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quando a insuficiéncia da percepcdo ordindria é substituida por
outro tipo de consciéncia cuja qualidade é infinitamente mais
aguda.”

Peter Brook

Xi



RESUMO

Este trabalho visa tecer uma reflexdo sobre o treinamento do ator encarando-o
como um espago privilegiado para a sua autocriacdo. Para isso, s@o realizados didlogos
com os conceitos Autopoiese, de Humberto Maturana e Francisco Varela, Micropercep¢ao
(Pequenas Percepcoes), retomado de Gottfried Leibniz por José Gil , e com diversos
pesquisadores da arte teatral tais como Constantin Stanislavski, Jacques Copeau, Jerzy
Grotowski e outros, na busca de um alargamento da compreensao do treinamento do ator e
dos fendmenos decorrentes desta pratica. Agrega-se a discussdo tedrica, um aporte pratico,
a partir da realizacdo de um treinamento corpéreo-improvisacional conduzido por este
pesquisador a um grupo de alunas da graduacdo em Artes Cénicas da Unicamp. Além de
conversagdes com o arcabougo tedrico desta pesquisa, a pratica é aqui exposta e pensada a
partir de percepgdes oriundas de um didrio de bordo deste pesquisador, de didrios das

alunas envolvidas e videos de sessdes do treinamento realizado.

Palavras-chave: Treinamento, Autopoiese, Pequenas Percepcoes

(Micropercepgdes), Energia, Jogo.
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ABSTRACT

This work aims to make a reflection on the actor's training regarding it as a
privileged space for its self-creation. For this, we conducted dialogues with the concepts
Autopoiesis of Humbero Maturana and Francisco Varela, little Perceptions, taken from
Gottfried Leibniz by Jose Gil, and with several researchers of theatrical art such as
Constantin Stanislavski, Jacques Copeau, Jerzy Grotowski and others, looking for a wider
understanding of actor training and phenomena resulting from this practice. Adds to the
theoretical discussion, a practical contribution, from the creation of a body-improvisational
training conducted by this researcher to a group of female graduate students in Theatre Arts
at UNICAMP. In addition to talks with the theoretical framework of this research, the
practice is outlined here and thought from the perspective derived from a logbook of this

researcher, diaries of the students involved, and videos of training sessions held.

Key Words: Training, Autopoiesis, little Perceptions (Micropercepgdes),

Energy, Game.
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Introducao

Recria-se em minha memoria o teatro improvisado na sala da casa-de-praia dos
meus tios. Entre cortinas velhas penduradas, fantasias de carnaval, roupas antigas, restos de
maquiagens adultas e outros badulaques, minhas primas e eu nos reuniamos para combinar
e posteriormente apresentar a ‘“histéria do dia”. O menino timido, visto com certo
estranhamento pelo o olhar dos outros, de poucos amigos e muitas histdrias, encontrava ali
um espago onde uma vida poderia ser contada em apenas alguns minutos, onde havia a
possibilidade de ser rico, mendigo, mulher, boneco, chuva, grama e vento entre outras
coisas. Ali, naquele palco improvisado, existia um lugar em que a vida era de uma
intensidade sem igual, em que tudo que retumbava no peito afundado do menino poderia
vir a tona sob a desculpa de criatividade. Ali era onde nascimento € morte quase tocavam
um no outro. Inocentemente era assim que eu queria a vida, com a intensidade que hé entre
nascimento e morte comprimidos no espago-tempo pelo teatro. Mais tarde vim a perceber
que isso era uma utopia, e, depois de muito pensar se deveria ou ndo, decidi dedicar minha

vida a correr atras dela. Decidi fazer teatro.

Em 1998, com dezesseis anos, comecei a fazer teatro por meio de oficinas com
o grupo Voluntarios do Palco em Porto Alegre. O grupo trabalhava basicamente com teatro
de rua, e realizava, em periodos intercalados, um treinamento acrobdtico para a insercao
direta de nimeros nos espetaculos. Com pouco mais de um semestre de iniciacao teatral, fui
convidado a fazer parte do elenco do grupo e comecei entdo a realizar os treinamentos
acrobdticos paralelamente as montagens. Em geral, os espetdculos de rua do grupo eram
“semi-abertos”, possuiam uma estrutura bdsica, mas guardavam amplo espagco para a
improvisa¢do mediante intervenc¢do do publico. O treinamento do grupo se caracterizava
por ser mais circense, visava antes um acimulo de habilidades corporais acrobaticas do que
uma eliminagdo de “bloqueios psicofisicos” do ator. Mas desta experiéncia, o que guardo

de importante e que posso dizer que me acompanha até hoje, até esta pesquisa, é um
1



investimento sobre corpo do ator e uma disponibilidade de jogo necessdria para lidar com
as situagdes inesperadas que a rua oferecia aos nossos espetdculos. Duas palavras desde
entdo comegaram a guiar os meus interesses no caminho da minha formag¢do como ator:

COTpo € jOgo.

Ano passado (2009) tive a oportunidade de ver Carlos Simioni' em sua
demonstracdo técnica ‘“Prisdo para a liberdade” contemplando aspectos trabalhados em seus
20 anos de experiéncia dentro do Lume-Teatro. Sai bastante emocionado ao reconhecer ali
os frutos poderosos de 20 anos de imersdo num trabalho sério. Nesta demonstracdo,
Simioni, com muito bom humor, conta que Luis Otdvio Burnier” havia lhe convidado para
integrar um nicleo’ de pesquisa sobre o trabalho do ator junto & Unicamp, e que lhe pedira
para passar um tempo pesquisando com ele em Campinas, nada mais nada menos do que 20
anos, o que lhe causou um susto imenso na ocasido. De certa forma, creio que desde que
comecei a fazer teatro esperei o mestre que me pediria 20 anos, mas ele ndo apareceu. Por
isso, os doze anos que tenho de fazer teatral até este momento foram em ampla medida
dedicados a, além de estar em cena, aprender com diferentes artistas e professores
principios capazes de ampliar meu universo expressivo, mantendo-me em continua criagao
de mim enquanto ator e ser humano. Neste caminho, cabe destacar alguns encontros dentro
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde realizei minha graduagao, com Inés

4 5 . 7 . .
Marocco™, Marta Isaacson”, Carmem Lenora® e Irion Nolasco , € fora da universidade com

! Ator-pesquisador do grupo Lume.

? Diretor e fundador do Lume.

* O préprio Lume.

* Diretora teatral e pesquisadora da formagdo do ator. Possui graduacio em Direcdo Teatral e Licenciatura em Arte
Dramitica pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1975), mestrado em Dipléme d'Etudes Aprofondies -
Université de Paris VIII (1985) e doutorado em Doctorat en Esthétique Sciences et Technologie des Arts - Université de
Paris VIII (1997). E formada também na Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq (1983/1984). Atualmente é
professora do departamento de Arte Dramética (DAD) da UFRGS.

> Professora da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), possui Bacharelado Em Artes Cénicas Habilitagio
Em Diregéo pela UFRGS (1985), mestrado em Etudes Théatrales - Universite de Paris III (Sorbonne-Nouvelle) (1989) e
doutorado em Etudes Théatrales - Universite de Paris III (Sorbonne-Nouvelle) (1991), com tese sobre Stanislavski e
Grotowski, sob a orientag@o de Jean-Pierre Ryngaert.

® Professora de Expressdo Corporal no Depto. de Arte Dramitica da UFRGS, com amplo conhecimento nas praticas de
consciéncia corporal e educagdo somdtica como Antigindstica de Bertherat, Técnica Feldenkrais, Técnica Alexander entre
outros.

7 Professor do Departamento de Arte Dramética da UFRGS. Possui graduagio em Licenciatura em Artes Cénicas pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1973), graduacdo em Direcdo Teatral pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (1972), mestrado em Esthétique , Sciences et Technologie des Arts - Université de Paris 8- Vincennes-
Saint-Denis (1991) e mestrado em Master of Arts - Speech and Drama - University of Kansas (1980). Tem experiéncia na
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0 grupo Lumeg, Nicole Kehrbergerg, Thomas Leabhartlo, Claudia Sachs“, Grupo Usina do
trabalho do Atorlz, Ana Elvira Wuo® ,Tatiana Cardoso'* e Daniela CarmonalS, mestres-
passageiros que deixaram suas marcas técnicas e €ticas na minha formacgdo. Necessario
falar também daquele que nos tltimos sete anos tem sido o principal campo de
experimentacio pratica do meu trabalho como ator — a Cia Espaco em Branco (POA/RS).
As vivéncias teatrais com as pessoas e grupos acima formam a base do meu trabalho tanto

como ator quanto como condutor de processos com atores € ndo-atores.

ApOs estes doze anos de trabalho e formacgdo, surgiu entdo uma necessidade
pessoal de estabelecer uma sintese da experiéncia, uma espinha dorsal a partir do cabedal
técnico no qual me experimentei. E creio que este talvez seja o mote principal de minha
pesquisa, reconhecer em nivel pessoal o caminho realizado até aqui e compartilhar com
outros um pouco do que aprendi. Mas ndo s6 compartilhar. Compartilhar e receber. Por isso
esta pesquisa contemplou uma pratica, um treinamento que se deu em dois momentos: no
primeiro realizei um treinamento individual, didrio, por 4h/dia durante todo o més de
janeiro de 2009, no intuito de reavivar materiais técnicos no meu corpo, sendo eu mesmo
minha primeira “cobaia”. Este momento do trabalho foi muitissimo importante, mas, tendo
em vista focar o processo num nivel que extrapolasse o ambito individual, ndo trabalhei
aqui diretamente com reflexdes desta experiéncia. No segundo momento propus um
treinamento para um grupo de 12 atores, dos quais permaneceram comigo até o fim da
pesquisa pratica um total de 8 atrizes, todas elas alunas da graduacdo em teatro na

Unicamp, sdo elas: Ana Luiza Cabral, Maria Emilia, Camila Morosini, Sheila Faerman,

drea de Artes, com énfase em Teatro, atuando principalmente nos seguintes temas: Dire¢do teatral, construcdo de
personagem, Arte do Ator, Lessac, Energias corporais e Improvisagcdo Teatral.

% Através de cursos com Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini e Ricardo Puccetti. O Lume é um dos principais grupos de
tetro do Brasil, com grande pesquisa sobre a arte do ator.

% Nicole é atriz e ex-professora da Ecole Philippe Gaulier em Paris.

10 Ator e discipulo direto de Ettiene Decroux.

' Atriz e professora com formagio na Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq.

12 Grupo teatral que desenvolve pesquisa e treinamento acerca do trabalho do ator. O grupo jd participou de cursos com
Toni Cots (do Odin Teatret), Eugenio Barba, Thomas Leabhart, Luis Otdvio Burnier entre outros.

'3 Atriz, palhaca e professora na graduacdo em Artes Cénicas da USJT-SP.

14 Atriz, professora da UERGS e integrante do grupo internacional Videnes Brd, coordenado por Iben Nagel Rasmussen
(atriz do Odin Teatret).

15 Atriz graduada em Interpretacio pela UFRGS e professora do Teatro Escola de Porto Alegre (TEPA). Daniela possui
formagdo com mestres como Philippe Gaulier, Thomas Leabhart, Yoshi Oida, Familia Colombaione entre outros.
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Amanda Moreira, Isadora Diniz, Renata Dalmora e Melina Marchetti. Conduzi o grupo
diariamente durante os meses de fevereiro e marco, sendo que em fevereiro trabalhamos
por trés semanas durante quatro horas por dia e cinco dias por semana, € em margo
trabalhamos por quatro semanas em sessdes de 3 horas/dia, durante quatro dias por semana,
concluindo o processo com 98 horas de treinamento em grupo. Neste momento € que posso
dizer que compartilhei minha experiéncia, e, mais importante do que isso para esta pesquisa
e para mim, recebi das atrizes momentos de intensidades que ressignificaram e deram novas
dimensdes ao meu trabalho como condutor de atores, sendo eu muito grato pela confianca e
intensa entrega que o grupo dedicou a esta pesquisa. Sao desdobramentos desta experiéncia

que servirdo aqui como base prética para reflexao.

O viés pratico abordado com o grupo sob forma de treinamento de atores se
dividiu em trés momentos distintos. No primeiro momento propus uma série de trabalhos
provenientes de experi€éncias minhas no campo da consciéncia corporal, a partir de
exercicios que trabalhavam o alinhamento do corpo, a consciéncia de ossos, musculos e
pele, o contato com o corpo dos colegas, a exploracao do peso do corpo e sua relacdo com o
chio e com o corpo do outro, a experimentacao de deslocamento espacial com diferentes
apoios, a abertura de espagos entre as articulagdes, alongamento e fortalecimento muscular
entre outros. Objetivamos a ampliacdo das possibilidades corporais, dar “boas-vindas™ aos
corpos-atores, para mais adiante intensificar o treinamento a partir da segunda fase quando
o foco principal passou a ser a energia. Tendo em vista restringir o recorte pratico, também
este momento nao serd abordado aqui, visto que as duas outras fases do treinamento
aprofundaram questdes que desde o inicio foram trabalhadas e forneceram momentos que
julgo serem mais pertinentes a esta reflex@o. Na segunda fase, exploramos entdo o territorio
que denominamos como freinamento energético. Aqui, através de diferentes exercicios,
mergulhamos no corpo e na exploracdo de possibilidades energéticas que o ator pode
inscrever em suas agOes, das mais suaves as mais densas, questionando-nos de forma
pratica sobre como estas possibilidades podem dilatar a presenca do ator. A terceira e

ultima fase foi dedicada a0 que nomeamos treinamento em jogo, principalmente a partir de
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improvisagdes ndo-planejadas 6 dando atencdo a capacidade de escuta-resposta e ao prazer
como sustentaculo do ator em cena. Esta fase tem como base principal a intensa experiéncia
que tive com Nicole Kehrberger, que abordava o jogo sob a perspectiva do mestre francés

Philippe Gaulier.

A pesquisa também possui um viés tedrico que conta com referéncias cldssicas
a respeito do trabalho do ator e abarca dois conceitos que vieram intervir ndo s6 na reflexao
como na prépria prética realizada: autopoiese e micropercepgdo. O primeiro conceito foi
formulado pelos biélogos'’ chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela, e diz respeito
ao tipo de organizacdo que define como classe os seres vivos, a organizagao autopoiética,
uma forma de operar peculiar cujas relagdes sdo de autoproducdo de componentes
constituintes do vivo, sendo o ser vivo capaz de criar a si mesmo. A caracteristica
inovadora do conceito fez com que ele migrasse para outras dreas do conhecimento, e aqui
¢ utilizado para, em analogia ao vivo, pensar a ndo separacdo entre criador e criatura
quando nos referimos ao trabalho do ator em treinamento. A idéia de paradoxo presente no
titulo deste trabalho evoca a possibilidade aparentemente contraditéria da convivéncia
destas duas instancias num mesmo ser, € o treinamento € aqui proposto como um ambiente
privilegiado para que a autocriacdo, entendida como nivel de preparagdo do ator, se dé. Ja
as micropercepcdes sdo aqui compreendidas na acep¢do do filésofo portugués José Gil,
que, por sua vez, retoma de Gottfried Leibniz a discussio sobre a existéncia de percepgdes
insensiveis, pequenas percep¢coes que ndo s6 formam as macropercepg;()es18 como as
desestabilizam e as ressignificam. Creio que o conceito ajuda a compreender os caminhos
pelos quais os processos de treinamento e preparacdo do ator nos conduzem, ofertando
também novas possibilidades de abordar praticamente exercicios ja conhecidos € mesmo de

inventar novas praticas. Um importante aspecto relacionado aos conceitos abordados diz

16 Estes exercicios se assemelham aos que sdo trabalhados na linguagem do clown ou do bufio, propostas que colocam o
ator frente ao publico sem muitos recursos (personagens, situagdes elaboradas, objetos, figurinos etc) e exigem dele uma
capacidade de criac@o a partir da relag@o que se estabelece no momento presente com seus interlocutores (colegas de cena
e platéia). Neste momento do treinamento a platéia, no nosso caso formada pelas préprias atrizes participantes, entra como
um elemento importante no aprendizado do ator. Tecerei algumas consideragdes sobre isso ao longo do 4° capitulo.

17 Também neurocientistas. No decorrer do trabalho me reportarei aos dois como bidlogos por esta ser a primeira
formacdo de ambos e por ser deste universo que a autopoiese surge, tendo depois se desdobrado para os estudos neuronais
a partir do enfoque sobre o sistema nervoso.

18 Percepedes de objetos pela consciéncia de um sujeito.



respeito a nog¢do proposta por Maturana acerca da linguagem como habitat do ser humano,
0 que me levard a propor as agdes fisicas como componentes da linguagem do ator, isto &,
seu habitat. Dessa forma, recorrerei a nocado de um inconsciente da linguagem levantado
pelo filésofo portugués José Gil, inconsciente este que € passivel de captacdo pelas
pequenas percep¢oes. Refletirei entdo sobre a possibilidade de encararmos alguns
elementos componentes do trabalho do ator em treinamento como instauradores de uma
atmosfera de micropercep¢des e potencializadores desta linguagem prépria do ator,
composta por suas acdes fisicas. Como serd visto no terceiro capitulo, a nocdo de
linguagem de Maturana serd propulsora de uma reflexdo sobre uma idéia invocada por
muitos pesquisadores teatrais, a de que o ator necessita pensar através de suas acoes.
Nesse sentido, ndo tenho como objetivo discutir a linguagem a partir de sua tradi¢do
lingiifstico-semiolégica, mas sim movido pela compreensio biolégica de Maturana. E
necessario expor também que tal discussdo sobre a linguagem visa construir uma ponte
entre os pensamentos de Humberto Maturana e José Gil, o que, sobretudo, se propde aqui

como um territdrio forjado para o estimulo e melhor compreensao da pratica do ator.

Metodologicamente a pesquisa se caracteriza por ser qualitativa, experimental,
podendo ser vista entre os recortes da pesquisa etnografica e da pesquisa-acdo'’. Como
instrumentos de coleta de informagdes, utilizei-me da minha observacgdo participante, meu
diario de bordo do processo, didrios de bordo das atrizes-pesquisadoras, e mais de 12 horas
de filmagem do processo de treinamento contemplando momentos diferentes do trabalho

pratico.

Para expor melhor o contexto desta dissertacdo, creio ser necessario fazer

alguns apontamentos gerais sobre a pesquisa aqui empreendida:

1. Na fase de concentragdo para a préatica, antes do meu treinamento individual,
eu estava resgatando elementos técnicos e principios para trabalhar praticamente, puxando

pela memoria, por anotagdes de cursos e treinamentos pelos quais havia passado e por

!9 A metodologia da pesquisa foi investigada na disciplina Semindrio Avangado, ministrada por Eusébio Lobo da Silva.
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material tedrico de mestres da prética do ator como Jerzy Grotowski, Eugénio Barba,
Jacques Lecoq, Jacques Copeau, Luis Otdvio Burnier entre outros. Algo entdo se fez
presente nos escritos destes, a nocdo de que um trabalho de ator ndo se principia pela
abstracdo intelectual, mas sim pela ac@o. Esta nocdo foi a premissa norteadora para que o
trabalho comigo mesmo comegasse. Entender ou mesmo rememorar uma técnica passa pela
necessidade de praticd-la. Por isso a necessidade de efetuar um resgate pratico de elementos
técnicos comigo mesmo. Por isso também a escolha de trabalhar junto com um grupo que
estivesse disposto a assumir a postura de atores-pesquisadores independentemente do rol de
experiéncias que traziam consigo quando comecamos o trabalho. Obviamente ndo se age
sem sentido. O processo ndo pode se transformar numa sucessdo de praticas cadticas. Nesse
sentido posso dizer que minimamente o processo de treinamento possuiu uma espécie de
dramaturgia, tecida pelas trés fases ja anteriormente expostas. Mas os fios que teceram esta
dramaturgia foram influenciados em larga medida pelos questionamentos eminentemente
priticos que o treinamento deflagrou. Outra escolha pessoal, conectada com as idéias
expostas anteriormente, foi a de registrar o treinamento em meu didrio de bordo tentando
ndo olha-lo estritamente a partir dos conceitos tedricos — micropercepcdo € autopoiese.
Busquei ndo traduzir a experiéncia, mas recriar na escrita a pratica realizada, objetivando
fazer com que a prética escrevesse por mim, fazer com que o processo de escrita fosse
pratico também, descrevendo as experi€éncias com maior fidelidade possivel e deixando
com que o imagindrio que envolvia nossa pratica envolvesse igualmente minha escrita no
didrio. Outra questdo relevante é que meu didrio de bordo contém reflexdes de um
observador, no caso eu. E necessério deixar claro que tudo o que penso, penso a partir de
mim, e no decorrer do segundo capitulo serdo expostas algumas colocagdes interessantes a
respeito da figura do observador a partir do pensamento de Maturana e Varela.
Imparcialidade neste tipo de pesquisa seria impossivel, mas certamente é preciso estar
atento aos fatos que se configuram como essenciais para a reflexdo proposta sejam estes
salientes ou por vezes quase escondidos, aqueles que fazem pontes com as discussdes de

outros pensadores, aos decalques precisos que detonam reflexdes oportunas.



2. Falar de treinamento € falar da condicdo privilegiada que uma universidade
como a Unicamp possibilita cedendo espaco e gerando o interesse dos alunos em participar
de diferentes pesquisas. Sabemos das condicdes da arte em nosso pais. Por isso, todas as
observacdes sobre a necessidade que esta pratica pode ter, respeitam a idéia de que para que
possa acontecer dignamente, € necessario maior investimento em pesquisa e formacdo por
parte do governo tanto dentro quanto fora da universidade. Tudo isso significa também
reconhecer que o treinamento ¢ uma possibilidade no ambito da preparacdo e ndo a dnica
possibilidade. Penso que, antes de qualquer coisa, o treinamento € um espago de desejo que
pode ser criado. Também ndo acredito que treinar gere qualquer tipo de garantia artistica.
Por isso creio que esta pritica deve respeitar um desejo de poténcia, € ndo, como bem
colocou Licio Agra®, uma “moral do trabalho”, 2 qual creio que a arte deva fazer

resisténcia.

3. Também € importante ressaltar o fato de que nosso treinamento, como creio
ser igual em qualquer outro, ndo se caracterizou por ser um processo estavel. Muitos
questionamentos por parte dos atores surgiram. Por que treinar? Para onde nos leva tudo
1sso? Qual o sentido do que estamos fazendo? Creio que boa parte das razdes que levaram
quatro dos doze atores a desistir do processo pratico gravitam envolta destas perguntas. Em
alguns momentos dei respostas € em outros deixei as questdes guiarem seus trabalhos. Em
nosso primeiro encontro, grande parte do grupo me pediu referéncias sobre treinamento,
indiquei entdo alguns autores que abordavam este tema, mas fui enfatico ao pedir para que
lessem sobre isso depois do nosso processo. Penso que este tipo de trabalho exige um
cuidado no sentido de n@o buscar introduzir a prética pela teoria, nao dar muitos subsidios
tedricos antes da experi€ncia pragmatica, pois, do contrdrio, nao € raro ver atores iniciantes
tentando atingir objetivos especificos sem dar atencdo ao processo, pulando etapas de sua
experiéncia, etapas necessdrias para que, num segundo momento, eles possam manipular
conscientemente” aquilo que conquistaram. Mas é necessério dizer que também deixei o

processo aberto para que possiveis desisténcias pudessem ser feitas sem maiores problemas,

2% Na defesa de mestrado de Flavio Rabelo realizada no dia 12/08/09 dentro do Programa de Pés-graduacio em Artes da
Unicamp.

21 Sempre até certo ponto onde ja nio é o que consideramos consciéncia que opera. Questdes sobre a consciéncia serio
retomadas no terceiro e quarto capitulo desta dissertacio.
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até porque a exigéncia era didria e intensa. Queria que ficassem comigo até o fim aqueles
que naquele momento realmente se colocariam de forma vertical no trabalho, buscando ali
um espaco para profunda pesquisa de si. Desta forma, creio ser necessario ressaltar que por
todo o momento lembrei, direta ou indiretamente, que eu nao estava ali assumindo a figura
de um mestre. Mas isso ndo se deve a qualquer tipo de humildade pessoal minha, e sim por
dois motivos principais: primeiro porque ndo considero que tenho estofo suficiente para tal,
€ quanto a isso nao creio que valha a pena realizar uma exposicdo pormenorizada; segundo
porque, ao abordar a autopoiese como conceito que dava sentido a nossa prética®?, ressaltei
em muitos momentos que o que tinhamos ali era um espaco no qual a autonomia dos atores
deveria estar em primeiro plano, sendo eu uma espécie de provocador que constituia um
dos aspectos do meio-treinamento onde os atores realizavam uma pesquisa sobre si
mesmos, emergindo como fruto disso aquilo que aqui chamo de suas autocriacoes. Por
estes motivos, me esforcei por tentar deixar claro que os responsiveis pela dindmica
criativa de si eram os proprios atores € ndo eu. Isso ndo implica em me eximir de qualquer
responsabilidade sobre o processo, de fato sei que fui o propositor, e eticamente isso me
envolve completamente, mas implica, na verdade, em estimular a dimensao autonoma de
cada participante, incitar o reconhecimento de que o nivel de entrega para o proprio
trabalho depende antes de si do que de qualquer mestre. Considero esta a postura mais
coerente com a minha propria formacao, e, paradoxalmente, o que de melhor aprendi com

meus proprios mestres.

22 No primeiro dia do nosso trabalho eu expus o referencial conceitual desta pesquisa. Falamos um pouco sobre esta
perspectiva de criar a si mesmo focando o ator como produto e produtor de si no seu treinamento.
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CAPITULO 1 - A Autopoiese de Maturana e Varela

=

igura 1 - Cactos

Em 1949, acometido por uma tuberculose, Humberto Maturana, na época com
21 anos, se internou numa clinica de recuperacao na Cordilheira dos Andes. Impossibilitado
fisicamente devido ao tratamento da doenca, Maturana empreendeu a leitura do livro
“Evolucdo, uma sintese moderna” de Julian Huxley. Huxley faz parte do escopo de
bidlogos do chamado Neodarwinismo, e, segundo Maturana, o biélogo “formulava que a
nog¢do de progresso evolutivo € verdadeira se a pessoa pensa na evolugdo como sendo um
processo de continuo aumento de independéncia dos seres vivos em relagdo ao meio”
(MATURANA; VARELA, 1997, p. 12). No entanto, o estado enfermo em que se
encontrava, revelava a Maturana, com uma cruel obviedade que Huxley ndo estava correto
em sua compreensdo evolucionista do ser vivo, que, entre outras coisas, colocava o ser

humano no topo da escala evolutiva. Conforme o proprio Maturana:

El ser humano aparece en este estudio como el ser vivo mds independiente y por
ende mds avanzado. Ahi estaba yo en mi cama, completamente dependiente de mi
medio, incapaz de salir del sanatorio, amenazado de morir, y sabia que Julian
Huxley no podia tener razén. (MATURANA; PORKSEN, 2004, p.52)

11



Esta foi a situacdo que gerou o interesse de Maturana pelos seres vivos. Daqui

cabe guardar a idéia de dependéncia. O ser vivo, embora autdnomo, depende de seu meio.

Em 1960, apés a realizacio de seu pds-doutorado (PhD) em biologia na
Universidade de Harvard , Maturana regressou ao Chile e pediu para ministrar um curso
sobre a origem e organizacdo dos seres vivos para estudantes da Faculdade de Medicina da
Universidade do Chile. Com dez anos de estudos (4 no Chile e 6 em Harvard) em biologia,
medicina, genética, anatomia, neurologia entre outros, o biélogo se achava plenamente apto
para abordar o assunto, quando entdo, no dltimo dia de seu curso, um aluno lhe fez a

seguinte pergunta:

Senhor, vocé diz que a vida se originou na terra faz mais ou menos trés
mil e quinhentos milhdes de anos. Que aconteceu quando se originou a vida? O
que comecou a iniciar a vida, de maneira que o senhor possa dizer agora que a
vida comecou neste instante?(MATURANA; VARELA, 1997, p.10)

Para a surpresa da classe, Maturana ndo tinha a resposta, pois nunca havia
formulado para si a pergunta nestes termos. Ruborizado, pediu para que o aluno assistisse
suas aulas no ano seguinte, quando tentaria propor-lhe alguma explicacdo. Comegou entao

a empreender uma cagada obstinada aquela resposta.

Sendo assim, o primeiro ato que tomei foi formular-me a pergunta de uma
maneira completa: “O que € que comeca quando comegam o0s seres vivos sobre a
terra, e que se tem conservado desde entdo?” Ou colocado em outras palavras,
“Que classe de sistema é um ser vivo?” (MATURANA; VARELA, 1997, p.11)

O estopim para a subseqiiente elaboracio de sua® feoria da autopoiese se deu
quando no ano de 1964 Maturana, em visita ao seu amigo microbiélogo Guillermo

Contreras, contesta uma méxima da biologia molecular da época que consistia em afirmar

2 E de Francisco Varela.
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que no funcionamento da célula a informacdo emanava numa via de mao tnica do niicleo”
da célula até o citoplasmazs. Maturana desconfiava entdo do caréter diretivo do nucleo e se
perguntava se 0 movimento inverso, do citoplasma ao nicleo, também acontecia, e, por sua
vez, se influenciava na sintese do material encontrado neste dltimo. Conforme o préprio
autor, um desenho no quadro negro foi o detonador no reconhecimento da dindmica circular

que constitui 0 movimento de autoprodu¢do das moléculas dentro da propria célula.

Inventamos experimentos que nunca hicimos, pero un dia dibujé una figura en el
pizarrén y le dije a mi amigo: "El ADN participa en la sintesis de las proteinas, y
las proteinas a su vez participan, como encimas, en las sintesis del ADN". Mi
dibujo consistia en un una figura circular. Cuando vi lo que acababa de dibujar,
exclamé: "jDios mio, Guillermo, eso es! En esta circularidad de los procesos se
manifiesta la dindmica que hace que los seres vivos sean unidades auténomas y
definidas". Con eso habia descubierto la base conceptual para aquel fenémeno
que mas tarde se llamé autopoiesis. A partir de entonces describi los sistemas
vivos como sistemas circulares. (MATURANA; PORKSEN, 2004, p-53)

Desta circularidade celular apontada por Maturana, se desdobra a constata¢io
dos seres vivos como mdquinas autopoiéticas™ e o conceito autopoiese adentra o universo
da biologia. A juncdo das palavras de origem grega auto (si mesmo, si proprio) e poiesis
(criacdo, produgdo) passa entdo a designar o tipo de organizacao peculiar ao ser vivo, a

organizacao autopoiética.

Autopoiese no ambito da biologia revela que o ser vivo ndao € um conjunto
molecular, mas sim uma dinamica de relacdes entre moléculas, que, de forma nao estatica,
mas em continua interacido e transformac¢do, produzem a si mesmas e especificam uma

fronteira, a pelicula de uma rede, uma membrana, que, por sua vez, ndo sé delimita a rede

* Importante ressaltar que no niicleo da célula se localiza o material genético do ser vivo.

2 Para relembrar, o citoplasma é o contetido disposto entre a membrana da célula (membrana plasmética) e seu nicleo.

% Diferente de outras maquinas (produzidas pelo homem) que funcionam de forma a linearmente produzir algo que é
diferente de si mesmo, as mdquinas autopoiéticas (seres vivos) se definem por uma circularidade de componentes que
produzem a si mesmos fazendo com que o vivo seja produto e produtor do seu operar caracteristico. Conforme Maturana e
Varela (1997, p.71) “Uma mdquina autopoiética ¢ uma maquina organizada como um sistema de processos de produgao
de componentes concatenados de tal maneira que produzem componentes que I) geram os processos (relagdes) de
produgdo que os produzem através de continuas intera¢des e transformagdes, e 1) constituem a maquina como unidade no
espago fisico.”

13



em si, como, de acordo com a circularidade apontada acima, também participa desta rede

de transformagdes autocriadoras do ser vivo. Segundo Maturana e Varela:

(...) os componentes moleculares de uma unidade autopoiética celular deverao
estar dinamicamente relacionados numa rede continua de interagdes. (...) esse
metabolismo celular produz componentes e todos eles integram a rede de
transformacdes que os produzem. Alguns formam uma fronteira, um limite para
essa rede de transformacgdes. Em termos morfolégicos, podemos considerar a
estrutura que possibilita esta clivagem no espaco como uma membrana. No
entanto, essa fronteira membranosa ndo ¢ um produto do metabolismo celular tal
como o tecido € o produto de um tear, porque essa membrana ndo apenas limita a
extensdo da rede de transformagdes que produz seus componentes, como também
participa dela. Se ndo houvesse essa arquitetura espacial, o metabolismo celular
se desintegraria numa sopa molecular, que se espalharia por toda parte e ndo
constituiria uma unidade separada como célula. (MATURANA; VARELA,
2002; p. 52-53)*

A membrana acima referida € o que gera a possibilidade de criac@o e separacdo
de uma unidade autopoiética de seu meio, e, como conseqiiéncia, da unidade pluricelular
como a que constitui um ser humano. E também o que configura o cardter de autonomia do

ser vivo por ser um ente “destacado™® do seu ambiente e por criar a si.

Importante ressaltar que na citagdo acima os autores se referem a unidade
minima que pode constituir o vivo, falamos entdo da légica intrinseca a uma s6 célula. A
célula (ou um ser vivo unicelular) é considerada como um sistema autopoiético de primeira
ordem. E nés humanos? Bem, de acordo com Maturana e Varela somos unidades (ou
organismos) autopoiéticas de segunda ordem, “pois somos sistemas estabelecidos como
agregados celulares” (MATURANA; VARELA, 1997, p.19), ou seja, somos metacelulares
(pluricelulares). Neste sentido, o dominio de nossa ontogenial29 € macroscopico,
diferentemente do dominio microscopico da ontogenia de uma unica célula. Tal

macroscopia na histéria de interagdes entre as células e delas em relacdo ao meio ambiente

" Grifo dos autores.

% Como colocam Maturana e Varela na citacdo acima, este “destaque” se deve 2 membrana que cliva o ser de seu
ambiente. Esclareco isso a fim de evitar uma conotagido que de alguma forma hierarquize a relagdo entre ser vivo e seu
meio ambiente. Mais adiante veremos que o ser vivo contempla em si aspectos vinculados a uma autonomia que se
conjuga com a dependéncia de seu meio.

29 “A ontogenia é a histéria da transformacio de uma unidade.” (MATURANA; VARELA, 2002, p. 92)
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€ o0 que possibilita a diversidade dos seres vivos sobre a terra, isto €, possibilita que tanto o
marimbondo, que neste exato momento, enquanto escrevo este texto, se diferencie do cacto
no qual acaba de pousar, quanto vocé que estd lendo se difira de mim que o escrevi.
Maturana e Varela deixam em aberto uma quest@o a ser refletida sobre a possibilidade de
considerarem também os organismos metacelulares como sistemas autopoiéticos de
primeira ordem. No livro A Arvore do Conhecimento (2002), os biélogos explicitam que os
caracteres que dinamizam o viver de um ser podem ser aplicados, com raras restricoes,

tanto aos unicelulares quanto aos metacelulares®’. Conforme os proprios:

Como ja dissemos, qualquer que seja a organiza¢do dos metacelulares, eles sdo
compostos por sistemas autopoiéticos de primeira ordem, e formam linhagens por
meio de reproducdo no plano celular. Trata-se de duas condi¢des suficientes para
assegurarmos que tudo o que acontece neles — na qualidade de unidades
autdnomas — ocorre com a conservacdo da autopoiese das células componentes,
bem como na manuten¢do da prépria organizacdo. Em conseqiiéncia, tudo o que
diremos a seguir se aplica tanto aos sistemas autopoiéticos de primeira ordem
quanto aos de segunda. (MATURANA; VARELA; 2002, p. 101-102)

O que difere o ser vivo do ndo vivo € sua organizagdo autopoiética. E o que é
entdo uma organizacdo? De acordo com Maturana e Varela (2002), uma organizagao € o
conjunto de relacdes internas que algo possui para que exista como este mesmo algo. No
caso do ser vivo essas relacoes sdo de autoprodugdo. Para clarear esta questdo, podemos
pensar em uma mesa’'. Uma mesa é uma mesa porque apresenta um conjunto de relacdes
entre as bases (ou pés da mesa) e uma superficie plana de maneira que eu possa reconhecé-

la enquanto tal, podendo depois servir para depositarmos sobre ela um belo prato de comida

39 Para este trabalho esta informagdo é importante na medida em que as relacdes abarcadas pelo conceito Autopoiese serdo
aqui abordadas na compreensdo de que a partir de um deslocamento metonimico e de seu uso por continuidade, como
sugere Francisco Varela, vislumbrarei metaforicamente o ator como “organizacdo autopoiética macroscopica”. Isso
significa que nem considerarei o fendmeno que aqui chamarei de autocriacdo do ator na relacdo ator-treinamento como
literalmente autopoiético, bem como diz respeito ao fato de que ndo me aterei as especificidades bioldgicas do conceito
buscando forcar uma leitura do processo de preparacdo do ator paralelizando em pormenores seu fazer com os processos e
fazeres celulares do fendmeno autopoitético de primeira ordem. Autopoiese aqui me interessa principalmente no sentido
de estabelecer relagdes de ndo diferenciagdo entre produtor e produto, o que creio que, no que diz respeito ao nivel de
preparacdo do ator, acontece mutuamente. A partir desta premissa outras questdes serdo detonadas e serdo realizados aqui
os paralelos, que, no meu entendimento, contribuem para pensar o treinamento do ator de uma forma mais ampla e
esclarecedora.

3! Exemplo dado por Maturana em Del ser al hacer (2004).
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ou colocarmos nossos computadores para trabalhar. A esse conjunto de relacdes podemos
chamar de organizacido. A mesa € um sistema que porta uma ‘“organizacdo-mesa”. Outro
exemplo, agora com uma mdquina alopoiética’, um automével. Um automével é
reconhecido por uma relagdo entre rodas, bancos, motor e carcaca que faz com que o
definamos como automével. Mas o produto de seu operar ndo resulta nele mesmo, o
automovel opera de forma a provocar um deslocamento de um ponto X a um ponto Y. O
produto de seu operar € um deslocamento. O fato de por ventura ele ndo realizar este
deslocamento nao faz com que este automovel deixe de ser um automével. Ja com um ser

vivo isso é diferente.

Um ser vivo € reconhecido por sua organizacdo que compde relagdes de
componentes que produzem mais destes componentes, e, formando um limite, uma
fronteira-membrana, o instituem como unidade a parte do seu meio. Caso o ser vivo pare de
produzir a si mesmo, ele passa a ser ndo vivo, ou melhor, ele morre. Organizacdo
autopoiética e ser vivo sao sindbnimos. E no que concerne a questdo da autonomia do ser
vivo? A palavra vem da jun¢@o dos termos gregos autos (por si proprio, por si mesmo) e
nomos (leis, normas), significando entdo aquele que se governa, que elabora as préprias
leis. Autonomia na autopoiese diz respeito ao fato de que as leis que governam a vida do
vivo sdo elaboradas por este ser em nivel biol6gico e estdo submetidas a manutengdo da
vida deste mesmo vivo, de sua organizacdo autopoiética, de forma que o produto dessas
mesmas leis é manter o seu produtor, ou seja, manter o ser vivendo. E nesta perspectiva que
Maturana esclarece’” que o sentido de um cachorro é viver como cachorro, o sentido de
uma mosca € “mosquear”’, o sentido do ser humano € ser humano. A mesa, por exemplo,
ndo possui sentido em si mesma. Uma mesa existe porque existe uma necessidade ou
vontade de nds termos um lugar especifico onde comermos, trabalharmos, estudarmos,
escrevermos nossas dissertagdes etc. Assim acontece com um exemplo que Maturana d4 em

relacdo as mdaquinas que ele define como alopoiéticas, como o exemplo do carro antes

32 As mdquinas alopoiéticas sio maquinas cujas relagdes de producio ndo servem para as definir como o que sdo, isto &,
produzem algo que ¢ diferente de si.
3 Ver Maturana; Varela, 1997, p.12.
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referido. As leis que regem sua organizagdo siao determinadas por ndés humanos, o que nio

. . . . . 34
configura um caréter de autonomia e sim de heteronomia™®.

Eu estava muito contente com todas estas defini¢des quando entdo pensei numa
pedra. Qual o sentido de ser de uma pedra? Realmente gelei. Porque, por definicao, uma
pedra ndo é um ser vivo, mas também nao podemos considerar que uma pedra nao tenha
uma finalidade nela mesma. Claro que podemos uséa-la para, por exemplo, repartindo-a em
vdrios pedacos, fazermos dela um belo colar. Mas o colar é uma funcdo que nos atribuimos
a ela, e, diferente da mesa ou do carro, que s6 existem porque nés humanos os produzimos,
uma pedra ndo deixaria de existir caso nés ndo fizéssemos nada com ela. Para meu alivio,

Maturana ajudou-me a resolver esta questao:

para distintos sistemas también hay distintas posibilidades de ser auténomos y
seguir sus propias regularidades. Por supuesto que existen muchos sistemas
auténomos que no son sistemas vivos. Por lo tanto, serla falso considerar la
autonomia como distintivo clave de la aufopoiesis; 1o central es la existencia de
una red cerrada de produccién de moléculas que produce la misma red de
produccién que la ha producido. Resumido en una férmula: la autopoiesis es la
manera especifica en la que los seres vivos son auténomos, realizan su
autonomfa. (MATURANA; PORKSEN, 2004, p. 56)

Ou seja, podemos talvez considerar uma pedra autbnoma, pois autonomia nao ¢é
exclusividade dos sistemas vivos, mas uma pedra ndo € nem nunca serd por isso

autopoiética. Como coloca Capra:

Um ponto sutil mas importante na definicdo de autopoiese € o fato de que uma
rede autopoiética ndo € um conjunto de relagdes entre componentes estaticos
(como, por exemplo, o padrio de organizacdo de um cristal), mas, sim, um
conjunto de relagdes entre processos de producdo de componentes. Se esses
processos param, toda a organiza¢do também pdra. Em outras palavras, redes
autopoiéticas devem, continuamente, regenerar a Si mesmas para manter sua
organizacdo. Esta, naturalmente, ¢ uma caracteristica bem conhecida da vida.
(CAPRA, 1996, p.141)

3* Aquilo que é governado e determinado por outro.
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Voltando ao caso do carro, ele ndo produz a si mesmo, necessita que alguém o
faca. Mas no nosso caso, para existirmos, ndo necessitamos que nossos pais em algum
momento tenham realizado um ato que nos deu origem? Certamente que sim. Mas vejamos,
autopoiese nao significa que ndo exista um acontecimento fundador de uma dindmica
autopoiética. No nosso caso, como humanos, este acontecimento se d4 por uma relagdao
sexuada. Mas nem todos os mecanismos de producdo da vida na natureza se dio por este
tipo de relagdo. Independente disso, a grande questdo € que, um carro, depois do
acontecimento fundador de seu existir, nio mantém uma dindmica de trocas moleculares
que possam gerar uma rede autoprodutora e que o definam como carro. Podemos pensar
também numa nuvem. A nuvem € composta por moléculas que interagem entre si, mas
estas ndo produzem a fronteira-membrana que separa do ambiente uma unidade que se
auto-produz. Nesse sentido, podemos objetar que as moléculas de uma nuvem vivem na

sopa molecular mencionada por Maturana e Varela™.

1.1. Determinismo da estrutura, acoplamento estrutural, adaptacio e

A o
dependéncia
“Ndo vemos as coisas como elas sdo, mas como nos somos.”

Anais Nin

Enquanto autopoiéticos, nds seres vivos possuimos uma estrutura. E ndo sé
possuimos uma estrutura como possuimos uma estrutura determinada. E o que € entdo uma
estrutura? Segundo Humberto Mariotti “a estrutura de um sistema € a maneira como seus

componentes interconectados interagem sem que mude a organizagao” (MARIOTTI, 1999,

35 Ver citagdo na pagina 14 desta dissertacio.
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disponivel em http://www.geocities.com/pluriversu/autopoies.html). Maturana oferece

uma anedota que ajuda a clarear esta nog¢ao:

Un dia le regalé a uno de mis hijos algunas herramientas de carpinteria. Cuando
esa tarde volvi a casa después del trabajo, el nifio le habia cortado un pedazo a la
mesa porque lamentablemente yo no le habia dado madera para probar sus
herramientas. "Ahora", le dije, "modificaste la estructura de mi mesa". La mesa
todavia servia y era reconocible en su identidad. Su estructura habia cambiado,
pero su organizacién se habia mantenido. Algunos meses después, mi hijo,
nuevamente buscando una tabla, le aserruché un pedazo grande a la cubierta. En
ese momento tuve que explicarle que no s6lo habia modificado la estructura de la
mesa sino que también habia destruido su organizacién. "Ahora", le dije, ya no
tengo mesa". Eso significa que la distincién entre estructura y organizacién de un
sistema permite distinguir con mayor exactitud cémo cambia un sistema. (...)Pero
por supuesto la estructura de la mesa, como demostré mi hijo, puede ser
modificada hasta tal punto que termina por destruirse su organizacion; entonces
la mesa deja de existir en su "mesidad". (MATURANA; PORKSEN, 2004, p. 40)

Como afirma Maturana, € esta distingdo entre a organizagao e a estrutura de um
sistema (vivo ou nao) que possibilita que um observador acompanhe o tipo de mudanga que
o sistema sofre ao longo de sua existéncia. O ser vivo, por sua vez, admite mudangas
estruturais até o limite em que estas mudancas conservem sua vida. Voltando as mesas,
sabemos que estas podem ter estruturas diferentes, algumas podem ser pequenas, outras
grandes, algumas de vidro, outras de madeira, algumas com quatro pernas, outras com seis,
algumas redondas e outras quadradas. Todas estas diversas variacdes configuram
possibilidades de estruturas diferentes de uma mesa. Nos exemplos dados, independente de

como for sua estrutura, ela ainda serd uma organizacao reconhecivel como mesa.

Noés, seres vivos, nascemos com uma estrutura determinada®®. No entanto, o
curso de mudancas estruturais que nds sofremos se da por interagdes entre nossas estruturas
e a estrutura do meio onde existimos, que, nestas mesmas interagdes, muda conosco. Isso
ndo significa que o meio ou nés determinemos a mudan¢a que um vai realizar no outro,

pois cada mudanga que ocorre tanto num quanto noutro estd determinada pelo estado atual

3 s
% No caso dos seres humanos, podemos chamar esta estrutura de hominidea.
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da estrutura de cada qual. Maturana e Varela sdo claros em relacdo a este tipo de interagdao

organismo-meio:

Essa interag@o ndo € instrutiva, porque nao determina quais sdo seus efeitos. Por
isso, usamos a expressdo desencadear um efeito, e com ela queremos dizer que as
mudangas que resultam da intera¢@o entre ser vivo e meio sdo desencadeadas pelo
agente perturbador e determinadas pela estrutura do sistema perturbado. O
mesmo vale para o ambiente: o ser vivo € uma fonte de perturbacdes, e nao de
instrugdes. (MATURANA; VARELA, 2002, p. 108)

Sob esta perspectiva de interagdo entre organismo € meio, podemos entender
que estas interagdes geram relacdes, tanto em um como em outro, de criagdo, e ndo de

determinacdo”’.

Em suma, o determinismo estrutural diz respeito ao fato de que quando algo

< 38

externo nos afeta, o que nos acontece depende antes de nés do que deste algo externo™ .
Entretanto, ¢ imprescindivel atentar para algo: determinismo estrutural ndo tem a ver com
pré-determinismo. Este “nds”, trazendo agora para o dmbito humano, ndo diz respeito a
(X3

eus” fixos e estdticos. A caracteristica da estrutura do organismo € justamente sua

plasticidade, seu processo de continua construcdo e diferenciacdo™. O que significa que o

37 Esta perspectiva é particularmente interessante neste trabalho e serd retomada no capitulo 2.

¥ Uma breve histéria pode ajudar a clarear esta questio. Uma amiga brasileira foi h alguns anos realizar um curso com
um grande mestre teatral na Europa. Em determinado exercicio, o mestre pediu para que os alunos mostrassem no corpo
de um colega de aula uma caracteristica que achavam ser interessante. Minha amiga estava realizando o exercicio em
dupla com uma atriz irlandesa, e, a fim de demonstrar seu interesse no abdomen da atriz européia, tocou com suas maos
na referida parte, no que prontamente a atriz européia reclamou e xingou-a por ter tocado seu corpo. O mestre entdo
ralhou com a irlandesa, dizendo que estavam ali em trabalho e que se esta ndo estivesse disposta a ser tocada por outra
pessoa, seria melhor entdo abandonar o curso. A atriz européia reviu seus conceitos e decidiu continuar no curso,
compreendendo que eventuais toques ndo possuiam conotagdes que fugissem aos objetivos do trabalho. Muitas vezes, em
aulas corporais, fui tocado por colegas e nunca os xinguei. Podemos pensar neste caso que o toque do outro € este “algo
externo” do qual Maturana e Varela falam. Porém, diferente do que geralmente acontece quando eu sou tocado, a atriz
irlandesa sentiu-se ofendida ou “abusada”, devido a sua estrutura momentanea (construida por sua cultura, sua psiqué etc),
que ndo admitia de bom grado um toque no seu corpo em um trabalho teatral. Porém, a estrutura é plastica, e, como
vimos, a atriz irlandesa, ao rever seus conceitos e decidir permanecer no curso, remodela a sua estrutura de forma a
estabelecer esta de acordo com novas determinacdes. Dizer que temos uma estrutura determinada significa dizer que
reagimos ao que nos € externo de acordo com nosso presente (no caso humano, formado por nossas atuais crencas,
culturas, visdes de mundo etc). Mas este presente, assim como esta estrutura, € sempre mutdvel, ¢ sempre um processo de
continua diferenciag@o.

% Esta plasticidade é ainda mais radical quando se tratam de seres vivos que, como nds, possuem sistema nervoso.
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resultado de uma interacdo com o meio é determinada pela estrutura momentdnea deste

organismo.

