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RESUMO

A pesquisa discute o processo de criacdo teatral, a partir de uma pesquisa empirica, tendo
como mote a no¢do de intermedialidade. Para desenvolver essa investigagdo foram realizados dois
experimentos cénicos curtos, intitulados Dispositivo Linha e Dispositivo Bolha. Estes dispositivos
de pratica cénica sdo estruturados a partir do conceito de intermedialidade, e de principios de
criacdo relacionados a esse conceito. Seus principios foram articulados a partir de referéncias de
praticas cénicas, como os ciclos RSVP e Repere e fundamentos do devinsing e environmental
theater. Os processos de exploracdo prética tinham como foco a criacdo de material e composicao
de cenas intermediais, convocando uma reflexdo sobre procedimentos de planejamento de ensaio do
diretor de teatro. Os experimentos s@o analisados a partir do didrio da pesquisadora, dos registros
em video, e das timelines, produzidas como parte da pratica dos encontros. O estudo permite uma
andlise dos métodos, tanto técnicos quanto humanos, empregados no desenvolvimento destes

processos de criacdo de uma cena intermedial.

PALAVRAS-CHAVE: processos criativos; intermedialidade; dispositivos de ensaio; direcdo

teatral.



ABSTRACT

The research discusses the theatrical creative process, from an empirical research, having as
motif the notion of intermediality. To develop this investigation, two short scenical experiments are
conducted, entitled Device Line and Device Bubble. These stagecraft devices are structured based
on the concept of intermediality and creative principles related to this concept. This concept and its
principles are articulated according to scenic practices such as RSVP and Repere cycles and
fundamentals of devinsing and environmental theater. The practical exploration processes are
focused on creating material and composition of intermedial scenes, demanding a reflection on
theater director's planning procedures. These experiments are analyzed through materials such as
the reseacher’s daily, video recordings and timelines, which is produced as part of the meetings
practices. The study allows an analysis of the methods, both technical and human, employed in

those proceedings to create a intermedial scene.

KEYWORDS: creative processes; intermediality; rehearsal devices; theater directing.
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1. INTRODUCAO

As questoes

Esta pesquisa ¢ motivada por trés inquietagdes principais, relacionadas ao desenvolvimento
das minhas praticas artistica e de pesquisa, iniciadas durante a graduagdo em diregdo teatral. Sao
elas: procedimentos proprios do trabalho criativo do encenador, o emprego das imagens digitais na
cena - como material de composicdo cénica - ¢ a importancia depositada na dimensao real do

fendmeno cénico nas manifestagdes contemporaneas.

Os procedimentos e os materiais de criacdo do encenador de teatro

E consideravel a caréncia de bibliografia referente as ferramentas e aos procedimentos
criativos empregados pelo encenador, em comparacdo com a grande quantidade de pesquisas
relacionadas ao trabalho criativo do ator. Dentre os grandes pensadores da historia do teatro, muitos
deles dedicaram suas reflexdes as praticas do ator, ainda que estivessem ocupando a fungdo de
encenador (ou diretor). Esta afirmativa ndo pretende desvalorizar as reflexdes e a importancia do
trabalho do ator no teatro, apenas evidenciar que esta “perspectiva de fora da cena” tende a
privilegiar a observacdo do outro e ndo de si. Ainda, na América do Norte existe a producdo de
algum pensamento sobre a encenagdo, porém a maior parte dela se encontra em forma de manuais,
os quais acredito podem ser bastante uteis, mas nao ddao conta da pratica como um todo,
principalmente porque tendem a esquecer as relagdes entre sujeitos. Existem ainda publicagdes que
dao conta da andlise das obras de companhias e encenadores, mas sem acessar os procedimentos de
criacdo. Na ultima década, especialmente, parece haver uma movimentacao dos artistas da cena, na
direcdao de produzir reflexdes tedricas sobre suas praticas. Neste contexto encontram-se excelentes
referéncias especificas para o encenador, como os livros A Preparagdo do Diretor e The Viewpoints
Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition de Anne Bogart (o segundo acompanhada
de Tina Landau). Do mesmo modo, temos publicagdes de pesquisadores que oferecem acesso ao
modo de trabalho de encenadores e companhias, como The Wooster Group WorkBook de Andrew
Quick, no qual podemos acompanhar o processo de diversas produgdes do grupo e Making
Contemporary Theater: International rehearsal processes, editado por Jen Harvie e Andy Lavender,

que apresenta investigacdes sobre os processos de criagdo de onze diferentes companhias de teatro



Icontemporaneas. Também, publicagdes sobre o ciclos repére, modo de criagdo empregado pela
companhia Ex-Machina do encenador Robert Lepage, como o livro intitulado Robert Lepage, de
Aleksandar Dundjerovic e o livro Robert Lepage: Connecting Flights, que publica uma entrevista
de Lepage concedida a Rémy Charest.

Concomitante ao desenvolvimento destes escritos, temos o desenvolvimento das
metodologias de pesquisa ligadas aos estudos dos processos de criacdo. Na Federagdo Internacional
para Pesquisa em Teatro? existe um grupo de trabalho especifico para os estudos dos processos
criativos, este grupo pertence as Praticas da Performance e ¢ intitulado Processos de Criagdo — A
Genética da Representa¢do. Assim como na Associagdo Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas
existe um grupo de trabalho dedicado aos estudos dos processos criativos. Além disso, a Revista
Brasileira de Estudos da Presenca, do Grupo de Estudos em Educacao, Teatro e Performance da
Faculdade de Educacdo da UFRGS, possui uma edicao (n. 2/ 2013) dedicada aos estudos da
genética teatral. Existem, também, publicagdes como o livro La recherche création: Pour une
compréhension de la recherche em pratique artistique que investiga as metodologias de pesquisa
em arte sobre os processos criativos. Essas publicagdes evidenciam um desejo de investigar o
processo de criagdo e o trabalhos dos artistas de teatro nos espagcos de produgdo e durante o
desenvolvimento de suas criagdes.

Estas publicagdes sdo referéncias para pensar o trabalho do encenador, enquanto pratica de
composi¢ao de materiais cénicos e pratica de produ¢do de um ambiente criativo fértil para a
colaboragdo entre artistas. Para esta pesquisa € relevante a compreensdao de que o trabalho criativo
do encenador acontece através do emprego de determinadas técnicas e de processos de reflexao
sobre as poéticas da cena. Em busca do desenvolvimento de uma reflexao sobre os procedimentos
criativos do encenador, participei ao longo do oitavo semestre de graduacdo da pesquisa,
coordenada pela professora Patricia Fagundes: O processo de ensaios como um mecanismo de
relagoes — metodologias de cria¢do cénica e procedimentos do encenador. Modulo I: Matérias da
Cena — Poéticas do Tempo/Espaco. Esta pesquisa foi importante para o entendimento do trabalho
do encenador enquanto técnica, como conjunto de procedimentos, agenciamento de matérias de
criacdo e especialmente, para compreender a importancia de considerar os processos de relagdo

entre artistas presentes no fazer teatral. O encenador ¢ compreendido, nesta pesquisa, como

I Sendo elas: The Builders Association, Sidi Larbi Cherkaoui, Complicite, Elevator Repair Service, Forced
Entertainment, La Carniceria Teatro, Gekidan Kaitaisha, Ex-Machina, New York City Players, Not Yet It’s Difficult e
Luk Perceval.

2 The International Federation for Theatre Research <http://www.firt-iftr.org>
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promotor de um espaco fértil de cria¢do, a partir do agenciamento de materiais e artistas. Ainda, ¢
importante assimilar que o trabalho do encenador tem inicio antes dos encontros com os demais
artistas em sala de ensaios e compreender que o trabalho desta fungdo artistica requer diversas
competéncias, associadas ao agenciamento de pessoas, materiais de composi¢ao e discursos. Dentre
as competéncias e trabalhos do encenador teatral, este estudo busca apresentar indicios de
procedimentos (ferramentas, estruturas e mecanismos de acdo) empregados nas etapas de

planejamento e condugdo de encontros de exploracgao cénica.

As imagens digitais e a intermedialidade

Podemos observar nas manifestagdes teatrais contemporaneas a recorrente utilizacdo das
imagens digitais na cena, sendo segundo uma perspectiva pessoal, impossivel dissocia-las das
ferramentas que constituem material criativo do encenador teatral. Entendo que a presenga massiva
do video no teatro contemporaneo seja evidéncia de uma conexdo entre arte e vida. Somos, em
nosso cotidiano, mediados o tempo todo pelo video, seja o video oculto que ndo reconhecemos, das
cameras de seguranga ou sejam os videos que nds mesmos produzimos, através de nossas webcams.

Durante a graduacdo em teatro, pude fazer parte de dois projetos de pesquisa, orientados
pela professora Marta Isaacsson: Fantasmas e Homens sobre a cena contemporanea: didalogo entre
corpos reais e virtuais € Cena e Intermedialidade, ambos dedicados a investigagao das articulagdes
entre as imagens digitais e a cena. Conforme apresentado no titulo da segunda pesquisa
desenvolvida, a propagagao do digital na cena por meio da presenca de imagens digitais projetadas,
alavanca a reflexdo sobre o cardter intermedial da cena teatral. Segundo a professora Marta
Isaacsson “O teatro sempre foi multimidia, embora algumas vezes o teatro tenha buscado camuflar
ou negar a presenc¢a de suas midias” (2012, p. 91). Esse entendimento possibilita compreender que
as imagens digitais fazem parte do acervo de recursos de composicao do teatro, afastando a cena de
uma ideia de multidisciplinaridade ou transdiciplinaridade e a aproximando da noc¢do de
intermedialidade. Ainda segundo Isaacsson (2012, p. 88) “O processo de criacdo interdisciplinar &,
portanto, um processo de ‘despertencimento’.”, a intermedialidade nao pressupde mais a distingdao
das disciplinas, mas a distingdo das midias, que em relacdo produzem um terceiro sentido. Estes
atritos e relacdes mediais acontecem a partir de midias de diversas origens, porém estas midias nao
sdo estrangeiras nos ambientes dos quais participam, sdo agentes produtores de sentidos e, portanto,

materiais de composi¢ao pertencentes a arte do teatro, quando colocadas neste contexto.
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A dimensio real e seu potencial criativo no teatro contemporaneo

O teatro se constitui da relacdo entre dimensdo real e dimensdo ficcional. Em parte das
manifestagdes teatrais tradicionais e hegemonicas do séculos XX, a dimensdo real do fendmeno
teatral foi ocultada para colaborar com a verdade da dimensao ficcional. A conexdo entre arte e vida
encontrava-se na capacidade de assemelhar-se a vida, de levar ao palco uma fatia de vida, ou
melhorar a vida, mantendo um carater mimético. A dimensao real s6 aparecia em cena através de
erros, quando, por exemplo, algum ator esquecia sua fala. Algumas propostas, que aparecem como
reacdo ao realismo, encontram a relacdo entre arte e vida em diferentes lugares. O que ¢
considerado verdadeiro transita e se transforma e estes artistas passam a olhar para a poténcia
estética da dimensao real do fendmeno cénico. Como nas propostas de fechamento da representagao
de Artaud ou no jogo entre dimensdes do teatro de Brecht, os artistas buscam estabelecer novas
conexdes entre arte e vida, a partir da manipulacdo dessa relagcdo base entre dimensdes da cena. Na
contemporaneidade, algumas expressdes cénicas consideradas performativas ou pods-dramaticas
reconhecem e trabalham sobre a poténcia criativa e ética da dimensdo real do teatro. Estas
manifestagdes representam uma reacdo aos questionamentos do real de nossa época, a crise da
representacdo e a espetaculariza¢do do social. O modo através do qual o teatro pretende se conectar
a vida (ao real) se transforma e a dimensao real ¢ vista como a dimensao a ser explorada no nosso
tempo.

No momento em que a realidade ja ndo ¢ mais pardmetro de verdade, como apresenta
Baudrillard em A4 Sociedade de Consumo (1996, p. 16): “a verdadeira realidade ¢ abolida e
volatizada, em proveito da neorealidade do modelo materializado pelo proprio meio de
comunicagdo”, os artistas tentam promover acontecimentos cénicos que discutam essa dissolucao
do referente de real. Através da evidenciacdo da dimensao real do acontecimento cénico tentam
discutir a ficcionalizagdo da realidade e também promover momentos de interrupgao desse fluxo de
simulagdes para a experiéncia de um encontro real entre corpos num mesmo tempo-espaco. A
evidencia¢do da dimensao real nao elimina ou desconsidera a dimensao ficcional da cena, mas

coloca em dialogo, em atrito estas duas dimensoes.

Aqui se chega a conclusdo de que no teatro pds-dramatico do real, o essencial ndo é
a afirmacdo do real em si (como nos produtos sensacionalistas da industria
pornografica), mas sim a incerteza, por meio da indecidibilidade, quanto a saber se
0 que esta em jogo ¢ realidade ou ficgdo. E dessa ambiguidade que emergem o
efeito teatral e o efeito sobre a consciéncia. (LEHMANN, 2007, p. 165)
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A exploragdo da dimensdo real do fendmeno cénico ndo estd restrita as criagdes cénicas
produzidas ou aos resultados cénicos, estd também no modo através do qual os artistas abordam
suas criagdes. Se o centro do teatro, que colocava em primeiro plano a dimensao ficcional, estava
no texto dramatico ou na narrativa, o centro do teatro, que valoriza a sua dimensdo real, esta na
criacdo a partir das matérias de composicdo da cena, do tempo-espago, dos corpos, da pulsao de
energia. Valorizar a presenca dos corpos no tempo-espago compartilhado com o espectador nao esta
somente no momento do acontecimento teatral, da representagdo, mas também no modo através do
qual a cena estd sendo pensada, concebida e explorada. A propria noc¢ao de intermedialidade
evidencia essa transferéncia de foco — da narrativa para as matérias — sendo um procedimento que
opera a partir das relagcdes entre midias e dos sentidos e sensacdes produzidos por estas relagdes.
Portanto, operar experimentagdes cénicas, tendo como mote a intermedialidade, pressupoe trabalhar
sobre os materiais de composicdo ¢ as matérias da cena e, a partir destes elementos, construir
possiveis narrativas cé€nicas. H4 uma mudanca no sentido da criag¢do, os elementos de composi¢do
ndo sao postos em cena em fung¢dao de uma narrativa que os antecede, mas sao o material primario
que vai gerar ou dialogar com tematicas e estorias. Esta pesquisa pensa a criagdo intermedial em um
contexto contemporaneo, no qual a dimensdo real do fendmeno cénico ¢ explorada enquanto
potencial de composi¢do da cena. Sendo assim, a metodologia de criagdo explorada procura

procedimentos que dialoguem com as potencialidades da dimensao real da cena.

skeksk

Esta dissertacdo reflete sobre métodos de experimentagdo cénica, a serem empregados para
criacdo de material e composi¢do de uma cena teatral intermedial. Associando, assim, as
inquietagdes referentes ao trabalho do encenador € a compreensdao da cena como ambiente de
intermedialidades. Para investigar essa questdo foram realizados dois experimentos praticos,
intitulados, segundo suas caracteristicas de desenvolvimento: Dispositivo Linha e Dispositivo
Bolha. O processo de desenvolvimento e experimentagdo destes dispositivos, desde seus
pressupostos de concepgdo, seus métodos de realizagdo até seus resultados, constituem a fonte

principal deste estudo.
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Os materiais de analise destes experimentos sdo os diarios da pesquisadora, as timelines’
(elaboradas como score e registro das criacdes de cada encontro) e registros em video dos
encontros. Cada um destes materiais de analise t€ém sua importancia, enquanto registro e fonte de
analise dos experimentos praticos realizados. Os diarios da pesquisadora, contém o
desenvolvimento de cada encontro e registram impressoes sobre a metodologia de criagdo
empregada e as criagdes desenvolvidas. Este registro ¢ relevante porque apreende percepgdes sobre
as relagdes entre os colaboradores e as reverberagdes da metodologia de criacdo no grupo e, ainda,
guarda os principais questionamentos e relatos, feitos pelos demais colaboradores durante os
encontros. As timelines registram as criacoes produzidas a cada encontro, além de funcionarem
como score do processo. Sdo importantes porque guardam as composi¢cdes realizadas e estas
composigoes, por diversas vezes, configuram respostas e questoes a respeito da intermedialidade e
dos procedimentos de criagdo empregados. As timelines funcionam como indicios e evidéncias do
processo. Os registros em video funcionam como memoria e sdo utilizados nos encontros e na fase
posterior, de analise. Nesta reflexdo os registros em video sdo empregados como suporte aos outros
dois materiais de analise, sendo utilizados para relembrar momentos esquecidos, que sao trazidos a
tona através do diario da pesquisadora e das timelines. Houve tentativas de produzir outros
materiais de anélise, como um diério coletivo de todos os colaboradores, porém esse registro nao foi
concretizado. Entendo que os amigos, que aceitaram o convite de integrar os experimentos dos
dispositivos de criagdo, tinham seus proprios interesses, fossem eles de pesquisa ou de pratica de
repertdrio criativo e, portanto, ndo necessariamente estavam engajados em refletir de forma

académica sobre as experiéncias dos dispositivos dos quais fizeram parte.

Hipodteses e caminhos: mapa da pratica empirica

Como impulsionadores destes procedimentos alguns conceitos e referéncias sao base da
investigacao: os ciclos RSVP e Repere, as nocdes de devinsing theater e environmental theatre e a
técnica dos viewpoints. Estas técnicas € modos operacionais t€m em comum a exploracdo da cena a
partir de seus elementos materiais: corpos no tempo-espago em relagao aos materiais de composigao

da cena (iluminacao, cenografia, imagens, etc.) e a partir do campo das agdes, ou seja, a abordagem

3 Linhas do tempo das composi¢des cénicas, desenhadas em papel. A timeline é composta horizontalmente pela
cronometragem do tempo em minutos e verticalmente pelas faixas/midias presentes nas composi¢des. Elas registram o
desenvolvimento sequencial da composi¢@o cénica de cada encontro dos dispositivos de criacao.
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destes materiais ocorre através de improvisagdes, preservando e valorizando o espago do acaso e da
inteligéncia da pratica. Estas caracteristicas contribuem para o desenvolvimento dos procedimentos
de criagdo de material e composicdo de cenas intermediais articulados a partir do campo das agdes,
conforme pretende esta investigacao.

Os ciclos RSVP e Repéere contribuem na concepgdo das estruturas e procedimentos de
criagdo como evento ciclico, na utilizacdo da repeticdo como mecanismo de apropriacao das etapas
do processo criativo por todos os colaboradores. Ainda, contribuem para promover um ambiente
criativo em colaboragdo, necessario a criacao intermedial, que demanda a presenca de diferentes
fungdes criativas na produgdo e composi¢ao dos materiais cé€nicos. Estes ciclos foram abordados a
partir do trabalho desenvolvido por Anna e Lawrence Halprin, tendo como fonte principal o livro
Anna Halprin, escrito por Libby Worth e Helen Poynor; e do trabalho com os ciclos repére,
desenvolvido pelo encenador Robert Lepage, na Cia Ex-Machina, tendo como fonte principal o
livro intitulado Robert Lepage, do pesquisador Aleksandar Dundjerovic. As etapas dos
experimentos criativos, desenvolvidos como fonte principal de analise deste trabalho, estdo
relacionadas as etapas dos ciclos RSVP e Repere.

A nogdo de devinsing theater? contribui para situar a pratica desenvolvida, dentro de um
campo de praticas do fazer teatral contemporaneo. Estas praticas priorizam a criacdo de material
cé€nico por meio de experimentagdes € improvisagdes € podem ter como ponto de partida qualquer
elemento de composi¢cdo da cena. Os experimentos desenvolvidos nesta investigacdo iniciavam a
partir de qualquer midia e as composi¢des eram criadas a partir de improvisagdes, estando desta
forma associadas a estas praticas, nas quais a criagdo de materiais ¢ dramaturgias nasce da
improvisacdo e da associagdo de materiais de criagdo. Ja a nogdo de environmental theatre’
contribui para o entendimento do ambiente dos encontros como espaco determinante para a criagao.
Poderiamos compreender o encenador como aquele que prepara o ambiente do ensaio, para que este
ambiente, no encontro com os demais artistas € com o proprio encenador, possa tornar-se criativo e
criador. Ainda, o environmental theatre reconhece a criacdo teatral como organismo complexo,

composto através do sistema que se estabelece pelas relagdes entre todos os elementos de

4 Devising theatre can start from anything. Its determined and defined by a group of people who set up and initial
framework or structure to explore and experiment with ideas, images, concepts, themes or specific stimuli that might
include music, text, objects. paintings or movement. A devised theatrical performance originates with the group while
making the performance, rather than starting from a play text that someone else has written to be interpreted. (ODDEY
apud DUNDJEROVIC, 2009, p. 13)

5 In a word, environments ecological and theatrical can be imagined not only as spaces but as active players in complex
systems. (SCHECHNER, 1994, p. x)
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composicdo e todas as pessoas envolvidas no acontecimento teatral, relacionando-se diretamente ao
conceito de dispositivo, que dd nome aos experimentos empiricos. No environmental theatre, assim
como nos ciclos RSVP e Repére, existe um desejo de abrir espacos para uma autoria da cena
repartida entre as diferentes fungdes artisticas que a constituem: atores, encenadores, técnicos e
ainda, espectadores.

O viewpoints ¢ uma técnica para pratica do artista da cena, que pode permear as diversas
fases do processo criativo, desde as anteriores aos projeto de criacdo cénica, até direcionado a
criacdo de um espetaculo e durante seu periodo de apresentacdes. Podemos compreender a partir
disso, que tratam-se de estruturas desvinculadas de linguagem cénica ou sentidos a priori, ainda que
estejam vinculadas a uma filosofia de pratica teatral e interfiram nos resultados cénicos obtidos a
partir de sua utiliza¢ao. Os viewpoints, assim como as praticas desta investigagao, nao vislumbram a
montagem de UM espeticulo cénico, mas a exploragdo de estruturas que possam servir de
engrenagem criativa para a criagdo de espetaculos cénicos ou como praticas coletivas para os
artistas da cena. Essa compreensdo colabora para situar a investigagdo em seu lugar dentro do
campo dos processos criativos, pois nao se trata do processo de criacdo de um espetaculo, mas de
processos de exploracdo de estruturas criativas e possibilidades metodologicas de pratica cénica
intermedial, que podem funcionar, também, como exercicio para os artistas envolvidos nesta
pratica. (aqui td bem explicado, eu entendo, o lugar no qual se situam as praticas desenvolvidas)

Na definicdo de workshop, Richard Shechner aponta caracteristicas que considero muito
pertinentes a pratica cénica que esta pesquisa propde. Segundo ele, “O que qualifica todas essas
diferentes atividades a serem chamadas de workshops € que elas sdo empregadas para “abrir as
pessoas” a novas experiéncias, ajudando-os a reconhecer e desenvolver suas proprias
possibilidades.”0. Essa ideia estd conectada a inten¢do de oferecer um espago criativo aos
colaboradores, com o intuito de explorar as habilidades criativas envolvidas na cena intermedial,
sendo este um trabalho do artista sobre seus repertorios de criagdo, em um espago aberto para
exploragdo, sem a determinacdo de atingir resultados cénicos. Ainda, segundo Shechner: “Muitas
atividades sdo “workshopadas” antes de serem produzidas. Workshopar algo ¢ produzir um

prototipo ou um modelo experimental.”’. E este o lugar dos dispositivos de criagio intermedial

6 What qualifies all these different activities to be called workshops is that they are used to “open people up” to new
experiences, helping them recnognize and develop their own possibilities. (SCHECHNER, 2006, p. 233, traducio
nossa)

7 Many activities are “workshopped" before they are produced. To workshop something is to produce a prototype or
experimental model. (SCHECHNER, 2006, p. 234, tradu¢do nossa)
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propostos, um ambiente-prototipo de experimentagdo que pode ser explorado em outras

circunstancias com diferentes finalidades artisticas ou de aprendizado.

Sintese do escrito

O capitulo 1 — Principios de Criagdo — apresenta uma abordagem tedrica dos principios de
criacdo, extraidos do principio central: a intermedialidade. Nele, abordo alguns aspectos relevantes
dentro da teoria das midias e a no¢do de intermedialidade. Inicio definindo o que se entende nesta
pesquisa por intermedialidade, a partir do tedrico Jirgen E. Miiller, um dos primeiros a pensar o
termo academicamente no final dos anos 80, e de alguns artigos publicados na revista canadense
Intermédialités (ja referenciada acima), especialmente do artigo Intermédialités: le temps des
illusions perdues de Eric Méchoulan. Compreendendo a intermedialidade como intrinseca do fazer
teatral, constituido sempre do encontro de diversas midias (tempo-espaco, corpo, objetos,
cenografia, iluminagdo), e situando o teatro também como midia®.

Apos este momento, desenvolvo os principios metodologicos a partir dos quais sdo operados
0s experimentos praticos, sdo eles: a valorizacdo da dimensao real do fendmeno cénico, a escritura
plural da cena e a postura dos colaboradores. Estes principios metodologicos do experimento foram
desenvolvidos a partir de estudos tedricos e reverberacdes da pratica inicial — desenvolvida no
Laboratorio Experimental de Teatro 1° - a fim de tornarem-se possiveis criadores de condi¢des de
criacdo e pesquisa.

Por fim, o capitulo 2 — Experimentos Cénicos — inicia com a apresentagdo e algumas
reflexdes sobre a pratica realizada no Laboratdrio Experimental, durante o estdgio docente. Esta
pratica teve como principal objetivo refletir sobre a intermedialidade no teatro e constituiu o
primeiro momento de exploragdo pratica da pesquisa. Em seguida, apresento e analiso os
procedimentos de criagdo empregados no Dispositivo Linha e no Dispositivo Bolha, realizados,

respectivamente, em abril de 2014 e outubro de 2014. Estes experimentos pretendem constituir uma

8 O teatro sempre foi multimidia, embora algumas vezes o teatro tenha buscado camuflar ou negar a presenca de suas
midias. Assim, assinala Peter M. Boenish, professor da Universidade de Kent, Inglaterra, a cena italiana foi uma
tentativa de encobrir a midialidade do teatro, através de uma caixa ilusionista. Da mesma maneira, pode-se entender que
a defesa do espaco vazio e o culto a autenticidade da presenca fisica tenham constituido propostas de negacdo do fator
medial, em uma época marcada pelo surgimento de novas midias de representagdo e apresentacdo ao vivo (cinema,
televisdo e o video). (ISAACSSON, 2012, p. 91)

° Disciplina eletiva do curso de graduagdo em teatro da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Oferecida em
2013/2, sob a orientagdo da professora Marta Isaacsson, com desenvolvimento de atividades compartilhadas com a
colega de mestrado Marcia Berseli.
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ponte entre a reflexao tedrica inicial e a pratica cénica e, especialmente, reconhecer a inteligéncia da
pratica. O que se entende por reconhecer a inteligéncia da pratica ¢ abrir espago para que o
movimento da pratica possa falar sobre si, ou seja, criar as condi¢des para que a pratica responda e

proponha questdes.
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2. PRINCIPIOS DE CRIACAO

Os principios metodoldgicos servem de base para as experimentagdes praticas, que compode
esta pesquisa. Estes principios foram desenvolvidos a partir do pressuposto poético principal da
investigacdo, a intermedialidade e as suas reverberagdes sobre a cena. Este pressuposto poético,
para a elaboragdo destes principios, recebe a lente das minhas inquietacdes pessoais relacionadas ao
trabalho do encenador no processo criativo teatral. Os principios sdo, também, determinados pela
tentativa de produzir condigdes criativas intermediais mais fluidas e menos especializadas, divididas
no corpo de diferentes artistas, no espago de diferentes fungdes e no tempo de diferentes etapas de
criacdo. Questionam como gerar condigdes de criagdo em um teatro de multiplas fungdes e
diferentes criatividades, que tem como pressuposto a ndo centralidade e a necessidade do outro,
tentando fazer com que todos estes diferentes se encontrem e trabalhem em colaboragdo (ou
conflito, que nao deixa de ser uma forma de colaborar). A pesquisa se dedica a explorar
procedimentos e estruturas de criacdo, que promovam a intermedialidade, a partir de seus materiais
de composi¢do. Pensar sobre as estruturas que podem agenciar esse tipo de criagdo significa que a
investigacdo ndo estd focada em resultados cénicos intermediais, mas em como possibilitar um
espaco de criagdo potente, que intervenha em favor de composi¢des intermediais.

Os principios que seguem sdo as estratégias elegidas para serem exploradas nesta pesquisa, a
fim de observar se estas colaboram para a promocao deste espago de invencdo cénica, que tem
como modo de producdo de sentidos e sensagdes o estabelecimento destas “pontes" de relagdo entre
elementos. Para a elaboracdo destes principios, s3o consideradas caracteristicas chave da
intermedialidade. A intermedialidade demanda a descentralizacdo dos materiais de criagdo, pois
estes funcionam por suas relagdes, por seus “entres" e ndo sendo suportes ou sendo suportados uns
pelos outros. O centro desses processos encontra-se na ponte entre duas midias, portando, as midias
que constituem recurso de composi¢do t€ém a mesma importancia criativa, isso ndo significa que
todas as midias sdao centrais a todo o momento da composi¢ao. Uma relacao intermedial pressupde a
relacdo entre duas midias distintas, porém estas ndo precisam estar isoladas, outras midias podem
integrar essa composicao, sendo assim as midias t€m a mesma importancia, mas ao longo das cenas
transitam por lugares de maior e menor evidéncia. Do mesmo modo, os artistas envolvidos na
criacdo intermedial tém a mesma importancia ¢ dividem a lideranca criativa, podendo transitar
propondo e respondendo, liderando e seguindo, as hierarquias se tornam modveis, porque existe uma

demanda da cena pelas diferentes inteligéncias criativas de cada artista envolvido (técnicos, atores e
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encenadores). Ainda, existe uma intensificagdo da dimensdo real da cena, pois os artistas estdo
trabalhando a partir dos materiais de composi¢do em direcdo as estdrias, aos sentidos e as
sensagoes. A cena caminha de sua dimensdo real, de suas materialidades e recursos, para sua

dimensdo ficcional.

2.1. O pressuposto da intermedialidade: definicoes

Jiirgen Miiller propde que o entendimento de intermedialidade pode ser derivado daquele de
intertextualidade, sendo este derivado complementar, pois amplia o campo de aplica¢ao do estudo
dos textos aos estudos das midias!®. Eric Méchoulan explica que a intermedialidade vai além do
conceito de intertextualidade, ndo somente por ampliar seu campo de estudos — do texto as midias —
mas porque € um estudo que se dedica a outros modos de relagdo. Se na intertextualidade temos
insercoes de outros textos no texto principal, na intermedialidade temos duas midias distintas e
principais e suas diversas possibilidades de relacdo. De que forma estes distintos modos de
producao de sentido se encontram e quais sao as reverberagdes destes encontros, € a isto que se

dedica o estudo intermedial.

Ela [a intermedialidade] observa que uma obra ndo funciona somente em suas
definicdes mais ou menos reconhecidas em relagdo aquelas outras obras
[intertextualidade], ou na mobilizagdo de competéncias discursivas (usurpadas
conforme necessidade) [interdiscursividade], mas igualmente recorrendo a
instituicdes que lhe permitem a efetividade e os suportes materiais que determinam
esta efetividade.!!

Entendemos, entdo, que a intermedialidade ndo trata somente da inser¢do de outras obras,
nem da inser¢do de outros discursos. Para refletir sobre as implicagdes deste conceito proponho
uma investigacdo da composicdo da palavra intermedialidade, primeiramente do sufixo
“medialidade", que diferencia a intermedialidade das outras relagdes “inter”. Em portugués, a

palavra médium define a pessoa que ¢ capaz de realizar a comunicagao entre o mundo dos vivos e

10 Evidemment, il y a beaucoup de rapports entre les notions d'intertextualité et d'intermédialité, mais la premiére servit
presque exclusivement a dé- crire des textes écrits. Le concept d'intermédialité est donc né- cessaire et complémentaire
dans la mesure ou il prend en charge les processus de production du sens liés a des interactions mé- diatiques.
(MULLER, 2000, p. 106)

1 elle [I’intermédialité] observe qu’une oeuvre ne fonctionne pas seulemente dans ses dettes plus ou moins reconnues
envers telles autres oeuvres [intertextualidade], ou dans la mobilisation de compétences discursives (au besoin usurpées)
[interdiscursividade], mais égalemnet dans le recours a des instituitions qui en permettent I’efficacité et a des supports
matériels qui en déterminent 1’effectivité. (MECHOULAN, 2003, p. 10, tradug@o nossa)
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dos espiritos, sendo ele o meio pelo qual se manifestam as mensagens, por meio do qual o contato
entre dois diferentes ¢ possivel. E nesse sentido que se constituem as midias, segundo Méchoulan “a
midia ¢, entdo, aquela que permite os intercimbios dentro de uma certa comunidade as vezes como
dispositivo sensivel (pedra, pergaminho, papel, tela catodica, sdo suportes mediaticos) € como
ambiente por meio do qual os intercambios acontecem”?. Assim, o entendimento de midia esta
diretamente ligado a possibilidade de comunicacdo entre dois diferentes, funcionando como um
meio de comunicacao e também como suporte — materialidade por intermédio da qual se opera essa
comunicagao.

Ainda, tentando compreender do que se trata este conceito, pensaremos sobre o prefixo
“Iinter”. Assim como na intertextualidade e na interdiscursividade, este prefixo diz respeito a uma
relacdo entre dois. Miiller amplia esta nogdo de entre, para além da presenca de duas midias ou da
presenca de caracteristicas de uma midia em outra, introduzindo a necessidade de integracdo e
colaboracdo entre duas midias para a produg¢dao de um terceiro espaco, direcionando a importancia
ao entre e ndo apenas a presenca de duas ou mais midias. Assim, entendo que, talvez mais
importante do que compreender que se trata de um entre dois diferentes, seja compreender a relagao
da intermedialidade com o presente. A intermedialidade ndo ¢ algo estatico, ela se concretiza no
movimento de ir e vir que se estabelece entre dois. Portanto, ndo se pode cristalizar uma relagao
intermedial, ela s6 acontece no imediato, no presente. As duas midias sdo anteriores ao instante de
seu encontro, que produz a intermedialidade, ¢ da relagdo entre as duas em movimento que esta

surge.
Um produto mediatico torna-se intermedidtico, quando transpde o paralelismo
multimediatico, o sistema de citagdes mediaticas, em favor de uma cumplicidade
conceitual cujas rupturas e estratificagdes estéticas abrem outras vias a
experiéncia.!?
Este espaco da “experiéncia", apontado por Miiller, refor¢a o entendimento de que a
intermedialidade ¢ um movimento que ocorre no instante do presente. Na citacdo, ele apresenta a

possibilidade de simultaneidade entre midias, chamada de “lado a lado multimediatico”, como

diferente daquilo que seria a relacdo intermedial, caracterizada por uma cumplicidade, uma

12 e médium est donc ce qui permet les échanges dans une certaine communauté  la fois comme dispositif sensible
(pierre, parchemin, papier, écran cathodique, sont des supports médiatiques) et comme milieu dans lequel les échanges
ont lieu. (MECHOULAN, 2003, p. 16, tradugdo nossa)

13 Un produit médiatique devient intermédiatique quand il transpose le cdte a cote multimédiatique, le systeme de
citations médiatiques, en une complicité conceptuelle dont les ruptures et stratifications esthétiques ouvrent d'autres
voies a 1’expérience. (MULLER, 2000, p. 113, tradug@o nossa)
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necessidade mutua, como que para a sustentagdo de uma ponte que se forma entre duas margens.
Esta for¢a de presente da intermedialidade, quando posta em agdo na cena teatral, coloca a
encenagdo no momento da percepgdo do go-between'* (ir-entre), movimento constante de ir e vir,
que sustenta essa ponte intermedial composta na cena. Esse movimento ndo estd necessariamente
ligado ao sentido produzido, mas especificamente ao encontro material entre dois distintos. E esse
momento de percepcdo do go-between, que institui a intermedialidade na dimensdo real do

fenOmeno cénico.

Considerando o texto espetacular como multi ou mixmidia, entende-se que sua
escrita envolve uma operacgdo intermedial. E ¢ assim que a intermedialidade se
coloca como conceito operatorio de interesse ao estudo da cena teatral.
(ISAACSSON, 2012, p. 91)

Este entendimento do conceito de intermedialidade engloba o fazer teatral, como arte
intermedial. O teatro ¢ constituido por intermedialidades, porque a construcdo da cena passa pelo
arranjo de diversas midias em relagdo — iluminagdo, cenografia e objetos cenograficos, figurinos,
etc. Até mesmo, o corpo do ator no espago-tempo da cena pode ser compreendido como uma
relagcdo intermedial, ainda que, isto ndo queira dizer que estas matérias de composi¢do estdo tendo
sua natureza restrita ao campo das midias. O didlogo que tem sido estabelecido entre o teatro e as
tecnologias, mais recentemente, entre o teatro e as midias digitais, ndo promove novos modos de
relagdo entre elementos. As relagdes promovidas na cena com a presenca de novas midias sao as
mesmas relagdes possiveis de serem promovidas pela cenografia, pelos objetos cénicos, pela
iluminagdo. Esta investigagcdo reconhece e pensa o teatro como arte intermedial, independente da
presenca ou nao de novas midias.

Porém, ¢ preciso reconhecer que esta constatagdo € possivel gracas as discussdes e
reverberagcdes promovidas pela insercdo das novas midias, como material da criacdo teatral. Esta
pesquisa pode compreender o teatro como arte cénica intermedial, porque se dedicou ao exame das
relagdes entre teatro e imagens digitais. Mesmo apds essa compreensdo, as midias digitais
continuam sendo material relevante ao estudo, pois interessa investigar a composicao da cena por
meio de multiplos modos de relagdes intermediais e as imagens digitais sdo agenciadoras destas
relagdes. Sendo assim, investigar procedimentos de composicdo da cena intermedial ndo esta

limitado as relagdes entre cena (midias tradicionais) e midias digitais. Os experimentos cénicos,

4 The experiential quality of sensus is non-conceptual, but it is nevertheless a capacity to judge an in-between: “A go-
between in the process of coming and going, trans- mitting no message. Being the message. A pure movement which
compares, which afterwards we put under house arrest in a seat called sensus”. (OOSTERLING, 2003, p.41)
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desenvolvidos nessa pesquisa, pensam sobre as relagdes intermediais que podem ser produzidas na
cena teatral que joga com midias digitais, como parte de seus materiais de composicdo. Isto ndo
significa que a intermedialidade na cena depende da presenca de midias digitais ou que elas sdo o
elemento central do estudo, mas elas estdo presentes € sdo afirmadas como recurso de composi¢ao
teatral, em todos os experimentos da pesquisa. Isto porque, pesquisar o teatro intermedial teve
inicio, dentro da trajetoria dessa investigacdo, nas relagdes entre teatro e imagens digitais e, ainda,
como modo de afirmacdo destes materiais digitais como pertencentes ao fazer teatral na
contemporaneidade. As midias digitais tém destaque nesta pesquisa, em relacdo as outras midias da
pratica teatral, como forma de afirmar seu pertencimento a linguagem do teatro e com o proposito

de focar na investigacdo de modos possiveis de operar esses materiais digitais na criagao teatral.

2.2. A Dimensao Real do Fenomeno Cénico

Os momentos mais significativos da historia da arte acontecem em simultaneidade aos
momentos mais significativos das transformagdes da ciéncia e da sociedade, em épocas de crise e
questionamento dos pensamentos, que até¢ entdo regem estas areas do conhecimento. Este € o caso
do inicio do século XX, quando apareceram as vanguardas artisticas e também do momento em que
vivemos atualmente que, diferente do inicio do século XX, e por ndo estar localizado em um
passado observavel, parece ndo apresentar transformagdes radicais, mas que apresenta necessidades
de ajustes do papel da arte na sociedade, especialmente da arte teatral.

Ainda ¢€ possivel sentir as repercussdes de uma crise que tem inicio nos anos de 1960, a crise
da representagdo, que estd vinculada a percep¢do do mundo e das relagdes sociais como
representacdes. Ideias desenvolvidas pelos socidlogos Guy DeBord em seu livro “A Sociedade do

Espetaculo e nas propostas de Jean Baudrillard, da realidade como simulacro'>.

As imagens que se destacaram de cada aspecto da vida fundem-se num fluxo
comum, no qual a unidade dessa mesma vida j4 ndo pode ser restabelecida. A
realidade considerada parcialmente apresenta-se em sua propria unidade geral
como um pseudomundo a parte, objeto de mera contemplagdo. A especializacao

15 A simulagdo j4 ndo é a simulagdo de um territério, de um ser referencial, de uma substéncia. E a geracio pelos
modelos de um real sem origem nem realidade: hiper-real. O territério ja nio precede o mapa, nem lhe sobrevive. E
agora o mapa que precede o territdrio — precessio dos simulacros — € ele que engendra o territério cujos fragmentos
apodreceram lentamente sobre a extensido do mapa. E o real, e nio o mapa, cujos vestigios subsistem aqui e ali, nos
desertos que ja ndo sao os do Império, mas o nosso. O deserto do préprio real. (BAUDRILLARD, 1991, p. 8)
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das imagens do mundo se realiza no mundo da imagem autonomizada, no qual o
mentiroso mentiu para si mesmo. O espetaculo em geral, como inversdo concreta
da vida, é o movimento autdnomo do néo vivo. (DEBORD, 1997, p. 13)

Como resposta a essa percepcao de organizacdo da sociedade, observamos diversas
manifestagdes cénicas, € 0 que aproxima estas propostas € a apropriagdo e¢ o dialogo com a
dimensao real do fendmeno cénico. Existe um processo de apropriacdo das possibilidades criativas
e politicas desta dimensdo real e da poténcia dos atritos que podem ser promovidos entre as
dimensdes real e ficcional, entre o que € presente € o que esta ausente. Inicialmente € preciso definir
o que se entende aqui por dimensdo real e dimensao ficcional. O desenvolvimento do conceito de
teatralidade aparece na teoria do teatro como uma tentativa de analisar quais sdo as caracteristicas
essenciais que diferenciam o teatro das outras artes e evidencia a arte do teatro sendo pautada,
invariavelmente, sobre duas dimensdes distintas: uma ficcional, da representa¢do da acdo, e outra
real, da propria presenca fisica dos atores na cena, a acdo de representar. Como aponta o teédrico
Denis Guénoun, em seu livro “O Teatro ¢ Necessario?”, quando tece uma analise sobre as

perspectivas de Aristoteles do teatro como mimesis da vida:

...a relagdo se complica e se estreita ainda mais pelo fato de a representacdo ser
também produzida por “agentes”, na medida em que eles efetivamente agem. O
elo ndo € mais entdo simplesmente figurativo: a representacdo nao elege apenas a
acdo como seu objeto privilegiado — a mimesis € a0 mesmo tempo representacio
de acdo e agdo de representar. (GUENOUN, 2004, p.19)

Patrice Pavis, no Dicionario de Teatro, na definicdo do termo teatralidade, cita uma
afirmagdo do pesquisador Alain Rey, que diz: “E precisamente na relagio entre o real tangivel de
corpos humanos atuantes e falantes, sendo esse real produzido por uma construcdo espetacular e
uma fic¢do assim representada que reside o proprio fendmeno teatral.” (REY apud PAVIS, 1999, p.
373). Assim, reafirmando a caracterizagdo do fenomeno teatral por estas duas dimensoes.

Josette Féral observa em seu artigo Acerca de la teatralidad dois espetaculos que produzem
efeitos distintos no espectador, no primeiro, o publico estava aguardando o inicio do espetaculo —
neste caso na dimensdo real que compde o fendomeno teatral — e ficcionalizou a apari¢do de um
barco, que ndo fazia parte da pega, completando a dimensdo que ainda ndo estava presente para
concretizacdo do evento teatral. No segundo, de forma oposta, a acdo dramdtica do espetaculo
buscava uma aproximacao tdo grande da natureza, do cotidiano, que o espectador ndo encontrou
ficcdo no acontecimento. Esta observacdo ¢ relevante como indicativo do que foi anteriormente

afirmado, da necessidade destas duas dimensdes para o acontecimento teatral. Partindo desse
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pressuposto, que estrutura o fenomeno teatral, podemos perceber que um dos aspectos fundamentais
de diferenciacdo entre as manifestagdes teatrais tradicionais e as manifestagdes contemporaneas
chamadas de performativas ¢ a énfase da poética cénica na dimensao ficcional ou real do
acontecimento teatral.

A ideia geral, que durante algum tempo na historia, delimitou as propostas teatrais € a
compreensdo do que seria teatro e a apreciacdo artistica do espectador, estava ligada a criagdo de
mundos distintos da realidade, mundos ficcionais. Representar a vida, selecionar acontecimentos,
contar uma histdria, apresentar ¢ acompanhar a trajetéria de personagens ficticios, desprender um
tempo para deslocar a imagina¢do para um tempo/espaco distinto do tempo/espaco cotidiano. A
encenagado se estruturava em relacdo a um referente que estava ausente, todos os elementos cénicos
deveriam se organizar de modo a promover a realidade do mundo ficcional. Essas caracteristicas,
que podemos atribuir tanto ao teatro quanto a outras manifestacdes artisticas, como o cinema, por
exemplo, ndo estao aqui citadas como caracteristicas especificas e exclusivas de um teatro classico
ou moderno, elas estdo presentes no teatro pds-moderno, dito performativo ou pds-dramatico.
Acredito que o fundamental em separd-las ndo estd em colocéd-las no passado e retird-las do
presente, mas em observar que, no passado, a composi¢ao da cena se organizava para evidenciar
estas caracteristicas que compdem a relacdo da cena teatral com auséncias, de forma que, as
poténcias do espectro real do fendmeno teatral eram apagadas, em favor dessa evidenciacdo. No
teatro, por exemplo, a dimensdo real aparecia apenas como “erro”, quando algo inesperado
acontecia e, este inesperado, era mal visto aos olhos de espectadores e especialmente do artista, que

pretendia controlar todos os eventos da sua obra cénica.

Brecht e o seu teatro épico sdo referéncia relevante para refletir sobre as potencialidades da
dimensdo real da fendmeno cénico. Os procedimentos épicos e narrativos da cena, legitimam a
potencialidade criativa da dimensdo real, apagada nas manifestagdes teatrais tradicionais e
hegemonicas da época, promovendo jogos e atritos entre as duas dimensdes (real e ficcional) como
modo de criagdo. Esses procedimentos evidenciam a dualidade do teatro, através de diversas
marcas. Essa dualidade do teatro, sempre existiu, porém ndo estava evidenciada e nao era
valorizada como no teatro épico. A presenca do espectador na sala, torna-se potente € nao ¢ mais
apagada em favor do espetaculo, os espectadores ndo espiam um mundo ficcional, eles estdo na sala
de espetaculos e sua presenga ¢ reconhecida, acontecem quebras da quarta parede, falas dirigidas
aos espectadores. A presenca dos espectadores, na dimensao real da cena e sua distingdo do mundo

ficcional, sdo evidenciadas em favor do desenvolvimento do pensamento critico, proposto por
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Brecht. Assim como a plateia, os atores ndo tem sua presen¢a apagada em favor da apari¢do do
personagem. Os atores compdem seus personagens com o testemunho do publico e podem trocar de
personagem, jogar como narradores da cena, num estado de ir e vir entre a ficgdo do personagem e
o jogo teatral da dimensdo real. A presenca dos demais artistas envolvidos na criagdo da cena
também ¢ evidenciada ao invés de apagada. Através de cartazes que indicam os titulos das cenas ou
de inser¢des dramatirgicas que expressam as palavras do proprio dramaturgo!6, por exemplo, estdo
aparentes 0s equipamentos técnicos, 0s processos €, por consequéncia, os artistas que constroem o
espetaculo teatral. Na narrativa épica os episddios ficcionais sdo intercalados com momentos de
jogo na dimensdo real do fazer teatral, que comentam e evidenciam a artificialidade do mundo
ficcional. Esse atrito da estrutura dramatica episodica ¢ um atrito entre dimensdes do fazer teatral.

De modo geral, podemos compreender que os procedimentos €picos € narrativos sao
procedimentos que colocam em atrito as duas dimensdes do fazer teatral, em favor de uma
compreensdo critica e distanciada dos eventos ficcionais. Estes ndo sdo criagdes originais de Brecht,
ja& haviam sido utilizados anteriormente na histéria do teatro, como no teatro medieval e em
Shakespeare, porém o encenador e dramaturgo explicita essas marcas em sua obra e torna-se
fundamental para o pensamento teatral que o segue. O teatro épico e narrativo ressoa nas
manifestagdes performativas contemporaneas, pois gragas a legimitagdo da dimensdo real como
pontente para a criagdo cénica - ¢ evidentemente outras manifestagdes que se sucederam e eventos
que ndo podemos precisar - € possivel hoje investigar e criar a partir e sobre essa dimensao.

No teatro contemporaneo, entendido como performativo, podemos observar uma
transferéncia de interesse dos artistas, desta dimensao ficcional para a dimensao real do fendmeno
cénico. Se, anteriormente, os elementos que constituem a cena estavam organizados de modo a
produzir uma realidade ficcional verossimil e autdbnoma, na qual o espectador pudesse embarcar
esquecendo-se da realidade cotidiana, nas manifestacoes performativas os elementos estdo
organizados de modo a evidenciar o processo do fazer teatral. O que interessa a estes artistas ¢ fazer
pensar e, especialmente, fazer sentir o espectador no momento do acontecimento. Promover
conflitos reais € ndo mais conflitos intersubjetivos, que dizem respeito as personagens. Estes
conflitos reais sdo promovidos pelas proprias matérias que constituem a cena € nao,

necessariamente, por seus “contetidos" ou significados. Podem surgir do proprio corpo e seus

16 Na montagem de 1928 [de Um Homem é um Homem)], ele aparece no interludio da viava Begbick, que introduz a transformagao
de Galy Gay em outro homem, enquanto 1931 ele se antecipa a propria pega, introduzindo a questao ja em seu prologo:

O senhor Bertolt Brecht afirma: um homem ¢ um homem.

E isso qualquer um pode afirmar.

Porém o senhor Bertolt Brecht consegue também provar

Que qualquer um pode fazer com um homem o que desejar. Esta noite, aqui, como se fosse um automével, um homem sera
desmontado E depois, sem que dele nada se perca, sera outra vez remontado. [...] (GATTI, 2008, p. 62)
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limites, sua performance, da evidéncia do tempo, como ¢ o caso das encenacdes de Robert Wilson
nos anos de 1980 e por meio do uso do acaso e do erro'’. Os elementos materias que compdem a
cena ndo estdo mais organizados em favor da autonomia e verossimilhanga do mundo ficcional,
estes materias sdo trazidos para o primeiro plano e os conflitos produzidos podem acontecer entre
os proprios materiais de composicdo. Ainda, a cena ndo se desenvolve tendo como principio o

mundo ficcional, mas construindo mundos ficcionais a partir de suas materialidades.

Josette Féral, no artigo intitulado Por uma poética da performatividade: teatro
performativo, apresenta alguns exemplos de estratégias'® cénicas empregadas por encenadores
contemporaneos, que evidenciam a dimensdo real da cena teatral (evidenciam, segundo ela, a
performatividade). Entretanto, esta énfase na dimensdo real ndo exclui o desenvolvimento de
ficgdes, pelo contrario, a natureza dupla do teatro (entre real e ficcional) constitui matéria de novos
conflitos cénicos. A divisdo entre representacdo (dimensdo ficcional) e “presentacdo” (dimensao
real), provoca uma evidenciagdo do processo de fazer teatro, que estd situado na dimensao dos

artistas, no real. Sobre isto Josette Féral, afirma que:

[...] quando Shechner menciona a importincia da “execucdo de uma agdo” na
nogdo de ‘performer’, ele, na realidade, ndo faz se ndo insistir nesse ponto
nevralgico de toda performance cénica, do ‘fazer’. E evidente que esse fazer estd
presente em toda forma teatral que se da em cena. A diferenga aqui — no teatro
performativo — vem do fato de que esse ‘fazer’ se torna primordial ¢ um dos
aspectos fundamentais pressupostos na performance. (FERAL, 2008, p. 201).

