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RESUMO

O estudo mescla fronteiras das investigacdes sobre a criacdo do ator levando em
conta a improvisagdo. Tomando-se o trabalho de Arthur Lessac como ponto de
partida para criar, realiza-se uma contaminacao entre este e as seguintes pesquisas
sobre improvisacdo e composicdo cénica: Contato Improvisacao, Viewpoints, além
de técnicas de narrativa e espontaneidade do diretor e professor britanico Keith
Johnstone. A experiéncia pratica foi realizada em estagio docente na disciplina de
Atuacdao Ill da graduacdo em Teatro na UFRGS. Os pensamentos de Arthur Lessac,
Steve Paxton, Anne Bogart, Tina Landau e Keith Johnstone se entrecruzam com
pesquisas contemporaneas de diferentes areas para discutir o processo de criacao
do ator-estudante.

Palavras-chave: Processo de criacdo do ator. Improvisacdo. Arthur Lessac.
Viewpoints. Contato Improvisacao. Keith Johnstone.



ABSTRACT

The study mixes borders in the investigation of the creation process of the actor,
taking into account the improvisation. Having the Lessac Work as an access way into
creating, a contamination was held among his work and the following researches on
improvisation and scene composition: Contact Improvisation, Viewpoints, as well as
narrative techniques and spontaneity studied by the director and professor Keith
Johnstone. The practical experience was held during teacher training in Performance
[ll, Undergraduate Program in Theatre at UFRGS. The ideas developed by Arthur
Lessac, Steve Paxton, Anne Bogart, Tina Landau and Keith Johnstone intersect
contemporary researches in different areas in order to discuss the creation process
of the actor-student.

Keywords: Creation process of the actor. Improvisation. Arthur Lessac. Viewpoints.
Contact Improvisation. Keith Johnstone.



SUMARIO

DISPONIBILIDADE PARA CRIAR ...ttt ettt eee e eee e eneeeee e eeeeeennees 09

1 FORMAS DE ACESSAR A DISPONIBILIDADE PARA A CRIACAO ATRAVES DO

TRABALHO DE ARTHUR LESSAC.... ..ottt 21
1.1 ORIGEM DO TRABALHO DE LESSAC........euiiiiiiiiiieiiiie et 21
1.2 LESSAC SUMMER INTENSIVE WORKSHOP ..ot 23
1.3 DISPONIBILIDADE PARA A CRIACAO ATRAVES DAS VIVENCIAS PROPOSTAS

POR LESSAC . ..ottt ittt ettt ettt s s s e e e e e e e teta e e e e e ee e tebeaaasaaaeeeeeeetenesnnsesaeeeearenen 24
1.3.1 Sensibilizaga0o €M BUOYANCY .......cccoiiiiiiiiiiie ettt 46
1.3.2 Sensibilizagao em RATIANCY...........uuuiiiiieiei e 46
1.3.3 SensibiliZaAGA0 €M POENCY......ccoiuiiiiiie it 47
1.3.4 Sensibilizagdo em INterenVOIVIMENTO. .........ooiiiiiiiiiie e 47
2 CONTAMINAGAO — O QUE ESTAEM JOGO?........cooueeeeeiereeeeeeeeeeeee e, 58
2.1 IMPROVISACAO COMO ACAO DO ATOR NA CRIAGCAO.......ccccoeeeeeeeeereeeaan, 62
2.1.1 Viewpoints e a Habilidade de Compor em Cena..........cccooveeieiiiiiiiiiiiieee, 63
2.1.2. Cruzamento entre Contato Improvisacdo e a Habilidade de “Tocar com Boa

1= o= (o PSRN 67
2.1.3 Colaboragéao, Espontaneidade e Narrativa — Keith Johnstone..............cccoocvvineneen. 75
3 PREPARACAO PARA A CRIACAO - AULAS ... 88
3.1IMETODOLOGIA E PROCEDIMENTOS.......ccuttiiiiiiiiie et 90
3.2 PLANEJAMENTO DE AULAS . ... 92
LB AULA Lot e s 95
3.3.1 Circulo energia com as maos; Agradecimento; Sintonia inicial...............ccccccervnneen. 95
3.3.2 Sensibilizacdo da energia Buoyancy— “Brago na parede”’; “Embolo” em trios;

“Salto controlado” O ESQUIBTOT . .......ciiiiiiiiiie et e e 95
3.3.3 Recriagéo da energia Buoyancy a partir do repOUSO.........evueeieiveieiiieeieeiieeeeeeeeeeeeeen. 98
3.3.4 Sensibilizacdo do equilibrio como linguagem corporal associada ao Buoyancy;

