles, um esboco de trabalho em
grupo comecga a surgir. Ndo desconsiderando os outros exercicios realizados, mas com o Campo
de Visado criamos relagbes mais claras. Vale ressaltar que o ndo estabelecimento direto de como
sera o resultado do processo, abriu em mim a liberdade criativa e contestadora para tomar minha
rota no processo. Me sinto mais a vontade para testar e indagar. Assim ficam estabelecidos os
principais pontos do processo até aqui. Com duvidas, exercicios e leituras para casa e muita
vontade de continuar o trabalho em agosto.” (Eduardo Bordinhon — Teatro)

“.. creio que dividir as experiéncias é uma forma de aperfeicoar a técnica. Um dos laboratdrios que
mais aproveitei foi o do dia 09 de maio, quando nos foram apresentados os quatro fatores do
movimento, de Laban, e criamos nossa ‘frase 0. Além de aprendermos, nos divertimos bastante,
com a forma como nos foi passado o conceito.” (Mariana Dias - Teatro)

“.. as cenas foram criadas pelos atores, a partir dos jogos e exercicios propostos. Isso faz com que
o interprete se sinta dono daquilo e jogue com muito mais prazer e seguranga. (...) Percebo que
MOVIMENTO e IMAGINACAO tem sido muito trabalhados. Quando jogamos o Campo de Visdo ou
a Zona do Improviso usamos as duas coisas.” (Carolina Chmielewski — Teatro)

“O ‘Alma de Papel’ no comego era um grande borrdo, uma interrogacdo. ‘Que coisa mais louca
sera que vai dar? ' — eu pensava. Mas logo no inicio o projeto se mostrou ndo apenas ser mais
uma montagem, mas sim minha primeira montagem com um processo mais sério. Falava-se em
Laban, Jung, inconsciente, sonhos... e veio o primeiro laboratorio pratico: vinhos, chocolates,
incensos, musica, papéis e lapis de cor! Foi quando eu descobri que aquilo seria um processo de
descoberta em mim mesmo! De quem eu sou, de como o0 meu corpo responde a certas sensacées
e estimulos. Os encontros despertam em mim um estado de alegria, uma constante vontade de
comunicar-me e descobrir coisas novas.” (Francisco Lima - Teatro)

“Tenho me empolgado muito com os laboratdrios, pois eles sdo como um complemento, algo que
ndo sei o que é, mas que sinto falta em meu curso da graduagéo. Os jogos e exercicios tém me
ajudado muito nas aulas de improvisagcdo em danga.” (Mariama Pucci - Danca).

“Percebo que em nossas frases 0, estdo muitas coisas da nossa personalidade, porém, nds ndo a
fizemos pensando nisso, simplesmente fizemos.” (Pedro Machitte — Teatro.)

Vejo indmeros significados para cada acontecimento do Campo de Vis&o... € interessante perceber
como a cada momento somos influenciados e influenciamos pessoas que nem sabemos ao certo
onde estdo, mas que de alguma forma sua presenga nos alcanga e transforma. Acho que este é
um exercicios que traduz amplamente o projeto.” (Ana Luiza — Teatro.)

“..percebi que cada um tem seu proprio jeito de fazer os movimentos. E que podemos reconhecé-

las nos movimentos, mesmo quando outra pessoa executa. Com relagdo a pega, ndo consigo
imaginar como serda, nem como as pessoas da danga, musica e artes plasticas estardo no
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espetaculo. Quando fizemos o exercicio do Campo de Visdo pela primeira vez, tive a impressao de
que a pega nasceria dali.” (Mariana Zink — Teatro.)

“.. incrivel ver as pessoas se movimentando no Campo de Visao pelo ‘impulso’ das outras, como u
exercito de emogbes e dramatiza¢ées.” (Mariana Rodrigues — Teatro.)

“O trabalho que temos feito gera cumplicidade, sendo, a meu ver, impossivel ndo haver sinceridade
e unido no grupo.(...) O exercicio da Zona do Improviso é um momento de expressdo do que quer
que haja dentro de mim... sempre, e assim, desfruto dos meus ‘erros’ com muito mais interesse.”
(Bruna Lopes — Teatro.)

“O proprio destino € como um amplo e admiravel tecido em que dedos de infinita ternura conduzem
cada fio, colocando-o entre os demais, fixando-o a cem outros que o sustentam.” (Rainer Maria
Rilke. — extraido do relatdrio de Bruna Lopes — Teatro.)

2. Texto do espetaculo Alma de Papel

ALMA DE PAPEL
(criagéo coletiva)
Roteiro: Marina Elias
Maio 2007

Cena tempo espaco

1 - A histéria de uma pessoa qualquer pode ser considerada como uma sucesséo continua de
eventos. Portanto, tal histéria é representada no espago-tempo por uma linha continua, chamada
linha de mundo.

2 - Um tempo

De espago em espacgo

Um tempo

De tempo em tempo  (3)

Um tempo

De tempo em tempo

Um espaco (4)

Em tempo de espacgo

3 - Pontos no espago-tempo sdo chamados de eventos

4 - Um evento é algo que acontece em algum lugar, em algum instante.

5 - Observadores distintos podem atribuir ao mesmo evento espacgos diferentes e tempos
diferentes.

6 - Espaco vazio / cheio / infinito / tridimensional / tempo vazio / breve / desencontrado

7 - O tempo em suas diferentes dimensodes sobrepde-se ao espago: tempo externo, tempo interno,
(8) tempo distancia compreendem deslocamentos, criando limites e impasses.

8 - 0 tempo e o espacgo estdo interligados, um nao faz sentido sem o outro, ndo ha um tempo ou
espago absolutos.