De modo a sintetizar, podemos compreender que, o fendmeno teatral ¢ constituido de duas
dimensdes, real (da acdo de representar) e ficcional (da representagdo da acdo), independente das
escolhas estéticas empregadas. O que ocorre, impulsionado pela crise da representacdo, ¢ uma
transferéncia de interesse dos artistas de teatro, que passam a buscar as potencialidades criativas

presentes na dimensdo real da cena, até entdo apagada em favor da qualidade de ilusdo da

17A reflexdo de Derrida marca um redirecionamento na evolugdo do conceito de performatividade na medida em que ele
afirma que a acdo contida no enunciado performativo pode ou nao ser efetiva. Portanto, na medida em que essa
9 3

observacdo se torna um real principio inerente a propria natureza dessa categoria de locucdo, o “valor do risco”, “o
malogro” tornam-se constitutivos da performatividade e devem ser considerados como lei. (FERAL, 2008, p. 203)

18 Esse teatro procede por meio da fragmentacio, paradoxo, sobreposicio de significados (Hotel pro forma), por
colagensmontagens (Big Art Group), intertextualidade (Wooster Group), citagdes, ready-mades (Weems, Lepage).
Encontramos as nocdes de desconstrugdo, disseminagdo e deslocamento, de Derrida20. A escrita cénica ndo € af mais
hierdrquica e ordenada; ela é desconstruida e cadtica, ela introduz o evento21 [événement], reconhece o risco. Mais que
o teatro dramdtico, e como a arte da performance, é o processo, ainda mais que produto, que o teatro performativo
coloca em cena: Kantor praticava j4 esta antecipagio da obra sendo feita. (FERAL, 2008, p. 204)

27



representacdo. Ocorre uma ampliacdo das possibilidades cénicas, pois, anteriormente, todas as
matérias de composi¢do estavam sujeitas a constru¢do de uma unidade ficcional e, agora, diferentes
modos de composigao sdo possiveis, transito entre real e ficcional, énfase no real e a manutengao da
énfase no ficcional. Ainda, acompanhando uma tendéncia da arte na pés-modernidade, o artista abre
mao da criagdo de um sentido unificado e lanca sua cria¢do ao estado de experiéncia no aqui/agora,
no momento do encontro com os espectadores, emancipados da condu¢@o a uma significa¢do unica
e convidados a tornarem-se também criadores.

O teatro intermedial torna-se possivel a partir dessa compreensado e énfase da dimensao real,
pois nele, a criacdo tem como ponto de partida as midias que a constituem e ndo, necessariamente,
um mundo ficcional a ser representado. A representagdo torna-se consequéncia de um processo de

relagdes e ndo mais o motivador inicial da criacao.

Longe de permanecer na esfera misteriosa dos espiritos imateriais, ¢ justamente a
resisténcia mesmo das matérias e dos tempos, dos meios e situagdes, nas quais ela
[a intermedialidade] faz experiéncia na utilizacdo das relagdes, das coisas e das
pessoas.!”

Estudar a encenagdo sobre a perspectiva intermedial tem relagdo com o proprio surgimento
da fun¢do teatral do encenador. Contemporaneo ao surgimento da energia elétrica, o trabalho
criativo do encenador, nasce associado a esta revolu¢dao tecnoldgica, do mesmo modo em que
parece nascer associado ao entendimento da cena enquanto composi¢do, “organizacdo” de diversos.
O encenador nasce para orquestrar as possibilidades de relacao entre diferentes elementos cénicos,
mesmo que estes ainda em torno do texto (no teatro tradicional). Estes modelos de fazer teatral, que
colocam em evidéncia as potencialidades da dimensdo real, apresentam a necessidade de pensar as
relacdes entre as matérias e as midias de composi¢cdo da cena. S@o justamente estas relacdes
materiais que o estudo intermedial enfatiza. Outra caracteristica que acompanha o olhar para
dimensdo real da cena, aparente no estudo da intermedialidade, ¢ a descentralizacdo da cena. Ao
pensarmos a cena, a partir de suas relacdes intermediais, estamos horizontalizando a importincia
dos elementos. Nao se trata apenas de pensar como as midias postas em cena se relacionam com

uma determinada midia central, mas como todas estabelecem relagao com todas.

19 Loin de rester dans la sphere mystérieuse d’esprits immatériel, c’est justement la résistence méme des matieres et des
temps, des médias et des situations, dont elle [I’intermédialité] fait I’épreuve dans 1’'usage des relations, des choses et
des personnes. (MECHOULAN, 2003, p. 27, tradug@o nossa)
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O que me fascina sobre o ato de criagdo € que voc€ enche um espago com objetos,
que nao tem relacdo um com o outro e porque eles estdo 14, ‘todos empilhados na
mesma caixa’, existe uma logica secreta, um modo de os organizar. Cada pega do
quebra-cabega acaba encontrando seu lugar.?°

A citagdo acima, de Robert Lepage, evidencia esse modo intermedial de compor as cenas, a
partir de sua dimensao real. Os materiais de composi¢do ndo sdo selecionados em torno de uma
ficcdo ja estruturada, que precisa ganhar corpo por intermédio da cena, os materiais em constante
estado de exploracdo e relagdo sdo os geradores de uma ficcdo, que emerge das intermedialidades.
O modo de trabalho parte da composi¢ao na dimensao real para avangar pelos espagos ficcionais, o

movimento da criacdo intermedial nasce na sua dimensao real.

2.3. Escritura Plural

O conceito de escritura plural foi introduzido a pesquisa, por meio da disciplina Thédtrologie
1 — La scéne poétique: mouvement et multimodalité®!, ministrada pelo orientador do estigio de
pesquisa, professor e artista Robert Faguy. Fui convidada a integrar a disciplina como aluna
ouvinte, tratava-se de uma disciplina teérico-pratica, da pés-graduagao em literatura e artes da cena
e da tela da Universidade Laval. A disciplina foi dividida em duas partes: uma exploragdo teorica
sobre as palavras-chave??: poética, vocalidade, postura, sinestesia, multimodalidade,
intermedialidade, recepgado, robd, dispositivo. Palavras escolhidas para nortearem um experimento
intermedial de recherche-création®®, que constituiu a parte final da disciplina. Durante a parte

inicial, de exploragdo tedrica, os estudos se concentraram sobre poesia ¢ multimodalidade, neste

20 What facinates me about the act of creation is that you fill a space with objects that have no relation to each other, and

because they are there, ‘all piled up in the same box’, there is a secret logic, a way of organising them. Each piece of the
puzzle ends up finding its place. (LEPAGE apud DUNDJEROVIC, 2009, p. 24, tradu¢@o nossa)

2! Disciplina presencial do curso de pés-graduagdo de Literaturas e Artes da Cena e da Tela, do Departamento de
Literaturas da Université Laval.

22 Mots-clés : Poétique, vocalité, posture, synesthésie, multimodalité, intermédialité, réception, robot, dispositif,
23 “pesquisa-criacdo”, trata-se de uma metolodogia de pesquisa em arte que pretende conjugar prética e teoria. No caso
da disciplina em questéo, os conceitos tedricos abordados na disciplina tragaram o norte da experimenta¢do cénica a ser
realizada, estd esperimentacdo foi acompanhada de uma reflexdo tedrica, que deveria conter os tragos do processo
criativo e relato da experiéncia cénica relacionados aos conceitos tedricos da disciplina.
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momento, tive contato com o conceito de multimodalidade e seu desdobramento em escritura plural
da cena.

A partir do estudo deste conceito, foi possivel repensar as minhas percepgdes sobre a pratica
do laboratorio experimental e sobre os experimentos praticos a serem desenvolvidos. As nogdes de
multimodalidade e de escritura plural vém ao encontro de um pensamento que ja integrava a
pesquisa, mas ainda ndo tinha “nome" (ainda ndo o tinha percebido). Estas nog¢des podem ser
aplicadas tanto ao teatro quanto as imagens digitais, pois estas também sao constituidas por diversas
midias associadas®*. A intermedialidade convoca o encenador a um pensamento multiplo da cena.
Estimula a encenagdo a pensar todos os elementos, que constituem suas composi¢des cénicas em
simultaneidade e como estas inter-relagdes reverberam nos sentidos e sensacdes produzidas na cena.
A nogdo de escritura plural da cena, como veremos mais detalhadamente a seguir, se apresenta
como uma possibilidade de formalizar e estimular o pensamento criativo envolvido na encenagao de
composigdes multi e intermediais.

Na teoria literaria, a escritura plural se refere a textos cuja estrutura de composi¢do promove a
possibilidade de multiplos caminhos de leitura. Existem algumas estratégias de composi¢ao literaria
ligadas a este pressuposto, em geral, tratam-se de textos compostos por mais de um texto, o que
difere a escritura plural, da intertextualidade, por exemplo, ¢ a preservagdo da autonomia de cada

elemento, que simultaneamente compdem um terceiro texto por meio de sua justaposigao.

A escritura plural niao se confunde nem com a escritura em gavetas - que supde um
texto base no qual se inserem sobre seu eixo sintagmatico mais textos, 0s mesmos
para todos os leitores, como no Décaméron de Boccaccio -, nem com aquela em
abismo - que supde um texto em camadas significativas sobrepostas, no qual o
namero difere de um leitor a outro, como em Les Faux Monnayeurs de A. Gide -,
mesmo que ela mantenha recursos comuns com uma e outra. Tanto quanto os
outros dois tipos de escritura, a escritura plural ¢ aberta a multiplas leituras e
interpretagdes ¢ isso gragas a relativa independéncia das partes que a compdem que
se colam uma a outra?>.

24 Just as new media objects contain a hierarchy of levels (interface — content; oprating system —application; Web page
— html code; high-level programming language —assembly language — machine language). (MANOVICH, 2001, p. xxv)

25 Lécriture plurielle ne se confond ni avec 1’écriture a tiroirs — qui suppose un texte cadre dans lequel viennent
s’insérer sur 1’axe syntagmatique plusieurs textes, les mémes pour tous les lecteurs, comme dans le Décaméron de
Boccaccio —, ni avec celle en abime — qui suppose un texte a couches significatives superposées dont le nombre differe
d’un lecteur a I’autre, comme dans Les Faux Monnayeurs d’A. Gide —, bien qu’elle garde des traits communs avec 1’une
et 'autre. Tous comme les deux autres types d’écriture, 1’écriture plurielle est ouverte a plusieurs lectures et
interprétations et ce grice a l'indépendance relative de ses parties composantes qui se collent4 I'une a 1’autre.
(DUMITRIU, 2004, p. 109, traducao nossa)
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Um exemplo de texto literario de escritura plural é o romance Patul [ui Procust do autor
Romeno Camil Petrescu. O autor utiliza o modelo de escrita cientifica como estrutura de seu
romance. No corpo do texto, temos a narrativa principal, enquanto que nas notas de rodapé temos
uma narrativa secundaria, com seus proprios conflitos e dialogos. Por vezes, essa narrativa
secundaria se desenvolve de forma totalmente autdbnoma e, por outras, mostra os personagens da
narrativa secundaria comentando acontecimentos da narrativa principal. O leitor, desta forma, pode
tanto ler apenas a narrativa principal ou a secundaria ou, ainda, ler as duas do modo como leria um
escrito cientifico.

Outro exemplo é o poema Cancdo-Arvore do autor brasileiro Luciano Maia. Como podemos
ver na imagem, o poema € composto por trés textos: a composi¢ao entre todos os numeros de a ¢ b,
0 poema a € o poema b. Aqui o leitor pode escolher ler um destes trés poemas, ou ler os trés na
ordem em que desejar. Mesmo que estejamos condicionados a ler de maneira continua e linear, ¢

oferecido aqui ao leitor possibilidades criativas de composi¢ao do seu proprio poema.

Cangdo Arvore’
(1a) (1b)
a arvore que eu plantei
(2a) (2b)
cresceu Jjunto a uma varanda
(3a) (3b)
branca visitada de sol
(4a) (4b)
a arvore que eu plantei
(5a) (5b)
crescen na horta do coragdo
(6a) (6b)
sombreada na cor da tarde
(7a) (7b)
a arvore que eu plantei
(8a) (8b)
cresceu na réosea manhd
(9a) (9b)
e frutificou no azul do peito
(10a) (10b)
a drvore que eu plantei
(11a) (11b)
repartiu os magicos
(12a) (12b)
Sfrutos Jonemas
(13a) (13b)
captados da energia
(14a) (14b) Cangdo-Arvore de Luciano Maia
do amor do amor.



Conforme apresentado, a partir deste entendimento teérico literario, podemos compreender
que a escritura plural em composi¢des artisticas esta ligada ao reconhecimento das linguagens
artisticas como estruturas de possibilidades maultiplas e da complexidade do processo de
experiéncia. No momento em que nos distanciamos de um ideal de produto artistico finalizado, de
uma obra artistica com um unico significado a ser contemplado pelo espectador e transitamos para
um diferente modo de propor o encontro entre artista, arte ¢ espectadores, o da experiéncia, o artista
vé-se diante de uma necessidade de questionamento de sua postura perante suas criagoes.
Reconhecer a complexidade do processo de experiéncia significa, entre outros aspectos, reconhecer
a grande quantidade de ‘“varidveis” implicadas no fendmeno artistico para esta pesquisa
especificamente no fendmeno cénico. Estas variaveis dizem respeito tanto a propria materialidade
da composicao cénica (multimedial), quanto as variaveis postas em jogo a partir da subjetividade de
cada artista e de cada espectador. As propostas do artista, o modo pelo qual estas propostas, operam,
as diferentes midias envolvidas no fendmeno cénico, os significantes e significados micro e macro e
a multiplicidade com a qual o espectador pode se relacionar com a proposta cénica, sao
incontroldveis em sua totalidade. A investigacdo pratica desta pesquisa escolhe integrar essa
auséncia de controle total da cena a sua forma de tratar a intermedialidade. Nao estamos buscando
definir sentidos das relagdes intermediais propostas ou pretendendo arranjar, de forma precisa, os
encontros intermediais, eliminando, por exemplo, todas as outras interferéncias que podem
atravessar o encontro entre duas midias. O modo pelo qual a investigac¢do se organiza ¢ influenciado
por essa nocdo, na medida em que priorizamos a inteligéncia da improvisagdo aquela do
planejamento, das concep¢des de cena. Ainda que mantendo rigores os experimentos praticos
tentam compreender como a inteligéncia da pratica, os jogos da improvisacdo, o acaso, podem ser
as principais bases da composicao de cenas intermediais. Para além disso, a escritura plural esta
diretamente relacionada ao pressuposto da intermedialidade, pois prevé a preservacdo das
diferengas entre elementos e a criag@o de terceiros elementos e sentidos, pelo jogo entre-dois.

O sistema humano de percepgao ¢ multi e intermodal, isto quer dizer que, ele ¢ composto por
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diversos modos de percepgdo que sdo capazes de funcionar de modo autdnomo e em associa¢dao?®.
Somos dotados da capacidade de perceber o mundo de modo ndo unitirio e ndo centralizado,
envolvemos todos os nossos sentidos e todos eles sao importantes para perceber diferentes aspectos
do mundo. Nossa percepcdo ¢ um sistema voluntario e involuntario, somos estimulados pelo
ambiente e por atengdes formadas por nossa sensibilidade e intelecto, gragas a estes mecanismos
somos capazes de responder aos estimulos. Este entendimento da percepcdo apresenta a
possibilidade de experiéncias individuais em eventos coletivos. Os fendmenos oferecem os mesmos
estimulos, porém cada sujeito, por meio das suas diferentes qualidades e interesses de atencao,
percebe o evento de maneira Unica.

Desta forma, cabe dizer que todo evento cénico oferece ao espectador a possibilidade de se
relacionar de forma unica, segundo sua propria subjetividade. Porém, se levarmos em consideracao
duas possibilidades de estrutura¢do de composi¢des cénicas, sendo uma delas apenas convergente e
a outra apresentando possibilidades de divergéncia e paralelismo, teremos diferentes estratégias de
interferir na percepcdo e subjetividade do espectador. Sendo que, em um modelo convergente,
teriamos uma midia ou um sentido centralizador da composi¢do, enquanto que, em um modelo que
permite outras associacdes mediais, teriamos a ampliagdo dos modos de relagdo e, com isso, dos
sentidos possiveis. Essa ampliagdo acontece porque as midias mantém sua autonomia, nao servindo
como suporte a uma midia ou sentido central, desta forma, as midias podem trocar de papéis nas
composi¢des € no espetaculo, transformando seus sentidos, por meio de novas relagdes. Essa
descentralizagdo e dinamismo das midias envolvidas nas composi¢des favorece o estabelecimento
de uma escritura plural, na medida em que ndo h4 uma linha central de desenvolvimento, mas um

constante transito, com desvios e rupturas.

26 Interagdes entre modalidades:

Transferéncia intermodal: tempo sucessivo/estimulo uno

Quando percebemos sucessivamente o mesmo objeto através de dois sentidos distintos, como a visdo e o tato, por
exemplo.

Integracdo Intermodal: tempo simultdneo/estimulo uno

Quando integramos mais de um sentido na percep¢cdo de um mesmo objeto, por exemplo, quando percebemos um
péndulo, temos sua imagem visual, a percepcdo visual e tactil de seu volume e a percepcdo sonora do som que ele
produz.

Sinestesia: tempo sucessivo ou simultaneo/ estimulo uno

Quando tenho a sensag@o de ativar um outro sentido ao perceber um objeto, hd uma fusdo sensorial por associagdo,
como quando, por exemplo, sentimos o gosto de um alimento ao cheiré-lo.

Comparacdo: tempo sucessivo ou simultaneo/estimulo uno ou contraditério

Quando privado das outras fun¢des sensoriais sou exposto a um objeto que pode ser apreciado por apenas uma funcio
especifica. Em sequéncia o mesmo, ou outro objeto, é posto sob a sensibilidade de outra funcio, também isolada. Por
exemplo, em um ambiente totalmente escuro e sem sonoridade, eu posso usar o tato para perceber o ambiente, assim
que a luz liga, posso empregar a visdo, e deste forma comparar os estimulos percebidos. (MARTIN, 1995, p. 8-9,
tradugdo nossa)
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Uma composi¢do cénica de escritura plural pretende preservar a autonomia de seus elementos

para que cada um possa ser percebido em sua propria complexidade (micro), e reconhece as
transformagoes geradas pelas associagdes (macro)?’, oferecendo, de modo consciente, um processo
de experiéncia complexa ao espectador. A imagem acima ¢ o diagrama proposto por Dick Higgins
para representar o que ele compreendia por intermedia, este diagrama mostra a relagdo que a
escritura plural da cena pretende promover. Nao ¢ por coincidéncia que a figura de Higgins sobre
intermedia, pode representar o que ¢ compreendido por escritura plural da cena, ambas tem por
caracteristica a preservacao da autonomia de cada elemento e a evidéncia de suas relagdes. A

qualidade de cada elemento auténomo associada a qualidade das relacdes estabelecidas entre

27 Associando-se ao entendimento de pensamento complexo, apresentado por Edgar Morin, em seu artigo Da
Necessidade de um Pensamento Complexo:

...durante muito tempo, a ciéncia ocidental foi reducionista (tentou reduzir o conhecimento do conjunto ao
conhecimento das partes que o constituem, pensando que podiamos conhecer o todo se conhec€ssemos as partes); tal
conhecimento ignora o fendmeno mais importante, que podemos qualificar de sist€émico, da palavra sistema, conjunto
organizado de partes diferentes, produtor de qualidades que nfo existiriam se as partes estivessem isoladas umas as
outras. (MORIN, 2000, p. 15)
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elementos pode tornar a composi¢do mais ou menos interessante, surpreendente, criativa e romper
com padrdes associativos estabelecidos. Pensar em uma escritura plural significa pensar sobre a
estrutura de composi¢ao a partir de suas localidades e em sua globalidade, ao mesmo tempo. E isto

que podemos reconhecer no modelo descentralizado evidenciado acima.

Estratégia de acdo: divergéncia, convergéncia e paralelismo

O que se entende nos experimentos por promover relacdes entre diferentes midias autdnomas,
¢ a criacdo de pontes de conexdo, novos espacos de significagdo, conforme sugere o conceito de
intermedialidade. Isto ndo quer dizer que as relagdes se estabelecam, necessariamente como somas,
este terceiro espaco pode ser promovido por meio de convergéncia e também de divergéncias, neste
caso por oposicao ou paralelismo. A partir do momento em que sdo colocadas duas midias distintas
em cena, temos dois sistemas de comunicagdo em acdo, quando estes estdo em acdo em
simultaneidade, temos a criagdo de um terceiro espago de experiéncia, ¢ criada uma ponte de
relacdo entre os dois. Mas esta ponte pressupde que os sistemas sejam auténomos e distintos,
porque sao a partir de seus encontros ¢ desencontros, acordos ¢ desacordos, que o novo sentido se
compoe.

Isto ¢ o que tende a mostrar o "efeito McGurk" (McGurk e MacDonald 76):
apresentamos a um sujeito o som "ba", a imagem dos movimentos dos labios
correspondente a "ga" e o sujeito percebe "da" (o intermediario entre "ba" e “ga").?

O que acontece neste experimento ¢ uma ruptura da unidade esperada entre imagem e som,
quando ouvimos e vemos alguém falar, esperamos receber estimulos convergentes, que se reforcem
nos ajudando a compreender a “mensagem" da fala. Percebemos que esta ruptura do padrdo
unitario, no caso da imagem labial e do som por ela proferido, ¢ um procedimento que promove
uma terceira percepg¢ao, por meio dos encontros de diferentes estimulos. Ao sermos apresentados a
uma experiéncia desconexa, algo ¢ questionado em nossa percep¢do, algo parece errado, sem
sentido. Estabelece-se um conflito de ordem formal, esta experiéncia permite que o “ouvinte" reveja
a constru¢do imagem-som, coloca sua aten¢do na materialidade desta unidade. Transpondo para
termos teatrais, ndo ¢ o conflito da histéria que o artista colocaria em atividade, mas o conflito do

como a cena esta se constituindo, como os materiais de composi¢ao estdo em relagdao. O espectador,

28 C'est ce que tend & montrer "l'effet McGurk" (McGurk et MacDonald 76) : on présente 2 un sujet le son “ba”, l'image
de mouvement des levres correspondant a “ga”, et le sujet percoit “da” (son intermédiaire entre “ba” et “ga”).
(MARTIN, 1999, p. 10, traducao nossa)
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assim, tem acesso € interage com o processo teatral e ndo, somente, com seus resultados e efeitos.

A investigacdo, desde o Laboratério Experimental e ao longo dos dispositivos, teve como
parametro norteador da exploracao intermedial as nog¢des de divergéncia, convergéncia e
paralelismo. A exploragcdo destes trés modos de agenciamento de relagdes entre elementos de
composi¢ao da cena contribui para promover uma escritura plural da cena, na medida em que evita
limitar as relagdes, somente, a convergéncia. Estas trés noc¢des tratam do como uma midia se coloca
em relagdo a outra e pode estar ligada a aspectos formais ou de significado. Enquanto aspectos
formais, podemos entender formas, cores, volumes; e, enquanto aspectos de significado, teriamos as
sensacdes que as midias promovem. Assim sendo, uma midia pode se relacionar com a outra em
cena, a patir destes principios, sendo convergente - estando de acordo com aspectos formais ou
sensiveis — divergente - aspectos formais e sensiveis opostos — ou ainda, paralela — nao
apresentando aparente inten¢do de colocar nem em convergéncia, nem em divergéncia®®. Sendo que
a inten¢do de composicao paralela se diferencia por poder ou nao estabelecer relagdes intermediais
na cena, porque mesmo o artista ndo tendo intencdo de relacionar, de algum modo, uma midia a
outra, a ponte pode se estabelecer. E fato que ndo somos capazes, enquanto artistas, de dominar as
reverberagdes de nossas agdes € composigdes cénicas e a intencao de paralelismo utiliza isso como
estratégia para criar relagdes imprevistas ou surpreendentes, correndo o risco de nao produzir
intermedialidade.

Essas trés nogdes sao funcionais para os experimentos, pois podem ser rapidamente
agenciadas pelos colaboradores, no momento da improvisagdo. Os colaboradores podem, por meio
destas trés nogdes, decidir como agir sobre a cena, especialmente em momentos de “branco”. Os
“momentos de branco”, no caso das improvisagdes intermediais, sdo entendidos como momentos
nos quais o colaborador ndo tem nenhum impeto de acdo, mas entende que ¢ o0 momento de agir
sobre a cena. Neste caso, aliando o limitado acervo de midias de cada encontro, com essas trés
nog¢odes de relagdo, o colaborador pode trabalhar sobre uma estrutura mais limitada de cria¢do e
escolher um modo de agdo, que nao seja somente dependente de uma conexdo espontanea. Este
estimulo era promovido durante os encontros, ao longo das improvisagdes € nos momentos de notas
de encenagdo, nos quais eram levantadas perguntas e feitos comentérios, direcionados a estas trés

modalidades de relagdes intermediais empregadas. Ao escolher os eventos que comporiam o roteiro

29 Trazendo novamento a citagdo de Bogart e Landau, na qual a nogdo de convergéncia e divergéncia aparece para dar
sentido ao préprio conceito de intermedialidade - interrelagdo, conforme trazido pelas autoras: "The meaning of the
piece emerges through the interrelantionship of these various tracks. Do they agree or desagree? do they complement
each other or contradict each other?" (BOGART et LANDAU, 2005, p. 187)
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de reimprovisagdo do dispositivo bolha, por exemplo, procurava trazer a luz os aspectos que
tornavam aqueles os momentos mais interessantes, tendo como base para a discussdo estas trés
modalidades de relagdo. Ainda, durante as improvisagdes procurava salientar os momentos em que
as midias estavam em acordo ou em desacordo, evidenciando as escolhas dos colaboradores nas
composi¢des. Mesmo tendo permeado todos os experimentos, a consciéncia do valor dessas nogdes
surge num momento posterior, assim, ainda que tenham sido estimuladas nos colaboradores, nao
foram frisadas, como penso que podem e deveriam ser.

Ainda, estivemos considerando nas composi¢des a existéncia de duas dimensdes no fazer
teatral e a evidéncia dos processos de ir e vir, entre ficgdo e espago real de trabalho dos artistas.
Conforme apresentado, no exemplo da desconexdo entre movimento labial e voz, as estratégias de
divergéncia ou paralelismo, podem direcionar o foco da composi¢ao para seus modos de relacao,
para a propria intermedialidade, ao invés de seus efeitos. Essa duplicidade da cena, também,
promove um modo de escrita plural, pois a expectagdo ¢ convidada a assistir tanto o espago
ficcional quanto o espaco real. As duas dimensdes da cena se misturam nas composi¢des, como as
duas colunas do poema de Luciano Maia, ora sendo percebidas como dois espagos-tempo distintos,
ora misturando-se em um espacgo-tempo sO. Além das estratégias de relagdo, o desnudamento dos
procedimentos de criagdo, pela exposi¢ao dos equipamentos, das ferramentas tecnologicas e do jogo
de transito entre fungdes criativas, constitui um espaco paralelo as composicdes, acrescentando uma

nova camada de escrita, tornando a cena plural.

2.4. Postura dos artistas

A postura do artista, proposta nos experimentos, procura seguir os mesmos modos de
relacdo promovidos pela intermedialidade. A descentralizagdo das proposi¢des e decisdes sobre a
cena acompanha a descentralizacdo medial e a colaboragdo ¢ uma necessidade ao estabelecimento
de pontes entre diferentes midias, assim como a multidisciplinaridade. A composicao de cenas
intermediais faz emergir a necessidade de engajamento de distintas inteligéncias criativas, proprias
do fazer teatral. Ao lidar com estas composi¢des estamos tratando, ndo somente do encontro entre
midias, mas também do encontro entre artistas (atores, técnicos e encenadores). Essa ndo ¢ uma
particularidade do teatro, percebido como intermedial, ¢ uma questdo que atravessa outras praticas

cénicas. Schechner (2006, p. 225) agrupa estes profissionais em fontes (autores, coredgrafos,
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dramaturgos), produtores (diretores, técnicos, equipe de negdcios), performers € participantes ou

cuamplices (espectadores e demais pessoas que assistam a performance)?.

Fontes escrevem, pesquisam ou, em outras palavras, produzem ou encontram as
agdes a serem performadas. Produtores guiam o formato das acdes para algo
propicio a uma performance. Performers encenam as agdes. Participantes recebem
e/ou interagem com as a¢des. Uma mesma pessoa pode pertencer a mais de uma
das categorias; um grupo pode ser fonte, performer, produtor e participante,
coletivamente. As possibilidades ndo tem fim. 3!

Como apresentado por Schechner, as possibilidades de organizacdo dessa estrutura de
trabalhos, envolvidos na criagdo, sdo infinitas. Cada processo criativo, segundo seus interesses
¢ticos e estéticos, organiza seus modos de produgcdo e promove diferentes relagdes entre os
criadores e produtores das performances cénicas. Anna Halprin32, por exemplo, convidava artistas
visuais, musicos, atores, arquitetos, poetas, psicologos e cineastas, para tornarem-se colaboradores
em suas exploragdes®’. Agregando, por meio destes profissionais, diferentes especialidades e

habilidades, em torno de exploracdes cénicas, com o objetivo de ver para além do 6bvio em suas

composigdes e ter suas possibilidades criativas ampliadas por estas diversas visdes. Outros artistas,

30 performance processes can also be studied as interactions among four types of players:

1. sources (authors, choreographers, composers, dramaturgs, etc.)

2. producers (directors, designers, technicians, business staff, etc.)

3. performers

4 partakers (spectators, fans, congregations, juries, the public, etc.) (SCHECHNER, 2006, p. 225, traducio nossa)

31 Sourcers write, research, or in others ways make or find the actions to be performed. Producers guide the shaping of
the actions into something suitable for a performance. Performers enact the actions. Partakers receive and/or interact
with the actions. A single person may belong to more than one of these categories; a group may do the sourcing,
performing, producing, and partaking colletively. The possibilities are without end. (SCHECHNER, 2006, p. 262,
traducdo nossa)

32 Anna Halprin foi uma das pioneiras da danca pés-moderna nos Estados Unidos e fundadora do San Francisco
Dancer's Workshop, em 1955. Foi criadora, junto com seu marido o arquiteto Lawrence Halprin, dos ciclos de criacdo
RSVP.

33 She invited visual artists, musicians, actors, architects, poets, psychologists and film-makers to become collaborators
in her explorations. Voice, dialogue, objects and music become an integral part of the work. The quest was ‘to
rediscover the basic nature of our materials free of preconceived associations and concepts’ to avoid ‘the predictability
of cause and effect’ (HALPRIN apud WORTH and POYNOR, 2004, p. 12)
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como Spalding Gray** e Robert Lepage®, transitam por diversas fung¢des criativas, sendo, por
vezes, fontes, produtores e performers de suas criagdes. Essa aproximagdo ndo impede, que estes
mesmos artistas, trabalhem em colaboragdo com outros, como ¢ o caso de Lepage, que retine em
seu espaco de criacdo, La Caserne, artistas de diferentes especialidades em torno de suas criagdes.
Lepage pode, em uma mesma criagdo, trabalhar ocupando diversas fungdes criativas e em
colaboracdo com diferentes profissionais destas mesmas fungoes.

Tendo essa questdo e as possibilidades de estruturacdo apresentadas em mente, percebo trés
possibilidades de ag¢do para a proposicao de uma estrutura de trabalhos intermedial: a do trabalho
colaborativo entre artistas de diferentes areas ou a de assumir uma postura multidisciplinar, esta
podendo ser assumida tanto por artistas de apenas uma area, quanto por artistas de diversas
especialidades. No primeiro caso, teriamos a manuten¢do das especialidades dos artistas, que
trabalhariam em colaboragdo, ou seja, cada artista explorando os materiais criativos de sua pratica
principal (como encenador, técnico ou ator). No segundo e terceiro caso, teriamos a exploragdo de
todos os materiais de composi¢do por todos os artistas envolvidos, independente de suas
especialidades. Sendo que, este grupo de artistas pode ser composto por variadas especialidades ou
por artistas de apenas uma especialidade (todos os atores, por exemplo). O segundo e terceiro casos,
ainda, podem se desdobrar ao longo do processo de criacdo, iniciando como uma exploracao de
materiais de composi¢do por todos os artistas, sem limitar as exploragdes as especialidades, e na
sequéncia do processo, cada artista pode assumir sua especialidade para realizar a montagem do
material criado. Essa pesquisa trabalha com procedimentos de montagem, enquanto exercicios
criativos praticados a cada encontro, mas ndo chega aos demais momentos compreendidos em um
processo de criagdo, portanto esses possiveis desdobramentos ndo sao investigados.

Considerando que as praticas criativas exploradas nessa pesquisa nao tém como objetivo a
produgdo de uma obra cénica a ser apresentada e as condigdes de trabalho encontradas ao longo da
pesquisa, trabalhamos com o segundo modo de acgdo apresentado, na perspectiva de atores e
encenadores assumindo uma postura multidisciplinar de criacdo. As condic¢des de trabalho, as quais
me refiro, dizem respeito a disponibilidade dos colaboradores de integrarem a pesquisa. Sendo

assim, todos os colaboradores envolvidos nas experimentacdes praticas eram artistas do teatro, cuja

34 A performance artist like Spalding Gray was a sourcer, performer, and producer. A group may do some or all of the
sourcing, performing, producing, and partaking colletively. (SCHECHNER, 2006, p. 250)

35 In a renaissance way, Lepage is a multi-faceted artist who brings other art forms into his theatre. In a new baroque
way, this inevitably results in the creationof a collage of references and stimuli combined with an interdisciplinary mise-
en-scene. (DUNDJEROVIC, 2009, p. 47)
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especialidade ndo era a fungdo técnica, portanto a experiéncia relatada e seus sistemas de relagao
estdo limitados aos funcionamentos destes encontros. Ainda, ¢ relevante destacar que os
colaboradores em sua maioria estavam ligados por lagos de amizade e ja haviam compartilhado
experiéncias teatrais anteriores. Portanto, as experiéncias destes artistas multidisciplinares em

colaborag@o partem de um lugar de conhecimento e intimidade, ja anteriormente desenvolvidos.

Procedimento das funcdes flutuantes e a emergéncia da postura multidisciplinar:

Este procedimento foi criado em colaboracdo com a colega Marcia Berselli, com quem
estive dividindo a facilitagdo do Laboratorio Experimental de Teatro I3¢ ¢ cuja pesquisa investiga o
trabalho criativo do ator, tendo como impulsionador o contato. De uma forma inesperada,
percebemos que ambas as pesquisas estavam interessadas em investigar este espaco do “entre”, pois
tanto o contato quando a intermedialidade pressupdem a existéncia do outro e o estabelecimento de
pontes de relagcdo. Além disso, esta diferenca de olhares de pesquisa colaborou a criagdo de um
espaco de reflexdo multidisciplinar para os participantes (alunos e facilitadores), que eram
constantemente convidados a transitar entre praticas de atuagdo, de encenacdo e de técnica. Destas
investigagdes transversais sobre estes “entres" emergiu a demanda da diversidade de fungdes e
artistas cénicos, pois para operar intermedialidades sdo necessarios diferentes artistas e diferentes
inteligéncias cénicas. Porém, observamos no desenvolvimento do Laboratorio Experimental, que os
participantes apresentavam resisténcia em ocupar outras fungdes, que ndo a da atuacdo, durante as
improvisagoes.

Os encontros do Laboratorio Experimental iniciavam com o “chegar em casa”, momento em
que os primeiros contatos entre os participantes e, destes com o espago, eram estabelecidos por
meio de movimentos individuais e em grupo, com massagens € manipulacdes corporais, seguidos
de uma caminhada pela sala. A seguir desenvolviam-se exercicios de instrumentalizagdo
relacionados a cada uma das pesquisas. Na sequéncia, iniciava-se um jogo a partir de praticas do
Contato Improvisacdo desenvolvendo e aprofundando o contato entre os participantes e deste, os

alunos eram direcionados a praticas de improvisagdo e composi¢ao cénica. Porém, neste momento

36 O Laboratério Experimental de Teatro I é uma disciplina eletiva, que integra a grade curricular da graduacdo em
teatro do Departamento de Arte Dramatica. Ela foi oferecida no segundo semestre de 2013, aos alunos da graduacdo de
todas as habilitagdes, tendo como stimula uma jun¢@o da minha prética de pesquisa e da colega Marcia Berseli, ambas
orientadas pela professora Marta Isaacsson.
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de improvisacdo e composi¢cdo 0s participantes ndo se percebiam como agentes do jogo cénico,
quando ocupavam as fun¢des de encenacdo e técnica, pelo contrario, relataram diversas vezes a
sensagdo de “mandar" e “atrapalhar” o jogo dos atores quando interferiam na improvisagao a partir
destas outras funcdes. Esta pesquisa entende que todos os artistas sdo agentes da criagdo
intermedial, sdo jogadores, exploradores e compositores da cena, portanto, ao longo do Laboratorio
Experimental, buscamos estratégias que pudessem tratar desse problema. No momento do encontro,
dedicado a instrumentalizacao dos participantes, procurei desenvolver exercicios que apresentassem
as competéncias e possibilidades de jogo do encenador em composi¢des. Foram realizados
exercicios de composi¢do gradual, em que eram postos em cena um elemento de composi¢do de
cada vez, enquanto refletiamos sobre as escolhas e os efeitos desencadeados. E ainda, cada
participante foi responsavel pela composicao de uma cena desempenhando a func¢do de encenador,
na qual deveria conceber, ensaiar e apresentar a pequena composi¢do em aula. Durante esse
“processo sintese” buscamos refletir sobre as matérias de composi¢do empregadas, as
intermedialidades que emergiam, ¢ os modos de criagdo e conducdo do ensaio. Ressaltamos que
todos os exercicios eram realizados por todos os participantes, advindos das diferentes habilitagdes
que compoem o Curso de Graduagao em Teatro. Esses exercicios tinham como objetivo encorajar
os participantes a buscar formas de participar das improvisagdes como encenadores € técnicos.
Ainda sssim, no momento de estruturar as composic¢des, € principalmente de definir as
fungdes de cada participante, percebiamos que a delimitagao das funcdes era problematica e que
estas ndao estavam claras. Compreender racionalmente a possibilidade de jogar como ator,
encenador, espectador e técnico ndo era tarefa simples, como ligar e desligar botdes, requeria novos
entendimentos destas fungdes e novas estratégias de improvisacdo para que as propostas se
efetivassem. O participante que se colocava na fun¢do de encenador, por exemplo, por vezes se
mostrava incomodado em ter de direcionar os colegas, como se por meio dos direcionamentos
externos — ou seja, verbalizados a partir do espago delimitado como fora de cena — o encenador
estivesse invadindo o espaco destinado a criagdo do ator. Esse incomodo relatado pelos
participantes evidéncia algumas hierarquias, que mesmo ndo tendo sido propostas pelas praticas
desenvolvidas, estavam presentes nos encontros. A dificuldade de ser um encenador jogador reflete
um entendimento de que o que ¢ dito pelo encenador ¢ regra e ndo oferece possibilidades de

reverberagdo nos atores e nos técnicos, somente de obediéncia.

ENCONTRO 8 — Qual a graca de ser o encenador?
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Uma questdo tem atravessado meus pensamentos sobre os encontros do laboratério: porque os
participantes encontram tanta dificuldade em ocupar o papel do encenador? Em todas as composi¢des
propostas até aqui, nos exercicios de espacializac¢do, investigacdes de tempo, pude notar que ha certo
desprazer em desempenhar o papel do encenador nas propostas. Sempre que surge algum desejo nos
participantes em interferir em alguma composi¢do a tendéncia ¢ que eles “resolvam” como performers.
Apesar de ja ter evidenciado diversas vezes durante as composi¢des que eles podem interferir no jogo, nas
acOes dos atores, na espacializacdo, que eles podem, enfim, jogar como encenadores no momento da
composicao, dando indicagdes aos atores que estdo dentro e fora de cena, parece que ¢ menos incomodo
entrar em cena e fazer. O que ndo me parece ser nenhum mal, em si, ¢ muito bom que eles se sintam a
vontade para entrar em cena e propor ideias, composi¢oes, discursos. Mas enquanto experimento também

¢ importante visitar este local, onde mora o encenador teatral, de onde surgem ideias, propostas que se
transformam por meio do corpo, do entendimento, da interpretagio do outro. Como ator essas

transformagodes também ocorrem, mas existem diferengas. Alguns deles relatam, em relagdo a isso, que se
sentiam mal mandando nos colegas e que se sentiam mandados quando uma indicagdo vinha do
encenador. Alguns ainda demonstraram dificuldade em lidar como atores com as indica¢des oferecidas,
como se quando a indicacdo viesse de outro ndo houvesse espago para transformacdo, como se fosse um
processo de “indicagdo — execucdo”. Dando a fungdo do encenador uma voz de poder soberano e um
pouco tirano também, como se o colega que deu uma indicagdo ndo estivesse disposto a receber um “néo”
ou uma modificagdo a sua ideia. Viemos trabalhando ja com esta ideia de dizer ndo, ¢ de que o ndo
também pode ser potente numa composi¢do, especialmente num exercicio onde podemos observar as
transformagdes, acordos, desacordos do processo de experimentagdo. (Trecho do diario da pesquisadora.

Encontro 8 - Qual a graca de ser o encenador?).

Como relatado, os participantes ja eram incentivados a adotar uma postura multidisciplinar e a

ocupar todas as fungdes nas improvisagdes, mas esta abertura ndo era suficiente para que essa

postura se efetivasse nas improvisagdes. A partir desta constatagdo, entendemos que deveriamos

propor alguma restricao, alguma regra, que os conduzisse a transitar pelas fungdes de maneira mais

fluida, que fizesse com que eles entendessem a existéncia das diferentes fungdes e suas

possibilidades. Segue o relato dos desdobramentos dessa inquietacdo que ocorreram no encontro 9,

intitulado no diario como Estrutura de “trabalhos’:

Pensamos entdo que poderiamos utilizar a “divisdo de trabalho” proposta por Dubatti3’, como regra para
nossa improvisacdo/composicdo conjunta _do dia. O que nos faria conscientes no momento da

improvisacdo da nossa funcdo naquela composicdo. Para isto, dividimos o espaco concretamente em trés

areas: area de atuacdo (no centro, como num palco sanduiche), drea de expectacio (nas laterais) e area de

encenagdo e técnica (no final da extensdo da area de atuacdo) (figura). Desta forma, cada participante

teria que dizer em voz alta durante a improvisacdo qual a movimentacdo que iria fazer, por exemplo,

371 Jamamos convivio o acontecimiento convivial a a la reunién, de cuerpo presente, sin intermediacion tecnoldgica,
de artistas, técnicos y espectadores en una encrucijada territorial cronotdpica (unidad de tiempo y espacio) cotidiana
(una sala, la calle, un bar, una casa, etc. en el tiempo presente). (DUBATTI, 2008, p. 28)
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“Natalia sai da expectacdo e vai para encenacdo”, e deslocar seu corpo até a area destinada para tal,

localizando mental e corporalmente (se ¢ que € possivel dividir estes dois planos) sua funcdo. O jogo

funcionou surpreendentemente bem. A necessidade de identificar a sua fungdo e localiza-la no espago

deixou todos os participantes em estado de jogo, independente da fung@o ocupada. Todos estiveram muito
mais confortaveis para ocupar o papel de encenador, ¢ inclusive pela primeira vez, os atores sentiram
autonomia para modificar ou negar a proposta do encenador dentro da cena. Acredito que os exercicios
mais diretos de instrumentalizagdo da encenagdo associados ao estado de jogo permanente em todas as
fungdes, tenham sido responsaveis por esta mudanca de postura. Foi uma grande felicidade ver pela
primeira vez uma empolga¢do e uma ingenuidade nos participantes que ocupavam o espaco de
encenadores, como se eles tivessem experimentado jogar nesta posi¢do e ndo “mandar”, verbo que vinha
sendo associado a esta fun¢do na maior parte dos experimentos anteriores. (Trecho do diario da

pesquisadora. Encontro 9 - Estrutura de "trabalhos").

AREA DE

ATUACAO

O procedimento determina uma estrutura de jogo, na qual os participantes devem estar
inseridos durante as improvisagdes € composigdes. Esta estrutura parte da delimitacdo espacial de
areas, segundo suas fung¢des: atuagdo, encenagdo, técnica e expectacao, pelas quais os participantes
sdo estimulados a transitar. Este estimulo ndo é somente dado pela abertura da possibilidade de
transito entre areas, ele ¢ também intensificado pela regra de anunciar as fungdes e o transito, por
exemplo, — “Natélia sai da encenacdo e troca para técnica” — e pela regra da ocupacdo de todas as
fungdes, que ndo permite que nenhuma das quatro fungdes esteja vazia em nenhum momento da
improvisagdo. O que este procedimento revelou, na pratica, foi a espontaneidade pelo rigor. Na
medida em que os participantes estavam comprometidos com este jogo de fungdes, em

simultaneidade ao seu comprometimento com as improvisagdes, o espaco de critica, de distancia
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entre pensamento e acao foi reduzido. Como citado anteriormente, os participantes do Laboratdrio
Experimental ndo desejavam ocupar a fungdo do encenador, como uma das possiveis explicacdes
para esta reagdo, percebemos que ocorria uma mudanga de energia nos participantes, quando eles
ocupavam esta fungdo. Os participantes apresentavam um relaxamento da energia, como se saissem
do jogo, que era construido na funcdo da atuag¢do. Entendendo que o encenador, também, ¢ jogador
durante um encontro, uma improvisacao, acreditdvamos que esta mudanca de energia, essa saida do
jogo, poderia estar criando a hierarquia, a separagdo, € a sensagao de ‘“estar mandando” e “ser
mandado”. O jogo das fungdes flutuantes coloca os participantes em um novo estado de atengao,
ndo ha mais espaco para relaxamento. Ele permite que os participantes se percebam como agentes
criadores em transito, em diferentes modalidades de interferéncia e de perguntas e respostas as
questdes emergentes da improvisacao. Deste momento de transito fluido entre fungdes artisticas e
de diversdao emerge a postura multidisciplinar do artista.

Nao se trata de um artista multidisciplinar, que pode remeter a um artista que tem o dominio
de todas as técnicas disciplinares e consegue desta forma transitar multidisciplinarmente. Se trata de
uma postura, de colocar-se aberto durante a exploracdo a criar a partir das diferentes inteligéncias
criativas do fazer teatral, ainda que transitando por terrenos mais ou menos desconhecidos. Escolher
investigar o procedimentos de criacdo intermedial por meio de uma postura multidisciplinar
significa que se espera que os colaboradores envolvidos se coloquem em diversas fungdes cénicas,
experimentando, dentro de suas limitagdes técnicas, a proposi¢do e a transformacgdo de ideias.
Significa dividir as dificuldades e divertimentos, presentes em cada fungcdo da criacdo e a
incorporacdo de espagos, que em outros modelos seriam dominios restritos as especialidades. Sendo
assim, ndo se trata de eliminar a distingdo entre as funcdes criadoras, assim como reconhecemos
duas midias distintas no processo intermedial, reconhecemos diversas fun¢des implicadas na pratica
cénica, da dire¢do, da atuagdo e da técnica. E importante que os colaboradores estejam cientes da
fung¢do que ocupam e de seu deslocamento de fung¢des. Esta postura multidisciplinar ndo busca um
artista completo, capaz de dominar todos os elementos da criacdo cénica, ao contrario busca um
artista disposto a investigar, a explorar novas possibilidades para sua criatividade, a se expor em

espacos pouco conhecidos e a lidar com suas restrigdes técnicas.

O inimigo da arte ¢ a pretensdo: pretensdo de que vocé sabe o que faz, de que sabe
como andar ¢ como falar, a pretensdo de que aquilo que vocé “quer dizer”
significara a mesma coisa para aqueles que o ouvem. [...] A pretensdo pode impedir
que vocé entre em territorio novo e desconfortavel. (BOGART, 2011, p. 119)
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Ao longo do desenvolvimento das demais praticas que constituem esta pesquisa, OS
dispositivos de criacdo Linha e Bolha, o jogo das Fungdes flutuantes passou por transformacdes.
Conforme a postura multidisciplinar vai se consolidando entre os colaboradores, o jogo pode ser
menos opaco € mais incorporado a improvisacdo. Em dado momento do processo, pela repeticao
das regras, os colaboradores, independente de suas fun¢des de especialidade cénica, passam a se
perceber enquanto agentes multidisciplinares e a manifestar o desejo e o prazer de transitar e agir
nas diversas funcdes delimitadas. Nos dois dispositivos de experimentacdo, consecutivos ao
Laboratério Experimental, sem que houvesse uma decisdo formal prévia, a marcagdo do chdo para
delimitagdo das fung¢des e as regras da ocupacao de todas as fung¢des e do anuncio do transito foram
eliminadas. O que ocorre ¢ uma incorporacao destas regras pela sua repeticao e a possibilidade de
escolher segui-las ou ndo, por cada colaborador a todo instante de improvisagdo € composicao.
Estas regras deixam de ser obrigatoriedade e se tornam “cartas na manga” dos exploradores, que ao
se defrontarem com obstaculos da improvisacao, podem optar por uma destas acdes como iniciativa
de transformagdo. Como o ator que cria suas proprias regras dentro de jogos estabelecidos, as regras
das fungdes flutuantes quando incorporadas, se tornam a bagagem criativa coletiva do grupo de
exploradores. Ainda, com a flexibilizagdo das regras do jogo das Fung¢des flutuantes, o espaco do
espectador foi eliminado. O lugar de observador da improvisacdo passou a ser ocupado somente
pelo encenador, agente da memoria da improvisagdo, de sua avaliagdo e de suas montagens, no
decorrer da estrutura ciclica dos encontros.

Sendo assim, entende-se que a postura multidisciplinar ndo ¢ qualidade possuida por um
tipo de artista de teatro, tampouco o dominio de multiplas técnicas da cena. Trata-se de uma postura
de exposicdo as multiplas praticas adotadas pelo artista, que ¢ produzida por meio de estratégias e
jogos que agenciam o espaco criativo e criador, construido e oferecido para o desenvolvimento de

determinada pratica cénica, neste caso intermedial.

Os processos de exploracao dessa pesquisa tratam as trés funcdes artisticas, envolvidas em sua
experimentacdo, de forma horizontal. Tanto atores, quanto encenadores, quanto técnicos sao
convocados a ter 0 mesmo espago € a mesma importancia e estdo reunidos por um objetivo comum,
explorar possibilidades intermediais. O engajamento destas trés fung¢des ¢ fundamental para a
exploragdo intermedial e a escolha de trabalhar essas fungdes por meio de um artista
multidisciplinar, contribui para o estabelecimento dessa horizontalidade desejada. Horizontalizar

ndo significa homogeneizar, cada um colabora a partir de suas habilidades e bagagens, cada
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colaborador ¢ diferente em suas experiéncias. Porém, na sala de trabalho, a intencdo ¢ que todos
tenham por explorador da cena intermedial, sua fun¢do primeira. Além de propor uma postura
multidisciplinar de exploragao, este estudo apresenta outras estratégias de colaboragdo e mobilidade
da lideranga. Dentre elas, estdio o papel do encenador como facilitador e a visibilidade dos
procedimentos e estrutura dos procedimentos. Estas posturas, com relagdo a fun¢do da encenacdo e
ao modo de conduzir os encontros, contribui para produzir um espago mais horizontal e flexibilizar
a lideranga do condutor da pratica, neste caso, o encenador/facilitador.

Schechner constata, a partir de sua experiéncia na lideranga do The Performance Group’s,
possiveis modelos de organizagdo de grupos de criagdo cénica. Nestes modelos temos o encenador
apresentado como lider do processo, isso esta relacionado a experiéncia de Schechner a frente do
grupo, e possiveis modos de condugdo a serem empregados, por esta fungdo. E conveniente
salientar que produgdes podem ter diferentes lideres, como produtores, atores, dramaturgos. No
caso das praticas desenvolvidas nesta pesquisa, as observagdes sao validas, porque os
procedimentos foram pensados e conduzidos pela perspectiva da encenagdo. O trabalho de
preparacdo dos dispositivos e de condugdo dos encontros foi realizado e entendido como um

trabalho proprio da funcao da encenagao.

(1) Lider fora do grupo: “Ele ¢ o pai do grupo. Frequentemente acontecem epidemiais emocionais
no grupo, as quais o lider ¢ imune. [...] O lider ¢ um messias, um deus, uma supermente, aquele
para o qual tudo ¢ revelado. 3°

Nesse modelo, observamos que aquele que lidera o processo criativo, conduz
completamente os demais participantes, tanto esteticamente, quanto no que diz respeito as duas
relagdes. Nesse modelo de lideranga temos o lider como tnico autor da criagdao cénica, cujas ideias

centralizam o desenrolar do processo.