Transferéncia para MovimentaGao PAra @ CEMNA...........uuuuuurrrrerrerrrerirrerererereereesnaa.. 100
3.3.5 Improvisagao em grande grupo: “@ qUEdA”............eeviiiiiiiiiiiiiiie e 101
3.3.6 “OUVIr COM @ PEIE .......ueuieiiiiiiiitieite ettt e e ebeebaeebaesseeseeseeeseeeseeseeeseeseeessennnnes 103
3.3.7 Improvisagdo em arena, com um CUDO NO CENLIO...........ueuuerueerieiiieiieeeieiieeeeeeeeeenene 105
LA AULA 2. e 107
3.4.1 Circulo de energia com as maos; Sintonia inicial; Massagem — ombros e costas.. 108
3.4.2 Sensibilizacdo da energia Potency; “Braco na parede”; “Embolo em trios”;"Salto

controlado” dO @SQUIAAON . .........ceiiiie e 109
3.4.3 “EMPUITAr O CUDO ... ..uiiiiiiiiiiiieiieieeee ettt e e e eeeseeaeeeseeseeeseeeeeeseeeeeeseeeeeeesanes 112
4.4 SUSPEINSEOD . ...ttt et e e et e e e e e aaeaas 112
345 PUIArNO COlO ... 113
3.4.6 “Ouvir com a pele”; Improvisagao “a queda’...........ccccooiiiiiiiiciiiic e 114
3.4.7 Improvisagao em arena, COM O CUDO..........ooiiiiiiiiieii i 115
B D AU L A Bttt a et e 116
3.5.1 Circulo de energia com as maos; Agradecimento; Sintonia inicial...............cc..c...... 116
35,2 P OC0 . ettt et 116
3.5.3 Sensibilizagéo da energia Radiancy a partir da recriagdo do Buoyancy................. 117
3.5.44Gargalnada’...........oeueiiiiiiiiieee 119

3.5.5%Corrida € SA0 NO CUDO ... ..ccneeeeee e e e e e 119



3.5.6 Improvisacdo em grande grupo: “@ qUEdA............eeiereeeiiiiiiiiee e 120

3.5.7 Improvisagao em arena, COM 0 CUDO..........ociiiiiiiiii e 120
3.5.8 Leitura e discussao de um resumo do trabalho de Lessac...........cccccoevvvvvviieeeeennnnns 122
4 DISCUSSAO SOBRE AS AULAS — PISTAS ... 124
4.1 AQUECIMENTO E SENSIBILIZACAO DE EVENTO FAMILIAR —ENERGIAS......... 126
4.2 TRANSFERENCIA DE EVENTO FAMILIAR PARA A CENA........ccooiiiii, 144
4.3 IMPROVISACAO EM GRANDE GRUPO: A “QUEDA...........cocoiiiiies 149
4.4 IMPROVISACAO EM ARENA, COM O CUBO........ccviiiieieiiiiiiiiiiie e eiiiieaee e e e e e 151
5 RUMOS E DESDOBRAMENTOS SOBRE A DISPONIBILIDADE PARA CRIAR........ 162
REFERENCIAS ..ottt ettt ettt 170
OBRAS CONSULTADAS. ...ttt et s et e e e e s e sttt e e e e e s e st sanaeeaeeeeansaannes 173
Y N T 175

ANEXO A — Plano de atividades — estagio docente............ccccoeeeeeeviceniciiiciennns 176

ANEXO B — Texto discutido nas aulas e estagio docente..........cccceevveeieriiiieeennenns 179

ANEXO C — Modelo de FIiCha-dIiArio..........ccuuviiiiiiiiiiiiiiie e 188

ANEXO D — Modelo de AULONZAGAO. .......ccceiiiieiie et 189



DISPONIBILIDADE PARA CRIAR

Todos nos temos aqueles momentos em que experienciamos algo,
entdo queremos pegar esse amor e essa dedicacao e levar a outro lugar.
John S. McNamara®

Criacdo. Como falar de algo tao dificil de definir? Algo de significado tao
relativo, de natureza tao volatil, fugaz e fugidia. Falar sobre criacdo, processo de
criacdo, momento em que acontece a criagéo, criacdo em teatro, criacdo de cenas,
momento em que o ator cria uma cena... E um risco. Risco de n&o se fazer entender,
de dizer o que ja foi dito.