A célula inicial que funda um organismo constitui sua estrutura inicial dinamica,
aquela que ird mudando como resultado de seus préprios processos internos, num
curso modulado por suas interacdes num meio, segundo uma dindmica histdrica
na qual a dnica coisa que os agentes externos fazem ¢ desencadear mudancas
estruturais determinadas nessa estrutura. O resultado de tal processo é um devir
de mudangas estruturais contingente com a seqiiéncia de interagdes do organismo,
que dura desde seu inicio até sua morte como num processo histérico, porque o
presente do organismo surge em cada instante como uma transformacdo do
presente do organismo nesse instante. O futuro de um organismo nunca estd
determinado em sua 0rigem.40 (MATURANA, 2002, p.28)

Por isso as relagOes entre organismo e meio ndo configuram uma fixidez ou
predeterminacdo, mas sim uma fluéncia instaurada numa relagdo de circularidade, isto é,
uma relacdao de plena e total possibilidade onde organismo e meio constituem-se nio se
determinando, mas sim gerando mecanismos reciprocos de criacdo, estando congruentes
um com o outro, condicdo necessdria para que O organismo se mantenha. A esta
congruéncia de organismo e meio, Maturana e Varela nomeiam acoplamento estrutural.
Em suas interagdes, organismo e meio sofrem mudangas estruturais determinadas por suas
estruturas presentes, ou seja, dentro das capacidades de mudanca que esta possui no
momento. Essas mudancgas estruturais ocorrem de forma esponta?lneal41 entre os sistemas
através de acOes recorrentes e recursivas de um sobre o outro, gerando dinamicas
estruturais coerentes com o que cada estrutura (do meio e do ambiente) desencadeia na

outra.

0 Italico do autor.

I No sentido de que ndo sdo intencionais, coisa que o observador é quem infere, elas acontecem por si, sdo inevitdveis e
ndo premeditadas. Um bom exemplo disso sdo os programas sobre comportamento animal onde ¢ dito, por exemplo, que
um pavao abre sua cauda emanando um cheiro para atrair a fémea. Esta 16gica comportamental ¢ inferida pelo observador
e ndo diz respeito a légica bioldgica do pavao em si. Ndo se trata de negar que ele faca isso desta forma, mas sim de ter
consciéncia que vislumbrar este comportamento causal é uma postura descritiva de um observador. Para mais detalhes
conferir o item “Espontaneidade versus finalidade” no livio De Madquinas e Seres Vivos, pagina 27 da edi¢do aqui
utilizada. No decorrer desta dissertagdo, sob esta e outras perspectivas (especialmente vinculadas ao conceito de
micropercepgdo apresentado no 3° capitulo), a questdo da intencionalidade serd retomada.
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Nessas interacdes, a estrutura do meio apenas desencadeia as modificagdes
estruturais das unidades autopoiéticas, ndo as determina nem as informa. A
reciproca é verdadeira em relacdo ao meio. O resultado serd uma histéria de
mudangas estruturais mutuas e concordantes, até que a unidade e o meio se
desintegrem: haverd acoplamento estrutural. (MATURANA; VARELA, 2002,
p- 87)

Assim, Maturana e Varela afirmam que o meio atua como um “continuo
‘seletor’ das mudancas estruturais que o organismo experimenta em sua ontogenial”42
(MATURANA; VARELA, 2002, p. 115). Isso acontece também com o meio. Enquanto o
meio e o0 ser vivo atuarem um sobre o outro mantendo a vida do vivo, ambos 0s sistemas
encontram-se estruturalmente acoplados em continua transformacio co-relacionada. O

produto do acoplamento estrutural do ser vivo ao meio € a adaptacdo.

Nessas circunstancias — e diante do fendmeno de acoplamento estrutural entre os
organismos € o meio como sistemas operacionalmente independentes -, a
manuten¢do dos organismos como sistemas dindmicos em seu meio aparece
como centrada em uma compatibilidade organismo/meio. E o que chamamos de
adaptagdo. Por outro lado, se as interagdes do ser vivo em seu meio se tornam
destrutivas, de modo que ele se desintegra pela interrup¢do de sua autopoiese,
diremos que o ser vivo perdeu sua adaptagdo. (MATURANA; VARELA, 2002,
p. 115)

E imprescindivel para que se compreenda com clareza o proprio fendmeno da
autopoiese, bem como o seu contexto aqui neste trabalho, esclarecer que para um ser vivo*
0s outros seres vivos encontram-se no que todo o tempo neste trabalho € referido como
meio. Portanto, quando um organismo estabelece trocas com seu meio, esta relagdo implica
as interagdes que um ser vivo faz com os outros seres de sua classe™ quando estes fizerem

parte do seu habitat.

Assim, ndo existem restri¢des sobre as coisas com as quais se pode interagir, mas
se a outra entidade acontece de ser um sistema vivo, entdo nds temos uma

2 Grifo meu.

3 . . . .
B De primeira ou segunda ordem, ou seja, de uma célula a um ser humano.
* Classe autopoiética.
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adaptacdo que envolve outro sistema vivo. E a invariancia de adaptacdo envolve
outro sistema vivo. (MATURANA, 1987 apud SACHET, 2008, p.58)

Assim, no treinamento relativo a esta pesquisa, ndo s6 o espaco fisico, os sons,
0s materiais, os exercicios, como também, e, principalmente, os atores que participaram do

processo sdo vistos como meio, o “nicho” onde os préprios atores realizaram trocas.

Bem, e no que configura a dependéncia do ser vivo? De acordo com
Maturana, o organismo autopoiético de primeira ordem possui dependéncia de seu meio em
termos fisicos e ndo bioldgicos. Isso significa que o organismo de primeira ordem depende
no sentido trocar matéria e energia com o meio, precisa absorver estas do meio e depois

devolvé-las. Mariotti esclarece que

Para Maturana, o termo “autopoiese” traduz o que ele chamou de “centro da
dindmica constitutiva dos seres vivos”. Para exercé-la de modo auténomo, eles
precisam recorrer a recursos do meio ambiente. Em outros termos, sdo a0 mesmo
tempo autdnomos e dependentes (MARIOTTI, 1999, disponivel em:
http://www.geocities.com/pluriversu/autopoies.html)

Quando se trata de seres humanos, esta relacdo de dependéncia se expande, de
forma que para Maturana e Varela o homem, biologicamente falando, para ser humano
depende da linguagem, ou seja, necessita estar nela. Retomarei esta questdo no terceiro

capitulo.
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1.2 Implicacoes

As pesquisas de Maturana e Varela geradas pelos seus interesses sobre o operar
caracteristico do ser vivo e configuradas dentro do conceito autopoiese tiveram diversos
desdobramentos em distintas areas do conhecimento ou subdivisdes dentro da prépria
biologia, sdo algumas delas: neurociéncias, ciéncias cognitivas, educacdo/pedagogia,
sociologia, administracdo, filosofia etc. Alguns destes desdobramentos foram realizados
pelos préprios pesquisadores que conceberam o conceito € outros por uma gama imensa de
estudiosos das mais diversas dreas. Segundo os proprios autores do conceito, alguns foram
mais felizes e outros menos. Independente das especificidades de cada pesquisador que leu,
e, de acordo com sua estrutura, ressignificou o conceito num ambito particular, para este
trabalho o importante € entender que a autopoiese significa processo, significa que os seres
(vivos e ndo vivos) se reconhecem na sua transitoriedade, revela que nio existe um mundo
pré-determinado ao qual temos que nos adequar, mas que também ndo existe uma
substancia pensante que determina sem retroacdo o mundo em que ela habita. Ser e mundo
ndo entram em estdtica paridade, mas constroem-se num processo de diferenciagdo mutua.
Contudo, a implicacdo maior para esta pesquisa reside no fato de que o ser vivo, por sua
dindmica autopoiética, € produtor e produto de si mesmo, relacdo que creio ser equivalente
ao trabalho do ator no nivel de preparacdo. No préximo capitulo aprofundarei esta

discussio.
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CAPITULO 2 - O treinamento como (um) ambiente para

autocriacao/preparacao do ator — O agir para ser

3 T
Figura 2 — Maos que se desenham.
De Maurits Cornelius Escher

Maturana e Varela expdem:

O ser e o fazer de uma unidade autopoiética sdo insepardveis, e isso constitui seu
modo especifico de organizacdo. (MATURANA; VARELA apud KASTRUP,
2007, p. 147)

O fazer de um ser vivo é também seu processo de conhecer. Seu processo de
autocriagdo € um processo cognitivo. No teatro, costumamos nomear o processo de
conhecer do ator como preparacdo. Por analogia, entendo que o processo de preparacao do
ator € também seu processo de autocriacdo, ou seja, de elaboracdo de mecanismos para a
manutenc¢do de seu viver enquanto ator. Quando me referir a autocria¢do do ator, estarei me
referindo na mesma medida ao processo de preparacdo do ator, isso ficard mais claro no

decorrer do texto. Primeiramente € importante esclarecer que neste trabalho o nivel

entendido como preparagdo do ator nao se reduz ao conceito cldssico de treinamento como
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momento apartado de outras instancias criadoras como o ensaio € o espetdculo.
Treinamento, ensaio e espetdculo sdo aqui vistos como instancias temporais diferentes, nas
quais, todavia, entendo que a prepara¢do, como um nivel operativo, esteja sempre presente.
O que faco aqui € um recorte especifico buscando refletir sobre aspectos de uma das
instancias - o treinamento. Por este motivo vislumbro o treinamento como “um’” ambiente
para a autocriagao/preparacdo do ator e ndo como “o” ambiente, pois, COmo proporei no
terceiro capitulo, o “habitat” do ator €, antes de qualquer instancia (treino, ensaio e
espetaculo), formado por suas acdes fisicas, sendo qualquer outra instdncia um meio
desdobrado e criado por e para estas ag()es45. De qualquer forma, ndo tenho dividas de que
as experiéncias formativas presentes nas outras duas instancias bem como fora delas, ou

seja, na propria vida, contribuem no processo de aprendizado e preparagdo do ator.

Para Humberto Maturana e Francisco Varela ser, fazer e conhecer sdo processos
amalgamados no vivente. A cognicdo entdo estd vinculada a agdo, a todas as a¢des que um
ser faz enquanto € vivo, e, portanto, conhecer € o proprio processo de viver. Vejamos. Na
primeira parte, falei que o ser vivo interage com o seu meio. Estas interacdes modificam as
estruturas de ambos, mantendo contudo a organizacio (a vida) da unidade autopoiética se o
vivo permanece. Esta modificacdo da estrutura no ambito do vivo pode ser fruto de uma
interacdo destrutiva, o que resulta numa mudanca estrutural que faz com que a organizagao
autopoiética se perca, neste caso o ser vivo morre. Em contrapartida, uma interacao do vivo
com o meio pode se dar no dominio de uma perturbagcdo, que, por sua vez, gera uma
mudanca de estado (mudanca estrutural) sem que mude a organizagdo, ou seja, sem que O

vivo morra. Todas as interacdes onde uma perturbacdo a estrutura do ser vivo se

4 Ndo cabe aqui pormenorizar todos os elementos relacionados ao conceito de agdo fisica em sua evolugdo desde
Stanislavski até os nossos dias. Em relacdio a acdo fisica, por hora, é preciso deixar claro que entendo-as de forma
dinamica, tendo ampliado seu universo de exploragdo em relagdo aos elementos do sistema stanislavskiano, isto é, vejo a
acdo fisica em sua processualidade histérica e ndo de forma estdtica ou reduzida as nogdes que Stanislaviski elencou em
suas pesquisas. Ainda assim, na introdu¢do ao quarto capitulo exponho algumas coloca¢des sobre como em nosso
treinamento entendemos as agdes fisicas, e ao longo do mesmo capitulo traco paralelos entre nossa pratica e no¢des de
diferentes pesquisadores cujo denominador comum direta ou indiretamente relacionam-se com o conceito proposto por
Stanislavski. Para uma leitura mais detalhada sobre o percurso das a¢des fisicas nos trabalhos de diferentes pesquisadores
teatrais do século XX, ¢ interessante consultar o livro O Ator Compositor (2002), de Matteo Bonfitto.
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circunscreve sem fazer com que este perca sua organizagdo autopoiética, geram agdes do

. - ., .. 46
vivo que sdo encaradas pelos bi6logos como um atos cognitivos .

O sistema vivo é, para Maturana e Varela, um sistema cognitivo (...), a cognig@o é
entendida como algo que estd em constante movimento, em processo de
autoproducao permanente. A férmula proposta é: SER = FAZER = CONHECER.
Quando o vivo se define como sistema autopoiético, seu operar confunde-se com
o préprio processo de criacdo de si. (...) (KASTRUP, 2007, p.146)

Ou seja, na medida em que, enquanto vivo, sou perturbado por alguma a¢ao do
ambiente sobre mim, respondo com alguma a¢do que pode se dar como resposta a0 meio
bem como com uma espécie de compensagdo sobre eu mesmo. Estas acdes que o ser vivo
faz constituem seu processo de conhecer. Se o ser vivo nao perde a vida ao desencadear
uma mudancga estrutural por uma perturbacdo do meio entdo ele aprende. O conhecimento
se dd por mudangas estruturais no ser que mantém sua organiza¢do € conservam a sua
adaptacgdo, ou seja, € um comportamento adequado a partir das perturbacdes do meio. Esta
adequacdo € passivel de observagdo através da conduta, e possibilita que o ser se mantenha
vivo no dominio onde foi perturbado. No ambito da biologia de Maturana e Varela isso €

um ponto-chave, enquanto um ser vivo vive, ele invariavelmente aprende.

(...) o dominio de todas as intera¢cdes no qual um sistema autopoiético pode
participar sem perder sua identidade, quer dizer, o dominio de todas as trocas que
pode sofrer ao compensar perturbacdes, é seu dominio cognoscitivo. Disto deriva
que o dominio cognoscitivo de um sistema autopoiético é equivalente a seu
dominio condutual e, na medida em que toda a conduta pode ser observada,
equivalente a seu dominio de descrigdes. Dito de outro modo, que toda a conduta
¢ expressdo de conhecimento (compensag¢do de perturbacdes), e que fodo o

conhecimento é conduta descritiva. MATURANA; VARELA, 1997, p.116)

4“0 meio ambiente apenas desencadeia as mudangas estruturais; ele nio as especifica nem as dirige.”(MATURANA e
VARELA, 1987 apud CAPRA, 1996, p.177) “Ora, o sistema vivo ndo s6 especifica essas mudangas estruturais mas
também especifica quais as perturbagdes que, vindas do meio ambiente, as desencadeiam. Esta é a chave da teoria da
cognicdo de Santiago. As mudangas estruturais no sistema constituem atos de cognicdo. Ao especificar quais
perturbagdes vindas do meio ambiente desencadeiam suas mudangas, o sistema ‘gera um mundo’, como Maturana e
Varela se expressam. Desse modo, a cogni¢do ndo € a representacdo de um mundo que existe de maneira independente,
mas, em vez disso, ¢ uma continua atividade de criar um mundo por meio do processo de viver. As intera¢cdes de um
sistema vivo com seu meio ambiente sdo interagdes cognitivas, e o proprio processo da vida é um processo de cognicao.
Nas palavras de Maturana e de Varela: ‘Viver é conhecer.”” (CAPRA, 1996, p. 177)
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Esse entendimento de que toda agdo € vinculada a cognicdo é o que embasa
minha visdo sobre o conceito de preparagdo, impedindo que esta se limite a uma ou outra

. A . L. . . ~ 47
instancia pragmadtica — treino, ensaio, apresentacdo - do trabalho do ator™".

A conduta representa uma categoria de observagdo das interacdes entre meio e
ser vivo pela qual € possivel se descrever o comportamento do ser e suas mudangas, ou
seja, € uma categoria do observador. Mas atengdo, esta conduta ndo significa nem fixidez
nem obediéncia a qualquer légica externa ao ser vivo, pois esta mesma légica, por sua vez,

também é construida pelo ser.

A conduta é, acima de tudo, diferenciacdo, mudanca de forma, transformacgao
estrutural. Tomar a conduta como possuidora de dimensdo cognitiva nao
significa apreendé-la do ponto de vista de sua ldgica subjacente, como o faz
Piaget. Ndo se trata da l6gica da acdo, mas do fluir da conduta. (MATURANA;
MPODOZIS, 1992 apud KASTRUP, 2007, p. 147). Consequentemente, a
consideraciio da cognicdo como ag@o ou pritica ndo vai conduzir a estruturas
invariantes da cogni¢do, mas a questdo da sua modificagio permanente.
Significard também acentuar sua dimensdo de inven¢do do mundo. O
conhecimento, como agdo efetiva, permitird ao ser vivo continuar sua existéncia
num meio determinado, na exata medida em que ele constréi este mundo

(MATURANA; VARELA, 1986 apud KASTRUP, 2007, p.147)

No ambito humano, essa relacdo de adequacdo da conduta ao meio também
acontece. Mas obviamente agrega mais camadas para além da literalidade do ser vivo que
faz isso para ndo perder sua organizacdo, embora o humano também opere neste nivel
basico comum a todos os seres vivos. De qualquer forma, dizemos que alguém aprende se
este alguém possui uma conduta que consideramos adequada em relagdo ao universo de
aprendizado proposto. E aqui cabe reforcar um papel importante, o observador. Somente
alguém na funcdo de observador pode estabelecer se outrem (qualquer ser vivo) aprendeu

ou nao na medida em que conclui que o ser assumiu uma conduta adequada ou ndo em um

“TEm breve retomarei a discussao.
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campo de observacgdo estruturado por este observador sobre a circularidade de acdes entre

. . . , 4
organismo € me1o, ou, aprox1mand0 de nds mesmos, entre um ser humano e um saber 8.

E evidente que na vida cotidiana agimos sob a compreensio implicita de que a
cogni¢do tem a ver com nossas relacdes interpessoais e coordenacdes de agdes,
pois alegamos cogni¢do em outros € em nés mesmos apenas quando aceitamos as
acdes dos outros ou nossas proprias acdes como adequadas, por satisfazerem o
critério particular de aceitabilidade que aceitamos como o que constitui uma agio
adequada no dominio de agdes envolvido na questdo. Conseqiientemente, o que
nds como observadores conotamos quando falamos de conhecimento em qualquer
dominio particular € constitutivamente o que consideramos como acdes —
distin¢des, operacdes, comportamentos, pensamentos ou reflexdes — adequadas
naquele dominio, avaliadas de acordo com nosso préprio critério de
aceitabilidade para o que constitui uma ag@o adequada nele. (MATURANA,
2001, p. 127-128)

Assim, quando um aluno numa aula de matemaética € questionado sobre qual € o
resultado de 2 mais 2 e este responde 5, como observador o professor infere que este nao
aprendeu, na medida em que ndo comportou-se adequadamente ao dominio cognitivo da
matemadtica que é também o do professor-observador. Porém, isso nao significa de forma
alguma que o aluno ndo aprendeu algo. Pode ter aprendido, por exemplo, que deve estudar
mais para que da préoxima vez que for questionado possa dar uma resposta que represente

uma conduta adequada num dominio cognitivo especifico.

Bem, esta larga introdugio foi feita para chegarmos a seguinte reducio: viver é
fazer e fazer é conhecer. Ou seja, agir é conhecer. Mas as acdes das quais Maturana fala

ndo se reduzem a operacionalidade fisica de um ser vivo. Como afirma o bidlogo:

Habitualmente falamos de a¢des como operagdes externas de nossos corpos num
meio. (...) estou falando de a¢des de uma maneira mais geral e fundamental, que
inclui nossa operacdo corporal externa como um caso particular. Estou chamando
de agdes tudo o que fazemos em qualquer dominio operacional que geramos em
nosso discurso, por mais abstrato que ele possa parecer. Assim, pensar é agir no

8 Podemos relacionar esta interacdo entre ator e um exercicio por exemplo. E claro que quem age no exercicio por
definigdo € o ator. A questdo entdo passa a ser refletir sobre que acfio o exercicio exerce sobre o ator. E bom sempre ter
em mente que 0 meio, assim como o saber, estd sempre em dindmica criativa no transcorrer de intera¢des, ou seja, quando
se fala em meio ndo se deve ter em mente um dispositivo estatico que, de repente, desencadeia uma agéo sobre o ser. Estas
agdes geradoras de interagdes acontecem num continuum inapreensivel, nunca estancam.
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dominio do pensar, andar € agir no dominio do andar, refletir é agir no dominio
do refletir, falar é agir no dominio do falar, bater € agir no dominio do bater, e
assim por diante, e explicar cientificamente é agir no dominio do explicar
cientifico. (MATURANA, 2001, p. 128-129)

Seguindo esta l6gica, no dominio da atuacdo do ator é o proprio atuar que se
configura como acdo, e, por conseguinte, aprendizado. A palavra atuar vem do latim
medieval actuare. Segundo definicdao do dicionédrio Aurélio, quer dizer “Exercer atividade;
estar em atividade; agir” (FERREIRA, 1988, p. 52). Mas € claro que o sentido aberto pelo
diciondrio guarda significagdes nao vinculadas com o teatro, isto é, alguém pode atuar na
politica, atuar nas causas ambientais, atuar nas causas sociais etc. Mas entdo o que
conforma a atuag@o do ator ao seu fazer teatral? Parece ser a propria agao, mas num sentido
psicofisico e artificial/teatral, ou seja, uma acdo fisica. Matteo Bonfitto levanta uma

questdo e propde uma hipédtese relacionada a isso:

Caberia a pergunta: a acdo fisica seria o elemento estruturante de quais
fendmenos teatrais? De todos? Nesse ponto, tal questdo torna-se complicada.
Porém, pode-se dizer, provisoriamente, que a acdo fisica pode ser o elemento
estruturante dos fendmenos teatrais que tém o ator/atuante como seu eixo de
significagdes. (BONFITTO, 2002, p. 119)

E na hipétese que Bonfitto levanta que jogarei dncora para tecer as préximas
reflexdes sobre o ator/atuante. De acordo com esta hipétese, podemos pensar que, no
dominio da atuacao, € o agir psicofisico do ator que da suporte ao seu processo de conhecer
e que até mesmo lhe define como ator. Este agir psicofisico perpassa as diferentes
instancias do trabalho do ator, treinamento — ensaio — espetdculo, mas € notério que o
treinamento apresenta-se, a partir do século XX, como uma instancia de importancia impar

onde o ator realiza suas agdes fisicas num territério autoreferencial, isto €, trabalhando

sobre si mesmo.
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2.1 O treinamento do ator — Um conceito importante

Parece ser a partir de Stanislavski, mesmo ainda antes que este chegue a

circunscrever a problemadtica maior da atuacio dentro do campo de pesquisa relacionado as

acoes fisicas, que o agir do ator enquanto processo de viver-fazer-conhecer

definitivamente ndo mais se reduzird a perspectiva da representacdo do papel em um

espetaculo, mas sim ganhard um novo espago onde um processo de auto-pesquisa deve ser

cultivado na busca de uma ‘“segunda natureza”, aquela do corpo-mente organico, um

espaco destinado aquilo que conhecemos como o trabalho do ator sobre si mesmo

(..) o trabalho do ator descrito em Robota akiéra® estd explicito e
inequivocamente descrito por Stanislavski, ndo tendo nada a ver com a
interpretacio de papéis, mesmo se, obviamente, ele seja a base dessa
interpretacdio. O objetivo direto e declarado do trabalho do ator, de acordo com
Stanislavski, € a recriacdo da organicidade. (RUFFINI in BARBA e SAVARESE,
1995, p. 64)

Nesse sentido, para Stanislavski, o ator ndo deveria se resumir a trabalhar

durante os ensaios, mas sim necessitaria manter um trabalho cotidiano em sua propria casa:

Enquanto um cantor deve se preocupar apenas com sua VOZ € respiragdo, o
dancarino com seu aparato fisico, o pianista com suas maos (...), o ator &
simultaneamente responsdvel por seus bracos, pernas, olhos, rosto, pela
plasticidade de todo o seu corpo, ritmo, movimentos e por todo o programa das
atividades que desenvolvemos aqui em nossa escola. Esses exercicios (...)
continuardo sendo feitos durante todo o tempo em que vocé€s dedicarem suas
vidas a arte. (...) Em sua maioria, os atores parecem convencidos de que sé
precisam trabalhar nos ensaios (...) Na verdade ndo € assim. (STANISLAVSKI,
1997, p.193)

4 Termo russo utilizado por Franco Ruffini para designar as reflexdes presentes nas obras “A preparacio do ator” e “A

construcao da personagem”.
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Bem como deveria estar aberto para coletar material a partir de uma postura

st . . . . . g 5
artistica-experiencial na prépria vida cotidiana®’:

Vocés devem estar continuamente ampliando o seu repertério. Com este objetivo,
devem valer-se sobretudo de suas proprias impressdes, sentimentos e
experiéncias. (...) Podem (...) obter o seu material na vida imagindria ao seu redor,
em reminiscéncias, livros, viagens, museus e, acima de tudo, em sua
comunicagdo com outros seres humanos. (STANISLAVSKI, 1997, p.127)

Sabemos que em sua maioria os elementos do sistema de Stanislavski sdo
resultantes dos processos de pesquisa nas montagens teatrais do TAM’'. Contudo, é
recorrente nos seus textos, mesmo quando fala sobre seu sistema, a nocdo de que seu
trabalho ndo se reduz as montagens de espetdculos. Suas pesquisas voltam-se para o
trabalho do ator e sua verdade cénica, sua organicidade. Embora a nocdo de trabalho sobre
si mesmo tenha surgido na primeira parte de suas investigacoes, conhecida como Linha de
Forcas Motivas*, é perfeitamente possivel inferir que este trabalho sobre si ndo se esgota
com sua chegada ao Método das Acoes Fisicas, ainda que, obviamente, passe por uma
reestruturacdo a partir das novas premissas onde as agdes, ndo excluindo os elementos
anteriores do sistema, passam a “desencadear processos interiores, agindo dessa forma

37 (BONFITTO, 2002, p. 25), transformando-se em acdes psicofisicas, o

quase como iscas
que muitos pesquisadores posteriores ao mestre russo se esforcaram para esclarecer bem
como o proprio Stanislavski ao dizer que “o ponto principal das a¢des fisicas ndo estd nelas
mesmas, enquanto tais, e sim no que elas evocam: condicdes, circunstancias propostas,
sentimentos. (...) Em outras palavras, hd uma perfeita unido entre a esséncia fisica e
espiritual de um papel.” (STANISLAVSKI, 1997, p. 3-4). Entre seus discipulos estdo

nomes como Vsevolod Meyerhold, Yevgeny Vakhtangov, Michael Tchekhov, Alexander

% De maneira andloga, o diretor hiingaro George Tabori afirmava que o ator deveria ser um “ser humano profissional”.

3! Teatro de Arte Moscou, fundado por Constantin Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko no fim do século XIX.

2 Ver BONFITTO, 2002, p. 21.

3 Segundo Matteo Bonfitto em reunido de orientacdo, é importante ressaltar que ndo se pressupde uma dissociacio
pragmatica entre processos interiores e exteriores. Antes disso, tal dissociacdo € didatica, e serve sobretudo para
contextualizar a inversdo de um vetor no trabalho de Stanislavski quando este chega ao nomeado “método das agdes
fisicas”, fendmeno reconhecido pelo préprio mestre russo.
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Tairov entre outros, que, de acordo com suas inquietacdes, desenvolveram pesquisas
extremamente importantes no que concerne a preparacdo € ao espago de trabalho do ator
sobre si. Destes nomes, talvez o grande destaque seja Meyerhold, por ter sido o que mais
radicalmente se afastou das concepcoes teatrais de Stanislavski em relacdo ao realismo
tanto da estética espetacular quanto da atuacdo e dos processos de preparacao do ator, haja

vista toda a antinaturalidade e mecanicidade presente nos exercicios da Biomecanica.

Na corrente francesa, outro nome de grande importancia para esta nova cultura

de preparacdo foi Jacques Copeau e os membros do Cartel™

. Copeau em sua época foi para
a o teatro francé€s o equivalente do que Stanislavski foi para o teatro russo — um grande
reformador. Sua metodologia fundamenta-se na pratica da improvisagao que, segundo o
mestre, “devolverd al actor la flexibilidad, elasticidad, verdadera vida espontdnea de la
palabra y el gesto; el verdadero sentimiento del movimiento, verdadero contacto con el
publico, la inspiracion, el juego, el ardor y la audacia del farsante” (COPEAU in Revista
Miscara Ano 4, 1994, p. 43). Inconformado com a atuagdo francesa do inicio do século
XX, reduzida ao uso do rosto e da voz, Copeau reconhece que o ator precisa de um trabalho
sobre si para que a grandeza expressiva dos textos cldssicos ndo esbarre nas limitacdes
expressivas do ator, e, em razdo disso, entre outras coisas, cobre o rosto dos atores e da
temas para que estes improvisem sem recorrer a palavra e a face, jogando a expressao no
corpo. Copeau desejava potencializar a expressividade do ator para que este pudesse ter o
direito de representar as grandes obras da literatura dramética, e, por isso, € considerado por
alguns pesquisadores como escravo dos textos. Contudo, sua herancga € digerida de formas
tdo diversas que encontra ecos, por exemplo, no trabalho de Ettiene Decroux em seu mimo
corporeo. Influenciou ainda trabalhos de artistas-pedagodos como Jean Vilar, Jacques
Lecoq, Philippe Gaulier, Ariane Mnouchkine entre outros. Esta corrente pouco se utiliza do

termo acdo fisica, e caberia um estudo mais detalhado sobre suas contribuicdes a esta

noc¢ao.

3 O Cartel foi uma alianga realizada entre os diretores teatrais Jacques Copeau, Louis Jouvet, Charles Dullin, Gaston
Batty e Georges Pitoeff. Estes tinham a inteng@o de renovar o teatro francé€s propondo novas abordagens dos cldssicos e
novos caminhos para a arte do ator e da encenagéo.
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Ainda que todos os nomes anteriormente citados tenham contribuido de forma
inestimdvel para a formulacdo de um ator que ndo s6 desempenha um papel, mas também
pesquisa sobre a natureza de sua propria atuacdo, € com Jerzy Grotowski que o
treinamento/training surge como um conceito que se dissemina para os atores ocidentais,

como coloca Savarese:

O conceito e a pritica do treinamento do ator foram consideravelmente
desenvolvidos por Grotowski e seu Teatro-Laboratério de Wroclaw nos anos 60.
Desde Grotowski, a palavra “treinamento” tornou-se parte integral do vocabulario
do teatro ocidental(...(BARBA; SAVARERE, 1995, p. 250)

O Teatro Laboratério de Grotowski foi radical ao estruturar o agir do ator no
espaco do treinamento, garantindo a este uma importancia tdo grande quanto o espetaculo.
O treinamento € aqui, antes do espetdculo, o lugar do viver-fazer-conhecer do ator. Este
trabalho de pesquisa continua o acompanhou até o seu trabalho no Workcenter de
Pontedera, na fase denominada por Peter Brook por Arte como Veiculo, onde, segundo
Grotowski, a sede da montagem do “espetdculo” (ou da performance) se desloca da
percepcio do espectador para a acdo do ator’. Esta fase demandou um processo de
autopesquisa e treinamento ainda mais vertical, onde Grotowski eventualmente abria o seu
trabalho para o publico, e, quando o fazia, apresentava-se para pessoas selecionadas e

geralmente ligadas ao teatro de pesquisa.

Outro nome definitivo quando se fala em treinamento é Eugénio Barba. O
diretor italiano trabalhou diretamente com Grotowski de 1962 a 1964. Posteriormente
formou o Odin Teatret, onde comecou a desenvolver simultaneamente a pratica do
treinamento e um estudo transcultural do corpo (do ator e do bailarino) em situacdo cénica,
pesquisa que fez com que o diretor reconhecesse nas diversas manifestagdes cénicas os
chamados principios pré-expressivos, ou principios-que-retornam. Fundou a partir deste

estudo a hoje tdo conhecida Antropologia Teatral. Tais principios (dilatacao, equivaléncia,

%3 Ver o capitulo Da Cia Teatral 2 Arte como Veiculo no livro O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski (2007)
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oposi¢cdes, omissdo etc), encontrados em culturas espetaculares que trabalham o corpo a
partir de técnicas diferentes das cotidianas - extracotidianas — sdo capazes de gerar a
presenca cénica (ou bios cénico) do ator-bailarino segundo Barba. Bebendo de tradicoes
espetaculares onde a arquitetura do corpo € distinta do cotidiano, o ator deve “aprender a
aprender”, de forma a conseguir resgatar em treinamento os principios que se encadeiam

nestes corpos extracotidianos e dilatados.

E com Grotowski e Barba que o treinamento fez convergir sobre si o foco de
um amplo nimero de atores e diretores teatrais no Ocidente. Também foi com ambos,
especialmente nas décadas de 60 e 70, que o treinamento do ator se sedimentou como algo
independente do espetdculo, como um momento apartado, com seu hordrio de trabalho
proprio, seu escopo de exercicios a serem aprofundados, seu rol de questionamentos. Como
se para existir, o treinamento precisasse se destacar das outras instincias do trabalho do
ator, especificando para si mesmo sua finalidade e criando um territério préprio de agdo.
Fato importante, pois foi a partir desta separacdo que passamos a entender o treinamento
como um conceito, € ai que o training™® passa a fazer parte do rol de possibilidades que
abarcam o universo teatral no Ocidente. E ¢ também a partir dessa separacdo que o
treinamento do ator inclusive ganha um cardter diferente da formacdo como é entendida

tradicionalmente, o ator jd ndo treina/pratica para adquirir, mas para “desbloquear-se™’ ou

8 z . .
»¥ E com os escritos e palestras de Grotowski e Barba que o

para “autodefinir-se
treinamento se difunde como conceito, que, inclusive, reconhece ser oriundo de uma pratica
que o antecede, na medida em que os proprios pesquisadores sao dois dos grandes
responsdaveis pelo resgate de materiais de seus antecessores e pela reestruturacdo
pragmaética dos pensamentos e prdticas encontrados em Stanislavski, Copeau, Meyerhold,

Artaud e no teatro oriental.

Respondendo a revisdes contemporaneas, o treinamento parece ndo necessitar
mais, como em outrora, delimitar qualquer fronteira rigida entre si e as demais instancias

teatrais como o ensaio e o espetadculo. No texto “O Quarto Fantasma” (2007), Barba aponta

%% Expressdo usada por Grotowski sempre em inglés.
57 Ver GROTOWSKI, 1987, p. 15.
¥ Ver BARBA, 1991, p. 63.
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como em seu trabalho a prética e o conceito de treinamento foram ao longo dos tempos
adquirindo novos sentidos, e, inclusive, novos termos, quando o pesquisador substitui a

palavra treinamento por aquilo que nomeia “estanque™ de peixes’:

O termo “treinamento” era cada vez mais inapropriado para o que ocorria na pratica. N6s
o chamdvamos “estanque de peixes”. Cada ator trabalhando por si, porém no mesmo
espago. Eles ndo elaboravam mais as cadeias de exercicios, mas material c€nico ndo-
fixado, fragmentos de cenas para futuros espetdculos, grande parte dos quais jamais
aconteceria. Uma torrente de imagens, como um magma, preenchia o espago, cada figura
com objetos, tocando instrumentos musicais, usando figurinos incomuns, usando a voz e
comportando-se de modo particular. O mesmo ator passava de uma a outra das figuras
que havia inventado e desenvolvido. Num ‘estanque de peixes’, peixes multicoloridos
nadam, alguns efémeros, outros capazes de crescer e saltar no mar. Cada um deles possui
a sua forma embriondria de vida, e nenhum deles €, ainda, dotado de um destino. A
distin¢do entre treinamento e espeticulo havia claramente desaparecido. (BARBA in
Revista Urdimento, n° 9, 2007, p. 37)

A fronteira entre treinar, elaborar material c€nico (ensaiar) e apresentar tal
material passou a ser borrada, e mesmo Barba, que antes tinha bastante clara para si a
distin¢do treino-ensaio-espeticulo, revisou estes momentos e chegou entdo a elaboragao da
idéia acerca da existéncia de um quarto fantasma, um espago antigamente preenchido por
clichés, esvaziado e renovado pelos diretores-pedagogos do século 20, e, atualmente, sob o
risco de excessiva sofisticagdo. Nota-se neste texto que o diretor exalta seus predecessores
por terem criado este tempo-espaco de trabalho do ator sobre si, mas desaprova sua
dogmatizacdo ao salientar que algo que surge como uma fissura numa determinada
estrutura dominante do contexto teatral no inicio do século 20, acabou se tornando
esperanca de um novo renascimento do teatro, quase um selo atestando garantia artistica e
ética para os que nele se encontram. E na critica a este pensamento que Barba aponta o
quarto fantasma como uma espécie de espago de poténcia de criagdo que deve abarcar em

si um auto-questionamento acerca do fazer e do saber do ator, bem como uma justificativa

individual da necessidade de teatro para si:

% Estanque: adj m+f , estanque que ndo deixa passar dgua, impermedvel, uma cobertura estanque. (Disponivel on line
em: http://pt.thefreedictionary.com/estanque, Acesso em 30/07/09)
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O teatro do nosso tempo ndo se parece mais com o dos profissionais do passado.
Também ndo somos mais iniciantes deserdados que precisam inventar seu oficio. Mas
ainda temos a necessidade de um teatro portdtil, cujas formas e sentido secreto
pertengam apenas ao individuo que o faz. “Treinamento” e “quarto fantasma” sdo apenas
palavras, que assumem uma o valor da outra, de acordo com a situag@o e a época. N&s
podemos preencher o teatro que carregamos conosco — seu peso — com materiais que
variam de ocasido para ocasido. E a existéncia deste espaco, deste quarto que pertence
somente a nos, que € essencial. Nao o que o preenche. (Ibidem, p. 42)

Parece o quarto fantasma ser relacionado com o espaco de desejo de
autocriagdo. Um trabalho sobre si mesmo ndo sé a partir da detec¢do daquilo que falta, mas,
principalmente, como exercicio daquilo que motiva e potencializa. Pensando assim, o
treinamento se amplia e abarca uma série de priticas que ndo estdo necessariamente
vinculadas com um recorte espago-temporal especifico, mas parece se identificar hoje a
uma postura artistica-experimental que conduza o ator a fissurar suas estratificacoes,
podendo este recorrer a um treinamento nos moldes mais ‘“cldssicos” ou a préticas

. 60
diversas™.

Na esteira destas revisdes, estdo alguns pesquisadores brasileiros que
apresentam novas perspectivas para o treinamento. Matteo Bonfitto (2009) salienta a
diferenca entre treinamento como prdxis € como poiesis, sendo que o primeiro formato se
caracterizaria por um treinamento cujos procedimentos seriam predeterminados, e
envolveriam a exploracao de intengées, ja o segundo consistiria numa investigagdo onde as
priticas emergiriam em estreita relagdo com cada processo criativo, envolvendo entdo a
exploracio de intensdes® . Renato Ferracini (2009) apresenta uma nogdo de treinamento
ampliada que em si transborda os limites de um espaco-tempo exclusivo, podendo se dar
nos espetdculos, ensaios e no cotidiano do artista, reestruturando esta prética dentro do que

atualmente denomina preparagdoéz. Cassiano Quilici (2008) traz a nog¢do de um

% Pensando o teatro como fendmeno hibrido e em didlogo com a Performance Art, por exemplo, podemos atentar para as
préticas de preparacdo de Marina Abramovich, intituladas Limpar a Casa. Estas abarcam uma série de abstinéncias
(cigarro, dlcool, sexo, carne etc) em prol de uma melhor comunicagdo com seus interlocutores/espectadores. Isso ndo se
da num tempo-espaco especifico necessariamente, mas invade a propria vida da performer em sua cotidianidade.

8! Sobre a diferenciagio entre intengdo e intensdo, ver BONFITTO, 2009, p. 185.

% Ver FERRACINI in Revista Urdimento n° 13, 2009, p. 128.
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treinamento vinculado com a forma¢do ndo s6 do artista, mas do sujeito, a partir de

aproximacdes com a idéia de cuidado de si retomada dos gregos por Michel Foucault®™.

Pessoalmente penso que o treinamento ndo encerra alguma finalidade que
antecede a sua préatica. Parece que a resposta do porque realizd-lo ndo se d4d de forma
abstrata e conceitual, mas de fato surge, ou apenas da sinal de uma existéncia, quando estou
em treinamento. E uma resposta de cardter pessoal, que, no meu caso, se faz
“compreensivel” quando sinto que meu fluxo sanguineo bombardeia minha imaginacdo e
vice-versa. Nesta pesquisa € importante esclarecer que o treinamento € apresentado em seus
moldes “cldssicos”, sendo que a pratica associada a mesma se estabeleceu como um
espaco-tempo exclusivos de trabalho. Sem objetivar negar a importancia de todas as
revisdes contemporaneas acerca do treinamento, em seguida apresento algumas razdes que
julgo serem pertinentes a valorizacdo da manutencdo de um espaco-tempo proprio para esta

pratica.

2.2 Treinar-se... Problematizar-se...

Se de acordo com Maturana e Varela fazer é conhecer, € a partir de mestres
como Stanislavski, Copeau, Grotowski e outros, que este conhecer do ator, entendido aqui
como preparagdo/autocriacdo, passa a exigir e a forjar um espago outro que ndo o da
propria cena (ensaio ou apresentacdo), exige entdo um treinamento. Nao se trata de reduzir
o fendmeno da preparacdo a esta instancia. Poderiamos encarar a preparacao como um nivel
operativo, presente sempre nos diferentes momentos cronolégicos do trabalho (treino,
ensaio, apresentacio), nivel no qual, misturadas a outras camadas do seu fazer, o ator age e

sofre este processo de autocriagdo/preparacao onde ndo existe referente que ndo seja ele

%  Ver QUILICI in Anais do V Congresso da ABRACE, 2008, disponivel on line em
http://www.portalabrace.org/vcongresso/textosterritorios.html

38



proprio, autocriacdo de si para si, um processo de manutencdo modificadora, o remanejo
das propriedades de atuacdo “dentro” do préprio ator. Mas € um nivel que acompanha
outros onde o ator opera tendo como referentes outros que nao ele préprio. Toda a camada
signica de suas a¢des num espeticulo faz com que, em outro nivel operativo, o ator faca
referéncias a outros: outros espagos, outras pessoas/personas, outros tempos etc. Embora
possam existir milhares de niveis onde o ator opera durante o espetdculo, neste ultimo,
penso eu, que todos estdo subordinados a relacdo entre ele e o espectador, como exposto
por Grotowski: “podemos entdo definir o teatro como ‘o que ocorre entre o espectador e o
ator’” (GROTOWSKI, 1987, p. 28). Se este nivel de preparacido durante o espetdculo ndo
estd subordinado a relacdo entre ator e espectador, costumamos ouvir do ator: “- O publico

nao gostou, mas pra mim foi bom fazer”.

Contudo, este nivel de preparacdo permanece sempre operando, e, além de
autocriagdo, podemos talvez chama-lo de aprendizado ou experiéncia. E € a poténcia desta
experiéncia que define uma expansio maior ou menor do universo expressivo do ator. E
neste sentido que podemos compreender que, para um ator, determinado espetaculo é mais
importante do que outro, determinado curso foi mais interessante do que outro, determinado

parceiro de atuacdo € mais cimplice do que outro.

De qualquer forma, por mais que o nivel de preparacdo sempre esteja em
funcionamento, sua poténcia de renovagdo precisa ser mantida, precisa de injecdes de
aceleracdo, de linhas de fuga dos territérios conhecidos, isto €, da consciéncia de que ndo se
estd no palco para se reforcar o que se sabe, mas sim para cavar buracos de

“desaprendizagem” no bloco de saberes ja construidos. Como Grotowski coloca:

Estas coisas ndo sdo de modo algum simples filigranas. Trata-se da diferenca que
decide o grau do éxito. Significa que o ator nunca possuird uma técnica
permanentemente ‘“fechada”, pois a cada degrau de seu auto-escrutinio, a cada
modificacdo, a cada excesso, a cada derrubada de barreiras escondidas,
encontrard ele novos problemas técnicos num nivel mais alto. Ele deve, assim,
aprender a sobrepuja-los também com o auxilio de certos exercicios basicos. Isto
funciona para tudo: para o movimento, a plasticidade do corpo, a gesticulacgdo, a
construcdo das mdscaras através da musculatura facial, e, na verdade, para cada
detalhe do corpo do ator. (GROTOWSKI, 1987, p. 31)
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E é aqui que o treinamento surge como uma possibilidade singular. No
treinamento, mesmo quando o ator faz referéncia a outro, um personagem®, por exemplo,
esta referéncia estd subordinada a sua autocriagdo, ou seja, ndo tem aqui qualquer tipo de
compromisso de assimilacdo por parte da recepcdo. Quando este processo de referéncia a
outro se faz no espetaculo, esta referéncia, diferente de no treinamento, estd subordinada ao
elo, a ponte, a “comunicacdo” que deve acontecer entre palco e platéia, entre ator e
espectador. Ou seja, num sentido estrito, o ator ndo opera mais exclusivamente de si para si,
mas de si para o outro. Ao edificar uma técnica pessoal, no treinamento o ator doa-se a si
enquanto que no espetidculo doa-se ao outro, cabe dar voz a Copeau para nos ajudar a

compreender esta relagdo:

Para o ator, doar-se é tudo. E para doar-se, é preciso antes possuir-se. Nosso
oficio, com a disciplina que supde, com os reflexos que fixou e comanda, € a
propria trama de nossa arte, com a liberdade que exige e as iluminacdes que
encontra. (...). A técnica nao sé ndo exclui a sensibilidade, mas a autoriza e
liberta. E seu suporte e sua salvaguarda. (COPEAU, s/data, disponivel em
http://www.grupotempo.com.br/tex_aos_atores.html)

O treinamento poderia entdo ser encarado como um meio, um ambiente, um
espaco privilegiado para a autocriagdo do ator? Suponho que sim. Mas como poderemos
encarar o treinamento como ambiente se ele em si ndo existe sem a acao de treinar do ator?
Para esclarecer isso € necessdrio que antes nos afastemos da idéia de que chegamos ao
mundo e nos adaptamos interiorizando as informacgdes que este nos traz, ou seja, €
necessario que nos afastemos da idéia de que ha um ambiente e um mundo pré-determinado

a nds, como coloca Mariotti:

A idéia de um mundo predeterminado diminui o valor da experiéncia e da
reflexd@o, favorece o condicionamento e a padronizagdo e, no limite, a dominacao.
Um mundo assim néo é desvelado, ndo é construido. E um mundo no qual se vive
como quem segue um manual de instrucdes ja prontas, vindas de fora. Um mundo

% Pois pode surgir um personagem num processo de improvisagio instaurado no treinamento.
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predeterminado ndo € um horizonte a desvelar, e sim um corpus de diretivas a
obedecer. (MARIOTTI, 2000, disponivel em
http://www.geocities.com/pluriversu/cienciac.html)

Reconhecer que ndo existe mundo pré-dado ndo se resume a admitir categorias
individuais da percep¢dao de um mundo ou subjetividades que interpretam per si o mundo a
partir do que af ja estd. H4 uma congruéncia no processo de criacdo tanto do mundo quanto

do ser vivo, como coloca Greiner:

O organismo e o ambiente ndo sdo realmente determinados de maneira separada.
O ambiente ndo € uma estrutura imposta do exterior aos seres vivos, mas, de fato,
uma criagdo co-evolutiva com eles. O ambiente ndo € um processo auténomo,
mas uma reflexdo da biologia das espécies. (GREINER, 2006, p. 44)®

Assim como ndo existe mundo pré-dado a acdo de conhecer do vivente, ndo ha
treinamento pré-existente a acdo de treinar do ator. Isso implica no fato de nao termos
somente que resolver problemas dados, mas sim que inventa-los. O treinamento surge como
um mundo-ambiente criado a partir da necessidade de inventar problemas para si. E um
espaco que tem que ser criado para si. Isso soa como uma obviedade, mas vejamos.
Reconhecer que nao ha um mundo pré-determinado é reconhecer principalmente a camada
de inventividade do ser vivo, e, sobretudo, do ser humano, entendendo que este nao sé tem
capacidade de adaptacdo sobre o seu meio, coisa sem a qual ele ndo viveria porque €
autopoiético, como possui a possibilidade de invencdo de meios, de habitats, que,

conseqiientemente, inventam ele também. Nos aproximamos entdo do conceito de enacao

de Francisco Varela, uma a¢do enquanto cogni¢do inventiva:

% Atentemos para uma questdo. Dizer que o ambiente e o organismo ndo sdo determinados de forma separada ndo ¢ o
mesmo que dizer que o ambiente ou o organismo determinem as modificagdes que um causard no outro. Como coloca
Greiner ao problematizar o “organismo-corpo”, “o corpo ndo ¢ um lugar onde as informacdes que vém do mundo sdo
processadas para serem depois devolvidas ao mundo. O corpo ndo é um meio por onde a informacdo simplesmente passa,
pois toda informagéo que chega entra em negociacdo com as que ja estdo.” (GREINER, 2006, p.133). A estas informagdes
que “ja estdo”, Maturana e Varela chamam de “estrutura determinada”, que, como ji vimos, ndo € estdtica ou criada a

revelia do ambiente, mas sim plastica e modificada em seu fluir de interacgdes.
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Na enacdo ndo hd mais necessidade da representacdo de um mundo anterior a
percepcdo do observador. N@o se trata de uma estrada ja aberta, mas sim da
construcdo de um caminho pelo préprio caminhante, que interage com ele
momento a momento. Como nos sempre citados versos do poeta espanhol
Anténio Machado: “Caminante, no hay camino / se hace camino al andar”
[“Caminhante, ndo hd caminho / o caminho se faz ao caminhar”]. Esse processo
constitui um fazer-emergir, uma acdo muito ligada a seu autor.(MARIOTTI,
2000, disponivel em http://www.geocities.com/pluriversu/cienciac.html)

Se ndo existe este ambiente-treinamento num a priori acdo do ator, € porque €
justamente esta a¢do que € capaz de crid-lo. E € aqui que a no¢do de mundo ou ambiente
encarado pela autopoiese pode ser mais bem compreendida quando aplicada para pensar a
existéncia humana. A criagdo de ambientes para explora¢do dinamica de si € o que faz com
que possamos fugir das l6gicas pré-dadas que querem nos formar de acordo com territorios
ja construidos. O ambiente-treinamento ndo se cria antes da a¢do de treinar assim como a

acdo de treinar ndo se cria antes do ambiente treinamento.