9 — Sonho / premonigao / coincidéncia? / inevitavel / memdéria / escolhas / fé / ciéncia / acaso /
situagcao / imaginario / circunstancia / opgoes / déja vu / acontecimento / intuicao / inconsciente
coletivo / inevitavel.

10 - Para Newton, Deus, ao criar 0 espacgo-tempo, teria indexado todos os eventos.

Tati — Olha isso!

Diagonal.
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Isis — A Chopan é amiga do Léo
Chicu — O Leo é ex namorado da Bia

Carol — A Bia se sente tdo sozinha quanto Sandra

Danny — A Sandra € mae como a Amanda

Tati — A Amanda tem uma filha chamada Marina

Zink — A Marina ama a Brenda

Bruna — A Brenda se casou com o Féabio

Bruno — O Fabio tem um grande amigo que se chama Augusto
Du — O Augusto é irmao da Mayara

Pamela - A Mayara é apaixonadissima pelo Adélio

Pedro — O Adélio ama a Rafaela.

Méao — A Rafaela mora com a Rosana

Dias — A Rosana estudou com a Mariana

Mariama — A mariana tem um péssimo pai chamado Felipe
Caué — O Felipe é amigo do Roberto

Lineker — O Roberto ama a Roberta

Paty — A Roberta estudou muito diferente da Maria Dolores
Ju — E a Maria Dolores ndo tem nada a ver com a Chopan.

Cena despedidas

Mayara — Nao queria que vocé fosse embora.

Guto — A gente ja conversou sobre isso.

Mayara — Eu sei Guto, eu sei que a gente ja conversou sobre isso , mas eu ndo queria que vocé
me deixasse sozinha.

Guto — Mas vocé néao vai ficar sozinha. Eu vou vir te visitar todo fim de semana. E a mée vai cuidar
de vocé.

Mayara — A Mae, a mae, vocé sabe muito bem Guto, que a mae nao gosta de mim, que a mae me
bate.

Guto — Mayara, a mae nao te bate.

Mariana — Eu tenho que ir embora para esquecer a Ro. E a Europa vai me ajudar nisso. Porque ela
ndo percebe o meu amor? Se ao menos uma palavra saisse de seus labios eu ficaria. E engracado
como uma atitude ou a falta dela, pode mudar a nossa vida.

Ro — Eu ndo entendo porque que ela vai embora... pra seguir a egoista da mée dela? E a Beatriz
nao consegue ver o que &€ melhor pra prépria filha. Afasta-la da faculdade, dos amigos, de mim.
Nao, a Mari ndo vai fazer isso comigo, ela ndo vai me deixar sozinha sem motivo, ela ndo pode ser
igual a todos os outros.

Rafa — Entdo tchau.

Adélio — Tchau.

Rafa — Tem umas coisas suas la em casa que eu preciso te devolver, uns cadernos, eu nao vou
mais precisar.

Adélio — Acho que nem eu. Vai que sua mae esta te esperando.

Rafa — E vocé vai perder o 6nibus. Tchau.

Adélio — Rafa! Me espera.

Rosana — N&o vai.

Mariana — Eu vou.

Rosana — Nao vai, por favor.

Mariana — Eu vou. Eu tenho que ir.

Rosana — Ninguém me ensinou, eu nunca aprendi como reagir diante da saudade.

Maiara — E café? Quem é que vai fazer café? Vocé sabe muito bem que nem eu nem a mae

sabemos fazer café. Fica comigo, por favor, fazendo café, cuidando de mm e me desenhando pra
mim. Vocé vai arrumar uma namorada?
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Guto — Nao sei, Mayara.

Mayara — Vocé vai arrumar uma namorada, que nem daquela vez... e vai desenhar pra ela. Vocé
ficou um chato Guto, que fica falando na minha cabega e fazendo eu ser a esquisitinha da escola.
E tudo culpa sua Guto. E esse barulhinho que ndo sai da minha cabega. Guto, fica comigo por
favor.

Beatriz e Felipe — Tchau.
Sandra — Filha!

Cena esconde - esconde

Amanda — Brenda, eu vou te pegar!

Marina — Se esconde Brenda! (rs)

Amanda — Agora vocés contam e vou me esconder!

Brenda — Um, um dois...

Marina — Pronto! Mae!

Brenda — Tia Amanda!

Marina — Mae!

Brenda — Eu queria me esconder igual a tia Amanda!

Marina — Mae, cadé vocé? Me ajuda Brenda! Mae!!! (as duas saem)

Amanda — Tento entender a minha alma nesta indtil vida atormentada, dentro de mim n&o ha nada,
tudo esté corroido como o papel amarelecido pelo tempo no isolamento. Desfago-me da veste e do
manto, carrego como um fardo o meu defeito. Um grito vai crescendo dentro de mim. A liberdade
de correr, chorar, e amar. Caminho num mundo ao contrério, mas é tao apetecivel sentir o meu
corpo inspirar a melodia das borboletas e, no final, aniquilar o choro cravado na face da pedra. Vou
seguindo a contrariedade que me acalenta o peito.

Adélio — fico pensando em sobreviver as perdas de minha alma a cada dia que deixo passar o
sobressalto de um beijo ndo dado, de um toque néo permitido, de uma palavra nao dita sussurrada
no ouvido de alguém. Fico sentindo a covardia de nao fechar os olhos e perder completamente o
controle. De ndo me silenciar por horas apenas olhando os olhos e tocando a pele, descobrindo os
caminhos do corpo... sem atalhos...os mais longos caminhos do corpo

Rafa — Olho os céus com um sabor amargo nos labios que outrora tocaste com tanto querer.
Disseste: espera-me. E foi o Unico gesto que tive desde entdo: esperar. Primaveras sucederam a
primaveras. Nasceram folhas, amadureceram 0s frutos.
Cresceram cidades movedigas, nasceu a cegueira. Instalou-se a ferrugem no coragéo dos homens.
Dedos de velha, toque de moca. O meu corpo envelheceu, mas eu suspendi o tempo da alma,
nesta espera. (Raphaela Blat)

CAMPO DE VISAO - “Nao me atendas...”