No entanto, parece 0 mesmo risco que o artista corre ao iniciar o seu
proximo estudo. Falar sobre criacdo parece envolver a mesma urgéncia e a mesma
perturbacdo com que se entra em cena para tentar vivé-la. A pergunta que me fago
constantemente é: O que esta em jogo, em acdo quando um ator cria uma cena?
Como descrever tantos processos que se estabelecem simultaneamente no
momento em que O ator esta criando? Serd possivel explicar? As palavras
alcangam?

Seré factivel dizer que a criagdo de uma cena no que se refere ao ator esta
intimamente ligada a improvisagcdo, mesmo que muitas vezes julguemos tratar de
algo diferente? Serad a improvisagdo o0 elemento vivo da criagdo em teatro? Se
considerarmos esta possibilidade, como entramos em disponibilidade para a
criagdo? Como mergulhamos completamente naguele momento Unico, singular,
situado no Gnico tempo e espagco em que se vive: agora, aqui? Serd que neste
momento estamos improvisando?

Se considerarmos que improvisar é experimentar solu¢des para algo aqui e
agora, talvez possamos chegar a alguma concluséo... Todavia, se concretizarmos o
entendimento em um conceito, podemos nos afastar da sua esséncia mutante.

Julgando que uma cena nasce da acdo de um ator com seu passado —
incluindo sua memdaria expressa no corpo —, de intensidades que o atravessam e
dos milésimos de segundo que separam a decisdo de agir e a acdo em si, estamos

considerando trés possiveis elementos envolvidos em improvisagdo. E se o ator, ao

! Artista plastico, professor/pesquisador nas areas de pintura, desenho e pedagogia no Art Practice
Department, Universidade de Berkeley, Califérnia, EUA. Em 1994, desenvolveu e implementou em
Berkeley o curso “Art 8, Introduction to Visual Thinking”. O titulo em Lingua Portuguesa é: “Introducéo
ao pensamento visual”.
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invés de trazer uma ideia para a cena, deixa que a ideia se construa no transcorrer
da prépria cena, estamos falando de improvisacdo? A mim parece que chegamos
perto.

E se, ao contréario, tivermos um tema para a cena, uma ideia, uma fala pré-
definida, um inicio, um meio e um fim, mas nunca experimentamos a cena antes,
guando o fazemos estamos improvisando? Ou se tivermos uma sequéncia de acoes,
gestos ou movimentos pré-definida, estudada, coreografada e precisamente
executada, com uma fala ou vérias falas memorizadas nos seus minimos detalhes.
Temos improvisacdo? A improvisacéo esta descartada? E possivel.

Diferentes entendimentos ou aproximacdes da ideia de improvisacdo estao
presentes no fazer teatral e podem ser detectados, por exemplo, nas pesquisas dos
diretores pedagogos do século XX como Jacques Coupeau, Jerzy Grotowski ou
Constantin Stanislavski. Podemos citar também Viola Spolin, Sandra Chacra, ou
processos do Living Theater. Diante de tantas experiéncias que cunharam ou
estudaram ideias sobre improvisacao, parece plausivel pensar em viver o frescor de
criar em algo que possui o potencial de tornar-se mecanicamente executado. Como?
Vivendo a cena como se fosse a primeira vez. Parece abstrato. Entender que uma
cena esta viva quando ela é vivida parece facil. Entretanto, desempenhar é dificil. O
gue se torna de dificil compreensao é a razdo pela qual algo assim tdo Obvio parece
extremamente dificil, fugidio, fugaz, volatil... Sabemos que, extinta a “surpresa”, nao
ha o frescor da primeira vez.

Como nos questionamentos de Stanislavski (2004), é possivel manter a
fagulha de vida? No transcorrer do tempo, a pergunta permanece. Talvez porque a
resposta depende de cada pessoa. Pode-se dizer que ha algo em ndés que
atrapalha? N&o sera o mesmo que nos inibe de criar ja desde a primeira vez?

Sabemos que muito esta conosco, em nds, através de nds, desde o inicio da
vida. Porém, ndo detectamos precisamente a sua natureza e a sua extensao.
Compreendemos, todavia, que cada forma de expressdo pessoal esta
profundamente ligada a forma de agir de um grupo social. Marcel Mauss (1974, p.
218) afirma que “[...] as sociedades, as educacdes, as conveniéncias, criam habitos
gue variam com os individuos e suas imitagdes criando técnicas corporais [...]". Tudo
isto também estd em cena conosco, aqui e agora.

A nossa cultura e a nossa memoria estdo presentes aqui e agora a todo o

momento. Pode-se dizer que nos inserem no mundo como seres sociais e culturais.
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Inclusive, a facilidade no transito entre as diversas exigéncias da vida pode
determinar profundamente a nossa insercao na sociedade.