38 The Performance Group (TPG) was a New York City troupe of experimental theater started by Richard Schechner in
1967. TPG's home base was the Performing Garage in the SoHo district. After 1975, tensions led to Schechner's
resignation in 1980, and the troupe reinvented itself as The Wooster Group under the leadership of director and theatre
artist Elizabeth LeCompte. (The Performance Group. (2014, November 4). In Wikipedia, The Free Encyclopedia. http://
en.wikipedia.org/w/index.php?title=The Performance Group&oldid=632372740. Acesso em 30 jan 2015)

39 He is the father to the group. There are frequent emotional epidemics in the group to which the leader is immune. The
leader is a messiah, a god, a supermind, the one to whom all is revealed. (SCHECHNER, 1994, p. 265 - 266, tradugdo
nossa)

46


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=The_Performance_Group&oldid=632372740

(2) Lider no grupo, como membro especial: “Nesse tipo de grupo o lider tem poderes especificos e
conhecidos. Ele se doa aos outros membros do grupo, mas ndo revela tanto para eles como eles
entre eles e para ele.”*0

O que diferencia esse modelo do anterior ¢ a possibilidade de maior colaboragao criativa por
parte dos demais membros. Ainda que, o lider mantenha a decisdo final para si, os demais
participantes tém seus espagos criativos. Porém, o lider continua tendo papel de destaque e sendo

detentor de segredos do processo.

(3) Lider como parte do grupo: “Em A. (figuras abaixo) existe um unico lider, que lidera com o
consenso ¢ colaboragdo dos membros. Muitos poderes sdo divididos e a lideranca ¢ difusa. O
lider interage genuinamente com os membros, se expondo aos mesmos riscos que eles. [...] Em
B. temos o mitico grupo sem lideres - talvez tdo raro quanto o unicérnio (grupo sem

necessidade de liderangas). Todos os membros lideram, dependendo das circunstincias.”*!

Esse ¢ o modelo empregado nos dispositivos de exploracdo, propostos na pesquisa. A
lideranga, assumida pela fun¢do da encenacao como facilitadora do processo de exploragao, ¢ unica,
porém ndo guarda para si segredos € se expde aos mesmos riscos que os demais colaboradores. Os
colaboradores estdo cientes e podem participar das decisdes que dizem respeito a estrutura e aos
procedimentos dos encontros, além de contribuir criativamente para producdo de cenas, que nao
tem objetivos previamente estabelecidos pelo lider. A lideranca ndao detém o poder da decisao final e
ndo determina o que esta certo ou errado, de acordo com pré-concepgdes, mas questiona junto com
os demais participantes os resultados cénicos obtidos. Ainda, ¢ dividida com os demais a fun¢ado da
encenagdo, nos encontros cabe a todos os colaboradores interagir a partir dessa fungdo. Nao sdo
dividos os trabalhos de encena¢do desenvolvidos antes do inicio dos encontros, como a concepgao
dos dispositivos e a produ¢do do espaco de trabalho. Portanto, observamos que a lideranca se
mantém destacada dos demais colaboradores, ao mesmo tempo em que ela pode transitar em

determinados momentos do encontro. Esses dispositivos podem conduzir a instauragdo do tipo B.,

40 I this kind of group the leader has specific and well-known powers. He gives to the others members of the group but
does not reveal as much to them as they do to each other and to him. (SCHECHNER, 1994, p. 266, tradu¢ao nossa)

1 n A. there is a single leader who leads with the consent and collaboration of the members. Many powers are shared
and leadership diffuses. The leader interacts genuinely with members, taking the same risks they do. [...] In B. we have
the mythical leaderless group - perhapsas rare as the unicorn. Every member is the leader depending upon
circumstances. (SCHECHNER, 1994, p. 265 - 267, traducao nossa)
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deste mesmo modelo. Isso pode acontecer, caso todos os colaboradores sejam convocados a integrar
0 processo como artistas multidisciplinares, desde a sua concepcdo até sua finalizagdo em
representacdo cénica. Este ndo € o caso das praticas experiénciadas na pesquisa, que estdo inseridas

nesse modelo de relagdes, preservando a separagdo ¢ a lideranga tnica.

(1) (SCHECHNER, 1994, p. 265)

(2) (SCHECHNER, 1994, p. 266)

(3) tipo A./ tipo B. (SCHECHNER, 1994, p. 268)

Lawrence Halprin aponta para a importancia de tornar os procedimentos do
processo criativo visiveis: ‘Em uma sociedade orientada para o processo, todos eles
devem ser continuamente visiveis, a fim de trabalhar de modo a evitar o sigilo e a
manipulagdo de pessoas’. 42

A visibilidade da estrutura de cada encontro, promovida pela nog¢do de ciclo empregada na

construgdo dos dispositivos de exploragdao, possibilita uma apropriagdo dessa estrutura pelos

colaboradores. Mesmo que, os colaboradores integrem o processo de exploragdo apds a sua

42 Lawrence Halprin points to the importance of making the procedures of the creative process visible: ‘In a process-
orientated society they must all be visible continuously, in order to work so as to avoid secrecy and the manipulation of
people’. (HALPRIN, L. apud WORTH and POYNOR, 2004, p. 73, tradu¢@o nossa)
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concepgdo, a repeticdo da mesma estrutura - tanto do processo como um todo, quanto de cada
encontro - permite que os colaboradores estejam cientes e percebam de forma clara os
procedimentos empregados. Essa clareza dos procedimentos destitui a lideranga de um poder oculto
— de deter saberes que os outros ndo detém. No papel de encenadora/facilitadora das praticas, o que
me difere dos colaboradores sdo meus interesses de observacao e andlise, ndo o quanto eu sei sobre
0 que vai acontecer nas experimentagdes que estamos compartilhando. Cada colaborador tem seus
proprios interesses, aspectos que observa com mais aten¢do neste ambiente compartilhado e desde o
inicio dos dispositivos, preservar o espago desses interesses pessoais, foi um dos pontos
importantes, que constituiram o trabalho de facilitagdo. Além disso, a visibilidade dos ciclos
contribui para o fortalecimento da postura multidisciplinar dos artistas, porque faz pertencer aos
colaboradores as fungdes e as decisdes proprias da encenacdo e da técnica, possibilitando que se
tornem propositores de jogos ou estimulos, também, nestas fungdes.

Sendo assim, temos um espago de horizontalidade, na medida em que todos os colaboradores
compartilham das mesmas informagdes sobre os procedimentos e estrutura dos encontros e as
funcdes criativas sdo consideradas igualmente importantes; preservando a heterogeneidade de cada

colaborador, suas bagagens, suas habilidades e seus interesses de reflexao.

A func¢ao da encenacio:

O trabalho do encenador, conforme o nome sugere, estd diretamente relacionado ao ato de
“colocar em cena”, encenar. Nesta pratica de pesquisa, o trabalho de encenar estd restrito a um
contexto de exploragdo e ndo ¢ orientado com o objetivo de produzir uma encenagdo, um espetaculo
teatral. Sendo assim, ¢ importante considerar que o trabalho do encenador ndo ¢ explorado
integralmente, porque as escolhas e parte das técnicas, que dizem respeito a encena¢do de uma
criacdo teatral, ndo estdo presentes nesta reflexdo. A investigagdo estd concentrada no como o
diretor pode operar na fracdo de um processo criativo intermedial correspondente a criacdo e
composi¢ao de material cénico. A reflexdo se restringe a fracdo do processo de producdao de um
espaco/ambiente de criagdo intermedial, segundo determinados principios. Portanto, parte das

técnicas que constituem o trabalho do encenador ndo estdo em foco.

Segundo Fagundes (2005, p. 81-82), em um levantamento das técnicas exigidas ao

encenador de teatro, cabe a ele: a ‘conciliag@o entre os diferentes elementos da representa¢do’, uma
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‘exigéncia totalizante ou subordinac¢do de cada signo a um pensamento unificador’, a ‘colocag@o no
espaco’ (espacializagdo da cena), a ‘evidenciacdo do sentido do texto’ ou do tema (um profundo
conhecimento da dramaturgia), a ‘direcao de ator’, o manejo do ‘ritmo/tempo’ € o ‘planejamento’ do
processo de ensaios. Destes conhecimentos necessarios ao oficio do encenador de teatro, apontados
por Fagundes, esta investigagdo esta concentrada sobre o planejamento, entendido como “planejar o
processo de ensaios, desenvolvendo ideias sobre como chegar as propostas
pretendidas” (FAGUNDES, 2005, p. 83). Isso ndo elimina o desenvolvimento das demais
competéncias técnicas, porque elas estdo constantemente envolvidas no trabalho do encenador, nao
sendo possivel “desligar" uma competéncia na pratica de outras. Porém, a énfase do trabalho
desenvolvido nessa pesquisa estd no trabalho de planejamento e na producdo de reflexdes sobre a
sua pratica, nesse contexto de agenciador dos encontros de criacao, levando em consideragao sua

postura e estratégias de criacdo empregadas.

O encenador como conceptor:

As escolhas que estruturam os dispositivos de exploracao estdo pautadas em desejos e
questionamentos da pesquisadora, enquanto encenadora e a partir de suas experiéncias como
encenadora. A proposi¢do de um artista explorador multidisciplinar, ndo inclui a origem desse olhar,
tampouco as especificidades da fun¢do do encenador. E importante salientar que, o processo de
investigacao pratico tem inicio antes da sala de trabalho e que todas as escolhas, que estruturam as
praticas, sdo tomadas pela fun¢do da encenagdo. Isso ndo € regra para as criagdes cénicas, tanto
atores, quanto técnicos, quanto produtores podem propor e liderar um experimento de investigacao
ou criacdo. Porém, no contexto dessa pesquisa, devido ao lugar de experiéncia e questionamentos
da pesquisadora, os procedimentos investigados sdo propostos e liderados pela fungdo da
encenacdo. Portanto, o trabalho do diretor, nessa investigagdo, tem inicio no mesmo ponto em que
comega a pesquisa, na busca por materiais de referéncia, no estudo dos principios de estruturagao
do processo e no desenvolvimento de procedimentos praticos, que possam atender a estes

principios.

O encenador como facilitador:
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Para propor um espago de exploracdo, no qual as fungdes criativas da cena sdo
compreendidas como igualmente importantes, € preciso repensar a estrutura de liderangas e o papel
ocupado por este condutor. No caso desta pesquisa, o condutor dos experimentos ¢ o encenador ¢
um de seus papéis, neste espaco de multiplas criatividades, ¢ facilitar o processo de colaboragdao
entre as diferentes inteligéncias criativas. O encenador, nesse caso, ndo centraliza o poder sobre a
estrutura dos encontros e nem sobre as escolhas estéticas que compdem as cenas. Facilitar um
processo significa dividir as responsabilidades e as escolhas com os colaboradores, mediando as
relacdes entre as pessoas e 0s materiais criativos. O encenador como facilitador ndo foi uma escolha
que antecedeu o processo de investigacdo, foi algo que se tornou aparente no modo, pelo qual foi
possivel agenciar os principios criativos previamente escolhidos. Para pesquisar a intermedialidade,
de forma que todas as fungdes tivessem importancia criativa, valorizando a improvisagdo como
geradora de materiais cénicos, sem centralizar os procedimentos em uma midia ou em uma fungao,
entrou no processo a figura do encenador/facilitador. O pesquisador Dundjerovic, observa no
trabalho de Lepage que: "Trabalhar com uma pluralidade tdo grande de midias, tradigdes, estilos e
formas artisticas potencialmente reestrutura o papel do diretor como um facilitador da criatividade
coletiva.”*

Assim, o encenador, ap0s iniciar a pratica, concebendo seus principios e estruturas, torna-se
facilitador dos encontros de exploracdo. O facilitador ndo ¢ percebido como o detentor da
concepgao ou do poder de avaliagdo do que ¢ realizado, mas como um produtor de espagos criativos
e criadores. As responsabilidades e os poderes criativos estdo divididos e transitam entre todos os

artistas em colaboracdo, neste espago oferecido pelo facilitador.

Nao ¢ responsabilidade do diretor produzir resultados, mas sim, criar as
circunstancias para que algo possa acontecer. Os resultados surgem por si s6. Com
uma mao firme nas questdes especificas e outra estendida para o desconhecido,
comega-se o trabalho. (BOGART, 2011, p. 125)
Esse entendimento, de encenador/facilitador, ressignifica os demais papéis assumidos pelo
encenador. O seu papel de conceptor ¢ revisto, na medida em que se pretende que a pratica seja

facilitada e ndo conduzida pelo encenador, isso pressupde que as estruturas € os principios

concebidos serdo mais abertos. A concepcdo nesse caso ndo serd uma estrutura de cenas a serem

43 Working with such a plurality of media, traditions, styles and artistic forms potentially re-frames the role of director
as a facilitator for collective creativity. (DUNDJEROVIC, 2009, p. 32, traducio nossa)
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testadas e repetidas, ao longo dos encontros, mas funcionara como um trampolim*4, impulsionador
da criacdo, descoberta e compartilhada com os demais criadores. Assim sendo, ser um encenador/
facilitador, pressupde ser um encenador/conceptor que propde estruturas de criagdo que favorecam
as diferentes inteligéncias criativas do processo, a descoberta de materiais criativos € composi¢oes
de forma coletiva e o compartilhamento da autoria da criagdo. Também possibilita a emergéncia de
outros papéis, como do encenador/jogador e do encenador/sintetizador. Assumindo a lideranca da
pratica como facilitacdo, a figura do encenador torna-se multipla no momento das exploragdes
cénicas. Nessa investigagdo, os papéis de jogador e "sintetizador" sdo assumidos por todos os
colaboradores, como artistas multidisciplinares que transitam entre fun¢des. O encenador conceptor
e facilitador tem seu trabalho distribuido entre os colaboradores, durante as improvisacdes, podendo
ser jogador na exploragdo e “sintetizador" dos materiais de composicao, sem centralizar esse papel

em uma sO pessoa.

O encenador como jogador:

O desenvolvimento da postura multidisciplinar do artista e da flutuacao das fungdes, durante
os encontros de exploragdo, levantou questoes com relagdo ao papel do encenador no momento das
improvisagdes. Essas questdes diziam respeito a participacdo do encenador no momento da criagao
e quais sdao as formas, por meio das quais se torna possivel que o encenador seja também um
jogador nas improvisagdes. Conforme relatado, a principal motivagdo para o desenvolvimento do
jogo das fungdes flutuantes foi a sensagdo de ndo pertencimento da encenagdo ao momento das
improvisagdes. Os participantes do Laboratorio Experimental demonstravam resisténcia em
explorar as possibilidades de jogo do encenador, nesse momento de criagdo. Apesar de constatar
que essa resisténcia sofre influéncia de hierarquias de poder - o encenador como um chefe ou pai
dos demais colaboradores, cuja voz ¢ mais forte e decisiva - e que, tratava-se de um territorio
desconfortavel por ter sido, ainda, pouco explorado pelos participantes, ndo sdo somente esses
fatores que destacam a encenag@o e a tornam estranha ao momento da improvisag¢do. Jogar como
encenador em uma improvisagdo ¢ uma tarefa complexa, requer que o encenador tenha
conhecimento de seus materiais de trabalho e saiba agencia-los e fazer com se tornem estimulos no
corpo do outro. Existe uma imediatez nas fun¢des da atuacdo e da técnica, que ndo existe na da

encenacdo, durante a improvisagdo. Trabalhar com espacializagdo, com temporalidades, com

44 Lepage sees his work as providing an interesting playground for the actor. (DUNDJEROVIC, 2009, p. 72)
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atmosferas, ¢ orquestrar a cena como um todo, empregando os materiais € as matérias da cena, as
midias e os corpos. Percebo que para executar esse jogo faltam recursos aos colaboradores, ¢
preciso experimentar e reconhecer medidas pontuais que sejam promotoras dessas transformacoes
de espaco, tempo, atmosfera, estilo.

Essa investigacdo ndo se ateve a reconhecer essas medidas, ainda que as tenha explorado ao
longo de seus experimentos praticos. Em quase todos os encontros do dispositivo linha, estive presa
a um entendimento de que a func¢do da encenacdo, no momento das improvisacdes, deveria ser
consciente dos acontecimentos da cena, para poder reexplora-los posteriormente. Mesmo que esta
fun¢do do encenador jogador estivesse fracionada entre os colaboradores. E que para tal, a funcdo
da encenacgao deveria permanecer do “lado de fora” da improvisagdo, ou seja, manter-se destacado
do jogo de exploracdo. Esse entendimento prejudicou a exploragdo das possibilidades de jogo do
encenador e, também, a fluidez das fun¢des e a postura multidisciplinar, porque estava assumido
que o encenador deveria permanecer “de fora”, observando o que acontecia no jogo, como Unica
funcdo fixa e ndo como espago de transito. Tendo compreendido que o encenador ndo estava
presente somente nos encontros e nas improvisagdes, mas que seu trabalho iniciava antes e possuia
outras fungdes posteriores, no dispositivo bolha a fung¢do da encenagdo, no momento da
improvisagdo, ndo precisava mais permanecer “de fora da cena”. A partir deste entendimento
constatamos a existéncia do encenador jogador. Os colaboradores estavam cientes da possibilidade
de propor e responder as questoes da cena, partindo da fungao da encenagdo. A fungdo da encenagao
continua instituida como observadora da cena, porém contando com a percep¢ao de diversos
encenadores. Nao se trata de um encenador externo, mas de muitos encenadores, improvisadores e
observadores, que tomam conta dessa fungdo coletivamente, no momento das improvisagdes. Assim
sendo, a fungdo da encenagdo esteve sob poder inico, enquanto concepgao e facilitacao e sob poder

distribuido, enquanto observadora, improvisadora e compositora da cena.

O encenador como “‘sintetizador’:

De fato, é preciso constatar que, mesmo quando o lugar do diretor continua
existindo, as pessoas que estdo a sua volta — atores, criadores de som e video,
cendgrafos — tém papéis fundamentais na criagdo. O que seria de Robert Lepage ou
de Marianne Weems sem as suas equipes de video-artistas? Mnouchkine sem Jean-
Jacques Lemétre? Ivo van Hove sem seu cendgrafo, Jan Versweyveld. Alguns
diretores dizem mesmo que os seus papéis se resumem hoje a um trabalho de
montagem e organizagdo das cenas (Markus Ohrn). Esse questionamento sobre o
lugar do diretor ¢ uma das mais importantes transformagdes da nossa época.
(FERAL, 2013, p. 575)

53



O papel do encenador como sintetizador das composi¢des c€nicas aparece ao final dos
encontros das investigagcdes praticas. Logo apds as improvisacdes, temos a etapa do encontro
intitulada “notas de encenagdo”, na qual todos os colaboradores realizam apontamentos sobre o que
foi explorado e ¢ criado, coletivamente, um mapa de reimprovisacao. Esse mapa conteve, nos dois
dispositivos de exploragdo, informagdes diferentes. No primeiro dispositivo o momento de
montagem da cena funcionava como feedback, em relagdo ao projeto composto na timeline, tratava
de identificar os momentos nos quais a improvisagdao havia funcionado e de propor novos jogos
para os momentos que precisavam de mais exploracdo. Ainda, nesse dispositivo, o encenador era
sintetizador na composicao das timelines, que mesmo sendo produzidas antes das improvisagdes,
tratavam da organizagcdo dos recursos de exploracdo em uma linha do tempo sequencial, uma
montagem de recursos. No segundo dispositivo, nesse momento levantdvamos os momentos que
consideravamos interessantes da exploracdo anterior e produziamos um roteiro de encadeamento
dos eventos. No segundo dispositivo o papel de sintetizador fica mais claro, pois a improvisagdo era
editada em um roteiro sequencial. A etapa “notas de encenagdo” sera explorada em maior detalhe no
capitulo dois, essa antecipacdo € importante para reconhecer a manifestagdo da funcdo da
encenagdo, no trabalho do encenador como sintetizador, na etapa de avaliagdo do ciclo dos
encontros.

O encenador/sintetizador estd relacionado ao modo de trabalho proposto nos dispositivos de
exploragdo, que privilegia a criagdo de composi¢cdes por meio da improvisagdo. Trata-se de
organizar ou agrupar diferentes materiais, cujas relacdoes ndo foram previamente estabelecidas e sdo
reconhecidas a partir de sua propria logica, ndo de uma légica previamente determinada. Tendo
apenas definidos os recursos a serem empregados e a estrutura das improvisacdes, as composig¢des
sao geradas por esta exploracdo. Cabe, entdo, aos encenadores/sintetizadores identificar as
intermedialidades nas composigdes e estruturar as dramaturgias, mesmo que apenas aquelas do
proprio encontro, pois ndo se trata da criacdo de uma obra, mas da exploragdo de possibilidades de
criacdo. Este trabalho de avaliacdo e selecdo de momentos da improvisagao ¢ fundamental, pois nao
seria produtivo para composi¢ao de cenas que as improvisagdes nao passassem por esse momento

de feedback.
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ANTES DURANTE OS ENCONTROS

- Papel desempenhado somente pela pesquisadora

B Papel cesempenhado por todos os colaboradores

A pesquisa apresenta uma pulverizacdo da funcdo da encenagdo, em diferentes trabalhos e
passando por diferentes corpos. A encenagdo tem seu trabalho dividido em concepcao, facilitagdo,
jogo e edigdo da cena, dentro da fragdo de um processo criativo ao qual a pesquisa pertence. E
importante frisar que em um processo criativo que objetivasse a criacdo de um espetaculo, esses
trabalhos poderiam se manifestar de forma e em etapas diferentes. Além dessa divisdo em trabalhos,
o encenador tem sua presen¢a multiplicada no corpo dos colaboradores, que podem assumir a
funcdo da encenacdo como encenadores jogadores e encenadores sintetizadores durante os
encontros. Essa pulverizagdo ndo descaracteriza a encenagdo, nem destitui o encenador de seu papel
ou de seu poder criativo. Trata-se apenas de um modo de agenciar o processo criativo, que
privilegia o engajamento de diferentes inteligéncias e perspectivas em uma parte do trabalho do
encenador. Nessa pesquisa, o0 mesmo ocorre para as demais fungdes, que tém seu territorio

explorado por colaboradores de outras especialidades, jogando como artistas multidisciplinares.

A funcio da técnica:

neste encontro a laid trouxe uma questdo interessante em relagdo ao transito das fungdes. Ela disse que
ndo cabia para ela anunciar a troca de funcdo, porque ela se percebia sempre em estado de performance,
estando em cena ou operando algo técnico. [...] ela, estando mais interessada na funcao da atuagdo, se
percebe OPERANDO a técnica, sem sair da atuagdo. Ou seja, ela continua jogando como atriz quando ela
sai do espaco determinado da atuacdo e opera uma midia ja programada na técnica. Ela executa essa
tarefa. O que acontece ¢ que ela transforma sua energia de atuagdo, deixando de estar em um espago mais
ficcional ou de representacdo e se aproximando mais da ndo atuagdo, apenas executando uma a¢do com
finalidade técnica. Ela ndo se coloca em outra posi¢do de jogo, ndo se pensa como técnica e sobre as
possibilidades de jogar nesta fungdo, ela apenas troca de espago e executa uma operagdo técnica. Isso
parece se repetir com outros participantes, percebo isso especialmente pela resisténcia que muitos
apresentam em trocar de fung@o. Existe uma resisténcia em propor e responder, enfim, em jogar, a partir

de outros lugares que ndo a atuagdo. (Trecho do didrio da pesquisadora do dispositivo linha - 7)
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Assim como para a encenacdo, na funcdo técnica existe uma resisténcia de integragdo do
jogo de exploragdes. Acredito que, existam razdes comuns a encenacao para essa resisténcia, como
o desconhecimento das possibilidades de jogo do técnico na improvisacao e, algumas vezes, a falta
de intimidade com os materiais técnicos empregados. Trabalhar a partir de artistas
multidisciplinares, que podem ter diferentes especialidades, expde o trabalho a esta possivel falta de
intimidade com a fungdo a ser exercida. No caso dessa pesquisa, a fungdo da técnica estd, ainda,
menos privilegiada do que as outras, porque ndo tivemos nenhum participante, cuja especialidade
fosse técnica. Porém, o que precisa ser evidenciado, especialmente para esta investigagdo, ¢ a
necessidade da incorporagdo da fung¢do da técnica como funcdo criadora no momento da
improvisagdo, criagdo e composicdo de material cénico. Trabalhar sobre a ideia de relagcdes
intermedias, de midias em relagdo e de fungdes em relagdo, pressupde que estas funcdes sejam
agentes criativos com possibilidades de jogo, de propor e responder, de ser ativos e passivos no

processo de composicao intermedial.

Mas a chave para tornar os elementos técnicos parte do processo criativo nao &,
simplesmente, empregar as pesquisas mais recentes as produgdes teatrais. Os
técnicos, eles mesmos, devem se tornar uma parte ativa da performance. Isso nao
significa, necessariamente, o uso de equipamentos mais sofisticados, mas sim, o
uso mais sofisticado dos seres humanos que colocam em funcionamento qualquer
equipamento disponivel.#3

Ao longo do desenvolvimento dessa pesquisa, estive por longo tempo, dividindo as fungdes
entre artistas (atores e encenadores) e técnicos. A propria citagdo de Jorge Dubatti, que inspirou a
criacdo do procedimento das funcdes flutuantes evidencia essa distingao: “Chamamos convivio ou
acontecimento convivial a reunido, de corpo presente, sem intermediacdo tecnoldgica, de artistas,
técnicos e espectadores em uma encruzilhada territorial cronotdpica™. Existiu nessa pesquisa, um
entendimento da técnica, que a excluia de seu lugar enquanto artista, enquanto agente criador da
cena. Porém, os experimentos praticos evidenciaram que essa compreensao precisava ser revista e,

mais do que isso, que o técnico deve ser incorporado conscientemente, pelo processo, como artista

45 But the key to making technical elements part of the creative process is not simply to apply the latest research to
theatrical productions. The technicians themselves must become an active part of the performance. This does not
necessarily mean the use of more sophisticated equipment, but rather the more sophisticated use of the human beings
who run whatever equipment is avaiable. (SCHECHNER, 1994, p. xxvi, tradu¢@o nossa)

46 1 Jamamos convivio o acontecimiento convivial a a la reunién, de cuerpo presente, sin intermediacién tecnolégica,
de artistas, técnicos y espectadores en una encrucijada territorial cronotépica (unidad de tiempo y espacio) cotidiana
(una sala, la calle, un bar, una casa, etc. en el tiempo presente). (DUBATTI, 2008, p. 28, traducdo nossa, grifo nosso)

56



criador da cena. O papel do técnico “nao ¢ limitado ao aperfeicoamento do uso de suas maquinas,
durante os ensaios. Durante todas as fases de workshops e ensaios, o técnico deve participar. E
durante a performance o técnico deve ser livre para improvisar, como os performers”*’. O técnico
precisa compartilhar do estado de jogo, instaurado na improvisagdo, estar alerta para propor,
experimentar, responder aos estimulos que a composi¢ao que toma forma emite. O proprio Dubatti,
recentemente em uma entrevista, reconhece a necessidade de evidenciar o carater artistico da

técnica para a criagao teatral:

Ha de se habilitar o lugar do técnico. Na Argentina, agora chamam-se técnicos-
artistas, porque se reconhece que estdo fazendo algo muito importante para a
poiésis. A técnica € tdo protagonista quanto o trabalho do ator e do espectador.
Entdo, auto-observagdo e construgdo de discursos sobre essa auto-observagao, tanto
pelo espectador, quanto pelo técnico e pelo artista. (DUBATTI, 2014, p. 256)

A postura multidisciplinar, ainda que apresente desvantagens, contribui para colocar o
técnico neste lugar de jogo na improvisagdo, porque assumindo essa postura na exploracdo cénica
estamos unindo as func¢des de atuacdo, encenagdo e técnica, no mesmo corpo de um artista. Em
ultima instancia, durante os encontros de investigagdo, todas as fungdes unem-se em uma so: a de
artista explorador da cena. Porém, isso ndo significa que o trabalho se configure como um processo
coletivo®®, pois as fungdes permanecem distintas e existe um transito do artista explorador de uma
funcdo a outra. Ainda, o artista explorador ¢ uma qualidade que se manifesta na etapa de
improvisagdo do encontro, portanto nem as especialidades artisticas de cada colaborador, nem as

fungdes artisticas da cria¢@o intermedial sdo diluidas nas praticas.

*7 The technician’s role is not limited to perfecting during rehearsals the use of their machines. During all phases of
workshop and rehearsals the technicians should participate. And during performance the technicians should be free to
improvise as the performers, modulating the uses of their equipment night-to-night. (SCHECHNER, 1994, p. xxvi,
tradug@o nossa)

48 Conforme aponta Aradjo (2006), entre a imensa diversidade de préticas da criagdo coletiva, uma caracteristica
comum € o desejo da diluicdo, ou da relativizacdo, das fungdes artisticas. (RECKZIEGEL, 2010, s.p.)
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3. EXPERIMENTOS CENICOS

Ao longo desta pesquisa foram desenvolvidos dois experimentos cénicos, estes foram
construidos a partir do pressuposto de investigacdo da intermedialidade e constituem a parte
empirica da pesquisa. Estes experimentos exploram, de forma pratica, principios agenciadores da
composi¢ao de cenas intermediais, tais como: o artista multidisciplinar e as func¢des flutuantes, a
dimensao real do fendmeno cénico, a descentralizagdo da composi¢ao cénica ou possibilidades de
escrituras plurais da cena. Estes principios funcionam como hipdteses a serem exploradas nestes
experimentos e suas evidéncias servem de combustivel para o desenvolvimento da investigacao.
Assim sendo, os dispositivos de explora¢do, que constituem a investigagdo empirica, foram
desenvolvidos a partir da determinagdo de certos rigores, que estdo ligados aos limites que o
pressuposto e os principios de criagdo impdem e, também, agenciam a necessidade de rigor para o
fluxo criativo em um processo de exploragdo da cena. A partir destas determinagdes prévias,
experiéncia cé€nica e analise ocorrem concomitantemente, num fluxo de retroalimentacao.

Sendo assim, esta reflexdo expde o jogo entre experimentagdo ¢ andlise dentro de
determinado contexto. Este contexto sdo dois experimentos cénicos, realizados a partir da criacdo
de dois dispositivos de exploracdo cénica de composi¢des intermediais e desta experiéncia sao
levantadas questdes, respostas, dialogos, idas e vindas e possiveis conclusdes da investigagao. Isto ¢
dito, a fim de esclarecer que tratamos neste trabalho de procedimentos de criagdo intermedial, que
se manifestaram de determinadas formas, dentro do seu contexto especifico de exploragao e que,
ainda que possam servir de estrutura para outras exploragdes, cada contexto ird manifestar as suas
proprias ressonancias. O que estes procedimentos propdem sdo linhas limites de contencdo de
diferentes tipos de caos, pois cada encontro criativo, entre diferentes pessoas, em diferentes
espacos, com diferentes intengdes, gera o seu proprio sistema complexo, que o rigor destes
procedimentos busca concentrar para potencializar. Ainda ¢ preciso ressaltar que nem todos os
grupos de pessoas ou intengdes podem encontrar nestes procedimentos - mesmo que seus desejos
estejam relacionados a cena intermedial - seu rigor e suas linhas guias de concentragdo. Por isso,
neste trabalho estdo evidenciados os pressupostos que embasam as escolhas empregadas nos
procedimentos, pois diferentes formas de operar e negociar com o caos da criagdo podem demandar
diferentes estruturas de rigor.

Os experimentos foram batizados de Dispositivo Linha e Dispositivo Bolha e foram
desenvolvidos nesta ordem. A escolha do termo dispositivo foi feita com a inten¢do de evidenciar
que os experimentos realizados estao compreendidos na pesquisa como um sistema constituido de
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suas materialidades e de suas relagdes e, ainda, de como ambas promovem interferéncias uma sobre
a outra e sobre o sistema como um todo. Anna Halprin emprega o termo environments (ambientes)
para descrever um sistema de rigores que constitui estrutura de trabalho dos participantes de suas
criagdes.

Ambientes, criados em colaboracdo com Patric Hickey, fornecem tanto estimulo
quanto contencdo para as atividades e respostas dos participantes, funcionando
como 'scores autodiretivos’. Estes ambientes variam de acordo com o tema e a
intengdo do mito. Para Maze, um labirinto de 3,65m, suspenso a partir de uma
grade de arame foi construido a partir de papel de embrulho, jornal e folhas de
plastico preto, branco e transparente.*

Porém estes ambientes, conforme descritos por Halprin, ndo parecem contemplar todos os
aspectos aos quais os experimentos pretendem fazer atencdo, nesta investigacdo. Os ambientes
estariam ligados, mais precisamente, ao espaco de encontro produzido para receber os
colaboradores, a sala de trabalho, os materiais disponiveis, como estdo instalados os equipamentos -
e quais sao suas possibilidades e restricdes. Agamben apresenta uma andlise da aplicacdo do termo

dispositivo em Foucault, para ele o termo compreende trés aspectos chave:

1) E um conjunto heterogéneo, que inclui virtualmente qualquer coisa, linguistico e
ndo linguistico no mesmo titulo: discursos, institui¢cdes, edificios, leis, medidas de
seguranga, proposi¢cdes filosoficas etc. O dispositivo em si mesmo é a rede que se
estabelece entre esses elementos.

2) O dispositivo tem sempre uma fungdo estratégica concreta e se inscreve sempre
em uma relagao de poder.

3) E algo de geral (um reseau, uma "rede") porque inclui em si a episteme, que para
Foucault ¢ aquilo que em certa sociedade permite distinguir o que € aceito como
um enunciado cientifico daquilo que ndo ¢ cientifico. (AGAMBEN, 2005, p. 9,
grifo nosso)

Nesta pesquisa sdo levados em consideracdo: (1) o ambiente no qual os experimentos se
desenvolveram - a sala e suas condi¢des, os equipamentos disponiveis ¢ montados, a proposta de
organizacao do espago cénico - (2) as relagdes humanas - modos de gerenciar as fungdes criativas
necessarias a exploragdo intermedial, como o facilitador se coloca em relagdo ao grupo de
participantes, as qualidades de engajamento e as necessidades apresentadas pelos participantes, as

condi¢des criadas para colaboracdo — (3) as escolhas estéticas — intermedialidade, o jogo entre

49 Environments, created in collaboration with Patric Hickey, provided both stimulus and container for the participants’
activities and responses functioning as ‘self-directing score(s)', These environments varied according to the theme and
intention of the myth. For Maze, a 12 foot high labyrinth suspended from a wire grid was constructed from wrapping
paper, newspaper ans sheets of black, white and clear plastic. (HALPRIN apud WORTH and POYNOR, 2004, p. 21,
tradugdo nossa)
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dimensdes real e ficcional, os equipamentos e softwares utilizados. Estes aspectos, conforme dito
anteriormente e concordando com a nocao de rede apresentada por Agamben, ndo estdo isolados,
todos estao sofrendo e produzindo interferéncias, conduzindo e sendo conduzidos ao longo da
estrutura de exploragdo. Sendo assim, entendo que o termo dispositivo implica, no caso das
exploragdes cénicas, o conjunto de procedimentos escolhidos e organizados, a partir de principios
estéticos e éticos, para servirem de regra base para a criagdo. Como o estabelecimento de terreno
movel que pode suportar e interferir na caminhada de diferentes pés que tentam rumar para um
mesmo lugar. Também entendo que a escolha de denominar as exploragdes como dispositivos
mantém presente a consciéncia de que mesmo as escolhas menos ponderadas nao sao inocentes em
um espago de criagdo. Isto € importante em um trabalho que pretende refletir sobre si mesmo, estar
consciente de que tudo o que € proposto, seja de forma material ou relacional, informa e enforma o
experimento e suas repercussdoes. O que nao quer dizer que esta reflexdo tem a pretensdo de

contemplar todas as relagdes e varidveis implicadas nos procedimentos de criagao explorados.

Os dispositivos s3o compostos a partir de duas formas e suas imagens. O primeiro,
Dispositivo Linha foi criado a partir da forma das timelines e tem como imagem as linhas ou faixas,
que constituem uma linha do tempo; ja o segundo, Dispositivo Bolha, tem como inspiragdo o
diagrama intermedia, criado por Dick Higgins, e a imagem de bolhas. As imagens de linhas e bolhas
se referem a separagdo das midias que constituem a cena teatral (texto, cenografia e objetos cénicos,
sonoridades, iluminagdo, imagens digitais). Cada linha ou cada bolha corresponde a uma midia, a
quantidade de linhas ou bolhas determina a complexidade intermedial de cada composicdo, essas
imagens sdo importantes justamente para presentificar e tornar consciente a intermedialidade.
Intermedialidade que ndo € somente entendida como a relacdo entre teatro e novas midias ou midias
digitais, mas no seu entendimento amplo apresentado anteriormente, no qual o fazer teatral, do mais

tradicional ao mais tecnoldgico esté inserido.

Um momento teatral completo € compreendido por faixas separadas. Assim como
em filme, onde existe uma faixa de som ¢ uma de imagem, no teatro existe uma
faixa de movimento, uma faixa de texto, uma faixa de iluminagdo, uma faixa de
som, uma faixa de tempo e assim por diante. O sentido da peca emerge por meio da
inter-relacdo destas varias faixas. Elas acordam ou desacordam? Ela se
complementam ou se contradizem?>°

30 A complete theater moment is comprised of separate tracks. Just as in film where there is a sound track and a visual
track, in the theater there is a movement track, a text track, a lighting track, a sound track, a time track, and so on. The
meaning of the piece emerges through the interrelantionship of these various tracks . Do they agree or desagree? do they
complement each other or contradict each other? (BOGART e LANDAU, 2005, p. 187, traducio nossa)

60



Com a finalidade de investigar procedimentos de criagdo cénica intermedial, ambos
dispositivos utilizam as imagens descritas para separar os elementos que constituem a cena. Este
desmembramento falicita a visualizagdo de cada faixa, conforme apresentado por Bogart e Landau,
(midias e matérias de composicdo) de forma autbnoma e, por consequéncia, promove uma
conscientizagdo das relagdes entre estes elementos.

O desenvolvimento dos dispositivos de criagdo intermedial, propostos nesta pesquisa, opera
de modo semelhante e estdo relacionados com as propostas de processos ciclicos, do RSVP e
Repére. A identificagdo precisa das etapas e dos procedimentos criativos®! traz para o primeiro
plano as questdes metodologicas da criagdo, essa €nfase interessa a esta pesquisa, que tem como
proposta investigar os modos, as possibilidades, os procedimentos de composicdo de cenas
intermediais. O trabalho dos ciclos oferece a possibilidade de pensar a criagdo cénica a partir de
suas estratégias e ambientes de criagdo e ndo a partir dos resultados cénicos obtidos. As etapas que
constituem a cronologia dos dispositivos de exploracao, assim como nos ciclos RSVP e Repere, sdo
constituidas por: recursos - humanos e materiais - geragao de scores — estruturas de improvisagao e
exploragdo - avaliagdes - revisdo das exploragdes — e representagdo/performance - reimprovisagoes

a partir de estruturas definidas peloo ciclo.

R - Recursos sdo o que vocé tem para trabalhar. Estes incluem recursos fisicos e
humanos e suas motivacdes e objetivos.

S - Scores descrevem o processo que conduz para a performance.

V - Avalia-acdo analisa os resultados da ag@o e possiveis selecdes e decisdes. O
termo ‘avalia-acdo’ ¢ cunhado para sugerir os aspectos de orientacdo para a agao,
assim como de orientacdo para a decisdo do V neste ciclo.

P - Performance € o resultante dos scores e é o ‘estilo’ do processo.>?

Dentro dos dispositivos de exploragdo, podemos localizar as etapas dos ciclos RSVP e
Repere, essas etapas serdo analisadas em seguida nas cronologias de cada dispositivo, porém serao

antecipadas das conexdes basicas. Constituem recursos o acervo de midias e os colaboradores de

31 Le concept de circularité implique également que le projet n'est jamais terminé, d'oi l'idée de «work in progress»
perpé- tuel. Mais cela ne signifie pas que les phases sont confondues. Au contraire, le mérite des RSVP Cycles est de
cerner les éléments essentiels de la démarche créatrice. (LARRUE, 1990, p. 20, grifo nosso)

52R - Resources are what you have to work with. These include human and physical resources and their motivation and
aims.
S - Scores describe the process leading to the performance.
V - Valuaction analyzes the results of action and possible selectivity and decisions. The term ‘valuaction' is one coined
to suggest the action-orientated as well as the decision-oriented aspects of V in the cycle.
P - Performance is the resultant of scores and is the ‘style' of the process. (HALPRIN apud WORTH and POYNOR,
2004, p. 72, tradug@o nossa)
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cada encontro, sendo importante frisar que estes colaboradores trazem consigo desejos e objetivos
de exploracdo que podem ser paralelos aos objetivos centrais da pesquisa. Essa difusdo de objetivos
¢ encorajada nos processo de exploragdo, pois esta investigagdo valoriza a heterogeneidade e
pretende que ela seja incorporada e interfira no desenvolvimento das praticas. Os scores sdao a
estrutura de rigor que suporta e abastece as improvisacdes, esta estrutura ¢ composta pelas
timelines, pela selecdo e restricdo de midias, pelo jogo das fungdes flutuantes e pela organizacdo
dos recursos técnicos da sala de trabalho, a cada encontro. Ainda, a revisdao das improvisagdes e das
timelines e a produgdo de roteiros, posteriores ao momento de exploragdo, constituem scores para as
reimprovisagdes. A avalia-agdo acontece logo apds o primeiro momento de improvisagdes/
exploragdes e compreende a revisao das timelines ¢ a elaboragdo de roteiros de reimprovisagao.
Para estas revisoes e elaboragdes sdo levantadas observacdes, por parte de todos os colaboradores, a
respeito da improvisagdo. Essas observacdes analisam e identificam os momentos intermediais que
foram compostos, recuperam agdes € jogos interessantes, definem os pontos altos da improvisacao a
serem condensados e reimprovisados. Os encontros destes dispositivos sdo constituidos por um
ciclo completo, sendo assim, a performance, denominada de reimprovisacdo, acontece ao final,
dando um fechamento as praticas e “oficializando" uma composi¢ao cénica. Essa “oficializagao” ¢
importante porque registra pelo corpo da cena as respostas, as inquietagoes e as exploragdes de cada
encontro.

Estes ciclos e suas etapas sdo inspiradores, também, pois permitem trabalhar a
intermedialidade de maneira coletiva, promovendo, por meio de seu modo de operar, o
compartilhamento da lideranga criativa e das ideias e decisdes. Além disso, ainda impulsionam o
estudo da intermedialidade, pois enfatizam os recursos empregados nas composi¢des, ou seja,
tornam visiveis aos agentes do processo os materiais empregados € as relagdes entre esses materiais

nas composigoes.

Lawrence Halprin aponta para a importdncia de tornar os procedimentos do
processo criativo visiveis: ‘Em uma sociedade orientada para o processo, todos eles
devem ser continuamente visiveis, a fim de trabalhar de modo a evitar o sigilo ¢ a
manipulag@o de pessoas’. 3

Esta visibilidade dos recursos e da organizacdo do processo, presentes nos ciclos, promove

uma estrutura de repeticdo, que ¢ um dos mecanismos que agenciam a investigacdo do modo de

33 Lawrence Halprin points to the importance of making the procedures of the creative process visible: ‘In a process-
orientated society they must all be visible continuously, in order to work so as to avoid secrecy and the manipulation of
people’. (HALPRIN, L. apud WORTH and POYNOR, 2004, p. 73, tradu¢@o nossa)
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operar dos dispositivos. A estrutura dos dispositivos, € dentro deles de cada encontro, ¢ fixa e
sempre repetida com os colaboradores. Essa repeticdo proporciona o dominio da estrutura por todos
os colaboradores, que sabem quais sdo as etapas de cada encontro, e também, colabora para que
ajustes e tentativas de resposta aos problemas levantados pela pratica possam ser agenciados
rapidamente, de um encontro para o outro ou mesmo dentro do préprio encontro. O que aconteceu
no encontro anterior de diferente ¢ porque isso aconteceu se os procedimentos adotados foram os
mesmos? Estas pequenas nuances mostram as necessarias e sutis transformagdes que o
procedimento pede, sdo transformagdes de estrutura (de ordem, de abordagem) e de postura de
quem ¢ o condutor e de todos os colaboradores, que a estrutura repetitiva/ciclica ajuda a evidenciar.
Também neste aspecto, os ciclos contribuem para o compartilhamento da lideranca e da reflexao,
visto que as questdes sdo aparentes para os colaboradores, as resolucdes e as estratégias de
transformag¢do ndo sdo de dominio do facilitador. Ainda, isso possibilita que cada participante possa
conduzir sua propria investigacao, atentando mais para os fatos de seu interesse principal, paralelos
a linha condutora central de investigagao.

Cada dispositivo, porém, possui suas peculiaridades com relagdo ao seu desenvolvimento,
tanto no que diz respeito a estrutura geral, quanto aos ciclos empregados nos encontros. Desde suas
projecdes iniciais, estiveram divididos em dois experimentos distintos, a fim de, possibilitar a
mesma investigacdo por meio destes dois caminhos distintos, ainda que proximos. Muitas
resolugdes que dao forma ao segundo experimento — Dispositivo Bolha — foram influéncia direta da
primeira experiéncia, alterando em alguns aspectos o projeto inicial. Nao considero que isso
comprometa a distingdo dos caminhos de investigacdo, pois esta tem por pressuposto estar em
constante estado de reformulag@o, mesmo sobre si propria. Sendo assim, o processo de influéncias e

desejos do primeiro experimento para o segundo € esperado e bem-vindo para a pesquisa.

3.1. Escolhas tecnologicas

Este estudo da intermedialidade na cena coloca em evidéncia os jogos entre midias digitais
com as demais midias do fazer teatral e tenta refletir sobre as possibilidades criativas desse
encontro. Lev Manovich levanta uma questdo importante ao tratar comparativamente das artes
digitais e do web design, segundo ele, a distingdo estd na relagdo de ambas com a questdo forma-
conteudo. Enquanto no design, as ferramentas de composicao, os softwares, estdo a priori dos

contetdos que serdo trabalhados, na arte a escolha da ferramenta, do software, é consciente e esta
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diretamente relacionada com o discurso da criagdo. Além disso, existe na arte a possibilidade do
gerenciamento da transparéncia da midia; no web design, apreciamos um resultado, um produto
criativo, enquanto que, na arte, podemos acompanhar os processos de criacao, a manipulagao dos
softwares, a distor¢ao da funcao original de um software. Na arte, temos a possibilidade de pensar o
proprio software, ndo existem meios e resultados, os meios sdo os resultados e os resultados sao

seus meios.

Deste modo, a velha dicotomia contetido-forma e conteudo-midia pode ser reescrita como
conteudo-interface. (...) Mas assim como os pensadores modernos, de Whorf até Derrida,
insistiram na ideia da “ndo transparéncia do c6digo”, os artistas modernos assumiram que
conteudo e forma ndo podem ser separados. De fato, da “abstra¢do” de 1910 ao
“processo" dos 1960, os artistas continuaram a inventar conceitos ¢ procedimentos para
assegurar a impossibilidade de pintar algum conteudo preexistente.>*

Este entendimento reafirma a necessidade de pensar sobre as midias digitais inseridas no jogo
cénico, ndo somente do ponto de vista de seus contetidos, mas sobre como elas se apresentam na
cena como meios. Entender a midia a partir dessa complexidade amplia as possibilidades de jogar
com ela, uma camera ao vivo pode ter suas imagens transmitidas e, também, ser objeto cénico, ser
camera, ser cabos. Assim como o projetor multimidia pode ser o meio de projecdo de imagens,
podendo ser, também, a luz ou qualquer outro objeto que a imaginagao criar.

Trabalhar com equipamentos e softwares high-tech promove um discurso e impulsiona
composigoes distintas daquelas promovidas por softwares low-tech, ou tecnologias "acessiveis". A
escolha de empregar tecnologias acessiveis, nesta pesquisa, ocorre por duas razdes: primeiro porque
ndo estamos trabalhando com técnicos especializados, com alto dominio de ferramentas digitais e
segundo porque interessa produzir composi¢des, nas quais os processos intermediais possam ser
visiveis. Ainda que essa pesquisa ndo se dedique ao exame dos resultados cénicos de suas
experimentacdes praticas, estas experimentacdes estdo alinhadas com determinadas escolhas
estéticas. Deixar os processos de produgdo das tecnologias digitais aparentes ¢ uma escolha que esté
alinhada com o pressuposto da intermedialidade, na medida em que torna os processos intermediais
visiveis. Isso ndo quer dizer que a intermedialidade depende da exposi¢do de seus mecanismos e
processos para acontecer, mas, nesta pesquisa, empregamos tecnologias acessiveis e visiveis como

forma de evidenciar esses processos para os proprios artistas. Essa visibilidade contribui para a

54 Thus, the old dicotomies content-form and content —medium can be rewritten as content-interface. (...) But just as
modern thinkers, from Whorf to Derrida, insisted on the “nontransparency of the code” idea, modern artists assumed
that content and form cannot be separated. In fact, from the “abstraction” of the 1910s to the “process” of the 1960s,
artists have continued to invente concepts and procedures to assure the impossibility of painting some preexisting
content. (MANOVICH, 2001, p. 66, tradu¢@o nossa)
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construgdo de composicdes que partem de seus elementos materiais (midias, corpos, espago-tempo),
em oposicdo as construgcdes que se organizam em torno de encenar um mundo ficcional pré-
concebido.

A utilizagdo de tecnologias acessiveis, também, oferece uma perspectiva de democratizagao
da criatividade, nenhum colaborador precisa dominar uma ferramenta técnica para se aventurar a
experimentar com ela. Isso interessa dentro da perspectiva de artista multidisciplinar, que nao
necessariamente domina todas as dreas nas quais experimenta e do desenvolvimento de um
ambiente de experimentagdo com hierarquias moveis, no qual ter conhecimentos ndo ordena os
colaboradores em diferentes patamares.

Os experimentos da pesquisa empregam tecnologias digitais, na medida em que parte das
midias que compdem o acervo de recursos estdo em formato digitial e sdo operadas através do
computador. Os equipamentos tecnologicos de produgdo e reproducdo de imagem sdo limitados a
computadores, projetores multimidia e cameras digitais e os softwares - aqueles que fazem parte dos
sistemas operacionais convencionais, como visualizadores e reprodutores de imagem e video,
apresentacdes de slides, softwares de texto, ferramentas da internet. Nao utilizamos nenhum
software de edicdo e reprodugdo transparente, entendendo estes como softwares que produzem
efeitos visuais, sem que o espectador possa reconhecer seus processos, tais como o Isadora ou
outros softwares de edicao e reprodug@o em tempo real. Ainda nesse sentido, todos os equipamentos
técnicos estdo postos em cena, ndo somente a vista do espectador, mas integrados ao espago cé€nico
e sdo manipulados pelos atores e técnicos, conforme as necessidades técnicas e criativas de
improvisagao.

Partindo da citacdo de Manovich, o artista tem a possibilidade de encontrar nas midias digitais
discursos implicados em suas escolhas formais e de buscar novas possibilidades nas ferramentas e
nas midias adotadas como material criativo. Esses discursos ndao dizem respeito, somente, a
resultados cénicos produzidos, mas também aos modos de operar as tecnologias no processo de
criacdo. A integracao das tecnologias digitais ao processo de criacao do teatro demanda que o artista
reflita sobre 0 modo pelo qual ele pretende que essa integragdo ocorra. A integragdo de tecnologias
digitais pode ser elemento enrijecedor do processo de criagdo ou integrar a criacdo em etapas,
conforme ocorre muitas vezes com a iluminagdo e cenografia, em um momento inicial ou final do
processo, ndo permeando os momentos de exploragdo, improvisacdo e descoberta. Esta pesquisa
pretende pensar a intermedialidade como pressuposto criativo, ou seja, ndo como anexagdo de

elementos a uma cena ja concebida, mas como modo de explorar e criar cenas. Isto ndao ¢ simples,
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na medida em que as tecnologias digitais apresentam limitagdes “improvisacionais”, € preciso
programa-las e, para programa-las, ¢ preciso definir seus contetidos e modos de execucdo. Em
relagdo ao trabalho humano, as tecnologias oferecem menos possibilidades de jogo no momento
presente e, por isso, o trabalho com midias tecnologicas exige uma pré-programagao mais definida.
(relevante pode vir antes!)

Para tentar flexibilizar essa rigidez com relagdo as concepgdes e programacdes — que podem
vir junto com a integracdo de tecnologias digitais & cena — os experimentos praticos t€m como
estratégia a criacdo de um acervo de recursos mediaticos. Neste acervo estdo disponiveis midias
digitais em quantidade limitada, que podem ser empregadas pelos colaboradores nas improvisagdes.
A estratégia do acervo poderia também ser funcional para a produgdo de obras cénicas, basta

associar as midias em acervo a temadtica ou as concepgdes do espetaculo.