Andréia — Nao me atendas, porque meu pedido é tdo violento que me atemoriza. Afastei os
homens. O que direi eu? Senéo a verdade.

Quero que a cada uma de minhas dores corresponda hoje um ato de célera.

Ah, mas se por um instante eu entender que a furia € contra os meus erros e ndo contra os dos
outros, entdo esta coélera se transformara nas minhas maos em flores.

Faz com que neste instante de escolha, eu entenda que aquele que fere esta no mesmo pecado
que eu, no orgulho que me leva a ira e, portanto ele fere assim como eu estou querendo ferir. S6
porque ndo acredita. S6 porque ndo confia. Cobre minha fdria com teu amor, ja que também eu sei
que minha ira é apenas nao amar. (Trechos do texto “Dies Irae” de Clarice Lispector)

Cena Marina se muda para casa de Brenda
Marina — Brenda! Brendal!

Brenda — Pode entrar Marina, eu sei que € vocé!
Marina — Que bagunca éin, dona Brenda.
Brenda — Para de reclamar...
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Marina — Comigo morando aqui vai ter limpeza todo dia, ouviu?
Brenda — Sé se vocé limpar sozinha, porque eu néo vou fazer nada.
Marina — Que é que vocé fez?

Brenda — Ah Marina, eu fiz do jeito que vocé mandou.

Marina — N&o é assim, é do jeito que a minha m&e ensinou, lembra?!
Brenda — E a mesma coisa.

Marina — E muito mais bonito. Me da aqui... (brincam)

Marina — Vocé me ama?

Brenda — E vocé?

Felipe — Me ama?

Marina — Mais do que vocé a mim!

Brenda — Porque vocé esta dizendo isso?

Marina — Porque eu sei... Porque eu sinto...

Texto do desencontro — Carol e Caué
Domingo, julho 16

Encontraram-se como por acaso naquele entardecer.
Nao encontraram 0s espelhos da alma nos olhos de cada um.
Nao encontraram as cores do toque na pele suave.
Perderam-se na magia do encontro sem o] ser.

Perderam-se nas palavras que  voaram e nos  sorrisos que faltaram.
Perderam-se como uma melodia que toca num entardecer, abrigo dos que almejam amar, (fodos
entram correndo para CV, os dois permanecem imdveis) mas que temem a travessia.

CAMPO DE VISAO - “pipa”
Todos — Tudo era inédito para o homem que era novo e olhava e nao podia fazer mais do que
olhar.

Cena Pipa - Chicu e Isis

Léo — Sempre que vocé sentir-se triste, ou algo assim, é s6 apertar o dedao bem forte, que passa.
Léo — Eu vou.

Chopan — Nao vai.

Léo — Eu vou.
Chopan — Nao vai.
Léo — Eu vou.

Chopan — Nao vai.

O vento bate a alma voa.

Devemos pensar, no espaco-tempo como um tecido. E o entrelagcamento do espaco e tempo como
a trama do tecido. Se o entrelagamento do espaco-tempo fosse idéntico em todos os eventos, nao
haveria coincidéncia.

Cena da histéria de Roberto e Roberta.

Roberto e Roberta intercalando falas — Eu conheci a Roberta de um jeito muito engragado. A gente
foi fazer vestibular e nosso nome tava escrito na mesma carteira. Porque eu Roberta, ele Roberto.
A gente foi logo chamando o fiscal. O fiscal, vem ca, por favor! Eu preciso fazer a prova. Esse lugar
€ meu! Meu nome ta aqui. Meu nome também ta aqui. E acabou que nés dois fizemos a prova e
passamos, e ainda fomos ser da mesma turma! Com o tempo, nos tornamos grandes amigos.
Sabe quando vocé nao precisa falar nada que a pessoa ja te entende? A gente gostava das
mesmas coisas: Ir ao teatro, tomar aquela cerveja depois da faculdade, cozinhar juntos. Quindim!
Ele adorava! Eu tenho pavor de quindim. E ele comia com a boca melhor do mundo! Sé pra
agradar, afinal a gente sempre se ajudava mesmo, né? Eu era péssima em direito penal! E em
danca também, coitada! Era toda desengoncada. Ja o Roberto sempre amou dancgar! Acho que, no
fundo, era isso que eu queria pra minha vida! Até que um dia... eu... Sumiu! (entram atores) Sem
falar nada, sem dar explicagao! Eu tive meus motivos! Nenhum motivo justifica vocé abandonar seu
melhor amigo! Ela nunca me entenderia! Era meu futuro que estava em jogo! E eu? Eu nao fazia
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parte desse futuro? As coisas ndo sao tao simples assim nao! Eu fiquei deprimida, confusa, sem
rumo... Eu também fiquei confuso! Vocé ndo faz idéia de como estava minha vidal Como vocé foi
me abandonar assim?! Por mais que eu explicasse vocé ndo entenderia! Nada mais tinha graca...
Eu comecei a ir mal na faculdade... Eu ndo queria que as coisas fossem assim! Eu também sofri
com tudo isso! Eu queria poder te odiar... Quer saber por qué? Eu te amo!