Porém, quem esta comecando a estudar para tornar-se ator vai perceber
muito rapidamente que tudo o que faz vem marcado de alguma coisa, e que muitas
destas marcas nado parecem dar sinal de transformag&o. Caminhar, parar, realizar
gualquer acdo ou gesto, emitir som, falar... Nada é tdo facil assim e nem parece
poder ser feito do jeito que se fazia antes. As marcas que temos podem estar
ligadas ao movimento ou podem ter diferentes atravessamentos e desestabilizam-se
ao nos depararmos com sua existéncia.

Para pensar um pouco sobre isto, visito os pensamentos de Suely Rolnik
(1993, p. 241, 242) a respeito de marcas. Segundo a autora, podemos considerar
gue experimentamos a nossa existéncia por meio da vivéncia em ambientes, que
ndo sao somente humanos. Ha o plano visivel e o plano invisivel, este tdo real
guanto o outro, porém mais sutil. O plano visivel comporta a relacdo entre nés, os
outros e o ambiente, e o invisivel abarca os fluxos da nossa constituicdo atual. Eles
estdo sempre em movimento nos ligando a outros fluxos e criando novas
constituicbes. Cada desequilibrio, cada relacdo inédita que se apresenta abala a
nossa atual configuragdo. Parece sensato considerar que nos momentos de criagao
em teatro estas configuracdes visiveis e invisiveis estejam em constante
interdependéncia.

A primeira vista, entretanto, abandonar as marcas pode ser uma tendéncia.
Entdo, os atores treinam?. Treinam no percurso da universidade. Treinam varias
praticas. A tentativa € adquirir outras marcas, melhores. Mas depois elas também
desestabilizam. E depois? Sera que tudo o que se estabelece é ruim? Pode ser. No
entanto, as marcas contém em si o0 inédito em nés. As marcas ao mesmo tempo
“‘geram desestrutura e detém a potencialidade de atualizagdo, como exigéncia para
a criacdo” (ROLNIK,1993, p. 241, 242).

Pois bem, o desafio deste trabalho é discorrer, entender, problematizar,

debater sobre criacdo. Disponibilidade para viver a criacdo. Estimulo a criacao.

2 Falo aqui em treinamento no sentido de repeticdo de exercicios para apreensdo de uma

determinada técnica. Esta palavra era utilizada no momento em que estudei interpretacdo teatral na
universidade e parecia estar associada a execugdo de movimentos mecanicos, ou seja, néo vividos
com o engajamento necessario ao trabalho do ator. Atualmente, a palavra treinamento esta passando
por uma ressignificacdo. Como discutido em reunides do Grupo de Trabalho Territorios e Fronteiras
na VI Reunido Cientifica da ABRACE (Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduacédo em Artes
Cénicas), realizada em 2011 em Porto Alegre, na UFRGS, a palavra treinamento esta sendo
repensada como “treinamento para a porosidade”, transcendendo a disciplina.
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Criagcdo em teatro. Criacdo em teatro através da improvisacdo. Improvisagdo no
sentido de viver cenas aqui e agora. A tentativa nesta pesquisa foi de confabular
sobre criacdo em teatro através da improvisacao no trabalho de atores-estudantes.

Atores-estudantes sao os estudantes de graduacdo em teatro. Por que
chamar alunos assim? E, na realidade, uma questio de significado. A palavra aluno
refere-se a “quem recebe educagdo ou instrugdo em algum estabelecimento de
ensino; que pelo convivio adquiriu instrucao ideoldgica, principios ou ensinamentos
de outro” (EPB, 1969, p. s./n.). E ndo se trata disso. O desafio € pensar exatamente
sobre aquilo que cada um pode ser e viver no trabalho de criacdo, e ndo de algo que
se adquire.

Sendo assim, ha a palavra estudante. Estudante € aquele que estuda, que
realiza estudos. E do que se trata nesta pesquisa: estudos que envolvem “atores-to-
be™. Atores-estudantes. E por que o interesse neles? Eles tém grande ansiedade
em descobrir o que € e como realizar criacdo em teatro. Eles ja tém a curiosidade. O
meu foco esta em discutir e pensar sobre as descobertas deles e como enfrentam a
sua desestabilizacdo, aquela que enfrentamos na tentativa de nos tornarmos atores.