3.2. Laboratorio Experimental de Teatro I

A investigacao do teatro como arte intermedial foi aspecto central da pratica desenvolvida
no Laboratorio Experimental de Teatro, disciplina ministrada como estadgio docente. O Laboratério
Experimental de Teatro I ¢ uma disciplina eletiva, que integra a grade curricular da graduagdo em
teatro do Departamento de Arte Dramatica. Ela foi oferecida no segundo semestre de 2013, aos
alunos da graduacdo de todas as habilitagdes, tendo como sumula uma jungdo da minha pratica de
pesquisa e da colega Marcia Berseli, ambas orientadas pela professora Marta Isaacsson. A pesquisa
da colega Marcia, trata do contato como agenciador de agdes organicas do ator e a minha pesquisa
de procedimentos do diretor para composicdo de uma cena intermedial. Os alunos inscritos na
disciplina foram: Silvana Rodrigues, aluna de licenciatura, Matheus Melchionna, Jéssica Lusia e
Gabriela Poester, alunos de direcdo e Leonardo Jorgelewicz e Carina Cora, alunos de interpretacao.
Sendo assim, a disciplina se apresentou como um espago de investigacdo de técnicas do ator, do
encenador e do técnico de teatro. Essa experiéncia de estagio docente configura uma primeira
aproximagdo pratica da pesquisa e determina escolhas para elaboracdo dos dispositivos de
exploracdo. Neste momento inicial, o foco esteve em perceber o teatro como arte intermedial e em
desvendar as possibilidades intermediais em improvisagdes e composi¢des cénicas.

A fim de pensar a intermedialidade, enquanto pratica de criagdo cénica, planejei o processo

de desenvolvimento dos encontros de modo a ir aumentando a complexidade intermedial das
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exploracdes. Esse desenvolvimento gradual teve como objetivo evidenciar a intermedialidade do
teatro, a partir de suas midias tradicionais e preparar os participantes para serem capazes de escolher
midias, assim que a complexidade fosse aumentada. Esse progresso gradual compreendia a cena
como composi¢do intermedial, desde suas matérias fundamentais (corpo, tempo-espago) até a
inser¢do de diversas midias (iluminagdo, sonoridades, objetos, imagens digitais, etc.). Nos
encontros iniciais tentamos compreender como o corpo, no espago-tempo da sala, poderia
manifestar relagdes intermediais e de que formas algumas escolhas cénicas podiam transformar a
intermedialidade desta relacdo. Refletimos sobre como diferentes proposi¢des de espacializagdo do
corpo, na sala, comunicavam diferentes sentidos ou sensagdes, entendendo a interdependéncia do
corpo e do espaco-tempo e essa “ponte" entre os dois, que poderia promover os diferentes sentidos e
sensagdes>. No encontro seguinte, inserimos objetos e desenvolvimento de tempo para as
composigdes, sempre refletindo sobre as relagdes entre elementos que iam sendo estabelecidas®,
num trabalho de ir e vir de pratica e reflexdo. A cada encontro ganhdvamos uma nova midia para
integrar as improvisagdes, até que nos ultimos encontros poderiamos utilizar todas as midias
disponiveis em sala (iluminacdo, sonoridades, objetos, imagens digitais) e exercitar escolhas como:
quais midias utilizar, que modalidade de intermedialidade seria experimentada em cada relagao,
quais funcdes cada participante ocuparia nas improvisagoes/composicdes. Além disso, durante o
encontro ¢ em um momento final, procuramos estimular as impressdes e as analises dos
participantes sobre os eventos do dia, quais os momentos interessantes € por que € quais seriam as

novas estratégias a serem empregadas nos encontros seguintes.

3> Espaco cénico de caixa preta determinado na sala, estabelecendo uma relagdo frontal de expectacdo. A partir do estabelecimento
desta cena, fomos colocando nossos corpos nela, narrando nossas escolhas, a fim de, identificar as distintas possibilidades que a
relagdo frontal no espago cénico nos oferece. As relagdes do corpo com o proprio espago, se me coloco de frente, de costas ou de
lado, mais préoximo ou mais distante do publico, mais ao centro as laterais. Num segundo momento, experimentamos dois corpos na
cena, como as relagdes entre corpos sdo constituidas pelo espaco que eles ocupam, quais sdo as influéncias do espago nos corpos
presentes na cena. Pedi que explorassem possibilidades de expandir ou reduzir sua presenca na cena em relagdo ao outro corpo
através de diferentes dindmicas no espago. (Trecho do diario da pesquisadora. Encontro 3 - Compondo através do espago)

36 Neste encontro continuamos as composi¢des no espaco da aula passada, desta vez acrescentando novos elementos. Além de corpos
no espaco, podiamos compor com pequenos movimentos repetidos ou trajetorias, inserindo assim tempo para as composigdes.
Também introduzimos uma nova “midia” — objetos.
Para este encontro decidi propor uma estrutura bem determinada para a composi¢do/improvisagao:
- Encadeamento:
ELEMENTO I — processo de ajustamento — ELEMENTO II
ELEMENTO I — processo de ajustamento — ELEMENTO II — processo de ajustamento — ELEMENTO 11
(1. CORPO — OBIJETO / 2. CORPO I — OBJETO — CORPO II/ 3.CORPO I — OBJETO I — OBJETO II/ 4.OBJETO — CORPO -
OBJETO I - CORPO — OBJETO II/ 5. OBJETO — CORPO I — CORPO 1II)
MONTA- OBSERVA/comenta — TRANFORMA/DEFORMA — OBSERVA/comenta

Incentivei ao longo do exercicio que os participantes reportassem/narrassem o que estivessem fazendo e porque, por
exemplo, porque eu escolhi determinado objeto ou “agora vou me colocar em pé de costas para o publico no centro do palco, para
estabelecer meu corpo como centro da cena”, ou “vou inserir este objeto para contrapor o corpo". Também incentivei a exploragdo
das possibilidades de tempo, por exemplo, defini¢do de trajetdrias ou movimentos com duragdo determinada. (Trecho do diario da
pesquisadora. Encontro 4 - Botas Azuis)
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Como estratégia para refletir sobre as escolhas intermediais dos participantes do laboratoério,
nas composi¢des desenvolvidas, os exercicios eram frequentemente estimulados por questdes. A
estrutura dos encontros era, em geral, composta por: um momento inicial de aquecimento, um
momento intermediario de jogos do contato improvisagdo e exercicios de composicdo € um
momento final de improvisagdo. No momento dos exercicios de composi¢do, os participantes eram
estimulados, por meio de perguntas, a reportar suas escolhas. As perguntas giravam em torno do
porque o participante havia escolhido determinada midia ou ag¢do e como ele entendia que ela se
relacionava e transformava a composi¢ao que estava sendo construida.

A primeira questdo levantada por esta pratica estd relacionada as distintas possibilidades de
relagcdo intermedial. Observamos, logo no inicio dos encontros, que na decisao de estabelecer uma
relacdo entre midias estava implicado escolher o modo por meio do qual queriamos que esta relacao
iniciasse. A estruturacdo de improvisacdo adotada distinguia as midias e era necessario eleger uma
midia inicial e acrescentar outras ao longo da improvisagdo, assim, sempre que uma midia era
acrescentada, ela se colocava em relacdo a midia ja presente em cena. Entendemos que isso poderia
ser feito de diferentes maneiras e que estas poderiam se resumir em trés modos de acdo:
convergente, divergente e paralela. Estes trés modos tiveram outros nomes ao longo dos encontros
(concordo, discordo, diferencio, por exemplo) e foram denominados no didrio de “ajustamentos”,
uma influéncia direta da pratica da colega Marcia, no sentido de ser o modo através do qual eu
ajusto a relagdo (ou contato) de uma midia a outra. Mesmo quando nossa estrutura de improvisagao
se tornou mais flexivel e podiamos escolher as midias e inseri-las na composicdo a qualquer
momento, trabalhando inclusive, com diversas relagdes simultaneamente, estes modos de agdo
persistiram norteando a reflexdo sobre a intermedialidade. Por exemplo, ao notar que trés midias
estavam postas em cena de modo convergente (concordando), um participante inseria uma midia
divergente, para criar uma oposi¢do. O trecho do didrio, apresentado na sequéncia, corresponde a
estrutura de experimentag¢do desenvolvida no primeiro encontro com presenca de midias digitais na

cena.

ENCONTRO 6 — DO OBJETO AOS BITS

Seguindo o sistema ja empregado anteriormente no processo de encontros, integramos as imagens digitais
na cena. Neste momento, iniciamos efetivamente as reflexdes acerca das possibilidades intermediais entre
teatro e algumas midias digitais (imagens, videos, videos produzidos em tempo real).

Assim, o exercicio procedeu com o sistema inicial * Ator- ajustamento — imagem digital®, posteriormente
pudemos experimentar o inverso *imagem digital — ajustamento — ator *. Delimitamos em trés
modalidades de ajustamentos: concordo, discordo, diferencio, nos quais o “concordo” seriam as imagens

(ator e filmica) compondo em complementareidade, acordo; “discordo” quando as imagens se opdem e
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“diferencio” quando ha uma decisdo em ndo se relacionar de forma direta com a imagem pré-existente.
Decidimos adotar este procedimento na tentativa de analisarmos como cada um dos ajustamentos poderia
repercutir na cena. Além disso, estivemos norteados pela questdo: como a partir destes trés ajustamentos
posso promover a revelagdo do jogo cénico?

Alguns fatores técnicos também foram colocados como perguntas no inicio € no decorrer do experimento,
como: qual imagem e por qué? Qual seu tamanho, onde ela é projetada, como se relaciona com o espago?
Quanto tempo ela dura na composi¢do? Como ela se relaciona com o corpo do ator? Instiguei os
participantes a relatarem os por qués de suas escolhas referentes a estas perguntas.

Ainda sobre os ajustamentos ficam algumas questdes relativas a de que forma e sobre que aspectos estes
ajustamentos podem se manifestar, podem estar calcados no discurso intermedial, por exemplo,
contraponho uma imagem violenta a um corpo cénico que realiza uma acdo doce; podem ser formais,
contraponho uma imagem muito grande com uma postura corporal muito pequena, ou ainda, tenho uma
imagem filmica (no caso aqui em movimento) muito lenta e a agdo do ator em cena assume o mesmo
ritmo ou ritmo oposto (a agdo do ator complementa a imagem filmica, imagem filmica como cenografia,
por exemplo, ou a agdo dos atores estd constrangida ao tempo da imagem pré-gravada). Separo aqui entdo
pelo menos duas diferencas, a do discurso da cena e dos aspectos formais da cena (tempo, espaco, corpo).

(Trecho do diario da pesquisadora do Laboratorio Experimental. Encontro 6 - Do Objeto aos Bits)

Mesmo ndo fazendo parte do planejamento inicial dos encontros, o surgimento destas
questdoes, com relacdo as diferentes modalidades de intermedialidade na cena, mostra a
possibilidade de incentivar os participantes a buscarem composi¢des variadas. No encontro 6, acima
apresentado no trecho do diario da pesquisadora, mesmo fazendo uso apenas de imagens digitais
estaticas, pudemos notar diferengas e primeiros caminhos em dire¢do as composicdes intermedias
que conduzem a diferentes sentidos. A partir da escolha do tipo de imagem a ser colocada em
relacdo ao corpo na cena, verificamos que imagens mais definidas, de espacos reconheciveis, por
exemplo, colaboram para promover uma composi¢ao mais ilusoria, transportando a cena para outro
espaco, o espago da imagem. Ja imagens menos definidas, que t€ém sua composi¢do menos
relacionada a uma espacializacdo e mais relacionada a cores e formas, colaboram para a evidéncia
do jogo com o corpo, apresentando uma necessidade de serem complementadas pela agdao do ator.
Estas imagens podem ser reconheciveis racionalmente, como ¢ o caso do exemplo que segue, no
qual foi projetada no corpo da atriz Gabriela uma imagem de globulos vermelhos, que mesmo

informando do que se trata deixa abertura para ser modificada e ressignificada.

Na primeira temos a imagem de uma floresta projetada ao fundo da cena, uma atriz entra e se coloca
imoével de costas exatamente onde ha, na imagem digital, uma trilha de terra em meio a floresta. A atriz
estd incrustada na imagem digital, ndo percebemos diferenca entre imagens (cena e projecdo), ha uma
transparéncia na relag@o e no ajustamento entre imagens. Podemos pensar também que, neste caso, a atriz
evidencia e refor¢a a imagem digital e se estabelecem possibilidades de ficcionalizar a composigdo, “ela

estd em uma floresta e caminha por aquela trilha”, somos levados para dentro do espago da imagem, ha
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uma ilusdo. Ja no segundo exemplo temos uma imagem de hemadcias na corrente sanguinea, logo num
primeiro momento ja estamos mais afastados da imagem cenografica, pois a imagem ndo representa
nenhum espago/lugar. Em seguida, uma atriz se coloca em frente a imagem, eu pego o projetor € o seguro
de modo que a imagem passe a tocar o corpo da atriz por cima, muitas imagens aparecem dessa
incrustag@o, temos a sensag¢ao de poder ver dentro do corpo da atriz ou de que aquilo é uma espécie de
pele ou camuflagem, ha um estranhamento sobre o corpo dela. Aqui observamos que a imagem digital
ressaltou a materialidade do corpo da atriz em cena, eu reconheco aquele corpo que divide o cronotopo
cotidiano comigo, espectador, e a imagem que ¢ projetada sobre ele me faz estranhar a natureza do que eu
vejo, trazendo o “conflito” da cena para o espago “real”’, em oposi¢ao a cena anterior, somos trazidos para
o0 espaco da sala e do corpo em nossa frente. Podemos dizer que aqui temos duas cenas, onde uma estaria
mais proxima do polo da teatralidade (floresta) ¢ a outra mais proxima do polo da performatividade.

(Trecho do diario da pesquisadora do Laboratorio Experimental. Encontro 6 - Do Objeto aos Bits)

Laboratério Experimental de Teatro I - Encontro 6. Fotos de registro da pesquisadora

Observamos também, durante as praticas do laboratdrio, que as caracteristicas da imagem
modificavam as relagdes intermediais, ndo somente por seus conteudos, como visto anteriormente,
mas também de acordo com seu modo de produgdo. No encontro 7, para iniciar o trabalho com as
imagens digitais em movimento, decidi que ndo levaria videos e que experimentariamos as imagens
em movimento partindo de uma camera ao vivo. O que pudemos observar nesta experiéncia foi
como o modo de producao das imagens pode ser determinante para o tipo de relagdo intermedial
promovida. No caso do uso camera ao vivo, temos a duplicagdo de um referente que pode ser
localizado em cena (ndo em todos os casos de emprego da camera ao vivo, mas no modo como
trabalhamos neste encontro), a presenca do objeto que se torna imagem digital, dos cabos de
conexdao, que conduzem ao projetor que transmite as imagens. Sendo assim, cria-se uma
composi¢ao, na qual o espectador tem acesso ao processo de produgdo da imagem. Estabelece-se
um jogo que ndo esta somente vinculado aos efeitos produzidos entre imagens e outros elementos,
como anteriormente quando tratdvamos dos conteudos, mas ao proprio processo de producdo.
Torna-se interessante notar de que forma o ator enquadra a imagem, como sua mao treme, como o

fio ndo permite que ele avance mais, etc. Esse interesse pelo processo de producdo coloca a
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intermedialidade no primeiro plano da cena, porque, neste caso, o espectador estd acompanhando
diretamente como o corpo do ator estd em relacdo com o equipamento ¢ a producdo de imagens
digitais geradas. O sentido e as sensagdes da cena estdo nesta tensdo entre corpo e tecnologia

digital, um depende do outro para agir.

Tecnicamente, trocamos a conexdo computador (tela de selecdo de imagens) x projetor pela cdmera x
projetor. A partir dessa mudanga técnica, antes mesmo de iniciarmos as composi¢des, ja podemos
observar algumas transformacgdes das condigdes de producdo intermedial. Se no primeiro modelo
(computador x projetor) temos duas telas distintas, no sentido de que eu preparo o que quero reproduzir
na tela do computador e depois reproduzo ativando o projetor, pensando no momento da reprodugdo, as
telas coincidem, mas existe um espago anterior de producdo distinto. Este espaco de producdo anterior
possui todas as ferramentas midiaticas de um computador, producdo de textos, imagens, videos, selecdo
de imagens e videos armazenados, acesso a contetdos online, etc. No segundo modelo, no momento da
reprodugdo temos a mesma coincidéncia que ocorre no modelo anterior, mas mesmo que se decida o
momento de acionar o projetor, o maximo de pré-produ¢do que pode ser feita ¢ “ensaiar” o
enquadramento das imagens. Esta diferenca de produgao entre “preparar um conteudo” do computador
e “ensaiar um contetido” da cAmera conectada ao projetor em tempo real transforma as possibilidades e
o discurso intermedial. Amplia as possibilidades de jogo entre midias, pois ndo ha apenas um lado
“interativo” ou “ativo” (no caso, o dos performers), mas ambos podem perguntar e responder em tempo
real aos estimulos da cena. (Trecho do diario da pesquisadora. Encontro 7 - Chuva colorida de peruca

de carnaval).

Esta “atividade" ou “interatividade”, citada no diario como ampliadora de possibilidades
intermediais, se refere ao potencial de promover improvisa¢do adquirido pela imagem digital,
gragas ao emprego da camera ao vivo e de sua necessidade de manipulacao por um performer ou
técnico (ou técnico-performer). A transmissdao de uma imagem ao vivo torna possivel, que esta
imagem responda em tempo real aos estimulos da cena, na realidade temos um jogo entre artistas
que se consolida pelo intermédio da camera. Ainda, no mesmo encontro foram evidenciadas
distintas possibilidades de criar a partir do uso da camera ao vivo. Produzimos dois efeitos
intermediais distintos em uma mesma composi¢do, de intermedialidade sintética®’ - no qual a atriz
realizava uma acdo incrustada no efeito visual da imagem - e outro de intermedialidade
transformacional (ou trasmedial)*® - no qual trés atores por meio da manipulagdo da cimera, de uma

luminaria e de uma peruca rosa de carnaval, produziam o efeito visual projetado, com o qual estava

57 Entre as multiplas modalidades de incorporagdo da tecnologia a cena, acha-se, por exemplo, a intermedialidade sintética na qual,
por um processo de montagem, uma imagem virtual e a agdo do performer se complementam por sobreposic¢do, constituindo uma
Unica realidade ao olhar da recepgdo. (ISAACSSON, 2010, s.p.)

38 Outra situagdo bastante usual € a da intermedialidade transformacional, em que a corporalidade do ator sobre a cena, capturada ao
vivo, aparece simultaneamente sendo o objeto da imagem virtual. ISAACSSON, 2010, s.p.)
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incrustada a atriz. Estas diferentes possibilidades de jogo intermedial foram produzidas por meio da
exploragdo da camera ao vivo, posta em relacdo com os outros materiais disponiveis na sala de
trabalho e, anteriormente explorados pelos participantes. Assim sendo, entendemos que a
incorporagdo dos diversos materiais de composi¢do - ou midias (iluminagdo, objetos cénicos,
imagens digitais) - ao longo da disciplina, promoveu a intimidade necessaria a produ¢cdo de um

espaco de exploragdo das potencialidades criativas do teatro, enquanto arte intermedial.

Para a experimentagdo pedi que os participantes se pensassem como performers e técnicos a0 mesmo
tempo, sem separacdo das duas funcdes, pensando como componho por meio da imagem capturada e
transmitida e como eu organizo minha performance cénica ao desempenhar esta “agdo de filmar”. Tudo
estaria em cena, quem filma, quem ¢ filmado, o que se filma, de onde se filma.

E foi justamente a revelagdo dos processos de composi¢do que ficou mais evidente nas composicdes.
Em uma das cenas, uma atriz estava sentada de costas com um guarda-chuva sobre a cabega, um colega
a filmava, quando outra atriz pegou na caixa de objetos uma peruca rosa de carnaval e a colocou em
frente a camera, a peruca foi iluminada com a luz de uma lanterna e a imagem foi completamente
transformada. Era possivel ver que o que estava sendo filmado era uma peruca de carnaval sendo
iluminada por uma lanterna, mas a transcodificagdo daquela realidade em imagem filmica pela camera,
transformou a imagem em uma chuva colorida de luz, sobre o guarda-chuva e o corpo da atriz. O que
ressalto especialmente deste procedimento empregado ¢ que mesmo a imagem digital compondo em
acordo com a agdo do performer, e criando um efeito de ilusdo e incrustagdo do corpo da atriz naquele
espaco imaginario da chuva colorida, temos a0 mesmo tempo a revelagdo do processo de composi¢io e
do processo de transformagdo decorrente da tecnologia digital na cena. A presenca da tecnologia digital
na cena ¢ opaca, e ainda assim, é capaz de produzir efeito de ilusdo, hd uma coexisténcia entre
opacidade e transparéncia da tecnologia digital, ela é opaca em sua presenca material ¢ transparente em
sua consequéncia (ou efeito). (Trecho do diario da pesquisadora. Encontro 7 - Chuva colorida de peruca

de carnaval)
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3.3. Analise dos dispositivos

Dispositivo Linha
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CRONOLOGIA DO DISPOSITIVO LINHA

= Preparacao do dispositivo:

Ambos os dispositivos foram planejados em um momento anterior ao da exploracao pratica,
no inicio do desenvolvimento dessa pesquisa de mestrado. Contando com as balizas dos
pressupostos da pratica de criacdo, estive atenta as informagdes e influéncias das leituras tedricas e
dos processos com os quais me deparei ao longo dessa pesquisa para desenvolver estes modos de
operacao da criacdo intermedial.

Reconheco ao longo desta trajetdria que a elaboragdo do dispositivo linha teve inicio durante
o estagio de pesquisa de quatro meses realizado na Université Laval. Em minhas primeiras semanas
na universidade fui convidada a assistir as apresentagdes dos alunos da disciplina de Encenagdo II
(Mise en Scene II). Na porta do Studio-Thédtre (pequena caixa preta com uma arquibancada para
espectadores e recursos de iluminacdo, e projecdo), antes de inciarem as apresentagdes dos
exercicios de encena¢do, viamos uma cartolina com o projeto dos alunos feito a mao. Nesta
cartolina podiamos ver uma timeline da cena, na qual na horizontal tinhamos a linha que marcava o
tempo da cena em minutos e na vertical tinhamos os elementos da cena: trilha, iluminacao, texto,
etc. Tudo estava desenhado, o que iriamos ouvir, os movimentos de luz, os textos a serem ditos,
nesta plataforma, por meio da qual os estudantes da encenacdo podiam visualizar suas cenas de
outra forma, que nao a da propria cena nos ensaios. Podiam ver assim, detalhes, possiveis repeti¢des
indesejadas ou desejadas, ter outra perspectiva do ritmo da cena, das mudancas, das transicoes.

Logo abaixo dessa linha do tempo, na mesma cartolina, ainda tinhamos uma storybord da cena, com
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o desenho do cenario, a movimentacao dos atores, a movimentacdo dos efeitos de iluminagao.
Novamente, colaborando para ampliar a visdo do encenador da cena, dando possibilidades de olhar
para o seu trabalho por outras perspectivas, e obrigando a encenacdo a projetar. Ainda que este
trabalho “de mesa” fosse feito durante os ensaios, ou tenha sido feito apds a marcacao e definigao
das cenas, ele oferece uma perspectiva de projetar sua cena, sobre o papel, de uma maneira
diferente de como ela se concretiza, ¢ assim, oferece novas possibilidades de refletir sobre o proprio
trabalho. Primeiramente, evidenciando todas as midias que estdo envolvidas na composi¢dao da
cena, lembrando o encenador das pegas que ele tem para jogar e que ele pode combinar essas pecas
de muitas maneiras.

Ainda no estagio, tive a oportunidade de participar como ouvinte das atividades da disciplina
intitulada Thédtrologie 1 - La scéne poétique: mouvement et multimodalité’®, ministrada pelo
orientador do estagio de pesquisa, professor e artista Robert Faguy. A disciplina, tedrico-pratica, foi
dividida em duas partes: uma explorag¢do tedrica sobre as palavras-chave®: poética, vocalidade,
postura, sinestesia, multimodalidade, intermedialidade, recep¢do, robd, dispositivo; palavras
escolhidas para nortearem um experimento intermedial de recherche-création®’, que constituiu a
parte final da disciplina. Nesta parte final, fomos apresentados a um dispositivo cé€nico, proposto
pelo professor Faguy, e a algumas restri¢des criativas que deveriam ser seguidas por cada um dos
dois grupos de alunos que desenvolveriam suas praticas cénicas. E importante salientar que este
momento também marca uma tomada de consciéncia a respeito da no¢do de dispositivo, enquanto
sistema que informa e da forma a criacdo cénica, e que, além disso, ressalta a importancia das
restrigdes, dos limites a serem colocados no espago de invencdo. Nos dias finais de composi¢do de
nossas criagdes, nos foi solicitada a elaboracdo de uma timeline das representacdes, especificando
todas as midias utilizadas e todos os movimentos da encenagdo. Recordo que este foi um momento
extremamente decisivo para nossa pequena composi¢do, afinal estdvamos nos exercitando enquanto
artistas multidisciplinares e por isso muitos detalhes eram negligenciados, pois ndo havia alguém

incumbido de observar com atencdo cada uma das fung¢des. E no momento de composicao coletiva

39 Disciplina presencial do curso de pés-graduagio de Literaturas e Artes da Cena e da Tela, do Departamento de
Literaturas da Université Laval.

60 Mots-clés : Poétique, vocalité, posture, synesthésie, multimodalité, intermédialité, réception, robot, dispositif,
61 “pesquisa-criagdo”, trata-se de uma metolodogia de pesquisa em arte que pretende conjugar pratica e teoria. No caso
da disciplina em questdo, os conceitos tedricos abordados na disciplina tragaram o norte da experimentagdo cénica a ser
realizada, estd esperimentagdo foi acompanhada de uma reflexdo teérica, que deveria conter os tragos do processo
criativo e relato da experiéncia cénica relacionados aos conceitos tedricos da disciplina.
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desta timeline nos tornamos conscientes dos pequenos detalhes de nossa composicao, tanto dos que
Jj& haviam sido definidos para alguns e ndo para outros e quanto dos detalhes que foram decididos

no momento de transformar nossa cena em dados.
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(Timeline Echo - desenvolvida na disciplina Thédtrologie 1 - La scéne poétique: mouvement et multimodalité, em

colaboracdo com os colegas Bertold, Anais, Justine ¢ Thomas)

Este modelo de timeline oferece visibilidade da separacdo dos elementos das composigdes, de
forma detalhada e espacializada. Este modo de pensar a composi¢do, traduzido para a criagdo
cénica, oferece a possibilidade de refletir sobre quais sdo os elementos envolvidos na composi¢ao
que se pretende desenvolver e compreender cada um destes elementos separadamente, podendo
visualiza-los de forma autonoma, permitindo desmembrar a cena no espago de pensamento. Em um
segundo momento, este modelo possibilita “arranjar e rearranjar” as relagdes, testar distintas

simultaneidades, a partir dos mesmos elementos autonomos, ou seja, brincar com as
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intermedialidades possiveis. Desmembrando a unidade cénica no espago temos a possibilidade de
jogar de multiplas formas com sua composi¢do, como num jogo de quebra-cabeca, sem desenho
definido a ser montado, podemos reagrupar as pecas de diversas formas e ver quais sao os desenhos
que estas montagens promovem. Utilizando midias pré-definidos, como por exemplo: um video,
trés sons, duas possibilidades de iluminagdo, uma musica, um elemento cenografico e dois objetos
cé€nicos, pode-se trabalhar infinitas diferentes composicdes cénicas. Desta forma, o foco da
experimentacdo concentra-se nas possibilidades e repercussoes da relagao entre as midias.

Essa estrutura dialoga com conflitos que haviam sido desencadeados no Laboratdrio
Experimental: o equilibrio do rigor e da espontaneidade e a postura multidisciplinar do artista da
cena. Como trabalhar a precisao, a consciéncia, fazer projegoes, estar instrumentalizado e fazer com
que isso tudo jogue com a criatividade, com a espontaneidade e com a vida que precisa existir no
ambiente criativo, sem sufoca-lo. Como ¢ possivel engajar o artista na rede complexa da criagdo e
como o ator, o encenador, o técnico, podem estar conscientes das suas escolhas, como podem
dividir a lideranga e o comando em praticas de criacdo. Tendo em vista estas inquietagdes, entendi
que desenvolver um modo operatdrio do processo criativo intermedial que partisse da elaboragdo de
uma timeline, poderia provocar reverberagdes sobre estas questdes e rumar no sentido de aproximar

meus anseios e pressupostos de uma pratica de criacao intermedial.

(Notagdo do dispositivo linha, produzido no segundo encontro)

mmm Acervo de recursos:
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Esta etapa do experimento responde a necessidade que emerge da escolha de iniciar cada
encontro pela elaboracdo de uma timeline. Para elaborar estas timelines sdo necessarios recursos
disponiveis na sala de ensaio, estes conforme tratados anteriormente, estdo associados tanto as
midias quanto as matérias de composi¢do da cena. Neste momento eu estive focada tanto em
encontrar midias que me parecessem instigantes, norteadas por alguns critérios, quanto convidando
pessoas a integrarem meu processo de investigacao.

O acervo de recursos ¢ pré-definido e ndo se modifica ao longo do processo de exploragdo.
Esta escolha pela fixagdo de um acervo estd pautada em duas motivagdes, primeiramente trata-se de
um ajuste relativo a problemas encontrados no Laboratorio Experimental e, também, funciona como
estratégia de valorizacdo da intermedialidade e colabora como estratégia metodoldgica de
observagao para a pesquisa. Durante o Laboratorio Experimental os participantes relataram ao final
dos encontros que sentiam dificuldades em improvisar com as midias, porque elas ndo eram
definidas. Eles podiam propor a inser¢ao de qualquer elemento e essa amplitude de possibilidades
acabou sendo excessiva, na medida em que, segundo eles, muitas vezes deixaram de ocupar a
funcdo de encenagdo e de técnica, pois ndo tinham memorizado quais eram as imagens e os videos
disponiveis no acervo. A “liberdade" de improvisar na cena com qualquer imagem digital, se
apresentou como uma barreira as propostas e didlogos da fung¢ado técnica na improvisagao.

A limitagdo dos recursos a um acervo definido, também colabora para a evidéncia das
relacdes intermediais, pois podemos observar de que forma se estabelecem os jogos entre midias a
partir de pequenas modificacdes, da troca de apenas um elemento ou de diferentes combinagdes.
Esta evidéncia das intermedialidades possiveis colabora para a observacdo de estratégias de
composi¢do e, também, dos problemas e atritos que surgem no campo do desenvolvimento
metodologico da pratica criativa que € proposta nesta investigacdo. Estes limites permitem que a
pesquisa reflita sobre ela mesma de forma mais clara, pois posso, por exemplo, perceber de que
forma determinadas caracteristicas de uma midia funcionam como impulso ou como barreira aos
estabelecimentos de intermedialidades na cena. A limitagdo e por consequéncia a repeticao
colaboram para o entendimento dos procedimentos e para a possibilidade de ajustes ¢ mudangas ao

longo do caminho de exploragao.

Genealogia das pessoas

Neste primeiro momento de experimentagdes praticas a professora Marta, minha orientadora,
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sugeriu a realizacdo de uma troca entre a pratica que eu estava propondo e a sua pesquisa, junto ao
grupo de alunos da graduagdo, intitulada Cena e Intermedialidade. Sendo assim, inicialmente eu ja
contava com um horario de encontro, sextas pela manha e com a participacdo das alunas bolsistas
de iniciagdo cientifica Vitoria Monteiro e Renata Briand. Porém, alguns pressupostos desta pratica,
como o artista multidisciplinar, demandam idealmente um grupo com mais pessoas. Entdo, eu
convidei alguns amigos, também estudantes e artistas de teatro, para integrarem o processo de
investigacao. Estes amigos ja haviam desenvolvido comigo alguma pratica intermedial, seja ela no
Laboratorio Experimental de Teatro ou no meu estdgio de montagem I, quando realizei a montagem
de um texto dramatico de Harold Pinter utilizando diversas midias, inclusive digitais. Aceitaram o
convite os amigos Ander Belotto, lassana Martins e Matheus Melchionna.

Em seguida, apresento estritamente os encontros entre as minhas praticas cénicas e as praticas
destes amigos e colaboradores, levando em consideragdo apenas processos criativos compartilhados
ou pesquisas compartilhadas. Fagco questdo de pontuar brevemente alguns destes participantes como
amigos, pois entendo que isso explicita que nossos encontros vao além destes processos
compartilhados, e passam também pelo compartilhamento de ideias, projetos e inquietagdes.
Segundo Agamben, em seu ensaio intitulado O Amigo, ser amigo ndo é uma qualidade do sujeito®?,
mas um modo de existir em convivio. Ao apresentar um colaborador como meu amigo, estou
implicitando uma existéncia em conjunto, um lago de amizade, por meio do qual os sujeitos
partilham a si mesmos com o outro. Ainda, segundo Agamben (2009, p. 92): "Os amigos ndo
condividem algo (um nascimento, uma lei, um lugar, um gosto): eles sdo com-divididos pela
experiéncia da amizade. A amizade € a condivisdo que precede toda divisdo, porque aquilo que ha
para repartir € o proprio fato de existir, a propria vida.”. Por esta razdo ¢ tao dificil precisar onde
comego eu e onde terminam eles, os eventos que partilhamos, os saberes, etc. Nao partilhamos
somente o teatro e as ideias, partilhamos a propria vida e isso faz desta convivéncia, desta amizade,
um espago maior e ndo definivel em experiéncias precisas - também compreende estas experiéncias,
mas vai além. Portanto, ainda que ndo seja possivel precisar os atravessamentos de cada um desses
amigos nesta pratica, de algum modo eles colaboram para as formas e ideias que realizam essa

pesquisa.

62 Reconhecer alguém como amigo significa ndo poder reconhecé-lo como “algo”. Nio se pode dizer “amigo” como se
diz “branco”, “italiano" ou “quente" - a amizade ndo é uma propriedade ou qualidade de um sujeito. (AGAMBEN,
2009, p. 85)
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Genealogia das midias

As midias que compuseram o acervo de recursos do dispositivo linha foram escolhidas por
meio de pesquisas online com palavras-chave, realizadas por mim no momento anterior aos
encontros. Ainda que essa escolha tenha acontecido simultdnea ao convite dos participantes, e que
estes tenham sido encorajados a encaminhar midias de suas escolhas, somente os participantes
Vitdria e Ander agregaram midias ao acervo. As midias trazidas pela Vitoria sdo duas imagens e 5
videos, todos os videos realizados por ela e Ander trouxe um video, fragmento de um outro trabalho
cénico desenvolvido por ele anteriormente. Estas midias, apo6s escolhidas, foram divididas
inicialmente em imagens digitais (¢ cadmera ao vivo), texto, sonoridades, iluminagdo, objetos
cénicos e espacializacdo. Apos a finalizagdo de ambos os experimentos, ndo considero a
espacializacdo como parte deste mesmo conjunto de midias, ainda que esta integre os recursos de
composi¢do do experimento. Mesmo ao longo do experimento, por mais que ela estivesse sendo
considerada como midia - e apresente caracteristicas das midias - fica evidente nas notagdes das
timelines seu desaparecimento ou sua exclusdo deste conjunto. Enquanto que, imagens digitais,
sonoridades, iluminagao sao elementos constantemente presentes na elaboracao da timeline (figuras
1, 2 e 3), a espacializacao vai sendo eliminada (figura 3) ou passa a figurar em um espaco externo,

fora das faixas (figura 2).

»
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Figura (1) encontro 1 Figura (2) encontro 6

Figura (3) encontro 7
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Imagens digitais:

As imagens digitais foram escolhidas a partir de buscas online no acervo de imagens do
buscador Google, com as palavras-chave: corpo humano(1), espago-tempo ¢ graficos. E evidente na
justaposicdo das palavras que “graficos"(2) ndo faz parte da mesma linha de raciocinio e ¢
justamente por isso que estes foram buscados, para destoar e possivelmente trazer algumas rupturas
paras as composi¢oes. Além disso, junto ao convite dos participantes encaminhei o desejo de que
eles produzissem videos pessoais, de seus corpos, para serem acrescentados ao acervo de midias.
Deste pedido foram acrescentados os videos do Ander(3) e da Vitoria escovando os dentes(4), ainda
trazidos pela Vitoria os videos da vista de cima do edificio e dos dois carros em movimento(5), que
haviam sido gravados e editados por ela durante o verdo anterior. Nestes videos eu fiz algumas
modificacdes de edicdo, como acelerar e colocar em /looping o video da vista de cima do edificio e
separar o video da escovagdo em dois, um com o momento da escovacao dos dentes e outro com o
momento em que a Vitoria filma seus cuspes sendo levados pelo ralo. As imagens de espago, tanto
em movimento quanto estaticas, foram escolhidas tentando trazer espacos que ndo compusessem
uma cenografia ou outro lugar no mundo, como o interior de uma casa ou uma floresta, remetendo a
utilizacdo da imagem como plano de fundo para a constituicdo de um mundo ficcional autdonomo.
Ainda, foi utilizada uma camera digital, conectada diretamente ao projetor por meio de cabos de
audio e video, possibilitando a transmissao de imagens captadas ao vivo.

Como critério geral para a selegdo de todas estas imagens, esteve considerando a abertura para
possibilidades de jogo em cena. Segundo Marta Isaacsson, em seu artigo Le Projet Anderson,

Lepage e a performance da imagem técnica:

Entendemos por imagem aberta aquela que se mostra incompleta em relagdo ao
referente extracénico a ser evocado, ou seja, o objeto filmado constitui somente um
fragmento de um elemento maior de referéncia. Assim, temos a projecdo de
imagens de postes de rede em movimento ao longo de uma estrada, texturas de
troncos de arvores, a parede de uma estagdo de metro. (ISAACSSON, 2010, p. 65)

O jogo que pode ser promovido por meio destas imagens abertas, em contato com o corpo em
acao dos atores, presentifica a ponte, a producao de sensagdes e sentidos, a partir da coexisténcia de
ambos na cena. As imagens citadas como exemplo, pela professora Marta Isaacsson em sua analise
do espetaculo de Robert Lepage, sdo imagens que indicam lugares precisos € ndo se transformam

neste aspecto ao longo da cena: "imagens de postes de rede em movimento ao longo de uma
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estrada, texturas de troncos de arvores, a parede de uma estagdo de metr6” (2010, p. 65). O que fica
evidente na andlise, como fator relevante, ¢ que as imagens ndo possuem em si todo o sentido, ndao
definem totalmente a cena, elas precisam do jogo do ator para comporem algo, ou seja, evitar
“imagens cenograficas” ndo € a resposta definitiva para promover este tipo de relacdo entre cena e
imagens. Além disso, esta pesquisa pretende criar um espago de exploracdo da intermedialidade da
cena, que passa necessariamente pela improvisagdo, pela experiéncia cénica no aqui-agora da sala
de pesquisa, por meio da colaboragao entre artistas e diferentes fungdes da criagdo teatral. Portanto,
absorver as caracteristicas desta imagem aberta proposta por Lepage como poténcia de jogo
intermedial, entre imagens digitais e atores, deve ser apenas uma das pistas levadas em
consideragdo na busca pela producdo de um acervo de imagens digitais mais dindmicas.

Ainda que os audiovisuais e imagens do dispositivo linha tenham sido escolhidos tentando
corresponder a este critério e as palavras-chave utilizadas tenham como ponto de partida as trés
matérias de composi¢do da cena (corpo, espago-tempo), percebemos que isto nao ¢ tudo o que
constitui as midias e que elas carregam em si outras multiplas informagdes, que interferem nas
possibilidades de jogo. Conforme a célebre frase do tedrico das midias Marshall McLuhan “the
medium is the message” e os critérios de escolha ndo deram conta, neste experimento, de selecionar
somente midias abertas, porque quando se olha somente para a forma ou somente para o conteudo,
necessariamente estamos negligenciando uma parte importante da comunicagdo exercida por uma
midia. Por exemplo, a imagem da boca do palhago(6) foi selecionada com a inten¢do de produzir
um diferente espaco, que nao remetesse a um local ou situagcdo ficcionais. Porém a figura do
palhago e a brincadeira “Boca do Palhago" sdo tdo emblematicas que todas as vezes que esta
imagem foi projetada na cena, ela conduziu o jogo diretamente para circo, palhacos ou para a
brincadeira. Mostrando durante a improvisagdo um efeito totalmente distinto daquele esperado,
segundo o critério de sele¢do pelo qual foi submetida para integrar o acervo. Certamente nao ¢
possivel prever com precisdo de que modo uma imagem digital vai reverberar na improvisacao, mas
pode-se ter em mente como estratégia futura buscar imagens que ndo apresentem signos tao
definidos. Buscar imagens menos completas, seguindo o entendimento de imagem aberta trazido, e
tentar aproximar mais efetivamente as inspiracdes materiais (corpo, espaco-tempo), tentando buscar
imagens mais formais e menos simbdlicas.

A timeline abaixo foi composta para a realizagdo da composi¢io sintese deste experimento,
percebo que ela apresenta a questdo da dificuldade em encontrar estas imagens digitais abertas, que

possibilitem estes jogos intermediais. Sendo a timeline da sintese, ela apresenta o que de todas as
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timelines consideramos mais interessante. E importante salientar que esta escolha do “mais
interessante” esteve, na época, norteada pelo desejo de evidenciar a dimensdo real do fendmeno
cénico por meio do jogo intermedial, inten¢do inicial desta pesquisa que ao longo da pratica foi
perdendo espago para outras questdes que se apresentaram mais urgentes. Ainda assim, ¢ possivel
observar na timeline que na faixa que compreende as imagens digitais temos sete minutos,
precisamente a metade do tempo de duracdo total, de imagens digitais projetadas que foram
captadas por camera ao vivo € mais um minuto € meio de troca entre as cores vermelho, verde —
consideradas efeitos e iluminacdo — e uma tUnica imagem. Mantendo em mente a ressalva da
intencdo de evidéncia da dimensdo real, para a qual a utilizagdo da cadmera ao vivo colabora
diretamente, temos outro dado em relagdo a este tipo de imagem a acrescentar, esta ¢ uma imagem
improvisadora. A cAdmera ao vivo capta e transmite as imagens que sdo selecionadas pelos atores/
técnicos que a estdo operando, estes, diferentemente das imagens digitais em acervo, tem poténcia
improvisacional, podem transformar as imagens captadas, podem jogar com os enquadramentos,
com as qualidades de iluminag¢do, com zoons, entre tantos outros efeitos no aqui-agora da
improvisa¢do e da representacdo. Essa possibilidade improvisacional da operacdo da camera ao
vivo ndo ¢ encontrada em nenhuma imagem contida no acervo de recursos e oferece para a imagem
digital a dinamica do jogo do ator (ser capaz de transitar entre uma postura ativa e uma postura

passiva, ser capaz de propor e responder no aqui-agora da cena).

“\»

| fape Dreicher

Sendo assim, as trés pistas para refinar os critérios de escolhas das imagens digitais que
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compdem o acervo de experimentacdo para o dispositivo bolha sdo: as especificidades das imagens
abertas — a caracteristica de fragmento e incompletude; a articulagcdo do potencial improvisacional
das imagens; e evitar a escolha de imagens simbolicas ou fortemente atreladas a situagdes ou

contextos muito especificos.
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Imagens digitais e screenshots dos videos na ordem em que sao citadas neste subcapitulo:

“4)

)
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Texto:

Além de dois trechos de textos literarios e um didlogo, integram o acervo de midias
estratégias de criacdo de texto, a partir dos recursos presentes no computador e na internet. Os
trechos de textos literarios foram escolhidos a partir dos meus referenciais de literatura, sendo que
um destes trechos - a prova da inexisténcia de Deus, do livro O guia do Mochileiro das Galdxias(1)
- ja& fez parte de dois outros exercicio cénicos que desenvolvi ao longo da graduacdo com
composicdo de dramaturgia, em Atelier de Criagdo Cénica II e Estdgio de Montagem II. O
segundo trecho de texto literdrio foi extraido da introducdo do livro Foras da lei barulhentos,
bolhas raivosas e algumas outras coisas que ndo sdo tdo sinistras, quem sabe, dependendo de como
vocé se sente quanto a lugares que somem, celulares extraviados, seres vindos do espago, pais que
desaparecem no Peru, um homem chamado Lars Farf e outra historia que ndo conseguimos acabar,
de modo que talvez vocé possa quebrar esse galho(2). Este texto me pareceu interessante, pois
apresenta uma histéria com final incompleto, o que poderia impulsionar o seu desenvolvimento
narrativo por meio da improvisagdo cénica. A Vitdria além de ter colaborado com imagens digitais,
também trouxe um dialogo decorado(3) para o acervo de midias. Completando o acervo, tinhamos a
possibilidade de utilizar o buscador do Google como “criador de poesias”, o aplicativo gerador de
status do Facebook, a criagdo de texto no word e repeticdo por meio de copiar/colar e produgdes no
software Ditado e Fala. Todas estas estratégias de criagdo estavam disponiveis para a geragao de
texto no aqui-agora da experimentagao cénica, motivados por eventos da propria improvisagao.

O acervo de textos apresentou problemas em efetivar a sua colaboragcdo como “peca" criativa.
Observamos que de todos estes materiais e estratégias em acervo, o texto mais presente nas
composigdes era o texto improvisado pelos atores em cena. Identifico que isso se deva ao fato de
que os textos literarios apresentam a necessidade de serem decorados, caso contrario serdo sempre
lidos em cena, o que limita sua utilizagdo. J4 as estratégias de geracdo de textos ndo se tornaram
presentes aos participantes, assim como no Laboratorio Experimental, ndo se tornaram presentes as
midias disponiveis que ndo foram fixadas. E muito diferente verbalizar a existéncia de uma
possibilidade de criacdo e apresentar essa “peca de jogo” materializada. No acervo de imagens
digitais, por exemplo, viamos em todos os encontros aquelas imagens, o que nao acontece quando
anunciamos uma possibilidade, esta fica em um lugar muito mais distante no momento em que
precisamos langar mao de uma estratégia para impulsionar a improvisagdo. Percebo a partir destas

evidéncias que o texto, no contexto desta exploracdao intermedial diretamente conectada com a
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improvisagdo, esta muito mais presente no acervo pessoal de cada participante do que no acervo
coletivo de midias. Robert Lepage trabalha em seus espetaculos com a invencdo de textos pelos
atores para a composi¢do de suas dramaturgias, sobre o processo criativo do espetaculo Lipsync® o

pesquisador Dundjerovic descreve o seguinte procedimento:

Os primeiros ciclos criativos de novembro de 2005 e margo de 2006 comegaram na
cidade de Quebéc com cada ator-autor trazendo seu material individual - seus
proéprios pontos de referéncia - para dentro dos ensaios e respondendo a estes como
os pontos de partida do devinsing. O primeiro ciclo ¢ geralmente caracterizado por
longos periodos de pesquisa individual e em grupo e trabalho de improvisagdo
livre. Ainda que os performers estejam trabalhando em shows solo, cada um traz
um recurso inicial para discussdes e exploragdo coletiva em grupo.®

No processo de Lepage os textos partem dos referenciais de cada participante para depois
serem transformados em uma dramaturgia coletiva. Fica claro que, em relacao as imagens digitais,
o texto ¢ um material proprio ao ator - passa pelo corpo do ator para existir - salvo se for projetado,
mas de toda forma ¢ necessaria a existéncia de um enunciador, seja ele no caso da projecdo o ator
ou o técnico. Sendo assim, constato que existe uma divergéncia de funcdes na operagao da midia
texto, em relagdo as outras midias envolvidas no procedimento de criagdo. Esse entendimento ¢é
potente também para o texto, porque o empodera de um corpo, retira o texto do seu local escrito e o
transforma em fala, em corpo na cena. Nao estamos buscando um texto como ponto de partida ou
como motivacdo para a criagdo, mas um texto que improvisa, disponivel no aqui-agora da
improvisagdo e isso somente ¢ possivel pelo corpo do ator. O técnico também pode "ganhar voz", na
medida em que compde por meio de recursos sonoros ou de projecao de imagens textuais, porém o
texto pensado como midia isolada, que ¢ o caso deste momento de constru¢do de acervo de

materiais, esta vinculado ao ator.

63 Lipsync é um espetdculo da companhia Ex-Machina, dirigida por Robert Lepage, que teve sua primeira -de vérias-
estreia em fevereiro de 2007 no Northern Stage na cidade de Newcastle/UK.

%4 The November 2005 and March 2006 first creative cycles in Quebec City started with each actor-author bringing
individual material - their own reference points - into rehearsals and responding to these as a departure point for
devising. The first cycle is usually characterised by long periods of individual and group research and free
improvisation work. As though performers are working on solo shows, each brings a starting resource for discussions
and collective group exploration. (DUNDJEROVIC, 2010, p. 168, tradu¢do nossa, grifo nosso)
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Textos do acervo na ordem em que sdo citadas neste subcapitulo:

(1

2

3)

- Trecho do Guia do Mochileiro das Galéxias, pagina 51, livro 1.

. “Ora, seria uma coincidéncia tdo absurdamente improvdvel que um ser tdo estonteantemente 1itil
viesse a surgir por acaso, por meio da evolugdo das espécies, que alguns pensadores veem no peixe-babel a
* prova definitiva da inexisténcia de Deus.

“O raciocinio é mais ou menos o seguinte: ‘Recuso-me a provar que eu existo’, diz Deus, ‘pois a prova
nega a fé, e sem fé ndo sou nada.’

“Diz 0 homem: ‘Mas o peixe-babel é uma tremenda bandeira, ndo é? Ele ndo poderia ter evoluido por
acaso. Ele prova que vocé existe, e portanto, conforme o que vocé mesmo disse, vocé ndo existe. Quod erat
demonstrandum [como queriamos demonstrar].’

“Entdo Deus diz: ‘Ih, ndo é que eu ndo tinha pensado nisso?’ E imediatamente desaparece, numa
nuvenzinha de logica.

“Puxa, como foi fdcil’, diz o homem, e resolve aproveitar e provar que o preto é branco, mas é
atropelado ao atravessar fora da faixa de pedestres.”

Douglas Adams

= Introdug@o do livro Foras da lei barulhentos, bolhas raivosas e algumas outras coisas que ndo sdo tdo sinistras, .

quem sabe, dependendo de como vocé se sente quanto a lugares que somem, celulares extraviados, seres vindos =

» do espago, pais que desaparecem no Peru, um homem chamado Lars Farf e outra histéria que ndo conseguimos
acabat, de modo que talvez vocé possa quebrar esse galho:

Era fevereiro e cinco criancgas, todas mais ou menos sauddveis, estavam sentadas no chdo num circulo
preguicoso. Estava bastante escuro e as criangas precisavam semicerras os olhos para ver as caras franzidas dos
outros.

“Eu queria que a gente estivesse patinando no gelo”, disse Robin.

“Eu queria que a gente estivesse comendo comida mexicana”, disse Apu.

“Eu queria que a gente estivesse usando botas”, disse Alastair.

“Eu queria que a gente estivesse tocando instrumentos de percussido”, disse Lilian.

= Mirando suspirou. Era a mais nova das cinco criancas, mas mesmo assim muitas vezes era a lider do grupo.

.
EL)

= Tentava ndo ser mandona, mas de vez em quando era dificil. “Nado podemos fazer nenhuma dessas coisas”,
disse. “Nao estamos num rinque de patinagdo e ndo temos patins. Nao estamos no México e eu ndo estou vendo
nenhuma eschilada. Nao estamos usando botas e ndo existe nenhuma loja de departamentos num raio de varios

quilometros. E ndo estamos tocando instrumentos de percussdo porque ndo seria aconselhdvel fazer tanto

* barulho. Afinal, estamos numa situacdo complicada e possivelmente perigosa. Sei que ¢ dificil acreditar, mas

- talvez seja preciso encarar o fato de que estamos sozinhos nessa.”

- Falar sobre amor é muito cliché.
- Nao acho. Eu acho que falar que "falar sobre amor € muito cliché" € que € cliché. Ninguém mais fala sobre
amor, todo mundo acha chato e cliché.