De qualquer forma, reconhecer que ndo hd mundo pré-determinado ndo
significa fazer uma ode ao imediatismo, pensando que todos os problemas serdo inventados
a partir de um agora absoluto. Mas sim, significa que os problemas que ai estdo s6 possuem
respostas previsiveis caso o ser aja aceitando-os passivamente. Por isso € necessario que os
problemas sejam inventados a mesma medida em que sdo também historicizados. Neste
trabalho, isso diz respeito ao fato de nossa prética ter se ancorado em saberes oriundos de
uma tradi¢io de pesquisadores, que, a mesma medida em que historicamente pré-existem a
nés, existem como “problemas” pra ndés no momento em que decidimos aborda-los
praticamente sob forma de treinamento. Por isso nao partimos do nada, mas, na verdade,
tentamos colocar novas e nossas questdes sobre as poucas respostas e muitas perguntas que
nossos mestres nos deixaram. Ao nos banharmos nesta heranga, damo-nos conta de que da
mesma forma em que ficamos imersos nesta “dgua”, sdo 0s nossos corpos que modificam o
volume dela, pois ndao hd informagdo estanque em exercicio ou principio algum capaz de
determinar um comportamento no ator, na medida em que cada exercicio proposto nao faz
mais do que desencadear um comportamento que em si depende do ator, e ndo do exercicio.
Neste sentido € que o meio-treinamento nao deve vislumbrar colocar no ator principios

estanques e esperar uma resposta igual de todos, mas sim gerar as perturbagdes capazes de
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promover um espaco para que singularidades venham a tona, sob a perspectiva de que um
exercicio ndo instrui, mas na verdade desencadeia um mecanismo de criagdo que da

subsidio ao conhecer-fazer do ator no treinamento.

Conhecer ndo ¢ adequar-se a uma realidade do meio, tampouco € tdo-
simplesmente acionar estruturas cognitivas preexistentes no sistema. A relagao
entre cognicao e criagdo se impde agora como saida dos limites estreitos impostos
pelo modelo do comando. A vida € criacdo e conhecer é um ato de poiesis. Dai a
relacdo entre estes termos — viver, conhecer e fazer — , o que leva a uma
redefinicdo também do objeto da biologia. (EIRADO; PASSOS, 2004, p.78)

O meio-treinamento e o papel do condutor deste processo € entdo atuar como
parte do meio “seletor’®® de alguns caminhos que cenicamente possam interessar aquele
ator, reconhecendo a singularidade de cada processo e fugindo de qualquer logica de

padronizacao.

Nesse sentido, quando se fala de autonomia do ator, esta relacao tem mais a ver
com o desencadeamento de um processo de criagdo de leis para si do que de determinagao e
obediéncia a qualquer lei externa, reconhecendo que, mesmo quando criadas pelo ator,
estas leis ndo sdo estdticas, ndo compdem uma técnica fechada, como bem ressalta
Grotowski®”. Esta é a diferenca de ser determinado pela técnica e de ser criado por ela
criando-a ao mesmo tempo. Quando vemos um ator e o assimilamos de forma ruim dizendo
que ele é “técnico”, talvez seja por esta relacdo de obediéncia a leis fixamente determinadas

e ndo em processo de continua criagdo e diferenciagdo.

Proponho entdo o treinamento como um espacgo para autocriacao do ator, meio
criado por e para suas agdes fisicas. No treinamento o ator faz. Age buscando os diversos
aspectos (élan, impulso, energia etc) que podem entdo potencializar suas agdes. Mas, ao
mesmo tempo em que age, o ator sofre uma transformacao em si, como pessoa e artista. Os
principios do treinamento, seja ele qual for, come¢am a ser incorporados, instaurando no

ator um pensamento que se da pela acdo. O corpo do ator muda, o ator muda. Seu fazer e

% Ver pagina 22 desta dissertacio.
7 Ver pagina 39 desta dissertacio.
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ele proprio sdo indissocidveis, o ator passa a ser criador e criatura de si mesmo, como bem

coloca Copeau:

Se o ator € um artista, ele é de todos os artistas 0 que em maior grau sacrifica sua
pessoa ao ministério que exerce. Ele ndo pode dar nada se ndo se d4 a si mesmo,
ndo em efigie, mas de corpo e alma, e sem intermedidrio. Tanto sujeito quanto

z

objeto, causa e fim, matéria e instrumento, sua criagdo é ele mesmo. E ai que
habita o mistério: que um ser humano possa pensar e tratar a si mesmo como
matéria de sua arte, agir sobre si mesmo como sobre um instrumento ao qual ele
deve identificar-se sem deixar de distinguir-se®®, agir e ser o que age a0 mesmo
tempo, homem natural e marionete... (COPEAU, s/data, disponivel em
http://www.grupotempo.com.br/tex_aos_atores.html)

E Grotowski:

o ator, pelo menos em parte, é criador, modelo e criacdo encarnados num s6.
(GROTOWSKI, 1987, p. 212)

E claro que, como na autopoiese, 0 meio afeta este processo, as interagdes em
geral. Contudo, o meio ndo define, sendo que provoca perturbacdes as quais cada
organismo-ator compensard de uma forma absolutamente singular. Nesta linha de
pensamento, a experiéncia de um exercicio nunca € a mesma para todos os atores. Por isso
0 meio precisa ter a capacidade de gerar perturbacdes a este nivel de autocriacdo, para que
0s componentes se reorganizem, se recriem se diferenciando, mantendo, entretanto, a
memoria do que ja se foi. Isso ndo significa que é preciso ser um ator diferente a cada dia,
se trata na verdade de imprimir constantemente ao préprio trabalho questdes e dividas, de
ndo se assentar nas certezas, de ndo fixar férmulas, de fugir da cristalizacio dos

comportamentos c€nicos.

Mas esta continua criacdo de si ndo devemos todos nés, atores e ndo atores,
realizarmos em nossas vidas? Suponho que sim. Mas ao ator se instaura um universo com

uma problemdtica diversa. Se concordarmos que a arte revela ao homem uma espécie de

Este “sem deixar de distinguir-se” é especialmente interessante no que concerne 3 compreensdo de que num treinamento
o ator estd sempre em processo de manuten¢do da diferenca. Antes de construir “trajetos de verdades”, formula para si
“caminhos de questionamentos”.
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engrenagem criativa a qual este pode recorrer, efetuando um deslocamento desta, para
criativamente atuar em sua propria vida, ao ator, como ao artista em geral, cabe construir
essa engrenagem em si mesmo, encarando a arte como veiculo de desestratificacdo
maxima, de desautomatiza¢do do humano, porque talvez, s6 assim, consiga reveld-la como

possibilidade ao publico.
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CAPITULO 3 - Autocriar-se em zona microperceceptiva

Fig_u;a 3 - Os Girasséis. De V-zin"Gogh '

Como exposto anteriormente em relagdo a autopoiese, 0 ser vivo existe em um
meio. N6s humanos estamos em uma das pontas de uma cadeia que poderiamos relacionar
da seguinte forma: organismo — metacelulares (pluricelulares) — vertebrados —mamiferos -
humanos. Nado cabe esmiugar aqui os milhares processos de existéncia presentes em cada
vivo componente desta cadeia, coisa que nem Maturana fez. Interessa aqui o fato de
Maturana afirmar que o dominio de existéncia do ser humano, o seu meio, ¢ a linguagem.
Isso ndo significa que tudo o que fazemos enquanto seres vivos esteja na linguagem.
Significa na verdade que tudo o que fazemos enquanto seres humanos estd na linguagem,
na medida em que para fazer referéncia a qualquer coisa, inclusive aquilo que nao depende
dela®, necessitamos estar na linguagem. E o que ¢ linguagem para Maturana? Nas palavras
do bidlogo a linguagem € composta por “coordenacdes consensuais de condutas (acdes) de

coordenacOes consensuais de condutas” (MATURANA, 2001, p. 72). Vejamos. Outros

% Como a respiracio e a digestdo, por exemplo.
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pesquisadores se referem as coordenacdes de acdes de espécies animais como linguagem, e
assim pressupde-se uma linguagem dos pdssaros, uma linguagem das formigas, uma
linguagem das abelhas etc. Segundo Maturana, o que acontece no caso destes animais € a
primeira condicdo que deve ser atendida para que, a partir da segunda, exista entdo
linguagem. A esta primeira condicdo, o bidlogo chama de “coordenacdes consensuais de
condutas (agdes)” e isso de fato acontece em alguns casos fora do existir humano, como

bem pontua Maturana:

O estudo de Von Frisch sobre as abelhas mostra que em suas interacdes, através
da danca ou de seus movimentos, acontece uma certa orientagdo de vdo para a
coleta de pdlen ou de néctar, e se fala da "linguagem das abelhas". De modo que
o central na linguagem sio coordenagdes de acdo como resultado de interag¢des
recorrentes. Mas trata-se de qualquer coordenacio de acdo? Num sentido estrito,
ndo. (MATURANA, 2001, p. 70)

Para Maturana e Varela é preciso que haja recursdo nestas coordenacdes de
acoes, ou seja, “coordenacdes consensuais de condutas de coordenagdes consensuais de

conduta”, o que, em principio, ndo ocorre fora do habitat humano’’:

Es evidente que las abejas coordinan sus conductas. Pero la pregunta decisiva es
si también coordinan la coordinacion de coordinaciones conductuales, es decir, si
aqui se encuentra el fendmeno de la recursion. ;Le indicard una abeja a otra que
lamentablemente vol6 en la direccién equivocada? Si realmente fuese asi,
también habria que entenderlas como seres que viven en el lenguaje.
(MATURANA; PORKSEN, 2004, p.60)

A grande questdo é que no caso humano estas coordenacgdes de agdes
(condutas) sao problematizadas, o que instaura dentro da no¢do de circularidade
autopoiética a caracteristica da diferenciacdo, na medida em que o pensamento sobre o que

se faz, muda o que se faz, e o que se faz, por sua vez, muda o que se pensa. Isso € o que

" No livro Cognicio, Ciéncia e Vida Cotidiana (2001) Maturana aponta casos de Chipanzés que, mediante ensinamentos
de cientistas, conseguiram realizar recursivamente coordenagdes de acdes num nivel que poderia ser considerado ja
linguagem. No entanto, ndo hd evidéncia de que em seu habitat natural isso aconteca, e, mesmo no caso dos chipanzés
ensinados, suas capacidades de linguagem estdo muito aquém das capacidades humanas.
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Maturana chama de recursao, ou seja, uma circularidade que abrange em si um processo de

continua diferenciacdo e nunca uma repeticdo do mesmo. Portanto, o fendmeno da

linguagem entre humanos, se diferencia na medida em que estes refletem distinguindo na

linguagem caracteres da prépria linguagem, isso € o ponto-chave para entender a linguagem

como habitat onde o ser se faz humano.

O fundamental, no caso do homem, é que o observador percebe que as
descricoes podem ser feitas tratando outras descricoes como se fossem
objetos ou elementos do dominio de interacdes. Ou seja, o proprio dominio
lingiifstico passa a ser parte do meio de possiveis interagdes. Somente quando se
produz essa reflexdo lingiiistica existe linguagem, o observador surge e os
organismos participantes de um dominio lingiliistico passam a funcionar num
dominio semantico. Do mesmo modo, é s6 quando isso acontece que o dominio
semantico passa a ser parte do meio no qual os que nele operam conservam sua
adaptacdo. Isso acontece a nés, humanos: existimos em nosso funcionamento na
linguagem, e conservamos nossa adapta¢do no dominio de significados que isso
faz surgir. Fazemos descri¢cdes das descrigdes que fazemos... (como o faz essa
frase)... Somos observadores e existimos num dominio semantico criado pelo
nosso modo lingiifstico de operar.”' (MATURANA; VARELA, 2002, p. 233)

Ou seja, segundo os bidlogos, o dominio de significados surge apds o dominio

de acdes-condutas recursivas que ddo origem a linguagem, sendo esta ultima condi¢do para

que o significado possa se estabelecer como um dominio agregado ou sobreposto a

linguagem. Um exemplo simples pode clarear esta seqiiéncia na qual a linguagem, fruto de

interacdes agidas, antecede a semantica, fruto do observar as interacdes na linguagem.

As palavras t€m a ver com a coordenacao do fazer, e € o fazer que coordena o que
constitui seu significado, ndo o contrdrio. A convivéncia com um veterindrio ou
com um mecanico € diferente, as coordenacdes de acdes sdo diferentes e os
significados das palavras sdo diferentes, ainda que soem do mesmo modo. As
palavras sdo elementos num dominio de coordenacdes de agdes. Assim, o
significado da palavra gata é diferente na comunidade do mecanico e na
comunidade do veterindrio, e isto é assim porque esta palavra participa, em cada
caso, de diferentes fluxos de coordenagdes de agdes, e, como tais, seus
significados pertencem a concretude do viver, e ndo ao espaco abstrato de
reflexdes no qual sdo distinguidas ao se falar de semantica. (MATURANA, 2002,
p. 88-89)

"I Grifos dos autores.
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Bem, ndo cabe aqui realizar uma discuss@o pormenorizada a respeito das
colocagdes de Maturana sobre a linguagem e sobre sua concep¢do que instaura ela como o
meio onde o ser humano se autocria. Uma investigacdo mais aprofundada sobre tal tema
seria mote para uma outra pesquisa, que, provavelmente, nada teria a ver com este trabalho.
Cabe pontuar que esta visdo sobre a linguagem € mais recentemente compartilhada em
parte por seu ex-companheiro de pesquisa Francisco Varela, e, ainda assim, € bom ressaltar
que esta visdo tem bases bioldgicas de entendimento humano, ou seja, Maturana nao
constréi este pensamento sobre premissas da tradicao lingiiistica-semioldgica ou sob forte
influéncia filoséfica. Contudo, o pensamento de Maturana encontra coeréncia com o
semiologo Umberto Eco, na medida em que este ressalta a necessidade da linguagem para a
emergéncia de outros sistemas como o simbdlico, e reconhece a linguagem como um

fendmeno “artificial” humano:

A linguagem ndo € uma organizacdo de estimulos naturais, como pode sé-lo o
feixe de fétons que nos impressiona enquanto estimulo luminoso; € organizacdo
de estimulos efetuada pelo homem, como fato artificial é a forma artistica; (...)
Como bem compreenderam os lingiiistas, a linguagem ndo é wum meio de
comunicagdo entre outros; “é o fundamento de toda a comunicagdo”; melhor
ainda (ECO, 1968, p. 73), “a linguagem é realmente o préprio fundamento da
cultura. Em relacdo a linguagem, todos os outros sistemas de simbolos sdo
acessorios ou derivados”. (JAKOBSON apud ECO, 1968, p.73)

Para Laban “a danga usa o movimento como linguagem poética” (LABAN,
1978, p.140). Poderiamos pensar que no caso do teatro, no que concerne a atuacio, este
recorre a agao fisica como linguagem poética? E supondo que sim, poderiamos dizer que as
acoOes fisicas compdem algo que como uma linguagem do ator? Sob a perspectiva da
semiotica da cultura, Luis Otdvio Burnier aponta as a¢des fisicas como constituintes do que

ele denomina ndo como linguagem, mas como texto do ator. Em suas palavras:
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A acdo fisica pode, portanto, ser considerada como a menor particula viva do
texto do ator. Por texto do ator entendo o conjunto de mensagens ou de
informacdes que ele e somente ele pode transmitir. (...) O ator é o poeta da acdo.”
(BURNIER, 2001, p. 35)

Ainda para Burnier, este texto deve ser visto como texto continuo € nao como
uma sucessdo de signos. Ou seja, para este pesquisador, este texto ndo se decompde em
sinais, mas compde um signo global cuja natureza estd relacionada a uma continuidade, a
uma linha de ag¢des fisicas. Em nivel pragmatico, a acao fisica, como menor particula deste
texto atoral, possui microelementos a serem trabalhados pelo ator: suas engrenagens
(inten¢do, élan, impulso, movimento, ritmo) e sua eletricidade (energia, organicidade e

precisao).

Grotowski fala da necessidade que o ator tem em construir uma linguagem

propria:

O ator que realiza uma autopenetragdo (...) Deve ser capaz de expressar, através
do som e do movimento, aqueles impulsos que estdo no limite do sonho e da
realidade. Em suma, deve ser capaz de construir sua propria linguagem
psicanalitica de sons e gestos, da mesma forma como um grande poeta cria a sua
linguagem prépria de palavras. (GROTOWSKI, 1987, p. 30)"

Proponho entdo as acdes fisicas como componentes da linguagem do ator, na
qual o ator ja necessita estar para que faca distingdes dos microelementos que por sua vez
“engrenam” e “eletrificam” estas a partir de uma organizacdo artificial destes mesmos
elementos. Neste pensamento, o que torna um ser humano em ator é residir em sua
linguagem, estar em seu agir psicofisico em qualquer uma das instancias (treinamento,
ensaio ou espetaculo). O trabalho operativo com os microelementos num treinamento, por
exemplo, é fruto de uma problematizacdo de sua linguagem prépria na busca de uma

potencializacdo de suas agdes. Desta forma, em um treinamento, a recursividade ou o ato

"2 Tt4licos do autor.
3 Grifo meu.

51



de reflex@o sobre as proprias ag¢des, para um ator, se dd agindo, € o seu pensar com 0 corpo,

a busca de seu pensar em agdo.

O essencial é que tudo deve vir do corpo e através dele. Primeiro, e acima de
tudo, deve existir uma reacdo fisica a tudo que nos afeta. (...) Se se pensa, deve-se
pensar com o corpo. No entanto é melhor nio pensar, e sim agir, assumir os
riscos. Quando falo em ndo pensar, quero dizer ndo pensar com a cabeca. Claro
que se deve pensar, mas com o corpo, légico, com precisdo e responsabilidade.
Deve-se pensar com o corpo inteiro, através de acdes. (GROTOWSKI, 1987, p.
174)

O que seria entdo pensar com o corpo inteiro? O que Grotowski quer parece ser

uma légica de atuacdo que se estabeleca pela acdo a partir de um cerceamento da

consciéncia reflexiva, e assim se aproxima do filésofo portugués José Gil, quando este

identifica a consciéncia reflexiva com a consciéncia de si que tende a tomar o proprio corpo

como objeto instaurando descontinuidade entre pensamento e movimento, quando este se

subordina ao processo de inteleccao daquele. Em sua elaboragdo sobre o corpo do bailarino,

Gil entdo identifica a necessidade de se dancar paradoxalmente inconscientemente

consciente:

Temos agora uma idéia do que significa mover-se (dangar) da maneira “mais
inconscientemente consciente possivel”: ndo intensificar os poderes da
consciéncia de si, da prépria imagem, do préprio corpo visto do interior como um
objeto exposto, por um lado; e, por outro, ndo abolir estes poderes ao ponto de
deixar o corpo agir as cegas. A consciéncia de si deve deixar de ver o corpo do
exterior, e tornar-se uma consciéncia do corpo. Trata-se daquilo que os bailarinos
anglo-saxdnicos chamam awareness (GIL, 2005, p. 128)

A consciéncia do corpo que Gil expde € uma consciéncia tornada corpo, um

pensamento corpdreo, algo que vincula-se ao que Grotowski objetiva ao dizer que o ator

deve pensar com seu corpo através de suas agdes. Nao € de se surpreender entdo que o

proprio Grotowski em suas ultimas pesquisas utilize também o termo awareness para

remeter a este tipo de consciéncia corporificada.
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Nao se trata de renunciar a uma parte da nossa natureza; tudo deve ter o seu lugar
natural: o corpo, o coracdo, a cabega, algo que estd “sob os nossos pés” e algo que
estd “sobre nossa cabega”. Tudo como uma linha vertical, e esta verticalidade
deve ser esticada entre a organicidade e the awareness. Awareness, quer dizer a
consciéncia que ndo € ligada a linguagem (2 mdquina para pensar), mas a
Presenca. (GROTOWSKI in FLASZEN, 2007, p.235)

Para onde entdo pode nos levar o trabalho sobre os microelementos que Burnier
aponta como componentes das acgdes fisicas? Os exercicios da via negativa de Grotowski
para o desbloqueio psicofisico do ator e sua transiluminagﬁo74? Os principios que retornam
de Eugénio Barba para a qualidade de Presenca? O trabalho para atingir o que Jacques
Lecoq chama de “mirada do corpo”? Os exercicios de improvisacao ndo-planejada na busca
de um “estado de jogo” de Philippe Gaulier? Os jogos onde é possivel reconhecer que

alguns atores sdo telepaticos em Keith Johnstone?

Se aceitarmos a hipétese de que as ag¢des fisicas compdem uma linguagem do
ator, ¢ interessante entdo trazer para a discussdo uma no¢ao de José Gil sobre a linguagem

humana: o inconsciente da linguagem onde se erige um corpo espectral.

(...) o que acontece em multiplas situagdes, por exemplo, numa situacdo de
seducdo: o discurso continua a um nivel de que se pretende o corpo que comega a
“falar” toda uma outra linguagem, que vem ecoar no proprio plano verbal. A
linguagem oral torna-se fambém indicativa dos movimentos corporais cujas
estratégias de sedug@o agem diretamente sobre o corpo a seduzir. Que acontece,
entdo? O corpo do outro € solicitado por uma espécie de presenca espectral do
corpo do sedutor, presenca densa, que acorda o desejo do outro, e que procura
intensificd-lo e capta-lo. (...) H& que considerar, pois, um inconsciente da
linguagem que é ao mesmo tempo um corpo inconsciente (espectral), e um
inconsciente do corpo. E o corpo espectral que Hitler produzia nos seus
discursos, como corpo-sem-6rgdos de intensidades parandicas em que se
inscreviam e circulavam as intensidades de milhdes de alemaes (nazistas ou nao)
irresistivelmente atraidos pela sua oratéria. Este inconsciente da linguagem ¢é
altamente performativo (...) (GIL, 2006, p. 65 )?

™ Termo utilizado por Grotowski para definir um “estado” em que o ator emanaria uma luz tal qual os amantes se
iluminam ao cruzarem seus olhares. Os demais termos serdo revisitados adiante.

5 .

> Grifo meu.
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Nao me aterei a nocdo de corpo espectral que, embora pudesse ser muito
interessante mesmo para o contexto deste trabalho, me encaminharia para outros campos de
reflexdo nao objetivados aqui. Importante € deixar claro que o inconsciente a que se refere
Gil, que é ao mesmo tempo inconsciente do corpo e da linguagem como exposto na citagao,
nao é entendido exclusivamente em sua acep¢do psicanalitica, sendo este na verdade o
“inconsciente do corpo real ou intensivo, € ndo o inconsciente do fantasma” (GIL, 2006, p.
65). O préprio corpo espectral do qual Gil fala nao se trata de um corpo (ou um
inconsciente) com contornos precisos gerado por uma composicio de traumas e recalques’®,
€ na verdade um corpo processual por onde transitam intensidades de um inconsciente

criativo, como coloca Gil:

O inconsciente € formado por mdltiplos estratos, labirintos, atalhos, nds. Além de
que ndo resulta apenas do “recalcamento”: hd um inconsciente produtor,
inventivo, que pensa gragas a variadissimos meios. (GIL, 2006, p. 65)

O inconsciente da linguagem € entdo o inconsciente do corpo nao s6 em sua
dimensao recalcada como também, e principalmente, criativa. E € esta dimensdo que
particularmente interessa a Gil e também a mim. A linguagem € entendida por Gil em
relacdo com aquilo que é expresso, como um ponto de atualizagdo por um significante
verbal de uma camada de significados virtuais infinitos, € aquilo que da gama de possiveis
imateriais ganha concretude sem fazer, no entanto, que a tal gama deixe de existir.

Conforme Gil:

Com a constituicao da linguagem, forma-se uma camada expressiva verbal virtual
que possui uma extensdo infinita. As palavras e as suas combinacdes significantes
j4 empregadas representam apenas uma sua infima actualizag¢do, constituida em
funcao de exigéncias da vida. Na massa de sensagdes e percepcdes que pertence
ao conjunto do significado, s6 uma pequena parte € colhida pela camada
expressiva verbal (GIL, 2005b, p. 98)

O corpo espectral nio tem figura. Que se nio confunda com a presenca, esbatida ou informe, do corpo préprio. Pelo
contrério, o corpo espectral é suscetivel de multiplas quase-formas: corresponde aos investimentos afetivos da linguagem
que ndo aparecem necessariamente no corpo fisico visivel a que se imprimiu a defasagem original. (GIL, J; 2006, p. 65)
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E ainda:

Em suma, o mundo oferece sempre muito mais sentido virtual que o significado
actualmente nele pela linguagem (...) ha <<significado flutuante>> infinito
transbordando o mundo que é exprimido, e sdo as pequenas percepcdes que se
encarregam de o significar (GIL, 2005b, p.99)

Mas a esta dimensdo do expresso, posteriormente distinguido na linguagem,
pertencem também as imagens (artisticas ou ndo), as acdes (também de um ator), os
movimentos (também de um bailarino), enfim, podemos talvez dizer que o expresso € o que

Merleau-Ponty chamaria “a carne do mundo” e € passivel captacao pela percep¢ao sensivel.

Trazendo para a problemdtica do ator em suas agOes fisicas, podemos dizer
entdo que o inconsciente desta linguagem atoral é um territério de contetidos-significados
que, embora nao presente na dimensdo sensivel da percep¢do intencional, pode ser
apreendido, ainda que ndo possa ser objetivado, pelo que Gil chama de pequenas
percepcoes. E aqui chegamos num ponto fundamental para este trabalho. Mas entdo no que
consistem as pequenas percepcoes? A idéia € retomada por José Gil da nocdo de Leibniz
acerca das percepcoes insensiveis, afetagdes que o mundo exerce sobre ndés sem que nos
possibilite isolar e descrever na consciéncia algo como sendo objeto(s) percebido(s),

conforme Leibniz:

existe uma série de indicios que nos autorizam a crer que existe a todo momento
uma infinidade de percep¢des em nds, porém sem qualquer apercep¢do e sem
reflex@o (...). Essas pequenas percepcdes, devido as suas conseqiiéncias, sdo por
conseguinte mais eficazes do que se pensa. Sao elas que formam este nio sei qué,
esses gostos, essas imagens das qualidades dos sentidos, claras no conjunto,
porém, confusas nas suas partes individuais, essas impressoes que os corpos
circunstantes produzem em nés, que envolvem o infinito, esta ligacio que
cada ser possui com todo o resto do universo. () Depois disso acrescentaria
pouca coisa se dissesse que sdo essas pequenas percepcdes que nos determinam
em muitas ocasides sem que pensemos [pois] produzem em nds essa inquietacio
que demonstrarei consistir em algo que difere da dor apenas como o pequeno
difere do grande, inquietacdo que constitui muitas vezes 0 nosso desejo € 0 nosso

"7 Grifo meu.

55



prazer, dando a estes, por assim dizer, um sal picante. Sdo também as partes
insensiveis das nossas percepgdes sensiveis que fazem com que exista uma
relacdo entre essas percepgdes das cores, dos calores e outras qualidades
sensiveis, e entre os movimentos nos corpos que lhes correspondem (...)
(LEIBNIZ, 1984, p.11-14)

Atentemos para a parte grifada em negrito na citacdo anterior. Para José Gil,
Leibniz faz uma confus@o ao nao dividir o que, segundo Gil, formariam duas categorias de
pequenas percepcdes. A primeira, que interessa menos a Gil, diz respeito as
micropercep¢des que constituem uma macropercepgdo: “essas imagens das qualidades dos
sentidos, claras no conjunto, porém, confusas nas suas partes individuais” (LEIBNIZ,
1984). Leibniz oferece a situagdo do barulho do mar que ouvimos e distinguimos na
macropercep¢ao como sendo este tal barulho. Mas este mesmo barulho porta a explosao de
muitas ondas, de particulas de dgua se chocando, micromovimentos do mar que sé
captamos através das pequenas percepcdes que juntas formam a macropercep¢do mar. Na
segunda categoria, que interessa mais a Gil e a qual ele se deterd, diz respeito a seguinte
parte: “essas impressdes que 0os corpos circunstantes produzem em nos, que envolvem
o infinito, esta ligacdo que cada ser possui com todo o resto do universo.
(...)”"".(LEIBNIZ, 1984) E a esta segunda categoria que Gil denominard pequenas
percepcoes, as percepcdes que “subliminares, apreendem-se em nuvens ou atmosferas
correspondendo a <<sentimentos confusos>>; e reenviam para uma totalidade infinita de
sentido” (GIL, 2005b, p. 108). Nesta segunda categoria Gil ainda distingue duas espécies79
de pequenas percepcdes, uma primeira cujas afetacdes se dariam positivamente sobre os
sentidos, embora ainda insensiveis, € estdo relacionadas com a memoria como as descritas
por Proust™, tendo a “propriedade de trazer a consciéncia a presenca de um mundo” (GIL,
2005b, p. 108); e uma segunda que ndo diz respeito a um estimulo positivogl, mas a um

intervalo que se abre em um contexto, numa imagem por exemplo, € que traz consigo um

"8 Grifo meu.

" Em a Imagem Nua Gil ressalta que um estudo mais aprofundado levaria a crer que esta primeira espécie, ligada 2
memdria, provavelmente seria englobada pela segunda espécie.

8 Podemos pensar na famosa passagem das Madeleines (espécie de bolinhos) que, a primeira mordida, trazem consigo
todo um contexto vivido pelo narrador em sua infincia, sdo como estopins detonadores de imagens passadas. Esta
passagem estd na obra “Em Busca do Tempo Perdido — No Caminho de Swan”.

8 Diferente da primeira. No caso anterior, as Madeleines funcionam como um estimulo positivo aos sentidos.
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infinito de sentido enquanto imagem nua -, que, ndo obstante, apela para subir a

consciéncia como significando algo e chega como um “ndo sei o que” que por vezes pode

ser descrito como uma “impressao”, como no exemplo do rosto que Gil oferece:

Olho para o rosto de alguém e, ndo sei porqué (ndo me apercebo porqué pois a
macropercep¢do ndo revela), <<sinto>> que a expressdo que nele vejo ndo
corresponde ao que visivelmente quer aparentar: a sinceridade. Pelo contrario, um
<<nio sei o que>> diz-me irrecusavelmente que a expressdo é falsa e que a
sinceridade recobre a verdade de uma hipocrisia. Que aconteceu? Os tragos
pregnantes da sua sinceridade ndo se modificaram, relativamente a expressio
habitual. Mas um exame aprofundado mostra-me modificacdes infimas,
imperceptiveis do contexto (ou do <<fundo>>, se considerarmos como
<<forma>> esses tragos pregnantes que podem ser: expressdo inocente do olhar,
ldbios entreabertos, etc.): uma certa impassibilidade das macas do rosto e dos
musculos da testa, etc. Ou seja: o contexto da percep¢cdo mudou
imperceptivelmente, relativamente ao contexto habitual, o que gerou o <<ndo sei
0 que>> ou percepcdo subtil que, sub-repticiamente, se infiltra, se esconde, e no
entanto se mostra por debaixo da macropercep¢io (...) E a defasagem, ou
diferenca entre o contexto habitual e o novo contexto que dd a mensagem um
novo significado. Ela envolve-se de uma atmosfera de pequenas percepcdes
oriundas dessa defasagem ou intervalo, pequenas percepg¢des que esbogam uma
mensagem nio-consciente, imperceptivel (...) (GIL, 2005b, p. 113-114)

Esta defasagem entre os dois contextos da imagem do rosto é o que gera o
intervalo, emerge o que Gil chama de contorno de um vazio. O intervalo se da entre formas
triviais ou representalg()es83 e as forcas ndo figurativas que uma obra de arte, por exemplo,
possui. “O intervalo € o contorno do vazio” (GIL, 2005c, p. 29). Mas este vazio ndo deve
ser interpretado como uma total auséncia ou um nada, é um vazio repleto de intensidades e
afetos, que, ao interagirem, possibilitam num segundo momento, aquele apds o “ndo sei o
que”, que, de acordo com o exemplo anterior, eu infira que no rosto do outro hi uma

hipocrisia. O vazio é um vazio de formas figurais, de conteidos a serem revelados, de

significados, nele s6 ha formas de forcas.

82 Talvez a imagem nua possa ser relacionada com o corpo espectral, no sentido de ser entendida como um campo de
forcas e intensidades que ndo sdo delineados figuralmente por trds do corpo ou da imagem. Seria como um invisivel sem
forma figural nédo por trds do visivel, mas numa brecha que se abre no préprio visivel enquanto forma de forca, ou seja,
faz com que, quando entramos neste campo microperceptivo, “sintamos” alguma coisa indeterminada relacionada a
imagem que se apresenta e que, todavia, num segundo momento, apela para subir a consciéncia significando algo.

8 Aquilo que estd materialmente disposto numa imagem.
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A grande preocupacio da arte € construir um conjunto de formas que emita forcas
precisas (GIL, 2005b, p. 300)

Escolher a forma ou o objeto adequado equivale a saber se ele exprime a forga
necessdria. (GIL, 2005b, p. 206)

Dessa forma, realizar uma obra de arte implica em escolher o material que
contornard um conjunto de forcas precisas, o material é o que vem dar o contorno ao
imaterial de forcas, vem dar forma as forcas. Nessa compreensdo, o material ndo € a face de
uma moeda que, ao ser mostrada, simultaneamente oculta a face oposta, como se esta fosse
uma esséncia metafisica ou transcendental da obra em si. E no préprio material que as
forcas vém se inscrever, como fissuras que fazem o material vazar em si, sem revelar algo
em seu interior, mas sim apontar para fora do préprio material, desencadeando um
mecanismo de criacdo naquele que com a obra entra em contato, € nao revelando um
segredo supostamente mistico e escondido. Isso significa compreender que a obra nao
revela um sentido, uma obra emite formas de forcas que por sua vez podem adquirir

diversos sentidos.

A obra nio transmite uma idéia: ela é matriz de idéias, e, assim sendo, o artista
nio é detentor do sentido, nem € proprietdrio da compreensdo final da obra.
Através da obra, o autor desencadeia um processo no qual é tdo surpreendido
quanto o publico, de onde podemos dizer que ele ndo possui essa obra; por mais
fechada que ela seja (pensemos, por exemplo, nas partituras de Schonberg ou de
Boulez), a obra sempre se funda num aberto e assim continua, fundada e fundante
(HELLER, 2008, p. 106)

Ao mesmo tempo, para adquirir poténcia, este vazio de forcas precisa ser
contornado, porque se fosse sem contorno entrariamos num espaco onde tudo seria
possivel, um espacgo cadtico de forgas dispersas e sem formas. Os Girassois de Van Gogh
nao revelam um sentido, possuem um contorno de forcas passiveis de adquirir multiplos

sentidos. Porém as forcas sdo precisas e dificilmente teriamos o mesmo tipo de afetacao
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. 4
que temos com eles se nos depardssemos com uma obra de natureza morta®, que, por sua

vez, joga com outras formas de forgas.

A obra que revela um significado dificilmente dura, porque, talvez, um
significado esteja ligado ao seu tempo, ao contrario das forcas. Numa comparagdo bastante
esdrixula, podemos pensar que os afetos vibrantes que os girasséis de Van Gogh emanam
permanecem quando no entanto o significado de uma flor (e mesmo que seja aquela flor)
para uma mocga do século 19 é provavelmente diferente para uma moga dos nossos dias.
As forcas devem possuir formas e ndo sentidos. A obra ndo revela um sentido, € maquina
criadora de sentidos que emergem justamente do lugar onde o sentido nao esta inscrito, do

campo de forcas. Segundo Gil:

E por isso que a obra de arte segrega tempo: inscreve um lugar de <<ndo-
inscrigdo, <<re>>constrdi trechos inteiros de espago interior nunca anteriormente
edificados — que haviam escapado ao tempo. E por isso que a arte é inscri¢o: nio
uma inscri¢dio direta de formas, mas do lugar de onde as formas podem nascer.
(GIL, 2005Vb, p. 299)

E neste sentido que podemos entender a obra de arte como composicdo que,
para além da comunicagdo de algo, desencadeia um mecanismo de criacdo naquele que a
recebe, como na cogni¢do autopoiética ja comentada®, coisa que na performance art é
explorado até os limites quando o antes fruidor vira matéria de composicao da prépria obra.
E neste sentido que a obra contorna um vazio, um vazio dinimico que comporta nio uma
sendo que muitas possibilidades de sentidos. O psicanalista Octave Mannoni, ao se referir a

literatura poética, aproxima-se deste pensamento:

A ilusdo estd em acreditar que o poeta tem por fun¢do, como o analista, fazer
passar o sentido do inconsciente para o consciente, participar-nos suas
descobertas. (...) O discurso poético ndo nos d4 a impressdo de exprimir o que é
secreto, mas de respeitd-lo como inexpresso, de lhe assinalar o lugar mas
contornando-o (MANNONI, 1992, p. 45-46)

8 Como em “Natureza-morta com Biblia” do préprio Van Gogh.
85 Ver paginas 42 e 43 desta dissertacdo.
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No caso do rosto que Gil evoca podemos reconhecer uma caracteristica que é
muito interessante para nds atores: as micropercepcdoes nao vém somente formar a
macropercepg¢ao (sinceridade), mas ressignifica-la como algo novo (hipocrisia), coletando
da atmosfera vibra¢des infimas que formam um inexpresso no expresso, ou, no caso do
ator, um inconsciente de sua linguagem de acOes fisicas. Entrar numa atmosfera

microperceptiva € entdo dilatar a propria a capacidade de percepgao:

E a intensidade das micropercep¢des que suscita esta impressdo de aumento de
escala. O subliminar torna-se mais forte do que o imediatamente visivel e
consciente. (GIL, 2005b, p. 167)

Nio devemos esquecer que as pequenas percepgdes aumentam a escala da
percep¢do comum: o artista v€ mais nitidamente e como que ampliado aquilo que
o olhar profano mal chega a distinguir. (GIL, 2005b, p. 116)

Como vemos, segundo Gil, o artista trabalha nesta escala de percepcao
hiperbdlica sobre a materialidade, ou seja, numa atmosfera microperceptiva. E no que entio

consiste esta atmosfera? Que caracteres a compoe?

Se a atmosfera é feita de tensdes entre micropercepcdes € porque resulta de
investimentos de afeto que abrem os corpos. Na verdade, é o corpo que “percebe”
a atmosfera, sua densidade, sua porosidade, sua rarefacdo, seu teor de
acolhimento ou de exclusio, sua velocidade de transformagdo, sua rugosidade ou,
as vezes, seu aveludado que nos atrai como uma doenca. Se o corpo percebe
todas essas modulacdes da forca é porque estd aberto, ou seja, suas proprias
forcas entraram em contato com as forcas da atmosfera. Pois a atmosfera conduz
a abertura dos corpos, convidando a osmose. (GIL, 2005¢, p. 27)

6 A . . .87 ~ .
Em uma defesa de mestrado® , Verdnica Fabrini®’ fez uma colocacdo muito

interessante sobre o corpo do artista da cena, observacgdo que creio dialogar com a pratica

8 Na defesa de mestrado de Ana Clara Amaral, realizada no dia 18/08/09 dentro do programa de pés-graduacio em artes
da Unicamp.
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de outros artistas aos quais logo farei referéncia. Nao saberei colocar tal qual ela disse, mas
foi algo como: “o corpo poroso-disponivel atrai para si conteidos que ndo necessariamente
‘sdo seus’, sdo coisas que ndo necessariamente vocé quer’ dizer, mas ao mesmo tempo
precisam ser ditas e em relagdo as quais vocé€ antes ndo tinha consciéncia”. Nesse
pensamento, podemos reconhecer que existe uma via de trabalho artistico, que, entrando
nesta atmosfera microperceptiva, opera ndo com uma inten¢do propositora, mas com uma
espécie de intencdio atrativa® de sentidos ou conteddos ndo individualizados. Nesta
atmosfera a consciéncia reflexiva de si, a auto-afirmardo, d4 lugar a um estar em que o
corpo € cruzado por sentidos que, mesmo se autobiograficos, confundem-se com questoes
de outrem, é, como Leibniz coloca, “esta ligacao que cada ser possui com todo o resto do

universo” (LEIBNIZ, 1984).

No campo artistico poderiamos pensar em nomes das mais diversas areas que
possivelmente se colocam nesta atmosfera a qual nos referimos”. Entre os artistas de
teatro, estdo exemplos como Jerzy Grotowski, Eugénio Barba, Jacques Lecoq, Keith
Johnstone e Philippe Gaulier, que creio se relacionarem, através de seus proprios conceitos
e descri¢des, com o que aqui chamo de atmosfera microperceptiva, criada tanto na relagao

de atores entre si como na destes com o espectador. Vejamos algumas colocagdes.

Grotowski fala sobre sua busca relacionada ao ator-performer na fase

denominada Arte como Veiculo:

87 professora da Pés-graduagdo em Artes da Unicamp.

8 Na sua consciéncia intencional.

% Em relacdo ao seu trabalho, Grotowski expde a idéia de uma “disponibilidade passiva (1987, p. 32), o que, de alguma
forma, pode ser relacionada com esta intencdo atrativa a qual me refiro.

% Na performance art, Marina Abramovich realiza um ritual que nomeia “Limpar a casa”, no intuido de se purificar,
“limpando o corpo” através de algumas agdes sobre si mesma (ficar sem comer carne, sem transar, sem fumar etc) para
que este tenha uma relacdo mais apurada com os acontecimentos no seu entorno. Nas artes pldsticas Antoni Tépies
costuma caminhar envolta da tela em branco silenciosamente, as vezes por horas, quando de repente se joga sobre ela e
comega, como se estivesse em uma espécie de transe, a dispor os materiais no espaco da tela. Na musica poderiamos
pensar em John Cage e na importancia dada ao siléncio em 4’33, onde um pianista se senta como se fosse tocar e fica este
tempo ouvindo e fazendo ser ouvido todos os sons e micro-sons que se diluem nas macropercepcdes do nosso cotidiano,
ressignificando assim o préprio cotidiano ao sobre este ampliar a percepcdo. Poderiamos evocar muitos outros nomes, e,
na verdade, realizar uma reflexdo mais consistente relacionando os trabalhos dos artistas citados com a idéia de pequenas
percepcdes. Mas deixei este espago para refletir com mais atengdo sobre artistas teatrais, o que para este trabalho é mais
conveniente.
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(...) quando falo do elevador primordial e da arte como veiculo me refiro a
verticalidade. Verticalidade — o fendmeno é de ordem energética: energias
pesadas mas orgénicas (ligadas as forcas da vida, aos instintos, a sensualidade) e
outras energias, mais sutis. A questdo da verticalidade significa passar de um
nivel assim chamado grosseiro — em certo sentido poderiamos dizer “cotidiano” —
para um nivel energético mais sutil ou mesmo em dire¢do a higher connection.
(...) se se aproxima da higher connection — isto €, em termos energéticos, se se
aproxima da energia muito mais sutil — coloca-se também a questdo de descer
trazendo de novo essa coisa sutil dentro da realidade mais comum, ligada a
“densidade” do corpo. (GROTOWSKI in FLASZEN, 2007, p. 235)

O deslocamento vertical ao qual Grotowski se refere implica em fazer o corpo
subir a um nivel de energia mais sofisticado, aquilo que ele chama de higher connection’' e
voltar com esta qualidade a densidade do corpo real. No dia 12/03/09, refletindo sobre o
trabalho com os “energéticos” na segunda fase de nosso treinamento, anotei em meu

caderno de campo:

Se eu me jogo na lama, eu ndo vou voltar com o mangue inteiro (seria
impossivel), mas devo voltar sujo daquela lama onde me joguei.”

Grotowski propde um movimento de ida e volta. A ida ao sutil parece entdo
implicar em explorar um territério onde os afetos operam numa qualidade refinada e num
limiar da consciéncia, ou mesmo no inconsciente criativo ao qual ja me referi. A volta para

a “realidade mais comum” deve ser caracterizada por manter os poros por onde passam as

°! Alta conexdo

°2 Trecho retirado do meu caderno de campo referente ao dia 12/03. Anotei em relacio ao trabalho com os exercicios
energéticos: “no energético, percebo que existe uma fase que tem a ver com mergulho, com uma “ida para dentro”, um
jogar consigo proprio (...). Mas no nosso trabalho percebi a necessidade de voltar de 14 com alguma propriedade fiel a este
mergulho. Se eu me jogo na lama, eu ndo vou voltar com o mangue inteiro (seria impossivel), mas devo voltar sujo
daquela lama onde me joguei. Neste sentido, o trabalho de lutas dos samurais propiciam este segundo momento, o
momento onde volto do mergulho na energia dele mas disponibilizo-a para jogo, onde consigo voltar a escutar o que
acontece aqui-agora e reagir a isso com fidelidade a energia trabalhada. Ou seja, basicamente € colocar a energia em jogo.
Estar banhado nela mas com a uma aten¢@o sofisticada. Por isso senti a necessidade de provocar aberturas no trabalho
energético. Num primeiro momento o ator faz o mergulho, num segundo ele faz a volta, abre pro espaco, pros colegas,
aquilo que conquistou. Mas é importante que seja AQUILO. Em alguns atores via que, por exemplo, mergulhavam em
uma coisa e a perdiam completamente quando voltavam deste mergulho, quase como se tivessem encarado o mergulho
como “aquecimento” para algo e ndo como a base que vai me permitir jogar com outros elementos. Af estd a importancia
de registrar, de escrever na musculatura, nos ossos e na pele o lugar onde se chegou e poder depois abrir novamente estas
paginas, revisitar esta zona, ainda que ela ndo seja exatamente a mesma.
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energias sutis, agora sobrepostas ao corpo denso. Podem estes poros de energia sutil

relacionarem-se com 0 COrpo poroso € microperceptivo?

Mais importante é compreendermos o que a ‘impregnacdo da consciéncia pelos
movimentos do corpo’ quer dizer. Estes movimentos sao também os do espirito
sobre o corpo”, os do corpo operando de miiltiplas maneiras inconscientes
(...)A consciéncia do corpo ndo acaba no corpo. Mergulha no corpo, a
consciéncia abre-se ao mundo. (...)Este mundo € o das forcas e das pequenas
percepcoes. Através dele a consciéncia dd-se um campo imenso, um campo
infinito que cobre o sentido e engloba todo o pensamento. Ea forca do contagio,

que doravante religa a consciéncia a0 mundo, que vai permitir toda a arte.
(GIL, 2005, p. 142)*

Grotowski parece pegar o inconsciente e vird-lo do avesso, revestindo agora o
exterior do corpo antes denso e “real”. A pele inconsciente, agora por fora, se adere a antiga
pele do corpo objetivo, e € na fric¢do entre estas duas que se abrem poros, num embate
entre o aberto’” e o fechado’®. O corpo entdo se abre, mas deve manter-se também no que
Grotowski chama de ‘“realidade mais comum”, pois existe pele da antiga consciéncia
envolvendo os poros abertos pelo sutil do inconsciente, os poros na pele sdo entdo os
intervalos e a pele antiga contorna os buracos gerados pela sobreposicao de inconsciente’’ &
consciéncia, a pregnancia do corpo atual é esburacada e emoldura intensidades virtuais,
formas de forcas. O ator-performer de Grotowski parece se encontrar entio numa atmosfera

de micropercepgoes.

Barba fala sobre presenca e sobre o corpo-em-vida:

Um corpo em vida é mais que um corpo que vive. Um corpo-em-vida dilata a
presenga do ator e a percep¢do do espectador. H4 alguns atores que atraem o
espectador com uma energia que “seduz” sem mediagdo. Isso ocorre sem que o

%3 Seria a energia sutil sobre a densidade do corpo?

** Grifos meus.

% Inconsciente exposto na pele. Algo como a “fantasmatica vomitada sobre a pele” no trabalho de Lygia Clark.
Respeitando a idéia de que o inconsciente ao qual nos referimos aqui ndo se trata do inconsciente fantasmatico da
psicanalise.

% Corpo objetivo da consciéncia reflexiva.

7 Este vazio criativo repleto de intensidades.
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espectador tenha decifrado acdes individuais ou entendido seus significados. (...)
Ante um espeticulo cujo significado ele nao compreende inteiramente e cuja
maneira de execucdo ndo pode apreciar, o espectador se encontra de repente no
escuro. No entanto, deve admitir que este vazio tem um poder que prende sua
atencio, que ‘“‘seduz” de um modo que precede a compreensao intelectual.
(BARBA; SAVARERE, 1995, p. 54)*®

O que seria este vazio ao qual Barba se refere? O vazio pode ser visto como
espaco de ndo-inscricdo de sentido que, todavia, afeta, e onde o fendmeno da presenga se
da? Segundo Barba, como visto acima, a presencga do ator esta relacionada diretamente com
a percepcdo do espectador. Se dilatar a presenca do ator € dilatar a percep¢cdao do
espectador, entdo esta presenga pode ser vista como um vazio contornado que, de cara, nao
oferece sentido, mas dilata a percep¢ao do espectador por abarci-lo no jogo de forcas de
uma atmosfera microperceptiva, pois, como ji vimos’’, as micropercepcdes nio s6
compdem uma macropercepcao como dilatam a percep¢do sobre esta e ressignificam-na. A
dilatacdo da presenca compreendida como entrada nesta zona microperceptiva abre espaco
para movimento de forcas, que ndo revelam um sentido, mas ampliam a possibilidade de
criacdo continua de sentidos, ampliam e revelam possiveis ndo presentes na dimensao

expressa de suas agoes fisicas.