Este interesse tem origem nos meus préprios estudos. Durante a minha vida
académica, estudando Interpretacdo Teatral na universidade, eu chegava de manha
todos os dias querendo viver o teatro, fazer cenas, entrar em outro estado, um
estado de criagdo. Ansiava por “acordar’ algo em mim, que fosse bom para a cena;
mas seguidamente eu me decepcionava, pois nao tinha a percepcéo de que aquilo
que eu vivia em aula poderia objetivamente ser vivido em cena. Nada me instigava
como eu esperava. Eu ansiava por algo que me deixasse pronta para fazer algo que
me surpreendesse.

A compreensdo que eu tinha sobre o treinamento” resumia-se & aceitacdo
de que eu deveria treinar incansavelmente até atingir algo que eu nao sabia bem o
que era, pois ndo conseguia detectar nos outros e nem em mim.

Com o tempo e quase no final do curso, formei um grupo de trabalho com
duas colegas e descobrimos muitas coisas com a ajuda de varios professores”’.

Descobrimos que para criar de forma espontanea, a partir de improvisagdes, nao era

® Utilizei esta relagdo devido ao meu transito na Lingua Inglesa. Significa: “aqueles que serao atores”.
Considerei este modo de me expressar mais sucinto e preciso do que sua explicacdo em Lingua
Portuguesa.

* Ver nota nimero 1.

> Destaco as professoras Mirna Spritzer e Gisela Habeyche.
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necessario alongar-se, correr, fazer um jogo de gato e rato, para depois sentar e
esperar sofregamente até que alguém se habilitasse a ser a primeira vitima a entrar
em cena num palco italiano convencionado no fundo da sala de aula para improvisar
uma cena com um inicio, um climax e um fim — sem antes ter experimentado o que é
improvisar e como acontece! Sem gue alguém dissesse que caminhar até um ponto
gualquer e parar em algum lugar da cena ja sdo alguma coisa. E que o “resto”
poderia vir depois. E que ao invés de fazer alguma coisa, poderiamos simplesmente
deixar alguma coisa acontecer.

Entédo, nada “acontecia”. Todos nés sentiamos o dever de propor algo “muito
legal”. Ou seja, cada um que entrasse em cena deveria vir com alguma ideia “muito
legal”. Mas nunca a tinhamos. Entdo, ao nos vermos desamparados em cena,
sempre abriamos microgavetas imaginarias e retirhvamos pequenos objetos
ininteligiveis através de uma péssima mimica, para poder ter alguma coisa para usar
em cena. E de preferéncia ficAvamos nos cantos da cena, onde haveria alguma
chance “de a gente se esconder”. E traziamos muitas informacdes, muitas mesmo, e
muitas outras propostas pouco criveis na mesma cena interminavel. Com essa
resposta, apenas se vive 0 medo. O medo congela o corpo, a voz, a percepg¢do. Eu
Vivi ISSO.

O que faziamos entdo, eu e minhas duas amigas, como alternativa, quando
estdvamos ensaiando? Qualquer outra coisa. Acabamos achando uma forma de
“calibrar” um pouco a disponibilidade para improvisar. Preparar para a cena
significava entrar e brincar com o que estivesse la. Brincar ndo queria dizer fazer
certo, queria dizer fazer com prazer. Brincavamos, entdo, “fazendo” a cena “tal”’ ja
escolhida, mesmo que ninguém tivesse decorado nenhum texto. Enquanto
brincAvamos era facil fazer qualquer coisa, era divertido, e nos lembravamos bem do
gue faziamos para poder remontar e transformar em uma cena ou num espetaculo.
Tinhamos um grande trunfo nas méos e a sensacéao de fazer teatro.

Depois da formatura, nos trés, juntamente com outros atores, muitos ainda
estudantes de graduagdo, nos comprometemos com a montagem da peca Yvonne,
Princesa da Borgonha® em que cada uma de nds teve vivéncias bem diferentes,
talvez ligadas fortemente as nossas personagens na montagem. Deste momento em

diante, s6 posso falar por mim. Foi o meu primeiro contato com o Prof. Irion Nolasco.

® De Witold Gombrowicz, espetaculo realizado em 2007, em comemoragdo ao cinquentenario do
Departamento de Arte Dramatica da UFRGS, em Porto Alegre, com direcéo de Irion Nolasco.
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Eu o conhecia um pouco e admirava sua trajetéria, como diretor. Ao trabalhar com
ele, percebi que a sua forma de trabalho era instigante desde o primeiro momento e
seu magnetismo pessoal hos motivava muito.