Sonoridades:

A colocagdo de sonoridade neste acervo nao pode ser entendida como a limitagdo da
sonoridade a midia, porque as sonoridades estdo para além de suas caracteristicas mediaticas. Na
cena sempre haverdo sonoridades ndo programadas, dos corpos em acdo, da voz dos atores, os
ruidos dos espectadores se ajustando em suas poltronas, todos esses sons compdem o ambiente
sonoro do teatro. Ainda assim, ela estd colocada como uma midia em acervo, a fim de tencionar
possiveis intermedialidades promovidas por meio da simultaneidade entre sonoridades
conscientemente escolhidas e outras midias na cena. Com as sonoridades ¢ possivel brincar na cena
a partir das mesmas estratégias empregadas nestes experimentos para friccionar intermedialidades,
ainda que de forma mais subjetiva em muitos casos, € possivel pensar em sonoridades que, por
exemplo, estejam em acordo, desacordo, ou seja, independentes em relagdo a imagens digitais
projetadas ou agoes.

As sonoridades elencadas como acervo do dispositivo compreendiam arquivos gravados,
disponiveis no computador da sala de pesquisa, e a ideia da utilizagdo da sonoridade dos objetos e
da cenografia. Assim como ocorreu com os textos, a inser¢ao das possibilidades de empregar uma
estratégia de criagdo de sonoridade, tal como as sonoridades dos objetos, nao foi efetivada ao longo
do processo de exploragdo. Isso porque, se ndo ¢ realizado um trabalho anterior de exploracao
dessas possibilidades de criagdo de sonoridades pelo participante ou se ndo estdo colocadas como
parte do acervo de forma clara e objetiva, essas estratégias ndo se tornam materiais de jogo do
participante na improvisagao.

Os critérios para selecdo das sonoridades digitais foram baseados em compreender
diferentes modos de sonoridade, sendo estes uma musica sem letra (Heart of the Sea - download do
site http://www.soundjay.com), sonoridade da voz e da linguagem falada (Alan Kaprow - How to
Make a Happening e extrato de audio de inicio de uma sessdo IMAX) e ruidos reconheciveis
(alarme, helicoptero, secador de cabelo, passos na escada, multidao, magica, abrir de porta ¢ um

colchao de ar sendo inflado — extraidos do site http://www.soundjay.com).

Fica claro nesta descricdo que, mesmo reconhecendo a importidncia e a amplitude das
ressonancias produzidas pela sonoridade na cena, ao longo do desenvolvimento do dispositivo linha
este aspecto ndo esteve em foco. Estivemos mais aplicados na exploracao intermedial das imagens
digitais e outros elemento, do que das sonoridades, durante este primeiro experimento. Entendo que

uma exploragdo ndo exclui a outra e inclusive pode contribuir para diferentes intermedialidades,
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entre imagens digitais e as sonoridades, por exemplo. Porém, como nesta pratica o foco da
investigacdo estava sendo dividido com a tentativa de refletir sobre as implicagdes intermediais na

dimensao real da cena, nao houve espago para estas exploragdes.

Iluminacio:

Como acervo de iluminagdo tivemos, em sala de pesquisa, o projetor multimidia, lanternas,
a luz disponivel na sala — metade de lampadas incandescentes no espaco que era utilizado como
area cénica, e a outra metade de lampadas fluorescentes, no espago da técnica e expectacdo — e,
durante a tltima metade do experimento, dois refletores pequenos de chao. Na figura abaixo, vemos
todos os slides de cores disponiveis no acervo, compreendidos como efeitos de iluminacao
produzidos pela luminosidade do projetor multimidia. Os slides pretos com faixas no meio foram
criados na tentativa de desmanchar a rigidez da projecdo sob a superficie utilizada - a parede da
sala. Estética e criativamente, essa rigidez da projecdo retangular de luz sob uma superficie plana ¢
uma barreira do emprego das tecnologias digitais de imagem na cena. Tenho conhecimento de
algumas estratégias utilizadas por encenadores e técnicos para desmanchar essa limitagdo, estas
estdo associadas ou a utilizacdo de softwares e equipamentos avangados - que conseguem seguir 0s
corpos dos atores - ou ao emprego de diferentes telas como suporte para projecdo® . Estando ciente
das limitagdes de espago fisico, de especialistas humanos e das limitagdes tecnologicas dentro das
quais esta pesquisa escolheu estar inserida e se desenvolver, associadas ao carater de exploragdo e
ndo de constru¢do de um produto cénico, percebo que nenhuma destas estratégias ¢ possivel de ser
executada. As Unicas op¢des vislumbradas para flexibilizar esse limite — um retangulo de luz em
uma superficie plana — sdo a instalagdo como tela de alguns tipos de tecido transparentes ou de um
ciclorama em outras posi¢des no espago cénico, que a0 menos rompesse com a rigidez da tela como
plano de fundo da cena. Ainda, penso que seria possivel a confec¢do de gobos, semelhantes aos
utilizados em refletores, que pudessem ser manipulados pelos técnicos durante a improvisagao, em

frente a saida de luz do projetor multimidia.

65 Tela em formato concavo utilizada pela Companhia Ex-Machina em Projet Anderson. Visualizagdo disponivel em
<http://lacaserne.net/index2.php/exmachina/gallery/the andersen project/#num=content-887&id=album-35> acessado
em 12/11/2014.
Tela em acrilico para realizacdo de efeito paperghost criada pela Companhia 4Dart. Visualizagdo disponivel em < http://
4dart.com/fr/creation/2014/icare/> acessado em 12/11/2014.
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Objetos Cénicos:

Para construir o acervo de objetos cénicos deste dispositivo de exploracdo, convoquei os
participantes a trazerem, ao menos um objeto cada um, para nossa mala de objetos, que
permaneceria guardada ao longo dos encontros. O critério para selecdo destes objetos foi trazer para
os encontros algum objeto que gostaria de ver em cena, por alguma razdo. Em nossa mala de
objetos tivemos: um macaco de pelucia (meu objeto); uma escaleta (Iassand); um Papai Noel e um
boneco de lego de tamanho aumentado (Ander); uma capa azul (Matheus) e luzinhas de natal
(Vitoria).

Apesar de serem considerados como integrantes do acervo de midias e isso significar, para
os outros elementos do acervo, a associagdo da categoria a uma faixa na composicao da timeline,
somente na timeline 2 dos encontros deste dispositivo consta a faixa “objetos”. Os objetos sempre
foram escolhidos e colocados, ou no espaco cénico ou no espago da técnica, para serem utilizados
em cena independente de determinacgdes temporais. Ao contrario das outras midias, que sempre
estiveram sujeitas a determinagdo temporal, por conta de sua inser¢ao na elaboragdo das timelines.

Os objetos eram selecionados, como as outras midias, mas ndo eram encaixados dentro da timeline.
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Dispositivo linha: encontros 2,3 e 7.

=3 Praticas pré-ensaios ou instrumentalizacio:

O que ¢ a parte escondida de uma performance? E o que o performer aprendeu, nio
somente sobre o papel especifico sendo atuado - o pretexto particular que informa
uma dada performance - mas também sobre todo o trabalho artesanal, os anos de
conhecimento por trds de cada atuagdo. Estar confiante de uma base de
conhecimento se aplica ndo somente para as artes performativas, mas por meio de
uma ampla variedade de profissdes.

Todo encontro de artistas, com o intuito de praticar sua arte, ndo tem inicio com a entrada
destes em um espaco de trabalho. Cada artista carrega consigo sua bagagem de aprendizados,
técnicas e expectativas, que dardo forma ao trabalho, portanto, ainda que exista um momento que
precede os ensaios ou encontros de criacdo, cujo objetivo seja estabelecer técnicas comuns aos
artistas, sempre estaremos trabalhando na pluralidade dentro das artes coletivas, como o teatro.
Estas exploragdes cénicas ndo pressupdem um momento de preparagdo anterior aos encontros,
ainda que suas escolhas artisticas exijam determinadas técnicas. Esta escolha tem como base os
modos de operar das praticas de criacdo nas quais esses dispositivos se inspiram. Segundo o
pesquisador Dundjerovic: "A pratica performativa de Lepage ndo separa treinamento, técnicas de

pré-ensaio, o processo de ensaios e a performance diante dos espectadores™®’. Estas etapas

6 What is the ridden portion of a performance? It is what the performer has lernead, not only about the specific role
being enacted - the particular pretext that informs a given performance - but also about the whole craft, the years of
knowledge stantind behind each enactment. Being confidente of a base of knowledge applies not only to the performing
arts but across a wide range of professions. (SCHECHNER, 2006, p. 226)

67 Lepage’s performance practice does not separate training, pre-rehearsal techniques, the rehearsal process and
performance in front of the audience. They are all part of the creative process. (DUNDJEROVIC, 2009, p. 91, traducdo
nossa)
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constituem a cronologia de muitos processos criativos teatrais, o que aparece de especifico nesta
descricao do trabalho de Lepage, que interessa a esta pesquisa, ¢ a permeabilidade entre etapas e
uma fluidez de idas e vindas entre uma etapa e outra. Nao ¢ estabelecida uma linha cronologica
sequencial determinada, com apenas uma direcdo causal, na qual um treinamento conduz aos
ensaios que conduzem a representacdo. E na encruzilhada que compreende todas estas diferentes
praticas, como complementares e simultaneas, que se encontra esta investigacdo. Ainda, Bogart e
Landau definem os Viewpoints como: “uma filosofia traduzida em técnica para (1) treinamento do
performer; (2) construgdo do grupo; ¢ (3) criagdo de movimento para o palco.”®®. Assim sendo, ndo
cabe a esta pratica um momento ou mesmo uma técnica que precede os encontros para estabelecer
bases ao grupo, pois a propria pratica define e gerencia suas técnicas.

Além disso, Bogart e Landau apresentam outro fator relevante a essa discussdo ao tratarem
dos objetivos dos Viewpoints. As pesquisadoras e artistas entendem os procedimentos criativos em
questao como um método para o artista de teatro se colocar em constante estado de pratica de suas
habilidades, das que concernem a sua fun¢do especifica (atores, encenadores ou técnicos), mas
especialmente de manter uma pratica de criagdo em coletividade, em relacdo. Primeiro ¢ relevante
pontuar a necessidade da pratica constante das habilidades do artista, mas o que destaco deste
entendimento ¢ a ideia de trabalhar-se na relacdo com o outro. Entendendo este espaco de pratica de
si, ndo como um espacgo de cada um estar instrumentalizado de "suas ferramentas”, mas como um
espacgo prioritariamente de colaboracdao. Reforgando que praticar a criagdo cénica ndo ¢ somente
conhecer e explorar as ferramentas de cada oficio, mas praticar as relagdes, as negociacoes, 0S
atravessamentos de praticas, que sdo o que constitui o fazer teatral. Compreendo, a partir disto, que
entender o desenvolvimento de competéncias como processo implicado na criagdao, nao separado,
valoriza esta pratica de si em convivio, em relagdo com o outro. Entendo que para o artista
explorador, que a pratica requer e produz, esta maneira de praticar-se ¢ mais poderosa, porque
improvisar, no sentido de explorar, ndo significa utilizar competéncias técnicas adquiridas, mas
desvendar e investigar a técnica em conjunto com a sensibilidade do coletivo, do outro e da
inteligéncia da improvisacdo. Sensibilidade do coletivo, do outro e inteligéncia da improvisagao
que, também, sdo aspectos que exigem, ndo somente que os artistas estejam dispostos a estas

aberturas e escutas, mas pratica.

%8 Viewpoints is a philosophy translated into a technique for (1) training performer; (2) building ensemble; and (3)
creating movement for the stage. (BOGART e LANDAU, 2005, p. 7, tradug@o nossa)
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A técnica requerida para o desenvolvimento desta pratica ¢ adquirida informalmente, por
meio do "fazer" se descobre o "como fazer”. De maneira coletiva, os colaboradores pontuam e
incorporam as habilidades necessarias ao desenvolvimento da pratica. Entendo que ndao ha
necessidade de dividir os encontros em etapas de incorporagdo de técnicas e etapas de
improvisagdo, pois uma estd implicada na outra. Sendo assim, os dispositivos se propdem a
trabalhar por meio de improvisacdes de exploracdo e na constante observagdo e reflexao destas
praticas. Assim, pretendemos compreender e incorporar as técnicas, que o trabalho de composigao
intermedial e o artista multidisciplinar requerem. Sendo assim, simultdneo ao desenvolvimento de
procedimentos de criacdo intermedial, estamos desenvolvendo as competéncias técnicas, que se
tornardao parte de nossos repertorios fragmentados e multiplos (no caso dos artistas colaboradores
desta pratica, em alguns casos, os artistas podem ter um repertorio técnico que compreenda apenas

um modelo técnico de criagdo).

Encontros:

O dispositivo linha foi composto por oito encontros, repetindo a mesma estrutura base e
realizando pequenos ajustes nos modos de operar cada uma das etapas. Esta repeticio de uma
mesma estrutura tem como objetivo a incorporacdo da cronologia dos encontros por todos os
participantes e o aprofundamento das questdes produzidas a partir das escolhas, que constituem a
estrutura do encontro. Ou seja, a repeticdo pretende que os participantes ndo tenham mais
necessidade de serem conduzidos pelo processo do encontro e que, desta forma, haja um
engajamento mais horizontal de todos os participantes, acordando e estimulando a postura
multidisciplinar e o transito ndo somente pelas funcdes da cena, mas pelas fungdes da estrutura e
pelos lugares de lideranca. Ainda que, a lideranca do experimento ndo se torne horizontal, porque a
constru¢cdo dos dispositivos e da metodologia de pratica foram desenvolvidas por mim e sdo
anteriores aos encontros coletivos, espera-se que os colaboradores possam transitar pelos lugares de
lideranga criativa ao longo do encontro. Isto é, que possam ser promotores de agdes e relagdes,
partindo das diferentes fung¢des criativas da cena (encenagdo, atuacdo e técnica).

A repeticdo da estrutura contribui, também, para as reflexdes sobre a metodologia dos
encontros, os indicios de problemas e desajustes aparecem na pratica ¢ podem ser experimentados e
modificados, e especialmente observados, pela repetigdo de uma mesma estrutura. Como em um

experimento cientifico quimico, quando surge um problema, vao sendo modificadas uma variavel a
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cada vez para tentar encontrar a fonte do problema e sua possivel solucdo. Assim, a estrutura
permite a reflexdo sobre os procedimentos dos encontros e as tentativas de ajuste que se apresentam
necessarias. Além destes oito encontros, foram realizados mais 5 encontros de composi¢do e

repeti¢do da timeline sintese.

AS DE ENCENAGAO

REVISAO DA TIMELINE

PREPARACAO DA SALA
SELECAO DAS MIDIAS

+ ELABORACAD DA

TIMELINE
RE-IMRPOVISACOES

PREPARACAO DOS
EQUIPAMENTOS
AQUECIMENTO
NO

CONVERSA FINAL

IMPROVISAGOES

CRONOLOGIA DO ENCONTRO: DISPOSITIVO LINHA

() Preparacao da sala:

Antes de iniciar todos os encontros, a sala era preparada para receber os demais
participantes. Preparar a sala, diz respeito a todas as tarefas implicadas em transformar uma sala
normal no ambiente de trabalho que a pratica requer, ou seja, levar para a sala todos os materiais
utilizados (mala de objetos, refletores, projetor multimidia, notebook e caixa de som) e instalar os
equipamentos. A preparagao do espaco de trabalho leva em conta ainda outros aspectos materiais da
criagdo, como a espacializacdo, a proposi¢do de uma orientacao da divisdo palco-plateia e limita a
utilizacdo e 0 jogo com os objetos, sejam eles equipamentos midiaticos, objetos cenograficos ou
objetos cénicos. Esse momento poderia também ser chamado de preparacdo do ambiente de
trabalho e estd relacionado com a pratica do encenador. Diversas escolhas estdo em jogo no
momento de producdo do ambiente do encontro e estas escolhas, irdo ressoar no desenvolvimento
do encontro e nas composi¢oes criadas.

O modo como sdo instalados os equipamentos define como eles serdo utilizados no jogo,
especialmente no caso do projetor multimidia, que define e restringe seu uso ao suporte de projecao
contra o qual ele ¢ fixado, o mesmo ocorre com os refletores. Estas escolhas estdo ligadas aos
recursos técnicos (disponibilidade de extensdes e tomadas, por exemplo) e aos desejos de

exploragdo. Como afirma Anna Halprin, com relacdo ao que ela denomina ambientes: "Estes
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ambientes variam de acordo com o tema e a intencdo do mito.”®, neste caso variam de acordo com
o pressuposto de exploragdo da intermedialidade, com os ajustes realizados de um encontro para o
outro e com as possibilidades técnicas do local de trabalho. Ainda que em condigdes nao ideais, um
dos problemas mais marcantes do dispositivo linha foi a manutengdo de uma mesma organizagao
espacial durante todos os encontros. Isso define e limita a exploracdo a determinados jogos, nao
oferecendo aos participantes desafios e possibilidades estranhas e diversas. Modificar o espago
criado para receber o encontro € uma forma de tornar a tecnologia ativa, porque a maneira conforme
ela é posta no espaco propde modos de exploracdo e pode ampliar ou reduzir as possibilidades de

jogo que ela oferece.

/

/

/

V4
espectacao

1 computador

atuagéo ] projetor
refletor
] caixa de som

Como podemos visualizar na imagem, a sala esteve sempre apresentando uma configuragao
de relagdo frontal entre placo e plateia e manteve a proje¢do multimidia voltada para parede do
fundo da area de atuacdo, refor¢ando uma ideia de ciclorama. Porém, o ciclorama, além de oferecer
maior visibilidade das imagens, também, deve possibilitar a projecdo frontal ou traseira dessas
imagens. Isto faz uma diferenca consideravel, pois no caso da utilizacdo da parede de fundo temos
sempre uma proje¢do de imagens com interferéncia da sombra dos atores, o que pode ser um
recurso interessante a ser explorado, mas lidar com isso em todos os encontros se torna uma

limitacdo negativa, pois ndo ¢ possivel explorar o trabalho com as imagens sem as sombras. Essa

% These environments varied according to the theme and intention of the myth. (HALPRIN apud WORTH and
POYNOR, 2004, p. 21, traducao nossa)
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configuragdo também restringe a forma e gera a dureza da projecdo, enquanto recurso de
iluminacdo. Além de limitar a exploragdo das composi¢des, a manutencdo desta configuracao
restringe a exploragao dos equipamentos, que estdo quase totalmente estaticos no espago (nao
conseguimos explorar o movimento do projetor, da caixa de som, dos refletores) e a dinamica das
funcdes da pratica cénica. O encenador e o técnico percebem a improvisagdo sempre do mesmo
ponto de vista centralizado e frontal, além de, em nenhum momento termos explorado a

possibilidade de fundir as areas, de manter as fungdes distintas, mas mistura-las no espaco.
® Selecio das midias + elaboracio da timeline:

Esta ¢ a primeira etapa coletiva do encontro, logo que os colaboradores chegavam a sala de
trabalho, sentavamos no chdo ou ao redor de uma mesa ¢ construiamos a timeline do encontro. A
primeira decisdo ¢ o tempo de duragdo da timeline, este tempo variou de acordo com nossas
percepgdes em relacdo aos encontros anteriores. A primeira timeline tem duragdo de seis minutos e
nove faixas, que compreendem sonoridades, imagens digitais, iluminagdo, agdes, texto e
espacializa¢do, enquanto que, a segunda timeline tem dez minutos e possui seis faixas. Essa
mudancga tem a ver com a percep¢do da complexidade de cada timeline em relacao a quantidade de

midias vezes o tempo de sua duragdo.
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-
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Dispositivo linha: encontro 1

Dispositivo linha: encontro 2
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Observamos no encontro anterior que nossa timeline estava ansiosamente complexa, com muitos
elementos e muitas simultaneidades. O que nos impossibilitava de pensar sobre a composi¢do, e até
mesmo de vé-la, porque ela demandava tanta rapidez de execugdo, que era impossivel saber o que e como
estavamos compondo. Neste encontro seguinte entdo, decidimos aumentar o tempo da timeline para 10
minutos e escolher uma quantidade menor de elementos para compd-la. Escolhemos entdo, duas imagens
estaticas, um video, trés sonoridades, texto improvisado, uma agdo pré-definida e um objeto, que nesta
timeline foi nosso ponto de partida.

O modelo de timeline, extraido diretamente do modo de edigdo cinematografica, nos expde a uma
composicao no tempo frenética, como ¢ a composicdo de imagens do cinema tradicional. Com muitos
cortes e uma velocidade de acdes mais rapida do que a da vida, e a do teatro. (Trecho do didrio da

pesquisadora do dispositivo linha - 2)

Este trecho apresenta, ndo somente a adaptacao de tempo e complexidade da timeline, mas
também uma de suas implicagdes. Projetar a cena nesta estrutura, que obedece a uma logica de
composicao que ndo ¢ a do corpo no cronotopo cotidiano e muito menos das condigdes necessarias
a improvisacdo e exploracdo cénicas ¢ uma tarefa que nos exigiu sensibilidade e constante
adaptagdo. Estes contras ndo se apresentaram como motivacdes para mudanga da estrutura do
encontro ou do dispositivo, mas como desafios. Ndo sendo estes desafios importantes apenas em
relagdo ao desejo de supera-los, mas como desafios construtivos, pois entendemos que essa pressao
temporal de fragmentacdes e cortes poderia ser uma qualidade interessante para o trabalho.
Estdvamos buscando uma maneira de explorar as relagdes intermediais que ndo fosse estritamente
racional, no sentido de pensada e configurada previamente como num plano de marcas ou em um
storybord da cena. Apesar da timeline parecer um recurso racional, pois coloca no papel as relagoes,
o modo como ela ¢ produzida e os agenciamentos necessarios para improvisa-la logo na sequéncia
de sua estrutura¢do, produzem um espago de exploracdo que restringe os tempo de preparacao,
previsao ou de tomadas de decisdo raciocinadas.

Ap6s a producdo desta segunda timeline o tempo de dez minutos ficou instituido como um
bom tempo de funcionamento, ainda que em outras timelines ele tenha sido flexibilizado conforme
se fez necessario. Em seguida, um tipo de midia ¢ escolhido (imagens digitais estaticas,
audiovisuais, objetos), esta escolha define a primeira faixa da timeline e entdo decidiamos qual
midia do acervo seria empregada e em que tempo. Apods a inser¢do deste primeiro elemento,
definiamos as midias que viriam na sequéncia, compondo as faixas seguintes da timeline. Estas
midias, tanto a inicial quanto as seguintes, nao eram escolhidas com base em critérios definidos. De
modo geral o que se estabelecem sdo associagdes entre a midia selecionada anteriormente e a midia

que a segue, estas associagoes e decisdes sdo pautadas pelo desejo de complementar ou discordar da
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midia anteriormente posta ou, ainda, de trazer para a timeline algum elemento que em um primeiro
momento parece ndo dialogar com nenhuma das midias ja colocadas. Porém estas dedugdes sdo
incertas, em nenhum momento estabeleci com os colaboradores qualquer critério para a escolha das
midias que compoem a timeline, nem mesmo os parametros acima apontados de acordo e desacordo
foram expostos como possibilidades. Sendo assim, entendo que ndo se possa definir com precisdo o
que leva os colaboradores a comporem a timeline de determinado modo e nao de outro. Existe uma
aleatoriedade na escolha das midias para a composicao das timelines, na medida em que as midias
selecionadas podem ou ndo estar associadas as midias que as antecedem e ao conjunto de midias ja
presentes na timeline e existem fatores desconhecidos, por esta pesquisa, que podem determinar
essas decisdes.

Outro aspecto posto em questdo pela complexidade das timelines produzidas foi a escritura

plural da cena:

Dentro dos principios de composicdo que norteiam este experimento temos a escritura plural. Este
principio ¢ motivado (1) pelo desejo de oferecer ao espectador uma cena da qual ele possa participar
criativamente, uma cena que oferega espacos aos espectadores para ele escolha, componha, crie; (2) pelo
desejo de explorar as possibilidades de composi¢do de uma cena com menos hierarquias, e mais
horizontal, onde todos os elementos/midias sejam importantes em si e em relagdo aos outros elementos,
tentando criar uma cena interessante no micro ¢ no macro, com simultaneidades, relagdes, que oferece
diversos caminhos a serem percorridos ¢ ndo apenas um sentido Unico. O dispositivo, apresentado
visualmente em forma de linha do tempo, oferece a possibilidade de se pensar sobre essa escritura plural.
Porém, nos ultimos encontros observamos um excesso de camadas, de midias, de simultaneidades, que
deixava a cena saturada e borrava todo jogo, toda sutileza que poderia surgir das relagdes intermediais.
Estou tentando refletir porque isso ocorreu. Minha primeira hipdtese entende que a timeline, sendo um
recurso de montagem extraido da composi¢@o cinematografica imprime um tempo ao teatro que nio € o
tempo teatral e sim cinematografico (tradicional). Muitos cortes, eventos de curta duragdo que informam
0 que acontece, mas que o espectador ndo chega a acompanhar o desenvolvimento. Neste encontro, além
dessa hipdtese, outra me surgiu, a da escritura plural "for¢cada". O que eu penso ¢ que dar escolhas ao
espectador talvez ndo seja o melhor modo de olhar para esta problematica da horizontalidade dos
elementos, talvez fosse melhor olharmos pensando em dar espagos ao espectador. Porque oferecer
escolhas o tempo todo para o espectador € o impedir de ndo escolher. Se em um modelo oposto eu for¢o o
espectador a seguir uma unica linha de desenvolvimento e a chegar a uma tnica compreesio, aqui eu
estou for¢ando o espectador a s6 escolher. Sdo tantas escolhas que eu ndo dou o tempo do espectador
apreciar nada, ele apenas escolhe e ndo pode nem apreciar o que ele escolheu. Penso que a multiplicidade
funciona se ela tiver uma duragdo no tempo suficiente para que o espectador possa escolher e apreciar. E
que estas escolhas ndo precisam ser dadas a todo momento, isso ndo compromete a criacdo do espectador,
nem a abertura da composig@o, apenas a torna mais fluida, mais tranquila e menos século XXI (que ja
somos obrigados a viver todos os segundos de nossos dias, acho que no teatro podemos experimentar

tempos diferentes). (Trecho do didrio da pesquisadora do dispositivo linha - 3)
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Compreendemos que a complexidade das timelines também estava associada a essa percepgao
da cena e que encontrar as medidas entre complexidade de relagdes promovidas e espacos de
contemplagdo dessas relagdes era necessario. Percebemos que a chave para o entendimento da
escritura plural da cena, ndo estava em aumentar a complexidade das composi¢des, por meio da
elaboracdo de timelines com muitas midias em simultaneidade, mas em tratar as composicdes de
modo nao centralizado. A escritura plural da cena, conforme compreendemos nos experimentos
praticos, ¢ um meio termo entre alta complexidade, promovida por multiplas relagdes em

simultaneidade na cena, e a centralizagdo da composi¢ao, em torno de uma unica relagdo ou sentido.

@ Preparacio dos equipamentos:

A etapa de preparacdo dos equipamentos consiste em ligar os equipamentos (notebook,
projetor, caixa de som, refletores) e abrir e organizar as midias que compdem a timeline nos
softwares utilizados (vlc player - para as imagens digitais audiovisuais e sonoridades e keynote -
para as imagens digitais estaticas). Neste dispositivo de exploracao foram utilizados apenas estes
softwares, pois as possibilidades de projecdo de textos por meio do Word ou da utilizagdo de
ferramentas da web ficaram restritas, devido a composicdo da timeline apenas com as midias pré-
selecionadas e ao fato das improvisagdes seguirem as timeline previamente compostas. A
preocupacdo das improvisagdes era tornar a timeline cena e a partir desta intengdo as exploragoes

intermediais aconteciam, portanto a ampliagao das possibilidades técnicas estava limitada.

_ Aquecimento:

Neste momento do encontro, era realizado um aquecimento individual, no qual cada
colaborar aquecia seu corpo do modo como entendia ser necessario. Porém, ao longo dos encontros
percebi que esse aquecimento individual ndo era suficiente para iniciar as improvisacdes, isto
porque ndo contribuia para comegar a conectar as atengdes e as energias dos colaboradores na sala
de trabalho. Se cada um chega para o encontro de um lugar diferente, passando por diferentes
situacdes, acordando em diferentes horarios, o aquecimento individual mantia-nos nestas diferentes
energias. Ainda que, ndo se tenha a pretensdo, neste aquecimento, de estabelecer uma conexao total
de energia dos participantes, porque isso exigiria maior dedicacdo e tempo e, também, porque

podemos trabalhar aproveitando essas diferentes energias na improvisacao, ¢ preciso oferecer um
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pequeno momento de exercicio de escuta do outro, para que essa percepgao seja acordada e possa se

desenvolver ao longo das exploragdes.

Apbs refletir sobre problemas ocorridos no encontro 4, no qual ndo conseguimos improvisar a timeline,
cheguei a dois objetivos principais que desejava explorar neste encontro: um aquecimento coletivo e a
divisdo dos momentos da improvisagdo. O aquecimento coletivo foi uma tentativa de mobilizar os
participantes com relagdo a presenga em sala de ensaio e de jogo.

[...] Por isso, no inicio do encontro, além do que sempre fago, perguntar como foi a semana de cada um,
como foi a manha antes de chegar no encontro, decidi realizar um aquecimento coletivo. Propos nesse
aquecimento que cada um move-se seu corpo como sentisse necessiadade para se acordar e se aquecer, ¢
ao longo desse aquecimento individual dei indicagdes de externalizacdo. Estimulei os participantes a
perceber ndo somente seu proprio corpo neste momento, mas como seu Corpo ja comeca a estar em um
espago definido, com caracteristicas definidas, na presenca de outros corpos. As indicacdes diziam
respeito inicialmente ao corpo em relagdo ao chio, as pegas de roupa que cada um portava, num segundo
momento ao espaco, as distancias, a projecdo no fundo do espago, e por fim, percebendo o colega.

(Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo linha - 5)

Apds esta experiéncia, desenvolvida no encontro 5, passamos a adotar esse modo de
aquecimento, que inicia no corpo do colaborador e vai sendo externalizado em dire¢do ao outro e ao
espaco. Porém, ainda que o aquecimento tenha sido repensado e ajustado, a falta de um trabalho
mais profundo de conexdo continuou existindo. Explorar e improvisar em cena com 0s outros
colaboradores e uma diversidade de elementos materiais, demanda presenga - no sentido de estar no
tempo-espago da sala de trabalho integralmente - e conexdo - o estabelecimento de um estado de
jogo com o outro € com o coletivo. Tanto esta presenga quanto este estado de jogo foram, em
diversas oportunidades, alcangados por meio da propria exploracdo e do engajamento que ela exigiu
dos colaboradores. Acredito que estes estados poderiam ser perseguidos j& no aquecimento,
colaborando para a qualidade das exploracdes. Esta questao permanece para o proximo dispositivo,

procurar quais sdo as qualidades do aquecimento necessario a estas praticas.

® Improvisacoes:

Uma das questdes que impulsionam esta investigagdo estd relacionada a pratica da
improvisagao, esta sendo entendida como pratica que possibilita a geracdo de materiais cénicos, por
meio do jogo. Esta pesquisa procura entender de que forma a criacdo intermedial pode ser
trabalhada de maneira improvisacional, por meio do jogo entre midias e entre artistas da cena

(atores, encenadores e técnicos). E importante definir que a improvisacao, que ¢ perseguida nesta
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investigacao, trata da geracdo e composicao de materiais c€nicos de maneira intermedial (ao tratar
das midias) e em colaboracdo (ao tratar dos artistas). Estes dois pressupostos, em si, ndo excluem
outros modos de trabalhar, nem mesmo outros modos de trabalhar improvisando. Os artistas, em
colaboracdo, podem decidir em um trabalho de mesa um storyboard intermedial para funcionar
como condutor de improvisacdes, estas tendo como objetivo refinar a qualidade das composigdes
cénicas. A improvisacdo nesta investigacdo se coloca como espago ndo de repeticdo, mas
principalmente de producdo de materiais: composi¢des intermediais, a partir da criacdo de um
espaco de valorizacdo da inteligéncia da pratica. No sentido de que, as ideias e as decisdes
envolvidas nesta produgdo de materiais € composi¢des t€ém como origem e como espago de suas
transformagdes o espago-tempo da exploragdo em agdo, em jogo, em pratica c€nica, em
improvisagdo. Esse espaco inclui as decisdes formais e racionais, porém estas estdo implicadas no

contexto do acontecimento, do aqui-agora da improvisagao.

Halprin expressou a preocupacao que ainda que a improvisagdo possa ser util para
gerar material, existe um perigo inerente em repetidamente ir “até certo ponto” e
entdo apenas deixar isto "torna-se outra coisa”. A maior disciplina demandada por
seguir o que Halprin chama de "exploragdes da danga" enderecava esse problema
assegurando focos especificos em, por exemplo, um s6 elemento no tempo, espago
ou forca. Isto em acgdo geraria informacdo que ela posteriormente “comegou a
chamar de recursos”. Embora “explorar fosse muito mais focado e controlado do
que ‘improvisar" e tenha possibilidades de desenvolvimento, ainda restavam
dificuldades em encontrar uma forma para o trabalho.”®

Muitos agenciamentos que constituem este dispositivo de criagdo tém como objetivo

interferir sobre esta questdo da improvisacdo, levantada por Halprin. Desde o Laboratorio

70 Halprin expressed concern that however useful improvisation might be in generating material, there was an inherent
danger in repeatedly going ‘up to a certain point’ and then just leaving it to ‘go to something else’ (Halprin, 1995:192 -
Moving Towards Life, Five Decades of Tranformational Dance, ed. R. Kaplan, Hanover and London: Wesleyan
University Press). The greater discipline demanded by pursuing what Halprin terms ‘dance explorations’ addressed this
issue through ensuring specific focus on, for instance, a single element of time, space or force. This in turn would
generate information that she later ‘began to call “resources". Although ‘exploring was much more focused and more
controlled than “improvising” and had developmental possibilities, there remained difficulties in finding a form for the
work. (HALPRIN apud WORTH and POYNOR, 2004, p. 66, traducio nossa)
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Experimental, tive consciéncia da importancia’' e estive questionando quais poderiam ser as regras,
os rigores desse espaco de exploracdo pela improvisacdo, que pretendo produzir. Dentre as
estratégias de improvisagdo desenvolvidas por Anna Halprin ou os modos de enderecar o problema

das improvisagdes, temos além dos focos especificos, a no¢ao de tarefa e posteriormente os scores.

Em uma primeira abordagem, a tarefa estabelece uma agdo, ou um conjunto de
acOes objetivas para serem cumpridas, normalmente, elas se caracterizam por
ciclos que podem ser repetidos muitas vezes. Nao ha, aparentemente, na realizagao
de uma tarefa, muito para ser inventado. A repeticdo que a caracteriza oferece uma
oportunidade a observacdo e para andlise do movimento, essa abordagem
corresponderia ao primeiro nivel do processo de trabalho de Anna Halprin com o
uso de tarefas. (ROSSINI, 2011, p. 40)

Da nocao de tarefa surgem o what e o how, o primeiro sendo este rigor da tarefa que deve
ser seguido ao maximo, tendo em vista a demanda de esforco (que ndo ¢ necessariamente fisico)
para cumprir o objetivo da tarefa, e o what possibilita a observacdo e andlise pela repeti¢do,
apontada por Rossini. Enquanto que, o ow’? representa a liberdade do bailarino (no caso de
Halprin), o como gerenciar o cumprimento da tarefa, o modo conforme cada corpo se engaja nestas
acdes. E na tensdo entre o what e 0 how que se estabele com clareza a relagio entre rigor e liberdade
desta proposta e sdo, justamente, estas espécies de tensdes que o dispositivo procura produzir.
Porém, conforme apresenta a citacao anterior, ainda faltava algo para complementar o modo de
trabalhar que Halprin estava a procura, algo que pudesse desenvolver para além dos movimentos

criados e desta inquietacdo surge a ideia de score.

Nao era suficiente ter uma sensagdo momentanea de uma imagem em movimento.
O que vocé faz com isso? Para onde isto vai? E foi entdo que scoring surgiu, o que

71 Ao mesmo tempo conversdvamos sobre a necessidade de mais rigor para as improvisa¢des, tendo como indicio o
estado criativo que aparece quando os participantes “se perdem” em um jogo. O jogo proposto, geralmente vindo do
contato improvisacdo tem regras, € limitado, e aparentemente quanto mais limitado o jogo se apresenta, mais fcil para
o ator € ultrapassar o mecanico e alcancar o criativo. (Trecho do didrio da pesquisadora do Laboratério Experimental -
ENCONTRO 9 - Estrutura de “trabalhos’)

Pois assim como viemos refletindo, o espontineo aparece alicer¢ado pelo rigor, que pode ser muitas vezes um rigor
formal, mas € preciso que se possa frequentar outros lugares, sair, entrar, ter a possibilidade de romper e retornar a
forma também. (Trecho do didrio da pesquisadora do Laboratério Experimental - ENCONTRO 10 — Os Mistérios da
Imaginacio)

72 A tarefa constitui uma estrutura, um esqueleto, funciona como um elemento de sustentacdo definido e sélido, mas, ao
mesmo tempo, incompleto. A determinagdo exata de uma ou mais agdes ndo impede que o performer crie variagdes
relativas as qualidades do movimento, tais como ritmo, tonicidade, velocidade e duracdo, por exemplo. Em decorréncia
das decisdes que ele deve tomar, no momento de executar a tarefa, essa estrutura se torna Unica. (Rossini, 2011, p. 44)

103



abriu muitas novas possibilidades criativas. Esta foi a mais libertadora, mais
liberadora experiéncia da minha vida. 73

O que se entende como score neste dispositivo € a timeline criada coletivamente, no inicio
de cada encontro. Cada nova timeline ¢ um novo score, que carrega em si uma sequéncia de scores
menores a serem desenvolvidos. A existéncia da timeline, a inspiragdo sobre o seu modo de
funcionamento e a maneira como ela esta posta, como primeiro evento coletivo dentro da
cronologia do encontro, ¢ a resposta deste dispositivo para a questdo da improvisacdo que esta
investigacao se coloca. O principal objetivo da timeline € criar este espaco de tensdo entre rigor e
liberdade de improvisacdo, tentando oferecer aos colaboradores regras e desafios a serem
agenciados coletivamente durante a exploragdo. Cada timeline define de forma bastante restritiva os
eventos da improvisagdo, suas sequéncias e suas duragdes no tempo, estas restrigdes devem oferecer
aos exploradores um chao comum, com dire¢des comuns, para que estes improvisem acgoes,
relacdes, movimentagdes, enfim, criem em cima desta tela parcialmente pintada. Ao longo dos
encontros, relembrei os participantes constantemente da possibilidade de quebra das regras, quando
achassem que fosse necessario. Em um ato de forgar e ultrapassar os limites das regras, por alguma
necessidade emergente, seja ela uma ideia, uma visdo para a composi¢cdo ou a dilatacdo ou
contracdo dos tempos determinados na timeline.

As questOes e os problemas da criagdao intermedial, que emergem nesta pesquisa, devem
uma parte consideravel de sua existéncia a criagdo deste empecilho, propositalmente colocado para
negociar com a liberdade das exploragdes cénicas. Este score, além de funcionar como um
problema inicial comum a todos os colaboradores, o que considero muito positivo como estimulo
inicial de improvisagdo, ainda, funciona como estrutura agenciadora da explora¢do, o que evita
pausas e dispersdo de energia no meio do encontro. O score funciona para improvisacdo como
motivador de concentragdo coletiva, em torno de um mesmo problema/estrutura. Além disso, ainda
funciona como recurso nas reimprovisagdes € material de notagcdo de cada encontro, evidenciando o
carater de transformacao e evolugdo, promovido pela incorporagdo de estruturas com etapas ciclicas

(RSVP e Repere) na pratica.

__ Notas de encenacgao: revisao da timeline:

73 It wasn’t enough to have a momentary movement image feeling. What do you do with it? Where does it go? And
that’s when scoring came in, wich opened a lot of new creative possibilities. That was the most freeing, most liberating
experience of my life. (HALPRIN apud WORTH and POYNOR, 2004, p. 67, traducdo nossa)
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A timeline, criada no inicio do encontro, era improvisada, em geral, trés vezes consecutivas
sem pausa entre elas. Alguns ajustes e modificagdes eram realizados entre uma improvisagdo e
outra, feitos a patir de rapidas combinagdes, entre os colaboradores, durante a improvisagao ou nos
intervalos de improvisacdes. Ao final destas improvisagdes, todos os participantes se reuniam
novamente, do mesmo modo como no inicio do encontro, e conversavam sobre o que haviam visto
e percebido (de acordo com as fungdes ocupadas em cada momento). Nesta etapa do encontro,
podiamos propor as modificagdes que consideravamos necessarias a composicao, ajuste de midias,
de tempos, de espacializagdo. Além de modifica¢des, também eram propostas defini¢des, repetigdes
de momentos interessantes e consequentemente a repeticdo de cada colaborador em determinadas
fungdes, em cada um destes momentos. A timeline, em si, era pouco modificada, os colaboradores
estavam mais engajados em torna-la interessante e fluida do que em fazer modificagdes para tentar
resolver os problemas que ela apresentava. Quando ela sofria alguma modificacdo, tratava-se na
maioria das vezes de ajustes de duracdo ou da remoc¢do de alguma midia de algum trecho da
timeline.

Este momento estabelece uma divisdo importante entre as improvisagdes, que compdem o
encontro (improvisagado e reimprovisagao). Em determinado momento dos encontros do dispositivo
linha percebemos a necessidade de compreender a diferenga entre estas duas etapas de
improvisacdo. Pois, quando misturdvamos a exploracdo com a defini¢do de eventos da timeline,
matdvamos as potencialidades da exploracdo de desvendar novos caminhos, quebrar regras,

surpreender a composi¢do € os demais colaboradores.

Logo ao final da primeira improvisag@o ja queriamos modificar elementos, ordens, definir quem faria o
qué. [...] A critica ocupou um espago tdo grande, logo apés a primeira improvisagdo, que ndo
conseguiamos mais fazer nada. Tudo parecia ruim, no momento em que estdvamos fazendo, ndo
entravamos mais na cena, nem como atores nem como encenadores ou técnicos, estivamos todos de fora
criticando o processo. [...] A Marta assistindo aquela situacdo comentou que era preciso respeitar o
momento de exploracdo, de troca de papéis e o tempo necessario para a improvisacdo acontecer.
Pensando sobre isso, entendi que essa estrutura de ensaios compreende mais uma divisdo, a do momento
da improvisagdo. Temos um primeiro momento de exploragdo, de primeiro contato com os elementos,
com as simultaneidades, com as sequéncias. [...] nas primeiras improvisagdes ¢ mais importante se
apropriar das midias, das sequéncias, experimentar jogos na atuacgdo, puxar o tapete do colega, socorrer o
colega, estar dentro e atento ao que se experimenta. E interessante ajustar momentos pontuais para a
préoxima improvisagdo, mas sem interromper o fluxo. [...] E posteriormente sim, antes de improvisar
passadas finais da timeline, pode se ter um momento de conversa sobre mudancas necessarias, defini¢do

de fungdes, etc. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo linha - 5)
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Apesar deste momento ser intitulado “notas de encenagdo”, ndo eram tomadas notas,
propriamente ditas. Este ¢ um aspecto que me inquietou ao longo da exploracdo de ambos os
dispositivos, a necessidade de anotar as questdes, os acontecimentos, os ajustes. Porém, a pratica de
funcgdes flutuantes e o engajamento que o encontro demandava, ndo me permitiam pausar € me
colocar fora do que estava acontecendo para anotar. Ainda que, perceba a importancia e lamente nao
ter podido fazer esse trabalho ao longo dos encontros, entendo que também ¢ interessante trabalhar
e exercitar essa percepcdo interna. Estivemos lidando com as percepcdes € as memorias dos
colaboradores e, me parece, que esta memoria tem suas proprias qualidades, que ndo sdo nem
melhores ou piores do que as percepgdes, memorias e notas externas a pratica cé€nica. Entendo que,
ambos os trabalhos de reflexao se encontram limitados pela ndo presenca deste observador externo,
mas essa limitagao ndo significa uma falta, apenas um limite de olhar, que tem sua prépria poténcia
¢ suas fragilidades. E se o esquecimento é parte do lembrar’, esquecer de alguns detalhes ou

momentos da improvisagdo ndo me parece algo necessariamente ruim.

® Reimprovisagoes:

Na sequéncia da pausa da avalia-agdo, tendo a timeline ajustada e alguns de seus momentos
definidos espacialmente, temporalmente e em termos de jogo proposto e estabelecido na cena, os
colaboradores reimprovisavam sobre estes novos scores. Esse momento, além de fazer emergir por
algumas vezes momentos muito interessantes de composi¢do intermedial, que ganhavam poténcia
apos seu esclarecimento coletivo, também funcionava como despedida da nossa pequena criagao.
Este experimento funcionou a partir da exploracao de uma timeline diferente por encontro, assim
sendo, sO tinhamos aquele encontro para aproveitar os momentos prazerosos das composigdes que
cridvamos. Nao ¢ objetivo desta investigacdo produzir composi¢des cénicas refinadas e
aprofundadas e sim, produzir este espago potente de criacdo intermedial, por isso as despedidas
eram importantes. Este procedimento de reimprovisagdo e desapego do material criado € também
fomentador da exploracdo, pois em nenhum momento durante os oito encontros iniciais tentamos

utilizar as experiéncias ja vivenciadas como atalho. Os colaboradores estiveram sempre engajados

74 Trabalho hd mais de quarenta anos sobre a memdria e de tudo que fiz, s6 restam em mim vestigios. Tive um grande
amigo da Califérnia, James McGaugh, que disse, em um livro de psicologia publicado por ele em 72, que o aspecto
mais saliente da memoria € o esquecimento. (IZQUIERDO, Ivan. Conferéncia de Abertura do VII Congresso Abrace.
In: ISAACSSON, Marta; MASSA, Clévis; SPRITZER, Mirna; WEBER, Suzane (Orgs.). Tempos de memdria:
vestigios, ressonancias e mutacdes. Porto Alegre: ABRACE — Associag@o Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduacdo em
Artes Cénicas: AGE, 2013, p. 18.)
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na busca pela exploragdo e pela aventura de tentar sempre experiéncias diferentes, com a mistura de
diferentes materiais e a tentativa de diferentes estratégias. Penso que oferecer este momento de
finalizacdo da composi¢do de cada encontro alimenta este espirito de busca pelo ainda nao

experienciado.

) Conversa final:

Neste momento os colaboradores eram estimulados a falar sobre suas percepgdes a respeito
do encontro e do desenvolvimento do experimento. Discutiamos sobre as composi¢des € como estas
estavam se encaminhando para o que buscavamos naquele momento, a evidéncia da dimensao real,
sobre como os participantes se percebiam ocupando as diferentes fungdes e sobre o que haviamos
notado de positivo que deveria ser evidenciado para ser mantido e do mesmo modo quais eram as
relagdes e os momentos que precisavam ser revistos.

Nao por coincidéncia, a discussdo que permeou todo o experimento foi a da questdo da
dimensdo real do fendmeno cénico, porque esta era uma discussdo que ndo encontrava solucao
pratica. Outros problemas evidenciados neste momento de conversa eram absorvidos e tentativas de
resposta eram oferecidas ja no encontro seguinte, como por exemplo, o foco demasiado no jogo das
funcdes em relacdo a composicdo, o estado de performance presente em todas as fungdes versus a
manutencao do estado de atuacdo em todas as fung¢des, o excesso de critica e conversa, o excesso de

complexidade das timelines.

A Marta esteve presente ¢ assistiu a uma das improvisagdes, ela relatou que ndo conseguia sequer ver o
que acontecia na cena (do mesmo modo que nds mesmo no encontro anterior, ¢ ainda, mesmo que menos,
neste encontro). Especulamos porque isso estaria acontecendo, a Marta disse que o jogo de troca de
fungdes parecia mais importante que a composicao da cena, que estava em primeiro plano e ndo deixava
mais nada ser visto, que muitas vezes parecia que estdvamos trocando de fung@o apenas por trocar, e que
nao chegavamos a contribuir com nada naquela funcdo que estdvamos ocupando. (Trecho do didrio da

pesquisadora do dispositivo linha - 2)

Além disso, neste encontro a laiad trouxe uma questdo interessante em relagdo ao transito das fungdes. Ela
disse que ndo cabia para ela anunciar a troca de funcdo, porque ela se percebia sempre em estado de
performance, estando em cena ou operando algo técnico. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo
linha - 7)

Com relagdo a divisdo dos momentos da improvisagdo, notei que no encontro anterior discutimos demais

sobre a cena. Logo ao final da primeira improvisagdo ja queriamos modificar elementos, ordens, definir
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quem faria o que. Esta racionaliza¢do do processo de improvisagao, que neste momento ainda ¢ uma fase
de primeiro contato com os elementos e experimentagdo, matou a energia de cria¢do. (Trecho do didrio da

pesquisadora do dispositivo linha - 5)

Observamos no encontro anterior que nossa timeline estava ansiosamente complexa, com muitos
elementos e muitas simultaneidades. O que nos impossibilitava de pensar sobre a composi¢do, ¢ até
mesmo de vé-la, porque ela demandava tanta rapidez de execucdo, que era impossivel saber o que e como
estdvamos compondo. Neste encontro seguinte entdo, decidimos aumentar o tempo da timeline para 10
minutos e escolher uma quantidade menor de elementos para compo-la. (Trecho do didrio da

pesquisadora do dispositivo linha - 2)

Porém, com relagdao a questdo da dimensdo real nenhuma estratégia parecia responder e se
apresentava, ainda, um dilema de outra ordem: ndo forcar uma cena intermedial que, sabidamente,
evidencia a dimensao real do fendmeno. O emprego da camera ao vivo, por exemplo, sabidamente
evidéncia a dimensao real da cena, por meio da intermedialidade, pois oferece ao espectador o
desvendamento do processo de producao da imagem, que esta sendo produzida ao vivo - em frente

aos seus olhos.

Ainda ndo conseguimos focar na relagdo intermedial como evidéncia da dimensdo real, isso ainda ndo
ocorreu a meu ver. E importante que eu esteja no lugar do encenador para perceber quando, onde e como
esta relacdo intermedial especifica pode emergir. Nao pretendo impor isso, ndo pretendo trazer
solucdes ou estratégias pré-definidas para forcar isso a acontecer. Se fosse o caso, este experimento
poderia ter sido feito apenas por meio de estratégias observadas em espetaculos, como os dois citados
acima, por exemplo, e poderia se experimentar a partir destas estratégias. Nao ¢ caso. Quero entender
como isso pode ser criado, na coletividade, com a inteligéncia da propria cena em jogo, para que ndo seja
sempre um processo cronoldgico onde a tecnologia entra em cena antes ou depois. Quero entender como
ela pode acontecer junto com o0s corpos, com o tempo, com O espaco, com discursos, com
experimentacdo. A partir deste encontro pretendo ficar mais na posi¢do de encenadora e pesquisadora,

para analisar nossas composicées ¢ dedicar minha energia e atengdo para tentar entender se isso ¢é

possivel e como. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo linha - 2, grifo nosso)

O relato acima reafirma o dilema de ndo impor solucdes pré-existentes para o problema e
evidencia que a pratica de pesquisa ndo pretende comprovar estratégias extraidas de espetaculos,
que promovem énfase na dimensdo real, por meio da intermedialidade. O que ocorre com a questdao
da evidéncia da dimensao real ¢ um paralelismo de objetivos, vemos no relato o desejo de "entender
como isso pode ser criado, na coletividade, com a inteligéncia da prdopria cena em jogo, para que
ndo seja sempre um processo cronoldgico onde a tecnologia entra em cena antes ou depois” e, em

paralelo a necessidade de "ficar mais na posi¢ao de encenadora e pesquisadora, para analisar nossas
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composigoes”. Estes dois desejos informam duas pesquisas diferentes, uma sobre procedimentos de
criacdo intermedial, que respeitem a determinados principios estéticos e éticos de criagdo, e outra,
que analisa as composi¢oes intermediais em busca de estratégias que evidenciam a dimensao real do
fendmeno cénico. Em outro momento € em outro contexto de pesquisa, talvez essas duas
inquietacdes pudessem se cruzar, mas nao nesta investigacdo. Sendo assim, apds a finaliza¢ao do
dispositivo linha e a realizacdo do exame de qualificagdo ficou decidido que a evidéncia da
dimensao real do fendmeno cénico, pela intermedialidade, ndo seria mais objeto central da pesquisa.
A dimensao real do fendmeno cénico continua sendo principio dos dispositivos, fazendo parte das
estratégias dos experimentos de criagdo, mas ndo € mais objetivo central. Ressalto a importincia da
insisténcia em trazer esta questdo a tona, durante a realizacdo do dispositivo linha, porque as
discussodes e a persisténcia neste problema ndo sdo invalidadas, na medida em que determinaram

que essa escolha importante fosse tomada.