A defasagem entre duas velocidades, a do movimento subterrdneo e a do
movimento visivel, que caracteriza o gesto dangado define o espago dos possiveis
que ndo foram atualizados e que a danga faz emergir: abre o campo dos possiveis
no espaco e no tempo, dilata o corpo e a sua presenca, anuncia o que o corpo
pode e que ele nao pdde agir. O campo de possiveis € o espago de ndo-inscri¢ao,
doravante explordvel (...) em suma, o espaco do inconsciente do corpo, ou do
corpo virtual (GIL, 2003, p. 96)'®

Dialogando com Gil para tentar compreender a presenga do ator, podemos
entendé-la como uma qualidade onde ndo se inscrevem significados, ou como qualidade

que se inscreve sob os significados, como um forro rebelde que insiste em cavar buracos

%8 Grifos meus.
% Ver pagina 60 desta dissertacio.
1% Grifos meus.
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nas acdes fisicas, deixando-as porosas, fazendo vazar o inconsciente do corpo por cima da
camada do sentido, afetando o espectador “antes” da expressdo, ou possivelmente num
entre-expressdo, tfazendo com que o espectador dissolva em pequenas percepcdes a
macropercep¢ao que tende a isolar objetos (no caso as acdes) para significa-los, jogando o
espectador no “escuro sedutor” ao qual Barba se refere. Neste caminho talvez seja possivel
ressignificar o que Barba abarca sob o conceito de pré-expressividade, entendendo-a nao
como algo antes'”’ da expressdo, mas sim como buracos onde o inexpresso vem se
inscrever no que estd expresso, capturando o espectador em camadas que extrapolam a
dimensao significante e compreensivel das acdes do ator. Por isso 0 ndo entendimento de

uma acdo nao impede que esta mesma acdo afete aquele que a presencia.

Jacques Lecoq fala sobre a “mirada do corpo” que empreende o trabalho de sua

escola:

Proponemos uma sensibilizacién previa del cuerpo a los espacios que le
incumbem, primero en estado de neutralidad, después en estado de expresion
dramdtica. Llevamos a cabo una recriacién de los espacios construidos para
percibir las impresiones corporales y luego mimages'®” para desvelar su
dindmica. (...) Se trata, una vez mads, de desarrolar la <<mirada del cuerpo>>
sobre la observacion de lo real. (LECOQ, 2003, p. 226)

Em determinado momento de nossas vidas somos direcionados a entender e
. .. . . 1
relacionarmo-nos com o mundo de forma objetivante, na esteira cartesiana 03 , descolando o

corpo do aprendizado sobre o mundo, criando sujeitos e objetos um tanto estanques. Sem

1" Embora o préprio Barba ressalte que este “antes” é um “antes 16gico” e ndo é cronolégico. (BARBA; SAVARESE,
1995, p. 5) Mesmo assim pensar neste “entre” me parece interessante ao dialogar as idéias de Barba com as
micropercepgaoes.

12 Mimagem é uma espécie de mimica sem caréter mimético ou imitativo. Foge da nocio de mimica literal, de mimica
como representacdo gestual da realidade.

193 Ainda que seja necessdrio ressaltar que esta visdo sobre Descartes é parcial e ndo dé conta da complexidade de sua
filosofia. Em uma passagem da Meditacdo Metafisica n° 4, Descartes se questiona sobre a importancia de uma dimensao
corpdrea da prépria existéncia “(...) sei que existo na medida em que sou alguma coisa que pensa, mas apresenta-se
também ao meu espirito uma certa idéia de natureza corpdrea; o que faz com que eu duvide se esta natureza pensante que
existe em mim, ou antes, pela qual eu sou o que sou, ¢ diferente dessa natureza corpdrea, ou ainda se ambas ndo sdo sendo
uma mesma coisa” (DESCARTES, 1979, p.119).
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objetivar apontar os milhares de mecanismos que geram esta relacio com o mundo,
podemos pensar, por exemplo, na passagem escolar do jardim da infancia para a primeira
série. No jardim brincamos, desenhamos, mexemos com argila, fazemos jogos grupais etc,
e isso se processa como uma forma corporal de introduzir a crianca no universo de
conhecimentos escolares. Mas logo que passamos para a primeira série, somos colocados
em cadeiras e temos que ficar por horas parados, observando uma professora falar sobre
inimeros assuntos, agora temos que construir nosso conhecimento de forma cerebralizada,
bipartida. Lecoq volta e reconstréi na vida adulta um conhecimento, que, como no jardim
da infancia, se d4 pelo corpo, claro que repleto de especificidades que territorializam este
conhecimento numa determinada forma de conceber o trabalho do ator. O que Lecoq parece
fazer ao trabalhar com suas mimagens'*' é justamente abrir o corpo aos espacos do mundo
e desenvolver isso que ele chama de “mirada do corpo”, fazer o corpo se abrir as
modulagdes de forgas de cada elemento trabalhado nos exercicios, ndo através de mimica
imitativa, mas de recriagdo por afetos que compde formas de forcas sob as formas figurais
das imagens trabalhadas nos exercicios. Quando um ator € convidado a fazer uma viagem
sob a mdscara neutra corporificando o mar, passando de um mar calmo a um mar revolto e
voltando novamente a calmaria, o que Lecoq visa ndo € a imitagdo literal do mar (se é que
isto € possivel) mas sim aquele “ndo sei o que” que faz com que quem esteja assistindo
pense “hm, isso tem a ver com 0 mar’, que, por sua vez, tem a ver com tantas outras
coisas. A busca é pelo informal do mar, o ndo figurativo do mar, as formas de forcas do
mar que, todavia, aparecerdo diferentemente em corpos diferentes. E na micropercepgio

que se trabalha aqui. Segundo Lecoq mimar ndo ¢ mimetizar:

El mimetismo es una representacion de la forma, El mimismo es la bisqueda de
la dinamica interna del sentido. Mimar es formar corpo con y asi compreender
mejor. (LECOQ, 2003, p. 42)

194 Seja na méscara neutra, nos processos de improvisacio em siléncio ou nas atitudes fisicas do trabalho de anilise do
movimento.
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E € entrando em atmosfera microperceptiva que o ator consegue pular da
mimica literal, sua dimensdo macroperceptiva, para uma mimica poética. Este “formar
corpo com” € abrir o corpo para que este capte as vibragdes dos elementos e imagens
propostas, joga-lo em atmosfera microperceptiva. Construir a “mirada do corpo” &
transformé-lo “num tnico 6rgio perceptivo (...) ndo a maneira de um 6rgdo sensorial, mas
como corpo hipersensivel as variacdes de forcas, ao seu tipo, a sua intensidade, as suas
mais finas texturas” (GIL, 2006, p. 66), intensificando entdo sua afetacdo por pequenas

percepgoes.

Keith Johnstone fala sobre improvisadores telepaticos:

Bons improvisadores parecem telepaticos, tudo parece premeditado. Isso
acontece porque aceitam todas as ofertas feitas — o que € algo “anormal” para
uma pessoa fazer. Também podem aceitar as ofertas que ndo lhe foram realmente
destinadas. Eu nunca digo aos meus atores para pensarem em uma oferta, mas, ao
invés disso, perceber uma que ja foi feita.'>(JOHNSTONE, 1989, p. 99)

E Philippe Gaulier sobre vibracdes imperceptiveis:

Detesto muitas coisas. As apresentagdes que transmitem idéias tdo grandes como
casas, apresentacdes que matam as vibra¢des imperceptiveis que se misturam em
torno das palavras, dos atores, dos siléncios. Eu abomino as coisas que ndo
tremem ao terremoto (...) Eu gosto do teatro que deixa espaco para as vibragdes
do prazer do jogo.'” (GAULIER, 2007, p.48)

195 Tradugdo minha do inglés: Good improvisers seem telepathic; everything looks prearranged. This is because they
accept all offers made - which is something no 'normal' person would do. Also they may accept offers which weren't
really intended. I tell my actors never to think up an offer, but instead to assume that one has already been made.
(JOHNSTONE, 1989: 99)

1% Traducdo minha do francés: J'abomine beaucoup de choses encore. Les spectacles qui véhiculent des idées grosses
comme maisons, les spectacles qui tuent les imperceptibles vibrations qui se nichent autour des mots, des acteurs, des
silences. J'abomine les choses qui ne donnent pas au frémissement, au tremblement,(...) J'aime le theatre qui laisse place
aux vibratons du plaisir du jeu.
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Johnstone e Gaulier sdo dois pedagogos teatrais que ddo grande importancia ao
estado de jogo do ator. Este estado tem a ver com certa ingenuidade, com o ndo premeditar
e ndo criar expectativas em relacdo a atuacdo numa improvisacdo, por exemplo, mas sim
estar aberto e responder ao que estd proposto no momento presente. O ‘“parecer
premeditado” € entendido por Johnstone de forma positiva, ou seja, fruto de uma abertura e
uma capacidade do ator em aceitar uma oferta, seja qual for, e conseguir criar algo organico
em cima, algo que parece premeditado porque “cai como uma luva” num dado contexto
improvisacional. Por isso um ator pode parecer telepatico, por poder captar o que para

Gaulier sdo “‘vibracOes imperceptiveis”. Costuma-se dizer entdo que o ator tem timing,

termo que segundo José Gil na danca seria

um sentido particular do tempo que implica que cada corpo saiba e antecipe 0s
movimentos dos outros sem que os veja. O CI'”, como qualquer outra técnica de
dancga, supde também este sentido — que ndo é, afinal, outra coisa sendo o sentido
do inconsciente dos outros. (...) esta espécie de sexto sentido € a consciéncia do
corpo (GIL, 2005, p. 118)

Mas ndo creio que isso se dé somente na danga. Quando dizemos que um ator
estd em “estado de jogo”, isso acontece porque também no trabalho teatral € instaurado um
campo de pequenas percepcdes, uma atmosfera repleta delas, uma placa vibrdtil que
permite a “previsdao” do que vai acontecer, como coloca Gil ao falar do Contact

Improvisation de Steve Paxton:

(a atmosfera) Comunica um ‘impulso’, uma for¢a através de uma placa vibrdtil
até o outro extremo onde se encontra o inconsciente (do corpo) do outro. A
atmosfera aproximou os corpos, como se os fizesse entrar em contato. (...) a
placa vibrétil ressoa e transmite um movimento que o outro corpo traduzird num
pensamento ou num gesto esperado (se se tratar do mesmo pensamento,
falaremos de ‘transmissdo de pensamento’ ou de ‘telepatia’) (...) A placa vibrétil
forma-se sempre quando a comunicagdo “pega”’. Se nos referimos
indiferentemente a transmissdo de movimentos e a de pensamentos, € porque o
mecanismo nos dois casos é idéntico, resultando a transferéncia de pensamentos
em uma traducdo de movimentos corporais em neuronais. (...) ndo é por acaso

197 Contact Improvisation, técnica de danca desenvolvida pelo bailarino norte americano Steve Paxton.
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que muitas vezes os exercicios de CI (ou de outras técnicas desestruturantes,
como as de ‘release’) t€ém lugar fendmenos de telepatia. (GIL, 2005, p. 120-121)

Gil ainda expde uma caracteristica “profética” desta atmosfera microperceptiva:

A atmosfera compde-se de mirfades de pequenas percepcdes, uma <<poeira>>
atravessada de movimentos infimos. Na atmosfera nada de preciso é ainda dado,
h4 apenas turbilhdes, direccdes cadticas, movimentos sem finalidade aparente.
Contudo, a atmosfera anuncia — ou pré-anuncia, faz pré-sentir — a forma por vir
que nela se desenhara (...)(GIL, 2005b, p. 52)

Retomando as questdes realizadas anteriormente sobre por que caminhos nos

conduzem os elementos de um treinamento do ator, penso agora ser possivel inferir que nos

levam, ou ao menos podem nos levar, para esta zona onde operam as micropercepgdes. O

viver do ator em sua linguagem de agdes fisicas no treinamento pode entdo ser o seu fazer

operativo na busca de se colocar numa zona de borda entre inconsciente do corpo e

consciéncia, recorrendo aos diversos exercicios como bisturis que abrem o corpo e suas

acoes fisicas para que o inconsciente criativo instaure a atmosfera de afetacdes intensivas

que se da concomitantemente de si para si e de si para o outro (outros atores e futuros

espectadores). Predispor-se a entrar nesta zona € entdo construir a atmosfera de pequenas

percep¢des como meio onde o ator cria a si mesmo impregnando-se de suas poténcias e das

poténcias alheias.

Ela (a atmosfera) constitui um meio que impregna imediatamente 0s corpos,
quebrando a barreira que separa o interior do exterior, um corpo do outro corpo,
os corpos e as coisas. (GIL, 2005c¢, p.27)

A atmosfera resulta da invasdo da consciéncia pelo inconsciente; no mesmo ato, é
o espaco do corpo — esse prolongamento do corpo no espaco — que se impregna
de forcas inconscientes. A atmosfera nao se limita a consciéncia, habita o exterior
dos corpos, condicionando sua acdio: € por isso que se fala de atmosfera de um
grupo, da “atmosfera que reinava na sala”, etc (...) Os corpos exalam um espaco
(o espago do corpo) e todo o contexto dos objetos se acha assim modificado,
carregando-se o espago objetivo de forcas, de lugares magnéticos (...) Formada de
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uma poalha de pequenas percep¢des’ (Leibniz) que drenam tantas forcas, abre os
corpos: sdo forcas de afeto, quer dizer, for¢as de contdgio (...) (GIL, 2005,
p-119)

Os exercicios de um treinamento podem entdo visar a constru¢do das agdes
fisicas dos atores, sua dimensdo expressa, €, a0 mesmo tempo, o esburacar destas mesmas
acoes, criando poros onde vém se inscrever forcas que remetem para outros espacos-
tempos-devires que fogem a dimensdo expressiva ou simbdlica da agdo. Trabalhar a

materialidade expressa do corpo pode se direcionar a mover e combinar forgas.

2

A grande preocupacdo da arte é construir um conjunto de formas que emita
forcas precisas. A <<perenidade>> da arte vem dai, do fato de as suas forgas
constituirem uma reserva <<eterna>> de forcas. A técnica do artista ndo visa de
inicio produzir formas <<belas>>, <<sublimes>>, <<interessantes>>,
<<saturadas>>, mas tratar de tal maneira os materiais que as formas nascentes
contenham feixes de forgas. As formas visiveis sdo apenas as teclas de um piano
que o artista faz tocar a fim de pdr as forcas em movimento — movimento que,
por seu turno, anima as formas de uma vida intensa. (GIL, 2005b, p. 301)

Em alguns momentos de nosso treinamento isso claramente aconteceu, quando
as atrizes realizavam determinados exercicios e suas acOes deixavam escapar forgcas que
estavam para além da materialidade da acdo. Escapavam intensidades resistentes as
nomeacdes. Aspectos contaminadores que emergem em momentos onde o ator constréi
paralelamente as inscrigdes expressas de uma acao no espaco-tempo, um campo de forcas,
que, de inicio, ndo remete a um unico sentido, mas criam feixes de desobjetivacdo dos
nossos olhares sobre suas acdes, detonando ndo um mas multiplos sentidos. Pessoalmente,
tive esta experi€éncia muitas vezes em espetdculos singulares, mas de forma muitissimo
marcante ao ver o grupo de butd Sankai Juku em seu espetdculo Kagemi. Vi ali algo como
uma suspensdo do espaco em sua dimensdo extensiva e do tempo em seu aspecto
cronolégico. Um convite as trevas do butd, um convite a escuriddo onde a luz da razdo nao
aporta, onde as intensificagdes do corpo nao se reduzem a semiotizacdo do mesmo. Logo
no inicio do espetdculo um dos bailarinos compunha uma flor perfeitamente reconhecivel

com suas maos, mas a camada inexpressa de seu gesto era muito maior do que a flor-mao, e
70



abria sua acdo para um infinito de sentido que minha consciéncia ndo consegue descrever e
que, no entanto, me afetou intensamente. Tudo que ndo estava na forma-flor estava em seu
intervalo, onde se inscreviam forcas-flor, que, provavelmente, sé através de
micropercepgdes eu pude apreender. Penso que isso pode ser também a possibilidade de um
olhar novo sobre a presenca de Barba, sobre a transiluminacdo de Grotowski, sobre o

estado criador e o encanto cénico de Stanislavski...
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CAPITULO 4 - Treinamento corporeo-improvisacional para o
ator: a nossa experiéncia

Figura 4 — Treinamento

No capitulo anterior abordei a noc¢do de linguagem proposta por Humberto
Maturana e Francisco Varela como o habitat do ser humano. Propus entdo as acdes fisicas
como o habitat do ator, vislumbrando-as como componentes de sua linguagem. Pensando
desta forma, recorri a no¢do de um inconsciente da linguagem levantada pelo fil6sofo José
Gil, inconsciente este que € passivel de captacdo pelas micropercepcoes. Logo apds
confrontei trabalhos de importantes pesquisadores teatrais com o conceito levantado por
Gil, salientando como a partir de suas préprias descricdes e praticas seus trabalhos

encontram ecos no conceito de micropercepg¢aoes.

Neste capitulo apresentarei entdo o habitat criado por e para nossas acgoes
fisicas, o nosso ambiente de autocriacdo, nosso treinamento. Nesse sentido, cabe apontar

aqui, ainda que brevemente, 0 que no contexto de nosso treinamento entendemos por acdes
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fisicas'®. Antes disso, creio ser interessante recorrer a alguns pesquisadores da tradi¢do
teatral para, avizinhando-me deles, esclarecer os principios pragmaticos que guiavam nosso
fazer em quaisquer que fossem os exercicios realizados. Sobre as a¢des fisicas, Stanislavski
coloca que “em toda agdo fisica (...) acha-se oculta uma agao interior, alguns sentimentos.
Assim é que sdo criados os dois planos da vida de um papel, o interior € o
exterior’ (STANISLAVSKI apud BURNIER, 2001, p. 38). O pesquisador russo indica

ainda:

Busquemos antes adaptar essas convencgdes do palco, essas poses e gestos, a
execucdo de um objetivo vital, a projecdo de alguma experiéncia interior. Entdo o
gesto deixard de ser apenas gesto, convertendo-se em acdo real, dotada de
contetdo e de propésito. (STANISLAVISKI, 2000, p. 66)

Daqui podemos pensar que a acdo fisica ¢ um ponto de convergéncia entre os
processos exteriores € interiores do ator. Ou, ao invés de um ponto de convergéncia, um
ponto de irradiacdo de processos que se lancam ao mesmo tempo pro exterior e pro interior,
acontecendo em termos fisicos e emotivos. Guardadas as devidas distingdes, em especial
aquelas relativas 2 questdo do impulso'”, o pensamento de Grotowski aproxima-se de
Stanislavski no que tange a questdo do vinculo entre um processo interior € um exterior,
como no exemplo do cachimbo dado por Grotowski em relagdo a diferenca entre uma

atividade e uma agdo fisica:

O que € preciso compreender logo é o que ndo sdo agdes fisicas. As atividades
ndo sdo agdes fisicas. As atividades no sentido de limpar o chdo, lavar os pratos,
fumar cachimbo, ndo sdo acdes fisicas, sdo atividades. Pessoas que pensam
trabalhar sobre o método das agdes fisicas fazem sempre esta confusio. (...) Mas
a atividade pode se transformar em acdo fisica. Por exemplo, se vocés me
colocarem uma pergunta muito embaracgosa, que é quase sempre a regra, eu tenho
que ganhar tempo. Comeco entdo a preparar meu cachimbo de maneira muito
"sélida". Neste momento vira acdo fisica, porque isto me serve neste momento.

1% Nio objetivo neste trabalho realizar uma discussio aprofundada tendo como tema as acGes fisicas. Apenas aponto aqui
alguns principios que ecoam em nossa prética, a fim de contextualizar a leitura do que vird a seguir nas reflexdes sobre os
exercicios que serdo apresentados ao longo deste quarto capitulo.

1% Ver Capitulo “Grotowski frente a Stanislavski: los impulsos” do livro Trabajar con Grotowski Sobre las acciones
Fisicas, de Thomas Richards. Versdo disponivel para download em
http://xoomer.virgilio.it/sladethunder/OB_TE/Acciones_fisicas.pdf . S/Data. Acesso em 03/2010.
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Estou realmente muito ocupado em preparar o cachimbo, acender o fogo, assim
DEPOIS posso responder a pergunta. (GROTOWSKI, 1988, disponivel em
http://www.grupotempo.com.br/tex_grot.html)

Segundo Thomas Richards''®, Grotowski apontava ainda distin¢des entre a agdo

fisica e o gestom, salientando que a primeira parte da coluna vertebral e o segundo da

2

. . . 11 ~ o .
periferia do corpo, e entre movimento ~ e acdo fisica, ao reconhecer que aquele seria

apenas um deslocamento do corpo no espaco e esta possuiria entdo um engajamento total
do ator, catalisando elementos como o contato com 0s outros, pequenas agdes, impulsos,

observacdo das reagdes alheias etc.

Peter Brook, ao comentar um dos exercicios realizados por seu grupo de atores,

fornece uma série de elementos para pensarmos no que caracteriza uma acao fisica:

Um exercicio importante consistia em lutar em duplas, recebendo e dando
pancadas, mas nunca sendo permitido tocar um no outro(...) Apesar disso , é
preciso que uma luta seja travada fisica e emocionalmente e que seja levada até o
fim. Tais exercicios ndo devem ser considerados como gindstica. (...) O principio
¢é o de esfregar dois pedagos de madeira um no outro. Esta fric¢do constante de
opostos produz fogo e outras formas de combustdo (...) O ator viu entdo que para
comunicar seus significados invisiveis precisava de concentragdo, precisava de
vontade; precisava usar todas as suas reservas emocionais; precisava de coragem;
precisava pensar claro. Mas o resultado mais importante foi que o ator foi guiado
inexoravelmente a conclusdo de que precisava de forma. Ndo bastava se sentir
passional — um salto criativo era exigido para cunhar uma nova forma que
contivesse e refletisse seus impulsos. Isto o que se chama, verdadeiramente, de
uma “acdo”. (BROOK, 1970, p.28)

"0'Ver Trabajar con Grotowski Sobre las acciones Fisicas, de Thomas Richards. Versio disponivel para download em
http://xoomer.virgilio.it/sladethunder/OB_TE/Acciones_fisicas.pdf . S/Data.

"1« Entonces, ;qué es un gesto, si miramos desde el exterior? ;Cémo reconocer ficilmente um gesto? Muy a menudo un
gesto es un movimiento periférico del cuerpo, un gesto no nace de dentro del cuerpo, sino de la periferia (de las manos, de
la cara)” (Ibidem, p. 60).

112 «S{ camino hacia unapuerta, eso no es una accién, sino un movimiento. Pero si camino hacia La puerta como respuesta
a «sus estipidas preguntas», para amenazar com dejar la conferencia a medias, all{ habrd un ciclo de pequefias acciones y
no tan s6lo un movimiento. Este ciclo de pequefias acciones estard en relacion con el contacto que tengo con ustedes, mi
manera de percibir sus reacciones, y también, al caminar hacia la puerta, todavia les dedicaré uma «mirada de control» (o
aguzaré el oido) para saber si mi amenaza surte efecto. No se trata solamente de «caminar» (es decir, de un movimiento),
sino de algo mucho mds complejo alrededor del hecho de caminar.” (GROTOWSKI apud RICHARDS, s/data, p. 61).
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De Brook podemos extrair a necessidade da concretizacdo no espago-tempo de
uma forma que dé conta de invocar esta dimensdo invisivel das acOes. Uma dimensdo

afetiva, que, sob a ética deste trabalho, afeta no nivel das pequenas percepcoes.

Criado este brevissimo panorama sobre as agdes fisicas, em nosso treinamento
empreendiamos uma busca para que em cada exercicio as atrizes buscassem tecer relacoes
entre o que faziam e algum elemento externo (espago, musica, outra atriz etc), atentando
também para que os elementos externos afetassem e transformassem as acdes, conectando
entdo processos interiores e exteriores, em didlogo com as colocacdes de Grotowski e
Stanislavski. Também tentdvamos invocar nos exercicios esta dimensdo invisivel tdo
importante para Brook, buscando encerrar em formas/a¢des as forcas que fazem com que
estas mesmas acodes transcendam a mera formalizacdo. Nesse sentido, diria que encaramos
nossos exercicios como acgodes fisicas ou como contextos de onde estas mesmas acgoes
poderiam emergir, sempre na busca de um trabalho que transcendesse a tarefa e adentrasse

uma zona afetiva, uma atmosfera microperceptiva.

Proponho refletir entdo sobre a forma com que em nossa pritica chegamos a
este universo de pequenas percepgcbes, numa zona microperceptiva, também me
apropriando do conceito para pensar, na mesma medida, sobre as dificuldades que tivemos
para chegar a ela. Diria que as micropercepcoes sdo entdo o solo principal sobre o qual
construo o pensamento neste préximo capitulo. Digo principal porque nao € o unico, visto
que em nossa prética outras questdes relacionadas ao trabalho do ator emergiram, e, por sua
vez, exigiram didlogos com outros pensadores do territorio teatral bem como de outras
areas. Estas outras questdes sdo de diferentes ordens, e sdo aqui vistas como vetores que
cruzam cada exercicio que serd aqui apresentado. Nesse sentido, a coluna vertebral deste
capitulo € o nosso treinamento, a partir de dez exercicios selecionados, descritos e
refletidos.  Selecionei estes exercicios por crer que sob seus territorios os principais
acontecimentos emergiram em nosso treinamento. Da coluna a qual me refiro, ramificam-se

questdes oriundas de nossa prética, e, a partir dela, abrem-se janelas para se problematizar
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acontecimentos que apontam para discussdes circunscritas no universo daquilo que

compreendemos por trabalho do ator.

Uma ultima observacao diz respeito a nomeacdo das atrizes que participaram do
aporte pratico desta pesquisa. Como em muitos momentos de nosso treinamento
trabalhamos sobre questdes bastante delicadas dos processos de cada atriz, parte destas
questdes estdo expostas a seguir, optei neste capitulo por substituir os seus verdadeiros
nomes por letras (B, C, D, F, G, H, J, L), tendo em vista preservar as identidades das

mesmas.
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4.1 Modulacoes energéticas de uma consciéncia tornada

corpo - Treinamento Energético

Pensar a questdao da energia neste trabalho é acercar-se de uma tradicao teatral
que problematiza o seu fazer sob multiplos aspectos que vao desde sua materialidade fisica
até aqueles muitas vezes apontados como “espirituais” ou transcendentais. Ao trabalhar
sobre a concretude do corpo, sua pregnancia, alguns exercicios levam o ator a desempenhar
acOes circunscritas num universo de entres: entre polaridades (vigor/suavidade), entre
corpos (contaminagdo pela energia do outro), entre niveis de investimento (cotidiano e
extracodidiano), entre técnica e pessoalidade etc. No decorrer deste tdpico, esta série de
“entres” aparecerd a partir da imersdo em acontecimentos do nosso treinamento

energético.

No texto “Da Companhia Teatral a Arte como Veiculo”, Grotowski nos

[ , ressaltando que na dltima fase de

apresenta uma idéia acerca de um elevador primordia
suas pesquisas, seus atores trabalhavam sobre os cantos tradicionais a fim de operar um
transito entre qualidades energéticas mais sutis e a densidade do corpo cotidiano. Ja
Eugénio Barba, em muitas de suas obras, propde uma polarizagdo entre duas qualidades
que reconhece presentes em diversas culturas teatrais, o vigor e a suavidade. Tais
qualidades estdo delimitadas dentro do campo de estudos da Antropologia Teatral sob a
distingdo Anima (energia suave) e Animus (energia vigorosa), passiveis de serem
encontradas em diversas culturas sob outras nomenclaturas''*. Situo aqui meu pensamento
sobre a energia num espago entre as polaridades encontradas nos trabalhos de Jerzy

Grotowski e Eugénio Barba, reconhecendo que a polaridade de Grotowski responde a

outras questdes daquelas que Barba abarca em sua prépria.

'3 Apresentada no terceiro capitulo deste trabalho. Ver pagina 62 desta dissertacio.

14 Assim Barba apresenta qualidades polarizadas como Keras (forte, duro, vigoroso) e Manis (suave, delicado, terno) na
danca balinesa, Lasya (suave) e Tandava (vigoroso) na dancga indiana. Para maiores informacdes, ver capitulo Energia no
Diciondrio de Antropologia Teatral (BARBA; SAVARERE, 1995, p. 74-94).
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A polaridade de Barba parece ser de ordem horizontal e muscular'"”, vinculada
ao nivel de investimento que um corpo faz para transitar entre uma tonicidade vigorosa e
uma suave, onde, como num visor do volume de um radio, as palhetas horizontalmente
crescem de tamanho quando o volume é aumentado. J4 a de Grotowski situa-se em um
terreno de ordem vertical e “espiritual”lm, lidando com qualidades vibratdrias sutis na
tentativa trazé-las a densidade do corpo organico. Creio que em nosso energético, eu
poderia situar nossa busca no meio desta “cruz”. Muitas vezes usamos das denominacodes
Anima e Animus para reconhecer um processo fisico que se dava em algum exercicio de
forma mais vigorosa ou mais suave, portando Barba estd relativamente presente em nossa
pratica. J4 em relacdo a Grotowski, aproximo-me dele ndo no apelo a algum tipo de
espiritualidade, mas sim na idéia de um transito entre um campo sutil e um denso, o que,
como podemos perceber, ndo tem a ver com vigoroso e suave. Em nossa prética, este
transito entre sutil e denso relacionava-se com a busca de uma qualidade energética
primeiramente num plano individual, para que, num segundo momento, esta qualidade
inicialmente “mais pura” pudesse ser aberta as afetacdes dos outros corpos. Queriamos

voltar do mergulho ao sutil'"’

portando consigo uma porosidade as colegas e demais
elementos do espaco de trabalho. A fim de conseguir esta porosidade, em muitos exercicios
de nosso treinamento energético, trabalhamos com o que chamamos de Improvisos
Energéticos, isto é, propostas de jogo a partir das qualidades energéticas exploradas e
conquistadas. Para pensar a nossa pratica, neste momento me moverei dentro desta cruz,
por horas pendendo a verticalidade Grotowskiana, por horas a horizontalidade de Barba. Ao
mesmo tempo, deixarei esta mesma pratica me levar para outros territérios, a fim de

realizar articulagdes com demais pensamentos onde nosso treinamento encontra

ressonancia.

15 «A energia do ator é uma qualidade facilmente identificivel: é sua poténcia nervosa e muscular.” (BARBA;

SAVARERE, 1995, p.74)

116 Sobre a idéia de espiritualidade no trabalho de Grotowski, Tatiana Motta Lima coloca: “Estamos falando de uma busca
espiritual? Sim, mas como a conceitua Peter Brook: ‘A partir do momento em que comecamos a explorar as
possibilidades do homem, queiramos ou ndo, tenhamos medo do que isso representa ou ndo, é preciso que nos
coloquemos seriamente frente ao fato de que essa é uma pesquisa espiritual (...). Eu quero dizer espiritual no sentido que,
indo em direcdo a interioridade do homem, passamos do conhecido ao desconhecido.” (BROOK apud LIMA, 1999, p.86)
A espiritualidade ndo estd ligada, portanto, a nenhuma religido, a nenhuma seita, mas sim a pesquisa do que é humano, ou
do que € o ser humano, ou de quais sdo as possibilidades reais dos seres humanos.” (LIMA in Revista do Lume N° 2,
1999, p. 86)

"7 De um mergulho individual em quaisquer qualidades.
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No nosso treinamento a questdo da energia foi abordada de forma pratica, a
partir de exercicios desdobrados de um referencial oriundo de minha forma¢do como ator.
Do referencial pratico que aparecerd aqui sob forma de exercicios aplicados, destaco alguns
encontros que foram definitivos no sentido de terem me possibilitado o contato com tais
praticas, entre eles estio o Grupo Lume, Tatiana Cardoso, Grupo Usina do Trabalho do
Ator e Grupo Tascdbile di Bérgamo. Em seguida estdo 5 exercicios que selecionei a fim de

realizar alguns desdobramentos.
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4.1.1 Enraizamento''®

Fio relacional invisivel - Corpo de Consciéncia

Este exercicio consiste num continuo pressionamento do corpo em relagdo ao
chdo. Tal pressdao comecga pelos dedos dos pés, seguido de metatarso, meio do pé e
calcanhar. Na continuidade deste trabalho, a pressdo que inicialmente parte do pé, deve,
paulatinamente, subir pelas partes inferiores do corpo, chegando entdo até o quadril. A idéia
€ possibilitar ao ator a exploracdo da ligacdo de seu corpo com o0 solo e assim reforgcar o
trabalho da base corporal. Ao fim do exercicio, o ator pode entdo perceber em si a
“presenca do chao”, através de seus pés que agem sobre este de forma a “suga-lo”, como se
o ator possuisse ventosas nas solas dos pés. Essa relacio com o chdo espalha-se também

por toda a parte inferior de seu corpo.

Em nosso trabalho subverti em parte a versdo original do exercicio'"?, pedindo
para que as atrizes “‘enraizassem até a cabecga”, e, somente num segundo momento, a partir
da imagem de que galhos saiam de suas cabecas'*’, solicitei que dividissem o corpo do
quadril para cima, isto €, que trabalhassem com a idéia de uma oposi¢do vertical no corpo.

Coloco abaixo uma descricdo sobre a realizacao do exercicio com o grupo de atrizes:

(...) comecei o trabalho de enraizamento. Dedos, metatarso, calcanhares, joelhos,
fémur, quadril, coluna (até o pescoco) e cabeca foram propostos como partes a
afundarem na terra sempre a partir do contato dos pés com o chdo. (...) Depois
que trabalhamos o enraizamento de todas as partes descritas, propus a imagem de
que estdvamos todos embaixo da terra e de que galhos brotavam das nossas
cabecas, formando uma arvore gigante em cima de nds, drvore da qual éramos as
raizes, drvore a qual deveriamos dar uma base forte para que se mantivesse de pé

18 As descri¢des morfolégicas deste e dos outros exercicios de nosso treinamento energético podem ser encontradas de
forma mais detalhada nas obras A Arte de Nao Interpretar como Poesia Corpérea do Ator, de Renato Ferracini, e em A
Arte do Ator: da técnica a representagdo, de Luis Otdvio Burnier.

"% Que divide o corpo em trés partes: pés/articulacio - coxofemoral-quadril - coluna/cabeca. (Ver FERRACINI, 2003, p.
139, versdo eletronica disponivel para download em http://www.renatoferracini.com/home/pos/livros-1).

120 Imagem oferecida em um curso que realizei com Raquel Scotti Hirson, atriz do Lume Teatro.
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(...) As atrizes B, C e D assimilaram rapidamente esta idéia. Com o quadril
abaixado, pés fortemente conscientes do chao, caminhavam pelo espaco com a
sustentacdo do movimento préprio a um corpo que possui resisténcia em se
deslocar com a imagem de estar enterrado no chdo e de sustentar uma grande
arvore na cabeca. Pedi também que esta idéia de enraizamento afetasse seus
olhos. Estas atrizes tinham entio os olhos presentes, uma inteng@o forte no olhar,
uma resisténcia com o corpo, uma prisdo no abddmen, e, se é que posso assim
afirmar, uma presenca diferenciada e dilatada. Cuidadosamente carregavam a
arvore acima delas, sem deixar com que qualquer parte do corpo escapasse a
resisténcia do movimento, em forte relagdo com o chio. (...) O corpo de cada atriz
parecia ser um ponto intenso, um ponto que aglutinava em si toda a energia, e
que, no entanto, deixava escapar acima de si a imagem da drvore como que
virtualmente ali disposta. Obviamente nfio se reconhecia a imagem, mas era
reconhecivel uma qualidade que parecia aumentar o tamanho das atrizes, a
capacidade de projetar em mim que assistia uma afetacdo que as aumentava.
(Rodrigo, didrio de bordo, 17/02/09)

Figura 5 - Imagem do diario de bordo
da atriz F sobre o trabalho de enraizamento

Por este trabalho ativar no grupo uma intensa relacdo com o chdo, uma

densidade fisica sugerida pela idéia de que o espago ofertava uma resisténcia aos

movimentos do corpo, identifico a qualidade energética primeira que as atrizes
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conquistavam com a energia animus, modulada em suas acdes a partir de movimentos com
um vigor condensado no corpo. Entretanto, desdobramentos posteriores, aos quais

21 a partir de um contato estabelecido entre o grupo,

nomeamos improvisos energéticos
conduziam as atrizes a exploracdo de matizes diferenciadas em termos de qualidades
energéticas, possibilitando ao grupo um vai-vem em que o livre transito entre densidade,
vigor, suavidade, e até mesmo a sobreposi¢do destas qualidades, acontecia mediante
contagio pelo outro. Muitas vezes, a partir de uma qualidade energética presente em algum
trabalho como o de enraizamento, aos poucos eu solicitava para que elas, com muita escuta
ao grupo, ainda que de forma indireta'??, mudassem o exercicio, propusessem uma “cena’,
uma danga, um simples caminhar em grupo no qual, prezando por manter um vinculo entre
si, elas pudessem transformar os aspectos formais do exercicio em outra coisa, em um jogo

outro, como comenta C sobre um dos trabalhos de improvisa¢ao desdobrados do exercicio

enraizamento:.

Dancga das arvores. Com leveza e controle corporal, com enraizamento e foco,
pensamento em total concentracdo até uma quase desconcentracdo do mundo
exterior levou-nos a chegar em um espaco e tempo inexplorados. Como se todas
nds estivéssemos ligadas pelas raizes ou pela terra. Florescemos literalmente.
Minha mente era esse tronco, esse sustentaculo natural e belo. As flores e ramos
safam pelas minhas mados e abdomen. Eu era parte de um todo. (C, didrio de
bordo, 02/03/09)

De um estado corporal mais denso, concentrado e com uma tonicidade
muscular vigorosa, a situagdo de contato muitas vezes transformava a qualidade, forjando
nelas um corpo mais suave e etéreo, desarticulando o estado inicialmente buscado de forma
individual e transformando-o quando com as outras colegas um encontro acontecia. Além
de contato, muitas vezes em nosso treinamento nomeei “‘fio relacional” ou “fio invisivel”

uma espécie de comunicagdo que estava para além da intencionalidade, acontecimentos em

2 Em geral realizdvamos estes improvisos sempre depois de um trabalho energético num 4mbito individual. Em alguns
deles a relac@o das atrizes entre si era mais direta, em outros a nossa busca era a de uma comunicacéio mais sutil, isto &,
tentar deixar o corpo reverberar, a partir da atmosfera criada com a mobilizacdo da energia, acdes em didlogo com as
outras atrizes. Estes improvisos estdo melhor esclarecidos na exposi¢do referente ao exercicio espreguicamento
energético.

122 Sem olhar uma para a outra para saber o que a outra faria.
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que as atrizes capturavam-se reciprocamente, € onde, mesmo que ndo estivessem ‘“num

) ) 123
mesmo tempo”, uma teia as envolvia num mesmo contexto, numa mesma atmosfera =,

como numa das improvisacgdes realizadas a partir do trabalho de enraizamento:

Outro momento que cabe destacar de hoje é o exercicio de enraizamento.
Enraizamos cada parte do corpo e depois, como ontem, forneci a imagem de
estarmos submersos na terra e de termos uma arvore gigante que teria brotado de
nossas cabegas. Com o quadril levemente abaixado e pescocos alongados, cada
atriz ia portando esta imagem consigo, e ressaltei que naquele momento elas
poderiam se mover pelo espago assim que a imagem estivesse bem forte para elas
mesmas. Ressaltei também que o trabalho era individual, que elas focassem o
proprio trabalho naquele momento, que ndo perdessem o foco olhando para as
outras ou buscando saber como estas estavam fazendo. De repente, sem a
intencionalidade de se comunicarem, um fio relacional teceu o espago entre as
atrizes, elas portavam aquela imagem, e estavam juntas (...) E dificil descrever a
experiéncia, mas a relacdo indireta delas me lembrou algumas cenas de buto (...)
Uma comunica¢do ndo direta, ndo pergunta-resposta, nem sequer objetivada pelo
trabalho, aconteceu por si, uma comunicagio entre as atrizes, entre seus corpos,
entre seus seres. Foi o momento mais bonito até agora do treinamento creio eu.
Seus corpos se deslocando no espaco formavam como que um bloco, moviam-se
lenta, suave e sustentadamente. Estavam juntas, ainda que ndo necessariamente
num mesmo tempo. Modificaram o espaco e o tempo na sala. Ndo se via
nenhuma atriz em especial, se via algo borrado, algo que fora construido junto
por elas, uma pintura difusa, uma paisagem onirica escondida sob um véu,
paisagem que por horas elas revelavam e por horas escondiam. (Rodrigo, didrio
de bordo, 18/02)

Aqui posso dizer que “de fora”, simultaneamente conduzindo e olhando o
trabalho do grupo, eu conseguia perceber o que € estar com a escuta aberta, com uma
capacidade de afetar e ser afetado pela respiragdo de uma colega que pode estar do outro
lado da sala. De fato as atrizes ndo partiam “do nada”, comecavam a improvisar num estado
corporal que era concreto para elas, sabendo onde seus corpos haviam chegado, mas nao
racionalizando sobre isso. Por isso, muitas vezes nosso trabalho energético provocava uma
diluicdlo de uma percep¢do macro-estruturada, tornando possivel a captacio de
micropercepg¢oes que reduziam a intencionalidade das agdes subseqiientes, deflagrando a

consciéncia pelo corpo, fazendo desta uma consciéncia tornada corpo, aproximando as

12 GIL, 2005c¢, p. 27.
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atrizes daquilo que para José Gil compde um corpo de consciéncia, corpo este que segundo

Gil
torna-se capaz de captar as “sensagdes insensiveis” ou pequenas percepcdes (para
empregar os termos de Leibniz) dos outros corpos. Como veremos, este novo
poder do corpo corresponde ao mesmo poder da consciéncia do corpo tornada
agora corpo de consciéncia. (...) 0 corpo-consciéncia estd presente, desde sempre,
no corpo comum ou corpo empirico, mas adormecido ou enterrado pelas funcdes
macro-sensoriais deste dltimo. (...) O corpo-consciéncia, hipersensivel, pode
entrar imediatamente em contato-osmose com outros corpos, conectando-se com
os movimentos do seu inconsciente. A osmose ou a comunicagao realiza-se entre

dois ou mais inconscientes. (...) A comunica¢do de inconscientes opera-se por
osmose ou contédgio. (GIL, 2006, p. 64)

Criar para nés um corpo de consciéncia era mobilizar a energia em si, distribui-
la pelo espaco, e deixar-se contagiar pela prépria mobilizacdo bem como pelas
mobiliza¢des alheias, buscando uma comunicacdo de inconscientes (Gil), um processo de
osmose entre os diferentes corpos, ou mesmo o fio relacional invisivel que por vezes
verbalmente evocdvamos para nos referirmos a esta qualidade especial de comunicagdo e

contagio.

Ao olhar a D, senti parte da energia dela passar para o meu corpo. Foi como se
por um segundo eu recebesse uma descarga de energia vinda dela. A terra vai
“comendo o corpo a partir dos pés e “engole toda a coluna” O grupo alcangou
uma mesma energia. Nao foram necessdrios mais os olhos...a ‘“escuta”
ultrapassou essa barreira. (F, didrio de bordo, 26/02/09)

Por vezes eu notava que uma ou outra atriz saia desta atencdo para com o
grupo, se destacava por destoar de algo que estava sendo construido coletivamente. Quando
isso acontecia, cuidadosamente eu interferia de fora, no intuito de solicitar para que
determinada atriz abrisse sua escuta ao que estava acontecendo material e imaterialmente
ali na sala de trabalho. Fazia isso com muita cautela e geralmente falando com uma voz
baixa. Uma interferéncia brusca nestes momentos pode despetalar a flor antes que ela saia
da semente. Estes momentos de escuta sdo delicados, exigem que o ator administre seu

estado energético, e, a0 mesmo tempo, abra ele, compartilhe-o com o grupo. Os “impulsos
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individualistas”, geralmente provenientes de uma racionalizacdo, de se pré-meditar algo, de
se pensar “hm..., ja que estamos aqui, vamos daqui para ali”’, devem ser contidos tendo em
vista o que acontece no grupo. Mas se a escuta esta aberta, um impulso de modificacdo de
uma dindmica contida e densa, por exemplo, pode mudar de um segundo para outro para

rapido e suave, se aquilo for como um “impulso compartilhado”.
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4.1.2 Danca dos Ventos

Qualidade de Vibracao — Acao na inacao — Presenca

Figura 6 — Treinamento. Danca dos Ventos.

“Danga... Em grupos revoam. Voam e revoam. E fazem voltas no
ar. Sim, sdo os pdssaros que fazem o mundo girar. Em bandos
voam. E néo é bando. E grande pdssaro. Que vira dois. Trés.
Muitos. E que sim, fazem o mundo girar.”

(G, diario de bordo, 18/02/09)

A danga dos ventos se trata de um passo terndrio, parecido com um passo de
valsa, dividido em trés tempos. No primeiro tempo o ator expira, enraiza a sua base
flexionando a perna que estd no chdo e deixa que seu quadril pese. O segundo tempo
consiste num desenraizar do corpo, quando a perna contrdria a que estd enraizada pressiona
o chdo para sair deste e lancar o corpo em direcdo ao ar. O terceiro tempo € o intermedidrio
entre os outros dois tempos e restabelece o ciclo da danga. A retomada do ar se d4 no

segundo e terceiro tempo.