Durante os poucos meses de ensaios, vivemos uma experiéncia breve com
o trabalho sobre as energias de Arthur Lessac. O primeiro e mais marcante exercicio
foi o do “brago na parede”. Ao imprimir uma forga no brago contra a parede ao longo
da expiracéo, a inspiracdo que sucede da ao braco um impulso de flutuacédo, uma
vivida sensacao de auséncia de peso.

Outro exercicio marcante foi o do “cubo”. Deveriamos dar a largada em uma
corrida, saltar e parar organizadamente em cima de um cubo, sentir algo nos
atravessar e canalizar esta sensacdo em um ponto a frente, na linha do horizonte,
através do olhar. Estas eram duas exploracfes mobilizando as energias Buoyancy,
Radiancy e Potency.

Estes dois exercicios me arrebataram de tal forma que eu nunca mais
encarei o fazer teatral da mesma maneira. Existe, sim, algo que ao mesmo tempo
nos atravessa e vem de noés mesmos. E a energia. Apesar de termos trabalhado
muito rapidamente estes fundamentos, para mim eles foram absolutamente
transformadores.

No caso da personagem que eu Vivi na peca, estas descobertas foram
cruciais. O que eu, como atriz, poderia esperar de uma protagonista que
praticamente nao fala e é a prépria encarnacdo da apatia? Como dar vida a isto?
Certamente eu devo muito as energias. O proprio fato de que todos os momentos da
minha personagem se passavam em escala bem pequena elevava o meu grau de
atencdo ao maximo. Tinha que ser assim. O que mais eu poderia ter? Foi
certamente uma das minhas mais fortes experiéncias profissionais até agora.

Depois de ter encerrado a temporada de Yvonne, decidi cursar uma Poés-
Graduacgédo. Ingressei no curso de Especializacdo em Arte, Corpo e Educacdo na
Escola Superior de Educacéo Fisica (ESEF), UFRGS. Por coincidéncia, o Prof. Irion
Nolasco deu uma disciplina neste curso. Assim, pensei em trabalhar com ele como
meu orientador da monografia, o trabalho final. Especulei que finalmente teria a
oportunidade de conhecer mais sobre o trabalho de Arthur Lessac.

Tive acesso, através do Prof. Irion, aos livros Body Wisdom e The use and
training of the human voice, nas edi¢cbes de 1978 e 1973, respectivamente. A meta

para trabalho final da Especializacdo era descrever o trabalho de Lessac.
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Posteriormente, a meta aumentou. Eu comparei aspectos do trabalho de
Arthur Lessac com principios das abordagens psicofisicas de treinamento de atores
desenvolvidas por diretores pedagogos do século XX — Jacques Coupeau,
Constantin Stanislavski, Vsévolod Meyerhold, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba —.
Dessa forma, tracei uma linha de pensamento histérica sobre o trabalho do ator e
refleti sobre a contribuicdo de Lessac para esta pratica.

Realizei essa revisdo bibliografica com a experiéncia pratica em mente.
Desenvolvi uma nocao de que, atualmente, apesar de manter suas raizes, o estudo
e o0 aperfeicoamento de atores distancia-se gradativamente das grandes correntes
de pensamento do século XX, buscando adaptacbes e linhas de pensamento
cruzadas que dialogam mais com as necessidades do nosso tempo. No meu
entendimento, este fazer/pensar hibrido ndo configura propriamente uma
adulteracdo dos ensinamentos, mas a transformacao natural de uma vivéncia em
perpétua efervescéncia, mutante em sua existéncia e com urgéncia por evolugao
nas mesmas proporcdes da sua efemeridade.

Cada estudo desenvolvido pelos diretores pedagogos do século XX que
analisei mostra o retrato humano em seu ambiente, em seu tempo. As qualidades de
cada abordagem nunca foram a ténica dos questionamentos. Os ensinamentos mais
valiosos que acatei emergiram do paralelo entre as diferentes estratégias utilizadas
para que fosse possivel aos “aventureiros” ativarem em si o ator em cena.

Diante do material de analise, foram selecionados aspectos das pesquisas
dos diretores pedagogos sobre a unido psicofisica, ou seja, a corporeidade’, para o
trabalho do ator tendo como norte o desdobramento dos preceitos de Arthur Lessac.
Os aspectos de originalidade do trabalho deste pesquisador em seus estudos sobre
corpo e voz foram repetidamente registrados em tabelas comparativas, perfazendo
uma enumeracdo de elementos que considerei muito valiosos. Estes elementos
constituem a origem das investigacoes aqui realizadas e discutidas. Os pontos de
partida hipotéticos registrados na monografia de Especializacdo foram relidos para a
realizacdo das buscas descritas nesta pesquisa, pois eu ja nutria a certeza de que, a

cada releitura, novas nuances transpareceriam.