Composicao sintese:

A composi¢do sintese foi desenvolvida motivada por esta questdo persistente da evidéncia
da dimensao real do fendmeno cénico, por meio de cenas intermediais. O acréscimo desta etapa,
que ndo estava prevista, foi uma ultima tentativa de responder a esta questdo e de tentar observar de
que modo as composicdes desenvolvidas ao longo dos oito encontros anteriores haviam
manifestado essa evidéncia. Para isto, foi montada uma timeline sintese que agregava momentos das
timelines anteriores que pareciam promover esta evidéncia, este trabalhado foi desenvolvido em
casa apenas por mim. Feito isto, esta timeline sintese foi levada ao encontro com os colaboradores ¢
a partir de sua exploracdo sofreu diversas modificagdes e foi consideravelmente enxugada,

mantendo bem menos momentos.
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Dispositivo linha: timeline sintese

Segundo o critério de evidéncia da dimensao real, que nortearam a escolha dos eventos que

compuseram essa timeline sintese temos:

Im - 1m30s: A cdmera ao vivo que projeta a entrada do publico na sala de representacdo, logo apos
os atores entram em cena, anunciando o transito para a atuagdo, e descrevem as imagens projetadas
da plateia, como se elas se tratassem de outro espago-tempo. Esse momento foi escolhido, porque
estabelece inicialmente a presenga de todos, colaboradores e espectadores, no mesmo tempo-espago
da sala, na dimensdo real do teatro. Essa no¢do ¢ refor¢ada, nessa mesma cena, pela ironia de
descrever o que claramente é uma transmissdo ao vivo dos espectadores, como se fosse uma
imagem ficticia.

3m30s - 5m30s: Temos a troca de imagens entre corpos “perfeitos" (atléticos) e figuras que
representam a musculatura do corpo humano; na cena, um ator sopra o corpo do outro com uma
mangueira, dando formas e estimulos a este corpo. Essa cena foi escolhida porque a técnica aparece

como jogadora da agdo cénica, estimulando a agdo dos atores por meio da troca de imagens e da
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movimenta¢do da imagem luminosa do projetor, pela manipulacdo do equipamento para cima € para
baixo. Isso evidencia a dimensao real do teatro, na medida em que os espectadores acompanham o
desvendamento da manipulagdo da imagem técnica, porque toda acao dos técnicos ¢ feita as vistas
do espectador. O espectador pode transitar entre dimensao ficcional, da cena, e dimensao real, do
modo como a cena esta sendo produzida.

5m30s - 7m: E transmitida ao vivo a imagem das bocas dos atores falando, porém os atores nio
emitem som. Essa cena foi escolhida porque desmistifica a producao das imagens, na medida em
que elas acontecem ao vivo, e a fala sem som, rompe com a expectativa de unidade do audiovisual,
evidenciando seu reporte a cena.

9m30s - 11m: Nesta cena, as cores verdes e vermelhas e uma imagem de uma constelagdo de
sentimentos sdo projetadas e, conforme mudam, determinam um jogo para os atores na cena: o
verde ¢ uma conferéncia inventada, o vermelho ¢ a sensa¢do de raiva e a constelagdo determina que
os atores leiam “qualidades humanas” de papeizinhos que eles tém no bolso. Essa cena foi escolhida
pelas mesmas razdes da cena dos corpos, porque desvenda o funcionamento do jogo e da imagem
para o espectador e, assim, traz para o primeiro plano a dimensdo real da cena, do seu processo de
producao.

12m -13m30s: Na cena, temos uma estatua do Ander com o macaco, a transmissao ao vivo dessa
cena estatica associada a uma narra¢do que da voz aos personagens iméveis e mudos, tenta produzir
um filme, dando a¢do aos corpos cénicos. Novamente aqui temos a estratégia de desnudamento do
jogo e dos modos de producao do video, como estratégia de evidéncia da dimensao real da cena.
13m30s - 15m: Semelhante a cena que ocorre aos Sm30s, nesta temos o video de uma boca que
repete o nome Philip, sendo intercalado com a transmissao ao vivo da boca do ator que fala, mudo,
o nome Matheus, enquanto a voz do video continua dizendo Philip. Esta cena, além de desvendar o

modo de produgdo, como as outras, tenta causar uma confusio entre cena e video.

Uma das hipoteses levantadas na época, para justificar a fragilidade da evidéncia da
dimensao real, pela composicdo intermedial, era que isso se devia ao fato de ndo aprofundarmos as
acdes e relacdes de cada timeline, pela escolha de constante exploracdo e ndo aprofundamento do
dispositivo. Entdo, decidimos nos encontrar quatro dias seguidos em diferentes turnos, para
trabalhar essa timeline sintese pela repeti¢ao de suas definigdes, ensaiar essa timeline para clarear as
relacdes, as intengdes, as movimentagdes. Ao longo destes quatro ensaios pausamos o transito de

fungdes e cada colaborador, ainda que desempenhando fungdes diferentes, estava fixado em dada
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fun¢do em cada momento da composi¢do. Assumi a funcao da dire¢do e desenvolvi um trabalho de
organizagdo das cenas no espaco e no tempo e trabalhei com os atores cada um de seus momentos
de cena, ainda que muito brevemente. No quinto dia, convidamos alguns amigos, a orientadora
professora Marta e parte da banca examinadora (professoras do DAD e PPGAC) para assistirem a
composicao sintese.

Neste dia, ap6s esta ultima tentativa de responder a questdo da dimensao real, a professora
Suzanne Weber, parte da banca examinadora, perguntou onde eu percebia que estaria a evidéncia do
real, e depois de oito encontros, mais cinco da timeline sintese, tudo o que eu podia responder era
“ndo sei”. Estiveram claros, durante o experimento, quais eram os motivos para a selecdo dos
momentos que compuseram a timeline sintese, conforme apresentados. Porém, ndo me parecia certo
repetir estratégias que, sabidamente, refor¢avam a dimensao real e essa pergunta reverberou muito
forte nas decisdes que se seguiram. Reforco que apos este dispositivo e o exame de qualificacdao
entende-se que esta evidéncia da dimensao real ndo cabe como objetivo central da pesquisa. Que a
dimensdo real contribui para as reflexdes destes dispositivos como principio de seus
desenvolvimentos, mas que analisar as composi¢des em busca da dimensdo real, ndo ¢ o desejo

central desta investigagao.

@ Analise do material de registro:

Esta etapa se concretiza neste escrito, ela estd presente na cronologia dos dispositivos, pois
estes sempre estiveram considerando seu desfecho em um trabalho de reflexdo escrita que possa
deixar tragos relevantes das praticas desenvolvidas para além dos colaboradores, que carregam estas
incorporadas em seus repertorios. Constituem materiais de registro desse dispositivo de exploragao

o diario da pesquisadora e as timelines de notagao.
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Dispositivo Bolha
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CRONOLOGIA DO DISPOSITIVO BOLHA

~—— Preparacéo do dispositivo:

O dispositivo bolha foi planejado em simultaneidade ao linha, pois a existéncia dos dois
dispositivos distintos estd ligada ao desejo de experimentar as diferengas entre um e outro. Estas
diferencas dizem respeito as diferentes modalidades de organizar o pensamento da cena — trajetoria
linear e trajetoria multipla — e diferentes modos de negociacdo entre rigor e liberdade - maior e
menor liberdade no momento da improvisacdo - e diferentes modalidades de negociacdo entre
projeto e exploragdo - projeto seguido da exploracdo e exploracdo seguida de sua definicdo em
projeto. A ideia de utilizar o diagrama Intermedia, como motivador da elaboracao do segundo
dispositivo de criagdao, também, nasce na disciplina Thédtrologie 1, na qual, ao estudarmos a poesia
ao ar livre, entramos brevemente nos trabalhos do Fluxus”. Este movimento prendeu minha
aten¢do, porque ha décadas atras estes artistas ja se dedicaram a investigar de forma consciente
intermedialidades na criacdo artistica. A partir do interesse em aprofundar o que estes artistas

entendiam por intermedialidade, foi desenvolvido o dispositivo Intermedia.

O que ¢ um poema que se posiciona conceitualmente entre as artes plasticas ¢ a
poesia? Foi a poesia visual — o poema de HEBERT, assim como as pecas visuais de
Emmett WILLIAMS. O que foi um poema que deve ser lido em voz alta e que
utiliza os sons da linguagem para se diferenciar? Foi a poesia sonora. E o que foi
um hapenning? Foi uma fusdo conceitual de teatro, ou ao menos de texto, de arte

7> Fluxus—nome do latim, que significa fluxo— é uma rede internacional de artistas, reconhecidos pela mistura de
diferentes midias artisticas nos anos 60, e pelo desenvolvimento conceitual e pratico da nogdo de intermedia.
Fluxus means change among other things. The Fluxus of 1992 is not the Fluxus of 1962 and if it pretends to be - then it
is fake. The real Fluxus moves out from its old center into many directions, and the paths are not easy to recognize
without lining up new pieces, middle pieces and old pieces together. (Declaracdo de Dick Higgins, na pagina inicial do
site www.fluxus.org)
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plastica, ¢ de arte sonora, um intermeio em trés dimensoes.’¢

Dick Higgins, em 1966, utilizou pela primeira vez o termo intermedia, ele tentava por meio
deste termo entender o que eram os trabalhos desenvolvidos pelo Fluxus. Um grupo de artistas, que
conforme sua propria denominagdo indica, tentava se colocar nestes espacos fluidos de
transferéncia, de permeabilidade, de fronteira e, também, de intermedialidade. No diagrama,
elaborado por ele (figura abaixo), podemos observar com clareza o que ele entendia por intermedia,
no tempo em que propds este conceito. Trata-se de um espago fluido que compreende diferentes
midias, artes, linguagens, correntes de pensamento, € este ¢ o primeiro aspecto interessante do
diagrama apresentado por Higgins. Nele vemos ndo somente midias, mas também ideias, conceitos,
interesses, que estdo se movendo em torno destas midias, que irdo compor a atividade artistica
intermedial. Além disso, Higgins reconhece os pontos de interrogagdo presentes nesse processo de
fluidez em rede, reconhece que o artista estd munido das midias, de suas referéncias artisticas, de
suas ideias sociais e cientificas, e que além de tudo isso, ainda estd sobre a influéncia de outros
circulos, dos quais ele ndo tem conhecimento consciente.

O dispositivo bolha de experimentagdo tem como base o diagrama proposto por Higgins,
escolhido para dar forma ao segundo momento de experimentacdo, porque rompe com a linearidade
da composi¢do e sua submissdo a um desenvolvimento continuo no tempo. Eliminando a ordem
temporal, oferecida pelo dispositivo linha, aumentamos a importdncia ¢ o poder do carater
improvisacional do experimento. Isto quer dizer que, com este modelo, pretende-se que a
improvisac¢do proponha e defina as relagdes entre elementos, apostando na inteligéncia da pratica e
do corpo em estado em jogo. Enquanto rigor, teremos a definicdo prévia das bolhas que serdo
colocadas em nosso aquario de experimentacdo e de seus conteidos. Amplio a imagem proposta por
Higgins, de circulos dentro de um grande circulo, para a imagem de um aquario cheio d’agua,
dentro do qual sdo colocadas algumas bolhas, porque penso que visualizar, mesmo que
imaginariamente um espaco tridimensional, que sofre a pressdo do ambiente em seu em torno
(agua), reforga a ideia de que nosso controle ¢ dividido com os pontos de interrogagdo, € que nossas

inteligéncias estdo compartilhadas com a inteligéncia da coletividade, a inteligéncia da pratica.

76 Qu’est-ce que c’est, un poéme qui se positionne conceptuellement entre les arts plastiques et la poésie? C’était de la
poésie visuelle — le poéme d’HEBERT, aussi bien que les piéces visuelles d’Emmett WILLIAMS. Qu’est-ce que ¢’était,
un poéme qui doit étre lu a haute voix et qui utilize les sons du langage pour se différencier? C’était de la poésie sonore.
Et qu’est-ce qu’était, un happening? C’¢tait une fusion conceptuelle de théatre, ou au moins de texte, d’art plastique, et
d’art sonore, un intermédium a trois dimensions. (HIGGINS apud MARTEL, 1999, p. 5)
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Intermedia: un Diagramma

Dick Higgins

Molvena, Italy

Sesasio, 1995 e . -
T Intermedia Diagramma - Dick Higgins

(fonte: HIGGINS, Hannah. Fluxus
Experience. Los Angeles: University of
California Press, 2002)

W Acervo de recursos:

Ao determinar um padrao de repeticdo, podemos chamar atencdo para aquilo que
quebra o padrio e ¢, portanto, diferente ou o aquilo que muda.”’

A repeticdo, nesta pratica de investigacdo, aparece em dois lugares com duas finalidades.
Primeiramente, o trabalho com o acervo de midias pré-estabelecidas ao longo de todos os encontros

de cada dispositivo ¢ proposto a fim de evidenciar a intermedialidade, a ponte entre duas midias. O

77 By setting up a pattern of repetition, we can draw attention to what breaks the pattern and is therefore different, or
what changes. (BOGART et LANDAU, 2005, p. 186, traducdo nossa)
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estabelecimento de um padrao, por meio da determinagdo de um acervo de midias fechado, pretende
que pelo emprego de mesmas midias em diferentes composicgdes, seja possivel verificar como cada
diferente montagem, ou diferente encontro entre midias, pode revelar diferentes relagdes
intermediais. Desta forma, por meio da repeticao das midias tentamos perceber as diferencas, como
uma em encontro com a outra produz diferentes intermedialidades ou nao intermedialidade.

No dispositivo bolha, por exemplo, utilizamos em duas composi¢cdes o jogo de dominds
como objeto da cena, em simultaneidade a este objeto, em ambas as composi¢des, tinhamos
imagens de diferentes cidades. Mesmo utilizando o mesmo objeto e duas midias audiovisuais muito
préximas, o modo como a composicdo aconteceu, o jogo que foi proposto pelo objeto e pela
atuacao, as sonoridades que se somaram ao momento, produziram diferentes intermedialidades. Na
primeira composicdo, do encontro 5, os dominods sdo colocadas um a um pela atuagdo em frente a
luz do projetor, criando sobre a imagem de cidade sombras retangulares, que remetem a uma cerca
ou a linha do horizonte de outra cidade. Neste caso, temos a materialidade do domind em frente ao
projetor, produzindo por meio da sua sombra uma incrustagdo de imagem digital e objeto. Enquanto
que, na composi¢ao do encontro 6, a Gabriela dispde os dominds em frente & imagem, mimetizando
em miniatura a imagem de grandes arranha-céus que a imagem digital apresenta e apos coloca-los,
caminha em torno deles, como se caminhasse com dificuldade por entre a cidade com medo de
derrubar o empilhado gigante de moradias. Nesta composi¢cdo, o domind se torna metafora
duplicada da imagem digital e ndo parte dela, como na composi¢do do encontro 5. Esta comparacao
pretende evidenciar como o emprego de mesmas midias na composi¢do pode resultar em diferentes
intermedialidades, partindo ndo do que ¢ produzido como sentido na cena, mas da exploragdo de
suas possibilidades materiais possiveis. Nas composi¢des apresentadas temos o objeto se

relacionando materialmente de diferentes modos com a imagem digital e, a partir dessa exploragao,

produzindo diferentes sentidos e sensagoes.

Sreenshot do registro em video da composi¢@o do encontro 5,do  Sreenshot do registro em video da composic¢do do encontro 6, do
dispositivo intermedia. dispositivo intermedia.
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Genealogia das pessoas

Para me acompanharem no segundo momento de investigacao convidei amigos e colegas do
Departamento de Arte Dramatica da UFRGS que ja haviam de alguma maneira colaborado com esta
pesquisa em outro momento, fosse no Laboratério Experimental ou no dispositivo 7imeline. Dentre
as pessoas convidadas, neste contexto, foram colaboradoras desse dispositivo a Marcia, a Gabriela,
a Carina e o Matheus. Além destes, por compartilharem dos mesmos interesses da investigacao,
foram colaboradores pela primeira vez, os amigos e também estudantes do DAD, Eriam e Lorenzo e
a amiga de vida e teatro da Gabriela, Helle. Neste experimento eu decidi abragar algumas
determinagdes, consideradas até entdo adversidades a experimentagdo, dentre estas determinagdes
esta o fato de que as pessoas ndo podem integrar um projeto de experimentagdo, ndo remunerado e
sem perspectivas de remuneracdo, de longa duracdo. Dentre outras medidas para lidar com esse
fato, decidi ndo demandar dos colaboradores a participacao em todos os encontros do dispositivo, os
deixei informados das datas e horarios e livres para comparecerem conforme suas possibilidades.
Nao acredito que essa decisdo tenha comprometido o desenvolvimento do dispositivo ao longo dos
encontros, a atencdo com as demandas da metodologia permaneceram as mesmas e diversas
alteragdes foram experimentadas mesmo com a colaboracdo de diferentes pessoas. Talvez esse
transito tenha sido positivo para manterem vivas as questdes de aproximacao com o dispositivo e de
geracdo de diferentes problemas, pois cada colaborador apresenta novas questdes a partir de sua
bagagem e experiéncia. Além disso, o fato de ndo estarmos envolvidos em composi¢des com
objetivo definido, permite essa concentracdo na propria metodologia, intensificada pelo transito de
pessoas, € 0 nao compromisso com avang¢os - no sentido de acumulo de composi¢des ou
refinamento pela repeticdo. Os experimentos cénicos nao estdo comprometidos em “andar para
frente”, mas em transitar em todas as direcdes sobre suas questdes, permitindo e considerando a
importancia de retornar a aspectos e pontos iniciais se estes forem trazidos novamente a tona.

Promover a abertura para o transito de colaboradores neste dispositivo ¢ uma decisdo que
parte de uma determinagdo das circunstincias nas quais essa pesquisa esta inserida. Portanto, ainda
que consiga perceber, a partir dessa abertura, aspectos que contribuem ao desenvolvimento da
pesquisa, ¢ preciso também levar em consideragdo o que esta pesquisa perde ao optar por esta
escolha. Idealmente, gostaria que os colaboradores acompanhassem as transformacdes da
investigagdo, se assim ndo o fosse nao consideraria, a principio, uma adversidade ndo poder contar

com a frequéncia dos colaboradores. Acredito que existe uma logica de evolugao e transformacgao
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de um experimento para o outro, que seria interessante ser acompanhada pelo desenvolvimento de
um repertorio coletivo das pessoas. Isto fica explicito na participacio do Matheus, amigo e
colaborador que esteve presente nas trés etapas de pesquisa pratica, com quem desenvolvi uma
qualidade de jogo diferente. Essa qualidade nao se deve somente a sua colaboragdo nas trés praticas
da pesquisa, também est4 associada a nossa parceria na vida e no teatro e a outras varidveis que nao
saberia reconhecer. Ainda assim, ¢ preciso considerar o estabelecimento de um solo comum, através
do qual os colaboradores adquirem seguranca e cumplicidade para aventura da exploracdao. Essa
qualidade da aventura promove a intensificagdo do campo das a¢des, valoriza a inteligéncia da
pratica e amplia as possibilidades criativas. Porém, a qualidade da aventura ndo ¢ somente
alcancada por meio da seguranca e da cumplicidade, ela também pode ser atingida por outros
caminhos e estratégias. Este assunto sera aprofundado nos principios dos dispositivos no subtitulo:

campo das acdes.

EEriam Schoenardie: amigo, primeira participagao : -Helle: amiga dinamarquesa da:
Ena pesquisa. EGabriela. E atriz e estudante de-
e e e e e e e e : -teatro na Dinamarca.

Amigas, atuaram juntas no
espetdculo O humano duplo,
na Aarhus Theatetskolen.

-Matheus Melchionna: ator no estagio de: Gabriela Poester: amiga e participanteE

:dlregao I e colaborador no Laboratorlo: * do Laborat6rio Experimental.

EExperimental, no dispositivo linha eE

“bolha.

'Carina Cord: amiga e participante doE - Marcia Berselli: colega de mestrado com :

ELaborat(’)rio Experimental. _ quem compartilhei ideias, projetos, -

- escritos e inquieta¢des. Dividiu comigo a
DAD/UFRGS - Ingresso em 2012 - facilitacdo do Laboratério Experimental,E
+ Opera Orfeu . . . .
- através do qual nossas pesquisas sofreram :

-Lorenzo Lopes: amigo, primeira participacdo na: :1nﬂuenc1as mutuas.

" pesquisa.



Genealogia das midias

As midias que compuseram o acervo do dispositivo bolha foram escolhidas somente por

mim, em um momento anterior aos encontros. Nao solicitei aos participantes que me

encaminhassem midias, mas deixei a possibilidade de envio de imagens aberta no momento em que

os convites foram realizados. Compuseram o acervo de midias desta etapa as mesmas midias que

integraram o acervo do dispositivo linha, porém respeitando algumas alteragdes que acreditei

pudessem ser interessantes para o desenvolvimento dos encontros. A espacializagdo saiu

definitivamente do espectro das midias e tornou-se um elemento “externo" as faixas de composicao.

Em nenhum momento ao longo dos encontros a espacializacdo foi selecionada no momento inicial

dos encontros, do modo como faziamos com as midias, ela foi sendo pensada em um momento

posterior do encontro e foi integrada nas timelines produzidas como uma notagao paralela.
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Imagens digitais:

Integraram o acervo de imagens digitais: imagens estaticas e audiovisuais. Ao contrario do
que foi experimentado no dispositivo linha, neste momento dei preferéncia para imagens estaticas
que definissem lugares especificos, a procura por estas imagens foi realizada utilizando as palavras-
chave: cidade (1), espago sideral (2) e floresta (3). A ideia era poder construir um acervo com estes
trés espacos distintos, para que pudessem ser produzidos jogos de sentido por meio da troca destas
imagens, como ocorreu, por exemplo, em algumas composi¢des, nas quais se estabeleceu uma
dramaturgia de viagem entre terra e espaco. Essa escolha tem por objetivo assumir a comunicagao
das imagens e ndo tentar encontrar imagens polivalentes ou passiveis de serem transformadas, como
ocorreu no primeiro experimento. A polivaléncia e a transformagdo destas imagens foram
exploradas por meio da producdo de diferentes imagens sobre a mesma figura, a transformagao de
atributos das imagens, para produzir imagens clone, iguais e diferentes ao mesmo tempo. Essa
clonagem distorcida das imagens proporcionou, também, a exploragdo durante a improvisagdo de
efeitos em tempo real, pelo simples ato de passar de uma imagem para a outra e a possibilidade de
jogar com estas alteragdes de cores e contrastes da mesma imagem. Ainda para completar o acervo
de imagens foram incluidas imagens de animais (4), um panda € um macaco; o panda para compor
possivelmente com os audiovisuais de panda do acervo e os macacos para comporem com o objeto
cénico macaco, que integra o acervo de objetos da pesquisa desde o experimento intermedia.
Foram, também, adicionadas duas imagens de alvo, que a meu ver estimulam o jogo com a presenca
cénica dos atores e um grafico sobre a criatividade (5), que além de uma imagem, entendi que
poderia funcionar como uma espécie de lembranga ao proprio experimento.

Ja o acervo audiovisual investiu em composi¢des abstratas, estas sendo entendidas neste
momento, como composi¢des que tem como seu material de produgdo elementos formais. O desejo
de explorar as questdes formais da criagdo digital e audiovisual ja estava presente no dispositivo
linha, quando as palavras-chave utilizadas para eleger as midias foram corpo, tempo e espago.
Porém, as imagens selecionadas estavam carregadas de sentidos para além da forma, conforme ja
foi dito, e essa experiéncia ndo foi possivel. Ainda no estagio realizado na Université Laval, ao
tratarmos do conceito de multimodalidade, fomos apresentados ao diretor de cinema canadense
Norman McLaren. A época do dispositivo linha ja havia cogitado a integragdo de alguns de seus
curtas-metragens no acervo de midias, porém tive receios e os exclui. Desta vez, pensando sobre o

fracasso em escolher "midias formais” na composi¢ao do acervo do dispositivo linha, compreendi
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que talvez esses curtas-metragens fossem exatamente o que eu estive procurando. Normam
McLaren trabalha nestes curtas sobre o principio de linhas na tela (6), que adquirem movimento e
cor em sua relacao com a sonoridade, desta forma, todos os “conflitos" do video acontecem a partir
dessa tnica relagcao formal. O espectador € posto diante da tensdo e da expectativa de sincronia ou
ndo sincronia entre imagem e som, os dois elementos formais que constituem o audiovisual. Isso ¢ o
mesmo que ocorre no video Plastic Infinite (7), encontrado no vimeo muito antes da consolidacao
dos dispositivos e que ficou guardado na minha pasta de referéncias, nele um disco colorido
psicodélico € colocada para rodar, € o som que o disco produz parece mover as imagens — que na
realidade € o proprio movimento giratdrio do disco na vitrola. Ainda investindo em multiplicar as
possibilidades cénicas dos videos de McLaren, editei ambos para que suas velocidades fossem
alteradas, assim sem precisar de softwares especializados, podiamos explorar em cena as diferentes
velocidades dos mesmos videos.

Para completar o acervo audiovisual e oferecer um contraponto aos videos ja apresentados,
editei a famosa série de comerciais Never Say No To Panda’® (8). Estes videos foram escolhidos
porque sdo engragados e mantém um padrdo de repeticdo que pode ser rapidamente compreendido.
A escolha por editar diversos videos da série esta associada a tentativa de produzir materiais de
acervo multiplos, que possam dialogar ndo somente com os jogos dos atores, mas também entre si.
Porém, no desenvolvimento do experimento estes videos evidenciaram suas limitagcdes. Quando
estiveram compondo com outras midias diversas, em alguns momentos produziram efeitos
interessantes na cena, mas quando foram eleitos sozinhos para uma das composigdes, evidenciaram
a dificuldade de cria¢do de pontes intermediais com midias tdo fechadas e completas. O que ocorre
¢ que estes videos ndo oferecem abertura a jogos cénicos, porque foram criados para serem
completos em si, ndo deixam sequer espaco consideravel para o espectador, como ¢ o caso dos
videos abstratos do acervo. Assim, quando eles aparecem na cena, eles convocam a atencio
exclusivamente para si e ndo para os possiveis “entre”. A unica forma de compor um “entre" com
este audiovisual ¢ eliminar o som dos videos e compor uma cena uma nova sonoridade sobreposta,

que foi o que aconteceu na composi¢cdo na qual o video se integrou de forma interessante.

Os videos do panda tem uma narrativa propria e completa, ndo apresentam necessidade alguma de serem

complementados na cena. Isso dificultou a explorag@o e essa dificuldade nos fez recorrer a caminhos

78 Never Say No to Panda é uma série de comerciais para televisdo, produzida em 2010 no Egito pela Advance
Marketing for Arab Dairy, produtores do Panda Cheese. <http://en.wikipedia.org/wiki/Never_Say_No_to_Panda.
Acessado em 24/11/2014 as 16h40>
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racionais para procurar uma maneira de nos relacionarmos cenicamente com a midia escolhida. Isso ¢é
muito positivo, porque naquele instante de exploragdo ndo haviam portas de entrada nem pequenas luzes
de acesso a criagdo, mas nés nos dedicamos - da maneira como entendemos que era necessario - a
construir as portas ¢ a acender as luzes. Eu penso que em um ambiente de criagdo ¢ preciso antes de
afirmar que um caminho néo tem saida forgar os limites para perceber onde eles podem ceder ou abrir.
[...]

Além disso, penso que essa pesquisa por ndo contar com técnicos especializados, nem mesmo com
participantes que tenham a técnica como interesse principal, precisa se munir de midias digitais mais
abertas. Como a possibilidade de criar uma midia digital ¢ reduzida nessa configuracdo ¢ melhor ter em
maos um acervo de midias que possam ser transformadas, que sejam flexiveis no encontro com a cena,
para que as midias digitais ndo sejam somente propostas rigidas, mas possam ser também respostas ¢ que

ndo sejam surdas em relag@o a cena. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo bolha - 2)
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Imagens digitais e screenshots dos videos na ordem em que sdo citadas neste subcapitulo:

)

2) (6)

(7

3)

(8)
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Texto:

Conforme definido, a partir da reflexdo promovida pelo dispositivo linha sobre o texto
enquanto acervo, este dispositivo ndo contou com materiais textuais em seu acervo. Esta defini¢ao
veio acompanhada do desejo de trabalhar com os textos dos colaboradores, textos de seus corpos e
memorias - improvisados ou decorados - e de explorar as possibilidades de gerag¢do técnica de
textos - podendo se manifestar por meio da voz da maquina ou da leitura dos colaboradores e como
imagem texto. Esta explora¢do de outras modalidades intermedias de texto na cena foi bem
sucedida no dispositivo bolha, gracas ao espago criativo produzido, na sala de pesquisa, estavam
disponiveis dois computadores e duas caixas de som, em parte dos encontros. Essa duplicacao dos
equipamentos favoreceu a exploragdo textual, pois deixou disponiveis para diferentes usos um
computador e uma caixa de som. O que acontecia no dispositivo linha, com a sua configuragdo de
espago criativo, era que o computador estava sempre dividido entre imagens digitais e sonoridades,
ndo deixando espaco para exploragdo de outros softwares — como Word — ou de sites na internet. O
mesmo ocorria com a caixa de som, conectada a este computador restrito as imagens digitais e
sonoridades. Tendo livres estes dois equipamentos e tendo sido incentivados a fazer este uso, os
participantes escreveram textos que foram ditos em cena pela voz do Google tradutor, criaram
musicas com a propria voz e ruidos - em um microfone conectado a um pedal e a segunda caixa de
som -, leram na cena o que foi escrito em chats de bate-papo online e utilizaram o Word para
projecdo de imagens-texto.

Ainda, ¢ preciso registrar como o pedal multiefeitos (loop station) e a segunda caixa de som
trazidos pela Helle, contribuiram para a proliferacdo da voz nas composi¢des. Podendo gravar e
reproduzir em tempo-real o que fosse captado pelo microfone, muitos textos improvisados em cena
puderam ser repetidos, transformados em musica, armazenados e trazidos de volta em outro
momento. Esta era uma possibilidade que eu ndo havia previsto de utilizacdo do texto e da voz
nestes experimentos criativos, que se mostrou muito interessante para composi¢do intermedial. A
possibilidade de gravar um texto improvisado ou um trecho da cena e reproduzir posteriormente em
relacdo com diferentes acdes e imagens, intensifica a experiéncia intermedial e multiplica suas
possibilidades. E interessante notar como texto e sonoridade se fundem por meio desses
procedimentos empregados no dispositivo bolha, criando estas intermedialidades sonoras nas

composi¢des.
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Dispositivo bolha. encontro 3

Sonoridades:

As sonoridades neste dispositivo, assim como o texto, sofreram uma mudanga de modo
operatdrio. Ao invés da utilizagdo de sonoridades definidas conforme as demais midias, como foi
empregado no dispositivo linha, neste segundo experimento as interferéncias sonoras tiveram suas
delimitagdes ampliadas. A iniciativa de repensar a sonoridade dentro dos dispositivos propostos se
deve ao fato desta ter sido negligenciada no primeiro dispositivo, o foco esteve muito direcionado
para a questdo da dimensdo real e para as intermedialidades das imagens digitais com o corpo na
cena. Porém entendo que pensar em procedimentos de criagdo intermediais, deva significar, pensar
sobre as diversas possibilidades intermediais da cena, estas ndo se restringem a uma midia em
relag@o ao corpo do ator. As midias entre si estabelecem relagdes intermediais e ndo valorizar essas
espécies de relagdes seria contradizer a proposta de horizontalidade criativa das fungdes teatrais,
que os dispositivos tem como pressuposto. Se estamos pensando sobre estas hierarquias e liderangas

fluidas no ambiente da criagdo cénica, ndo podemos centralizar a intermedialidade a figura do ator,
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¢ preciso valorizar o potencial criativo dos técnicos e da encenagdo. Estes dois ultimos agentes da
criagdo intermedial, podem compor por meio de imagens em relagdo as sonoridades, textos,
iluminagao.

Diante disso, o acervo foi ampliado para promover a utilizagdo de sonoridades em geral, ndo
somente de faixas gravadas e acessiveis por meio do computador, compreendendo as sonoridades
vocais (bastante exploradas gracas a contribui¢do da Gabriela e da Helle, que disponibilizaram seus
equipamentos — pedal multiefeitos, microfone e caixa de som), as sonoridades produzidas por
objetos, ruidos e as sonoridades digitais. Outro aspecto que influenciou esta mudanca foi o desejo
de utilizar as referéncias trazidas pelos colaboradores, ja que a grande maioria deles carrega sempre
consigo musicas em seus dispositivos moéveis e notebooks. Assim, constituiram o acervo de
recursos sonoros do dispositivo bolha, as bibliotecas de musicas dos dois notebooks presentes em
sala de pesquisa e dos dispositivos mdveis de cada participantes — que poderiam ser conectados as
caixas de som — o combo actstico — pedal multiefeitos, microfone e caixa de som e os sons dos
audiovisuais em acervo.

Esta decisdo transforma o acervo de sonoridades e também o modo como estas sonoridades
operam. A partir do momento em que ndo estamos mais limitados a selecionar determinadas
sonoridades para empregar na composi¢do, como ocorre com outras midias, o modo pelo qual as
sonoridades integram as composi¢des muda. Nao estamos mais trabalhando, neste caso, com a
friccdo de elementos pré-selecionados de forma aleatéria para a composi¢ao. Estamos lidando de
forma mais direta com associagdes e especialmente com a criacdo de atmosferas, climas e
mudangas de energia da cena por meio do som. Ainda que, no momento da exploragdo ndo haja
tempo suficiente para uma escolha apurada do material sonoro empregado, no caso das sonoridades
neste dispositivo, estamos mais distantes da aleatoriedade. Esta nova configuracdo do acervo esta
associada a ampliacdo do entendimento de sonoridade dentro da pesquisa. As estratégias
empregadas para valorizar as diferentes possibilidades de criagdo sonora, associadas a participacao
da Gabriela e da Helle, que manifestam interesse especial nesta faixa da composi¢ao, promoveram a
complexidade da utilizagdo de sons e o desenvolvimento de exploragdes intermedias entre

sonoridade e outras faixas das composi¢des, como pode ser visto na timeline abaixo.
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Dispositivo bolha - encontro 5

Iluminacio:

O acervo de iluminagao digital — cores — e a presenca de dois refletores na sala de pesquisa
se mantém, do dispositivo linha, como materiais de exploracao. Porém neste experimento foram
acrescentados os globos, estratégia que pensava explorar deste o primeiro dispositivo. Confeccionei
manualmente, com papeldo e estilete, seis diferentes formatos de gobos (1) para serem utilizados
sobre a saida de luz do projetor multimidia. O resultado foi a possibilidade de manipular as imagens
projetadas em tempo real, de oferecer movimento, de esconder e revelar partes das imagens, de
trabalhar a iluminacdo em focos de diversos tamanhos ndo somente a partir das cores, mas também
a partir das imagens do acervo. O papeldo se mostrou um materialmente surpreendentemente
eficiente, a principio os globos foram confeccionados de forma provisoria, para serem testados e
posteriormente substituidos por algum material mais resistente, porém o papeldo esquentou menos
do que o esperado quando colocado sobre a luz e ofereceu uma borda difusa para as sombras, linda.
Gragas a utilizagdo destes globos foi possivel desenformar a projecdo e até mesmo embaralhar a

percepcao da fixacdo da imagem sobre uma superficie plana.
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Além disso, nos quatro ultimos encontros, tivemos na sala de pesquisa um ciclorama branco,
emprestado pela professora Marta da sua pesquisa Cena e Intermedialidade. Este ciclorama foi
colocado na divisao de 1/4 do espago da sala, deixando espago de area cénica nas suas duas frentes,
possibilitando a composi¢ao de cenas do lado oposto ao do projetor, removendo completamente a
projecdo de sombra dos atores sobre a tela. Ainda, descobrimos ao longo das exploragdes a
possibilidade dos corpos jogarem com esta tela flexivel, promovendo movimentos na tela,

projetando fachos de luz de lanternas por tras da projecdo e até mesmo sendo modelado para

suportar um corpo, que visualmente aparecia colocado no centro da imagem projetada.

) .n=
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Objetos Cénicos:

Fiz questao neste experimento de manter a solicitagdo aos participantes de que trouxessem
objetos cénicos que considerassem interessantes para os encontros. Assim, além de suas proprias
musicas e textos, os colaboradores trouxeram para o acervo objetos que eles consideravam
interessantes e queriam experimentar em cena. Além do desejo de envolver os colaboradores nos
encontros € nas composicoes, por meio da inser¢do de seus referenciais e repertorios pessoais no
acervo da pesquisa, esta ¢ uma maneira de viabilizar um acervo maior e mais interessante, do que se
fosse apenas composto pelos objetos que eu possuo. Porém, no decorrer do dispositivo, devido ao
comparecimento incerto dos participantes nos encontros - €, portanto, também dos objetos - me dei
conta de que era preciso estabelecer um acervo mais s6lido destes materiais. Do mesmo modo como
as sonoridades e os textos se tornaram mais presentes e isso contribuiu para ampliar as
possibilidades intermediais da cena, era preciso que isso ocorresse também com os objetos. O que
aconteceu com as sonoridades e os textos foi uma ampliagdo de recursos, essa diversificacdo dos
materiais e a possibilidade de geragdo na sala de pesquisa de mais destes recursos promoveu a
presenca criativa destas faixas nas composigdes.

Os objetos ndo possuem o mesmo carater de possibilidade de geracdo de materiais em sala
de pesquisa que as sonoridades e os textos possuem, portanto € preciso produzir um acervo de
objetos interessantes. Este acervo ndo precisa conter muitos objetos, mas conter objetos que possam
ser transformados, que possuam qualidades sonoras, movimento. Existem objetos muito simples
que se enquadram nestas caracteristicas, como o jogo de dominds trazido pela Gabriela, ele foi
usado em diversas cenas com inumeras finalidades e significacdes, oferecendo sonoridade - foi
utilizado como instrumento musical em uma composi¢do na qual organizdvamos uma bandinha -
movimento - foi derrubado em sequéncia, atirados como se fossem pedras - € a interessante
qualidade de ser pequeno - uma pega s - e grande - quando espalhado pela cena. E evidente que
estas qualidades sdo oferecidas pela criatividade do uso empregado na cena pelos artistas, mas
existem objetos que oferecem mais e menos possibilidades e essa variedade precisa ser levada em

conta na composi¢ao do acervo.

Ainda esta segunda etapa de experimentacdo necessita de mais objetos c€nicos como midias, pois todos
os meus principios de composi¢cdo e pressupostos tedricos indicam ndo somente uma intermedialidade
entre ator e imagem digital, mas entre matérias de composi¢do. Nao ¢ um desejo de intermedialidade crua
entre corpo do ator e imagem digital, mas de relagdo intermedial na composi¢do de um texto da

performance. O mecanismo de funcionamento do procedimento aponta para isso, pois este é constituido
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das diversas midias elencadas e postas em relagio por meio do jogo criativo de atores, técnicos e

encenador. Ndo somente do jogo do ator. Portanto é necessario dedicar atengdo a presenga suficiente de
midias tanto digitais, quanto de objetos, iluminacdo, cenografia, para que estes jogos criativos possam
acontecer em diversos nucleos intermediais, ndo somente no nucleo ator + midia digital. (Trecho do diario

da pesquisadora do dispositivo bolha - 2)

Ao contrario do que aconteceu no dispositivo linha, desta vez os objetos passaram a integrar
a notagdo das composicdes nas timelines. Isto porque no primeiro dispositivo as notagdes eram
produzidas antes da exploracdo e determinavam o aparecimento das midias e os eventos cénicos
temporalmente, porém estas determinagdes nunca foram consideradas para os objetos. Os objetos
eram apenas selecionados e colocados proximos da area cénica para contribuirem em algum evento
determinado na timeline, anteriormente produzida. J4 no dispositivo bolha, essa selegdo e
disponibilizagdo aconteciam do mesmo modo com as imagens digitais, os recursos de iluminacao,
os objetos, nenhum deles estava constrangido a delimitagdes temporais. Assim, quando a notacao
era produzida, apos os encontros, a faixa dos objetos aparecia do mesmo modo como as faixas

correspondentes as outras midias.

Oispositive Bolba: escentire 3
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Ao longo das exploragdes, cada vez tornou-se mais presente o entendimento de que a
composi¢ao do acervo € muito importante para reforgar estratégias de criagdo, especialmente as de
repeticdo e que a escolha das midias ndo pode ser ingénua. Ainda que em ambos os dispositivos se
tenha estabelecido critérios para escolher estas midias e que ndo fosse pretensao desta exploracao a
construcao de uma dramaturgia cénica, as midias do acervo tragam um limite cujo rigor € necessario
e violento. Necessario para impulsionar os movimentos criadores, as solugdes dos problemas
cénicos, a ruptura dos padrdes estéticos presentes no nosso imaginario teatral e violento porque
limita todas as suas agdes as pecas do acervo. Isso estabelece a importincia de, mesmo sem
pretensdes cénicas ou dramatirgicas, escolher com ateng¢ao, critérios, responsabilidade e intuicdo as
midias do acervo, porque elas determinam uma parte potente do caos que o procedimento pretende
impulsionar e determinam os limites de experiéncias que os participantes da exploragdo enfrentarao.

Segundo Bogart (2011:53) "Esse ato de violéncia necessaria, que de inicio parece limitar a
liberdade e diminuir as opgdes, por sua vez traz muitas alternativas e exige do ator uma nog¢ao de
liberdade mais profunda”. Exigir esta no¢ao de liberdade mais profunda dos participantes destes
experimentos me coloca, enquanto facilitadora destes experimentos, uma responsabilidade imensa,
porque estou tragando e propondo esses limites, estas violéncias necessarias. Esta responsabilidade
passa por muitas implica¢des de ordem relacional e também por esta escolha, que a principio ndo
parecia ser tdo relevante ou comprometedora. Esta escolha, junto com outras, produz o espaco de
investigacao criativa que ofereco aos que decidiram compartilhar desta jornada e cada ato da
producao deste espago de criacdo e colaboragdo € precioso e requer dedicagdao, ndo somente porque
dita o material criativo que sera composto, mas porque € o espago que eu estou oferecendo a estes

colaboradores.

_ Preparacao da sala de encontros:

Lepage vé seu trabalho como a promog¢do de um playground interessante para o
ator.”

Tendo em vista o entendimento do facilitador da criacio como aquele que oferece aos

colaboradores um espago criativo e criador potente, a preparacdo da sala de encontros deixa de ser

7 Lepage sees his work as providing an interesting playground for the actor. (DUNDJEROVIC, 2009, p. 72, tradugéo
nossa)
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parte de cada encontro e torna-se uma parte da estrutura de criacdo. Isto porque, preparar o espago
para o desenvolvimento dos dispositivos de criagdo propostos requer muito mais tempo e trabalho
do que apenas levar e montar os equipamentos. Conforme compreendido apds a conclusao do
dispositivo linha, o espago que ¢ oferecido aos colaboradores determina uma série de limitacdes e
potencialidades, € os comprometimentos entre estes dois movimentos precisam ser refletidos. Esta
etapa ¢ acrescentada a estrutura do dispositivo para enfatizar a importancia da preparacao desse
espaco de criagdo, que assim como a produgdo do acervo de midias, desempenha um papel
fundamental nas condigdes de criagdo posteriores. Assim como o espago cénico ressoa na criagao e
no acontecimento teatral®, o espaco de criagdo - enquanto sala de trabalho - também interfere
diretamente nas composi¢des produzidas.

Esta etapa se assemelha e complementa a produgdo do acervo de midias, pois investe nas
possibilidades oferecidas pelos equipamentos de produgdo, ampliando a no¢do de meio de produgdo
como promotor, também, de sentidos. Com a inten¢do de oferecer aos colaboradores um playground
mais interessante, para este dispositivo, conclui que era necessario montar ¢ preparar a sala antes
dos encontros para criar um espago técnico de possibilidades multiplas.

Essa decisdo ¢ determinante no modo como os encontros precisam acontecer, devido as
restri¢des de pesquisa com relacdo a ocupagdo de salas no departamento de arte dramdtica. Nao ¢
possivel para o departamento ceder uma sala para ser produzida de acordo com as necessidades
dessa pesquisa. Sendo assim, todo esse dispositivo foi organizado para acontecer durante dois finais
de semana, utilizando a sexta a noite para producdo da sala de pesquisa, que poderia ser
desproduzida no domingo a noite, ao final dos encontros. Outro aspecto positivo dessa organizacao
¢ a possibilidade de escolher qual sala do departamento queremos utilizar. Para este dispositivo
escolhemos o estudio II, que conta com um espaco grande para o desenvolvimento do trabalho e
possui paredes brancas - o que colabora para a diversidade de angulos de projecdo, pois todas
podem ser utilizadas como suporte. A sala também vem equipada com varas no teto, que
possibilitam a fixacdo de refletores e ciclorama, uma boa quantidade de tomadas e, também, um
projetor pendurado no teto - oferecendo a possibilidade de utilizar duas fontes diversas de projecao.

Este dispositivo, a partir do reconhecimento da importancia desse espaco produzido para os

encontros, tinha como objetivo refletir sobre diferentes possibilidades de configuragao desse espago

80 Um espago cénico (qualquer lugar fechado ou ao ar livre escolhido com a finalidade de instaurar uma relagdo
especifica entre ator-espectador) nunca € neutro. Um palco italiano, o calustro de um castelo, o adro de uma igreja, o
péatio de uma fazenda, o sldo nobre de uma universidade, uma praga ou o refeitério de uma prisdo, todos t€ém um
passado, ainda que seja do nosso tempo. Transpiram informacdes e impdem signos materiais que podem acentuados,
contrastados, rejeitados, mas nao omitidos. (BARBA, 2010, p. 84)
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e como estas poderiam interferir nas composi¢des. Ao todo foram criadas, para o desenvolvimento
dos encontros deste dispositivo, quatro diferentes configuragdes técnicas do espago. Estas quatro
configuragdes foram criadas gragas a utilizacdo do estidio II, com o segundo projetor e
consequentemente um segundo notebook e a multiplicacdo de telas brancas para a projecao e ainda
foram acrescentados novos equipamentos como o ciclorama e mais uma caixa de som conectada a

um microfone e um pedal multiefeitos.

150w

-
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__J computador
projetor
refletor
] caixa de som

A figura corresponde a configuracdo do espago utilizada no encontro 1. Nela ainda temos
estabelecida uma relagdo palco-plateia frontal, com area técnica na frente e nas laterais. Porém,
temos a possibilidade de sobreposicdo de projecdo, gracas ao segundo projetor e notebook. Esta
nova possibilidade, adquirida gragas a configuragdo dos equipamentos no espaco produzido,
promove o aparecimento de intermedialidades entre mesmas midias, no caso entre imagens digitais.
A sobreposicao de imagens projetadas demonstra com clareza o estabelecimento de uma ponte de
sentidos produzida a partir do emprego de duas midias distintas na cena, ndo se trata mais da midia
1 e da midia 2, mas sim do que vemos entre elas, esta midia 3 que ¢ criada na cena. Ainda ¢é preciso
levar em consideragdo que projetar uma imagem sobre a outra promove uma qualidade especifica
de intermedialidade, diferente do emprego de duas imagens em superficies distintas, fica claro
entdo, que a propria configuragao do espago técnico esta definindo e informado a composicao. Essa

configuracdo também promove a valorizacdo do trabalho criativo do técnico ou do encenador,

perseguida por esta metodologia de criagao.
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A segunda configuragdo explorada foi a mesma
utilizada durante todo o dispositivo linha. Isto
aconteceu porque neste encontro estivemos
presentes somente eu € o Lorenzo, que ndo pode
trazer seu proprio notebook. Sendo assim,
tivemos que trabalhar com apenas um notebook

€ projetor.
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Sreenshot do registro em video
da composic¢do do encontro 1, do

dispositivo bolha.
Com Matheus Melchionna.
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Os encontros de 3 a 6 ocorreram no final de semana seguinte aos primeiros dois encontros,
para este segundo final de semana pendurei o ciclorama no espaco, a insercdo deste elemento
transformou completamente a relagao palco-plateia do espaco cénico. Como o ciclorama foi
instalado mantendo distincia das duas paredes, foram criadas duas possiveis areas cénicas,
pensando a expectagdo ocupando ou as areas laterais da sala ou transitando pelo espaco, neste caso,
diluindo completamente uma divisdo entre placo e plateia. Além disso, a Gabriela e a Helle
trouxeram uma segunda caixa de som, o pedal multiefeitos e o microfone e, também, foram
acrescentadas a configuragdo técnica do espago uma camera conectada ao segundo projetor e um

refletor em cada lado do ciclorama.

Ciclorama: amplia as possibilidades de direcdo da projecdo sobre o suporte, gerando dois espacos
cénicos, um a frente e um atrds, que permitem que sejam exploradas cenas sem a proje¢do de sombras dos
atores sobre a projecdo e cenas simultaneas nos dois espagos, sendo um visivel e outro escondido. Neste
caso temos o acréscimo das possibilidades de trabalhar sem sombra, trabalhar com interferéncias dos
corpos dos atores atras da projecdo em relagdo a frontalidade estabelecida na cena e a simultaneidade de
cenas, sendo uma visivel e outra ndo, dependendo do posicionamento da expectagao.

Caixas de som: a presenga na sala de pesquisa de duas caixas de som possibilita a mistura de sonoridades,
compor a partir de fontes sonoras diversas, e ainda, uma delas estando conectada a um pedal com
microfone intensifica a exploragdo de sonoridades ndo gravadas e produzidas ao vivo pela voz e por
ruidos da cena.

Projetores: os dois projetores multiplicam a escritura da cena, pois podem projetar duas imagens
simultaneas, frente a frente. Além de multiplicar as interferéncias das imagens na cena e a possibilidade
de jogar com as relagdes entre as imagens escolhidas para serem projetadas (intermedialidades), essa
escolha técnica de organizagdo do espago criativo transforma completamente a espacializagdo da cena,
pois instaura duas rotundas, transformando uma relagdo que poderia ser frontal (com apenas um projetor)

em uma relacdo lateral (palco sanduiche). (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo bolha - 3)

O projetor de teto foi posicionado de uma maneira no sabado (encontros 3 e 4) e de outra no
domingo (encontros 5 e 6). Sendo que no sdbado separamos as duas imagens projetadas, uma em
cada tela, estabelecendo uma relacdo de frontalidade uma relagdo a outra, transformando o espago
cénico, promovendo uma visdo lateral da cena em relagdo a posi¢do da imagem. J4 no domingo, o
projetor foi voltado para o ciclorama, retomando a configuracao do encontro 1 de fusdo de imagens,
permitindo certa frontalidade da cena, porque com o acréscimo do ciclorama temos a possibilidade

de assistir duas cenas simultaneas, uma em cada area cénica.
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Registro fotografico, feito pelo Matheus, da composi¢do do Sreenshot do registro em video da composicdo do encontro
encontro 3, do dispositivo bolha. Com a Helle e o Eriam. 5, do dispositivo bolha. Com o objeto macaco.

o Encontros:

O dispositivo bolha foi constituido por seis encontros, sendo que estes aconteceram durante
dois finais de semana do més de outubro de 2014. Esta diferente estruturacdo dos encontros, foi
primeiramente produzida com o intuito de gerar uma experiéncia distinta aquela do dispositivo
linha. Para definir qual seria esta organizagao distinta, foram coletadas referéncias nas organizagdes

de processos criativos que dialogam com esta pesquisa.

Tendo dataveillance (monitoramento de dados online) como seu tema, Super Vision
foi desenvolvido em uma série de workshops. Uma fase de dez dias, hospedada
pelo Wexner Center em Columbus, Ohio, em julho de 2004. [...] Esse rascunho
inicial foi seguido por um workshop de dez dias, que enderessada principalmente a
geracdo de texto, realizado em New York em novembro de 2004.

[...] para sua proxima fase concentrada de desenvolvimento, um workshop de duas
semanas em marco de 2005, na Kitchen (um ponto de encontro de performance em
westside Manhattan), a companhia trabalhou com o roteiro que De Jong ¢ Weems
haviam preparado.

[...] Um workshop adicional de duas semanas em St Ann’s Warehouse em Dumbo,
Brooklyn, em setembro de 2005, culminou em duas apresentagdes para
espectadores convidados.?!