Cena do Banco da Praca

Marina — Brenda, eu to precisando conversar. Sera que vocé pode me ouvir um pouco? Eu sabia
que podia contar com vocé. Eu fui atras dela hoje... mas eu nédo tive coragem... ndo consegui... se
vocé estivesse comigo talvez. Ela ta igualzinha Brenda. Nao mudou nada. Acho até que a gente se
parece um pouco. ldiota! Eu s6 queria ter alguém do meu lado. Alguém que me ajudasse, que me
desse a mao, como eu sempre fiz. Mas vocé, Brenda, nunca pode fazer isso né, porque seus
problemas eram sempre maiores. Sabe por que eu ndo consigo aceitar o fato da minha mée ter
isso embora? Por que eu sei que ela me amava mais que tudo nesta vida. Eu n&o sei por que eu
insisto nesta historia, nessa procura indtil, nesta mulher que ndo sai da minha cabeca... (para
Brenda) essa mulher...

Fabio — Ela olhou e disse:

Brenda — Acabou? Chega com este desenho!

Fabio — Ele olhou e disse:

Guto — Como podes pedir-me que evite a minha deusa?

Fabio — Ela vislumbrou o horizonte:

Brenda — Porque vocé nao desenha as ondas do mar?

Fabio — Ele vislumbrou o seu horizonte:

Guto — Para qué ir tdo longe?

Fabio — Ela enxergou as estrelas:

Brenda — Olha para o céu e observa a noite.

Fabio — Ele enxergou a sua estrela:

Guto — Estou a admirar a mais bela.

Brenda: Lembra da Marina? Ela foi embora. Me deixou um carta de despedida. Acho que foi
procurar a mae. Mas eu to bem. To 6tima. Alids, como € que foi com a Sofia?

Guto: Menina esquisita...

Brenda: Que esquisita, Guto! Ela é a sua cara.

Guto: Entao quer dizer que eu também sou esquisito? (entra Fabio) Loirinho!

Fabio: Augusto! Achei que ndo fosse mais te ver essa semana.

Guto: Ah, Fabio, essa é a Brenda. Brenda, Fabio.

Brenda: Prazer. O Guto fala bastante de vocé.

Fabio: O Guto fala bastante de vocé também! (siléncio) Bom, deixa eu ir, que tenho que devolver
esse livro na biblioteca.

Brenda: Fica ai mais um pouco depois vocé devolve.

Fabio: Entdo, eu até ficaria, mas a biblioteca ja vai fechar... tchau!

Brenda: Tchau (ele sai) Guto! Por que vocé nunca me disse que ele era um gato? Vai, marca um
encontro pra mim com ele. E Guto, leva o meu desenho pra ele... (Augusto sai)

CAMPO DE VISAO - “amigos”.

Fabio — Viu, chegou a conta da luz. Esse més é vocé que paga.

Guto — Ah, n&o... e como é que foi de viagem?

Fabio — Foi étimo. Conheci uma menina linda 14, vocé ia gostar.

Guto — Depois me mostra as fotos.

Fabio: Que isso?

Augusto — Brenda.

Fabio — Gatinha ela, éin? Convida ela pra jantar aqui em casa qualquer dia!
Augusto — E que ela anda meio ocupada.

Léo — Fico sentindo a covardia de quando ndo me deixo me perder nesses caminhos, de quanto

mel ndo bebo, de quantas fontes ndo me banho, de quantos beijos ndo me perco... de quanto
siléncio quebrado por gemido eu desconheco...
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Beatriz — sem palavras... sem nada mais. Porque o0 amor, o verdadeiro amor é siléncio, é toque, é
olhar, é sabor de boca na boca... € apenas o deslizar constante e suave das maos pelo dorso da
pele... ou um constante nada dizer daquilo que ndo hd mesmo para ser dito...

Caué e Isis — ou algo como nao ouvir nem o mundo, nem nada no mundo, nem nada fora do
mundo que nao seja este mundo aqui e agora... de onde apenas o siléncio ecoa tao forte

Caué — Que é impossivel ndo se aturdir com tanta forga.

Cena Guarda-chuva

Carol - As coisas que amamos, as pessoas que amamos sao eternas até certo ponto. Duram o
infinito variavel no limite de nosso poder de respirar a eternidade. Pensa-las é pensar que nao
acabam nunca, dar-lhes moldura de granito. De outra matéria se tornam, absoluta, numa outra
(maior) realidade. Comegam a esmaecer quando nos cansamos, e todos nos cansamos, por um ou
outro itinerario, de respirar a resina do eterno. Ja ndo pretendemos que sejam impereciveis.
Restituimos cada ser e coisa a condi¢do precéria, rebaixamos o amor ao estado de utilidade. Do
sonho de eterno fica esse gosto acre na boca ou na mente, sei 14, talvez no ar. (A Hora Do
Cansaco, de Carlos Drummond de Andrade).

Cena telefone — Chicu e Isis

Chopan — Oi. Onde vocé esta?

Léo — Na casa dos meus pais.

Chopan - Divertido ai?

Léo — Como sempre.

Chopan — Vem logo pra ca!

Léo — Porque eu deveria?

Chopan — Porque eu t6 te esperando e tem bolo de chocolate!
Léo — Em 5 minutos to ai!

Choopan — ... e porque vocé vai adorar a novidade!

Cena racha / hospital / casa Ro e Rafa

Adélio — Vem

Mari — Nao, é loucura, eu nao vou! A gente pode se machucar.
Adélio — Vem, vocé nao confia em mim?

Rafaela — Oi Ro.

Rosana — Oi Rafa.

Rafa Alguma novidade?

Rosana — No jornal ndo, mas olha o que chegou pra vocé.

Rafa — O que € isso?

Rosana — Uma carta, ué!

Rafa — E do Adélio!