" No sentido de Hugo Assmann (2007, p. 150) o entendimento de corporeidade perpassa uma
superacdo das polaridades opostas de corpo e mente, trata-se de caracterizar a aprendizagem, por
exemplo, como processo corporal em nivel bio-psico-energético, fazendo parte da inteligéncia global
do ser humano.
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Nesse ponto, eu ja ponderava sobre o papel da improvisacdo em meus
estudos de aprofundamento e as ideias de Keith Johnstone® eram inspiradoras. Tive
0 primeiro contato com as técnicas deste ator, diretor e professor de improvisacéo
britanico em Londres, no ano de 2001, quando cursei atuacdo em Shakespeare, por
trinta dias, na RADA®. Mas somente tive acesso a sua famosa publicacdo sobre
improvisacdo traduzida para a Lingua Espanhola'® em 2009, através do Prof. Irion
Nolasco.

Com este importante referencial disponivel para a pesquisa de Mestrado,
esperava encontrar indicios sobre a capacidade de lidar com problemas da cena
mantendo as sensacdes da corporeidade vividas no espaco e no tempo presentes,
com espontaneidade, levando em conta as relacdes estabelecidas a cada momento
com habilidades de narrativa. O meu planejamento, ja na época, figurava-se na
contaminagao de abordagens, para que, juntamente com as minhas descobertas
pessoais, fosse possivel realizar um estudo com quem eu achava que poderia
interessar-se: os estudantes de teatro.

Durante os estudos no Mestrado, tive contato com autores que chegavam
muito perto de explicar tudo 0 que eu estava vivendo e pesquisando até entéao.
Alguns deles construiam clardes de entendimento em meio a este conhecido caos
circundante. Foi como me aproximei de José Gil, Suely Rolnik, Gilles Deleuze e Félix
Guattari, por exemplo. Esta foi outra linha de conexdo para a etapa vivida nestas
paginas.

Neste mesmo contexto, comecei a perceber que estudiosos sobre a danga e
figuracdes sobre a composicdo em danca entrelacavam certos fios que também se
teciam em minhas conclusdes da monografia de Especializacdo. Por isso, como
forma de transferéncia para a cena das vivéncias de Arthur Lessac, juntamente com

os ensinamentos de Keith Johnstone, os Viewpoints como explicados por Anne

® Iniciou a sua carreira na década de 1950. Trabalhou junto ao Royal Court Theatre, em Londres.
Desde 1988, ministra workshops de improvisacao para o teatro em diferentes localidades dos EUA,
Austrélia, em paises da Europa como Austria e Suécia e em paises da Asia. Informacao disponivel
em www.keithjohnstone.com.

° RADA Shakespeare Summer School. Curso com duracéo de 30 dias realizado anualmente na
RADA (Royal Academy of Dramatic Art ) em Londres, entre julho e agosto. A énfase do curso é a
atuacéo em Shakespeare. A escola é famosa por preparar grande parte dos atores para a Royal
Shakespeare Company. Entre os contelidos estudados estao: Improvisacdo, segundo Keith
Johnstone; Stage Fighting, ou seja, luta para o palco; Dic¢éo e o texto, seguindo os preceitos de
C|cer Berry; Técnica de Alexander; Danca Elisabetana; Sonetos e cenas de pecas de Shakespeare.

% JOHNSTONE, Keith. Impro: Improvisacion y el Teatro. Santiago, Chile: Editorial Cuatro Vientos,
1990.
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Bogart e Tina Landau, bem como Contato Improvisacdo de Steve Paxton foram
considerados nesta dissertacao.

Durante 0os meus estudos na graduacdo, tive breves contatos com
Viewpoints e Contato Improvisagdo. Além disso, em 2010, j& no Mestrado, participei
como tradutora de uma oficina'* de Contato Improvisag&o. No transcorrer da oficina,
comecei a participar das praticas ao mesmo tempo em que traduzia as instrucdes
dos professores. Isto contribuiu para um melhor entendimento sobre a técnica e
influenciou a minha decisdo em acolher alguns destes principios nesta pesquisa.

A experiéncia pratica deste estudo foi realizada em estagio docente em uma
disciplina da graduacdo em Teatro na UFRGS, como requisito curricular obrigatorio
para os bolsistas CAPES do Mestrado. A troca estimulada pela pratica nesta
disciplina, a discusséo levantada, e o estabelecimento deste espaco de trabalho com
atores-estudantes constituiram parte das experiéncias desta pesquisa. O trabalho foi
realizado em trinta horas de aula, subdivididas em duas turmas.