Trata-se aqui de uma dinamica vertical instaurada no corpo a partir da oposicao
entre céu e terra. Como coloca Ferracini, a dangca dos ventos pode ser vista como um

“energético sobre trilhos” (FERRACINI, 2003, p. 157), onde se busca a produ¢do de uma
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energia relacionada a uma qualidade leve, suave, em relagdo com o ar, podendo também
assumir um carater vigoroso ao de uma brisa um ator se transformar em uma ventania,
atores-tufdes podem varrer a sala de trabalho na continuidade da danca. No nosso
treinamento, exploramos a danca dos ventos primeiramente em relacdo a qualidade anima,
sendo entdo que, inicialmente, buscamos o contato com o ar a partir da realizacdo da danca
com uma qualidade energética suave. Nossa grande dificuldade inicial se deu entorno da
producdo/manutengdo desta qualidade. Nos primeiros treinos energéticos, realizivamos o
exercicio ao fim do treinamento, onde as atrizes ja se encontravam mais cansadas, e a
dificuldade de compreender fisicamente a mecanica do passo absorvia a atencao do grupo,
provocando um grau de racionalizagdo sobre o “como fazer a danca” que freava um

processo de fluidez e continuidade no aprendizado do exercicio:

O inicio para a danga dos ventos é mais mecanico, de repente ele (o passo) fica
fluido e algumas horas, alguns momentos ele volta a se perder (...). Tem que
esquecer o racional, ou dominar ele com o corpo. (C, didrio de bordo, 25/02/09)

Apds o trabalho de Lancamentos, comecei a Danca dos Ventos. As atrizes
estavam ja bem cansadas e ainda ndo dominam a mecénica do passo. Isso fez com
que o trabalho da danga ficasse arrastado, pois com o corpo bastante cansado das
priticas anteriores, elas nem conseguiam investir grande energia e nem
conseguiam apreender de forma mais efetiva a mecanica do passo. Me esforcei
bastante para incendiar o grupo, dangando sempre com elas, fazendo dupla com
algumas que estavam com menos energia engajada, tentando resgatd-las pelo
olhar, mas confesso que foi bem dificil. Percebi que por elas ainda ndo saberem
em sua maioria a mecénica do passo, aprender isso ja estando bastante cansadas
fica mais complicado, e, talvez, seja mais interessante amanha colocar a danca no
inicio do treino (...) as dificuldades acabaram dividindo a aten¢do do grupo entre
aprender e “voar”(...). Uma coisa que observei e para qual chamei a atengdo foi o
fato de muitas atrizes estarem com um “olhar morto” durante o trabalho com a
danca. Por horas isso adiantou, por outras elas voltavam a este olhar de cansaco
(-..). (Rodrigo, didrio de bordo, 05/03/09)

Tanto ao realizarmos a danca dos ventos como em outros trabalhos, eu tentava

estar atento nio s6 aos aspectos formais dos exercicios, mas também a qualidade com que
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cada atriz os realizava, isto €, a uma vibracdo que de dentro da dimensdo formal dos
trabalhos vazava de seus corpos. Luis Otdvio Burnier, por exemplo, chamava estas
qualidades de vibragdo de corporeidade,“a corporeidade é a maneira como as energias
potenciais se corporificam, € a transformacgdo dessas energias em musculo (...) Estd muito
proxima do que podemos chamar de ‘qualidades de vibragdo’” (BURNIER, 2001, p. 55). O
“olhar morto” a que me referi anteriormente aparecia quando, por exemplo, o cansaco
comprometia justamente a qualidade desta vibra¢do na danca dos ventos de uma atriz. Por
i$s0, em nosso percurso com a danga, muitas vezes eu propunha que as atrizes trabalhassem
na manutencdo de seu estado energético, mas também buscassem na troca com o outro
aquilo que necessitavam para manter esta vibracdo durante o exercicio, estimulava-as a
resgatar pelo olhar as colegas que estavam com alguma ou outra dificuldade, fazendo com
que o grupo, na propria dindmica do exercicio, fosse capaz de resolver seus problemas sem
que fosse necessdria uma intervencao minha. Para isso era necessdrio ativar um olhar que

124 .
. Muitas vezes era no

convida, um olhar que penetra, um olhar que desposa o outro
encontro com uma colega que esta mesma vibragdo era resgatada, quando com o olhar,

mais do que ver, uma atriz “tocava a outra”:

Comecamos a danga dos ventos. Eu ndo sabia muito bem como fazer os passos,
estava quase desistindo, mas a F me fitou e comecou a me lancar uma energia,
uma coragem, ndo sei como descrever, e ai comecei a me sentir forte, comecei a
fazer a danca em sintonia com o grupo. (H, didrio de bordo, 04/03/09)

Mas por vezes o trabalho revela a necessidade de mudangas estratégicas para
que um exercicio transcenda a tarefa e finalmente apresente-se como uma um territorio

fortuito de exploragcdo. Nesse sentido, no intuito de nos aproximarmos do que penso ser o

' Em A Imagem Nua e as Pequenas Percepcdes, José Gil reflete sobre uma diferenca de atitude entre “olhar” e “ver”, a
partir de um questionamento sobre o trabalho de Merleau-Ponty. Como ndo € o objetivo aqui abordar este tema em sua
complexidade conceitual, coloco aqui uma cita¢@o sobre a “atitude de olhar”, pois relaciono esta com este olhar capaz de
convocar a vibragdo de uma colega em um exercicio: “O olhar implica uma atitude. Pomo-nos em posi¢do ndo apenas de
ver, mas de participar do espetdculo total da paisagem. Quando olho os barcos que passam, os barcos de certo modo
‘passam em mim’, entro numa atmosfera. (...) O olhar ndo se limita a ver, interroga e espera respostas, escruta, penetra e
desposa as coisas e seus movimentos. (...) Se entro na paisagem quando a olho, é porque alguma coisa do meu olhar
envolve os objetos numa atmosfera que, por certo efeito de contrapartida, acaba também por me englobar” (GIL, 2005b,
p.48)
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cerne da dancga, sua qualidade leve e dinamica pelo espago, no dia seguinte ao descrito em
meu didrio de bordo citado anteriormente, introduzi o trabalho no inicio do treino, o que de

fato fez com que nos relaciondssemos com a danca de uma forma completamente diferente:

(...) entrei com a Danca dos Ventos na primeira parte do treino e isso fez uma
diferenca completa. Segui o que tinha intuido ontem ao ver que, na segunda parte
do treino, quando ja encontravam-se mais cansadas, as atrizes realizavam a danga
de uma forma pesada e com pouco investimento de energia, sem conseguir
atentar muito para a mecanica do passo . Hoje foi completamente diferente.
Introduzir na primeira parte do treino (...) colaborou para que o grupo aprendesse
a mecénica e sustentasse a energia leve da danca(...) de fato hoje talvez tenha sido
a primeira vez que todas tenham dancado a danca dos ventos(...) Com certeza
todo o grupo ainda precisa aprimorar o trabalho da danga, compreender que a
oposicdo € vertical e ndo horizontal, enraizar mais para saltar mais, ser mais leve
no chdo, deixar o passo contagiar a coluna e os movimentos de todo o corpo etc.
Mas hoje foi um dia especial deste trabalho, por termos pela primeira vez
sustentado o que acho que é mais importante (...), sua energia leve e fluida, o
revoar pelo espaco que a danga propicia e a renovagdo da energia pela
respiracdo(...). Com certeza a danga oferece desdobramentos que podem conduzir
para uma danga mais vigorosa, mais contida, com a¢des etc. Mas atentei ao grupo
para que se conectasse com este primeiro aspecto, com a idéia de ser este vento
que solto pelo espaco e em conexdo com o ar, guardando ainda um fio conectado
a terra, sua base para que faga seu voo pelo espaco.(...) quanto mais o ator
consegue enraizar, mais alto consegue saltar e maior seu voo serd. Hoje foi o
primeiro dia que também um fio ligou o grupo na danga, todas estavam no
mesmo tempo do ritmo terndrio, mantendo um olhar tdo vivo quanto o corpo
incandescente, conseguindo brincar mais com o trabalho. B ji voa livremente
modulando sua energia no espago. Uma imagem que utilizei foi a de “esculpir o
ar” com o corpo. Manter uma ligacdo com este elemento. Os trabalhos de J, F e D
deram grandes saltos. Hoje a minha sensag@o pessoal enquanto conduzia o grupo
e realizava junto a danca era a de “estarmos vivos” naquele trabalho, da gente
estar engajando energia a0 mesmo tempo em que ele investia energia na gente.
Fizemos algumas variacdes mais livres pelo espago, usando o passo como base
energética para as agdes realizadas. (Rodrigo, didrio de bordo, 05/03/09)

Produzir energia, gerar vida, impregnar-se pelo passo, voar pela sala de trabalho
contagiando a si e as colegas de treinamento, tendo na prisao ritmica e formal a delimitacdo
de um campo para nele agir com liberdade. Partindo destas premissas, ao longo das trés

semanas dedicadas ao periodo de trabalhos energéticos, a danga dos ventos nos ofertou
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possibilidades de exploracdo mais variadas. Agregando agﬁesl25 e didlogos entre estas,
realizados por vezes entre 0 grupo inteiro, por outras com duas atrizes no centro de uma
roda, o exercicio nos estimulou a trabalharmos com o elemento ar de uma forma concreta.
Nossa idéia era de que o ar podia ser para nés um elemento tdo material como o chao do
qual pegdvamos impulsdo para saltar. Nesse sentido, as atrizes tentavam esculpir o ar com
seus corpos, € também, no auge da danga, mantendo-se ativas e passivas a0 mesmo tempo,
deixar com que o ar as esculpisse, diminuindo a intencionalidade para que o fluxo da danca

desse formas as suas dangas e as acdes que eram sobrepostas ao passo.

Destaco aqui os momentos onde trabalhdvamos na conten¢ao dos movimentos
exteriores, “escondendo a danga”, diminuindo-a paulatinamente ou realizando stops
instantaneos. Nestes momentos, as atrizes tentavam deixar a danga viva internamente,
fazendo com que as acdes permanecessem expandidas somente no interior do corpo e
criando uma represa muscular para que estas vazassem apenas em alguns instantes. Isso as
convidava a um estado de acdo na inagdo, a imobilidade em movimento'*® de Decroux, a
suspensdo da ag60127 de Grotowski ou a manifestacdo da energia no tempolzs de Barba.
Conter a exterioridade da danga, tentando manter sua méxima intensidade, langcava-as a um
universo de micropercepgdes espaco-temporais, dindmica que eu ja havia experimentado
quando realizei o curso O Corpo como Fronteira'® com Renato Ferracini, que, em suas
palavras, elucida a forma com que esta contencdo faz com que a consciéncia transborde
para o corpo a partir de uma desestruturacdo de uma autopercep¢ao macroestruturada para a

emergéncia de outra com carater sutil:

125 Algumas destas acdes sdo: A corrida do porquinho — onde o ator abandona o ritmo terndrio, curva sua coluna em
direcdo ao chdo, direciona seu corpo a um ponto do espago, e, saltitando rapidamente, atinge o ponto focado na sala.
Chicotear da coluna — o ator, mantendo-se no ritmo da danga, realiza movimentos de ondulagido com a coluna, provocando
um desequilibrio momentaneo em seu corpo. Langamentos — ainda no ritmo, o ator lang¢a ao espaco uma bola imagindria
de energia, focando uma parte do corpo e seu olhar em um ponto do espago. Stops — o ator realiza um parada brusca,
tentando manter a intensidade e o ritmo internamente. A¢des improvisadas — aqui o ator pode improvisar agdes diversas,
saindo do ritmo ou mantendo-se nele, pode correr, saltar, procurar desenhos em seus movimentos etc.

26 BARBA, 1994, p. 86.

"7 Tbidem.

'8 BARBA; SAVARESE, 1995, p. 88 ¢ 174.

129 Bem como em outros cursos e treinamentos que realizavam este tipo de contengo dos aspectos exteriores das acdes.
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Em um segundo momento do trabalho o CORPO COMO FRONTEIRA,
essas macroarticulacdes corpdreas espacos-temporais vao sendo “embutidas” na
musculatura(...) os trabalhos realizados no tempo-espaco cldssicos com seu ritmo
macroscopico singular, sua espacialidade macroscopica singular, seu tempo
cronolégico singular sdo diminuidos no préprio tempo-espaco cldssico até
ficarem “escondidos no corpo”. O performador, entdo, continua sua danga pessoal
singularizada, agora interiorizada, colocada na musculatura sutil, gerando acdes
invisiveis. Acdo na inag@o. (...) Sua consciéncia é convidada a experienciar as
micropercepcdes de sua musculatura sutil e, de certa forma, ser transbordada para
o corpo tornando-o pensamento muscular. Ao mesmo tempo, o corpo plastifica e
corporifica a consciéncia tornando-a material. Em um estado de micropercepcao
— espago-tempo elementar - o corpo se torna evanescente como a consciéncia e a
consciéncia material como o corpo(...) Sdo as micropercepc¢des que transbordam e
expandem as bordas. No corpo-subjétil a borda mais expandida é, portanto, a
linha mais préxima, mais sutil, mais delicada de uma danca da musculatura mais
interna. (FERRACINI, Art. O corpo-subjétil e as micropercepcdes, disponivel em
http://www.renatoferracini.com/home/pos/artigos.)

Empiricamente entendiamos a acdo na inacdo quando de um todo aparecia s
uma parte, sem fazer, no entanto, com que este todo deixasse de ali estar presente e
pulsante, transbordando e expandindo as bordas do corpo, como ressalta Ferracini. Este
todo, ao ser comprimido, gerava uma alteracao de estado nas atrizes. Na esteira de Barba,
Decroux, Burnier e outros, em nosso treinamento chamdvamos este estado de presenca ou
dilatacdo, para dar nomes a estes momentos onde elas guardavam consigo um intenso
poder de afetacio mesmo sem agir exteriormente. Como visto no terceiro capitulo, também
poderiamos chamar este de um estado microperceptivo, gerado pela “defasagem entre duas
velocidades, a do movimento subterraneo € a do movimento visivel” (GIL, 2005, p . 96).
Neste “esconder a danga”, o “subterrineo” permanecia em velocidade acelerada, enquanto
o visivel, como uma pelicula, cobria esta aceleracdo, mantendo-se numa aparente lentiddo.
Por isso muitas vezes trabalhamos no sentido de produzir para conter, espalhar para juntar,
abrir a fim de se fechar, e assim deixar vazar uma sobra da qual poderia emergir a prépria

presenga.
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4.1.3 Koshi'*

Dimensdes organicas e mecanicas — E(m)mocao — Contorno de Forcas

Figura 7 — Treinamento. Koshi.

Na nossa dinamica de treinamento, frequentemente logo apds o trabalho com a
danga dos ventos, realizivamos o exercicio koshi, por algumas vezes também intercalando
os dois. A danga dos ventos objetivamente ¢ um exercicio de cardter mais aerdbico, mas
ndo pode ser encarado pelo ator de forma a estar reduzida a esta no¢do. Além de possuir
suas proprias especificidades, para nés, a funcdo da danca dos ventos antes do koshi era a
de “producdo de energia”. Como na maior parte do tempo da dancga trabalhdvamos com
uma dindmica mais rdpida e espalhada pelo espaco, engatar o koshi na danca nos era
proveitoso para condensar no centro do corpo (abdomen-quadril) o fluxo energético
produzido anteriormente. O exercicio era entdo um dique que atomizava a energia
produzida em abundancia pela danga dos ventos, e, nesse territério, as atrizes modulavam
sua energia de forma a agora experimentar uma qualidade de presenca mais densa,

vigorosa, a qual identifico inicialmente com a polaridade energética animus.

130 Necessério esclarecer que o Koshi ndo é s6 um exercicio, mas também, para algumas tradi¢des teatrais japonesas (N9,
Kyogen, Kabuki) o préprio sindnimo de presenca. (Ver BARBA; SAVARESE, 1995, p. 77)
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Figura 8 — Treinamento. Koshi.

Lembro-me que Thomas Leabhartm, em seu trabalho com o mimo corpdreo,
falava-nos a respeito de um tridngulo entre as pontas das costelas e um ponto localizado
entre o pubis e o umbigo. Este ponto especifico, para o ator-mimo, condensa uma energia,
que, antes espalhada pelo espago, ao ser trancafiada neste tridngulo, transforma-se no cerne
de sua presenca, é de onde parte a qualidade energética das agdes do ator no mimo.
Leabhart incessantemente dizia-nos “fechem o triangulo, fechem o tridngulom./
Relaciono esta idéia com o trabalho do Koshi, que, para nds, transformava-se numa
“represa abdominal”, numa usina hidrelétrica que convertia energia cinética em luz quente,

em presenca com qualidade densa explorada no caminhar sustentado do ator, como coloca

C:

O caminhar com a base baixa, com o outro me puxando pela cintura foi
surpreendente. Para manter minha coluna alinhada e levar meu peso pelo centro
do meu corpo, minhas pernas faziam um trabalho que nunca haviam feito. Elas
eram como garras que se estendiam para frente para me puxar. Nao conseguia
mesurar o peso, a densidade daquele caminhar. (C, didrio de bordo, 26/02/09)

131 Discipulo de Ettiene Decroux e um dos principais mestres nos ensinamentos acerca do Mimo Corpéreo criado por
Decroux. Realizei um curso com Thomas em setembro de 2002.
132 Fechar o triangulo era realizar uma leve inclinagdo do piibis pra cima e pressionar as costelas para dentro e para baixo.
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No koshi o ator realiza uma flexdo dos joelhos, rebaixando seu quadril e
instaurando uma oposic@o entre os movimentos das pernas, que o puxam para frente, € o
quadril-abdomen, que oferece resisténcia a sua caminhada. Nas primeiras aproximacdes ao
koshi, realizdvamos o trabalho em duplas, onde uma atriz, disposta atrds da outra, enlagava
com um pano o quadril da colega da frente para instaurar no corpo desta a sensa¢do real da
resisténcia do quadril ao caminhar. Até o exercicio ser incorporado por todas com mais
fidelidade, durante o processo eu atentava concomitantemente tanto para os aspectos
organicos como mecanicos do exercicio. Me interessava a qualidade de suas presengas, mas
para chegar nela, a fisicidade'® da acdo necessitava ser reforcada, e, neste sentido, eu
intercalava momentos de privilégio a descoberta pessoal das atrizes bem como de

interven¢do no sentido de colaborar com seus processos, como coloco abaixo:

Aos poucos eu também ia ajudando quem em algum momento eu via perder esta
tensdo ou estava com uma postura que ndo lhe permitisse fazer a resisténcia do
quadril as pernas. G era um destes casos. Com o quadril pouco flexionado e com
uma abertura excessiva nos pés, G se deslocava com uma facilidade muito
grande, sem estar consciente da resisténcia que o quadril deve fazer (...) quando
estava com uma colega atrds segurando o pano, G jogava seu tronco para frente,
tentando quebrar a resisténcia do pano para se deslocar através de uma forga
vinda do tronco e da cabeca que se lancava a frente (...) Fui entdo até a atriz para
realizar alguns ajustes ao seu trabalho, mas sem molda-la de alguma forma,
apenas tentando fazer com que ela compreendesse por onde ela poderia se
deslocar, explicando que o trabalho era por baixo, tentando ajudi-la a descobrir o
seu caminho para achar aquela forca e aquela resisténcia. (Rodrigo, didrio de
bordo, 05/03/09)

O caso de G apontado no momento do treinamento colocado acima € exemplar
no que tange a discussao acerca das dimensdes organicas e mecanicas das acdes de um ator.
Em nivel pragmatico tal distincdo parece ser impraticivel. Sobre este aspecto Renato

Ferracini esclarece que

133 A fisicidade é o aspecto puramente fisico e mecénico da acdo fisica (...) A fisicidade de uma acfio é para nés a forma
dada ao corpo, o puro itinerdrio do movimento de uma agéio. (BURNIER, 2001, p. 55)
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(...) somos tentados a pensar que possa existir um suposto dualismo no trabalho
do ator, FORMA / VIDA, quando, em realidade, essa divisdo dual é apenas
didatica, conceitual e abstrata, pois o trabalho de ator se constréi pela
diagonalizacdo dessas faculdades. (...) devo ter em mente que esses poélos
FORMA / VIDA n@o sdo pontos extremos de uma linha que deve ser dobrada,
mas de um “espago” comum, um “ponto de convergéncia dimensional” no qual
cada dimensao se confunde e se funde com a outra. (FERRACINI, 2006, p. 79)

Para fundir por vezes era necessario intervir. E foi somente quando junto com
G trabalhamos os ajustes de sua fisicidade, que seu exercicio deu um salto, acendendo nela
a poténcia pungente de um corpo que enfrenta de fato uma resisténcia para mover-se, um

134

corpo que produz energia, que realiza um trabalho ~" ao criar uma barragem ao seu proprio

caminhar.

(...) o ator, criando para si proprio um obstaculo, nfo permite que a acdo escape,
mas a prende: e € a dilatagdo das tensdes, do trabalho necessdrio para prendé-las,
que cria uma qualidade diferente de energia no ator (BARBA; SAVARESE,
1995, p.192)

Ainda sobre este aspecto de vinculagdo interior-exterior, um bom exemplo
acerca dos fios que tecem estas dimensdes a partir de um tnico novelo € o de F ao realizar
0 seu koshi. A partir do engajamento energético de F, reconheci nela um processo que
adentrava um peculiar terreno emocional. Mas antes de oferecer o exemplo, peco licenca
para tecer uma breve colocagdo sobre a questdo da emogao. Segundo Humberto Maturana
“as emogdes sdo dindmicas corporais que especificam os dominios de a¢do em que nos
movemos(...) Nada nos ocorre, nada fazemos que nao esteja definido como uma acio de um
certo tipo por uma emog¢do que a torna possivel” (MATURANA, 2002, p. 92). Nesse

pensamento, fica claro que nunca nos encontramos a despeito de um terreno emocional,

134 Bom lembrar que a palavra energia etimologicamente significa “capacidade para realizar um trabalho”. (Ver BARBA;
SAVARESE, 1995, p.76)
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movemo-nos sempre nele, e assim como é impossivel estar sem pensar' >, também parece
impossivel ndo se encontrar em algum estado emotivo. No entanto, a diferenciacdo destes
estados emotivos, ainda que nao exclusivamente, estio em relacdo com Orgdos da

maquinaria motora do corpo, como musculos e articulagdes, conforme Damasio:

Para se sentir uma emocdo € necessario, mas ndo suficiente, que os sinais neurais
das visceras, dos musculos e articulagcdes e dos nicleos neurotransmissores —
todos eles ativados durante o processo da emog¢do — atinjam determinados
nucleos subcorticais € o cortex cerebral. (DAMASIO, 1996, p. 176)

Portanto, intensificar um trabalho sobre o corpo, como no exercicio koshi de F
ou de qualquer outra atriz, € promover decalques que invariavelmente serdo sempre fisico-

emotivos. Mas emotivos no sentido original do termo emocgao, isto €, entendendo o mesmo

. ~ . , . " . 1
como uma manifestaco psicofisica “em movimento™'*®:

F foi uma atriz que explorou bastante este trabalho. Seu caminhar apresentava
uma resisténcia nitida do quadril as pernas que querem ir a frente. J4 sem o pano,
sua resisténcia vazava por seus olhos que lacrimejavam e como que cortavam o
espago, todo o seu corpo caminhava com a resisténcia que ja ndo estava mais
apenas no seu quadril, mas, através do centro localizado na altura do quadril,
espalhava-se pelo seu tronco, bracos, nuca e cabeca. A atriz portava uma
expressao séria, mas a0 mesmo tempo deixava transparecer um certo €xtase, e,
ao que parecia, F tinha também acessado um ponto emocional. Era como se
carregasse algumas toneladas em suas costas, e, sem desabar, sustentando este
peso imenso, deixasse sua resisténcia vazar por sua expressdo fisica, por seus
olhos, era como se a atriz segurasse um choro, trancasse... Uma emocio sem
psicologia é importante dizer, uma emo¢do EM MOVIMENTO, uma emoc¢io EM
ACAO... Do estado onde F se encontrava, (...) ela poderia saltar para uma Medéia
traida, um Cristo em plena via crucis sustentando seu sofrimento ou mesmo uma
Lady Macbeth no auge de seu delirio sangrento. (Rodrigo, didrio de bordo,
05/03/09)

135 Ainda que seja possivel diluir aquele pensamento da consciéncia reflexiva objetivante. Mais adiante abordarei esta
questdo no item improvisos energéticos apresentado como desdobramento do exercicio espreguicamento energético.

36 Emocdes (do Latim emovere, significando movimentar, deslocar) sdo, como sua prépria etimologia sugere, reacdes
manifestas frente aquelas condicdes afetivas que, pela sua intensidade, mobilizam-nos para algum tipo de agao.
(disponivel em http://www.cerebromente.org.br/n05/mente/estados.htm)
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Diria também que neste estado fisico-emotivo, F conseguiu em seu trabalho
contornar forcas que jogavam com um territério onde os personagens citados acima
poderiam vir a se inscrever. Nao significa que estes mesmos personagens estivessem
“escondidos” em seu corpo, como se fossem forjados no interior dela mesma e apelassem
para o aparecimento em suas acoes durante este exercicio. O que acontece com F é que em
sua forma intensificada (a dimensdo mecanica, palpdvel e pregnante de seu exercicio) ela
captura forcas-Medéia, forcas-Cristo, forcas-Lady Macbeth, pois “a extrema presenca
perceptiva das formas (...) extraem sua pregancia do movimento invisivel de forgas (...)”
(Gil, 2005c, p. 31). Seu enquadramento, seu contorno, € diferente daquele que contornaria
outros personagens, como no exemplo dos Girasséis de Van Gogh dado no terceiro
capitulo’”’. E se F me remeteu a tais personagens ao abarcar em seu trabalho estas forcas, é
porque entra numa zona onde operam pequenas percepgdes, diluindo o que antes em mim
era uma macro-percep¢do-F em micropercepgdes que capturam-na e a lancam em outros
territorios, ressignificam-na, a desterritorializam, lancam-na em devires-outros, esburacam

seu “corpo préprio” indicando que este é sempre um “feixe de possiveis”, como coloca Gil:

Se a cada instante o corpo real € um feixe de possiveis, a sua textura empirica
impregna-se de alvéolos, de poros, de uma poeira de vazios e indeterminacdes. E
daqui que parte o devir-outro: dos multiplos intervalos que a todo momento
abalam a imagem do corpo de outrem (e, portanto, a nossa prépria imagem do
corpo) (GIL, 2005b, p. 295)

E Renato Ferracini:

essas micropercep¢cdes desequilibram as macropercepgdes. Uma
macropercep¢do, portanto, € sempre uma instabilidade, sempre sujeita a
alteracdes microscOpicas, ji que € a atualizacdo de um conjunto infinito de
micropercepcdes. (FERRACINI, Art. O corpo-subjétil e as micropercepgdes,
disponivel em http://www.renatoferracini.com/home/pos/artigos.)

37 Ver paginas 58 e 59 desta dissertacio.
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Momentos como o de F, anteriormente descrito, muitas vezes revelavam sobre
algum exercicio um “algo a mais”, quando uma atriz, portando uma determinada qualidade
energética, transformava-se numa espécie de ima de possibilidades que inicialmente nao
eram procuradas, conferindo um cardter poético ao trabalho técnico. O exercicio em si
mesmo era entdo ressignificado, e, tentando estar atento aos processos desencadeados em
cada uma das atrizes, freqlientemente solicitava-lhes para que registrassem no corpo o
caminho percorrido para chegar a tais estados. Este “registrar” ndo significava trancafiar
um resultado, mas sim tentar mapear, ainda que por cima, um processo. Sem que com iSso
elas buscassem trilhar exatamente os mesmos caminhos, mas sim vislumbrando que

trilhassem os novos com a experié€ncia dos outros j4 percorridos.
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4.1.4 Samurai

Presenca Total — Abertura da Energia — Costura de Corpos

Figura 9 — Treinamento. Samurai.

Desenvolvemos o trabalho do samurai com o intuito de explorarmos uma
qualidade energética vigorosa, podendo esta ser associada a energia animus. O samurai
solicita ao ator uma precisdo fisica bastante sofisticada e uma atencao completamente alerta
ao espago e aos outros atores na sala. A postura bésica que o ator assume deve contar com a
abertura da base do corpo, a flexdo dos joelhos, o rebaixamento do quadril, a coluna ereta e
uma ativacdo intensa do centro de for¢a do corpol38, 0 que visa, entre outras coisas, garantir
o equilibrio do ator. A figura inicialmente conta com a possibilidade de trés tipos de passos

~ ~ 1 . .
sempre executados com um bastdo em maos'*’. No primeiro passo o ator abre uma das

138 1 ocalizado na parte inferior do abdémen. Por vezes também chamado de centro motor.

1% Depois de um tempo de apropriagdo o bastio pode ndo ser mais utilizado. No fim do periodo de nosso treinamento
energético, experimentamos isso algumas vezes, mantendo a figura original bem como realizando improvisa¢cdes onde
dois atores-samurais “escondiam o samurai no corpo” para jogarem com uma situacdo mais “realista”. Uma destas
propostas de improvisagdo consistia em “roubar flores no jardim do rei”. Nesta improvisacdo, uma das atrizes era o
ladrdo e outra o guarda real, ambas deveriam tentar manter a qualidade energética sem necessitarem recorrer a postura
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pernas a frente, sustentando seu peso na perna de base e no abdomen, e transfere
controladamente o peso do corpo para a perna que avanga. No segundo, sem tirar nenhum
dos pés do chdo, o ator desloca-se lateralmente dando um giro de 180 graus sobre si
mesmo. O terceiro passo € lateral, uma espécie de passo-ataque onde uma perna sobe, e,
com o bastdo em maos, ao colocar o pé no chdo, o ator perfura o espago com a ponta de seu
objeto. Trata-se aqui da figura de um guerreiro que requer do ator um intenso investimento
de energia a fim de que este consiga manter um tonus muscular vigoroso, €, a0 mesmo
tempo, sustentar um estado de alerta nos jogos entre samurais trabalhados posteriormente a
apropriacao dos principios técnicos do exercicio. O samurai possui uma poténcia energética
modulada num corpo de movimentacdo exata, um corpo que corta o espaco através de
movimentos vetorizados e direcionados, acdes que ndo possuem sobras ou imprecisoes, as

“arestas” devem ser cortadas na busca de uma acao justa e precisa.

Guerreiro:energia animus.Trabalhar com o “guerreiro”desperta o lado animus. E
uma qualidade de corpo densa,alerta,ativa.(Cagar na floresta, combater inimigos,
espreitar, matar). (J, didrio de bordo, 27/02/09)

Samurai. Energia concentrada. 3 andares, frente, lado, ataque diagonal.
Concentracdo. Olhar fulminante. Ndo perder o eixo, a altura, apesar da
adversidade do deslocamento de peso. (D, didrio de bordo, 02/03/09)

O exercicio do samurai requer vigor e outra forma de concentragdo no seu corpo.
Além de tudo € necessdrio acreditar que vocé consegue fazer aquilo como se ji
tivesse feito antes, como samurai, como se vocé herdasse do conhecimento
coletivo do mundo essas habilidades de samurai. O foco é imprescindivel (...) (C,
diario de bordo, 26/02/09)

Uma questdo que surgiu neste trabalho foi: como tangenciar a qualidade
energética necessdria para manter os aspectos formais do samurai (base rebaixada, nao

oscilagdo de altura, movimentacdo precisa etc) e simultaneamente abrir a atenc¢do as

fisica original. Importante ressaltar que geralmente partiamos da figura-base para paulatinamente transforma-la em outra
coisa.

101



~ . . 14 . o e .
perturbacdes provenientes do meio 7 De posse da qualidade energética inicial, como abrir

este estado para uma escuta, uma presenca total hic et hunc'™'?

Na busca destas respostas, empreendemos algumas estratégias para que, apos
um mergulho individual das atrizes na energia vigorosa do samurai, fosse possivel que elas
abrissem esta mesma qualidade para a relacdo com as demais participantes do treinamento.
Destaco aqui duas destas estratégias. A primeira consistia no que chamavamos de passeio
do samurai pela floresta. Nesta proposta, as atrizes, portando a figura, deviam se deslocar
pela sala que imaginariamente transformava-se em uma floresta onde os samurais dariam
um passeio. Aqui elas podiam aplicar na ordem que quisessem os trés passos bdsicos do
samurai e algumas variagdes como saltos, descidas ao chdo, ameacas de ataques aos outros
e demais ac¢des improvisadas. Outra idéia invocada nesta proposi¢do era a de que cada
samurai deveria manter uma distancia segura dos demais, delimitar um territorio préprio de
acdo, e, se eventualmente algum outro invadisse seu espaco, o samurai deveria esbocar uma
reacdo de repulsa ou alerta para um possivel enfrentamento, reforcando a idéia de que o
guerreiro estava ininterruptamente pronto para um combate. Buscdvamos entdo uma
manuten¢do da energia agora aberta para o jogo. Por algumas vezes, durante a execugdo
deste trabalho, eu apagava a luz da sala, aumentando a tensdo do trabalho ao restringir o
campo de visdao em prol do desenvolvimento de percep¢des mais sutis, fazendo com que os
outros sentidos fossem entdo convocados. Este trabalho constantemente elevava o nivel do
jogo que realizdvamos mesmo depois que eu voltava a acender as luzes, dilatava a
percep¢ao do grupo inteiro a0 minimo movimento que cada atriz realizava. Num dia em
que estava impossibilitada de participar da pratica por conta de um mal estar, B tragcou em
seu didrio de bordo um paralelo entre seu nivel de percepcido estando dentro e fora do

trabalho:

Apesar de eu ser uma pessoa totalmente da pratica, eu adoro FAZER, estd sendo
legal observar. No passeio do samurai hoje, quando o Rodrigo apagou a luz, eu
ndo enxerguei mais nada nem ninguém. Interessante essa observagdo, porque das
vezes que eu estava la dentro, fazendo o exercicio, quando a luz se apagava, eu

140" Aos sons, aos movimentos dos demais samurais, as pequenas intervengdes vindas por vezes até mesmo de fora da sala.
! GROTOWSKI in FLASZEN, 2007, p. 179.
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continuava sabendo onde eu estava e onde 0s outros samurais estavam, mesmo
sem vé-los, parecia que eu os via. (B, diario de bordo, 12/03/09)

Uma segunda estratégia para abrir a escuta a um plano mais sutil consistiu em
realizarmos lutas em duplas entre os samurais. Os principios expostos para a realizacao do
passeio do samurai na floresta igualmente valiam para estes enfrentamentos, mas agora a
atencdo deveria ser focada em uma colega e em eventuais acontecimentos externos a
relacdo da dupla que pudessem atestar o alerta das atrizes. Este foi um trabalho inicialmente
dificil e aprofundado paulatinamente com o tempo de treinamento. Abaixo recorro a0 meu
didrio de bordo para expor algumas destas proposicdes e as dificuldades iniciais que

encontramos no trabalho das primeiras lutas entre samurais:

Lutaentre Fe L

As atrizes realizavam um esfor¢o para manter a postura do Samurai e sua energia.
Mas ambas estavam no centro da roda como se estivessem mais fazendo uma
exibi¢do de uma luta, ndo estavam com uma escuta (...) aberta a0 momento e a
outra. Cada acdo (aproximacgdo, salto etc) de uma ndo reverberava
instantaneamente na outra. Era como se houvesse um tempo de premeditagdo da
reacdo em resposta a agdo recebida. Principalmente no caso de L isso era bastante
evidente. Ao receber uma investida de F, por exemplo, a atriz demorava uns trés
segundos para esbocar uma reacdio, como se pensasse “hm... ja que ela fez este
movimento, agora eu farei este aqui”’, uma reacio com um atraso gritante, o que
ndo colaborava para que a “chama” do jogo fosse acesa (...) (Rodrigo, didrio de
bordo, 10/03/09)

Lutaentre BelJ

B e J j4 entraram na roda com uma aten¢do mais presente. De qualquer
forma, suas reag¢des ainda portavam certo atraso. Em um momento, para verificar
0 quanto estavam atentas, dei uma batida forte com o bastdo no chéo e elas nio
esbocaram reagdo alguma. Ficaram confusas. B entdo me perguntou ao que
deveria reagir, e entéio lhe disse que a todo acontecimento significativo durante o
enfrentamento. Por exemplo, o barulho que fiz, um barulho forte e alto,, quando
o ator se encontra em alerta, reage a isso naturalmente. Se (...), uma drvore cair
fazendo um barulho forte, mesmo que fora da sala, o ator com a figura do
Samurai em alerta também vai esbogar alguma reacdo. Se uma pessoa passar no
centro da roda onde se encontra o samurai, percebendo-a mesmo que pela visdo
periférica, o ator também pode esbocar uma reagdo. (Rodrigo, didrio de bordo,
10/03/09)
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Neste ultimo exemplo, ao depois refletir sobre o trabalho de B e J durante o
préprio treinamento'*?, de alguma forma tentei desmistificar a questdo do alerta. O alerta é

um estado de presenca total'”

ao que acontece. O estado de alerta € do ator, é verdadeiro.
Percebo que em nosso treinamento muitos trabalhos energéticos primeiramente se
estabeleciam como uma espécie de mergulho das atrizes em si mesmas, numa fase onde
elas cavavam um buraco cada vez maior para descobrirem e dinamizarem suas energias
potenciais™, o manancial de possibilidades energéticas e criativas que sdo encontradas
depois de um tempo de trabalho. Contudo reconheci a necessidade que, de posse desta
experiéncia de si, deste cavar e desta auto-investigacdo numa dindmica energética, elas
voltassem abertas as afetacdes do meio, de forma a realizar uma espécie de “abertura” deste

estado energético. Ou seja, “abrir a energia”, para n6s significava ter a capacidade de reagir

ao que acontece no presente sem perder a qualidade conquistada.

Figura 10 — Treinamento. Luta entre samurais.

142 Momentos de nosso treinamento eram dedicados a reflexdes e pequenos apontamentos sobre os trabalhos realizados.
Tentdvamos néo nos estendermos em discussdes verborragicas, mas sim, com a maxima precisdo possivel, elencar aquilo
que em cada exercicio era importante de ser discutido a fim de que elevdssemos o nivel do treinamento como um todo.

143 Nesse sentido, Ryngaert comenta “creio ser possivel aprender a estar presente, disponivel, a0 mesmo tempo imerso na
situagcdo imediata, e, no entanto, aberto a tudo o que pode modificd-la” (RYNGAERT, 2009, p.55). A presenca do ator é
um fendmeno amplamente discutido contemporaneamente, contemplando visdes contraditérias sobre sua prépria
existéncia. Como ndo objetivo aqui abordd-la em sua complexidade de visdes tedricas, recorro a momentos do nosso
treinamento onde de alguma forma identificivamos esta qualidade. Estas identifica¢cdes sdo herancas de uma tradig¢do
pragmatica e teatral. Uma panorama mais completo sobre a presenca e outros termos pode ser encontrado no livro Café
com Queijo:Corpos em Criagdo, de Renato Ferracini, entre as paginas 59 e 76 da edigdo aqui utilizada.

14 BURNIER, 2001, p. 23.
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Assim como no caso do samurai, por demandarem uma grande quantidade de
energia e esfor¢o fisico, alguns trabalhos tendiam a deixar as atrizes em uma espécie de
“mergulho para dentro”. Por sua vez, considero que este mergulho consiste num momento
importante do treinamento energético, momento este relacionado a um “deixar de se
vigiar”, a um cerceamento da consciéncia vigilante e reflexiva. Mas um segundo tempo,
para o qual chamei a atencao do grupo, reside na volta deste mergulho, tentando trazer de 14
onde se foi o que de melhor se encontrou. No caso do samurai isso significava manter a
qualidade vigorosa estando aberto ao jogo verdadeiro que as lutas propiciavam. Imbuido da
energia, mas aberto, o ator mostra-se apto a reagir, trazendo para a densidade do corpo’® as
energias sutis"* que experimentou. Estas reacdes ndo precisam ser demasiado exteriores,
podem existir por vezes como espasmos ou pequenas agdes que atestam o alerta e elevam a
qualidade do jogo realizado. Para reforcar esta nocao, recorro ao registro de uma das lutas
entre samurais onde um salto no que concerne a qualidade da relacdo aconteceu no

aprofundamento do trabalho com o exercicio:

Luta entre Be C

Primeiramente entrou B, e, conforme o solicitado, fez uma espécie de
“preparacio para a luta”'*’. (...) Depois de B, C fez sua danca. As duas atrizes
conquistaram um bom dominio fisico da figura e j4 compreenderam a energia que
ela possui, o vigor necessdrio para sustentd-la.(...) Depois das apresentacdes elas
foram entdo duelar. Antes de comegar o trabalho das lutas, ressaltei que o duelo
ndo seria composto somente de golpes e defesas, mas que todo o movimento do
colega deveria ser respondido pelo outro samurai, um movimento de um samurai
em relacdo a outro pode também ser entendido como um “golpe”, (...) uma
investida. No inicio, este pedido gerou uma dindmica de “pergunta e resposta” no
trabalho das atrizes. A dindmica “pergunta-resposta” pode enganar olhos menos
atentos, parecendo ser um jogo, quando em verdade pode ser apenas uma
formaliza¢do onde de maneira oculta os atores combinam “eu faco uma coisa e ai
vocé faz outra em seguida”, achando que estdo de fato reagindo quando na
verdade ndo estdo. O trabalho das atrizes comecou desta forma, com esta espécie

145 GROTOWSKI in FLASZEN, 2007, p. 235

"6 Tbidem

147 Esta preparag@o era como uma “danga do samurai”, onde este mostra sua for¢a no centro de uma roda formada pelas
atrizes do treinamento. Neste trabalho, as atrizes realizavam agdes que julgassem importantes para as suas dangas.
Algumas destas agdes consistiam em: descer ao chio e subir num sé tempo, saltar, realizar os 3 passos, mostrar golpes
possiveis etc.
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de acordo velado. Pensei entdo no que tinha dito e vi que néo tinha sido claro em
meu pedido a elas. Enquanto realizavam o duelo, fui intervindo com muito
cuidado. Primeiramente pedi que as atrizes ndo se olhassem mais olho-a-olho,
mas sim pelos cantos dos olhos, pela visdo periférica. Depois dei duas batidas
com o bastdo no chido, no que prontamente elas reagiram com saltos e
deslocamentos. Em seguida, ressaltei as atrizes que a rea¢do a uma investida do
outro deveria ser proporcional ao nivel desta investida, e pedi para que nao
estabelecessem um ritmo continuo na luta, mas que percebessem quando era o
melhor momento de atacar, quando era necessdrio recuar no espago, quando era
melhor ficar parado em prontidao para se defender de um golpe, quando poderia
surpreender o outro samurai com algo que ele ndo esperava. Ou seja,
indiretamente pedi para que refinassem sua escuta, ndo pré-estabelecendo
nenhum ritmo e nenhum esquema do tipo “bato - me defendo — bato - me
defendo”.(...) Enfim, nada deveria ser fixado, apenas a energia e a postura atenta
do samurai. O jogo entdo tomou outra dimensdo. As atrizes entraram num nivel
de escuta em relacdo a outra muito maior. Quando uma atriz (um samurai) agia,
mesmo quando a reacdo da outra ndo se dava em termos de movimentos grandes,
ela acontecia em micro-impulsos que saiam de seus corpos. Cada minimo gesto
era respondido pela outra atriz. Cada minimo gesto era percebido pela outra (...)
e, por vezes, bastava um movimento do globo ocular em reacdo a a¢do da outra
atriz para que ficasse claro que ambas estavam preparadas a se defender de uma
ofensiva da inimiga, estavam com uma presenca total no sentido de estarem
completamente atentas ao aqui-agora da relacdo . (...) Com uma conexdo mais
profunda em seus trabalhos, elas comegaram a arriscar golpes inventados na hora.
E qualquer que fosse o golpe, a outra atriz instantaneamente encontrava a defesa
correta, ou, a0 menos, conseguia se desviar dele. Vendo que as atrizes tinham
encontrado um fio mais sutil de relacéo, fiquei completamente quieto e deixei que
o jogo ficasse inteiramente sob responsabilidade delas. Um siléncio se instaurou
na sala, um jogo muito interessante prendia os nossos olhares a luta das duas
atrizes. A comunicacio delas se dava numa freqiiéncia muito sutil. E dificil
descrever o que acontece no jogo, pois muitos dos elementos chegam
sensorialmente em quem observa. O jogo se revela pelo interesse que nos gera ao
observar, ¢ mesmo querendo aqui descrever que elementos prenderam nosso
interesse, me parece impossivel a linguagem verbal dar conta dos decalques de
vida que vimos no trabalho delas. Mas o que de fato dava para observar era o
qudo elas sustentavam aquele jogo, ndo deixavam em nenhum momento suas
acOes e reacdes cairem em um automatismo (Rodrigo, didrio de bordo, 11/03/09).

Em seu enfrentamento, B e C teceram o que em muitos momentos em meu

didrio de bordo chamo de um fio invisivel. Um fio relacional virtual, mas real, atualizado no

corpo por vezes através de pequenas acdes que emergiam de uma sofisticada relacdo entre

as atrizes, e onde, paradoxalmente, um jogo que se instaura sob um pressuposto ameagador

(defender-me ou ndao de um a investida), ao invés de provocar um afastamento entre elas,

costurou seus corpos, exalou uma atmosfera que as englobou, onde a consciéncia de si

tornou-se também consciéncia do outro e consciéncia do espago. Esta atmosfera é composta

106



. ~ . . . 148
pelo adensamento das micropercepgoes, surgindo como um meio de forcas afetivas’™ na

qual

Forma-se um corpo udnico: e eu digo que “tenho o corpo do outro em mim” ou: “
a minha consciéncia do corpo € consciéncia do corpo do outro (que é também o
meu corpo)”. Em suma, cada corpo em osmose inicia um processo de captura dos
outros corpos, o que implica um devir-outro. (GIL, 2005, p.124)

Em outras palavras, diria que no trabalho de B e C o jogo “pegou”, o que José

Gil define da seguinte forma:

(...) Quando os movimentos do par “pegam”, é porque foram apanhados na
mesma atmosfera (...) dois corpos (e dois espiritos; melhor: dois inconscientes)
encadeiam-se um no outro, numa espécie de captura reciproca. Envolve-os um
mesmo meio que transmite diretamente as forcas de um corpo ao outro. Este
“meio” tem de diferente em relacdo ao espago e ao ar que se respira o fato de por
em contato os corpos até mesmo a distdncia. Aumenta consideravelmente as
forgas de osmose. (GIL, 2005, p.118)

Neste mesmo dia em que B e C realizaram o duelo de samurais exposto,
enquanto treindvamos, acontecia um espetdculo em uma sala préxima ao nosso espaco de
trabalho. Em determinado momento, ainda durante sua luta, as duas atrizes se encaravam
seriamente, quando, de repente, um barulho baixo vindo do espeticulo invadiu nosso
espaco. As atrizes prontamente reagiram a este barulho, foi algo como um espasmo
involuntdrio. Ao relatar isso depois as atrizes, elas ficaram surpresas, pois ndo se
lembravam disso, tamanha era a atencdo uma a outra naquele momento em que se
encaravam. Esta atencdo entre elas ndo as desconectava de tudo aquilo que acontecia no
espaco em que trabalhdvamos, ndo as encerrava numa cdpula onde o que estava “fora” do
jogo delas pudesse ser ignorado. Esta era uma atencdo que delas emanava para nds que

assistiamos, e que nos fez silenciar e embarcar em seu duelo. Tudo no corpo delas

148 GIL, 2005, p.124
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trabalhava, e, para além, algo “fora” de seus corpos também trabalhava. Elas criaram juntas
uma atmosfera de micropercepcdes que nos englobou. Se uma bolha de sabdo estourasse

escondida na sala durante seu enfrentamento, todos nds seriamos afetados.
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4.1.5 Espreguicamento Energético

Conduzir e ser conduzido

Figura 11 — Treinamento. Espreguicamento.

“Com o trabalho de espreguicamento/energético em comunhdo com outras
pessoas, chega uma hora em que os nomes, caracteristicas das pessoas

desaparecem. Fica algo mais sutil e neutro, preparado, que pode ser tudo, um e
todos.” (C, diario de bordo, 05/03/09).

Talvez o exercicio do espreguicamento seja dos energéticos o que mais
exploramos, possibilitando-nos entdo os maiores desdobramentos. De fato ele nos
acompanhou do inicio ao fim de nosso treinamento energético. Para realizd-lo, antes de

comecarmos o exercicio, partiamos de trés principios, sdo eles:

1. Oposicdo: o ator deve opor uma parte do corpo a outra sempre, visando criar tensoes
. I - 149

inversas na musculatura do corpo, o que gera um equilibrio precdrio™ do ator, dando ao
movimento uma “maior intensidade energética e tonus muscular’(BARBA; SAVARERE,

1995, p. 184) a partir de oposicdes.

19 BARBA; SAVARERE, 1995, p.35
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2. Continuidade: as oposi¢des sdo engatadas umas na outras, sem que haja “relaxamento”
entre elas, pois o fim de uma oposi¢do/acdo ja deve ser o inicio da proxima. Este principio
visa possibilitar ao ator a exploracdo de uma linha continua de acdes™’. Sem que haja
relaxamento entre uma oposi¢ao e outra, a préxima a¢do nao parte de um “estado zerado”

no ator, mas sim impulsionada pela agdo/oposicao anterior.

3. Ascendéncia: o espreguicamento € para cima, explora nivel baixo, médio e alto, mas
nunca retorna ao nivel anterior antes que cada ator explore intensamente a terceira fase que
se da no nivel alto. Este principio também estd vinculado a um engajamento de energia que

deve paulatinamente aumentar no desenrolar do exercicio.

No inicio do espreguicamento, as atrizes comecavam deitadas e tentavam neste
momento se desligarem de qualquer acontecimento/pensamento que nao se relacionasse
diretamente com nosso trabalho, € o famoso ‘“abandonar a mente”, abdicar, se assim
possivel, da realidade externa a sala de trabalho e tentar efetuar uma busca pela “realidade
presente” do corpo. Para isso, costumeiramente, eu pedia para que elas percebessem o chao
em que estavam deitadas, o estado em que suas musculaturas se encontravam, o ritmo
pessoal de suas respiracdes etc. Podiam também aqui abandonar o préprio peso ao chio.
Neste primeiro momento, também solicitava a elas que ouvissem e criassem seus impulsos
ainda deitadas, comecando a espreguicar internamente antes que os movimentos ganhassem
0 espago exterior. Aos poucos elas encaminhavam a respiragdo para o baixo ventre,
expulsavam o ar e deixavam que novo oxigénio entrasse em seus corpos. Inicialmente de
forma mais lenta, as atrizes comecavam a realizar seu espreguicar buscando entrar num
fluxo ininterrupto de suas oposicdes. O espreguicamento visa despertar da musculatura na

»131 " para depois lidar com a imagem de que o corpo rasga também o

idéia de “rasgd-la
espaco. Nesse sentido, trabalhdvamos com a no¢do de que o espreguicamento comecava

nas atrizes, e, a partir de um engajamento cada vez maior de energia, passavam elas entdo a

150 Imagine que est4 apostando uma corrida, para conquistar um prémio, mas em vez de correr uma longa distancia, vocé
para de vinte em vinte passos. Fazendo assim, vocé nunca pegard aceleracdo ou embalo e isso € importantissimo numa
corrida. NOs atores, enfrentamos o mesmo problema. Se damos uma parada no fim de cada pedacinho de uma
interpretagdo e depois recomecamos no pedacinho seguinte, jamais conseguimos ganhar impulso em nossos esforgos,
desejos, acdes. (STANISLAVSKI, 2000, p.200)

'SIFERRACINI, 2003, p- 122, versao eletrdnica disponivel para download em
http://www.renatoferracini.com/home/pos/livros-1.
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“espreguicar o espacgo”, isto é, primeiro espreguicavam seus proprios musculos para depois
se tornarem “musculos do espaco”. O ritmo dos trabalhos pessoais ia paulatinamente
aumentando, estando também conectado ao ritmo do grupo. Na medida em que subia de
nivel, cada atriz explorava também diferentes pontos de apoio no chdao. Em relagdo a este,
estimuldvamos a imagem de que o chdo expulsava as atrizes, impulsionando-as para cima,
€ como se este ofertasse aos poucos uma reagdo ao inicio do exercicio quando entio elas
realizavam uma entrega do peso. Uma questdo importante aqui era a manutengao dos olhos
ativos, tentdvamos fazer com que o olhar ndo se mantivesse “para dentro”, também ele
deveria ser ‘“espreguicado”, acompanhando a dinamica de oposicdes do corpo e
constantemente escolhendo pontos de apoio no espago da sala, servindo também para levar

o movimento mais além da materialidade do corpo.

O exercicio demanda uma carga de energia bastante intensa. No inicio do
processo com o espreguicamento, percebo que o ato de investir energia se dava de uma
forma “mais racional”. Uma vigilante consciéncia insistia em mesurar cada acdo das
atrizes, também porque naquele momento estdvamos descobrindo nosso modo de fazer o
exercicio, construindo uma consciéncia espacial para evitarmos colisdes, puxando tapetes

do pensamento que queria que pardssemos quando o corpo podia mais.