Rosana — Olha, noticia da Beatriz, sera que fala alguma coisa da Mari?

Felipe — Beatriz, cadé ela? O que aconteceu?

Beatriz — Onde vocé tava?

Felipe — Nao interessa! Cadé ela?

Beatriz — Na UTI. E o rapaz que tava com ela j& morreu. Como vocé deixa ela sair assim?

Felipe — Eu n&o fico monitorando ela.

Beatriz — Mas devia.

Felipe — E adianta?

Beatriz — Pelo menos se ela tivesse comigo, isso nunca teria acontecido.

Felipe — Claro, vocé nunca deixa ela fazer nada.

Beatriz — E vocé fica passando a maozinha na cabeca dela mesmo quando ela té errada. E quando
ela realmente precisa de vocé, vocé ta ocupado demais com alguma das suas namoradinhas, né?
Felipe - Para de tratar ela como uma crianga!

Beatriz - Eu tenho que proteger ela.

Felipe — Proteger!... Sufoca até! Fica querendo escolher o brinco, 0 namorado, Quer que ela jante
com seu pai todo sdbado. Vocé nao deixa ela fazer as préprias escolhas.

Beatriz — Ela escolheu a faculdade que queria fazer e depois ela que...
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Felipe — Faculdade que ela trancou porque vocé arrastou ela pra Londres. Vocé quer que ela viva
na sua sombra e isso é injusto. Ndo d4 pra ter uma vida perto de vocé. Foi por isso que nosso
casamento acabou.

Rafa — Ro, o Adélio!

Ro — Eu sei, com a Mari. Eles pegaram o carro do Felipe, foram num bar, beberam,resolveram
participar de um racha... Capotaram. Bateram no carro de um estudante que tava indo pra casa da
namorada... Leonardo ...capotaram mais trés vezes, foram pra UTI...e morreram! Ai diz que pode
ter sido suicidio, mas a Mari nunca faria isso, ndo a minha Mari, a minha amiga, a Mari que eu
conhecial

Felipe — Droga! Nao aparece ninguém para dar uma droga de uma noticia.
(Pedro e Mariama caem)

SERESTA - todos cantam

Cada momento sem o teu amor & um entardecer.

A sombra acolhe todos os meus sonhos que séo pra vocé.
N&o deixe 0 meu caminho vazio.

Nao torne este pranto tao frio.

A vida implora que o teu amor me faga entao feliz.

Despedida Rosana:

Choro. Lagrimas tédo salgadas escorrem deste amargo rosto. Minha amiga, se gostava de si era
minha amiga. Queria dizer-lhe ndo parta ja, segurar-lhe as maos, prendé-la aqui. Nao tenho
tamanhos poderes e cada um tem o seu momento na hora da partida. Cheguei tarde, minha amiga.
Quando de ti soube o sol j& tinha adormecido na sua agonia. Fica na paz dos deuses. (Marisa
Aires)

Mayara:

Triste, eu ando tdo triste...

Todos cantam - Olha pra mim, vé o meu sofrer, colorindo as nuvens de um triste adeus. Volta pra
mim, cala a tempestade, a sede dos teus beijos que ndao tem mais fim. Esquece a magoa e vem
clarear o meu céu de anil e cuida que amanh@ jamais termine em mim.

Cena Brenda e Fabio.

Guto — Eu passei a vida inteira aprendendo a olhar nos olhos pra que ndo precisasse dizer nada
pra ninguém. Agora eu sinto uma vontade enorme de te contar tudo aquilo que achava que vocé
sabia. Porém, a minha passividade vai fazer com que eu permanec¢a aqui, tentando conciliar as
coisas como se nada tivesse acontecido. E amanha de manha, quando vocé vier correndo me
contar que foi em casa me procurar e eu. Eu ndo tava. Quem tava era o Fabio. Eu vou sorrir de
volta como se tudo fosse bom. Mas aqui dentro é tdo diferente.

Cena Brenda com Guto / Cena da carta

Fabio — Cadé a Brenda?

Guto — Fica calmo. Vocé precisa me escutar.

Fabio — Cara, eu ndo quero te escutar, ndo. S6 quero saber onde ta minha mulher.
Guto — Que ela te falou?

Fabio - Ela ndo falou nada. Sé deixou isso. (Brenda leva a carta para Guto)

Guto — Me perdoa, Féabio.

Fabio — Cara, como vocé pode? A gente sempre foi amigo.

Guto — Eu sempre amei a Brenda. E vocé sabia disso.

Bruno, Caué, Carol, Dias — Ou algo como um sentimento de que a vida esta acabando nesse exato
momento, e que se dane mesmo ela, a vida, porque o que ja havia de gozo e felicidade, de amor e
prazer e chama e fogo e desejo ja estd se consumindo agora mesmo. Bruno - Num beijo suave,
longo, profundo e eternamente desejado dos amantes.
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Cena Beijo - Brenda e Marina

Brenda — Puta merda, Marina! To te esperando a tarde inteira!

Marina — Esperando pra qué? Pra tomar seus remédios? Sera que até pra isso vocé precisa de
mim?

Brenda — Encontrou?! Encontrou sua mae?!! Conseguiu finalmente abrir a boca e falar pra ela que
nos ultimos 10 anos a Unica coisa que vocé fez foi procurar por essa louca? Essa mulher que te
abandonou enquanto a gente brincava de esconde-esconde?

Marina — E né? Porque sua mae é exemplar.