81 With dataveillance as its theme, Super Vision was developed in a series of workshops. A ten-day phase, hosted by the
Wexner Center in Columbus, Ohio, in July 2004. [...] This initial sketching was followed by a ten-day workshop that
principally adressed the generation of text, held in New york in November 2004.
[...] for its next concentrated phase of development, a two-week workshop in March 2005 at the Kitchen (a
performance venue in westside Manhattan), the company worked with a script that De Jong an Weems had prepared.
[...]
A further two-week workshop followed at St Ann’s Warehouse in Dumbo, Brooklyn, in September 2005, culminating in
two performances to invited audiences. (LAVENDER, 2010, p. 20-21, tradu¢@o nossa)
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Os primeiros ciclos criativos de novembro de 2005 e margo de 2006, na cidade de
Québec, comecaram com cada ator-autor trazendo material individual.

[...] Durante o periodo de ensaio de trés semanas em Newcastle, todo o time de
colaboradores trabalhou de forma bastante intensiva, por até doze horas por dia. O
dia de ensaio era dividido em trés sessdes: a manha (das 10h as 14h), a tarde (das
14h as 18h) e a noite (das 18h as 22h).

[...] No ciclo de mar¢o de 2006, a companhia produziu uma sessdo de
improvisagdo em um estidio de dublagem.3?

Os dois extratos tratam de dindmicas de processo de criacdo, adotados por, respectivamente,
a companhia americana The Builders Association ¢ a canadense Ex-Machina. Percebemos que,
mesmo adotando diferentes nomenclaturas para determinar seus periodos de encontro - workshops e
ciclos - ambas as companhias trabalham de forma muito semelhante, tendo como caracteristicas a
concentracdo dos ensaios em diferentes curtos espagos de tempo, nos quais o grupo se reune de
maneira intensiva, para focar em determinados aspectos da criagdo. Estes workshops concentram o
grupo de colaboradores em torno de um problema especifico, como a geracao de material textual ou
de cenas por meio de improvisagdes, ou ainda, aproveitam esse momento intensivo para explorar
diferentes dispositivos de criagdo, como acontece no ciclo promovido pela companhia Ex-Machina
em um estidio de dublagem. O Builders Association, também aproveita esta estrutura de workshops
para testar possibilidades técnicas, referentes as imagens digitais empregadas na cena e as suas
superficies de projecdo e cenografias. Segundo Lavender, o designer Stewart Laing propds um
ciclorama com painéis de correr que podiam revelar e esconder os atores ao fundo e que também
funcionava como suporte de proje¢do e “esta configuracdo foi produzida para o workshop na
Kitchen. Isso impds diversos desafios. Quantos projetores sdo requeridos, na frente e atras? Quao
grande e quais as propor¢des que a abertura deve ter?”®3, sendo que estas e outras questdes
referentes a esta cenografia foram experimentadas durante o workshop. Assim sendo, a cenografia

produzida para as apresentagdes, também passou por um processo de experimentacdo, nao foi

82The November 2005 and March 2006 first creative cycles in Quebec City started with each actor-author bringing
individual material.

[...] During the three-week rehearsal period in Newcastle, the whole team of collaborators work very intensively for up
to twelve hours a day. The rehearsal day is divided into three sections: the morning (10am - 2pm), afternoon (2 - 6 pm)
and evenings (6-10 pm).

[...] In March 2006 cycle the company set up an improvisation session in a film voiceover studio. (DUNDJEROVIC,
2009, p. 168-172, traducio nossa)

83 This configuration was set up for the workshop at the Kitchen. It posed a number of challenges. How many projectors
were required, front and back? How large and what proportions should the aperture be? How many sliding panels would
be best, and what material should they be made from? How would they be operated?. (LAVENDER, 2010, p. 28,
tradugdo nossa)
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somente concebida e entregue, foi explorada no jogo com a cena. Essas caracteristicas, destes
processos, evidenciam procedimentos de experimentacdo que sdo importantes para esta pesquisa,
que integram as inteligéncias criativas de encenadores, técnicos e atores. E esse espaco criativo
produzido nesses processos parece encontrar sua viabilizagdo nesta concentracdo e intensificagao
dos encontros.

A pratica desta pesquisa se insere e se relaciona com a nog¢ao de workshop por sua
caracteristica de estabelecimento de um espaco criativo de exploragdao. Segundo Schechner,
“Workshops sao relativamente breves, intensos e transformadores.”®*. A partir destas referéncias e
da nogdo de ciclo que cada encontro desta pesquisa possui, entendi que poderia ser interessante
como possibilidade de experiéncia diferente da primeira, condensar os encontros deste dispositivo
de exploragdo. Promovendo uma intensificagdo da experiéncia, que pudesse contribuir para a
incorporagdo da estrutura ciclica dos encontros pelos colaboradores e posteriormente produzir
avangos criativos, transformacgdes, como propde Schechner. Esta decisao foi refor¢ada, ainda, pela
necessidade de producdo de uma sala de pesquisa que atendesse as demandas criativas da
intermedialidade e que fosse entendida e planejada como agente da criagdo. Sendo a inica maneira
viavel de possibilitar essa produ¢ao, conforme explicitado anteriormente, a utilizagao do espago do
departamento de arte dramatica aos finais de semana e sextas a noite.

Por fim, o dispositivo bolha foi constituido por seis encontros com duracdo de quatro horas
cada, realizados em dois sdbados (dias 4 e 18 - manha e tarde) e um domingo (dia 19 - manha e
tarde) do més de outubro de 2014, no Departamento de Arte Draméatica da UFRGS. Sendo que nos

dias 3 e 17, sextas-feiras a noite, foi realizada a producdo do espago de encontro.

84 Workshop and training may overlap in function, but they are experienced very differently. Training is a long, slow,
repetitive, immersive process. Workshops are relatively brief, intense, and transformative. (SCHECHNER, 2006, p.
236, traducdo nossa)
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CRONOLOGIA DO ENCONTRO: DISPOSITIVO BOLHA

® Selecdo das midias:

Os encontros do dispositivo bolha iniciavam com a escolha das midias que iriam servir
como recursos para a composicao a ser explorada. Esta escolha era feito de forma coletiva, todos os
colaboradores presentes decidiam quais seriam as midias selecionadas, porém esta escolha era
conduzida pela facilitagdo, por meio da determinacdo das categorias de midias empregadas e
quantas delas poderiam ser selecionadas. Por exemplo, como instrug¢do para sele¢do das midias do
encontro 3, foi definido que seriam utilizados 3 objetos, 3 globos, 3 imagens digitais estaticas, 3
telas coloridas de iluminagdo e 2 videos. Esta instrug¢do definia os itens a serem preenchidos pelas
midias do acervo e levava em consideragao ajustes percebidos como necessarios ou interessantes
em relacdo as composic¢des anteriores. No encontro anterior, haviamos utilizado como recursos os
dois colaboradores: Natalia e Lorenzo; audiovisual: os 5 videos do Panda; imagens: panda e cidade
euro; iluminagdo: faixa vermelha e um foco de luz lateral-frente; globos: bolinhas, bolinha ¢ X;
sonoridade: uma musica. Tendo estas definicdes como experiéncia anterior, enquanto facilitadora,
percebi que era necessario variar mais as categorias de midias empregadas, inserir objetos cénicos,
pois esta foi uma falta relatada apds a experimentagao do encontro 2.

Além disso, como a pratica permitia a presenca irregular dos colaboradores, essa percepgao
do que poderia ser modificado na sele¢do das midias passava necessariamente pela percep¢do da
facilitagdo, por isso foi produtivo para o experimento € necessario a sua evolugdo que a facilitagao
assumisse essa defini¢do de quais as categorias € a quantidade midias que poderia ser elencadas
para exploragdo cénica. Os recursos que constituiram material da composic¢do 3, para comparagao,
foram: Natalia, Helle, Gabriela e Marcia; audiovisual: Synchromie e Panda no hospital; imagens:
terra/lua e variagdes, macacos, nave € no humans allowed; iluminagao: yellow, pink, red e dois
focos de luz (um na frente e outro atras do ciclorama); objetos: cachorrinho, macaco e avidozinho;
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globos: bolinha, pokebola e 2 retdngulos; sonoridades livres trazidas pelos participantes em seus
equipamentos; camera ao vivo e recursos da internet. Como podemos perceber, alguns elementos
foram mantidos de uma exploragdo a outra, isto porque, ainda que a facilitacao definisse os aspectos
citados, ela ndo poderia interferir na escolha das midias pelos participantes. Essa foi uma regra que
eu estabeleci comigo mesma, para ndo podar o interesse dos colaboradores por determinada midia,
somente porque esta ja havia sido explorada em outros encontros. Essa decisdo ¢ importante porque
reforca a premissa da intermedialidade, de valorizagdo do encontro entre midias e as distintas

possibilidades de sentindo que podem emergir em diferentes momentos e condi¢gdes de exploragao.

@ Preparacio dos equipamentos:

Neste momento, conforme o que ocorria no dispositivo linha, os equipamentos sdo ligados e
as midias sdo preparadas em seus softwares de reproducao, para facilitar a operagdo no momento de
improvisagdo. Ainda, neste dispositivo, devido a presenca em sala de pesquisa de mais um
notebook, este segundo computador ficava disponivel para acesso a biblioteca de musicas e aos

recursos da internet, sem estar implicado com a reprodugao de midias selecionadas.

_ Aquecimento coletivo:

O aquecimento a ser empregado para o trabalho proposto nestes dispositivos permanece em
desenvolvimento. Ao longo da trajetéria de exploragdes tornou-se cada vez mais evidente a
relevancia desta etapa do encontro, pois se trata do momento no qual iniciamos a transi¢cao do
campo das escolhas pragmaticas do encontro, das ideias, e iniciamos a trajetoria em direcdo a
exploragdo criativa da cena. Esta etapa estd aqui denominada como aquecimento, mas ¢ importante
que esta palavra seja entendida como a mobilizagdo do corpo, percebido ndo somente como
musculos e 0ssos, mas também como atengao, percepcao e abertura ao espago e ao outro. E foi
justamente no sentido deste entendimento que o aquecimento esteve se desenvolvendo ao longo da
pesquisa. Inicialmente, no dispositivo linha, realizdvamos um aquecimento individual de
mobilizacao do corpo, no sentido de acordar articulagdes e preparar o corpo para mover-se em cena;
em seguida, percebemos que esse aquecimento individual ndo era suficiente, que precisdvamos
iniciar uma conexdo com O espago € com O outro, assim 0 aquecimento passou a promover um

deslocamento de percepcao, que inicia em si mesmo ¢ vai exportando a atenc¢ao para o espago € na
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sequéncia para o corpo do outro neste espaco. Porém, ainda ndo me parecia suficiente para
contribuir com as demandas de atencdo, percep¢do e conexdao que o jogo entre funcdes e entre
midias que estamos propondo fosse impulsionado.

A partir dessa trajetoria, decidi que no dispositivo bolha, o aquecimento estaria mais voltado
para a mobilizagdo do corpo como atengdo € como corpo no espago € em relacdo com o outro.
Escolhi utilizar alguns exercicios de grade propostos na técnica de viewpoints, porque eles se
dedicam precisamente a estas relagdes - corpos no espago - que eu estava procurando promover.
Estes exercicios, ainda, abrem a percepcdo para questdes de espacializacdo e mobilizam o corpo
dentro do proprio espago cénico. A area cénica torna-se matéria de exploracdo por meio de
diferentes dinamicas de deslocamento, da visualiza¢ao de linhas no espago, da tridimensionalidade
do espago pela inser¢do de niveis, das direcdes do espaco; tudo isso considerando sempre a
presenga do corpo do outro como formadora deste espago. Assim, este aquecimento me parece
contribuir ndo somente para aquecer a percepcao da atuagdo, mas também conecta estes corpos as
possibilidades de espacializar a cena, de perceber a materialidade do espago, ampliando a percepgao
do seu corpo, para o seu corpo no espago, o corpo do outro no espago € o corpo do proprio espago -
que pode ser matéria de jogo da técnica e da encenagao.

No primeiro encontro do dispositivo bolha, ficou evidente como este momento de
aquecimento ¢ umas das varidveis que constroi as qualidades e as proprias formas do espaco de
exploragdo das improvisagdes. E importante que isso seja conscientizado, porque se trata de um
momento poderoso para conectar as diferentes pessoas, vindas de diferentes lugares, com
experiéncias diferentes, em uma mesma experiéncia de criagdo, que exige um estado de escuta do
outro e também do todo, constituido por cada participante e por esse espago de criagdo. Ainda que,
esta pratica nao pretenda produzir uma criagdo especifica, a investigacdo pode contar com esse
momento do aquecimento para direcionar as exploracdes para contextos até entdo menos
explorados. Nao se trata de definir o que serd explorado, mas de tentar propor uma frequéncia
comum aos colaboradores, essa frequéncia pode implicar diversos direcionamentos, de energia, de
forma, de velocidade, de siléncios. Sendo assim, estabelecer essa frequéncia pode ampliar os
campos de exploracdo, deixando nos espagos algumas informacdes que possam contribuir para o
jogo da cena, alimentar o espago com novas informagdes. Voltando ao que ocorreu no primeiro
encontro, ficaram evidentes como as ideias que circulavam pelo espago, se associaram ao

aquecimento proposto, que impulsionou o desenvolvimento da composigao.
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Tratava-se (0 aquecimento) do exercicio em que os participantes caminham em circulo tentando manter
mesma distancia, e aos poucos, vao se introduzindo tarefas, como por exemplo, trocar o sentido da
caminhada em circulo e pular em conjunto, sem comandantes. Este exercicio foi escolhido porque pensei
que ele pudesse funcionar com apenas dois participantes, ¢ curiosamente, esta de acordo com a nogédo de
ciclo, muito presente neste momento de estudo e pratica. Também considero interessante notar, como este
momento inicial de conexdo influenciou diretamente os primeiros instantes de composi¢do, pautados
fortemente em circulos, tanto nas imagens digitais quanto em termos de movimento.

[...] Consideramos especialmente interessante a circularidade do momento inicial, influenciada, a meu
ver, como citado anteriormente pela ideia dos ciclos e pelo jogo de aquecimento inicial. Ainda, a
composicao evoluiu da circularidade para as linhas retas e se pensarmos na poética visual da composi¢ao
temos claramente esta exploragdo de circulos se transformando em linhas retas. (Trecho do diario da

pesquisadora do dispositivo bolha - 1)

Sreenshots do registro em video da composic¢do do encontro 1, do dispositivo bolha. Com Matheus Melchionna.

Houve uma retroalimentagdo de referéncias, que nao foi conduzida pelos participantes, que
esteve presente por meio deles, o espago se apresentou de forma nitida como o terceiro jogador da
composi¢do. Ainda, o estimulo circular que foi introduzido, direcionou de certa maneira a
exploracdo a compor a partir das formas, isso se deu tanto em relacdo as imagens digitais
selecionadas e ao seu encadeamento, quanto ao movimento da cena e dos corpos. Como podemos
ver na sequéncia de screeshots, do registro em video do encontro 1 do dispositivo bolha, as imagens
selecionadas tinham elementos circulares e retos, assim como os globos selecionados. O modo
como a sequéncia de eventos se organizou posteriormente, deixa evidente o lastro do aquecimento e

sua continuidade de desenvolvimento nos corpos € no espago durante a improvisacao.
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® Improvisagoes:

As improvisagdes de exploragdao do dispositivo bolha foram constituidas por limites
distintos daquelas do dispositivo linha. A principal diferenca estd na auséncia de composicao de
uma timeline antes da improvisagdo, assim sendo o dispositivo bolha tem seus limites expandidos,
pois ndo conta com esse score, de linha do tempo. O que ndo significa que a Unica delimitagdo da
exploracdo seja o conjunto de recursos, pois ainda temos o jogo do transito de fungdes atuando
como score € o proprio pressuposto da intermedialidade, que ndo é somente mobilizado pelo
conjunto de recursos ou pelo espago técnico da sala de pesquisa, mas constitui a busca do grupo de
colaboradores. Este ¢ um aspecto relevante da improvisagdo, que ficou mais claro no dispositivo
bolha, com a retirada da timeline produzida como score. No dispositivo linha, o ponto de partida da
busca por composi¢des intermediais encontrava-se no campo das ideias, na constru¢do dessa
espécie de mapa intermedial - que € a timeline de midias - no dispositivo bolha a busca pela
intermedialidade acontece no momento da improvisagdo ¢ a cada agdo/reagdo ou decisdo tomada
pelos colaboradores para dar continuidade a composi¢ao da cena. A configuragdo e o encadeamento
dos dispositivos conduzem a intermedialidade, porém no momento da exploragdo, mesmo com a
exploracdo do mesmo conjunto de recursos, poderiam estar sendo compostas cenas ndo intermediais
- ¢ em diversos momentos isso, de fato, ocorre. Em ambos os dispositivo de criacdo temos,
primeiramente, um engajamento dos colaboradores, partilhando do mesmo desejo de investigar as
pontes de relagdo entre os elementos e como essas pontes podem constituir a cena teatral. O que os
diferencia ¢ o ponto de partida por meio do qual os colaboradores iniciam suas tentativas de
intermedialidade da cena, no dispositivo linha esse ponto de partida ¢ a timeline e no dispositivo
bolha ¢ o instante da improvisacao/exploragao.

Os colaboradores, que foram convidados a integrar essa pratica, trabalharam comigo estas
questdes em outras oportunidades ou demonstraram interesse em investigd-las. Assim sendo, existe
um movimento de mobilizacdo do grupo de colaboradores em busca da exploragao intermedial, que
¢ um dos motores da investigagdo e das improvisacdes. Este motor recebe combustivel dos
agenciamentos que constituem a estrutura da pratica de criagdo proposta e também da facilitacao,
que faz apontamentos sobre as composigoes, antes, durante e depois das exploragdes, mas em um
determinado momento da exploragdo, que na experiéncia deste dispositivo ndo demorava muito a
emergir, a pratica e os colaboradores em sintonia mobilizam as acdes em dire¢do ao que ¢

investigado. Nao me percebi em nenhum momento, nem como facilitadora, nem como
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pesquisadora, for¢ando a exploragcdo para que intermedialidades acontecessem. Diferentemente do
que ocorreu no dispositivo linha, grande parte devido as questdes da dimensdo real que estavam
presentes na época, no qual eu estive empurrando e for¢ando determinados eventos, como quando,
por exemplo, empregava a camera ao vivo na elabora¢do da timeline ja sabendo quais eram os
efeitos que ela iria promover. No dispositivo bolha, a sensagdo como pesquisadora e facilitadora era
a de criar um barquinho de papel e so precisar coloca-lo na 4dgua, o resto, seus movimentos, suas

trajetdrias, o vento, aconteciam.

r

Eles estdo ouvindo suas palavras, é impossivel ndo pensar, ¢ como dizer: “Nao
imagine elefantes rosas” ou “Nao preste atengdo no homem atras da cortina”. [...]
Mais tarde, com préatica e perseveranga, essa autoconsciéncia se dissolve em uma
espécie de hiperconsciéncia - um estado constante de percepgdo elevada que €
atingida sem eforg¢o ou pensamento.3>

Este estado, mencionado por Bogart e Landau, entendo estar relacionado com o
estabelecimento dessa sintonia na pratica, que se dd por um vibrar na mesma frequéncia dos
colaboradores, dos recursos técnicos, da escolha das midias, de um siléncio e uma escuta, que no
meu entendimento tem como fator fundamental a busca comum. Esse score que nao ¢ determinado
por ninguém e ¢ determinado por todos, quando honestamente os participantes estdo engajados em
investigar aquilo ao que eles se propdem, esse engajamento pode dar o tom para essa sintonia, essa

hiperconsciéncia.

Em determinado momento me dei conta do estabelecimento de uma rede de composi¢do, isto porque eu
ndo sabia precisar onde ou como a composi¢do na qual investiamos naquele momento havia surgido,
iniciado. Naquele momento s6 era possivel perceber a rede de midias ¢ de agdes se alimentando e se
gerindo. Essa sensacdo ndo estd somente associada a composi¢do criada, mas também ao engajamento
criativo dos colaboradores. Nao ¢ possivel identificar quem iniciou, quem “deu a ideia”, todos estdo
atentos e pulsando na mesma rede, alimentando e sendo alimentados, injetado ideias motivados pelo

desejo de dar suporte a ideia presente na cena. (Trecho do didrio da pesquisadora do dispositivo bolha - 6)

Notas de encenacio e roteiro de reimprovisac¢io:

85 They are listening to your words, it is impossible not to think, it’s like saying: “Do not imagine pink elephants” or
“Pay no attention to the man behind the curtain”. [...] Later, with practice and perseverance, this self-consciousness
dissolves into a kind of hyper-consciousness - a constant sate of heightened awareness that is achieved without effort or
thought. (BOGART e LANDAU, 2005, p. 60, traducdo nossa)
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As exploragdes deste dispositivo, diferente do anterior, ndo respeitavam um tempo mais ou
menos determinado pela confec¢do da fimeline. Nestes dispositivos, elas duravam entre 40 e 50
minutos ininterruptos, nos quais os recursos eram explorados diversas vezes e de diferentes
maneiras. Sendo assim, o mesmo video, por exemplo, poderia ser experimentado com diversas
outras midias e a¢des em simultaneidade na cena, explorando as intermedialidades produzidas nas
trocas de midias, na sobreposi¢do, na justaposicdo. Esse longo periodo de exploragdo e a grande
quantidade de momentos diferentes gerados por essa multiplicidade de possibilidades tornou uma
tarefa muito mais dificil o momento posterior a exploracdo, denominado anteriormente somente
como notas de encenacdo e que neste dispositivo tem acrescentado a elaboracdo de um roteiro de
eventos.

Como todos os colaboradores estio ao longo da exploracdo em constante transito de
fungdes, ndo hd ninguém encarregado de ver toda a exploracdo e identificar e anotar os eventos
mais interessantes decorrentes dela. Dependemos nesse caso da efetivagdo do transito das fungdes e
das memorias de cada colaborador. Se o jogo das fungdes flutuantes se desenvolve, temos para
todos os momentos interessantes percepcdes advindas das diferentes funcdes, considero muito
importante notar que determinados eventos produzidos na improvisagao ressoam nos colaboradores
em todas as funcdes ocupadas. Quando isso ocorre, entendo que existe, durante aquele evento
concentrado da improvisagdo, a concretizacdo do que esta pesquisa almeja em termos de
participagdo dos agentes da criacao e de todas as inteligéncias criativas do fazer teatral intermedial.
Conforme levantado anteriormente, esta pesquisa escolhe justamente trabalhar com essas
concentragdes de atengdo e percepgdo, que registram na memoria dos participantes 0s momentos
considerados potentes.

Porém, no caso deste dispositivo, estamos lidando com exploracdes extensas e multiplas e
isso agrava em muitos momentos o sentimento de que estamos perdendo bons materiais. Para
atender a essa ansiedade, cogitamos instaurar na fun¢do da encenacdo um caderno coletivo de notas,
no qual todos os participantes pudessem anotar suas percep¢des durante a improvisacdo. Esse
caderno de notas coletivo ndo aconteceu, considero que a ideia merece ser futuramente repensada e
estruturada de modo a promover esse espago e esse tempo de pausa do "agente que age” para o
“agente que percebe”. Mesmo que a percepgao e a escuta tenham sido aspectos desenvolvidos, essa
percepgao especifica, que requer essa pausa, que requer sair por um instante de um estado e anotar o
que ¢ percebido, ndo foi trabalhada. Nao ter sido trabalhada significa que ndo foram desenvolvidos

momentos que atentassem para essa questdo, nem estratégias da propria improvisacao que
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impulsionassem essa mudanca de estado. Sendo assim, a ideia foi inserida no experimento, como
ideia, ndo penetrando no campo das a¢des e ndo sendo incorporada pelos colaboradores. Outra

possibilidade de aprimorar as notas de encenagao da memoria seria por meio do video.

Neste momento me dei conta de duas coisas, primeiro o video no caso desta etapa da experimentagdo ¢
importante e pode colaborar muito para a deficiéncia que me preocupa e que estou tentando resolver por
meio da anotagdo, ¢ segundo, podemos confiar nos registros da memoria das sensagdes e dos corpos.
Certamente entre o video e a anotagdo existem diferengas, pois o segundo trata de escritos a partir das
percepgoes de cada participante no decorrer do processo de improvisagdo/composi¢do, 0 que me interessa
especialmente, por isso nao resolvi abandonar a ideia de tentar incorporar essa suspensdo ao momento de

exploracdo. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo bolha - 1)

O video seria uma possibilidade de apreender os eventos da exploracdo de forma precisa e
sem esquecimentos € para que isto funcionasse bastaria apenas colocar a camera na sala de pesquisa
e apertar o play, € um recurso tecnoldgico, ndo humano. Mas em primeiro lugar, seria necessario ter
o tempo para assistir a todo o registro logo ap6s a exploracao, ja que o video seria um recurso para a
composi¢do do roteiro de reimprovisagdo, algo a ser feito na etapa seguinte do mesmo encontro.
Dentro do contexto destas experimentagdes esse tempo ndo existe, nem no horario do encontro,
nem, € mais importante, no corpo dos participantes, que perderiam parte da energia e das
experiéncias incorporadas na improvisacdo desenvolvida, durante a etapa anterior. Nao ¢ possivel
parar o encontro por 45 minutos, sentar, assistir um video do que foi feito e retomar o estado de
improvisagdo. Em diferentes contextos, como, por exemplo, para montagem de um espetaculo, o
video poderia ser utilizado pelo encenador, para rever toda a improvisagdo do dia, apds o ensaio.
Desta forma seria possivel guardar com mais precisdo todos os momentos da improvisagao e re-
explorar os momentos esquecidos no dia seguinte. Ainda, teriamos a op¢do de assistir ao video em
fastfoward, estabelecendo um momento mais breve de pausa, que ainda poderia relembrar
momentos esquecidos. Essa estratégia foi utilizada no encontro 1 e no encontro 5, do disposito
bolha. No encontro 1, somente eu e o Matheus estavamos presentes, ao final da improvisagao,
assistimos juntos ao video da exploragao em fastfoward e, simultaneamente, fomos selecionando os
acontecimentos que gostariamos de repetir, para posteriormente elaborarmos o roteiro de
reimprovisagdo. Do mesmo modo, no encontro 5, no qual estive trabalhando sozinha, o video foi o
recurso utilizado como confirmagdo dos momentos que eu havia percebido que poderiam ter sido

interessantes.
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Porém, durante os dispositivos de exploragdo desta pesquisa, interessava perceber de que
forma poderiamos trabalhar com memorias e esquecimentos humanos para o desenvolvimento das
composigdes. Nao interessava assistir com seis pessoas, no pequeno monitor da camera de video em
fastfoward, todas as improvisagoes para elaborar a reimprovisagdo. Conforme ja citado acima, a
estratégia das fungdes flutuantes pode promover esse espago horizontal de percepgdo, no qual os
colaboradores podem ser afetados por eventos da improvisacdo em diferentes lugares de percepcao
da cena. Essa estratégia da a criagdo a possibilidade de percepcdo e escolha colaborativas, nao
determinando uma visdo unica que seleciona o que ¢ mais interessante. A funcdo da encenagao
continua sendo o espago de percepcao dos acontecimentos da improvisacao, porém os encenadores
sao todos os colaboradores, transitando por essa funcdo. Assim sendo, no momento das notas de
encenacdo, temos a percepcdo da encenagdo, fragmentada em diversos encenadores. Essa
fragmentacdo pode “deixar passar”, esquecer ou perder momentos, mas também pode ser
interessante para a criacao trabalhar sobre os acontecimentos marcantes da improvisagdo. Isso nao
significa que o video nao possa ou ndo deva ser utilizado como registro, mas determina que o video
ndo ¢, nessa investigacdo, a fonte principal destas notas e destas decisdes de composigdo. As vezes,
0 que percebemos como interessante talvez ndo tenha promovido uma cena interessante naquele
momento, mas possui potencial para e precisa ser re-explorado. A improvisacdo tem um
desenvolvimento no tempo que faz com que, muitas vezes, os acontecimentos se “desencontrem" ou
se “encontrem em tempos diferentes”. No dispositivo bolha, por exemplo, encontrdvamos respostas
para uma situagdo da improvisacdo que havia ocorrido minutos antes e explordvamos aquela
possibilidade cénica, mesmo que desconexa em relagdo a uma continuidade sequencial. No
momento de encaixar os acontecimentos em um roteiro, esses “encontros em tempos diferentes” se
manifestavam com clareza na memoria dos participantes € a sequencia da improvisagdo se
estabelecia.

Dito isso, o que acontecia neste momento do encontro era a reunido do grupo de
colaboradores, que traziam a tona seus momentos favoritos da exploracdo. Os colaboradores
citavam composicdes,, a partir de sua percepcdo, que era completada pelas memorias dos demais
colaboradores que estavam assumido outras fun¢des naquele mesmo momento, assim, quase sempre
conseguiamos reconstruir o funcionamento de cada composicao citada. A partir disso, era feita uma
lista de momentos que posteriormente era organizada em uma espécie de dramaturgia que se fazia

aparente daquela lista. Alguns momentos listados eram suprimidos em favor da criacdo de um
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roteiro com poucos eventos para que pudéssemos explorar cada momento e o encadeamento dessa
dramaturgia.

Esta espécie de dramaturgia, que se faz aparente apds a improvisagdo, tornou-se mais
evidente ao longo do dispositivo bolha. Se em alguns encontros do dispositivo linha, tinhamos a
sensacdo de que uma dramaturgia emergia daquela composicao, no dispositivo bolha essa sensacao
passa a ter outra relevancia e a irradiar indicios de sua presenga. A abertura da exploragao
promovida pela ndo elaboragdo de uma timeline, com tempo e sequéncia de eventos no momento
inicial do encontro, promove uma fluidez maior na sequéncia dos eventos e nas intermedialidades
produzidas. As midias sdo escolhidas pelos participantes para ingressarem na composi¢do por
alguma razado, que vai além da sua previsao em uma timeline ou da sua sele¢cao como recurso. Estas
razdes estdo ligadas a muitos fatores, que ndo sdo passiveis de serem mapeados nesta investigagao,
mas tem conexdo com as nogdes de convergéncia, divergéncia e paralelismo das intermedialidades
com as bagagens dos colaboradores, com intui¢do € muitas outras variaveis, que constituem a teia

daquilo que chamamos nesta pesquisa de inteligéncia da pratica.

O que me fascina sobre o ato de criagdo € que voc€ enche um espago com objetos,
que ndo tem relagdo um com o outro e porque eles estdo 14, ‘todos empilhados na
mesma caixa’, existe uma logica secreta, um modo de organiza-los. Cada pec¢a do
quebra-cabega acaba encontrando seu lugar.8¢

Primeiramente acho interessante notar como nossas escolhas pelos elementos da timeline, enquanto
estamos a compondo, sdo aparentemente aleatdrias, procuramos escolher sempre os elementos que nédo
tem relacdo direta ou inicial com o que ja existe na timeline, a fim de, investigar como as relagdes podem
se estabelecer pela improvisacdo, pela cena, ¢ ndo por um entendimento pré=pensado. Esse modo de
escolha poderia nos conduzir ao total caos e desconexdo, o que também n3o nos interessa, mas ¢
interessante notar como, mesmo instintivamente, vamos estabelecendo relagdes nas escolhas. Esta

timeline, por exemplo, quando a improvisamos pela primeira vez ndo nos parecia fazer o menor sentido,
mas ao longo das improvisagdes e por meio dos jogos dos atores em cena, tudo foi gradualmente se

conectando, ¢ ao fim tinhamos uma cena com um desenvolvimento de discurso interessante. (Trecho do

diario da pesquisadora do dispositivo linha - 2)

A etapa das notas de encenacdo, na qual desenvolviamos um breve roteiro de
reimprovisagdo, tornou evidente que estdvamos compondo estorias, dramaturgias. Segundo

Schechner “uma montagem ¢ um modo de “falar" com imagens ao invés de palavras. [...] Assim,

86 What facinates me about the act of creation is that you fill a space with objects that have no relation to each other, and
because they are there, ‘all piled up in the same box’, there is a secret logic, a way of organising them. Each piece of the
puzzle ends up finding its place. (LEPAGE apud DUNDJEROVIC, 2009, p. 24, traducdo nossa)
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uma montagem ¢ um modo de construir novos sentidos a partir de inumeras fontes dispares ou
pedagos"®’. Para Bogart e Landau “Montagem ¢ um modo de juntar imagens que incorpora
justaposicao, contraste, ritmo e estéria. Ela cria uma linha (espinha) ao juntar, sobrepor e cobrir
diferentes materiais coletados de diferentes fontes.®3”. A partir destas defini¢des, percebemos que o
momento de elaboragdo deste roteiro ¢ um momento de montagem, de organizacdo dos materiais
para que estes “falem juntos”. Este “falar junto” se dd a partir das relacdes — "justaposi¢do,
contraste, ritmo e estéria" — entre os materiais colados, neste caso, dos curtos fragmentos de
composi¢ao. Logo, temos que o recurso da montagem ¢ um modo de estabelecer relagdes entre os
pedagos, portanto, esta etapa do encontro, que prevé a montagem de um roteiro, instiga a

emergéncia dessa dramaturgia latente das composi¢des. Tomaremos como exemplo a sequéncia de

imagens digitais do encontro 3 do dispositivo bolha:

A montagem da sequéncia de cenas que compuseram o roteiro de reimprovisacao do
encontro 3 se deu a partir da organizagdo que a estoria emergente propds. Ao observarmos as cenas
listadas em nossas notas, percebemos a emergéncia da seguinte estdria: “os humanos estavam na
Terra — que ja ndo ia 14 muito bem (Imagem 1) — quando uma interferéncia estranha aconteceu
(Imagem 2), humanos e animais comecaram a se comportar de forma estranha, ap6s a interferéncia
(Imagens 3, 4 e 5), até que foram langados do planeta Terra para o espaco sideral, para um novo
comecgo (Imagem 6)”. Na timeline deste encontro, podemos ver as relagdes entre as imagens, 0s
objetos e as sonoridades, e como estas composi¢des, montadas nessa sequéncia, contam essa breve
estoria narrada. O que me parece relevante € que neste encontro, do mesmo modo como aconteceu
na maior parte dos encontros do dispositivo bolha, a estoria estava presente antes da montagem. Ou

seja, a montagem do roteiro era determinada pelas composi¢des da improvisagdo, havia uma auto-

87 A montage is a way of “speaking" with images rather than words. In a film montage many different shots are spliced
together in quick sequence to form a coherent whole that is more than any of its parts... The unit is a result of very

careful editing. Thus a montage is a way of constructing new meanings from numerous disparate sources or bits.
(SCHECHNER, 2006, p. 255, tradu¢@o nossa)

88 Montage is a way of putting images together that incorporates juxtaposition, contrast, rhythm and story. It creates a
throughline by assembling, overlaying and overlapping different materials collected from different sources. (BOGART
et LANDAU, 2005, p 141, traducdo nossa)

149



organizagdo latente, cuja vontade parecia ser mais forte do que o desejo dos colaboradores de
manter este ou aquele extrato de composi¢do. Em muitas montagens do roteiro, deixamos de fora
momentos que considerdvamos interessantes, porque estes ndo estavam fluindo em harmonia com

essa forga latente de dramaturgia.
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Dispositivo Bolha - timeline 3
® Reimprovisacio:

Nesta etapa do encontro, reimprovisdvamos os eventos anteriormente explorados, tendo
como score o roteiro de eventos produzido na etapa anterior. Esta reimprovisagdo passava também
por uma recuperacdo das fungdes assumidas pelos colaboradores em cada um dos momentos do
roteiro, isto porque, este momento pretendia um breve aprofundamento dos jogos iniciados na

exploracdo, o que requer um aprofundamento de cada fungao que o compds.

@ Conversa final e elaboracio da timeline:
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Esta etapa final ndo aconteceu conforme previsto na estrutura de ensaios, devido ao tempo
reduzido dos encontros e a extensdo das exploragdes, que em alguns encontros chegou a quase uma
hora de duragdo. Entdo, na necessidade de optar por um dos dois momentos, realizamos somente a
conversa ao final de cada encontro, porque esta etapa €, entre as duas, a que exige a presenga dos
colaboradores. Sendo assim, as timelines de cada encontro foram produzidas somente pela
facilitagdo do processo, em um momento posterior aos encontros. Essa escolha ndo diminui a
importancia da producao das timelines neste dispositivo, estas funcionam como notacao e registro
das composicdes produzidas em cada encontro e constituem material de andlise desta pesquisa. As
timelines complementam o procedimento iniciado nas notas de encenacdo e elaboracgdo do roteiro,
encerrando a composicao produzida em cada encontro. Esse fechamento ¢ importante, porque
estamos reunidos para investigar procedimentos de criagdo intermedial, e ainda que os resultados
cénicos ndo sejam avaliados pela pesquisa, as composicdes precisam ser entendidas como parte
integrante da pratica. O modo de criar € o que se cria estdo diretamente implicados um no outro,
pensar sobre como criar ndo pode ignorar as interferéncias do que se cria e como isso reverbera nos
procedimentos criativos. Além disso, esse fechamento completa, de certa forma, parte da brecha
deixada pelos esquecimentos da memoria, traduzindo e registrando no espaco do papel, espago que

permanece, os acontecimentos dos encontros.

Me dou conta da importancia da autoria de cada colaborador dentro deste tipo de pratica de criagdo que
investigo. Ndo seria possivel substituir um colaborador, caso quiséssemos reimprovisar uma exploragéo,
isso acarretaria uma nova criagdo, em uma larga escala, ndo somente nos detalhes. Existe nessa pratica
uma valorizagdo dos desejos e dos impulsos de cada colaborador e de suas memorias corporais, estas
aliadas a notacdo da timeline podem permitir uma manutencdo do que ¢ experimentado/criado. Essa
alianca considera a manutengdo de tracos tanto dos aspectos técnicos e de composi¢do — pela timeline —
quanto das energias e intencdes - pelos corpos dos colaboradores/criadores. (Trecho do diario da

pesquisadora do dispositivo bolha - 4)

W Analise do material de registro

Constituem materiais de registro desse dispositivo de exploragdo o didrio da pesquisadora e

as timelines de notacao.
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3.4. Criando a partir do campo das acdes

Relacao entre projetar e improvisar:

Dialogando com as praticas que sdo referéncia para esta pesquisa, uma das perguntas
centrais investigadas é: como a criacdo intermedial pode ser um processo menos intelectual e mais
improvisacional? Em experiéncias proprias anteriores e observando alguns modos de trabalho, de
encenadores e companhias dedicadas a cena intermedial, percebe-se que existe um caminho criativo
mais intelectual, no sentido de privilegiar um projeto formal da cena, elaborado em momento
anterior aos ensaios. Os ensaios € as improvisacdes, neste modelo, sdo espaco de refinamento e
ajuste do projeto anteriormente elaborado, geralmente encabegado por um encenador-autor. Este
modelo estd diretamente relacionado aos procedimentos e cronologia de estrutura criativa, que
podem ser compreendidos como tradicionais na pratica teatral, entendendo tradicional como modelo
dominante, ndo como modelo Unico. Se, em dado momento histdrico, a pratica teatral dominante
esteve a servico de encenar - “pdr em cena” - um texto dramatico, em algumas praticas intermediais
temos a encenacdo de uma outra forma de texto, o texto do encenador-autor. Ainda que seja
necessario considerar que estes processos estdo atrelados a producdo de uma obra cénica,
diferentemente da pratica com intengdo exploratoria desta pesquisa, existem praticas que
flexibilizam e buscam diferentes modos de operar essa relagao, como ¢ o caso do ciclo Repére,
empregado por Robert Lepage, por exemplo. Este e outros procedimentos de criagdo trazem para o
primeiro plano da criagdo o campo das acdes, este sendo entendido como o espaco da inteligéncia
da pratica, da criagao no tempo presente da agao.

O que interessa a questdo da pesquisa ¢ a relacdo sequencial projeto-cena que o modo
tradicional de criagdo emprega, no qual temos a elaboragdo por parte de um autor de uma projecao
detalhada do que sera a cena e posteriormente a materializagdo deste projeto. Esta investigacdo
tenta propor outros modelos de abordar essa relagdo, reduzindo a importancia do “pre-visto” e
valorizando o que € composto através das agdes, em improvisacao, pelos corpos-mentes de todos os
autores em colaboragdo. Como estratégia para reduzir a importancia do previsto, sem perder o rigor
necessario ao ato criativo, cada encontro contém seu micro-projeto e estes t€ém a possibilidade de
variar quanto a precisdo de suas determinag¢des. No dispositivo linha este micro-projeto ¢ a
elaboracdo da timeline, que pode conter a quantidade de informagdes acordada entre os

participantes e variar a cada encontro; ja no dispositivo bolha, o micro-projeto ¢ a escolha das
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midias que irdo compor a exploracdao, também passiveis de variagdes e ajustes a cada encontro.
Estes micro-projetos seriam os scores, conforme entendidos e explorados nos ciclos RSVP
(correpondente a letra S de score) e Repere (correpondente a letra p de partition, outra forma de

nomear um mecanismo que tem a mesma fun¢ao dos scores).

Quando o raciocinio sufoca a acdo:

Todos os encontros, de ambos os dispositivos, tém como momento inicial a elaboragdo de
seu micro-projeto, portanto, os encontros iniciam no campo das ideias, das projecdes. Essa
separa¢do ndo pretende dividir corpo e pensamento, pois 0 COrpo pensa € eu penso com meu corpo,
apenas evidencia que existe uma transicdo de énfase nos diferentes momentos do encontro. Esta
transicdo de énfase esta relacionada as motivagdes, as qualidades das decisdes, as diferentes
atengdes e ressonancias dos colaboradores nestes dois distintos campos. O campo das ideias e o
campo das agdes, conforme sdo entendidos nesta reflexdo, sdo duas frequéncias diferentes, nas
quais vibram os colaboradores durante o encontro de criagdo. Iniciar no campo das ideias, com a
elaboracdo dos micro-projetos de cada encontro, implica a necessidade de uma transformacgao “de
frequéncia”, que ndo pode ser ignorada e precisa estar consciente nos colaboradores. Além do
momento inicial, outro fator que interfere nesse equilibrio de campos ¢ conversar demais sobre a
pratica, seja antes, durante ou depois da improvisacdo. Nao existe um medidor que determine
quando o falar sobre as agdes esta atrapalhando o encontro, por isso € preciso que os colaboradores
permanegam atentos € sensiveis a essa questdo. Em ambos os dispositivos de criagdo, os momentos
de conversa sdo precisamente delimitados na cronologia do encontro: no inicio, na elaboragdo da
timeline e na escolha das midias; no meio, nas notas da encenagao; ¢ no final, em forma de conversa
de conclusdo do encontro. Essas delimitacdes sdo uma tentativa de gerenciar esse equilibrio

necessario entre campos, entre reflexao e pratica, promovendo relagdes fecundas.

Primeiro encontro da tltima etapa de investigacdo da pesquisa e estamos na sala eu ¢ 0 Matheus. Eu tinha
preparado para este encontro uma conversa inicial, que explicava o andamento e as transformagdes da
pesquisa para os participantes. Porém quando estava na sala com o Matheus eu sabia que isso no era
necessario, primeiro porque ele acompanhou e incorporou as transformagdes da pesquisa e segundo
porque nds estabelecemos uma conexao, um lugar compartilhado ao longo da pesquisa que nos permite
falar menos e buscar outros modos de comunicagdo. Entdo, eu apenas expliquei que desta vez iriamos
apenas definir as midias, a partir do acervo - como no dispositivo timeline - e explorar as possibilidades
de relacdo cenicamente - como no Laboratorio Experimental. (Trecho do didrio da pesquisadora do

dispositivo bolha - 1)
153



E interessante notar que a composigdo criada neste encontro se difere muito da criada pela manha no
encontro com o Matheus. Desta vez paramos diversas vezes, conversamos, pensamos “fora da cena”
como poderiamos proceder. Pensar fora da cena significa que deixamos nossa posi¢do de exploradores,
para ocupar um outro espaco de pensamento e criatividade, que ndo é o da improvisagdo, um espaco no
qual predominam as ideias e ndo as agdes. Talvez isso sofra de alguma forma influéncia do inicio do
encontro, no qual conversamos durante um bom tempo sobre a pesquisa, sobre os experimentos ja
realizados e sobre os objetivos deste dispositivo. Talvez ja tenhamos partido de uma explicagdo
determinada, geradora de determinadas expectativas e ansiedades, que nos deixaram com a
responsabilidade de resolver os problemas da cena e ndo de experimentar, aproveitar estes problemas.

(Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo bolha - 2)

Penso que mais relevante do que a comparacao entre composi¢gdes apresentada nos dois
trechos, seja compreender que faz diferenga a seguranca que os colaboradores tém para adentrar no
campo das agdes. Por menos palpavel que possa parecer, uma das caracteristicas que marcam o que
percebemos como uma improvisagao que “acontece” ¢ o fato de seus agentes em colaboragao serem
capazes de estar conectados através de outras formas de comunicagdo. Este campo da acdo deve ser
construido no encontro, cada momento do encontro precisa ser pensado para promover a existéncia
deste tempo-espaco. No caso do encontro 2 do dispositivo Intermedia, fica evidente que conversar
demais no inicio do encontro distancia os colaboradores do campo da agdo e isso ¢ intensificado
quando ndo esta estabelecido um solo comum, que ofereca seguranca para que os colaboradores
possam se aventurar neste espago outro de comunicagdo. Ao contrario do que me parecia naquele
momento, ndo era necessario explicar e conversar com o Lorenzo antes de iniciar as exploragcdes
porque ele ainda ndo havia participado da pesquisa. Segundo Bogart e Landau: “O processo criativo
demanda cooperacdo e decisdes rapidas e intuitivas”®®, melhor do que conversar, era necessario ao
contrario, fortalecer o campo das agdes, e encorajar as questdes e os didlogos através da acgdo, 1Sso
teria comecado a construir a seguranca e a intimidade, que nio existia entre os colaboradores.
Posteriormente, poderiamos parar e refletir sobre o que teria acontecido, pois estariamos entao
produzindo ideias sobre eventos ja experienciados.

Outro aspecto relevante para este etendimento, foi a presenga da Helle®. O fato dela ser
dinamarquesa gerou uma complicagdo de idioma, porque ela ndo compreende portugués. Isso

promoveu um silenciamento do encontro e esse silenciamento colaborou sensivelmente para o

89 The creative process demands cooperation and quick, intuititive decisions. (BOGART et LANDAU, 2005, p. 137,
tradug@o nossa)

90 Colaboradora do dispositvo bolha, amiga dinamarquesa da Gabriela Poester (também colaboradora no disposivito
bolha).
154



estabelecimento do campo das agdes. Além de tornar qualquer explicagdo mais sucinta, ou por ter
que dizé-la em inglés ou por ter que esperar a traducao, todos sentiamos que era muito mais simples
nos comunicarmos fazendo, porque naquele espaco todos estdvamos “falando a mesma lingua”.
Essa ¢ uma sensagdo metaforica que explicita o poder do campo das agdes dentro do encontro e das
exploragdes, seja a partir de um repertério comum que oferece seguranca para aventurar-se, como ¢
o caso do Matheus, seja no solo comum dos colaboradores com a Helle, partindo da necessidade de

habitar este espaco no qual somos capazes de nos comunicarmos de outras formas.

A estratégia de pressdo do tempo:

A chave para o trabalho de composi¢do ¢ fazer muito em pouco tempo. Quando
ndo nos ¢ dado tempo para pensar ou conversar demasiado (porque alguém
determinou um tempo limite), trabalhos maravilhosos costumam emergir. *!

Na tentativa de impulsionar o encontro em dire¢ao a frequéncia do campo das agdes, a
cronologia do encontro é composta pensando em exercer uma pressao do tempo sobre os
colaboradores. Os encontros sdo compostos por diversas etapas, a cronologia ¢ apresentada aos
colaboradores no primeiro encontro e se repete ao longo de todo o experimento, assim sendo, os
colaboradores estdo cientes do tempo e dos eventos dos encontros. Cada encontro ¢ composto por
um micro-processo criativo completo - no dispositivo intermedia, por exemplo, isso compreende as
etapas: selecdo das midias, preparacdo dos equipamentos, aquecimento coletivo, improvisagoes,
notas de encenagdo, reimprovisacdes e conversa final. Claramente sdo muitas etapas para serem
percorridas em trés horas de encontro, isso coloca os participantes em um estado de objetividade,
evitando dispersar, planejar ou conversar demais. Essa objetividade contribui para que os
participantes privilegiem propor e decidir ideias na pratica, dialogando na lingua comum da
improvisacao.

Esta pressdao do tempo ¢ incentivada, também, durante as etapas e nas suas transigoes.
Durante a elaboracao das timelines ou selecao das midias, os colaboradores eram impelidos, desde o
primeiro encontro, a ndo pensar excessivamente no que escolher e como dispor os elementos ¢ a
ndo pretender que os elementos se encaixassem ou fizessem algum sentido prévio. As
improvisagoes do dispositivo linha estavam sujeitas ao tempo determinado na timeline elaborada,

geralmente dez minutos, enquanto que no dispositivo bolha esse momento foi liberado da pressao

91The key to composition work is to do a lot in a little time. When we are not given the time to think or talk too much
(because someone has set a time limit), wonderful work often emerges. (BOGART et LANDAU, 2005:138)
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de um tempo determinado. No primeiro encontro do dispositivo linha, o colaborador Eduardo (que
participou apenas deste encontro) relatou que era bom ter tanto pra realizar em tdo pouco tempo e
como isso, apesar de gerar ansiedade, o obrigava a fazer, ndo deixando tempo para pensar ou julgar
0 que estava acontecendo. Ainda, nos momentos de transi¢do, como da passagem da elaboracao da
timeline para a exploracdo cénica, era feito um aquecimento e em seguida inicidvamos a
improvisagdo, sem planejar sobre como aconteceria, sem pausa ou intervalos, problematizando e
decidindo na improvisagdo. Outro fator interessante que surge da objetividade promovida pela
pressdo do tempo ¢ a restricao das discussdes aos assuntos especificos aos quais elas se referem. No
momento de notas de encenacgdo, por exemplo, os comentdrios dos colaboradores visavam a
reimprovisagdo, ainda que tocando em outros assuntos, como a dramaturgia da composicao, toda a
conversa objetivava as decisdes deste momento preciso. Em raros momentos essa suspensdao da
improvisa¢do se tornava pausa ou relaxamento, em geral, a energia se mantinha e em seguida a

reimprovisagdo acontecia, mantendo um fluxo continuo.

Encontrando as medidas:

A definicdo precisa das etapas do encontro, como sdo apresentadas, se deu a partir de
hipdteses iniciais, experimentadas e ajustadas na pratica. Sendo assim, os primeiros encontros,
especialmente do dispositivo linha, ndo foram realizados com a clareza das etapas que os encontros
finais tiveram, as etapas foram se definindo gracas a estratégias desenvolvidas para responder aos

problemas levantados pela pratica.

Com relacao a divisdo dos momentos da improvisacdo, notei que no encontro anterior discutimos demais
sobre a cena. Logo ao final da primeira improvisagdo ja queriamos modificar elementos, ordens, definir
quem faria o que. Esta racionaliza¢do do processo de improvisagao, que neste momento ainda ¢ uma fase
de primeiro contato com os elementos e experimenta¢do, matou a energia de criagdo. A critica ocupou um
espacgo tdo grande, logo apds a primeira improvisagdo, que ndo conseguiamos mais fazer nada. Tudo
parecia ruim, no momento em que estivamos fazendo, ndo entravamos mais na cena, nem como atores
nem como encenadores ou técnicos, estavamos todos de fora criticando o processo. [...] A Marta
assistindo aquela situacdo comentou que era preciso respeitar o momento de exploragdo, de troca de
papéis, € o tempo necessario para a improvisacdo acontecer. Pensando sobre isso, compreendi que essa
estrutura de ensaios compreende mais uma divisdo, a do momento da improvisagdo. Temos um primeiro
momento de exploragdo, de primeiro contato com os elementos, com as simultaneidades, com as
sequéncias. Neste primeiro momento, ¢ preciso que se deixe um pouco de lado o tempo determinado na
timeline, para que a improvisagao possa emergir. Entdo, nas primeiras improvisagdes ¢ mais importante se

apropriar das midias, das sequéncias, experimentar jogos na atuagdo, puxar o tapete do colega, socorrer o
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colega, estar dentro ¢ atento ao que se experimenta. E nessas primeiras improvisagcdes deve se evitar
conversar demais. E interessante ajustar momentos pontuais para a proxima improvisagdo, mas sem parar
o fluxo, entre um colega e outro, sem fazer disso um grande momento de conversa. E posteriormente sim,
antes de improvisar passadas finais da timeline, pode se ter um momento de conversa sobre mudangas
necessarias, defini¢do de fungdes, etc. Este momento final ¢ o0 momento de definigdes, de acertar pontos
que ainda estdo soltos, de ajustar as a¢des ao tempo. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo
linha - 5)

A partir deste encontro problematico, surge o entendimento de que a improvisacao
compreende dois momentos um momento de exploragdo ¢ um momento de definigdes e que ¢
importante que estes momentos estejam conscientemente separados na experiéncia dos
colaboradores. Desta constatacdo comeca a se definir a divisdo de etapas entre improvisacao/
exploragdo, notas de encenagdo (conversa sobre a improvisagdo e definicdo de eventos) e a
reimprovisagdo (um segundo momento de exploracdo que considera as notas de encenacdo). Esta
defini¢ao, como dito anteriormente, contribui consideravelmente para a concentragdo da energia e o
fortalecimento do campo das agdes, da inteligéncia e das tomadas de decisdo da agdo.