Hoje o treino comecou diferente. Apds os dez minutos de aquecimento individual
fomos direto para o energético. Quando o Rodrigo falou para deitarmos e
comegarmos o espreguicamento (...), eu pensei, “mas se ele comecgar o
treinamento por aqui, eu ndo vou agiientar nem até a metade”. S6 que mais uma
vez o racional ndo estava de acordo com a real capacidade do meu corpo. Nao s6
agiientei tudo como nio me sentia tio exausta ao final. E claro que ndo foi
“light”, ao contrario. (B, didrio de bordo, 27/02/2009)

Nosso objetivo ndo era a exaustdo em si, mas por vezes sabiamos que tinhamos
que chegar perto dela, tocar neste territério ndo para trabalhar nele, mas para que, a partir
dele, a energia acordasse nas células um tipo de inteligéncia de outra natureza. D, ao se

referir ao exercicio espreguicamento, reflete sobre esta “outra inteligéncia”:
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O corpo, movendo-se em um pensamento fisico, é inteligente. Se protege e se
desafia a0 mesmo tempo. O conflito ocorre quando tentamos racionalizar, ou
pomos freios em nés mesmos ao percebermos que estamos em um bonde no qual
o motorista dirige nas sombras. (D, didrio de bordo, 02/03/09)

Talvez este “motorista” ao qual C se refere possa ser relacionado com a

152
sobre 0 mundo na

consciéncia vigilante que visa lancar sua Ilumen naturale
intencionalidade de apreender seus objetos pela “luz da razao”. Dirigir nas sombras, entao,
seria efetuar o desligamento parcial desta luz. Para isso, era necessdrio eliminar as
resisténcias, encontrar correntes e fluxos energéticos, ser condutor da energia, mas também
ser conduzido por ela. Estas passaram a ser questdes significativas no ambito pragmaético de
nosso treinamento, onde no desenrolar dos exercicios, cada atriz investigava uma forma

pessoal de se manter numa relagdo concomitantemente ativa e passiva com este trabalho,

tentando conduzir a energia, mas também ser conduzida por ela:

Senti-me ser levada pelo espreguicamento. Consegui um ritmo de respiracdo que

[T3Px1)

me permitiu “ir”. Perdi esse ritmo algumas vezes. (F, didrio de bordo, 02/03/09)

As vezes, resistir ao trabalho cansa mais do que simplesmente se entregar. Ao nos
entregarmos, descobrimos uma fonte de energia extra e potente outrora
camuflada. Como um tanque de reserva com gasolina aditivada. (D, didrio de
bordo, 05/03/09)

O que estd acontecendo comigo é a explosdo de uma energia que ndo
conhecia.Ela me leva. Cuidei dela ,agora ela cuida de mim. Quem age nio sou
eu,é ela. (J, diario de bordo, 27/02/09)

Ainda que o trabalho fosse realizado em grupo'>®, no espreguicamento algumas
caracteristicas pessoais dos trabalhos das atrizes saltavam aos meus olhos. D, por exemplo,

nos primeiros tempos, possuia um controle excessivo dos seus movimentos, buscando

152
GIL, 2005, p.130

53 . . . . o

153 Embora sem que as atrizes, num primeiro momento, buscassem uma relacio direta entre si. A relagio inicial era

indireta, onde cada uma deveria se conectar ao ritmo do trabalho do grupo.
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qualidades que pareciam ser delimitadas por uma série de escolhas provenientes de um
pensamento mais calculista, um cuidado com a dimensdo formal excessiva, onde, de fora,
eu podia perceber uma espécie de “conducdo fria” de seu espreguicamento:
Para mim, o espregui¢ar dindmico faz mais sentido ao ser eldstico, e ndo frenético
como o corpo que queima no fogo. O corpo se lanca no espaco e tenta ser 1000
ao mesmo tempo. Devo ser menos racional nesse sentido, mas ndo quero perder

amplitude de movimento a0 mesmo tempo. Oh, divida cruel! (D, didrio de bordo,
18/02/09)

Por um lado, D tinha razdo em querer imprimir e registrar qualidades plésticas
de movimentos exploradas durante seu exercicio. Por outro, era um excessivo apelo a razao
que lhe travava a entrada num fluxo menos controlado, onde entdo um estado energético
pudesse “apoderar-se” de seu corpo para que andassem de mados dadas suas escolhas
plasticas e seu engajamento energético. Nesse sentido, Stanislavski ressalta que “a
plasticidade exterior baseia-se no nosso senso interior do movimento da energia”

(STANISLAVSKI, 2000, p. 87), e coloca ainda:

Agora compreendi, pelas minhas préprias sensagdes, a importincia da energia
movel para a obteng@o da plasticidade. (...) Posso sentir a linha continua interior e
compreendo com perfeita nitidez que sem ela ndo pode haver beleza do
movimento (STANISLAVSKI, 2000, p.87).

E interessante notar que em contraposicio a uma idéia de consciéncia do
movimento, vinculada talvez unicamente aos caracteres exteriores e pldsticos das acoes,
Stanislavski fala de sensacdes, de um senso interior de movimento, que, ndo obstante,
vincula-se com isso que o mestre chama de energia movel. Voltando ao caso de D, na
continuidade do exercicio ao longo de nosso treinamento, aos poucos fui tentando junto
com a atriz trabalhar esta necessidade de um “menor controle externo” sobre seu proprio
espreguicamento, tentando fazer com que D se conectasse com esta energia movel
invocada por Stanislavski, isto é, intervindo para que a formalizagao de seus movimentos
concomitantemente fosse acompanhada por um processo organico, um processo “vivo”.
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Registrei em meu didrio de bordo o dia em que pela primeira vez D se permitiu nio

controlar em demasia sua movimentacao neste exercicio:

(...) pedi para que formdssemos uma roda e para que cada atriz fosse para o meio

e comecasse pequeno o seu trabalho, aumentando ao méximo o nivel de energia
dos movimentos e o ritmo, depois guardando e deixando sé na coluna e nos olhos
o espreguicamento. (...) D, por exemplo, chegou num nivel energético muitissimo
interessante. Seus movimentos, quando estava no mdximo de energia, eram
completamente cadticos em termos de estrutura espago-temporal, mas seu corpo
contorcia-se freneticamente sem o excessivo controle que D por vezes da ao seu
trabalho. (...) Era como se ndo guiasse mais seus movimentos, como se deixasse
vazar energia por seus poros, sem pensar onde e como estariam seus membros,
apenas deixando que a coluna a jogasse de um lado para outro. Na hora de conter
era notério que ela tinha “o que” conter, um nivel de energia extracotidiana, um
corpo que atuava como uma represa de uma energia que ainda ndo tinha visto
aparecer com tamanha intensidade no trabalho dela até entdo. (Rodrigo, didrio de
bordo, 22/02/09)

Devo fazer um apontamento sobre a descri¢do acima. Assim como em outros
exercicios, mas principalmente neste, o objetivo ndao era em si uma “perda de controle” que
adentrasse um caos em termos formais e pldsticos. Em nosso treinamento, cada atriz
possuia peculiaridades em seu trabalho, que, se por um lado poderiam ser encaradas como
“dificuldades”, uma vez mudado o angulo de visdo, poderiam ser também evidenciadas
como suas principais qualidades. Este é o caso, por exemplo, da preocupagdo com a
dimensdao formal a qual D revelava possuir. No caso dela, se fazia necessdrio entdao
experimentar um outro lado, este mais “cadtico”, ndo para permanecer nele, mas sim para
acender a “‘chama”, “a organicidade interna real e viva, que tem a ver com o real fluxo de
vida que alimenta/engendra uma a¢do” (BURNIER, 2001, p. 53), e, a partir disso, equilibrar
as dimensdes formais e organicas de seu exercicio, isto é, fundi-las"*. Outras atrizes por
vezes necessitavam de um processo inverso, quando muito facilmente caiam num caos
formal que também pouco nos interessava. Quando isso acontecia, eu retomava com o

grupo os principios: a necessidade de opor movimentos, os olhos que agem sobre o espaco,

o engate de uma a¢ao na outra e dai por diante. Minha missao aqui era entdo estar atento ao

s - . . ~ . A
154 Bom ressaltar que ndo se trata aqui de trabalhar as dimensdes formais e orginicas em separado. A busca era a de
sempre fundi-las, como no exemplo de G dado na reflexdo realizada sobre o exercicio Koshi.
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que cada atriz necessitava para o seu trabalho pessoal, e, quando possivel, intervir em suas
préticas a fim de que descobrissemos juntos um caminho que antes de tudo interessasse a

elas proprias.
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4.1.5.1 Diferentes Qualidades — Manipulacao da Energia

Um dos desdobramentos realizados em nosso espreguicamento energético se
deu em torno de qualidades de tonicidade exploradas a partir de imagens relacionadas aos

elementos da natureza:

Ar: brisa, vento, vento forte, tempestade, furacdo, balao de gas

Fogo: chama da vela, chama da tocha, fogueira, incéndio, radia¢ao

Terra: barro aguado, barro seco, barro grosso, bloco de cimento, bloco de agco

Agua: poga, riacho, rio, mar, mar revolto

Depois do espreguicamento inicial, transformavamos o exercicio de forma a
entdo trabalhar sobre a manipulacdo da energia. Nesse sentido, buscdvamos ativar, a partir
de imagens relacionadas aos elementos acima descritos, diferentes estados'> corporais de
onde poderiam emergir acdes com qualidades energéticas especificas. No inicio do
espreguicamento buscdvamos “acordar” e “animar’ a energia, ja aqui a intencdo era a de
moduld-la, isto é, conferir uma “cartilha de cores” a ela, diferentes “temperaturas”, “fazé-la

passar com velocidades e intensidades diferentes” (BARBA, 1994, p.105).

A energia é geralmente reduzida a modelos de comportamento imperioso e
violento. Mas é, verdadeiramente, uma temperatura de intensidade pessoal que o

153 Gilberto Icle, ao refletir sobre a idéia de um “estado clownesco™, propde uma nogio de estado que, embora aqui ndo
esteja vinculada ao clown, pode ser também interessante para pensar sobre o que configura um estado energético no ator:
“poderiamos compreender que esses estados se caracterizam por microagdes que, embora ndo sendo perceptiveis ao
observador, existem no corpo do ator, ocasionando um fluxo de energia que altera a presenca cotidiana e resulta numa
alteragdo da percepgdo que o observador tem do ator. Uma segunda explicagdo poderia ser entendida como o resultado da
acdo, nesse caso, um conjunto de agdes fisicas provocaria como resultado o acionamento de determinadas energias
corpéreo-vocais, que configurariam, entdo, a percep¢do de um estado alterado no corpo do ator.” (ICLE, 2006, p. 17)
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ator pode determinar, animar, moldar e que, acima de tudo, necessita ser
explorada. (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 81)

A dindmica de exploragdo geralmente era realizada a partir de uma curva
energética onde inicialmente trabalhdvamos com a menor intensidade de uma imagem
(poca de dgua, por exemplo), paulatinamente atingiamos o dpice (mar revolto) e em seguida
realizdvamos a volta para a imagem inicial. Por algumas vezes, ao chegar na intensidade
maxima de uma imagem, tentdvamos também manté-la no corpo diminuindo exteriormente
sua amplitude, condensando-a, fazendo com que a fisicidade da acdo fosse pequena mas
que sua vibracdo ou sua corporeidade continuasse a mesma'°. O trabalho com estas

57

R . . . . 1 . ~
variagdes energéticas produziu muitas vezes decalques emotivos > os quais ndo foram

intencionalmente objeto da exploracdo, mas emergiram dos contextos energéticos em que
as atrizes se encontravam. Necessdrio esclarecer que em nenhum momento buscdvamos
estes estados emotivos em si, ndo intenciondvamos, no contexto da prética, atingir uma
emocdo especifica relacionada a uma qualidade energética. No entanto, aos poucos estas
relacdes foram tecidas, mas baseadas em estados fisicos que pudessem ser posteriormente
recriados através de agdes fisicas, a partir do corpo, de uma qualidade de vibragdo que
posteriormente pudesse ser impressa e/ou evocada em uma ag¢do. Abaixo coloco o registro
em meu didrio de bordo acerca de um destes acontecimentos no ambito de nosso

treinamento:

Vejo que este trabalho tem propiciado uma série de exploragdes em
termos de qualidades de tdnus corporal, € mesmo em termos de descoberta e
sustentacdo de um estado (...) D neste trabalho chegou a dar um passo adiante em
relagdo as colegas. Apés o trabalho com o fogo em seu grau méaximo de
intensidade, quando uso a imagem de um incéndio, pedi para que elas
mantivessem a intensidade interiormente, mas que exteriormente diminuissem a
abrangéncia de sua movimentag@o, que contivessem 0s movimentos no espaco
mantendo o incéndio, algo diferente da qualidade da “chama da vela” que
também aparece pequena no espaco (...) Este trabalho desencadeou em D um
riso, e, como vi que aquilo vinha de um impulso verdadeiro/orginico, a partir de
um estado fisico muito potente, disse para que ela deixasse soltar aquele estado

5 . .. . . ,
156 Maremoto contido, por exemplo, o que propiciava uma qualidade diferente da poca d’dgua.
5 . . . X

157 Também aqui entendidos como “em movimento”.
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em forma de risos, a atriz comecou a rir freneticamente (...) aproveitando uma
espécie de estado emocional que o trabalho fisico tinha lhe propiciado. Pedi para
que as outras atrizes acompanhassem aquele riso, canalizassem a intensidade do
incéndio contido em um riso e o grupo inteiro desencadeou este riso frenético,
algo que vinha da manuten¢do do trabalho com o fogo. Foi um momento
muitissimo interessante de se ver, de ver como, portando um estado, as atrizes
transformaram aquilo numa ac¢@o mais objetiva que vinha com a organicidade que
o combustivel do trabalho fisico dava aos seus corpos. As gargalhadas ndo se
concentravam apenas nos rostos € no som, os corpos todos riam, os joelhos, os
abdomens, os olhos, tudo ria na conten¢do do incéndio. (Rodrigo, didrio de
bordo, 04/03/09)

Operando por contdgio, o riso de D convocou o grupo a uma risada coletiva,
uma grande risada que absorvia dos corpos todo o combustivel energético antes produzido
com o trabalho sobre o elemento “fogo”. Penso ser importante, em situacdo de treinamento,
dar margem para acontecimentos como o colocado acima, estimuld-los quando necessario
ou simplesmente deixar que aconte¢cam por si. Treinar por vezes € arar um terreno no qual
jogamos sementes que desconhecemos, e que, quando brotam, nos surpreendem e apontam

caminhos que outrora ndo julgdvamos existir.
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4.1.5.2 As vozes das qualidades

-

Figuras 12, 13 e 14 — Treinamento. Trabalho Vocal.

Agregamos a exploracdo das diferentes qualidades energéticas o trabalho vocal,
no intuito trazer a palavra com a organicidade que os estados corporais conquistados
propiciavam as atrizes. Para a realizacdo deste trabalho, pedi a elas que decorassem um
trecho de texto'™®, e, assim que se encontrassem montadas em alguma qualidade energética,
eu solicitava para que as atrizes soltassem as primeiras sonoridades relacionadas a estas
qualidades, geralmente grunhidos no inicio. Num segundo momento, acrescentdvamos os
textos que elas haviam decorado, focando a atencdo no sentido de que a palavra contivesse
em si o estado fisico desde antes ativado. Tentdvamos entdo reconhecer se de fato as
palavras vinham organicamente de determinado estado ou se desencontravam-se dele.
Inicialmente a busca por um “estado fisico da palavra” foi bastante trabalhosa. Nao raro
acontecia de o grupo portar um determinado estado energético, e, em seguida, com o

empenho em falar o texto, perdé-lo:

158 Poesia, texto dramdtico, misica etc.
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Senti realmente “correntes elétricas” brotarem no abdémen e percorrerem minha
coluna. De repente tive nos pés uma sensacio (...) que me lembrava fogo. Essa
sensa¢@o subiu por minhas pernas e se encontrou com as correntes, entdo as duas
se transformaram em uma s6. Esta ultima € indescritivel e eu ndo conseguia
controlar. Senti que perdi muito da sensa¢do quando o texto foi inserido, mas

consegui resgatd-la. (F, didrio de bordo, 27/02/09)

Outra tendéncia que combatemos foi a de “psicologizar” a relagdo com a
palavra, isto é, abandonar o estado fisico na busca de uma “conexdo sentimental” direta

com o texto, coisa que fatalmente passava por uma racionalizacdo desta relacdo:

ao oferecer a radiacdo (a partir de fogo e de descargas elétricas no corpo etc),
quando pedi para que colocassem o texto como reverberacdo do estado, J dizia o
seu texto em altos brados, como que raivosamente, como se estivesse ofendendo
alguém, trabalho que pode ser um segundo ou terceiro momento do energético,
onde os exercicios podem servir como matrizes para acdes recheadas de
“intencdes emocionais”. Mas de fato ela havia pulado uma fase, ndao havia ainda
mergulhado no estado para chegar naquela fala agressiva, “psicologizou”, ainda
que de forma bastante pungente, forma carregada de energia, mas nio ainda
carregada pela energia. (Rodrigo, didrio de bordo, 27/02/09)

Quando eu percebia que este tipo de relagdo com o texto estava sendo acessada
por uma atriz, prontamente eu me direcionava a ela no intuito de fazé-la recuperar o estado,
voltar aos grunhidos e aos poucos encaixar o texto. Nosso intuito era cavar sonoridades
usando como p4 a energia, num processo de investigacdo das possibilidades de vocalizacdo
ndo habituais, toda uma fauna e uma flora as quais incursiondvamos para descobrir uma
palavra que nao se reduzisse ao seu significado, mas que viesse carregada de intensidades

de ordem fisica e afetiva, como bem ressalta Artaud:

se voltarmos (...) as fontes respiratérias, plasticas, ativas da linguagem, se
relacionarmos as palavras aos movimentos fisicos que lhes deram origem, se o
aspecto l6gico e discursivo da palavra desaparecer sob seu aspecto fisico e
afetivo, isto é, se as palavras em vez de serem consideradas apenas pelo que
dizem gramaticalmente falando forem ouvidas sob seu angulo sonoro, forem
percebidas como movimentos (...), a linguagem da literatura se recompord, se

tornard viva (ARTAUD, 1999, p.141).
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Uma linguagem viva, uma palavra viva, era isso o que buscdvamos ao casar as
qualidades energéticas aos textos trabalhados. Com a permanéncia nesta exploragdo, o nivel
do trabalho foi sendo aprofundado, surpreendendo-nos e nos instigando cada vez mais.
Abaixo destaco algumas colocacgdes acerca desta exploracao feitas pelas atrizes do grupo de

treinamento:

Trabalho com Poesia que sai do CORPO-ACO

CORPO-LASER

CORPO -PESADO
INTERESSANTISSIMO ESSE TRABALHO.Perceber em mim e Ver nas outras
a agdo, suas caras, o tonus muscular, a presencga , a poténcia contida no corpo/voz.
POTENCIA E UMA BOA PALAVRA. TUDO E POTENCIA.TUDO TEM UM
POTENCIAL ,QUE SE POTENCIALIZA OU NAO. Estamos a todo instante
escolhendo o que vai vingar. Aqui me sinto & vontade para criar,ser ridicula,
abomindvel. A palavra no corpo-aco também era palavra-aco. Dificil, suada.
Entendi a fala como acdo .Falar € agir. Nao entendia a palavra no corpo, agora
clareou. Elas safam sem esforco, organicamente.(...) Voz é corpo. CONEXAO
TOTAL CORPO/VOZ (J, didrio de bordo, 12/03/09)

Falar o texto com tensdo da bola de energia me proporcionou um lugar diferente,
um novo estado, uma nova visao sobre aquilo que estava sendo falado, ainda que
eu ndo pensasse no estava dizendo. (G, didrio de bordo, 12/03/09)

A sensacdo é como se outra voz falasse por vocé, dentro do seu corpo, uma voz
que vocé ndo controla e que facilmente se perde. H4 um desejo em expulsar essas
sonoridades do corpo, como se despertdssemos coisas adormecidas, mas que
deveriam estar-nos presentes. Sinto que o que me impulsiona a buscar esses
exercicios € libertar a parte de mim que eu ndo conheco. Fazer uma viagem de
descoberta de mim mesma e das ferramentas que ativam questdes da minha arte.
O que esté antes e o que constrdi a interpretacio. (C, didrio de bordo, 12/03/09)

O trabalho do final (...) em que as meninas trabalharam os textos a partir dos
impulsos “frenéticos”da coluna foi simplesmente demais. O ponto onde elas
conseguiram chegar (ou de comicidade ou de loucura) dificilmente seria
alcangado tdo verdadeiramente se ndo se houvesse passado por todo o trabalho
corporal anterior. Pelo menos seria muito mais dificil atingir essa qualidade
“organica”, facilmente se cairia no exagero exacerbado. (B, didrio de bordo,
11/03/09)

Ao explorarmos as diferentes qualidades energéticas associadas as palavras,

pudemos entender “a palavra no corpo”, como coloca J, explorar uma “nova visao”, como
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ressalta G, “expulsar estas sonoridades”, como deseja C, “atingir essa qualidade organica”
como aponta B. Assim como o corpo, a voz e as palavras podem possuir diferentes
temperaturas quando o ator se propde a uma investigacdo acerca de intensidades sonoras,
operacionalizando para si préprio mais um espaco de investigagdo, mais um espaco de

poténcia.
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4.1.5.3 Improvisos Energéticos — “Nao Pensar”

Figura 15 — Treinamento. Improviso com a qualidade “ar denso como um bloco de aco”.

Outra esfera de trabalho abordada a partir da incursdao nestas diferentes
qualidades energéticas foi a improvisagdo a partir daquilo que em nosso vocabuldrio
denominamos “improvisos energéticos”. Assim como no trabalho vocal, partiamos de um
determinado estado, o qual tinhamos explorado primeiramente num ambito individual, e,
como condutor do trabalho, de fora eu propunha alguns jogos no sentido de fazer as atrizes
interagirem entre si, sendo que, apds este momento, lancava-lhes uma situagcdo ficcional
bastante aberta para que elas colocassem em agdes fisicas o que antes caracterizava-se
como “estado puro”. Mesmo sem termos nos aprofundado em discussdes conceituais sobre
quais processos eram desencadeados nas atrizes durante estas improvisagdes, € recorrente
em seus didrios de bordo a percepcdo de que nestes improvisos elas “ndo pensavam,

simplesmente agiam, eram espontaneas’:

Fazer improvisagdes a partir de um estimulo fisico muscular intenso gera menos
psicologismos e muito mais a¢do. As mdos, as pernas, rosto, tronco, o corpo todo
estd em prontiddo e aberto para entrar em qualquer proposta. A acéo pelo corpo é
maior do que a pelo pensamento e as composi¢des surgem mais naturalmente. (C,
diario de bordo, 05/03/09)
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Improvisagcdes a partir dos elementos. No principio, falta de escuta. Depois,
abrem-se espacos a verdadeira espontaneidade. Canibalismo. Noivas
desesperadas. Usina de energia. Afogamentos. Noivo fujdo. (D, didrio de bordo,
05/03/09)

Fazer as improvisacdes durante o energético € bastante interessante. Realmente
nosso corpo ja estd num outro fluxo de energia, isso faz com a rela¢do entre nds
ndo seja “forcada”. O jogo instaurado entre nés ndo fica “comandado” pela
cabeca. (B, didrio de bordo, 05/03/09)

A improvisacdo do fogo com o tema “O jantar” foi o ponto alto do dia. Toda
aquela sensacdo tomou conta de mim, e de repente ndo estava mais pensando,
simplesmente agia. Era toda impulso. Foi uma das coisas mais libertadoras que ja
fiz. (F, diario de bordo, 05/03/09)

Neste contexto, com o que este “ndo pensar’” pode se conectar? E possivel ficar
“sem pensar”’? Trata-se aqui de ndo pensar ou de um pensar de caréter diverso daquilo que
costumamos entender como pensamento? Para ajudar a compreender esta relacdo recorro a

tao famosa fabula chinesa da centopéia:

Era uma vez uma centopéia que sabia dancar excepcionalmente bem com suas
cem perninhas. Quando ela dangava, os outros animais da floresta reuniam-se
para vé-la e ficavam muito impressionados com sua arte. S6 um bicho ndo
gostava de assistir a danga da  centopéia: uma  tartaruga.
“Como serd que eu posso conseguir fazer a centopéia parar de dancar?”, pensava
ela. Ela ndo podia simplesmente dizer que a danga da centopéia ndo lhe agradava.
E também ndo podia dizer que sabia dancar melhor que a centopéia, pois
ninguém iria acreditar. Entdo ela comecou a bolar um plano diabdlico. A
tartaruga poOs-se, entdo, a escrever uma carta enderecada a centopéia: “Oh,
incompardvel centopéia! Sou uma devota admiradora de sua danca singular e
gostaria muito de saber como vocé faz para dancar. Vocé levanta primeiro a
perna esquerda nimero 28 e depois a perna direita nimero 59, ou comeca a
dancar erguendo a perna direita niimero 26 e depois a perna esquerda nimero 497
Espero ansiosa por sua resposta. Cordiais saudagdes, a tartaruga”. Quando a
centopéia recebeu esta carta, refletiu pela primeira vez na sua vida sobre o que
fazia de fato quando dangava. Que perna ela movia primeiro? E qual perna vinha
depois? E sabe o que aconteceu? A centopéia nunca mais dangou. (Fébula de
dominio publico, disponivel on line em
http://descubrapnl.com/index.php?option=com_content&view=article&id=116:1
16&catid=1:metaforas&Itemid=19, acesso em 29/07/2010)
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Ao contrario do que se pode supor ao realizarmos uma primeira leitura desta
fabula, a centopéia pensa, mas seu pensamento anda e tem cem patas que nao de forma
intelectiva, mas sabiamente, se articulam a fim de prover seus deslocamentos e sua danca.

13 Nesse sentido, no

Seu pensamento € seu proprio corpo, isto €, um corpo de pensamento
nosso treinamento energético, “ndo pensar’ era chegar a um estado onde a consciéncia de
si, das préprias acdes, dilufa-se em micropercepcdes para avizinharmo-nos do que Gil

abarca sob a noc¢ao de Corpo de Consciéncia, pois

Se nos tornamos demasiado conscientes de nosso gesto, aumentaremos
consideravelmente as probabilidades de o falhar. Como se a consciéncia sugasse
a energia do corpo que deveria, por si propria, levar o gesto ao seu termo. “Por si
propria”: devemos pOr aspas na expressio, porque o movimento dangado nio é de
modo algum inconsciente ou reflexo, cego, totalmente desprovido de consciéncia.
Simplesmente, ja ndo se trata aqui da consciéncia entrépica que isola e paralisa o
seu objeto a fim de (pensa ela) melhor apreender o sentido. (GIL, 2005, p. 127)

Este corpo de consciéncia € um corpo que age movendo-se num territério de
micropercep¢des, onde miriades de acdes do outro afetam suas a¢des. Nao poderia afirmar
que em nossa pratica atingimos um dpice do que isso pode vir a ser. Inicialmente, as
improvisagdes realizadas eram bastante cadticas em termos de estrutura espaco-temporal, e,
comumente, as primeiras interacoes aconteciam com certa “surdez”, onde a dificuldade se
dava no sentido de articular estado e escuta, de forma a empreender uma manutengdo da
qualidade energética e abrir-se para ter suas agdes afetadas pelas colegas. Ao longo dos
processos improvisatdrios, fomos tentando sofisticar esta relagdo, de modo a ‘“ndo
intensificar os poderes da consciéncia de si (...) por um lado; e, por outro, ndo abolir estes

poderes ao ponto de deixar o corpo agir as cegas” (GIL, 2005, p. 128).

159 Sobre o corpo de pensamento José Gil esclarece que “a consciéncia dos movimentos transformou-se por seu turno em
movimento da consciéncia, de tal modo que deixa de haver hiato entre o pensamento e o corpo. O pensamento ji nao
descreve como pensamento do corpo, mas como corpo de pensamento, quer dizer, tendo a mesma plasticidade, fluéncia e
consisténcia dos movimentos corporais” (GIL, 2005, p. 43).
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Figura 16 — Treinamento. Improviso com a qualidade “‘incéndio contido”.

Para isso era necessdrio manter-se num espago intermedidrio entre dois pélos,
num limiar entre consciéncia e inconsciente, de forma a ndo operar um total abandono de
si, mas sem também delimitar em demasia a fronteira que separa este “si” do outro. A
seguir descrevo o processo instaurado num destes “improvisos energéticos” onde uma

qualidade de relagdo mais sofisticada pode ser presenciada:

Trabalhando com o fogo como imagem, primeiro exploramos sua
intensidade menor (chama da vela) até sua maior (incéndio descontrolado). Elas
estavam administrando sua intensidade da forma como preferiam, quando entdo
propus a situagdo de “navegadores famintos num barco sem comida”. As atrizes
entdo se jogaram na proposta dada de imediato. Primeiro de uma forma mais
frenética, explorando um nivel de intensidade da imagem bastante grande, o
incéndio, através de agdes que se direcionavam a matar um dos passageiros para
poder comé-lo depois. Entdo pedi para que, mantendo a energia, elas abrissem a
escuta ao grupo, para que fizessem o improviso mais juntas e conectadas, e niao
sozinhas com sua energia. O trabalho entdo deu um salto visivel. Mesmo
aquietando e diminuindo o frenesi anterior, as atrizes mantiveram sua qualidade
energética e comegaram a responder as agdes e palavras umas das outras. Vendo
que estavam ja jogando com a energia, abertas umas as outras, pedi para que B,
mantendo o estado, me apresentasse o carddpio da noite. Ela entdo foi falando as
especiarias: coracdo acebolado, tripas ensangiientadas etc... E, enquanto isso, as
outras atrizes comecaram a fazer um coro em comemoracao as delicias que B ia
apresentando. Pareciam um bando de bufonas ou de zannis famintos e imorais a
comemorar o menu antropofdgico da noite. Mesmo controlando a energia, as
atrizes a mantinham viva, e isso sustentava a continuidade do improviso, nio
deixando a chama apagar. Elas poderiam seguir improvisando por muito tempo
ainda. (Rodrigo, didrio de bordo, 05/03/09)

Aqui entrou um elemento muito importante, o jogo, isto €, o uso da energia com
inteligéncia. Nao uma inteligéncia objetivante e cartesiana, mas uma sensibilidade outra

que dava conta de agenciar a escuta a qualidade energética aprofundada. Nestes improvisos,
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as atrizes deveriam estar “tomadas pela energia”, mas também sendo capazes de dar um
passo adiante no sentido de manterem sua escuta ao grupo aberta para que fosse possivel a

criacdo de uma improvisa¢do em conjunto minimamente articulada.

Vejo a energia como um rio no qual o manuseio do ator € sutil. Este rio pode
ser aterrado e transformado em uma piscina rasa, onde o ator estd imerso sem correr
qualquer risco, pois tem decoradas as medidas de largura e profundidade construidas de
acordo com seu préprio tamanho, quando o ator pde a energia em fun¢do de um controle
pessoal/racional excessivo, desabriga-a desaﬁando—am. Pode também permanecer sendo
rio, onde o ator se joga sem saber nadar, no qual acaba se afogando, no qual o caos
energético faz sucumbir qualquer minimo controle e possibilidade de contato com o outro.
E enfim, pode ser um rio no qual o ator mergulha sabendo nadar, estd imerso nele, ndo o
controla de todo, mas consegue tomar direcdes, ir de um ponto ao outro, aproveitar as
correntezas para ir onde quer e nao para onde sabe-se 14 o rio o levaria. No nosso energético
tentamos ‘“‘aprender a nadar”’, ndo desejamos emoldurar o rio, mas também ndo nos

agradava a idéia de nos afogarmos nele.

10" Martin Heidegger, no texto “A questdo da técnica”, traca um paralelo entre a tékhne grega e a técnica moderna.

Segundo o filésofo, a diferenga fundamental reside numa contradi¢éo entre o desocultar aquilo que na physis apela por vir
a tona, o que caracteriza a tékhne grega, e o desabrigar desafiante, que pde a natureza em funcdo da técnica. Um exemplo
de um dispositivo forjado pela técnica moderna € a usina hidrelétrica, que modifica o curso do rio a fim de extrair deste a
energia e armazena-la. Um exemplo do desocultar grego pode ser o moinho, que néo intervém na légica da physis, mas
revela a partir de si uma energia que apela por seu desocultamento. Nas palavras de Heidegger: “O desabrigar que domina
a técnica moderna, no entanto, ndo se desdobra num levar a frente no sentido da poiesis. O desabrigar imperante na
técnica moderna é um desafiar <Herausfordern> que estabelece, para a natureza, a exigéncia de fornecer energia
suscetivel de ser extraida e armazenada enquanto tal. Mas o mesmo ndo vale para os antigos moinhos de vento? Nao. Suas
hélices giram, na verdade, pelo vento, permanecem imediatamente familiarizadas ao seu soprar. O moinho de vento,
entretanto, ndo retira a energia da corrente de ar para armazena-la”’( HEIDEGGER In Scientia Estudia, 2007, p. 385).
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4.2 Elementos do jogo no corpo de consciéncia — Treinamento

em Jogo

Assim como no referencial teérico de base do treinamento energético, aqui
também recorro a pesquisadores oriundos da pritica teatral para pensar questdes
relacionadas ao jogo no ambito do treinamento do ator. Nao pretendo adentrar um universo
de discussodes sobre o jogo em suas acepgdes filosoficas, antropoldgicas, educacionais etc.
Nesse sentido, serdo particularmente importantes aqui Jean-Pierre Ryngaert, Peter Brook,
Charles Dullin, Richard Schechner e outros. Ryngaert na obra “Jogar, representar’” aponta,
a partir de suas préprias praticas, elementos como a capacidade de escuta, a cumplicidade, a
qualidade de reacdo, a ingenuidade, distinguindo-os como competéncias a serem

»161 Brook em “A Porta Aberta” fala de

trabalhadas para a emergéncia de um “jogador
uma triplice relacdo que o ator deve buscar ao concomitantemente entrar em contato
consigo, com seu colega e com a platéia. Dullin ressalta a importancia de uma dupla
corrente formada pelo didlogo entre 0 que nomeia como “a voz do mundo” e a “voz do
individuo”. Schechner em “Performance Studies: An Introduction” retoma de Mihaly
Csikszentmihalyi a noc¢do de flow para refletir sobre a experiéncia de fluidez que o jogo'®

gera nos individuos. Movo-me aqui num territério em que nossa pratica langa tentdculos

para idéias destes e de outros pesquisadores e artistas teatrais.

Um elemento de extrema importancia nesta nova fase de treinamento é a
emergéncia da platéia como parte do treinamento das atrizes. Nos cinco exercicios
elencados para discussdo sobre nosso treinamento em jogo, dispinhamos uma relacdo
espacial palco-platéia, o que era fundamental para trabalharmos sobre os mesmos. Como

podera ser averiguado nas préximas paginas, em alguns trabalhos a platéia se coloca numa

'61' Seja este ator ou amador.

12 Importante ressaltar que este jogo a que Schechner se refere nio estd estritamente vinculado ao teatro. Recorro a nogo
de flow apontada por Schechner em “Performance Studies: An Introduction”, por encontrar ecos em um dos exercicios
que realizamos em nosso treinamento.
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postura mais ativa, de fato participando diretamente do exercicio de cada atriz, j4 em
outros, sua participacao é mais silenciosa, mantendo-se ativa no exercicio pela qualidade de

seu siléncio, pelo nivel de sua atencdo e interesse.

Em relacdo a fase pratica anterior, nosso treinamento energético, o0 que
aconteceu neste novo momento de trabalho foi um deslocamento de foco. Se no energético
partiamos da ativacdo de um estado num ambito inicialmente individual para entdao abri-lo
para as possibilidades de relacdo com o outro (um colega), nesta nova fase de treinamento
diria que o caminho inverso foi percorrido, sendo que entdo partiamos da relacdo com o
outro'® para chegarmos em determinados estados e verticalizarmos o0s processos
individuais de cada atriz. A delimitag¢do desta nova fase, que na falta de uma nomenclatura
melhor por hora denomino treinamento em jogo, parte da necessidade que encontramos em
afunilar os elementos que compunham a relagdo das atrizes entre si e com a platéia. A
defini¢do € arbitraria, e serviu sobretudo para delimitar um territério de préticas de natureza
diversa daquelas abordadas no nosso treinamento energético. Isso de forma alguma visa
negar que o ator ao trabalhar suas energias nio estd jogando, pois no energético esta a todo
momento em relacdo de afetagdo e jogo com o espaco, o tempo, as musicas etc. Mas como
ja pode ser visto, em nosso treinamento energético, a busca pela relacdo com as demais
atrizes se dava num segundo momento, ou seja, depois que cada atriz j4 vinha de um

mergulho em determinadas qualidades energéticas.

Mais uma vez o referencial pratico dos trabalhos desenvolvidos aqui parte de
experiéncias diretas que tive com diferentes atores e pesquisadores teatrais. Destaco aqui os
encontros com Matteo Belli, Daniela Carmona, Claudia Sachs, Ana Elvira Wuo e,
principalmente, Nicole Kehrberger. Sdo destas experiéncias que os exercicios foram
extraidos e, mais do que isso, meu olhar sobre questdes vinculadas a um estado de jogo164

do ator foi construido.

3 ‘
163 Eosse este outro uma colega, a platéia ou mesmo eu como condutor.
164 No exercicio “Disputa da Cadeira” explicitarei o que entendo por estado de jogo.
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4.2.1 Disputa de Foco

Esforco — Ingenuidade — Prazer

“Nada é mais importante que ver as fontes da inven¢do que
sdo, na minha opinido, muito mais importantes que as proprias
invengoes.”

Leibniz

Este foi um dos primeiros jogos dos quais nos aproximamos nesta nova fase do
treinamento. O jogo possui uma estrutura bastante simples. Dois atores se colocam frente a
uma platéia-participante e comecam a agir tentando manter o foco do maior nimero de
pessoas em si. Os integrantes da platéia devem imitar aquele ator que julgam estar mais
interessante, que se diverte mais € mantém seu prazer no que faz. Importante também é que
os dois atores de fato dividam este prazer com a platéia, e, como fazem os tarrafeadores,
“lancem uma rede” nos participantes da platéia de forma a conquistd-los, mantendo-os
consigo o maior tempo possivel. Caso nenhum dos dois atores estejam “interessantes”, a
platéia pode escolher ficar parada até que uma nova estratégia de jogo reacenda o interesse
naqueles que imitam. Esta é uma estrutura bédsica para improvisar-se o que se quiser.
Nossa busca neste exercicio era a de conciliar um estado de jogo que englobasse a platéia
através da relacdo mais direta possivel com esta. Podemos pensar imageticamente que estes
atores sao como dois politicos em palanques avizinhados batalhando por seus eleitores,
duas musas da miusica pop competindo para ver quem tem mais fas, dois pastores
batalhando entre si para angariar fiéis para suas reciprocas igrejas. Embora esta descri¢io
possa remeter para um tipo de jogo ensimesmado e egdico, ndo se trata exatamente disso.
Por inusitado que possa parecer, existe também aqui cumplicidade, embora esta sofra uma
alteracdo em seu entendimento habitual. Ser cimplice neste exercicio é se empenhar ao

méximo de forma a elevar o nivel da competicdo, fazer com que o colega tenha que
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inventar uma 6tima estratégia para tirar o foco do ator que o detém. Nao quer dizer que ndo
haja cumplicidade, mas sim que esta é deslocada para um terreno onde ser cumplice
significa fazer com que o ator que compete comigo tenha que “superar a si mesmo” para
entdo “me superar”. Tudo isso dentro de um acordo ticito de que nao estamos averiguando
ali quem € melhor ou pior. Abordamos este jogo como uma brincadeira, uma forma de nos
divertirmos, sabendo que ndo sé a prépria diversdo seria suficiente para agregar o outro no
jogo, mas sim que, a partir do pressuposto “diversdo”, teriamos que entrar num fluxo de
criacdo de acdes que da forma mais imediata langasse tentdculos naqueles que assistiam-
imitavam. Nao se busca aqui um critério muito rigoroso em termos de possibilidades de
acoes, o ator pode fazer o que quiser, pois € o proprio turbilhonamento de idéias e a
capacidade de jogar-se na primeira coisa que vem a mente que neste tipo de jogo faz com
que antes de mais nada o ator diminua sua autocritica e aos poucos abra-se pra
possibilidades antes inimaginadas. Por sua vez, no nosso treinamento, tais possibilidades s6
vinham a tona depois de um tempo onde viamos as atrizes usarem daqueles recursos que
lhes eram mais familiares, recursos estes que o crivo da platéia'® exigia que fossem
reinventados, pois, do contrdrio, como ja exposto, as colegas da platéia permaneceriam

paradas.

Uma das vantagens deste trabalho € o fato de nos revelar particularidades do
trabalho das atrizes. Algumas delas, por exemplo, tendiam a tentar manter o foco consigo
por uma via demasiado aerdbica, onde, por vezes, o esforco em manter o foco em si
ganhava maior visibilidade do que o prazer em realizar o exercicio, revelando uma
necessidade que as atrizes tinham de buscar vias desconhecidas, criar para si novas téticas,

como colocam B e C sobre este jogo:

Talvez a ansiedade de “perder” nos leve a esse exagero fisico. Eu, pelo menos,
ainda ndo confio em estratégias racionais. Eu me jogo na loucura. Quem sabe,
com a pratica, apuremos nossas téticas. (B, didrio de bordo, 19/03/09)

15 De uma platéia que jd se conhecia muito bem em trabalho.
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E tdo bom saber e descobrir as nossas regides confortiveis na improvisagio, os
lugares a que geralmente recorremos (...) saber isso para ter em mente bem claro
0o que podemos alcancar, o que nos falta recorrer e experimentar nesses
exercicios. Sabemos essas respostas pela reagdo da platéia, e ela deve ser
envolvida pelo nosso olhar, pela nossa atencdo. (C, didrio de bordo, 19/03/09)

Dessa forma, esta e outras propostas improvisatorias eram extremamente
reveladoras ao grupo. Bom ressaltar que geralmente logo apds estas improvisagdes, ainda
que evitdssemos cair em discussdes tedricas demasiado prolongadas, realizdvamos
apontamentos sobre o trabalho feito e sobre a forma com que estes trabalhos poderiam
colaborar para percebermos os elementos que nos interessavam e aqueles que, de alguma
forma, pareciam sobrecarregar as improvisagdes com uma espécie de preocupacdo, com um
“peso” desnecessdrio. Um destes elementos era o esforco. Para clarear o que quero dizer
quando falo em esforco, sobre o trabalho de B e C anotei em meu didrio de bordo o

seguinte:

O jogo comegou com B e C. As atrizes exercitaram um jogo mais “enérgico”, se
mexiam muito tentando manter o foco em si através de agitagdo fisica.
Dancavam, pulavam, sacudiam-se e se pavoneavam para disputarem o foco da
platéia. Foi um jogo bastante equilibrado e o empenho das duas em manter o foco
foi grande. Algumas caracteristicas individuais j& podem ser notadas aqui. C
possui uma tendéncia a fechar (...) seu foco, seu empenho era muito grande, mas
a maior dificuldade da atriz era dividir este empenho com a platéia, alimentar e
ser alimentada por ela e pelo prazer que esta comunicacio pode gerar. B buscava
mais a platéia com o olho, mas ainda também revela uma preocupagado ou esforco
pra manter a platéia consigo, o que pode acontecer de forma mais potente quando
ela conseguir relaxar e se divertir mais do que esforcar-se. (Rodrigo, didrio de
bordo, 19/03/09)

Um critério que balizava meu olhar sobre as atrizes neste tipo de jogo era
justamente a tensdo entre esforco e prazer. E para pensar nesta dicotomia, retomo agora
minha experiéncia pessoal com Nicole Kherberger166, encontro que julgo definitivo no que
concerne ao trabalho da constru¢do de um “estado de jogo™ para o ator. Uma das coisas

muito pontuadas nos exercicios que fiz com Nicole € a questdo do esfor¢co do ator para a

166 Ex-professora da Ecole Philippe Gaulier.
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realizacdo de uma improvisacdo. Lembro-me que Nicole sempre salientava a importancia
de nosso empenho em qualquer jogo, mas o esforco nunca podia suplantar nosso prazer e
divertimento em cena, ndo podia esmagar o impulso de natureza mais “ingénua” e
“descompromissada”, e que, por isso mesmo, funciona como uma isca para o olhar da
platéia. Sobre esta qualidade de “ingenuidade”, importante esclarecer que ela nao significa
uma esséncia pura a qual hipoteticamente o ator deva alcancar, mas sim um estado de
abertura, como coloca Matteo Bonfitto sobre seus encontros de trabalho com Sotigui
Kouyauté:
(...) O encontro com Sotigui me fez perceber que a convergéncia entre intencio e
intensdo'®’ pode envolver a producio de uma qualidade especifica, que, na falta
de um termo mais adequado, pode ser definida como ingenuidade. Ao invés de
ser associada a uma aus€ncia de conhecimento, a ingenuidade aqui estd
relacionada com uma qualidade expressiva em que o ator estd totalmente presente
e a0 mesmo tempo vivencia um estado de abertura. (...) Brook sugere que a
ingenuidade envolve ao mesmo tempo uma atitude que deve ser cultivada pelo

ator e uma qualidade que precisa ser explorada por ele para gerar experiéncias
significativas, em contato direto com o ptiblico (BONFITTO, 2009, p.194).

Em concernéncia com o que Bonfitto coloca sobre o trabalho de Brook e
Kouyauté, em minha experiéncia com Nicole, a constatacdo desta “qualidade de
ingenuidade” gerava uma espécie de encantamento na platéia. Isso acontecia quando um
ator conseguia transcender a tarefa, subverté-la e recrid-la de forma que o peso de realizi-la
ndo chamasse nossa aten¢cdo, mas sim sua capacidade de reinventar-se dentro de
determinada estrutura de um exercicio, o que implicava constantemente na convocacao de
um principio ao qual Nicole nomeava como prazer. Palavras sdo traicoeiras e falar em
prazer ¢ demasiado complicado, passando por filtros que adentram um espago subjetivo do
ator, afinal de contas o motivo que produz esta sensacdo em alguém nem sempre € o
mesmo que produzird em outrem. Esta por ser feito um estudo que verticalize esta questdo
no trabalho do ator. Contudo, para falar de prazer no contexto do nosso treinamento em
jogo, avizinho-me também do entendimento de Ryngaert, que entende este associado ao

exercicio que o jogo propicia de reinvencdo de si no contexto teatral, em suas palavras

17 Ver BONFITTO, 2009, p. 185-196
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O jogo € o lugar de todas as invencdes e incita a criacdo. Ele inquieta e seduz por
essas mesmas razdes, pois exige que os participantes se arrisquem com tentativas
que rompam com seu savoir-feire habitual. Existe um prazer e um jibilo da
invencdo, como existe um prazer de ver os outros participantes apresentarem um
trabalho original ou pessoal. (RYNGAERT, 2009, p.72)

E nesta linha de pensamento que entendo o prazer como capacidade de
contdgio, um prazer compartilhado na medida em que abarco o outro pela surpresa que este
tem de ver em meu trabalho aquilo que ele ndo espera, ou mesmo ver o esperado portar um
sopro que “vivifica” o trabalho de determinado ator. Sendo que o que importa ndo € tanto o
resultado, aquilo que se inventa, mas sim o reconhecimento da prépria dindmica de
invenc¢do, das fontes como requer Leibniz, de coletar pistas e tentar realizar para si um
mapeamento que guie um possivel caminho para se chegar nelas, aprendendo a partir do

exercicio sobre si bem como na observacao do outro, como salienta H:

Os jogos sdo uma forma muito eficaz de auto-conhecimento, neles vocé descobre
os caminhos mais presentes em voc€, o que te estimula, afeta mais e também
quais as vias de trabalho que vocé acaba deixando de lado. Aprende com o outro,
se utiliza de elementos que outra pessoa te apresentou. (H, didrio de bordo,
19/03/09)

Na continuidade do trabalho com este exercicio, ao reconhecer o problema do
“esfor¢co”, ressaltei para o grupo que outras estratégias poderiam ser inventadas e que nao
necessariamente implicariam nas atrizes ficarem se mexendo o tempo todo, em outras
palavras, disse basicamente que as vezes “menos € mais”. Importante reconhecer que isso
foi uma observacdo oriunda de nosso processo, daquilo que se vé ali na situacdo de
treinamento, ndo pretendendo se estabelecer tal idéia como uma verdade suprema ou algo

do género. Mas ao incorporarem em seus trabalhos tal principio, o exercicio revelou-nos
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possibilidades mais sutis de manutencdo da atencdo da platéia em determinada atriz, como

no trabalho de X'® e J:

O jogo das duas atrizes apresentou nuances mais interessantes do que os
anteriores. Sem se pavonearem tanto como as primeiras (...) X e J encontraram
uma chave mais sutil para disputarem o foco das colegas. As atrizes procuravam
por acdes menos enérgicas, buscavam mais a platéia pelo olhar, e, s6 quando
necessdrio, compreendendo que poderiam evoluir até investir mais energia,
extrapolavam de uma forma mais expansiva as a¢des. J ainda tem a tendéncia de
por vezes parar e pensar sobre o que vai fazer, mas o empenho tranqiiilo de X em
manter o foco consigo fez com que J buscasse diminuir estas “pausas para
reflexdo”. J investia em uma postura mais enérgica (imitando macacos, por
exemplo) em algumas horas, e em outras apostava em tdticas mais sutis, um olhar
aceso e sedutor, a transformacdo disso em um aspecto mais grotesco como “uma
ansia de vomito”, por exemplo, etc. Enfim, J ia passeando por possibilidades.
(Rodrigo, didrio de bordo, 19/03/09)

O trabalho de J e X trouxe a tona um importante aspecto, a percepcao de que
para manter consigo a platéia ndo adiantava ficar se “pavoneando” frente a esta, ndo era o
engajamento fisico extremado o que determinava o envolvimento entre ator e platéia, mas
sim um nivel de relacao sutil, que pode contar com um engajamento fisico maior ou menor,
mas no qual impreterivelmente o que importa nio € tanto o realizado, mas sim o que deste
se intensifica, provocando um interesse da platéia em imitar porque sobretudo as formas
imitadas emitiam forcas, suscitando assim a captura da platéia quando esta mais do que

espelhar as formas era convocada a espelhar as forcas que as ag¢des das atrizes irradiavam.