Brenda — Pelo menos ela vai estar comigo sempre que eu quiser. E olha que eu nem tenho que ir
atras dela heim Marina. Sabe, vocé fala que eu nao presto atengao nas coisas que vocé diz, mas o
que acontece é que eu estou de saco cheio dessa histérial E sempre a mesma coisa! Vocé vai
atras dela, ndo consegue falar nada e volta correndo pra mim, pros meus bragos, chorando, como
se eu pudesse fazer alguma coisa! Mas eu ndo posso fazer nada! E agora que vocé ta morando
aqui na minha casa, vocé s6 tem confundido ainda mais a minha vida. Se enxerga Marina!! Vocé é
sozinha, s6 tem a mim. E eu ndo sou a sua mae! Para de me cobrar alguma coisa porque quem
tem que tomar alguma atitude aqui é vocé!

(Marina beija Brenda.)

Brenda — Vocé é fraca.

Mayara — “Triste... Eu ando t&o triste... Mas dizem que a vida ¢ alegre, a vida é boa, que devemos
aplaudi-la diariamente. Mas quem bate palmas? Homens de fraque, gordos e bons, homens-bolas,
montem a claque e palmas, palmas! Que este mundo é uma bola que rola e rebola ha seis mil
anos, mas que agora precisa saltar, pular no ar!” (Guilherme de Almeida)

Podemos concluir que a elaboracdo do sonho esta ligada a construcdo do tempo e a criacdo de
uma espécie de espaco.

Um espaco de tempo

Um espaco

Um espaco

Em tempo de espago

Um tempo

A cada evento esté associado um ponto no espaco-tempo.

Cena do elevador

PENSAMENTO DELA

Mayara — Oi Adélio. Tem chegado tarde essa semana, né? Deve ta trabalhando muito. Eu te vi
ontem, vocé tava sem camisa, a janela tava aberta, e eu vi suas escapulas... lindas! Eu sei que
vocé sabe fazer café. Pode fazer no lugar do Guto. Ai, Adélio, eu te amo! Os seus cotovelos séo...
Chegou.

Adélio — Tchau.

Mayara — Tchau.

PENSAMENTO DELE

Adélio — J& apertei idiota. Como é mesmo o nome dela? Mas ta gostosinha, cresceu! Como é
mesmo o nome dela? Droga, ela ta olhando e eu preciso tirar uma caca do nariz. Para de olhar!
Chegou. Tchau.
Maiara — Tchau.

Cena Danny na cadeira

Sandra — E eu quero brincar as escondidas contigo, e dar-te as minhas roupas e dizer que gosto
dos teus sapatos. E massagear seu pescoco e beijar-te 0s pés e segurar na tua méo e ir comer
uma refeicdo e ndo me importar se vocé come a minha comida. E rir da tua paranodia. E vocé, a
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roubar-me os cigarros € a nunca conseguir sequer achar um fosforo. E pedir desculpa quando
estou errada. E ficar feliz quando me desculpa. E olhar para as tuas fotografias e desejar ter te
conhecido desde sempre. E ouvir a tua voz no meu ouvido e sentir a tua pela na minha pele, e ficar
assustada quando estés zangada e um dos teus olhos vermelho e o outro azul e teu cabelo para a
esquerda e o teu rosto para o oriente..E dizer-te que és lindissimo.

Roberto (cantando) - E derreter-me

Sandra - E derreter-me quando sorris...

Roberto (cantando) - Desintegrar- me

Sandra - E desintegrar- me quando te ris

Roberto (cantando) - E ndo compreender (aumentando, juntamente com a fala da Sandra)

Sandra- E ndo compreender por que é que pensas que eu te estou a deixar quando eu nao te
estou a deixar e pensar como é que vocé pode achar que eu alguma vez te podia deixar e pensar e
pensar e pensar em quem vocé é, mas aceitar-te na mesma. E querer comprar-te um gatinho do
qual eu teria ciimes porque teria mais atencao do que eu.

Sandra e Adélio - E contar-te o pior que ha em mim.

Roberto (canta) - E tentar dar-te o meu melhor porque ndo mereces menos

Sandra, Adélio e Coro - E responder a tuas perguntas quando deveria ndo o fazer. E dizer-te a
verdade, quando na verdade nao o quero. E tentar ser honesta (0), porque sei que preferes assim.
E pensar que acabou tudo, mas ficar agarrada (o) apenas mais dez minutos antes de me atirares
para fora da tua vida. E tentar chegar mais perto de ti.

Sandra e Coro - Porque é maravilhoso aprender a conhecer-te.

Sandra, Adélio e Coro - E fazer amor contigo as trés da manha, e de alguma maneira, de alguma
maneira, e de alguma maneira.

Sandra e Adélio - Transmitir algum do

Adélio - Esmagador

Sandra - Imortal

Adélio - Irresistivel

Sandra - Incondicional

Adélio - Abrangente

Sandra - Preenchedor

Adélio - Desafiante

Sandra - Continuo

Sandra, Adélio e Coro - E infindavel amor que tenho por ti. (Sarah Kane)

Cena Auséncia Patty e Lineker + Pina Bausch Patty

Dias e Mariama - Por muito tempo achei que a auséncia é falta. E lastimava, ignorante, a falta.
Hoje n&o a lastimo. Ndo ha falta na auséncia. A auséncia € um estar em mim. E sinto-a, branca,
tdo pegada, aconchegada nos meus bragos. Que rio e danga e invento exclamagdes alegres, As
duas - Porque a auséncia, essa auséncia assimilada... ninguém a rouba mais de mim...
(Auséncia, Carlos Drummond de Andrade)

Lineker canta — Ja ndo ha dezembros, nem domingos, nem azuis manhas de abril, ja ndo ha dias
de sol, nem a lua gasta do nosso anel, a olhar por nés. Sé a lua vaga, a lua tonta, lua louca
riscando o céu. Feito tortura que tritura as entranhas com perguntas tolas. Onde foi que perdeu-se
0 senso, € o intenso perfume do sempre? Onde foi que o amor perde-se, desgovernou-se? E tudo
0 que era doce acabou-se...