Além disso, o entendimento desta separagdao refor¢a a decisdo de modificar o modo de
operar da improvisag¢ao para o segundo dispositivo. No dispositivo bolha a improvisacao deixa de
estar sob a pressdo do tempo definida pela timeline € o momento de explora¢do torna-se livre no
tempo, no sentido de que os colaboradores decidem em conjunto quando a exploragdo esta
finalizada e quando partir para a proxima etapa. Ao longo do desenvolvimento do dispositivo bolha,
tivemos pouca variacdo deste tempo de exploracdo, de trinta a cinquenta minutos de duragdo.
Entendo essa variagdo de vinte minutos como pequena porque ela leva em conta a quantidade de
participantes do encontro, com menos participantes a exploracao dura menos tempo, pois sao menos

agentes nutrindo o processo.

O modelo de timeline, extraido diretamente do modo de edi¢do cinematografica, nos expde a uma
composicao no tempo frenética, como ¢ a composicdo de imagens do cinema tradicional. Com muitos
cortes e uma velocidade de agdes mais rapida do que a da vida, e a do teatro.

[...] a influéncia da composi¢ao de uma timeline, implica a influéncia de um tempo que ndo ¢ teatral. Isso
também prejudicou a composi¢do cénica. Porque estdvamos sempre em um ritmo muito frenético, ndo
estdvamos observando, sentindo, nem respeitando o tempo da cena. A lentiddo que a improvisagdo
demanda em alguns momentos, ¢ mesmo a lentiddo (em relag@o ao cinema) propria do teatro, que requer
um tempo outro, um tempo dos corpos no tempo-espago, um tempo "real". O respeito desse tempo de
composicao da cena, que ¢ diferente do tempo das midias digitais, me parece ser outro fator de possivel
evidéncia da dimensdo real, através da relagdo intermedial. (Trecho do diario da pesquisadora do

dispositivo linha - 2)
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O segundo dispositivo ndo abre mao da estratégia de pressdo e contracdo do tempo, ele
apenas concentra essa pressao em determinados momentos e libera em outros. Se no dispositivo
linha temos a pressao do tempo na elaboracao da timeline, na transposicao do plano para a cena, nas
improvisagdes, nas notas de encenacdo e na repeticao das improvisacdes, ou seja, agindo em quase
todas as etapas do encontro; no dispositivo intermedia, temos a mesma pressdo na selecdo das
midias, na transposicao do plano para a cena, nas notas e nas repeti¢des, a Unica etapa que muda
sobre essa relacdo de pressdo ¢ a da improvisacdo. Essa defini¢do tem como finalidade principal
preservar o espaco de exploragdo e descoberta do tempo, de imersdo no tempo da cena a partir da
improvisagdo, tentando buscar um caminho alternativo a aceleragao provocada pelo recurso da
timeline. Também, pretende preservar o tempo do jogo, de descobrir e estabeler os encontros entre
midias e seus sentidos. No dispositivo bolha, com a abertura do tempo de improvisacao, temos mais
controle na manipulagdo das relagdes intermediais, podemos fazer mais escolhas, misturar de
diversas formas as midias selecionadas. Essa liberdade promove uma exploragdo mais abrangente
das possibilidades intermediais, pois em uma mesma exploracdo trabalhamos sobre diferentes
encontros das mesmas midias, o que no dispositivo timeline acontecia somente de um encontro para
o0 outro.

Entendendo as restricdes determinadas a improvisa¢ao/exploragdo como scores, segundo o
sistema RSVP, observamos que essa tranformagao torna o score do dispositivo bolha mais aberto.
Segundo Worth and Poynor (2004, p. 74), Anna Halprin formulou uma escala de classificagdo dos
scores, na qual 1 corresponde a abertura e 10 ao fechamento dos scores. Sendo que, “um score
aberto contém o minimo de instrugdes deixando o participante livre para explorar, enquanto que um
score fechado consiste em direcdes detalhadas e precisas, pré-determinando muito da agdo e
limitando severamente a liberdade do participante”®?. Desta forma, entende-se que mesmo que o
dispositivo linha possa variar a cada encontro, sua estrutura ¢ mais fechada do que a do dispositivo
bolha, devido a sua configuracdo como linha do tempo, determinando a duracao e a sequéncia dos
eventos. Ainda, parece importante frisar que Halprin relaciona o score mais aberto a liberdade de
explorar do participante, ¢ justamente nesse sentido que a mudanga de um dispositivo para o outro

pretende atuar, a etapa da improvisagao do dispositivo bolha pretende ser um momento de

92 An open score contains a minimum of instructions leaving the participant free to explore, while a closed score
consists of detailed, precise directions predetermining much of the action and severely limiting the freedom of the
participant. (WORTH and POYNOR, 2004, p. 74, tradu¢@o nossa)
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exploracdo mais livre dos recursos e das relagdes. Essa escolha tenta privilegiar o carater de

investigacdo e descoberta da improvisagao.

Pressdo requintada (ou primorosa) ¢ também criada através da selecdo da
quantidade certa de ingredientes para a tarefa (nem pouco, nem muito), da
colocacdo do numero apropriado de pessoas em cada grupo e determinando a
complexidade da tarefa.”

Outra medida de pressdao de tempo que sofreu ajuste no disposito linha e foi constantemente

\

monitorada ao longo dos encontros do dispositivo bolha, diz respeito a quantidade de midias
selecionadas para a composicdo. No dispositivo linha essa medida era ainda mais complexa, pois
estava diretamente relacionada ao tempo de duracdo da composicdo, definido na criacdo da

timeline.

Ao final nos demos conta de que ndo sabiamos exatamente quais eram as boas relagdes ou os momentos
interessantes, porque ndo tinhamos tido tempo de ocupar outras fun¢des que ndo técnica e de atuagdo. A
demanda imensa de tarefas que nos demos na produgdo da timeline, nos obrigou a nos dedicarmos
somente a estas duas funcdes, que executavam propriamente as tarefas, deixando de lado as funcdes que
poderiam perceber a composi¢ao.

Concluimos entdo que, para o proximo encontro produziremos uma timeline de menor complexidade
(com menos midias ¢ menos simultaneidade). Foi sugerido que fizéssemos a timeline técnica, com os
videos, sonoridades e iluminagdo em um programa de montagem e sé déssemos play. Faz sentido,
segundo a proposta da timeline de adequar as midias ao tempo, porém ndo ¢ interessante pela
impossibilidade de quebrar as regras, que a improvisagdo de uma estrutura tdo rigida sugere. Se estamos
improvisando e ndo “repetindo a estrutura” significa que queremos que a improvisacdo altere essa
timeline e, ainda, ndo queremos sujeitar toda a cena ao tempo das midias digitais, queremos promover

dialogos. (Trecho do diario da pesquisadora do dispositivo linha - 1)

Compreendemos, logo no primeiro encontro, que a definicdo do tempo da timeline e a
quantidade de midias e simultaneidades elaboradas poderiam ditar o funcionamento da
improvisagdo. A inten¢do da improvisagdo, mesmo no dispositivo linha que apresenta delimita¢des
mais restritas, ndo ¢ ser um espaco de cumprimento de tarefas, conforme observamos estar
explicitado no relato, mas ser um espaco de exploragdo. E preciso procurar a medida entre a pressio

do tempo “requintada”, apresentada por Bogart e Landau, que favorece o campo das agdes e

93 Exquisite pressure is also created by giving just the right amount of ingridients for the assignement (not too few, not
too many), putting the proper number of people in each group, and determining the complexity of the assingnment.
(BOGART et LANDAU, 2005, p. 139, tradu¢@o nossa)
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valoriza a inteligéncia da pratica e a pressdao do tempo, que transforma o momento de exploragao

em tarefa puramente mecénica, de cumprimento de uma sequéncia de eventos.

3.5. Analise das Composicoes Intermediais

A pesquisa se propde a construir um ambiente criativo de exploracdo, através de
procedimentos orientados por caracteristicas da nogdo de intermedialidade. Estes ambientes
criativos e procedimentos tém como objetivo a produgdo de composigdes intermediais, € ainda que
esses resultados cénicos ndo estejam no centro da investigacdo eles contém informagdes relevantes.
Além disso, a pesquisa compreende a necessidade de estabelecer um transito entre cena, enquanto
material cénico formulado e procedimento de criacdo e que esse transito pode ser provocador de
reflexdes. Assim, apresento uma andlise sintética de algumas composi¢cdes produzidas nas
experimentacdes dos dispositivos linha e bolha. As timelines analisadas, em seguida, foram
escolhidas por apresentarem tracos intermediais com maior destaque, em relacdo aos demais
encontros de cada dispositivo.

O exame das composig¢des ¢ realizado através do registro das timelines e dos videos, além da
memoria da pesquisadora. Nao serdo discutidos, na medida do possivel, efeitos cénicos ou
simbolicos das composi¢des, ou ainda, os sentidos e sensacdes produzidas. mas sdo identificadas
estruturalmente as intermedialidades criadas em cada um dos encontros. As relacdes intermediais
serdo observadas, a partir da identificacdo das midias que as compdem e do modo de relacao
estabelecido entre elas. Essa identificacdo tem como base o estudo realizado na pesquisa Cena e
Intermedialidade, desenvolvida pela professora Marta Isaacsson e da qual fiz parte entre 2010 e
2012. O fragmento do estudo, no qual este exame estd baseado, parte da analise de espetaculos, que
apresentam composi¢oes intermediais, para assinalar diferentes modos de relacdo intermedial

possiveis na cena teatral.

Modalidades de intermedialidade sobre a cena:

Procedimentos intermediais: Resultados intermediais:
1. Sintético 1. Incrustador

2. Transmedial 2. Amplificador

3. Diferencial 3. Dialégico
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1.

Intermedialidade Sintética/Resultado Incrustador:

Descrigao: fusdo da a¢do do performer com a imagem virtual, compondo uma imagem ou figura

hibrida. Ha aqui sempre o objetivo de simulagao.

A modalidade sintética se define pela composi¢do de uma imagem hibrida, por
meio da inscrustagdo de elemento real da cena sobre o virtual ou vice-versa, [...]
Nesse contexto, o espectador se vé diretamente incluido na organizacdo da
composi¢ao cénica, pois ¢ somente em sua visdo que o efeito da sobreposi¢cdo das
midias finalmente se concretiza. (ISAACSSON, 2012, p. 94)

2. Intermedialidade transmedial/ Resultado Amplificador:

Descricao: transcodificacdo da agcdo cénica em imagem virtual.

A modalidade amplificadora se caracteriza por imagens virtuais que promovem o
alargamento do horizonte do olhar do espectador. Encontram-se aqui situagdes nas
quais o espectador descortina a performance realizada ao vivo pelo ator
exclusivamente por meio da imagem tecnoldgica, assumindo entdo um papel de
voyeur; ou situagdes nas quais, gracas a difusdo de imagens captadas em close-up,
o espectador tem condi¢des de perceber detalhes da performance realizada a sua
frente, ndo identificaveis a olho nu. A imagem virtual torna-se uma espécie de
microscopio, através do qual o espectador examina a realidade. (ISAACSSON,
2012, p. 94-95)

3. Intermedialidade diferencial/ Resultado Dialégico:

J4

Descrigdo: a imagem virtual e a acdo cénica aparecem distintas e esse fato ¢ explorado para

intensificar a percep¢do de uma realidade, ampliar a presenca do performer ou provocar acdo

cénica.

Na modalidade dialogica tem-se uma relagdo de interferéncia da imagem-cénica
sobre a imagem-video: a atuacdo dos atores ¢ movida pela intengdo de composigdo
de determinada imagem a ser projetada, ou seja, a cena coloca-se a servigo da
producdo e edicdo da imagem virtual. Na ultima modalidade destacada, a
convivéncia da cena com a imagem mediada pela tecnologia é marcada por uma
relacdo de atrito. [...] Opera-se entdo o contrario, a imagem virtual coloca-se como
modelo de comportamento a ser imitado pelos atores no desenvolvimento da
performance. (ISAACSSON, 2012, p. 95)
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Dispositivo Linha - encontro 2
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Procedimento
/Resultado
intermedial:
Midias
envolvidas:

Descricao:

Diferencial/Dialégico

imagem digital: “corpos perfeitos” e “anatomia do corpo”

objeto: mangueira

Em relacdo a acio cénica.

A intermedialidade se estabelece através do jogo instaurado entre a agdo dos
corpos dos atores e as imagens digitais. A relacdo comeca a se estabelecer
quando a atriz mede os corpos da imagem ‘“anatomia do corpo”, com o objeto
mangueira, ¢ compara as medidas do corpo da imagem digital ao seu préprio
corpo. Em seguida, outro ator entra em cena € a atriz utiliza a mangueira para
soprar ar no corpo do ator, o corpo se move quando o ar € soprado para dentro
de si e simultaneo ao movimento do corpo do ator, temos a mudanga da imagem
digital da “anatomia do corpo” para o “corpo perfeito”. As imagens digitais sdo
trocadas em tempo real e estdo sujeitas a agdo da atriz que sopra o ar. Conforme
0 jogo de soprar movimento no corpo do ator torna-se mais intenso, a imagem
digital tem seu movimento, também, ampliado, além de transformar-se de um
tipo de representacdo do corpo para o outro, a projecdo da imagem move
verticalmente, acompanhando o movimento do ator, que inicia uma corrida no
lugar. Ao final da cena, o corpo do ator cansado se escora na parede, onde sdo
projetadas as imagens, e desliza para o chdo até ficar sentado; a projecdo
acompanha o deslizamento do corpo e desce a imagem, que fica metade
projetada na parede, metade no chao.

Temos nessa composicdo uma intermedialidade dialégica, porque existe uma
dependéncia entre a imagem cénica e a imagem digital, estabelecida através do
jogo de soprar o corpo do ator em cena. Essa intermedialidade ndao constrée um
espaco ficcional, mas estabelece uma relacdo direta entre corpo real e corpo
digital, ou seja, se concretiza através do jogo entre as midias, ndo dependendo
somente de seus sentidos. Além disso, esta intermedialidade é promovida
através de um jogo de improvisacdo entre atores e técnicos, que operam as

transformagdes da imagem digital e da projecdo em tempo real.
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Sreenshots do registro em video da composic¢do do encontro 2, do dispositivo linha. Com Matheus e Iassana.

Dispositivo Linha - encontro 5
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Procedimento
/Resultado
intermedial:
Midias
envolvidas:

Descricao:

Diferencial/Atrito

imagem digital: cor verde e cor vermelha

Em relacdo a acdo cénica - jogo de troca de estados.

A intermedialidade se estabelece no jogo entre as cores projetadas e os estados
explorados pelos atores, conectados a cada uma das cores. A cor verde estd
conectada a exploracdo de um estado formal - definido para a exploracdo como
uma palestra cientifica - enquanto que, a cor vermelha estd ligada ao estado
instintivo de raiva. A imagem digital determina a improvisa¢dao dos atores, o
jogo deles € dependente das escolhas do técnico, que aciona as trocas de
imagem (verde e vermelho). Neste caso, a midia digital ndo tem relevancia por
sua natureza, o0 mesmo jogo intermedial poderia ser estabelecido a partir de dois
refletores com gelatinas verde e vermelha. De qualquer forma, se estabelece um
jogo intermedial de atrito entre a cena e as imagens digitais, que comandam o
jogo dos atores. Esse exemplo evidéncia que a intermedialidade ndo ¢é
necessariamente estabelecida sob uma divisao de comando das midias, podendo
apresentar relacdes nas quais apenas uma midia propde, enquanto a outra esté

sujeita a responder.

Dispositivo Linha: encontro 7




Procedimento
/Resultado
intermedial:
Midias
envolvidas:

Descricao:

Transmedial/Amplificador

Diferencial/Dialégica

imagem digital: video Philip e captura da camera ao vivo

Em relacdo a acdo cénica.

A intermedialidade amplificadora € produzida através da projecdo de imagens
captadas pela camera ao vivo, da acdo dos atores. Além disso, os atores,
enquanto filmam suas bocas em zoom, articulam os nomes uns dos outros sem
emitir som. Ao longo dessa agao € reproduzido o video Philip, no qual temos a
imagem de uma boca, que fala repetida e aleatoriamente as silabas do nome
Philip. O som do video permanece durante toda a composi¢do, enquanto as
imagens digitais projetadas sdo intercaladas entre imagens do video (boca que
fala Philip) e da camera ao vivo (boca dos atores, que articulam outros nomes
proprios). Se estabelece uma intermedialidade dialégica entre o som do video e
as imagens ao vivo, da boca dos atores em cena, porque a simultaneidade destas
duas midias provoca um descompasso entre o que se vé € o que se ouve. Esse
descompasso € intensificado pela inser¢ao de trechos de imagens do video que
correponde ao som. Terfamos uma intermedialidade sintética se os atores
articulassem a sonoridade do video nas imagens ao vivo, mas como os atores

articulam outras sonoridades, temos uma intermedialiadade dialdgica.

Sreenshots do registro em video da composic¢ao do encontro 7, do dispositivo linha. Com Ander.
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Dispositivo Bolha: encontro 3

Procedimento
/Resultado
intermedial:
Midias
envolvidas:

Descricao:
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Sintético/Incrustrador

imagem digital: terra vista da lua / objeto: macaco / gobo: bolinha / sonoridade:
narrag¢ao do google tradutor

Em relacdo a acao cénica.

A atriz senta-se de frente para 0 macaco na cena, enquanto € projetada a imagem
da terra vista da lua. O gobo com recorte de circulo € colocado em frente a saida
de luz do projetor e recorta a visibilidade da imagem, esse gobo € mdvel,
portanto o técnico que opera essa agdo movimenta o espago visivel da imagem
projetada durante a cena. A atriz aproxima sua mao na dire¢cdo do macaco de
pelicia, ela o segura e comeca a joga-lo para cima. Essa acdo inscrustrada na
projecdo de imagem, provoca a sensacdo de vermos o macaco flutuando na lua.
Ouvimos a voz em off, do google tradutor, narrar uma histéria absurda que
compreende os animais que passaram pela composi¢cdo (um cachorro, um panda
e um macaco) e calamidades naturais ocorridas no planeta terra. A cena ¢
finalizada com uma selfie das atrizes e do macaco, tendo como plano de fundo a
imagem da terra vista da lua, essa imagem € captada pela ciAmera ao vivo e
projetada na parede paralela a da imagem da lua. Essa imagem conclui a sintese

que se estabelece entre cena e imagem digital.

167



Dispositivo Bolha: encontro 5

Registro fotografico da composi¢do do encontro 3, do dispositivo bolha. Com Marcia e
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Procedimento
/Resultado
intermedial:
Midias
envolvidas:

Descricao:

Transmedial/Amplificador

Sintético/Incrustador

imagem digital: floresta verde + captura da camera ao vivo / objetos: cadeira e
macaco / sonoridade: gravacdo em repeat “Sdo nove horas da manha"

Em relacdo a acdo cénica.

Em cena temos um macaco de pelicia colocado no acento de uma cadeira, na
projecdo temos a imagem de uma floresta. Através de um procedimento
intermedial transmedial, a atriz em cena filma o macaco sobre a cadeira, o
projetor que recebe o sinal da camera ao vivo estd direcionado para a mesma
tela que o projetor da imagem da floresta. Desta forma, as imagens se
sobrepdem. Acontece uma incrustacdo das duas imagens, como se a cadeira
estivesse flutuando no meio da floresta. Ouve-se uma gravagao no repeat, que
foi gravada pela atriz no inicio da cena, nela a atriz diz “ja sdo nove horas da
manha”, outros recursos sdo acrescentados a gravacdo, como um pandeiro e
sons de “a”, a mixagem de som do pedal transforma esses inputs sonoros em

uma espécie de musica. A atriz que filma a cadeira, faz movimentos sutis com a

camera, aumentando a sensacdo de flutuacdo de uma imagem dentro da outra.

Sreenshots do registro em video da composi¢ao do encontro 5, do dispositivo bolha. Com macaco.
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Dispositivo Bolha: encontro 6

Procedimento
/Resultado
intermedial:
Midias
envolvidas:

Descricao:

Transmedial/Amplificador

Sintético/Incrustador

imagem digital: video de Norman McLaren , Sequence (acelerado) + captura da
camera ao vivo.

Em relacdo a acao cénica.

A atriz em cena segura a camera, que captura e transmite imagens ao Vvivo,
apontada para seu rosto em um angulo e a uma distancia que enquadram parte
do espago da sala também. O video € um jogo de sincronia entre miusica e tracos
abstratos, que se transformam de acordo com a sonoridade. A imagem capturada
ao vivo € projetada na mesma tela que o video, promovendo uma incrustagdo
das imagens. A atriz gira em cena, mantendo a camera no mesmo
enquadramento, o que resulta em uma imagem na qual o espaco atrés dela gira,
mas seu corpo ndo. A inscrustracdo dessa imagem com o video provoca um
efeito semelhante a uma representacio de tinel do tempo, na qual um corpo cai

em meio a uma imagem geralmente geométrica e colorida que gira.
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Sreenshots do registro em video da composi¢do do encontro 6, do dispositivo bolha. Com Helle.

Observamos que nas timelines examinadas temos um uUnico encontro intermedial
manifestado. Os espetaculos intermediais ndo sdo compostos somente por relagdes intermediais,
outras relagdes entre elementos cénicos também estdo presentes. Isso revela a necessidade da
constru¢ao de um caminho em direcdo a intermedialidade, gerenciar o antes e o depois da relacao
intermedial para produzir o momento de ponte. Sendo assim, podemos pensar que a
intermedialidade ndo se limita ao 4pice de sua concretizagao, mas depende de toda uma construgao
da cena anterior e posterior. Uma composicdo de 10 minutos consegue promover um momento
intermedial, portanto, ¢ preciso respeitar o tempo e a necessidade de um desenrolar da cena para
promocao dos terceiros sentidos e espacos intermediais.

Ainda, notamos que o dispositivo bolha apresenta relagdes sintéticas, enquanto que o
dispositivo linha apresenta, em sua maioria, relagdes dialdgicas. O dispositivo linha esteve alinhado
a exploragdo de relagdes intermediais que reforcassem a dimensao real do fendmeno cénico, isto
explica a ocorréncia de intermedialidades dialogicas, que estdo comprometidas com a promocgao de
efeitos de real na cena®. Além disso, no dispositivo bolha a configura¢do do espago cénico ¢ dos
recursos técnicos interfere diretamente no resultado incrustador das intermedialidades, porque os

dois projetores multimidia estdo direcionados para a mesma tela, e portanto, quando as imagens sao

9 Na pesquisa Cena e Intermedialidade, chegamos ao estabelecimento de tr€s conexdes para cada modalidade de
intermedialidade, a partir de seus procedimentos, resultados e efeitos, sendo que, para esta reflexdo, sdo apenas
utilizadas reflexdes sobre os procedimentos e os resultados. As conexdes, acontecem da seguinte forma:
Intermedialidade Sintética/Resultado Incrustador/Efeito de Realidade;

Intermedialidade transmedial/ Resultado Amplificador/ Efeito Teatral;

Intermedialidade diferencial/ Resultado Dial6gico/Efeito de Real.
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projetadas em simultaneidade temos a sobreposi¢do de uma imagem na outra. A sobreposi¢cdo nao
caracteriza uma inscrustracdo, pois imagens podem ser sobrepostas € nao resultarem em uma
sintese, porém a possibilidade de sobreposicao colabora para sintetizar as imagens das composigdes
que foram analisadas. Atentando aos exemplos do dispositivo bolha dos encontros 5 e 6 ¢ preciso
considerar, ainda, a interferéncia produzida pela intermedialidade trasmedial. Se o espectador
estivesse engajado somente na percep¢do da sintese produzida na imagem, sem que o modo de
producgdo estivesse aparente através da presenca das atrizes que manipulam a cadmera ao vivo, a
composi¢ao seria totalmente diferente. Estas composi¢des apresentam com clareza a pluridade da
escrita cénica, pois oferecem ao espectador os dois caminhos de percep¢ao simultaneamente, o das
imagens digitiais em sintese e da cena em relacdo a esta composi¢ao de imagens digitais. Em ltima
instancia, seria necessario aprofundar a analise tentando compreender de que forma essa pluralidade
- ¢ a interferéncia produzida por intermedialidades simultaneas na cena - produz um resultado ou
efeito cénico diferente.

Esta breve reflexao comparativa demonstra que a analise das composigdes pode ser material
valioso de avaliacdo dos procedimentos desenvolvidos. A identificagdo das relagdes intermediais
das composicdo, produzidas nas experimentagdes dos dispositivos de criacdo, pode contribuir para
reflexdo sobre os procedimentos metodologicos e sobre como eles podem estar favorecendo a
criagdo cénica intermedial. Compreendendo estas contribuicdes, podem ser levantadas novas
questdes a respeito dos procedimentos criativos empregados, promovendo revisdes, transformagoes
e melhorias nas etapas dos experimentos realizados. E por este rumo que a pesquisa segue, nio com
o intuito de provar a si mesma, mas de estar em contante estado de avaliacdao e desenvolvimento,
porque assim como ja foi salientado, cada encontro entre criadores de teatro ¢ unico e requer frescor

e atenc¢do em sua aproximacao e desenvolvimento.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Este escrito, que concretiza a pesquisa de mestrado, ¢ uma lupa que coloca em evidéncia um
fragmento, de diametro limitado, de uma rede de ideias, percep¢des, perguntas e vontades atreladas
a minha pratica artistica e de produ¢@o de conhecimento na area das artes cénicas. O fragmento tem
como “ponto zero” a proposi¢do de dois experimentos cénicos que pudessem, de forma pratica,
mobilizar a questdo da pesquisa: o processo de composicao da cena intermedial. Deste ponto zero
sai a primeira linha do caminho percorrido, o pressuposto da intermedialidade, e a partir dessa linha
se inicia a constru¢do de principios-base para estruturagdo dos dispositivos de exploragdo cénica.
Estes dispositivos devem funcionar como membranas, que concentram a energia criativa dentro da
questdo de pesquisa, ndo permitindo que essa energia escape. Além de membranas de seguranca da
pesquisa, os dispositivos devem ser, também, desafios. Os dispositivos ndo podem conter respostas,
facilitar caminhos ou “afrouxar" atritos, eles devem ser um espago de risco, de desorientagao e, por
consequéncia, de descobertas. Mesmo que assuma o papel de facilitadora dos experimentos, nao sei
mais sobre suas repercussdes do que os demais colaboradores, porque estes ambientes criativos sao
espacgo de descoberta.

Destes experimentos surgem novas perguntas, algumas respostas e a convic¢do de que sao
irrepetiveis. As composi¢des produzidas podem ser repetidas e reproduzidas, considerando que o
repetir do teatro sempre configura uma nova experiéncia e manter a qualidade de infincia que a
improvisagdo possui, nessas repeti¢des, ¢ uma tarefa ardua do trabalho teatral. As timelines e os
videos registram extratos das criacdes de cada encontro, sendo que estes extratos podem colaborar
para o refinamento pela repeti¢ao das cenas produzidas e, também, servir como novos scores para
composi¢do de novas cenas. Porém, o que estou convencida de que ¢ irrepetivel, em especial, ¢ a
experiéncia realizada. As descobertas sobre os trabalhos dos artistas, o que foi criado, como as
pessoas se sentiram, ndo serd jamais repetido. Nao escrevo essa constatagdo com nostalgia ou
tentando preservar mistérios sobre procedimentos e estruturas de criagdo cénica, escrevo porque €
importante compreender que o processo de criagdo ndo € somente produzido por estruturas,
ferramentas e matérias de composi¢ao. O ambiente criativo € constituido por todos esses elementos
postos em relacdo com as pessoas, artistas e seus desejos, inquietagdes, humores. Portanto, ainda
que o encenador/facilitador possa estar munido de dispositivos de criacdo pensados e estruturados,

ciente de suas ferramentas e materiais de trabalho, cada vez que se entra em uma sala de trabalho ¢
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preciso preservar o frescor daquele encontro. Preservar o frescor significa estar atento aos outros,

abrir a escuta para as pessoas e para a pratica criativa poder se manifestar.

Existe uma grande tentacdo para o encenador de preparar sua encenagdo antes do
primeiro ensaio. Isso € natural e eu o fago sempre: eu fago certos esbogos do
cenario, das agdes. A unica coisa que me ajuda ¢é saber, que os estou fazendo como
um exercicio, que nada daquilo tudo sera levado a sério no dia seguinte. Isso ndo

me impede de fazer, porque ¢ uma boa preparagdo, mas se eu peco aos atores para
aplicarem os esbogos que eu realizei trés meses ou trés dias antes do ensaio, eu me
impeco de tudo aquilo que pode ser vivo e aparecer no momento do proprio
ensaio.”

Desse modo, a apresentacdo e andlise dos procedimentos e materiais criativos, que
constituem esse escrito, ndo configuram modelo de trabalho. Ndo existe bagagem carregada pelo
artista que o faga estar totalmente preparado para encarar novas criacdes. As bagagens e os
repertorios sdo suas ferramentas e seus mecanismos de agdo, com os quais ele ird lidar com os
problemas, questionamentos e descobertas de cada novo processo. O conhecimento produzido nesta
dissertacao ¢ relativo e especifico das praticas experienciados nesta caminhada tnica e passada. A
reflexdo que permanece, através desse escrito, pode servir para os colaboradores que vivenciaram as
experiéncias e para outros artistas, que através da analise apresentada podem absorver algumas
destas ferramentas e mecanismos de acdo para agir diante de seus proprios processos. Ler também
constitui vivéncia de uma experiéncia, com suas peculiaridades, portanto, ndo somente o0s
colaboradores, que aprenderam com seus corpos no ambiente dos experimentos, podem ter acesso
aos conhecimentos extraidos por esta investigacdo. Este escrito pode fornecer pistas, bases ou
estruturas iniciais, através das quais o encenador/facilitador vai se colocar presente nos encontros de
Seus Processos.

No decorrer do escrito fago referéncia diversas vezes a abertura de espago para a inteligéncia
da pratica. Essa inteligéncia ¢ uma espécie de ordem que se estabelece, sem que se possa
reconhecer sua origem, ¢ funciona como um centro de gravidade da criagdo. A passagem de um
experimento cénico para o outro evidéncia essa inteligéncia. As experimentagdes da pesquisa tém
inicio no Laboratorio Experimental de Teatro I e continuam nos dispositivos linha e bolha. Somente
eu, pesquisadora e facilitadora da investigagdo, e o colaborador e amigo Matheus Melchionna,
estivemos presentes nos trés experimentos. Os demais colaboradores participaram de um ou dois

experimentos, sendo que no dispositivo bolha os colaboradores nao precisavam se comprometer a

9 (BROOK, 1991, p.35, traducdo nossa)
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participar de todos os encontros do dispositivo. Ainda assim, existe um encadeamento evolutivo que
atravessa todos os experimentos. Esta evolu¢do estad presente nos aprendizados, tanto no meu
quanto no do Matheus, porém estd para além de nos dois, de alguma forma na pratica.

Os encontros promovidos no Laboratério Experimental tinham um carater de iniciagdo, para
compreensdo gradual da intermedialidade na cena. No dispositivo linha o conhecimento da pratica
progride, prescindindo do desenvolvimento de um passo-a-passo. Do mesmo modo, no dispositivo
bolha temos uma evolugdo em relacdo ao experimento anterior. Nessa experiéncia houve a
incorporagdo do jogo das fungdes flutuantes, por colaboradores que tiveram contato pela primeira
vez com a pesquisa. Também, nesse dispositivo, experienciamos a instaura¢do de uma rede forte e
intensa de conexao e jogo, de transito das fungdes e, ainda que isso ndo faca parte da analise
desenvolvida por essa pesquisa, um salto na qualidade das composi¢des criadas. O dispositivo bolha
foi realizado com mais escuta e jogo e, como consequéncia, provamos um prazer ¢ orgulho em
relagdo ao que estavamos produzindo. Eu e o Matheus carregamos parte dessa evolugao em nossos
corpos, assim como as propostas, de uma etapa para a outra, foram sofrendo alteracdes para que os
procedimentos fossem refinados, porém os colaboradores do dispositivo bolha ndo vivenciaram as
etapas anteriores, € mesmo assim, de alguma forma incorporaram essa trajetoria. Assim, entendo
que essa evolucao da forma aos encontros do dispositivo bolha, através de marcas que estdo além
das pessoas e suas bagagens, estdo gravadas e reverberam de alguma forma através da inteligéncia
da pratica. Tadeusz Kantor (1977, p. 11) evidencia essa inteligéncia e essa bagagem que o fazer
teatral carrega em si, quando afirma que: “Uma obra teatral ¢ construida em torno de uma so forma.
Sua descoberta torna-se uma revelagdo.”. Compreendo que ndo sdo somente as propostas
conscientes da pesquisadora que fazem com o que a pratica se desenvolva, mas também a forga de
evolugcdo que a pratica criativa, possui em si, contribui para um desenvolvimento continuo das
experimentacdes. Nao hd nada de misterioso nessa constata¢do, visto que todo o desenrolar do
processo de investigacdo acontece em forma de didlogo, de perguntas, respostas e hipdteses, entre a

pesquisadora e os experimentos cénicos.

eskosk

Ao longo do desenvolvimento dos estudos que compdem essa pesquisa de mestrado, estive

coletando e guardando, em multiplos arquivos, citagdes de encenadores e pesquisadores que,

175



segundo a minha interpretacdo, afirmam a intermedialidade como um mecanismo proprio do fazer

teatral.

No teatro, esta unidade se obtém pelo manejo dos contrastes entre os diversos
elementos cénicos; movimento ¢ som, forma visual ¢ movimento, espago € voz;
palavra e movimento das formas etc... (KANTOR, 1977, p. 13)

Ao lado do texto, colocam-se
outros elementos:
objeto
movimento
som
sem intuito de ilustragdo reciproca,
de explicagdo...
a integracdo desses elementos
se faz espontaneamente,
segundo o principio do “acaso”,
e ndo ¢ explicavel racionalmente. (KANTOR, 1977, p. 42)

Essa poesia muito dificil e complexa reveste-se de multiplos aspectos: em primeiro
lugar, os de todos os meios de expressao utilizaveis em cena*, como musica, danga,
artes plasticas, pantomima, mimica, gesticulacdo, entonagdes, arquitetura,
iluminagdo e cenario.

Cada um desses meios tem uma poesia propria, intrinsica, e depois uma espécie de
poesia ir6nica que provém do modo como ele se combina com os outros meios de
expressao; e ¢ facil perceber as consequéncias dessas combinagdes, de suas reagdes
e de suas destrui¢des reciprocas. (ARTAUD, 2006, p. 37-38)

Wilson sugere que se vocé remover o candelabro (de cima do piano) e colocar em
seu lugar uma garrafa de coca-cola, o contraste dos objetos e o que eles evocam
desperta a imagem. A imagem se torna um foco estranho.%

Estas citagdes sao expostas pois acredito na importancia do reconhecimento do fazer teatral

como um fazer intermedial. Refletir sobre procedimentos de criagdo e sobre o trabalho do

encenador de teatro, requer a compreensao da importancia desse agenciamento poético de matérias

€ materiais que constituem a cena. A meu ver, tentar compreender o trabalho do encenador,

enquanto promotor de espagos criativos, no contexto contemporaneo, esta diretamente relacionado

ao entendimento desse agenciamento da cena a partir de suas matérias e materiais de composicao. A

cena ndo estd sujeita a organizar-se em torno de um texto ou de uma estrutura dramatica, ela esta

sendo explorada nos atritos entre as estérias e os materiais do palco, entre dimensdo ficcional e

96 Wilson suggests that if you remove the candelabra (above a piano) and put in its place a Coke bottle, the contrast of
the objects and what they evoke wake the image up. The image becomes a strange attractor. (BOGART et LANDAU,
2005, p. 188, tradugdo nossa)
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dimensao real. Sendo assim, o encenador, ao propor estruturas € procedimentos de criagdo, precisa
estar ciente e aprender a jogar com estes atritos. O conceito de intermedialidade contribui para essa
compreensdo, porque coloca em evidéncia os jogos das midias na cena, midias que sdo
materialidades e sentidos, assim como o proprio teatro. A intermedialidade, nessa pesquisa, figura
como protagonista, ndo somente enquanto objetivo a ser alcangado nas composi¢gdes cénicas, mas
porque ¢ a partir de principios extraidos deste conceito que os procedimentos dos dispositivos de
criagcdo sao desenvolvidos e experimentados. Na compreensdo proposta pela pesquisa, a
intermedialidade ndo configura uma linguagem cénica ou se restringe ao emprego de novas
tecnologias, ela ¢ um modo de pensar sobre a criagdo da cena. Este modo de abordar a criacdo
considera questdes relevantes para o trabalho do encenador no agenciamento dos procedimentos

criativos teatrais.

Nao se pode retocar a “matéria cénica” (denomino matéria cénica a cena ¢ sua
fascinante atmosfera ainda ndo preenchida da ilusdo do drama, seguida da
disponibilidade potencial do ator que possui em si as possibilidades de todos os
papéis possiveis), ndo se pode enverniza-la pela ilusdo, cumpre mostrar a rudeza, a
austeridade, seu confronto com uma realidade nova: o drama. (KANTOR, 1977, p.
4)

skeskosk

Desde o inicio das minhas experiéncias como diretora estive silenciando um impulso de
ingressar nas improvisagdes e na criacao de materiais cénicos. Por mais que compreenda o trabalho
do diretor como um “trabalho de corpo inteiro”, segurar esse impulso me fazia sentir como se
estivesse deixando parte do meu corpo de fora da criagao. Segundo Sophie Proust: “Evocar o corpo
do diretor convida, entdo, a falar desse artista durante os ensaios onde seu corpo, veiculo de uma
linguagem gestual, oral e infraverbal, participa da dire¢do dos atores.”®’. Esse corpo do diretor pode
engajar-se de diferentes formas, conforme proposto por Sophie, portanto, a sensa¢do de reter meu
corpo, enquanto diretora, ndo esta relacionada com um desejo de ser atriz, mas de poder criar como
diretora, através de diferentes maneiras de propor e responder.

A nog¢do de artista multidisciplinar e sua postura de explorador da cena, associada ao jogo

das fung¢des flutuantes, produziu um ambiente criativo no qual os colaboradores podem atender aos

97 Evoquer le corps du metteur en scéne invite donc a parler de cet artiste au cours des répétitions ol son corps,
véhicule d'un langage gestuel, oral et infraverbal, participe de la direction d’acteurs. (PROUST, 2004, p. 1, traducio
nossa)
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seus impulsos criativos. Estes impulsos criativos podem pertencer a qualquer funcdo criativa
implicada na cria¢do intermedial. Desta forma, podemos compreender que estas estratégias de
criacdo associadas liberam o momento da improvisagdo/exploracdo da cena de delimitagdes,
produzidas a partir da distincdo das fungdes artisticas. O ambiente de exploracdo torna-se um
espaco de criagdo livre para a experimentacdo de impulsos, ideias e desejos de criagdo. Nos
experimentos constatamos que esta liberdade, ao contrario do que possa sugerir, ndo produz um
ambiente sem ordem, regras ou hierarquias. O ambiente de exploragdo torna-se um espaco de
escuta, no qual o respeito ao desejo e a proposta do outro sdo fundamentais. Experienciamos um
encadeamento de a¢des orientado por respostas dos colaboradores as propostas em desenvolvimento
na cena, € uma postura de constante suporte a proposta do outro. A hierarquia se apresenta movel no
que diz respeito a autoria da cena, os colaboradores transitam entre proponentes e apoiadores de
ideias na improvisac¢do, mas permance fixa enquanto lideranga da estrutura de criagdo, na figura da
encenadora/facilitadora da pratica (neste caso, a propria pesquisadora).

O entendimento do diretor como “olho de fora” da cria¢do cénica, aceito e difundido por
muitos como sendo o oficio do diretor teatral, estabelece uma barreira entre palco (dentro da cena) e
plateia (fora da cena)®®. Essa barreira delimita o corpo do diretor e o seu trabalho ao espago da
plateia. Corroborando com essa separagdo do espago do corpo do diretor, Eugenio Barba lista uma
série de compreensdes acerca do oficio do diretor, dentre as quais: “identificam-no com o
verdadeiro autor do espetaculo e o primeiro espectador que também tem sempre a ultima palavra
em qualquer decisdao” (BARBA, 2010, p. 22). Nesta citagcdo estdo atestadas as compreensdes de que
o espaco de trabalho do encenador ¢ o da plateia, sendo ele considerado como um primeiro
espectador; e que ele detém as decisdes finais e, portanto, a autoria sobre a encenacdo. A separacao
de espacos e a distancia entre o corpo do diretor e o corpo dos atores estd implicada na problematica
que se refere a autoria da cria¢do, aspecto relevante para o desenvolvimento dos principios de
criacdo dessa investigacdo. O diretor que se coloca e se mantém no espago da plateia, ndo mistura
seu corpo ao corpo dos atores, € essa separacao contribui para o estabelecimento de uma hierarquia,
que distingue a percepcao “de fora” como privilegiada em relagdo a criacao cé€nica. Sendo assim, o
“olho de fora” adquire o direito de tomar todas as decisdes finais, referentes & encenacdo. De
qualquer forma, ¢ importante e faz parte do trabalho do diretor colocar-se de fora: “dirigir os atores

implica em um momento ou outro separar-se deles, cortar o corddo de alguma forma para se

98 Celle-ci ne s’acquiert qu’a une certaine distance, hors de la scéne: “off stage”. Lorque le directeur d’acteurs a au
contraire besoin d’étre physiquement plus proche des comédiens, il vien sur le plateau: “on stage”. (PROUST, 2004, p.
3)
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beneficiar de uma melhor visdo do todo.”®. Sendo assim, o trabalho do diretor encontra-se,
necessariamente, “fora da cena”, porém isso ndo implica que ele deva permanecer sempre nessa
posi¢do. No caso dessa investigagdo c€nica, o trabalho do diretor ¢ explorado em um movimento de
transito entre estes dois espacos, cada trabalho do encenador correponde a uma localizagao corporal
dele na sala de pratica. Os encenadores como conceptores e sintetizadores, estdo localizados no
“fora da cena”, enquanto os encenadores como facilitador e jogador podem estabelecer o transito
“dentro-fora da cena”.

A nogdo de artista multidiciplinar e a flexibilizagdo do jogo das fungdes flutuantes,
verificado no dispositivo bolha, possibilitaram a "entrada" do encenador na cena. No inicio da
exploracdo do jogo das fungdes flutuantes, o artista multidisciplinar transitava pelas fungdes
ocupando lugares determinados no espago da sala. Dentre estes lugares, estava o do encenador,
localizado conforme convencionalmente se apresenta de frente para a cena, no espaco “de fora” - da
plateia. A apropriagdo do trAnsito de fungdes e a transformagdo da relagdo palco-plateial®,
promovidas no dispositivo bolha, possibilitaram a experiéncia de dar indicagdes, mover elementos
cénicos e interagir com os atores, a partir da fun¢do da encenacao, de dentro da cena.

Por fim, ¢ preciso salientar que perceber o corpo do diretor nesse espago distinto e refletir
sobre os comprometimentos dessa postura nao pretende estabelecer juizo de valores sobre diretores
e seus processos. Muitos diretores, atores e técnicos acreditam e defendem diferentes modos de
trabalhar e produzem espetaculos de qualidade. A maneira através da qual procedimentos criativos
sao conduzidos reverbera na criagdo cénica produzida, porém nao existe um modo certo de conduzir
a criacdo, nem de encenar. O importante ¢ que cada grupo de artistas esteja consciente e de acordo

com os modos de relagdo e poder implicados no desenvolvimento de suas criagdes.

A investigacdo estad localizada, em relagdo ao campo dos processos criativos da cena, como
um processo de exploragdo, uma pratica do artista sobre suas habilidades. Os dispositivos
apresentados podem ser compreendidos como espécies de workshops. Além disso, os dispositivos
estao filiados a conceitos e praticas da cena, que possibilitam o desenvolvimento da experiéncia da

pratica multidisciplinar e da multiplicacdo da figura do encenador na criagdo da cena. Uma

9 diriger des comédiens implique 2 un moment ou 2 un autre de se séparer d’eux, de couper le cordon en quelque sorte
pour bénéficier d’une meilleure vue d’ensemble. (PROUST, 2004, p. 3)

100 No dispositivo linha a relagio palco-plateia empregada era frontal, conforme palco italiano. No dispositivo bolha, a
relacdes variou, entre lateral, como em palco sanduiche ou totalmente mével, considerando a presenga do espectador
dentro da cena
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caracteristica do devinsing theater, que contribui para o estabelecimento de condigdes para estas
experiéncias, ¢ a improvisagdo como base para a criacdo de cenas e a flexibilidade da relacao
projeto-obra implicada por este modo de trabalho. Um processo de criacdo, que opera como
devinsing theater, tem menos compromisso em realizar cenicamente ideias e imagens concebidas
antes dos encontros de criagdo. Isso ndo significa que o devising theater opere sem concepgao, sem
estruturas ou sem rumos tragados por um conceptor. O que ocorre nesta pratica ¢ um didlogo entre o
que ¢ criado, através das improvisagdes, € 0 que se tem como linhas guias da encenacdo. Assim,
este tipo de pratica pode promover a existéncia de um encenador jogador!!, facilitador e
sintetizador, que ndo seria cabivel em outras praticas, cuja relacdo entre projeto-obra fosse mais

fixa.

Lepage v€ o processo criativo como sendo inseparavel da utilizagdo de uma
colecdo de eventos improvisados, aleatérios e acidentais. Ele esta,
deliberadamente, convidando o caos e provocando reagdes espontineas em um
processo que ¢ mais parecido com brincadeiras de crianga do que com atuag@o
professional ‘séria’.102

Outro aspecto importante para a pratica, levantado por Lepage, ¢ a aproximacdo do
ambiente dos ensaios a no¢do de brincadeira. Algumas vezes, neste escrito, me refiro ao artista
multidisciplinar como um explorador da cena. Essa postura de explorador, de aventureiro ¢ uma
demanda presente em diversas etapas dos encontros dos dispositivos de criagdo experimentados. Na
etapa de improvisagao os colaboradores sdo convidados a interferir na criacdo a partir das diversas
funcdes implicadas no jogo intermedial, a assumir uma postura multidisciplinar, independente de
terem ou ndo seguranga para ingressarem em determinadas fungdes. Essas interferéncias partem de
impulsos de criacdo dos colaboradores, que estdo relacionados as suas praticas “de origem”,
portanto, refor¢o que a postura multidisciplinar ndo apaga as habilidades e técnicas especificas de
cada artista, apenas possibilita o emprego destes conhecimentos em outras fungdes. Jogar no
momento da improvisacdo, partindo sempre de suas bagagens, mas através de uma fun¢do que nao
lhe pertence, requer um espirito explorador e uma reducdo do julgamento do colaborador sobre o

seu trabalho. Nao € possivel assumir essa postura de explorador da cena criticando e julgando todos

101 E importante frisar que o encenador pode ser jogador segundo diversas caracteristicas e entendimentos de seu
trabalho. O que estd posto aqui € encenador como jogador, conforme ele aparece nessa investigagao.
102 [_epage sees the creative process as being inseparable from using a collection of improvised and random, accidental
events. He is deliberately inviting caos and provoking spontaneous reactions in a process that is more similar to children
playing than to ‘serious' professional acting. (DUNDJEROVIC, 2009, p. 31)
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0s seus movimentos no momento da improvisagdo. E preciso tornar o momento da improvisagao
um espago de descomprometimento com o €xito, com uma certa leveza que aproxima esse

momento da qualidade de brincadeira.

Rumos da pesquisa:

O caminho da investiga¢do segue em dire¢dao a andlise das composi¢des desenvolvidas nos
dispositivos de criagdo propostos. Essa analise, iniciada ao final do capitulo 2, sera continuada apos
a entrega deste trabalho escrito. Assim como ja foi dito, o exame das composi¢cdes tem como
objetivo levantar novas questdoes e refletir sobre como os procedimentos de criacdo podem ser
melhorados, de acordo com o modo pelo qual eles contribuem para a criacdo das composigdes. Essa
investigagdo vai além do que foi iniciado, pois precisa relacionar os momentos intermediais
identificados com a experiéncia e os procedimentos empregados. Para isso serd preciso trilhar o
caminho da criacdo, através das etapas de elaboragdo da timeline e escolha das midias,
improvisagdo, avaliacdo e re-improvisa¢ao, a fim de relacionar procedimentos e composigdes.

Apos esse primeiro caminho, que acredito seja necessdrio para um primeiro fechamento da
investigacao, pode ser interessante vincular os procedimentos empregados ao desenvolvimento de
uma criagdo cénica. Montar um espetaculo, tendo como base uma tematica ou um elemento central
e desenvolver a composi¢do da dramaturgia e das cenas a partir de diversos materiais de criacdao
cénica. Uma questdo a ser observada nesse contexto € se a pratica concretiza a diluigdo da autoria
da obra entre seus colaboradores criativos. A autoria da criagdo teatral tem transitado entre o autor
dramatico e o encenador-autor, a producdo hegemonica teatral contemporanea, ainda, encontra-se
dividida entre estes dois polos. A produgdo de uma criagao cénica, independente do quao fechada ou
aberta se propuser a ser, necessita de etapas que vao além daquilo que foi explorado nesta pesquisa.
As escolhas de montagem e edi¢do do texto da performance, que sera compartilhado com o publico,
podem definir mudancas na divisao da autoria, que até entdo ndo aparecem nos procedimentos de
exploracdo. Seria necessario escolher de que forma as funcgdes se apresentariam nas etapas
seguintes, necessarias a realizagdo do espetaculo. E possivel continuar investindo em uma postura
multidisciplinar e no transito dos colaboradores pelas fungdes ou reestabelecer a organizagdo de
cada artista em sua funcao “de origem”.

Outra possibilidade de continuidade seria reformular os procedimentos de exploragdo para

um contexto de aprendizagem. Questionando de que formas estes procedimentos de exploracio

181



intermedial poderiam ser organizados para promover um ambiente de pratica pedagogica. Acredito
que o exercicio da postura multidisciplinar pode ser um trabalho importante a ser desenvolvido com
estudantes de teatro e, além disso, nao existem muitas praticas de exploracao da cena agenciadas
por principios da intermedialidade. Ainda, nesse contexto, seria interessante preservar o carater de
pratica do artista em coletividade. Ao longo da formagdo do artista de teatro existe uma separagdo
dos conhecimentos em especialidades, fungdes, o que me parece ser importante, assim como
preservar algum espaco para o exercicio destas fungdes em grupo. Assim como € importante ao
artista conhecer suas ferramentas e desenvolver seus mecanismos de acdo, ¢ importante praticar as
relacdes, com suas negociagdes, conflitos e diversao.

A pesquisa deixa outras possibilidades de desenvolvimento e, também, caminhos no passado
que nao foram explorados. Muitas escolhas foram realizadas ao longo destes dois anos e muitas
perguntas ndo puderam ter a atencdo que talvez merecessem. As praticas cénicas desenvolvidas
levantam questdes para todos os lados, evidenciando o carater sist€émico da criagdo cénica. Os
caminhos, que foram perseguidos sdo aqueles que foram entendidos como indispensaveis para
pensar sobre as questdes iniciais, as quais a pesquisa se prop0s a investigar. Muitas encruzilhadas
foram deixadas para tras, com a sensacao de que muitas questdes e respostas preciosas para o fazer
cénico foram perdidas nessas encruzilhadas. E tranquilizador pensar que pelo caminho existem
todos os que colaboraram para a realizagdo dessa pesquisa, trilhando suas proprias rotas e aqueles
que ainda nao conheci, com quem também divido esse territério. Nao sei como produzir uma frase
final, pois me encontro no meio de um caminho. Essa percepcdo em relacdo a pesquisa parece
positiva, pois continuo acreditando na importancia de investigar o processo criativo, suas estruturas

e procedimentos de criacdo, especialmente através da perspectiva da intermedialidade.
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