O espelhamento de forgas tem por origem uma propriedade do corpo, admitir
forgas, particulas intensivas, que um outro corpo recebe e acolhe como suas.
Qualquer corpo pois, recebe e incorpora pelo menos parcialmente um conjunto de
forcas envolvidas por um outro corpo. As forcas que um corpo emite sio

18 Por X me refiro a uma estudante do curso de Artes Cénicas da Unicamp que em cariter especial participou do nosso
treinamento no dia 19/03/09 mesmo sem fazer parte do grupo de treinamento relativo a esta pesquisa. Embora o nosso
treinamento ndo se caracterizasse como um processo aberto a entrada de outros atores num periodo avangado de trabalho,
atendi ao pedido da estudante para participar deste dia tendo em vista que a atriz estava interessada em desenvolver uma
pesquisa sobre jogo abarcando praticas que se relacionavam com as que estdvamos trabalhando nesta fase de treinamento.
Importante ressaltar que eu ja tinha trabalhado com estudante na disciplina O Jogo II, ministrada por Matteo Bonfitto a
graduagdo em Artes Cénicas-Unicamp, e que ela é colega de turma de seis das atrizes participantes do treinamento,
portanto, ndo era uma pessoa totalmente estranha ao grupo. Em todo o caso, sé permiti a participacdo da estudante no dia
em questdo depois de obter aprovacdo de todas as atrizes do grupo de treinamento.
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espelhadas por um outro corpo. Assim as ldgrimas provocam lagrimas, a forca da
alegria ou da compaix@o sdo contagiantes, a violéncia suscita uma reagdo
reciproca etc. (...) (Gil agora abandona o texto e tece comentarios a seguir)
Muito facilmente se vé esse fendmeno. Estamos todos numa mesa de café, e ao
falar com um amigo. Por exemplo, facam essa experiéncia, com um amigo que
ndo estd aqui. Facam assim um gesto (coca rapidamente a orelha) e
intensifiquem-se. Quer dizer que o gesto acompanha a intensificacdo da conversa
e da relacdo portanto. Passados muitos poucos minutos o nosso interlocutor fard
um gesto parecido. (...) E a imitacdo afetiva da qual fala Espinosa. E que é uma
analogia, uma alusdo a uma mesma forma a partir de uma forca. Porque se nao
houver intensificacdo, vocé€s podem fazer assim, assim, assim (coga a orelha trés
vezes) que o outro ndo faz. (...) (volta ao texto) A emissdo de intensidades
projeta vida no outro corpo. Ndo se trata de forcas inertes e puramente fisicas,
mas de forcas de vida. E por isso que o corpo espelho de forcas possui a
propriedade de espelhar e de fazer o outro corpo espelhar porque da antes de mais
nada uma vida ao outro corpo (...) (Video contendo palestra de José Gil,
11/06/2009, Universidade de Evora, Portugal. Material Didatico.
Minutagem: 46°)

Dizer que “menos é mais”, por um lado, € menos importante, significou pedir
para que as atrizes diminuissem o engajamento fisico demasiado aerdbico, e, por outro,
mais importante, denotou dar espaco para que o que elas fizessem pudesse ser
intensificado, permeado, vazado, intervalado, e, com isso, abarcassem as colegas-
espectadoras num campo de afetacdo onde operam micropercepcdes. Seria ingénuo buscar
uma relacdo univoca entre o espelhamento objetivo que realizivamos neste exercicio e
aquele a que Gil se refere. Primeiro porque esta imitacdo afetiva a qual o autor se refere
passa por uma relacdo ndo consciente que o imitador deve possuir com o “objeto”
intensificado a ser imitado'®. Segundo porque, como bem afirma o filésofo, o
espelhamento diz respeito as forgas, € ndo, como o que realizivamos aqui, as formas.
Porém, o fato das atrizes poderem ficar paradas sob o pressuposto de que algo “ndo as
interessava”, abre espaco para cogitarmos a possibilidade de que sé quando tais formas
geradas pelas atrizes possuissem as intensidades que caracterizam a emissao de forgas € que
estas mesmas formas passavam a ser imitadas. Em todo caso se trata também aqui de

buscar uma conexdo com o outro que extrapole a dimensao consciente das a¢cdes, entrando

entdo num universo afetivo, buscando assim uma atmosfera microperceptiva.

1% Isso fica claro quando Gil indica para as pessoas da platéia fazerem o teste com alguém que nio esteja presente em sua
palestra.
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4.2.2 Carcereiro

Impulso — Tédio

Figura 17 — Treinamento. Carcereiro.

Quatro atores realizam este exercicio. Duas cadeiras devem estar dispostas no
espaco da cena, uma frente a outra, com uma distancia de mais ou menos dois metros entre
elas, sendo que uma € a cadeira 1 e a outra 2. Dois atores devem sentar, sdo prisioneiros, €
dois ficam em pé atrds das cadeiras, estes carcereiros. O prisioneiro sentado na cadeira 1 € a
dupla do carcereiro que estd atrds da cadeira 2 e vice-versa. O exercicio se divide em duas
fases. Na primeira, o carcereiro, que € dupla do prisioneiro sentado ao lado oposto, deve
perceber um pequeno momento de distracdo do carcereiro rival e entdo piscar o olho para
que sua dupla levante da cadeira. Caso o prisioneiro seja tocado nas costas quando tentar
realizar sua fuga, a dupla adversdria marca um ponto, caso consiga sair sem ser tocado, é a
sua dupla entdo que pontua. Neste primeiro momento se objetiva a ativacdo de um estado
de alerta apurado dos quatro jogadores. O prisioneiro tem que estar atento as piscadas do
carcereiro que € sua dupla e ter agilidade suficiente para conseguir fugir da prisdo sem ser
tocado. Paralelamente, o carcereiro deve estar concomitantemente com sua aten¢ao dividida
entre o carcereiro do time oposto, para poder piscar para sua dupla quando aquele

demonstrar o minimo sinal de distrac¢do, e deve também estar atento ao prisioneiro de sua
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cadeira, que tentard fugir assim que receber uma piscada do outro carcereiro, o que
significa que este outro percebeu algum sinal de distracdo nele préoprio. Somado a isso,
todos os quatro participantes do jogo devem falar sobre algum assunto trivial, qualquer
tema, trabalhamos com os seguintes: “o que comi no café da manha”, “minha ultima ida ao
shopping”, “meu primeiro namorado” e “maquiagens e produtos de beleza”. Falar sobre
algum destes assuntos significa ativar jad aqui o discurso verbal sobreposto ao estado de
alerta corporal. Esta primeira fase de jogo pode ser delimitada através de uma pontuagao
maxima. Mas o mais importante aqui € perceber em si este estado de dilatacdo da atencgao e

a dindmica fisica do impulso para sair da cadeira, dinAmica esta que no segundo momento

do exercicio é fundamental e aproveitada para um novo fim.

Figura 18 — Treinamento. Carcereiro. Atriz ‘“demonstrando o seu prazer”.

No segundo momento, o ator que consegue sair da cadeira deve aproveitar seu
impulso de saida e vir a frente da platéia demonstrar seu prazer em ter escapado, dar vazao
ao seu discurso, agora vangloriando-se de ter conseguido fugir do carcereiro rival. O que
importa aqui é aproveitar o impulso da saida, e, sendo fiel a ele, transforma-lo em um

discurso fisico-verbal que imediatamente estabeleca um contato com a platéia através do
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prazer em se mostrar, em se exibir, inclusive podendo debochar do carcereiro que deixou o
prisioneiro escapar. A platéia aqui tem papel fundamental, € ela que define se o contato foi
ou nao estabelecido, ou se, o que também pode acontecer, ele foi estabelecido e em algum
momento perdeu-se. Para isso, trabalhamos com a idéia de que a platéia € composta por um
exército nazista que estd com fuzis em maos. Caso a performance do ator que deve
“demonstrar seu prazer” fique entediante, caso o ator fique “chato”, a platéia aponta para
ele estes fuzis imagindrios, e, como condutor, eu conto até dez silenciosamente, sendo que
se nestes dez segundos o ator nao fizer nada para se salvar, serd ele “fuzilado” por seus
colegas. Um bom exemplo no que tange a questdo do impulso € a descricdo do trabalho
realizado com C durante uma sessdo de treinamento, abaixo um trecho de meu diario de

bordo:

Num impulso rdpido C escapou, fazendo com que a reacdio de F (tocar em suas
costas) se atrasasse muito. C, logo ap6s ter fugido, explodiu num deboche de F,
numa risada estridente, mas desproporcional em relacdo ao seu impulso em sair
da cadeira. Foi como se tivesse ocorrido um breve intervalo onde ela falasse a si
propria “consegui escapar, (pausa), agora vou dar uma grande risada”. Ficou
claro, para ndés que assistiamos, que ela havia, ainda que brevemente,
premeditado sobre o que faria, ndo engatou, houve uma quebra, um gap. Nao
houve duvidas, a platéia de imediato a fuzilou. Entdo pedi para que voltasse a
sentar e disse pra que da préxima vez tentasse ser mais fiel ao impulso original,
ndo agir maior nem menor, tentar ser mais exata. O gatilho de uma pistola 38 ndo
faz disparar um canhdo, tdo pouco dispara uma arminha de espoleta, dispara
exatamente a bala que foi feita a medida para uma 38.  (Rodrigo, didrio de
bordo, 31/03/09)

Como ja exposto, o ator, ao tentar sair da cadeira, deve aproveitar seu impulso
para dar vazao ao seu discurso fisico-verbal posterior. Tal impulso emerge sobre o solo de
sua inten¢do em sair da cadeira e vir apresentar seu prazer para a platéia. Sua intencdo € o
estado mental e muscular no qual o ator se encontra para que, através do impulso, possa
concretizar no espaco-tempo uma agao fisica depois de sua saida, um estado interior que se
conecta com algo exterior. Nesse sentido, Thomas Richards esclarece que “Segin
Grotowski, los impulsos estdn ligados a la tensién adecuada. Un impulso aparece en

tension: Cuando tenemos la in-tencién de hacer algo, tenemos dentro la tensién adecuada,
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dirigida hacia el exterior’(RICHARDS, s/data, p. 78). A dinamica fugir/ser pego ndo passa
de mero pretexto para que o ator, na inten¢do mental-muscular de vir apresentar seu prazer
pra platéia, consiga acessar um impulso concreto (de fuga) a fim de desdobra-lo depois em
uma série de novos impulsos que dardo subsidio as suas acoes fisicas (encadeadas no seu

. ~ A 17
discurso), ou, em outras palavras, que o manterdo organico'".

Grotowski, ao se referir a
sua via negativa, salienta que o fruto de seu trabalho € “a eliminagdo do lapso de tempo
entre impulso interior e reacdo exterior, de modo que o impulso se torna ja uma reacdo
exterior. Impulso e a¢do sao concomitantes” (GROTOWSKI, 1987, p. 14). No caso de C,
apontado anteriormente, o que saltou aos nossos olhos e levou-nos a “fuzila-la” quase que
imediatamente, foi justamente a percepcdo coletiva de que o lapso de tempo entre seu
impulso e sua acdo foi enorme, revelando-nos o exato momento de sua premeditacdo e a
descontinuidade entre impulso e acdo, de forma que esta se apresentou desproporcional
aquele, ndo cumpriu uma acdo precisa’”’. E nesse sentido que em meu didrio de bordo
registro este processo a partir da metdfora de uma “incoeréncia bélica” ao me referir ao
gatilho da pistola 38, ao canhdo e a arminha de espoleta. Mas o que acontece no ambito do
trabalho do ator que necessariamente provoca este lapso? Que elemento intervém em seu
processo de atuacdo? Sem objetivar responder uma questdo tdo complexa quanto a
descontinuidade entre impulso e acdo no trabalho do ator, creio ser possivel relacionar o
lapso ao qual me refiro a intervencao daquilo que José Gil nomeia “consciéncia de si” ou

“consciéncia reflexiva”.

Em todos os casos, com suas representagdes macroscopicas e o seu tipo diferente
de energia, a consciéncia'’* interfere no jogo sutil e microscépico das pequenas
percepgdes. (...) O éxito de numerosas tarefas corporais depende do dinamismo
aventuroso da atmosfera; a consciéncia de si forma um obsticulo a esse livre
jogo, impedindo as pequenas percepc¢des de apreenderem as forgas e as apostas de
gestos minimas mas decisivas, que, por vezes, dependem apenas de um
deslocamento infimo. (GIL, 2005, p. 128)

170 Sobre a organicidad, Richards coloca ainda que “para Grotowski, organicidad significa algo asi como la potencialidad
de una corriente de impulsos, una corriente casi bioldgica que surge de «dentro de uno» y tiene como fin la realizacion de
uma accion precisa” (Ibidem, p. 76).

7' RICHARDS, s/data, p.76.

172 Gil se refere aqui & consciéncia de si ou consciéncia reflexiva.
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Por vezes é num breve instante que este “estado de consci€ncia” captura a
energia antes em fluxo , forma-se entdo no ator um desengate entre seus impulsos e suas
acOes, sua preocupacdo sobre o que fazer consome um tempo, que, ainda que
cronologicamente infimo, € virtualmente imenso, e secciona visivelmente sua linha de
acoes fisicas. O ator busca entdo a intervencdo daquilo que muitas vezes chamamos de
racionalizacdo ou premeditacdo para dar continuidade a sua performance, apelando entdo a

consciéncia vigilante e mantendo-se na macroscopia lenta que a caracteriza.

2

E necessdrio esclarecer também o que no contexto deste exercicio significa
“estar chato” ou ‘“entediante”. Em vdrios dos exercicios aplicados nesta parte do
treinamento, a platéia € convocada a ser uma agente reguladora daquilo que o ator faz em
cena, atua como um filtro das a¢des do ator e ajuda-lhe a encontrar seu caminho, os locais
onde residem suas forcas expressivas e aqueles locais que ndo interessam tanto: seu
depdsito de clichés'”, sua angustia, seu demasiado esforco, seu medo, sua premeditacdo de
acoes etc. Quando digo aqui que num exercicio como este uma atriz estd “chata”, é porque
geralmente se tornou refém de um destes locais que ndo nos interessam. Ao ter seu
desempenho “bloqueado” por algum destes impedimentos, a atmosfera da sala modificava-
se e era reconhecivel um processo onde o tédio aparecia na platéia. Neste exercicio, o tédio
€ revelado para o ator quando a platéia nazista aponta para ele os fuzis, este € um dos
recursos, é, como diria Brook, a “sacudidela” para tentar expulsar o tédio da atmosfera da

sala, e, antes disso, do préprio trabalho do ator:

O grande principio que me orienta no trabalho, e ao qual sempre presto a maior
atencdo, € o tédio. Como um demdnio astuto, o tédio pode aparecer no teatro a
qualquer momento. Sempre & espreita e voraz, costuma atacar a0 menor pretexto,
infiltrando-se sorrateiramente numa ag¢do, num gesto ou numa frase. Para
enfrentd-lo, temos que acionar a capacidade inata do aborrecimento que todos os
seres humanos possuem e usd-la como critério. E impressionante: quando digo a
mim mesmo, durante um ensaio ou exercicio, “Estou chateado, logo, deve haver
um motivo”, fico desesperado para descobrir o porqué. Af, dou uma sacudidela e
surge uma nova idéia — que sacode outra pessoa, que me sacode de volta. (...) E

'3 BARBA in Revista Urdimento n° 9, 2007, p. 40.
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claro que cada um tem um quociente préprio de aborrecimento. O que precisamos
desenvolver, porém, nada tem a ver com a impaciéncia ou com o baixo nivel de
atencdo. O aborrecimento a que me refiro € a sensacdo de desinteresse pela acdo
que transcorre a nossa frente. (BROOK, 2000, p.29)

Talvez por termos chegado a este momento do treinamento depois de mais de
um més trabalhando diariamente juntos, tenhamos conquistado no grupo a “capacidade de
nos aborrecermos juntos’, esta necessdria, pois funcionou como “termdmetro” do
treinamento desde sempre, e, chegando neste momento do treino, aprofundou-se, pois agora
a platéia estava todo o tempo ativando esta espécie de sensor que disparava quando o tédio
se instaurava ao presenciarmos o trabalho de alguma atriz. Como bem coloca Brook, ndo se
trata aqui de sermos impacientes, tudo é feito como uma “grande brincadeira”, que,
entretanto, é permeada por nossa consciéncia de que aquilo ndo € apenas uma
“brincadeira”. Sabiamos nds que aos poucos iamos descobrindo através deste “brincar”
caminhos possiveis de experimentagdo de si em cena. Por vezes, como no caso de C, vendo
que a atriz apresentava uma disponibilidade para o jogo, mas encontrava-se um tanto
perdida sobre “o que” fazer, eu tentava lhe oferecer algum estimulo, alguma acao na qual a
atriz pudesse se jogar pra transformar 0 que antes era
cliché/angustia/medo/esforco/premeditacdo em algo que a trouxesse de volta para o
territério do jogo proposto, que a fizesse reencontrar um fluxo organico de acdes, e,

principalmente, resgatasse seu prazer, como na continuidade do exercicio realizado por C:

Na segunda vez que conseguiu escapar a diferenca foi nitida. Nao houve quebra
nem exagero no proveito do impulso de sair da cadeira. C veio na medida,
mantendo inclusive o discurso do tema dado anteriormente: maquiagens e
produtos de beleza. Entdo comecou a fazer a transi¢do pra falar da sua
competéncia, das suas qualidades acessadas para conseguir escapar da prisdo. Seu
discurso comegou a cair numa monotonia, suas bracos movimentavam-se de
forma dispersa, entre uma palavra e outra ela vacilava emitindo um “ahmmm”
(pensamento vago sonorizado). Fomos nos entediando com ela. Vendo isso,
solicitei que desse um “stop” em seu trabalho. Pedi que ela se transformasse num
monstro na nossa frente e contei até 10 para que gradualmente assumisse a
postura deste monstro. Agora como monstro, disse para que voltasse a falar do
assunto anterior (maquiagens e produtos de beleza). Ao acercar-lhe neste
territério de acdo, foi como se C focasse sua energia, antes dispersa, agora numa
forma mais determinada, o que lhe possibilitou uma espécie de “relaxamento”,

142



algo como uma rasteira em sua ansiedade anterior. Mas a imagem do monstro é o
que menos importa. Importa é que com ela C comecou a brincar com esta
contradicdo: um monstro que se preocupava com tratamentos estéticos, fazia
escova, cuidava de sua pele etc. A brincadeira e o prazer de dividir conosco sua
performance estavam ali, o que fez com que neste momento nenhum dos
“nazistas” da platéia quisessem fuzild-la, nos divertfamos com ela e também ela
se contagiava por nés. Dificil explicar, mas € como se um mesmo fluxo
capturasse o trabalho de C e nds na platéia, e, ao mesmo tempo, platéia e C
trabalhassem para manter o fluxo em andamento, o que fez com que ficasse em
cena por um bom tempo. (Rodrigo, didrio de bordo, 31/03/09)

Figura 19 — Treinamento. Carcereiro.

Em outras vezes minha interveng¢ado direta ndo era necessaria, o proprio apontar
das metralhadoras, no caso deste exercicio, desencadeava uma reacdo que reacendia a

chama do jogo e nosso interesse na platéia, como no caso de J:

Na primeira vez que ela conseguiu fugir, ela mau conseguiu ficar alguns
segundos em cena e ji a mandamos sentar, de fato ndo estava disposta a
apresentar seu prazer para a platéia, mas sim sobrecarregada com isso. Na 2° vez
em que veio, o trabalho de J apresentou aspectos interessantes. J primeiramente
veio apresentar seu prazer de fugir (...) falando sobre como este prazer era
importante para ela enquanto atriz, que a deixava mais esperta, mais atenta... J
comegou a ficar chata e apontamos as metralhadoras para ela. A maneira como
falava sobre o fato de ter conseguido escapar estava desinteressante para nds na
platéia. Foi entdo que ela comegou a se engajar mais no trabalho. Entdo comegou
a falar sobre a relag@o dionisfaca que ela estabelecia com o teatro. Inventou ali na
nossa frente uma forma de evocar Dionisio, se tremia toda para evocar o deus,
revirava os olhos, brincava muito com a situag@o... Pronto, prendeu nosso
interesse a ela. Reagiu as metralhadoras que estavam prontas a fuzild-la de forma
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com que potencializassem sua ac¢do... Ou me “salvo” ou “morro”, af estd muito
deste jogo... Sustentando o seu prazer, J foi evoluindo na sua histdria, deixando
seus impulsos se fisicalizarem na nossa frente...(...) Seus olhos chamuscavam...
Seu jogo estava vivo, sua chama acesa... (Rodrigo, didrio de bordo, 30/03/09)

No caso anterior, foi notério que J conseguiu converter um desconforto em

jogo. Mas como transformar a pressdo externa (da platéia) em algo que estimule o ator?

Reconheco trés caminhos que surgiam nesta espécie de situac@o limite, isto é, a partir do

momento em que se estava na “berlinda”, geralmente se caia em alguma das posturas

abaixo relacionadas:

1.

2.

3.

Ou ndo assumo aquilo e comeco a realizar quaisquer agdes desesperadamente,
instaurando uma agonia nas acdes as quais invisto grande energia, acdes estas que

nao conseguem contagiar aqueles que me assistem.

Ou aceito, mas perco qualquer comprometimento mais intimo com o que fago, faco
qualquer coisa, desisto de mim e de quem estd na platéia, baixo minha auto-estima e
digo a mim mesmo ‘“sou um péssimo ator’, caio numa espécie de auto-

flagelamento.

Ou aceito aquilo como forma retirar a tensdao que me leva a “ter que ser bom”, ““ter
que ser engracado”, “ter que emocionar”... A “bigorna” sai de cima da minha
cabeca. Se tudo aquilo que “eu sei” ndo € capaz de me sustentar em cena, me vejo
impelido a desistir de “tentar/ser/fazer/conseguir” algo, meu ‘“fracasso” se
transforma numa fissura em meus maneirismos' ™. Mostro-me apto a arriscar aquilo
que ndo me é tdao familiar, algo novo, uma vida nova, um corpo-em-vida. E um
paradoxo. Da vulnerabilidade em que me encontro surge algo que estabelece
contato com o publico. Acabo por converter uma situacdo aparentemente negativa

em algo que me potencializa.

Em consonancia com esta idéia, Ryngaert coloca:

17+ Entendo aqui como maneirismos as formas mais clichés acessadas pelo ator, comportamentos que se repetem na
expressao do ator principalmente quando se encontra sob pressdo em algum exercicio.
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O espirito de jogo, por sua vez, consiste em considerar toda a experiéncia como
positiva, quaisquer que sejam os riscos a que ela nos expde. Ele € contririo ao
sistematismo(...) O jogador é aquele que “se experimenta’, multiplicando suas
relagdes com o mundo. Numa perspectiva de formagao, a aptiddo para o jogo é
uma forma de abertura e de capacidade para comunicar. Ele desenvolve a
conscientizacdo de novas situagdes e um potencial de respostas miiltiplas, ao
invés de um recuo a terrenos familiares e da aplicacdo sistemdtica de estruturas
preexistentes. (RYNGAERT, 2009, p. 61)

Posso dizer que a postura que buscdvamos estd de acordo com o terceiro
caminho apontado anteriormente. No entanto, nem sempre era preciso uma pressiao para se
chegar neste estado de abertura e inventividade a partir de um territério ndo familiar.
Todavia é necessdrio esclarecer que este exercicio ndo tem a ver com uma suposta
necessidade de sofrimento por parte do ator, muito pelo contrdario. O grande foco deste tipo
de jogo € o prazer, mas um prazer que abarque a platéia, que gere contato com esta. Por
vezes, em um exercicio como este, um ator entra e imediatamente consegue estabelecer este
contato, uma espécie permissao de quem estd ali assistindo para que ele faca algo. Mas uma
permissdo conseguida pelo afefo’” e ndo pelo auto-flagelamento. Ndo quer dizer que o ator
precisa se humilhar para que o publico o aceite, mas sim que precisa se doar, ndo querer ter
uma presenca que se coloque acima do espectador, mas sim que se dilua com este, que
dissolva ator e platéia em particulas de relagdo, que abra nos dois canais para a
micropercep¢do. Nesse sentido, a disponibilidade de jogo do ator pode ou ndo convidar a
platéia para jogar junto. Isso no clown, por exemplo, é muito visivel. Mas € importante
ressaltar que estes jogos ndo se reduzem ao trabalho com o comico. O que trabalhdvamos
aqui ndo tem a ver com género, mas sim com uma qualidade de contato com a platéia. No
nosso treinamento por vezes este contato acontecia de imediato e as unicas intervencoes,
quando feitas, se davam no sentido de potencializi-lo, de, por exemplo, ajudar uma atriz
que ja tinha chegado afetando-nos, mas realizava suas acOes de forma dispersa, precisando

de uma dinamica de reten¢ao, como no caso de L abaixo:

175 Na reflexdo sobre o préximo exercicio, o “Café com desconhecido”, a questio do afeto serd desdobrada. De qualquer
forma, é importante esclarecer que esta idéia de afeto ndo vincula-se a nogdo de “afei¢do”, mas sim a este territério de
micropercep¢des que afetam o ator a revelia de sua consciéncia vigil. Importante também ressaltar que a idéia de afeto em
José Gil guarda estreita relaciio com aquela presente na Etica de Espinosa.
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L também teve um trabalho muito interessante. O tema sobre o qual falava antes
de conseguir escapar era sobre “maquiagens e produtos de beleza”... Entdo
comegou a falar sobre como usava batom para arrasar nas noites, para pegar (...)
garotos cabeludos como ela gostava. Divertia-se e nos mantinha com ela. Mas
suas acOes estavam grandes e cadticas no espago, entdo dei um stop e pedi para
que ela mantivesse o mesmo prazer e intensidade, mas fazendo com 10% de
movimentacdo no espago. L comprou a idéia e subverteu-a até, pra nossa
felicidade. Quando diminuiu sua espacialidade, comegou a também dar pausas
para falar da sua beleza e das artimanhas de conquista que ela possui. Mais uma
vez embarcamos com ela. Agora ela estava mais delicada, mais contida, mas
ainda cheia de vida. Jogando com a situacdo de forma com que em nenhum
momento nds tivéssemos o impeto de metralhd-la. L tem por vezes um acesso a
um jogo mais absurdo muito interessante. Uma via que ela descobriu e que com
certeza ainda pode ser desdobrada pra muitas outras coisas. Mas o impeto
primeiro de jogo ela j4 possui, o prazer em estar ali em cena. (Rodrigo, didrio de
bordo, 30/03/09)

Imbuido pelo jogo, pleno de prazer, o ator pode experimentar um estado de
abertura onde afeta porque antes de tudo € ele proprio quem estd afetado. Neste e em outros
exercicios nos propunhamos a entrar nessa zona, buscando convocar os outros na mesma
medida em que estes outros também nos convocavam. A via é de mao dupla, e é estando

aberto que a fronteira entre o ator e o publico parece desvanecer.

146



4.2.3 Café com Desconhecido

Escuta — Reacao — Afeto - Contato

Este exercicio € oriundo da metodologia de Jacques Lecoq e parte de uma
situacdo ficticia proposta para o jogo de dois atores, que, a fim de deixa-la clara, chamarei
aqui de ator 1 e ator 2. A improvisagao € silenciosa. A situacdo se passa em um imagindrio
café. Neste ambiente se encontram os dois atores sentados em mesas diferentes. Em
principio 1 e 2 ndo se conhecem, mas, de repente, 1 emite um discreto aceno a 2, como se
ja conhecesse este, ao que 2, mesmo em duvida acerca de o conhecer ou ndo, responde
discretamente, por educagdo, e de forma subliminar pergunta a si mesmo se conhece 1. O
ator 1 permanece insistindo na interacdo, e, paulatinamente, comeca a realizar acdes mais
expansivas, a sorrir, a tecer comentdrios com suas agdes direcionadas a 2, ao que este
responde, estabelecendo um didlogo de acdes e pequenas expressdes faciais, convencido de
que deve conhecer 1 de algum lugar, mesmo que ndo se lembre exatamente de onde e
quando. Em determinado momento, 1 se levanta e segue em dire¢do a mesa de 2, que, por
sua vez, cré que 1 estd vindo sentar-se ao seu lado. A situagdo culmina com 1 passando por
2 e indo cumprimentar alguém que estava como que atrds de 2, revelando a 2 que 1 na
verdade estava interagindo o tempo todo com outra pessoa que nao ele préprio. Para
Lecoq dois fatores sdo essenciais neste exercicio: a gama dindmica ascendente e a relagao
entre acdo e reagdo. O primeiro fator estd ligado ao desenvolvimento da percepgdo, por
parte do ator, da progressdo dramdtica proposta na cena, algo que, segundo Lecoq, beira as
situacdes de jogo que o ator encontra no territorio da Commedia dell’Arte, onde tudo é
levado ao limite, para além da realidade'”®. Acdo e reacdo estdo relacionadas ao primeiro
aspecto, e, se os atores instaurarem um estado/espaco de jogo real entre si, a progressdo da

situacdo serd realizada de forma organica, mesmo que conhecam de antemao as estruturas

176 Ver LECOQ, 2003, p. 58.
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do jogo. Evidentemente ambos os atores agem e reagem, porém, o ator 2 deve assumir uma
disponibilidade mais passiva, isto é, deve estruturar suas acdes num campo de reagdes as
investidas do ator 1. Para nés o ator 2 era o grande foco, pois, em nosso treinamento,
realizamos este exercicio a fim de trabalharmos principalmente as questdes da escuta e da
reacdo as investidas do outro, de encontrar uma medida justa para estas reacdes, 0 que
muitas vezes era dificil. Uma das dificuldades se dava justamente pela restricdo da palavra,
que, ndo raro, gerava uma ansia em comunicar para a colega de cena e para a platéia uma
determinada reacdo. Por sua vez, esta reacdo sublinhava de forma estereotipada a agdo
recebida, quando alguma atriz fazia questdo de enfaticamente deixar explicito que estava

reagindo, como na improvisa¢do onde B jogava 1 e D jogava 2:

Trabalhei com D no sentido dela evitar cair em algum esteredtipo. D por vezes
recorre as caras e bocas, e pedi para que ela tomasse cuidado com isso, que agisse
mais “por dentro”. B propunha um jogo de sedugdo lésbica para D. B comegou
também exagerando na face, o que ao meu pedido foi rapidamente modificado. D
entdo comecou a encontrar decalques de um jogo menos forcado, menos
histriénico e mais a partir do que B lhe oferecia. (...) aconteceu um jogo
interessante. Mas D ainda vacilava entre reagdes cabiveis as acdes de B e acdes
que visivelmente eram um tanto forgadas, isso aparece quando (...) o ator, ao
invés de reagir, sublinha uma acdo que recebeu do outro. Acabei dizendo-lhes de
fora coisas como “ndo é de mentira, é de verdade”, querendo ressaltar sobre a
qualidade “verdadeira” do jogo, que nada tem a ver com realismo ou naturalismo,
mas sim com contato e reacdo a partir deste encontro, (...) reacdes que s3o como
reflexo'”’ das acdes recebidas e ndo necessariamente uma lente de aumento que
visa sublinhar ou aumentar o que o outro faz. (Rodrigo, didrio de bordo,
23/03/09)

Escutar e reagir, isso resume grande parte do objetivo que tinhamos ao realizar
este exercicio. No caso acima, ficava evidente para nés uma interacdo desenvolvida
superficialmente, o que muitas vezes dizemos ser uma atuacio calcada na “casca” de uma
situac@o e nao no real mergulho nela. Talvez a prépria proposta de B em seu jogo de
seducgdo lésbica tenha agregado a improvisagdo uma situagao complexa, que, da forma com

que foi tratada, levou-as a um territério estereotipado, onde, possivelmente, as atrizes se

177" A palavra reflexo talvez ndo seja a mais adequada aqui. Talvez “eco” possa dar a entender o que buscdvamos como
qualidade para as reagdes.
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preocupavam mais em tentarem ser “engracadas”, inventando de forma individualizada
novas agdes que surpreendessem a outra € a nds na platéia. Quando isso acontece, €
perceptivel uma espécie de duplo desencaixe, um primeiro que se dd entre o que um ator
faz e as acdes do outro ator, e um segundo entre o ator e aquilo que ele mesmo faz. Ou seja,
um desencaixe do ator para com o mundo e dele para consigo proprio. Charles Dullin
ressalta a necessidade de uma conexdo do ator com o que ele designa ser uma dupla
corrente, “a que nasce do interior do individuo (voz de si mesmo) e a que nasce do exterior
do mundo e das coisas (voz do mundo), a qual ao encontrar a contracorrente individual a
estimula e a fecunda” (DULLIN, 1996-1997, p. 51). No que concerne a voz do mundo, esta
€ composta por tudo aquilo que circunda o ator atual e virtualmente. Do mundo fazem parte
seu colega de cena, a platéia, o espaco cénico disposto, mas também do mundo participam
as imagens, impressdes, sensacdes que o ator guarda consigo ao com o mundo estar
invariavelmente em contato. Para ser afetado, o ator deve aprender a ouvir esta “voz do
mundo” , pois ““a voz’ do mundo fara surgir (...) a voz que nasce do interior do individuo e
que chamaremos ‘a voz de si mesmo’ e deste encontro brotard ‘a expressao’” (Ibidem, p.
51). Nesse sentido, Dullin salienta que € necessario “’sentir’ antes de tentar expressar, olhar
e ver antes de descrever o que se viu, escutar e ouvir antes de responder a um interlocutor”
(Ibidem, p. 50). Mas ndo creio que este “antes” seja um antes cronoldgico, ndo se trata de
esperar que algo misterioso aposse-se do ator e aja por ele, pois o ator ndo sé escuta para
poder agir, mas age para poder escutar, como coloca Ferracini, ele se afeta agindo e age se

afetando:

O ator busca ser afetado pelo mundo ao seu redor para, com isso € por meio
disso, agir (...). Esse poder de ser afetado também nao deve ser confundido como
causa-efeito: o atuador ndo se afeta para depois agir. Ele, em realidade, age com o
afeto, no afeto, pelo afeto.(FERRACINI in Revista Urdimento N° 13, 2009, 127)

Nesse sentido, entendo que escutar € mobilizar a capacidade de ser afetado pelo
mundo e reagir € estruturar a acao a partir do campo de afetacao/escuta da qual esta mesma

acdo é ou ao menos pode ser oriunda. Neste, como em outros momentos do treinamento,
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buscdvamos esta capacidade de agirmos sendo afetados, estando atentos a esta voz do
mundo tdo importante para Dullin, deixando que esta voz acordasse em nds os impulsos
para agir, isto €, despertasse a voz do individuo, pois parece ser de uma idiscernibilidade

entre a voz do mundo e a voz interior que pode nascer uma a¢do com a qualidade de reagao,

17855

€, por sua vez, o encaixe, a acdo/reacdo na “justa medida "*”. A realizacdo deste mesmo

exercicio por C e F nos proporcionou presenciar o que € este agir pelo afeto:

(...) o trabalho com F reagindo e C buscando interacdo foi a improvisagdo com
elementos mais interessantes(..) F ndo tinha vindo no tltimo dia de treino quando
também tinhamos realizado este exercicio. Decidi explicar-lhe o exercicio sem
contar o desfecho (onde o “personagem central” descobre que nao era com ele
que o interlocutor se comunicava). (...) C foi bastante perspicaz neste exercicio.
Pouco a pouco foi aumentando a intensidade de suas ag¢des no intuito de se
comunicar com F. Primeiro um pequeno cumprimento com o olhar, ao que F
reagiu apenas como se se perguntasse “é comigo?”. Depois um pequeno aceno,
ao qual F ficava em ddvida se correspondia ou ndo. Depois interacdes
gradualmente mais intensas... Comentdrio sobre o café... C acenava-lhe mais
diretamente e F foi crescendo em suas reagdes conforme estas interagdes. F,
tomada pelo jogo proposto por C, foi ficando cada vez mais entregue as
investidas daquela. Ambas ja sorriam uma para a outra. C lia um jornal (forneci
um papel para ela) e comentava noticias (...) com F. F ficava interessada. C entio
largou o jornal de lado e se levantou pronta para ir na dire¢do de F para
conversarem de perto. F também se levantou pronta para receber aquela suposta
conhecida/amiga da qual nio se lembrava. C foi muito sorridente em direcdo de F
e passou batido por ela, abracando B que estava atrds. F entdo esperou um
tempo, sentou vagarosamente na cadeira, bebeu seu chd com um constrangimento
e um sorriso amarelo no rosto, e logo brincou com um olhar de tristeza por ter se
equivocado em levantar para abracar C que na verdade se comunicava com B
atrés dela . Foi interessante o fato de F ndo saber o desfecho do exercicio. De fato
a atriz ficou surpresa, mas completamente consciente'”” de que aquilo fazia parte
do exercicio, usou aquele final que surpreendeu-a a seu favor, “engolindo” o
impulso primeiro de abragar C e desmanchando como se fosse uma flor
estonteante que secava e murchava lentamente ao ser colocada abaixo do sol.
Todo o foco centrado nela, e ela aproveitando para construir sua finalizacio
pessoal do exercicio, aproveitando o impulso que a surpresa real lhe deu.

Aqui de fato a situacdo foi preenchida de jogo. (...). C e F atuaram na
situagdo simples que o exercicio pede, ndo agregaram nenhuma informacao (...)
que pudesse ‘“complicar” o seu desempenho. F encontrou a medida de suas
reagdes porque estava aberta aquilo que C lhe ofertava, ouvia, e, assim, ambas

178 Importante esclarecer que esta “acdo na justa medida”, no¢io que perpassa os trabalhos de Jacques Copeau, Charles
Dullin, Jacques Lecoq entre outros, ndo se trata de uma acéio especifica a ser desvendada. A “a¢do na medida” pode vir a
ser muitas agdes, isto é, importa mais o estado de receptividade do ator que, nele estando, criard uma agdo que se
“encaixe” com aquilo que recebeu. Também é necessdrio salientar que este “encaixe” ndo exclui a possibilidade de
conflito em uma improvisago.

17 No sentido de que assimilou este fato no momento do exercicio.
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atrizes realizavam a progressao do jogo de fato juntas. Por estar “em jogo”,
mesmo sem saber o final previsto no exercicio, improvisou na nossa frente uma
finalizagdo primorosa. E interessante quando o ator descobre como transformar
algo que acontece no aqui-agora do jogo a seu favor, desconstruindo de forma
delicada o que havia construido anteriormente. A platéia se divertiu com o
inusitado da situagdo que na verdade ja era conhecido por quem tinha vindo na
ultima quinta-feira. Quando o ator estd em jogo, até mesmo as estruturas ja
reveladas anteriormente de um trabalho como este, onde muitos ja sabem o
desfecho, tornam-se interessantes. O COMO o ator resolve isso € que nos
interessa... O respeito aos impulsos, a ndo nega¢do do que aconteceu etc... Todos
estas elementos que prenderam a nossa visdo ao trabalho de F em sua finalizacdo.
(Rodrigo, didrio de bordo, 23/03/09)

Abrir-se ao outro como forma de abrir-se a si mesmo, e assim cultivar e si um
estado de receptividade aos proprios impulsos, aos impulsos que se originam da pouca
discernibilidade entre o eu e o (s) outro (s), entre a “voz interior” e a “voz do mundo”,
criando no ator uma disponibilidade concomitantemente agente e reagente. Além de Dullin,
avizinho-me de Grotowski ao perceber presente no trabalho das atrizes acima uma
qualidade préxima ao que este conceitua como contato, onde “O principio € de que o ator
(...) ndo deve trabalhar para si mesmo. Penetrando em sua relagdo com os outros —
estudando os elementos do contato — o ator descobrird o que estd nele” (GROTOWSKI,
1987, p. 202). Ainda para Grotowski “ndo hd impulsos ou rea¢des sem contato” (Ibidem, p.
187). Foi respeitando os impulsos oriundos deste contato com o Outro'®, que F, mesmo
sem saber como seria o final que ja era conhecido por nés, conseguiu lidar com a quebra de
suas expectativas'®' de forma com que isso a potencializasse a criar ao invés de travar e
pensar “o que eu faco agora?”. E num limiar entre a surpresa de F e a surpresa do ser
ficcional que ali ela “encarna” que as agdes dela ganham um frescor completo, porque ndo
vacilou, pensou rdpido, mais rdpido do que a consciéncia reflexiva pode atingir, pensou-

em-acao.

180 Com C, a situacio ficcional, o espago objetivo, o local imagindrio etc.
'8! Dar um abraco em C.

151



4.2.4 Disputa da Cadeira

Estado de Jogo — Fluxo de Jogo — Triplice Relacao
“Aja duas vezes antes de pensar”

Chico Buarque em “Bom Conselho”

Basicamente o exercicio consiste numa disputa entre dois atores a fim de
conseguirem sentar numa cadeira. Mas a idéia de disputa aqui sofre uma alteracdo
fundamental. O exercicio ndo se trata de uma competicdo entre os atoresm, mas, ao
contrério, pede a eles a criagdo continua de situagdes ficcionais onde o outro ator possa se
envolver, e, a partir disso, sair da cadeira cedendo o seu lugar ao seu parceiro de jogo.
Embora nao se configurasse como um objetivo adentrarmos em um espaco de jogo que
pendesse ao territério cOmico, inevitavelmente as estratégias elaboradas para conseguir que
a outra atriz saisse da cadeira e o forte tom de brincadeira que a relacdo entre as duplas
forjava, conduzia-nos a tal territério. Nesse sentido, para as atrizes que realizavam o
exercicio, as risadas provenientes da platéia serviam como um bom “termdmetro” para que
soubessem se 0 seu jogo estava englobando outros além delas proprias. Mas também era
importante que as atrizes nao fizessem o exercicio para arrancar risadas da platéia. Estas, se

viessem, deveriam estar relacionadas a qualidade do jogo de cada dupla. Mas tal qualidade

podia também ser construida num territério que ndo pendesse ao coOmico.

Fizemos este trabalho em duas fases. Na primeira, cada dupla apanhava uma
cadeira, se posicionava num determinado espaco da sala, e, concomitantemente as outras
duplas, realizavam a proposta entre si, esquentando os motores do jogo para, em seguida,
abri-lo aos demais colegas. Na segunda fase, nos colocdvamos espacialmente em

disposi¢do palco-platéia, e agora uma dupla por vez deveria realizar o jogo em frente as

182 Como é mais explicito no caso do exercicio “Disputa de Foco”.
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colegas. Importante ressaltar que o trabalho das duplas na primeira fase ndo visava um
“ensaio” para a improvisacdo quando esta fosse realizada para a platéia, o objetivo ndo era
encontrar acdes e fixd-las para depois apresentd-las, mas sim tentar estabelecer uma
primeira situagao de contato entre a dupla, um estado de jogo de onde tais acdes poderiam
emergir. Cabe aqui finalmente ressaltar o que entendo por “estado de jogo” no trabalho do

ator, e, para 1sso, recorro primeiramente a Ryngaert, para o qual

A capacidade de jogo de um individuo se define por sua aptiddo de levar em
conta o movimento em curso, de assumir totalmente sua presenga real a cada
instante da representacdo, sem memdria aparente daquilo que se passou antes e
sem antecipacao visivel do que ird ocorrer no instante seguinte. Essa capacidade
se ap6ia na disponibilidade e no potencial de reacdo a qualquer modificacdo,
ainda que ligeira, da situacdo. Ela ndo abrange a totalidade da arte do ator, mas é
seu componente fundamental (RYNGAERT, 2009, p.54)

Identifico esta capacidade de jogo a qual Ryngaert se refere com o estado de
Jjogo que buscdvamos neste tipo de exercicio. Um estado onde o ator se encontra permeavel
as micro-afetagdes de um complexo ambiente'® no momento onde o proprio jogo acontece,
isto é, sem vir demasiado ancorado naquilo que j4 foi, seus saberes construidos num a priori
jogo, e sem premeditar aquilo que vird, as situacdes para onde o jogo o levard. Em outras
palavras, diria que este ¢ um estado microperceptivo onde o ator se encontra quando
capturado pelo fluxo do jogo. Nesse sentido, principalmente na segunda fase do exercicio,
onde agregdvamos a platéia como mais um dos elementos presentes, eu tentava estar atento
aos processos individuais de cada atriz, dando tempo para que elas mesmas resolvessem

eventuais problemas'®*

, €, também, intervindo no sentido de recapturar uma atriz a este
fluxo caso percebesse algum empecilho ao desenvolvimento da improvisacdo. Abaixo
recorro a uma descricdo do meu didrio de bordo para exemplificar o exercicio, um

momento onde a fluidez foi interrompida e minhas esporddicas intervencoes:

3 . . - L L . P
183 Formado por seu parceiro de improvisagio, pela platéia, pelos materiais cénicos disponiveis etc.
184 Falta de escuta, reagdes atrasadas, etc.
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J comecou sentada e X' tentava tird-la com uma postura (...)
superficialmente clownesca (...) X tentou de vérias formas até que criou um jogo
com o chdo, deixando de lado a postura “bobinha” de antes. Deu algumas batidas
no chdo com uma mao que era visivel para J, e, como se o chdo (ou algo embaixo
dele) respondesse, com a outra mao dava batidas em resposta, no que logo fazia
uma cara de surpresa para chamar a atencdo de J. A estratégia comecou a
funcionar com a platéia e J espertamente resolveu comprar o jogo. J comecou a
jogar uma desconfianga inicial em relacdo aqueles barulhos, e, aos poucos, foi
aumentando seu interesse no que havia ali no chio que “respondia as batidas” de
X. X entdo fazia mencdo de que era alguém que queria falar com J, cada vez
dando mais énfase no suposto interesse do chio em falar com J, ao que J aos
poucos foi cedendo até se jogar com muito dnimo para “atender” o chdo. Assim
que X sentou na cadeira, comegou a rir e a deixar claro que tinha “enganado” J. E
J, seguindo no jogo proposto, “fez um beico” de braba assimilando no seu jogo o
fato de ter sido enganada por X. (...) Entdo J comegou a investir em estratégias
para tirar X da cadeira. No desenrolar de seu jogo, em um determinado momento,
J comecou a suplicar como uma cadelinha chorando, e aquilo instantaneamente
provocou risadas da platéia e o nosso interesse em ver pra onde J caminharia dali
em diante. Infelizmente J ndo continuou investindo neste jogo por muito tempo,
e, por vezes, quase estancava a sua a¢do, intercalando momentos de investidas
sobre X e periodos de premeditacio sobre o que faria. Percebendo estes
momentos onde J racionalizava as atitudes a serem tomadas, dei um STOP no
jogo e disse que a todo momento em que eu falasse a palavra “CU”, ela deveria
ficar pulando, fazendo a cadelinha chorando e suplicando a cadeira para X. Entao
comecei a falar “CU” quando percebia que J estava entrando em algum tipo de
premeditacdo da acdo ou da estratégia que faria para tirar X dali. (...) quando eu
falava “CU”, J parecia retomar a continuidade do trabalho, e logo que saia da
“garota-cadela-pulando-chorando”, ela investia alguma estratégia mais
prontamente, sem as pausas anteriores no seu jogo, ela como que pegava um
impulso numa acéo que tinha feito anteriormente e que tinha “funcionado com a
platéia” (...)Também os risos da platéia serviam como combustivel para seu
impeto em tentar uma estratégia diretamente, sem prever a priori o que viria a
fazer. O jogo das atrizes entdo comecou a ficar mais interessante para quem
assistia, e, conseqiientemente, para elas também. (Rodrigo, didrio de bordo,
19/03/09)

E muito importante neste jogo que o ator ndo pare para pensar no que fazer, seja

o que fizer, tem que fazer algo'™, buscar pensar por suas acdes. Deve estar ciente também

de que ha uma platéia ali assistindo, e que, mesmo que seja apenas um exercicio, a acao €

continua, sendo que o ator que estd sentado na cadeira depende de suas permanentes

investidas para sustentar o seu proprio jogo, isto €, para que o jogo entre os dois atores flua.

185 Como j4 anteriormente exposto, X é a atriz que ndo participava do grupo mas no dia 19/03 realizou conosco uma

sessdo de treinamento.