Mirna e Carol — Ou como uma danga incomum... a imobilidade dos corpos num chao que rodopia
freneticamente e carrega com ele o universo, girando infinitamente ao redor dos corpos quase
inertes, desesperadamente amarrados um ao outro.

Cena volta do hospital — Léo e Chopan

Chopan — Eu preciso te contar uma coisa.

Léo - Porque vocé chorou?

Chopan - Chorei, quando?

Léo — No hospital, trés e quarenta e uma da tarde. Eu deitado na cama e vocé sentada do meu
lado, chorando.
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Chopan - Eu nao estava chorando. (pensamento) Eu sentia vontade de fechar os olhos e me jogar
nos bragos de alguém. Mas eu descobri que ele é solitario demais. Mesmo dizendo pra todo
mundo que adora amar, amar incondicionalmente, ele se esquece de amar alguém, ou de pelo
menos se arriscar e descobrir um mundo no corag¢do de alguém.

Léo - Acordei, olhei no relégio e vocé chorando.

Chopan — Eu nédo acredito que vocé acordou e ndo me avisou

Léo — Quem chora tem um motivo, qual era o teu?

Chopan — Meu amigo estava praticamente em coma, serve este.

Léo — (pensamento) Quando eu ando entre as pessoas na minha mais sonhada liberdade, eu
caminho por possibilidades. Eu gosto de saber que eu posso esbarrar em alguém, me encontrar,
mergulhar num delicioso pensamento novo que néo é o meu, poder escolher entre o conhecer e o
ndo conhecer. Nao saber onde eu vou estar amanha... num quarto de motel de beira de estrada,
completamente embriagado ou na casa dos meus avos sentindo cheiro de hortela amanhecido. Eu
preciso disso, planos de papel, os quais eu possa rasgar, queimar ou simplesmente deixar voar.
Chopan — Era medo de que acontecesse alguma coisa ruim com voceé.

Léo — Me perder? (pensamento) O tempo corta as minhas chances, o muito tempo te tirou da
condicao de possibilidade pra mim.

Chopan — Eu nao quis dizer isso. (pensamento) O tempo vai passar e um dia eu vou contar a
histéria do her6i que ndo se arriscou, que nao salvou sua prépria alma do inferno do julgamento e
da culpa, que ndo roubou a princesa do castelo dos bons costumes, que ndo dangou com ela a
dancga do amor, e por isso nao fez a Unica coisa que importa nesta vida... nao viveu.

Léo — Vocé nunca vai entender o que se passa aqui dentro.

Chopan - Talvez eu nunca entenda mesmo, como vocé disse, eu nunca vou saber o0 que se passa
ai. Mas vocé também nao, vocé nunca vai saber, vocé nunca iria entender o que se passa aqui.

Paty, Mariama, Ju - Shiuuuu...

Cena Gosto de Gostar

Léo — Gos-to-de-vo-cé.

Chopan — Eu gosto de ser aqui. Eu gosto de estar aqui.

Cena Mayara narrando acées de Adélio

Mayara — Oi Adélio! Era sempre sete horas e quarenta e cinco minutos. A calga verde musgo,
namero 38. Era a mesma da semana passada. Usara na quinta e depois na sexta e depois lavara.
Ainda tinha uma mancha que n&o saiu. A camisa de trabalho era cheia de bontéezinhos! Deixava
sempre 0s dois ultimos sem abotoar. E o0 sapato de trabalho. Ajeita o cabelo com a mao esquerda,
com a direita fecha o ziper da calga. Da mais uma olhada e vai... ai Adélio! Vocé acabou sem
nunca ter dado um desenho pra mim...

Adélio — O meu tempo ndo € o de qualquer pessoa. O meu tempo € s6 meu.

Mayara — O seu tempo é seu e de qualquer pessoa. Até eu. O meu tempo s6 vai onde eu vou. O
meu dentro, sem lua e sem sol. O seu tempo é o tempo. O meu sou. O meu tempo é mais um entre
muitos. O meu voa e se perde entre os outros. O meu tempo acabara comigo. No meu fim.
(Arnaldo Antunes).

Mayara Meu namorado...

Todos — Ha pessoas que passam pela nossa vida de raspao e, mesmo assim, sem uma conversa
séria, grande e profunda nem um conhecimento grande que s6 se ganha com a convivéncia,
tocam-nos no coragéo.

Cena depoimentos na cadeira — Danny / Ju

Sandra — Meu nome é Sandra Albuquerque, eu tenho 38 anos, e sou muito feliz. Eu nem sei bem o
que sinto. E uma vontade de ver uns olhos bons chorando pelos meus. E uma vontade de sentir
saudades, uma vontade de dizer adeus.
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Carol - Seu desejo nao era desejo corporal. Era desejo de ter filho, de sentir, de saber que tinha
filho, um s6 filho que fosse, mas um filho. O filho desejado, concebido longo tempo na mente, e era
tdo lindo... Obra materna, sua criacdo, de mais ninguém. Os filhos que tivera eram filhos
verdadeiros... O homem com que se casou, era um homem verdadeiro. Assim como quisera e
escolhera. (trechos de "Maternidade" de Carlos Drummond de Andrade e de "Amor" de Clarice
Lispector)

Sandra — Deus me livre! Eu nunca imaginei que fosse ficar gravida. Cheia de estria e celulite! Mas
ai, como tudo na minha vida, sem que eu esperasse. A minha filha nasceu, a minha princesinha!

Cena das frases dos nucleos + frase coletiva
Sandra — Filha.
Mayara — Sai, sai, sai. Sai mée, para. Guto acende a luz. Mae pede pro Guto acender a luz, mae...

Pedro, Caué e Lineker cantam “Ferrugem”

Mera luz, que invade a tarde cinzenta, e algumas folhas deitam sobre a estrada. O frio € o
agasalho que esquenta o coragdo gelado quando deita. Movendo a agua abandonada... E no
mistério solitario da ferrugem, vé-se a vida correndo parada, como se nao existisse mais nada, na
tarde distante, ferrugem, ou nada...

Cena da Marina buscando a mae + Amanda mata Marina

Marina — Até que enfim eu te encontrei... depois de tanto tempo eu vim pra saber porque vocé me
deixou. Porque mae?

As historias. Nao tinha ninguém pra me contar. Vocé foi embora no dia da minha preferida. Como é
que vocé pode? Fala. Nem pra mentir vocé abre a boca. Nem pra inventar qualquer coisa? Vocé
era tao boa de inventar as coisa... Vocé lembra aquela boneca que vocé prometeu que ia me dar.
Lembra? Vocé prometeu... e eu fiquei esperando. Eu tinha certeza que vocé ia voltar e me dar a
boneca. Acho que eu me enganei né? Vocé tirou a fantasia de mim. Eu preciso saber por que vocé
saiu e casa. Pra continuar a minha vida eu preciso me livrar de vocé.

Amanda — Vocé quer mesmo saber? Entdo vem que eu te conto. Eu te conto.

Todos-1,2,3,4,5,6,7,8.1,2,3,4.1,2,3,4.1,2.1,2.1,2,3,4,5,6,7, 8.

Amanda — H& 19 anos vocé nasceu. Com as bochechas rosadas e com os olhos negros estalados.
O sorriso sempre foi bonito. E por um tempo, eu voltei a acreditar no mundo. Ele tinha ganho cor,
alegria, leveza... Logo depois eu vi que a vida engana. A gente acha uma coisa e logo vé outra. E
aquelas cores, que antes eram alegres, se tornam frias e asperas... e eu... Eu tive medo. Medo que
vocé descobrisse que as coisas tém dois lados e que nem tudo era igual ao nosso conto de fadas e
que logo, logo a crueldade do mundo ia bater na porta. Mas antes meu anjinho, antes que os
fantasmas dos becos saissem a tua procura, eu, que te dei a vida, e que sempre te amei, vim pra
te proteger de todas as possibilidades.

Cena Consolo Fabio + Brenda

Fabio — Brenda? O que aconteceu? Vocé esta palida! Fala comigo! Fala!

Brenda — Eu n&o devia ter deixado ela ir... Eu sabia... eu sé ndo pensei que... a prépria mae??!l E
agora ela ta morta!

Fabio — Ela quem, Brenda? Fala!

Brenda — E tudo culpa minha. Se a gente néo tivesse brigado naquele dia, ela nao tinha ido viajar...
ela nao teria ido atras daquela louca! Mas eu nao fiz nada... eu sabia que ela ndo devia ir, mas eu
néo disse nada, como sempre.

Fabio — Calma. Vocé esta nervosa. Ja volto.

Brenda — Eu ndo quero remédio! Para de me dar remédio! Eu ndo preciso mais, eu so preciso dela
aqui, comigo!

Fabio — Eu s6 ia pegar agua...

Brenda (mais calma) — Vai chamar o Guto, por favor.

Fabio — O Guto nao ta. (Fabio beija Brenda)
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Brenda — Tu tinhas os olhos tristes, como dois corpos cansados.

E quanta tristeza tinhas em tuas maos escondidal

Cheguei. Chegaste.

Esta vida me foi melhor desde aquele dia em que tu conheceste que eu era triste também. (Pablo
Neruda)

Cena Pina Bausch Pedro

Adélio — Quanto desejo cabe no meu olhar?
Quanta verdade cabe no meu sorriso?
Quantos homens cabem no céu?

Quanta certeza cabe num atomo?

Quanta possibilidade cabe num destino?
Quanto destino cabe numa alma?

Quantas asas cabem no vento?

Quanto fogo cabe num encontro?

Quanta arte cabe num beijo ndo acontecido?
Quanta decepcao, 6dio, perda de tempo e impossibilidade, cabem num... siléncio?

Todos cantam — Esse destino é mesmo a toa, o vento bate a alma voa, pra além do mar, pra além
do céu, e o que era amor é sé lembranca, ndo tem descanso esta crianga, a nossa alma de papel.

Carol — Aqui me encontro.

Bruno - Aqui as cores do céu sao a minha pele.

Dany - Aqui a 4gua é meu corpo, a terra meus cabelos.
Tati e Zink - Aqui tudo e nada sou em doses bem medidas.
Pedro - Aqui todos me sentem,

Pamela - Mas ninguém me toca.

Lopes - Aqui sou a imortalidade do tempo passado,

Du - Um rasgo de luz no céu estrelado.

Ju - Aqui, s6 aqui.

Chico - E neste espaco infinito,

Mirna - Um querer que se esconde nos beijos guardados,
Chico e Mirna - Que me afoga e me devolve a vida,

Caué, Lineker e Mad - um querer que vejo em teus olhos me rouba de mim e me entrega no
mesmo instante,

Mariama — pinta carmim no meu coragéo,

Paty - um carmim intenso,

Ju - Imenso em cada batimento.

Dias - Aqui me quedo, pois és um balsamo para os venenos do mundo
Bruno - E o teu amor é o magico que tenho na alma

Carol - E me oferece o bem maior, a liberdade.

Pedro — Estou aqui. Sou aqui. (Raphaela Blat)

FIM
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