186 Esta é uma premissa para que o jogo ndo estanque. Mas também nio significa que “qualquer acdo” seja interessante
para o andamento do jogo. Mais adiante, na reflexdo sobre este mesmo exercicio, isso ficara claro.
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Atentemos entdo para a questdo da fluidez do jogo. Richard Schechner retoma
de Mihaly Csikszentmihalyi a nocdo de flow (fluxo, fluidez) para aludir a uma experiéncia
na qual o ato de jogar poderia provocar uma espécie desaparecimento da consciéncia de si
em prol de uma fusdo entre o proprio jogador e o jogo, sendo que para Schechner
“jogadores em fluxo podem estar cientes de suas acdes, mas ndao da prépria consciéncia.
(...) Fluxo ocorre quando o jogador torna-se um com o jogo. (...) a fronteira entre o interior
psicolégico e a atividade realizada dissolve-se”'®’ (SCHECHNER, 2002, p.88). Por outro

lado, Schechner aponta que paradoxalmente o “fluxo pode ser uma extrema auto-

»188

consciéncia onde o jogador tem total controle sobre o ato de jogar” ™" (Ibidem). O paradoxo

instaurado entre um processo que se caracteriza por abolir os poderes da propria
consciéncia, e, concomitantemente, resultar naquilo que Schechner nomeia como sendo
uma extrema auto-consciéncia, parece encontrar ecos na noc¢do de micropercepgdes a
medida em que estas suscitam uma ampliacdo do campo perceptivo, e, por conseguinte, um
estado de (in)consciéncia onde o imperativo da razao sucumbe quando o corpo passa a ser

perfurado por afetos, a ser intervalado por micropercepcoes:

A consciéncia de si dissolve-se ou mais exatamente, entra em processo
de dissolucdo. Incapaz de se centrar unicamente sobre si, v&€ o seu centro (o eu)
dividir-se e deslocar-se numa multiplicidade de outros centros (...) perde suas
propriedades que, segundo a tradi¢do (filosdfica), definiam a sua esséncia
prépria: a clareza, a distin¢do, a auto-sufici€ncia, a autonomia, a reflexibilidade.
Ja ndo tem o poder de refletir o mundo inteiro, ja ndo garante a sua coesdo, a sua
unidade e o seu sentido. (...) No entanto, por outro lado, adquiriu poderes de um
outro tipo que a tornam apta para apreender muito mais profundamente o seu
“objeto” (o corpo). (...) A consciéncia se confundia com a poténcia de
conhecimento cujo modelo era a razdo.(...) Para que a consciéncia apreenda o
mais perto possivel o seu objeto, é necessdrio que se impregne dele, o que
significa que deixe de o ofuscar com a “luz” (lumen naturale) que projeta.
Impregnar-se dele equivale a aceitar e deixar de opor resisténcia a sua penetracao;
a deixar-se invadir pela sua sombra, a dos afetos e dos movimentos corporais,
para melhor os captar — e portanto para os conhecer sob um outro tipo de clareza.
(GIL, 2005, p. 129-30)

187 Tradugdio minha para: “Players in flow may be aware of their actions, but noto f the awareness itself. (...) Flow occurs
when the player becomes one with the playing. (...) the boundary between the interior psychological self and the
performed activity dissolves” (SCHECHNER, 2002, p. 88).
188 Traducio minha para:”At the same time, flow can be an extreme self-awareness where the player hés total control over
the play act” (Ibidem).
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Pode este outro tipo de clareza mencionado por Gil ter alguma relacio com
aquela extrema auto-consciéncia proposta por Schechner quando o jogador estd em fluxo?
Neste ponto torna-se complicado estabelecer maiores relagdes tedricas aqui. E ja que este
nao é o objetivo, a pratica pode por si cunhar algumas relagdes. No caso do trabalho das
atrizes descrito anteriormente, € possivel reconhecer um percurso onde inicialmente o jogo
fluia, nos momentos onde a criagdo de uma situagdo por uma atriz capturava a outra para o
seu jogo, fazendo entdo com que esta saisse da cadeira, e, a partir deste momento, tivesse
que investir suas proprias estratégias para tirar a atriz que estava sentada, isto €, quando o
mote das estratégias de ambas as atrizes estava calcado em sua intera¢do, o que por sua vez
caracteriza o processo de fluidez: “Uma pessoa que presta atencao na interagdo ao invés de
se importar consigo mesma obtém um resultado paradoxal. Ela ndo se sente mais um
individuo separado, e a0 mesmo tempo se sente mais forte” (CSIKSZENTMIHALYT apud
BONFITTO, 2009, p. 78). O jogo cessava de fluir quando J parava para pensar no que
fazer, centrando sua aten¢cdo em si mesma para elaborar uma estratégia, instaurando uma
fronteira entre ela propria e o jogo quando numa atitude ensimesmada ela parecia esquecer-
se dos outros dois componentes fundamentais aos quais deveria estar em relagdo: sua
colega de cena e a platéia. Para J, voltar a figura (Mulher Cadela) criada por ela mesma no
decorrer do exercicio, possibilitava-lhe uma quebra em seu processo racional e
ensimesmado que em alguns momentos impedia a fluidez do jogo. Na sua prépria

percepgao, a atriz chega a comentar que esta figura foi “libertadora do ego”, J descreve:

Me interessa esse tipo de jogo.(precisa ter ritmo!).E divertido fazer e assistir.Ndo
tem psicologismos, € pura ac¢do, o jogo acontecendo, a mente criando rdpido. (...)
Na mulher-cadela (eu) surgiram referéncias da infancia, dos desenhos animados.
Essa figura foi “libertadora”do ego. (...) Senti que minha criatividade pode ter
espaco. ESPACO. (J, didrio de bordo, 19/03/09)

Sem objetivar interpretar aquilo a que J se refere como sendo seu “ego”, €
possivel relacionar o efeito desencadeado na atriz com o que dentro de um processo de
fluidez se caracteriza como uma descentralizacao de si, na medida em que “os processos de

fluidez geram experiéncias as quais abrem uma possibilidade: as pessoas envolvidas em tais
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processos podem ultrapassar os limites da propria individualidade” (BONFITTO, 2009, p.
78). Ultrapassar estes limites era entdo, como diz J, criar espaco para fazer fluir a propria
criatividade. No nosso entendimento, criar espaco era recorrer a alguma estratégia capaz de
abrir poros nas engrenagens do préprio pensamento que por vezes insistia em emperrar o
desencadeamento das acdes de alguma atriz. Quando demasiado preocupadas com o que
fazer, as atrizes estancavam sua acgdo, e revertiam um processo antes fluido em algo
intrincado. Nesses casos, me incumbia tentar resgatar a atriz, tirar-lhe o “peso das costas”, e
lubrificar as engrenagens da improvisacdo de forma a devolver-lhes para um territério de
prazer, em outras palavras, diria que tentava “dar jogo” a improvisa¢do da qual este havia

se retirado.

(...)propde-se “dar jogo” quando as pecgas ajustadas de maneira
excessivamente apertada apresentam risco de travar o movimento, bloqueando o
mecanismo. Do mesmo modo, dizemos “que hd jogo” quando numa
improvisag@o e/ou representacio, os jogadores (...) dispdem de espaco suficiente
entre as engrenagens para que a invencdo e O prazer possam penetrar
(RYNGAERT, 2009, p. 54).

Nosso intuito era o de fazer com que as a¢des precedessem as elaboragdes. Mas
aqui o fundamental era que estas agdes estivessem calcadas numa profunda conexao do ator
consigo proprio, com o colega e com a platéia. Peter Brook ressalta a necessidade desta
triplice relagdol‘gg, salientando também que o ator deveria ter um ouvido voltado para
dentro de si, escutando seus impulsos mais intimos, e outro para o fora, escutando seus
parceiros e a qualidade de atencdao que emana da platéia. Ao se referir a uma hipotética
apresentacdo de Rei Lear, Brook coloca que “Lear e Cordélia ndo apenas contracenam do
modo mais auténtico possivel como rei e filha, mas também, como bons atores, devem
sentir que estdo envolvendo o publico” (BROOK, 2000, p. 28). O exercicio aqui refletido
nos desafiava a buscar esta relagdo triangular como suporte da atuagdo. Como exposto
anteriormente, ainda que o ator ndo deva parar para pensar, também ndo € interessante que,

fruto desta premissa, o ator recorra a qualquer coisa, qualquer fazer, qualquer acao. Coisa

189 BROOK, 2000, p. 28.
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qualquer poderia ser feita contanto que fosse fruto desta triplice relagdo ator-colega-platéia.

De fato ndo h4 férmulas para se chegar nesta capacidade de jogo, se faz necessdria a

exploracdo continua de situacdes que desafiem o ator a entrar nesta zona de permeabilidade

na qual encontra-se afetado e age a partir desta afetacdo. No curso de nossa exploracdo com

este exercicio, outras

duplas foram encontrando caminhos para acessar esta zona de

.. 190 .
contdgio ", e o trabalho de B e L, por exemplo, nos revelou nuances mais apuradas do que

significa estar aberto ao outro mas em conexao consigo. Abaixo um trecho do meu didrio

onde descrevo a realizacdo do exercicio por estas atrizes:

Coloquei a cadeira a frente e disse para que as duas fossem para o fundo
da sala e virassem de costas. Dei um OK e elas entdo vieram correndo para sentar
na cadeira. L comecou sentada. B comecou entfo a investir em estratégias fisicas
para tentar tirar L. B empurrava suavemente L(...) jogando entre falsas caricias e
investidas mais fortes. (...) a forma delicada e debochada com que fazia aquilo
estava funcionando com a platéia que dava gargalhadas de algumas investidas de
B. B entdo subiu na parte de trds da cadeira e foi aos poucos sentando,
encaixando seu quadril entre as costas da cadeira e o corpo de L, que ji estava
sentada mais para a borda da cadeira. L entdo, se sentindo incomodada, e jogando
com reagdes na medida das investidas de B, resolveu ceder para B o seu lugar e
investir em estratégias para tird-la dali. Na sua primeira investida, L (...)
comecou a se espreguicar e mostrar o quanto era bom o espaco amplo do chdo
(...), “sublinhando” de forma engragada no seu jogo que estava muito melhor ali
no chdo do que na cadeira. A platéia ndo se conteve e caiu em gargalhadas. Ao
perceber a reacdo da platéia, L estabelecia outras relagcdes de prazer com o espaco
fora da cadeira. Ao invés de ficar agindo no sentido direto de tirar B dali, ela
tentava seduzir B a sair da cadeira por livre e espontinea vontade de estar
relaxada no espago como ela. Percebendo que L havia ganhado a platéia com seu
jogo, B comecou a ceder, a desejar aquele espaco que L mostrava ser tdo
prazeroso, ensaiando saidas da cadeira. Numa destas vezes L entdo voltou a
sentar. Outro momento interessante aconteceu mais tarde, quando L havia
conseguido reconquistar a cadeira ¢ B lembrou do espelho'' da sala como
recurso. B entdo comecgou a se olhar e se achar bonita, fazendo mengdo ao quio
bom era ter aquele espelho no qual L, em sua posicdo sentada, ndo conseguia se
olhar. L jogava um certo incomodo com isso. Depois B simulou uma liga¢ao
onde alguém falava mal de L dizendo que ela tinha celulite e que, com ela
sentada, a barriga dela deixava a mostra esta celulite. Ou seja, aproveitou o fato
de L estar sentada para criar algo que possivelmente criasse um conflito entre ela
e a cadeira. Neste jogo as atrizes claramente conseguiram dar vazio as primeiras
idéias que tinham. Ndo se importavam demasiado se suas estratégias iam ou nao
funcionar com a platéia, mas através do engate entre estratégias inusitadas, (...)
comegaram a criar desvantagens uma para a outra em estar sentada na cadeira (...)
e estas desvantagens reverberavam em reacdes “na medida” quando alguma delas

1% FERRACINI, 2006, p. 203.

10 espelho estava tapado no momento anterior.B destapou ele para agregi-lo em seu jogo.
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estava sentada.(...)De fato, no trabalho das duas, percebo que elas acharam uma
chave, uma escuta aos seus primeiros impulsos e & colega, algo que seria
interessante que todos nds percebéssemos e que poderia ajudar todas as atrizes a
encontrar os seus caminhos pessoais para isso. L e B entraram num fluxo onde
ndo paravam para pensar no que fazer, simplesmente faziam, e, com isso,
conseguiam estabelecer uma comunicagdo bastante interessante entre si € com a
platéia. Era o jogo das atrizes grudando nossos olhares em cada acdo que elas
faziam, que nem elas nem nés tinhamos condi¢des de prever. (Rodrigo, didrio de
bordo, 19/03/09)

Para nés, o exercicio das atrizes acima serviu-nos como um bom exemplo do
que significa escutar, reagir, e, a partir disso, realizar esta espécie de tripla captura (de si,
do colega e da platéia). Imbuido pelo jogo, o ator pode experimentar esta espécie de
diluicao das fronteiras que o separam dos outros, pois “o espaco de jogo, como espago
potencial, € um lugar no qual se experimenta a escuta do outro, como tentativa de relagdo
entre o dentro e o fora” (RYNGAERT, 2009, p. 56). As atrizes atuavam com uma
qualidade que comumente chamamos de cumplicidade, o que chamaria aqui também de
osmose, quando a fronteira entre o eu e o outro se dilui e nossos inconscientes'*?
comunicam-se a revelia de nossa intencionalidade, formando um corpo de consciéncia que
“hipersensivel, pode entrar imediatamente em contato-osmose com outros Ccorpos,
conectando-se com os movimentos do seu inconsciente” (GIL, 2006, p. 64). No caso de B e
L, o que grudava nosso olhar as suas acOes era justamente o reconhecimento desta
qualidade de relacdo que nos abarcava em sua improvisacdo a mesma medida em que
requeria a elas proprias, uma cumplicidade que vazava delas contagiando-nos na platéia,

fazendo de n6s também cumplices de seu jogo

O entendimento entre os jogadores, a mobilizacdo das capacidades de escuta e
reagdo criam um estado particular de cumplicidade (...) Nessa relacdo de
comunicagdo privilegiada, os jogadores disponiveis no espago, atentos as
invengdes repentinas, compreendem com facilidade propostas que enriquecem o

192 Sempre bom ter em mente de que este inconsciente ndo é o que estd “por tras” da consciéncia. Ele é composto por
todos aqueles afetos que ndo sdo trazidos a consciéncia, ndo sdo objetivados ou “iluminados” pela razdo, pelo simples
fato de que € impossivel ao pensamento intelectivo dar conta de todas as pequenas afetagdes com as quais o corpo estd
sempre em contato. Ao falar sobre o trabalho do bailarino, Gil esclarece que “no corpo de consciéncia do bailarino, onde
a atmosfera como meio de comunicagdo se reproduz, toda a vibragdo de um inconsciente ressoa no inconsciente do
outro. (...) o corpo de consciéncia é a consciéncia do copo tornada placa vibrdtil de comunicagdo de inconscientes.”
(GIL, 2005, p. 121-22)
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jogo e asseguram respostas da mesma natureza. (...) Tudo parece entdo possivel e
isso provoca uma espécie de jubilo que se transmite aos espectadores.
(RYNGAERT, 2009, p. 60)

Em nenhum momento elas se esqueceram da platéia ou da outra colega de cena,
trabalhavam no sentido de nos manterem enredados em seu trabalho bem como manterem a
si proprias dentro desta mesma rede, sem parar para “tomar consciéncia” da a¢do passada a
fim de realizarem a préxima, mas também sem estarem de todo inconscientes do que
estavam fazendo, atuavam sob um outro tipo de clareza (GIL), ou ainda, capturadas pela

fluidez, pois

no estado de fluidez, a¢do segue sobre acdo de acordo com uma légica interna
que parece nao precisar de nenhuma intervencdo consciente do ator. Ele
experimenta isso como um fluxo unificado de um momento ao seguinte, no qual
estd no controle de suas acdes, € no qual hd pouca distin¢do entre si mesmo e o
ambiente, entre estimulo e resposta, ou entre passado, presente e futuro.
(CSIKSZENTMIHALYT apud SCHECHNER, 2006, p.88).

Se estamos falando sobre a capacidade de manter-se em conexao consigo € com
os outros (colega e platéia), estamos aqui tratando de uma escuta que tende a diluir tal
fronteira, e é no nivel de pequenas percep¢des que se desenvolve esta escuta como uma
espécie “‘compreensdo obscura” do momento presente, isto €, um complexo de sensacdes
que asseguram “ciéncia imediata” (uma consciéncia inconsciente') ao ator no transcorrer
de sua prépria agdo acerca de seu enlace em relagdo ao colega e a platéia. Em consonancia
com esta idéia, B comenta em seu didrio sua impressdo pessoal durante este exercicio

realizado em dupla com L:

no exercicio de roubar a cadeira, sinto que ndo me joguei tanto para a loucura. Eu
percebi que realmente se instaurou um jogo entre eu e a L. Eu ndo precisava ir
pro non-sense'**(...) N6s duas fomos descobrindo outros meios. Fiquei me
questionando se ndo interpretei demais, ou seja, se, ansiosa para ver o jogo rolar,
aceitava ou propunha um jogo “falso”. Mas pelas reacdes do “ptiblico”, minha

3
93GIL, 2003, p. 24.

194 A “loucura” ou o “non-sense” eram tendéncias que apareciam por vezes. Algo como aquele “qualquer coisa” a revelia
da relagdo com o colega ou com o publico.
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primeira impressao foi a de que realmente um jogo se instaurou entre nds, foi a
que valeu por mais tempo durante o exercicio. (B, didrio de bordo, 19/03/09)

Como registrar em si a sensa¢do destes momentos fugazes de onde emergem
situacdes de jogo real e de contdgio? Como entrar num fluxo de jogo? Como poder acessar

27195 Este e

estes momentos voluntariamente? “A criatividade € convocdvel ou caprichosa
outros exercicios nos remeteram a tais questionamentos. Por algumas vezes, julgdvamos ter
encontrado algumas respostas mais concretas para estas questdes, mas, ao tentarmos agarra-
las para delas fazer “nossas certezas”, as mesmas desfaziam-se em nossas maos, revelando-
se inconstantes quando o contexto de um jogo proposto mudava. Mas ainda que ndo
represente uma garantia, perceber em si um estado de jogo que catalisa elementos como a
escuta, a reacdo, a cumplicidade, o prazer, o fluxo etc, parece ser importante. O que
paradoxalmente pode ndo garantir a sua entrada neste estado, mas, ao menos, lhe da
indicios para que reconheca quando ndo estd nele. Entrar em tal estado ndo parece ser
possivel tentando trilhar um caminho ja feito, mas sim propondo-se a crid-lo a cada passo
que se d4, o que faz parecer que a busca pelas fontes de inven¢do parece ser em si a propria
invencdo desta busca pelas fontes. Qualquer mapeamento para se chegar neste estado de

jogo nunca serd completo, sempre necessitarda de novos tragos, desafios, caminhos, perigos

€ prazeres.

195 B, didrio de bordo, 30/03/09.
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4.2.5 Oscar

Desconstruc¢io — Iluminacao

Figura 20 — Treinamento. Oscar.

“OSCAR - outro tipo de jogo.Talvez ndo tdo comico. Lida com
outras dreas(...), sGo outras instancias,outras paisagens,outras
regioes.Clima temperado timido...Fio de emogdo.(...) Comega-se a
adentrar em regido de charco...Algo como um exercicio do
Grotowski que te requisita até os 0ssos.”

J, didrio de bordo, 30/03/09

“Quando analiso o trabalho do ator, na realidade analiso a mim mesmo. Mas hd
mais, porque no ator, muito mais do que em mim mesmo, reencontro as
possibilidades da minha natureza. (...) Sdo esses os motivos pelos quais o ator
deveria recusar-se a agir com sua personalidade conhecida pelos outros:
elaborada, calculada, preparada para os outros (...)"

Grotowski

Tive contato com este exercicio pela primeira vez em um curso que realizei
com a atriz e preparadora de atores Nicole Kehrberger, que, na época, ministrava aulas na
Ecole Philippe Gaulier. O exercicio possui um grau de complexidade bastante acentuado e
com muito cuidado fomos tateando o territério que ele nos propunha. A premissa deste
trabalho é uma situacdo imagindria: a entrega do Oscar. Dois atores devem se colocar

prontos para receber o prémio, e, na qualidade de condutor, chamo um deles para entregar-
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lhe a estatueta que hipoteticamente premia sua atuacdo em algum filme. Aqui apresenta-se
o primeiro elemento — a surpresa. O ator ndo deve ter certeza de que € ele a pessoa a ser
chamada, e, por isso, dois atores devem estar dispostos de forma a correrem o risco de
realizar o exercicio. O ator que recebe o prémio, depois de anunciado, deve entdo realizar
seus agradecimentos. O conflito ficcional se d4 por este mesmo ator ter comprado o prémio
dos jurados nos bastidores da cerimo6nia, 0 que o obriga a dissimular seu ato em frente a
uma platéia imaginariamente composta por grandes artistas, fotdgrafos, diretores
importantes, reporteres etc. Em algum ponto do teatro onde a cerimdnia acontece, estao
sentados os pais deste ator que recebe o prémio. A imagem dos pais na platéia contrapde o
glamour da cerimodnia e o discurso mentiroso do ator, estabelece-se como um ponto onde a
verdade sobre a situacdo deve ser revelada, o ator confessa a seus pais que trapaceou para
estar ali. De forma intercalada, o ator realiza seus agradecimentos e confessa-se aos seus
pais, recebendo algumas direcdes vindas do condutor do trabalho. O exercicio visa uma
espécie de “limpeza” no trabalho do ator. Aqui se vé€ e tenta-se “eliminar” alguns de seus
clichés'®®, recursos que o ator costuma invocar para mover-se num territério conhecido e

que lhe ofereca pouco risco, tendéncias pessoais estratificadas':

Cada corpo interioriza modelos sensério-motores, habitos cinestésicos,
pensamentos e regras de comportamentos rigidos que acompanham modelos
emocionais correspondentes. Todos estes estratos vém do passado e de uma certa
idéia de futuro (segundo as expectativas construidas). Tudo isto forma nio s6 a
percepcio da realidade’, mas a sua estrutura e o seu modo de funcionamento e
de presenca. (GIL, 2005, p. 154)

19 Renato Ferracini oferece uma compreensio sobre os clichés que pode ser associada com o que aqui entendo acerca
desta palavra, isto €, com um agir sem estar afetado: “Podemos arriscar que essas agdes-clichés sejam o agir espontdneo
ou mecinico sem o tempo do afeto. E dessa forma que o cliché corpéreo poderia ser definido como uma agio mecanica,
um agir espontaneo cotidiano sem o tempo do afetar-se.” (FERRACINI in Revista Urdimento n°® 13, 2009, p. 128)

7 Entendo por tendéncias pessoais estratificadas especialmente aquelas que estdo particularmente ligadas ao trabalho
cénico do ator, isto €, seu comportamento em cena: uma determinada forma de se movimentar e usar seu gestual, suas
entonagdes, seu pensamento, sua presenca. Esclareco isso para salientar que o trabalho ndo tem fins terapéuticos, embora,
como todo e qualquer trabalho, ele se dé simultaneamente no ator e na pessoa.

18 José Gil estabelece uma diferenca entre as nogdes de real e de realidade. Resumidamente, a realidade seria a
conformacio linear dos fatos que reiteram um passado e predizem um futuro segundo uma légica coercitiva e negadora de
possibilidades insuspeitadas. Ja o real apresenta-se como um fenémeno capaz de fissurar a realidade, ofertando entdo a
possibilidade de transformacdo do pensamento e da existéncia quando numa intensificagdo do presente, passado e futuro
se modificam e sdo ressignificados. Para maiores informagdes, ver Gil, 2005, p. 147-169.
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O exercicio do Oscar: Hoje acho que saquei a esséncia dele. Ele revela a(s)
atitude(s) do ator. Pelo menos foi o que eu percebi. Todas as colegas iniciavam o
agradecimento do jeitinho que elas “sdo”. Ou melhor, do jeito que elas ja estdo
acostumadas a ser em cena. Estou colocando o verbo ser entre aspas para nao
entrar em discussdes filos6ficas sobre quem somos em cena. Enfim, esse
exercicio € bastante revelador, porque independente se o ator vem armado ou nio,
ele inicia o agradecimento ou do jeito que ele é (se vem desarmado) ou do jeito
viciado que ele costuma ser ou quer ser em cena (se vem armado). (B, didrio de
bordo, 01/04/09)

Nao se objetiva aqui uma espécie de “ataque” a estas formas de “ser”’, mas

199
, ou, de

antes, como proposto por Grotowski, busca-se a eliminacdo das resisténcias
acordo com Brook, “eliminar tudo que nao € estritamente necessario e intensificar o que
sobra” (BROOK, 2000, p. 9). Para isso, é necessdrio que o ator ndo resista ao presente, ao
enfrentamento, as afetacdes que reestruturam suas agdes num campo onde estas sdo
permeadas pelo contato com o momento presente’”. Um dos obsticulos neste tipo de
exercicio € a ansiedade, o que muitas vezes impede a entrada do ator num territério de
possibilidades, daquelas ndo imaginadas, fazendo com que este se mantenha preso a égide
de suas certezas: “- se eu fizer tal coisa, a platéia vai gostar; se eu der esta entonacgdo, eles
vao rir;” e assim por diante. Para clarear o contexto deste exercicio, peco licenga para

abaixo colocar uma extensa citacdo de meu didrio de bordo, a fim de apresentar mais

detalhadamente um exemplo prético do trabalho com o Oscar em nosso treinamento:

F foi a primeira atriz a ser “premiada pelo Oscar” hoje. Como na vez anterior
em que tinha realizado este exercicio, conquistando certa simpatia da platéia, mas
recorrendo as suas ferramentas mais acessiveis e imediatas (...) uma certa ironia e
um tom de deboche do que ela mesma faz, F entrou com uma postura de “jogo
ganho”. Quando pegou a estatueta imagindria pela primeira vez, segurava-a
dando a mesma importincia ao objeto que qualquer pessoa daria ao segurar uma
banana por exemplo. Vendo estas primeiras pistas do jogo que F ia propor, disse
para a atriz voltar as “coxias do Oscar” e se preparar para ser chamada
novamente. Chamei neste momento G e B e as instrui para que ficassem perto de
F (...) para que, quando eu chamasse a mesma, segurassem F impedindo-a de
chegar até a estatueta (...) Queria indiretamente fazer com que F percebesse que

1% GROTOWSKI, 1987, p. 14.
200 BROOK, 2000, p. 68.
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para estar ali naquela situagdo (...) ela tinha que se esforcar muito mais, tinha que
realmente “merecer” aquela estatueta, e ndo entrar com um falso dominio da
situagdo dado pelo fato de que ja fez o exercicio anteriormente e também ja viu
suas colegas o fazerem. Depois de um tempo em que G e B impediam F de pegar
a estatueta, disse para elas soltarem F, e enfim a atriz chegou até a frente do palco
e pegou o objeto imagindrio dando um pouco mais de importincia a ele. Mesmo
assim F comegou a fazer pequenas “gracinhas” com a situa¢éio, mantendo seu tom
debochado, mas agora com menos seguranga do que estava fazendo. Ela estava
tentando resgatar seu jogo debochado, mas aquilo ja nao funcionava com quem a
via, suas piadas ndo eram mais engragadas. Disse entdo para F respirar fundo e
desmanchar o que estava fazendo. Voltar a estaca zero (...) Entdo seu trabalho
assumiu um tom mais sério e suas brincadeiras sumiram. Quando vi que a atriz
estava num estado de afetagcdo um pouco mais intenso, disse entdo para ela olhar
para seus pais e dizer a verdade (que na verdade tinha comprado o Oscar e que de
fato ndo o merecia), ¢ mais uma vez neste ponto F se “armou”, buscando se
ridicularizar de uma forma engracada perante eles, seu tom debochado novamente
apareceu. Disse para novamente ela pausar o que fazia. Ela ja ndo se encontrava
no nivel de seguranga que inicialmente ela portava, estava mais afetada, mas nao
conseguia de alguma forma aceitar isso, mostrava certo medo de se livrar de
alguns maneirismos pessoais e estar ali no palco relativamente “nua” para que
nés a vissemos. Sua tendéncia entdo era recorrer ao deboche mais como fuga do
que escuta real ao que o jogo e a platéia estavam propondo. (...) Pedi entdo que a
atriz subisse na ponta dos pés e trancasse a respiragdo. Comecei entdo a contar o
tempo e a exigir que ela se mantivesse sem respirar, com o ar trancado. (...)
Assim que vi que esta proposta jd tinha atingido o objetivo de fazer com que a
atriz ficasse mais fragil e sensivel ao momento real, dando-lhe algo palpavel
como a necessidade de recuperar seu ar antes de pensar em armar qualquer coisa,
pedi que ela voltasse a respirar, e, a0 mesmo tempo, apenas olhasse para seus
pais. Para evitar que caisse em sua comum tendéncia discursiva (sua fala com os
pais anteriormente estava esvaziada pelo excesso de palavras que engatava), disse
que ela apenas encarasse seus pais e que a tnica coisa que poderia falar era o seu
pedido de desculpas, a tnica palavra que ela poderia emitir era “desculpa”, disse
para que ela falasse isso como se fosse a tultima palavra da sua vida, e que
tomasse o tempo necessdrio para preencher de “sinceridade” esta fala direcionada
aos pais. F entdo respirou mais um pouco, deu-se um breve tempo e proferiu o
pedido de desculpas. Seu tom mudou completamente. Parece que neste momento
consegui com a atriz chegar a um ponto onde dali poderiamos construir um jogo
mais aberto, mais afetado pelo momento, sem armagdes, sem fuga da situacdo de
enfrentamento real do ator com seus maneirisSmos primeiros, mas sim um ponto
onde ela havia aceitado a situag@o proposta pelo exercicio, uma atriz em conflito
entre o glamour de uma situacdo de premiacdo de seu trabalho e a consciéncia de
ter trapaceado para ganhar este prémio. Parece-me que viamos de fato F somente
agora. Na verdade sempre a vimos antes. Mas aqui neste ponto do exercicio, ela
apresentou-nos uma faceta que ainda ndo tinhamos visto em seu trabalho neste
mddulo de jogo. F entdo comegou a falar com seus pais na platéia e confessar sua
farsa da forma mais “sincera”, honesta... Parecendo revelar a eles, € a0 mesmo
tempo a ela prdpria, a carga dramitica que seu conflito “ganharXcomprar” o
Oscar lhe propiciava enquanto atriz explorar. Depois que vi que seu pedido de
desculpas tinha sido sensivel, permiti que dissesse mais algumas coisas(...)
apenas (...) o necessdrio. Definitiva e afetivamente se confessava aos seus pais,
pedia desculpas por querer ser tdo engracada sempre e se esconder atrds do riso
facil dos outros. Seu olhar tinha uma gravidade, mas ao mesmo tempo lembrava
agora um olhar de uma crianga. Inocente, F prendia nossa atenc¢do ao seu trabalho
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por estar revelando algo sobre si (sobre o seu trabalho) que ainda ndo havia nos
mostrado, uma capacidade de jogar em um territério outro que ndao o do comico
facil(...) Depois pedi para que ela voltasse a cerimdnia, falei sobre as milhares de
pessoas que estavam a assistindo naquele momento, sobre os flashs das maquinas
fotograficas disparadas da platéia. Sua volta foi completamente diferente da sua
primeira entrada no Oscar. Seu olhar e seu corpo nos revelavam ao mesmo tempo
uma felicidade em estar naquela situa¢dio de brilhantismo, de ser praticamente o
foco do mundo naquele momento, e, concomitantemente, o mesmo olhar
mostrava-nos a fragilidade e o conflito de saber que ndo merecia verdadeiramente
a estatueta. Nao debochava mais. Nido fazia uma falsa felicidade. Como atriz,
estava inteira em cena, como ser ficcional proposto, jogava com a duplicidade
conflitante que o exercicio propde. Seu sorriso ndo revelava um deboche no canto
da boca, era um sorriso aberto, seu olhar jogava com este sorriso,(...) revelava o
conflito da situacdo. (Rodrigo, didrio de bordo, 01/04/09)

Entre as diversas vantagens em termos realizado um trabalho continuo e didrio
durante estes dois meses, estd aquela que diz respeito a intimidade com o trabalho do
colega e também a conquista de uma confianca tecida entre os membros do grupo, o que
possibilitou-nos adentrarmos em regides mais delicadas do trabalho de cada atriz. Ao
chegarmos juntos nesta fase do treinamento, ji nos conheciamos o suficiente para saber
quais os tracos recorrentes no outro, aqueles que eram acessados conscientemente de forma
absolutamente reconhecivel, o que algumas vezes chamamos no senso comum de “truques”
ou ‘“cartas na manga”, acdes destinadas a agradar a qualquer custo a platéia ali presente.
Este foi o caso de F quando iniciou seu exercicio, evocando um comum tom de deboche de
sl mesma, que, j& em outros momentos, tinhamos visto em seu trabalho, uma forma de

201

ridicularizar a si objetivando com isso os risos da platéia™ . Peter Brook salienta o perigo

de mecanizac¢ado do ator quando este tenta agradar a qualquer custo o publico:

Vocé quer agradar, e o riso € a prova de que estd conseguindo; ai vocé comega a
tentar arrancar cada vez mais risadas, até que seus vinculos com a verdade, a
realidade e a criatividade dissolvem-se imperceptivelmente na diversdao. O

21 Vejamos que ndo se trata aqui de uma espécie de obrigagdio em “ndo ser engracado”. Em muitos exercicios o riso da
platéia serve como um combustivel e/ou atesta o contato que o ator consegue estabelecer com esta. Também o Oscar,
dependendo das relagdes estabelecidas no presente, pode se tornar um trabalho que penda a uma comicidade. Nao hd
restricdes duras quanto a isso. O que ha € o desejo de que o ator ndo fuja ao presente recorrendo a seus maneirismos. N&do
¢é a toa que este foi um dos ultimos exercicios de nosso treinamento. Em muitos exercicios anteriores foi possivel constatar
a recorréncia destes maneirismos. O Oscar ndo faz outra coisa sendo colocar uma lente de aumento sobre estes
comportamentos recorrentes que nao nos interessavam.
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essencial € ter consciéncia deste processo e ndo cair cegamente na armadilha. Do
mesmo modo, se vocé tiver consciéncia do que lhe provoca medo, pode observar
como constréi suas defesas. (BROOK, 2000, p. 21)

O que seriam estes vinculos com a verdade a qual Brook d4 uma relevancia
fundamental? Correndo um sério risco de nos equivocarmos no plano das idéias, muitas
vezes faldvamos neste exercicio sobre estar ou ndo “verdadeiro” em cena. Como condutor,
e talvez isso seja uma falha minha, ndo propus a palavra organicidade aqui por me parecer
um tanto “cientificista” neste contexto. As palavras trazem consigo afetos, e organicidade
aqui parecia ndo se encaixar como a melhor palavra para descrever o estado no qual
chegdvamos ao trabalhar este exercicio. Por outro lado, a questdo da “verdade” torna-se
também um risco que poderia encaminhar esta reflex@o para valores demasiado subjetivos e
para a velha idéia da “esséncia” pura e verdadeira do humano, o que também ndo
buscdvamos nem em termos de pratica nem mesmo quando discutiamos sobre algum
trabalho. E dificil explicar o que confere esta “verdade” a um ator em cena. Primeiramente
€ necessario dizer que a “verdade” a qual nos referiamos ndo tem a ver com qualquer
pressuposto de identificacdo psicoldgica do ator com a situagdo proposta ou com um
realismo como linguagem a ser abordada. Nao se trata de “psicologismos”, ainda aqui é
jogo, e o prazer € importantissimo, sustentando o ator assim que ele ja se encontra em um
territério que nao lhe é tdo familiar, e de onde, mais afetivamente, ele pode partir para
elaborar seu discurso. Metaforicamente esta verdade € como uma “luz” tapada por algo que
comega a ser perfurado neste tipo de exercicio, 0 ator aos poucos torna-se uma peneira que
deixa vazar mais desta luz, até que a luz se mostra por inteira. Para melhor me fazer

entender, recorro a no¢do de iluminagdo de Grotowski:

Digamos que na vida estamos de tal modo habituados a nos esconder que o fato
de ndo nos escondermos, por nada, é quase um milagre. Esse fendmeno provoca
no homem algo que poderia ser comparado ao abandonar a gruta e sair em plena
luz; € como se alguém por anos inteiros se tivesse escondido em algum lugar, em
um canto, em um pordo, em um subterrineo: e de repente saisse. Quando
abandona aquele lugar escuro e sai em plena luz, reage — sem sequer sabé-lo —
aquela luz e quem olha tem a impressao de que a luz emana dele. Nao se trata de
um fendmeno mistico e nem material no sentido de irradia¢do, é o fendmeno do
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abandono da obscuridade, a reag¢do ao fato de ndo esconder-se. Porque explicd-lo
com fatores paranormais, se quem quer que, mesmo uma vez s6 na vida, tenha
vivido um instante de verdadeiro amor, pdde ver isso no corpo e no rosto do ser
amado (GROTOWSKI in FLASZEN, 2007, p. 207).

Ou a idéia de reduzir e retornar proposta por Brook:

O objetivo da improvisagdo quando se prepara um ator durante os ensaios € o

objetivo dos exercicios é sempre o mesmo: fugir do Teatro Morto. Nao € s6
questdo de expelir uma euforia autocomplacente como pensam frequentemente as
pessoas estranhas ao teatro; mas sim de confrontar o ator o tempo todo com suas
proprias barreiras, nos pontos em que, no lugar da verdade de uma nova
descoberta, ele coloca uma mentira. Um ator que interprete falsamente uma cena
importante aparece como um falso para a platéia porque, a cada instante, na sua
progressdo de uma atitude do personagem para outra, ele estd substituindo os

z

detalhes verdadeiros pelo falso(...). O propésito de um exercicio é reduzir e
retornar: estreitar gradativamente a drea até que a origem de uma mentira seja
revelada e apanhada. Se o ator consegue achar e ver este momento, talvez se
possa abrir a um impulso mais criativo e mais profundo. (BROOK, 1970, p. 65,
versao on line disponivel para download em
http://www.scribd.com/doc/20061686/0O-Teatro-e-seu-espaco-Peter-Brook)

Dialogando com Brook e Grotowski, diria que aqui trabalhdvamos no sentido
de “reduzir e retornar” para tentar que as atrizes chegassem a esta espécie de “iluminacao”.
Reduzir seria entdo desconstruir o “dado acabado”, operando um retorno para poder
reinventar este dado a partir de suas forgas, reconstruidas via jogo em novas formas, que,
por sua vez, podiam deixar vazar esta espécie de luz. Retornar seria chegar numa zona de
matéria informe na qual o ator trabalha visando encerrar em sua materialidade fisica, em
suas acoes fisicas, um conjunto de forcas, visto que como coloca Gil “a grande preocupacao
da arte € construir um conjunto de formas que emita forcas precisas” (GIL, 2005b, p. 300).
Quando o ator traz esta matéria j4 com uma forma muito definida, como foi o caso do inicio
do exercicio de F apontado anteriormente, esta metaférica “luz” quase ndo se mostra, pois
ele resiste ao sentimento de inseguranca propondo ininterruptamente, e, fruto disso,
acontece somente aquilo que o ator ja sabe fazer e que ja sabemos que ele sabe fazer. Isso
quer dizer que ele ndo estd verdadeiro? Nao necessariamente. Pode estar verdadeiro, ainda

que o que faca reverbere na platéia de forma a desencadear uma sensacao de que tudo o que
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faz, o faz para evitar outra coisa, 0 medo de cair num vazio, pois “o verdadeiro processo de
constru¢do envolve simultaneamente uma espécie de demoli¢do, que implica a aceitacao do
medo. Toda demoli¢do cria um espago perigoso, no qual hd menos suportes € menos
apoios” (BROOK, 2000, p. 20). De alguma forma, o processo que empreendiamos aqui
pode ser relacionado com esta “demoli¢do” a que Brook se refere, em nosso caso faldvamos
também em desconstru¢do. Voltando ao caso de F, apos esta espécie de “desconstruciao”, o
segundo momento de seu exercicio revelou um estado de afetagdo completamente diferente
da forma inicial com a qual a atriz tinha nos abordado. Em meu diario de bordo, saliento
que esta diferenca reside no fato de que antes ela agia “para” nds, sendo que no momento
seguinte ela “estava” conosco, abarcando-nos como elementos afetivos que entrecruzavam
suas acdes, e, por isso mesmo, construindo finalmente um espaco de jogo que nos

capturava:

Percebo um ponto no trabalho de F que me parece interessante ressaltar.
Assim que fizemos este trabalho de “desconstru¢do” (embora ndo sei se é este o
melhor termo para nomear o que fizemos), sua situagdo perante a platéia teve
uma mudanga significativa. Antes F estabelecia uma espécie de jogo pessoal
PARA a platéia, buscando com seu tom irOnico algumas gargalhadas ficeis desta.
No segundo momento ela ndo mais jogava PARA, mas sim me parece que COM
a platéia. Dentro da situacdo imagindria proposta, a atriz recolhia na platéia os
olhares acusadores do seu delito, para, mesmo quando estava sorrindo e
agradecendo o prémio, manter um certo tom de gravidade abaixo daquela
situagdo maquiada que era a premiagcdo do Oscar. Agregou-nos no seu jogo, e,
com isso, conseguiu nosso siléncio e nossa plena atencao ao minimo que fazia. Ja
ndo precisava mais fazer tanto alids, porque mais do que FAZER para nés F
ESTAVA conosco. Seu olho nos pegava, nos mantinha com ela neste segundo
momento. Parecia ter entrado numa zona perceptiva outra. Nada afetava seu
trabalho anteriormente, e agora se um alfinete caisse no chao, este poderia ser um
mote de jogo para a atriz, influenciaria na sua relagcdo conosco, porque F estava
num nivel de percepcdo de nés ali que era outro.(...)Com esta nova qualidade de
contato, F foi saindo e nos levando com ela, um olhar fixo na platéia, pedi para
que, antes que saisse, abrisse um udltimo sorriso para nés. (Rodrigo, didrio de
bordo, 01/04/09)

Mais uma vez aqui reconheco a construcdo de uma atmosfera microperceptiva.
No segundo momento de seu exercicio, F se encontrava porosa, elaborou para si prépria
uma forma de estar onde abriu seu jogo convidando-nos a afetd-la, e, por isso mesmo,

afetando-nos, como que por retroagdo. Esta atmosfera surge entdao como
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(...)uma rede de rela¢des entre as pegas de um jogo de xadrez: quando se desloca
uma delas, esse movimento ressoa em toda a rede, afetando a posicdo relativa de
cada peca. Na atmosfera enrijecida®, o deslocamento de uma pega (a vibragio de
uma forga) afeta a situac@io de todas as pecas (incluindo as do adversario). (GIL,
2005, p. 121)

Parece ser a intensificagdo dos poderes da consciéncia de si macro-estruturada
0 que leva o ator a agir de forma a recorrer aos seus maneirismos, a uma forma de ser
estdtica, calcada naquilo que ele “sabe”, excluindo o que pode ser oriundo de um estado a

20 L.
»203 " Neste e em outros exercicios, ao

que talvez possa ser denominado de “ndo saber
intervir no trabalho das atrizes, eu tentava ser especifico, oferecendo-lhes, caso
necessrio””, um ponto concreto capaz de quebrar a légica na qual antes elas se
encontravam. E como a ponta de um carretel, que, uma vez puxada, faz com que o este
desenrosque-se inteiro por si mesmo, faz diluir a visdo que o ator tem sobre si em visoes

sobre o que este si pode ser, €, no entanto, antes nio era.

z

A cada instante, o “ser-si” do corpo é conquistado contra uma infinidade de
tendéncias para o devir-outro que se inibem ou se afastam umas das outras,
opondo-se umas as outras. Quer dizer que o devir-outro é o vetor permanente da
vida no corpo. Ndo hd repouso do corpo (...); mas sempre um infinito de
micromovimentos que impedem a determinagdo de uma forma e de um estado
corporal fixos. (GIL, 2005b, p.294)

Quando se desconstréi algo é porque “algo” estd construido. Todavia este
“algo” € necessdrio, porque, talvez, se anddssemos nas ruas a todo o momento

entrecruzados por afetos intensivos, num mundo onde ndo nos habituamos a este nivel de

202 Embora seja uma interpretagio minha, creio que Gil estd aqui falando de uma “atmosfera enrijecida” no sentido de que
uma atmosfera microperceptiva pode se tornar quase palpavel, ainda que permanega invisivel.

293 Em A Cinética do Invisivel, Matteo Bonfitto examina, a partir de uma diferenca entre dois modos de intencionalidade
(intengdo e intensdo), este aspecto vinculado a um estado de receptividade que denomina como “ndo saber”, no¢do que
para o autor atravessa os processos de atuacdo no teatro de Peter Brook e pode também ser encontrada em préticas como o
Zen Budismo. Para maiores informacdes, ver BONFITTO, 2009, p. 185-197.

2% E bom ressaltar que nem sempre era necessdrio. Este exercicio exigia também de mim uma sensibilidade muito
especial, pois também eu ndo podia partir do pressuposto de que todas as atrizes vinham “armadas” ou de que estavam
“se protegendo” de algo. No caso deste exercicio especifico, estd em meu didrio de bordo, no dia 01/04/09, o exemplo de
L onde praticamente nenhuma intervengdo minha foi necessaria.
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relacdo, isso poderia ser tdo potente quando destrutivo. Forcas gloriosas e estados de
abertura pungentes parecem perpassar a0 mesmo tempo o corpo do “génio” e o corpo do
psicético®”. Parece caber ao ator, e possivelmente ao artista em geral, operar idas e vindas,
mantendo-se em continua criacdo de si numa zona fronteirica onde avizinha-se do que de

potente pode o mundo lhe oferecer.

205 Uma referéncia interessante sobre este tema pode ser encontrada nos trabalhos de Lygia Clark com pacientes psicGticos
ou borderlines, especialmente na fase/obra denominada “Estruturagdo do Self’, bem como nos escritos de Suely Rolnik
sobre o trabalho da artista.
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Conclusao

Voltemos brevemente ao inicio! No primeiro capitulo tratei de expor o conceito
de autopoiese em seu habitat original, a biologia de Humberto Maturana e Francisco
Varela. Sobre este habitat, no segundo capitulo sobrepus outro, o treinamento do ator,
encarando-o como um meio criado por e para suas agdes fisicas, meio este privilegiado no
que concerne a promoc¢do da “autopoiese do ator”. No terceiro capitulo, a partir de
Maturana, abordei a linguagem como habitat préprio do ser humano, levantando a hipétese
de considerarmos as agdes fisicas como o meio proprio do ator, sua linguagem, entendida
aqui como uma forma que caracteriza seu pensar-em-agdo. A partir de José Gil, propus a
idéia de que esta linguagem de acdes fisicas, em sua dimensdo afetiva, possibilita a
autocriagdo do ator numa zona onde operam as micropercep¢des. No quarto capitulo, expus
entdo como em nosso treinamento chegamos a esta zona microperceptiva onde o ator pode
criar a si mesmo, também atentando para as dificuldades que tivemos para chegarmos nela.
A sintese deste percurso me leva a novas direc¢des, e, sem objetivar fechar questdes, creio

ser interessante aponta-las.

Penso que treinar € se autocriar em um meio entrecortado por trés planos. O
primeiro € aquele objetivo ou atual, e diz respeito aos elementos que o constituem o
treinamento materialmente: um tempo cronoldgico, um espaco, os atores, os objetos, as
musicas etc. O segundo € o meio proprio do ator, suas acdes fisicas, sua linguagem por
exceléncia, sua forma de refletir durante os exercicios ativando em si um pensamento que
se constréi no curso de suas acgdes. O terceiro plano € virtual e situa-se na relacdo que os
elementos do primeiro plano estabelecem com o segundo, na atmosfera que exala dos
corpos, naquilo que segundo Gil estabelece-se como algo que “estd no ar”?®, nos poros

abertos em plena “pele” das acdes do ator, quando a fronteira entre interno e externo do

corpo virtualmente desaparece. Por vezes conseguimos chegar neste terceiro plano, num

26 “Entgo a atmosfera surge desligada dos corpos, existindo de modo auténomo e envolvente; dizemos: ‘estd no
ar’”“(GIL, 2005, p. 119).
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plano intensivo, por outras nos era dificil convoca-lo, torna-lo presente. Em nosso
treinamento tentamos, sempre que possivel, a partir dos dois primeiros planos, nos
colocarmos neste terceiro, forcando o adensamento de uma atmosfera microperceptiva.
Para isso foi necessario que reconhecé€ssemos as dificuldades e poténcias pessoais, e, a
partir da pratica, elabordssemos caminhos que estivessem relacionados as especificidades
dos trabalhos de cada atriz, colaborando entdo para que, a partir da relagdo construida entre
nés, o processo de apropriagdo dos préprios trabalhos acarretasse numa certa autonomia.
Esta autonomia se conjuga com a dependéncia. Autonomia implica em um processo de
reconhecimento do préprio trabalho e na elaboracdo de principios pessoais, subjacentes aos
principios dos exercicios, capazes de nortearem um fazer singular. Isso ndo quer dizer que
cada ator deva fazer um exercicio distinto, mas significa que num mesmo exercicio cada
ator imprime a sua diferenca, seu ritmo, sua respiragdo, seu sopro de vida. Mas como
vimos em nosso treinamento, na dindmica deste reconhecimento, muitas vezes o outro esta
implicado, e, por isso, 0 ator autdbnomo paradoxalmente depende. Na nossa experiéncia este
outro se encontrava nas figuras do colega e na minha enquanto condutor. E foi nesse espago
entre que empreendemos a busca de uma autonomia em relacdo, uma autonomia
dependente, uma autonomia como possibilidade de criar a si mesmo num movimento cujas
engrenagens fossem acionadas mediante afetacdo pelo outro. Em tltima instancia o ator
depende de si proprio, depende de se convocar, condi¢cdo fundamental para que todo

trabalho possa transcender o nivel da superficialidade.

Creio que em um treinamento o ator age nao para afirmar, mas, sobretudo, para
questionar. Para isso trabalha sobre diferentes exercicios, se decompondo em partes para
melhor atender suas necessidades. Mas no trabalho do ator a soma das partes € diferente do
todo, especialmente porque cada parte negocia com a permanente instabilidade daquilo que
o ator €, com sua cultura, suas crencas, sua singularidade em movimento. Nesta tensao
entre 0 meio-treinamento e o organismo-ator é que sio detonadas as questdes. E a partir
dela também que no ator se movimentam seus anseios, seus medos, suas insegurancas, suas
vertigens. Mas € deste mesmo lugar que jorra incessantemente sua poténcia, sua seiva, seu

entusiasmo, sua idiossincrasia. E confrontando-se com estas diferentes realidades que o ator
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age para se autocriar, tomando das maos dos deuses um pincel para a si dar os proprios

contornos.

Neste trabalho, tentei dar os meus contornos a partir daquilo que vivenciei
tedrica e praticamente. Segundo Maturana e Varela, “tudo o que € dito € dito por alguém.
Toda reflexao faz surgir um mundo. Assim, a reflexdo é um fazer humano, realizado por
alguém em particular num determinado lugar” (MATURANA; VARELA, 2001, p. 32). E
agora me pergunto, em que lugar estive no processo de pesquisa aqui empreendido? Aqui
estd implicada uma questao fundamental que diz respeito ao observador. Neste trabalho, no
amdlgama tedrico-pratico aqui apresentado, fui eu o principal observador. Observei
conceitos e praticas, mas nao fui um “sujeito da razdo” a medir friamente seus objetos de
pesquisa, pois também estes conceitos e praticas me observaram, revelando sobre mim
aquilo que deles eu compreendi, e, mais importante, tudo o que deles ainda tenho a
aprender. E sabendo e ndo sabendo que continuo a dar meus passos num caminho que s6 é
criado a cada passo dado. Se toda a reflexdo faz surgir um mundo, aqui posso dizer que fiz
surgir um meu. Nao € um mundo certo, ndo é um mundo verdadeiro, ndo ¢ um mundo
acabado, mas, por hora, ¢ um mundo meu. Isso implica em deixar um amplo espaco aberto
para as reflexdes e mundos que serdo forjados por outros a partir da leitura do que aqui esta
escrito. Nesse pensamento, me pergunto ainda mais: serd que tudo o que vi na situacdo de
nosso treinamento seria visto sob a ética de outros mundos? De outras reflexdes? De outros
observadores? Até que ponto o meu olhar nao enxergou aquilo que quis ver? Hd como estar
isento daquilo que eu mesmo propus? Todas estas s@o questdes poderiam me paralisar,
mas, me mobilizam, pois o que se conclui nestas paginas segue em andamento em mim.
Termino tendo a no¢do de que o fim de um processo € o inicio de outro, que em si ndo
comeg¢a quando o anterior acaba, mas estd sendo forjado desde o inicio do processo aqui
concluido, e, talvez, desde aquele teatro improvisado na sala da casa de praia dos meus tios.

Voltamos ao inicio!
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