Assim se embasa a dissertacdo, um estudo teorico-pratico, que trata de algo
gue muita gente pensa que sabe, mas quando tem certeza, com frequéncia esquece
como foi e ndo sabe explicar o que aconteceu, nem repetir a forma como foi feito. E
de algo que podemos nunca viver ou reviver.

Organizei o pensamento em etapas de discussdo. Considerei importante
iniciar discorrendo sobre o que Arthur Lessac representa como pesquisador, quais
sdo as suas buscas e o que considero relevante para a minha sondagem, apos
estudar sua literatura e cursar o Lessac Summer Intensive Workshop®®. Julguei
crucial percorrer as ramificacdes que o olhar sobre Lessac fez brotar e como isto se
liga a disponibilidade para criar através da improvisacdo. Esta, como citada
anteriormente, é considerada como um meio para a criagcdo do ator. Em seguida,
articulo a contaminagcdo das abordagens selecionadas e sua importancia para a
transferéncia das vivéncias consideradas Uteis para a cena na trajetéria de atores-

estudantes. E por fim, apresento as discussfes e questionamentos surgidos das

™ Com Andrew Harwood (Canada) e Paula Zacharias (Argentina) durante o evento Danga.com, em
Porto Alegre, 2010. Harwood é praticante de Contato Improvisacdo desde 1975. Contracenou com
Steve Paxton e Nancy Stark Smith. Atualmente ministra oficinas de improvisacdo, composicao e
processo de criagdo em diferentes localidades.

*2 workshop que contempla a pratica do trabalho de Arthur Lessac. Realizado de 16 de junho a 17 de
julho de 2011, nas dependéncias da DePauw University, em Greencastle, Indiana, EUA.
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experiéncias com o aporte de pesquisadores contemporaneos de diferentes areas
para discutir o acesso a criacdo. Diversas referéncias e citacbes de autores ainda
nao traduzidos para a Lingua Portuguesa estdo presentes nesta pesquisa. Além de
terem oferecido aporte tedrico, as cita¢cdes traduzidas trazem um pouco desses
autores para a nossa lingua, concedendo acesso as suas investigacoes.

As experiéncias préticas vivenciadas podem ser consideradas caminhos a
trilhar para criar obra artistica. Parecem vias de contribuicdo para a organizacéo e a
objetividade das experiéncias docentes, tendo como finalidade essencial o estudo de
aspectos e modos de funcionamento associados a criagao.

Lessac, a meu ver, formula concepgoes, tais como de que “a vida é criagao”,
porém se preocupa em apontar um caminho, uma maneira de organizar, através do
que chama de autoconsciéncia ou autoconhecimento, o que parecem ser “forcas
obscuras” associadas a criacao e que podem servir ao teatro.

Para ilustrar este ponto de vista faco referéncia a um texto poético, de D. H.
Lawrence, citado por Deleuze e Guattari que descreve a acdo da arte sob a forma

de poesia sobre o ser humano:

...0s homens néo deixam de fabricar um guarda-sol que os abriga, por baixo
do qual tracam um firmamento e escrevem suas convencdes, suas opinides;
mas o0 poeta, o artista abre uma fenda no guarda-sol, rasga até o
firmamento, para fazer passar um pouco do caos livre e tempestuoso e
enquadrar numa luz brusca, uma visdo que aparece através da fenda,
primavera de Wordsworth ou maca de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de
Ahab. Entdo, segue a massa dos imitadores, que remendam o guarda-sol,
coOm uma peca a que parece vagamente com a visdo; e a massa dos
glosadores que preenchem a fenda com opinides: comunicacdo. Sera
preciso sempre outros artistas para fazer outras fendas, operar as
necessarias destruicdes, talvez cada vez maiores, e restituir assim, a seus
predecessores, a incomunicdvel novidade que ndo mais se podia ver.
Significa dizer que o artista se debate menos contra o caos (que ele invoca
em todos os seus votos, de uma certa maneira), que contra os "clichés" da
opinido (LAWRENCE13 apud DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 260, 261).

Assim, esta dissertacdo aspira dialogar com uma forma de acesso a criagao,
uma maneira de “furar o guarda-sol”. Trata-se de instigar a construcao de certo grau
de virtuosismo e independéncia ao futuro ator, porém nédo distante de si, e sim, a
partir de si. E um plausivel ingresso em esferas a que se busca atingir para criar

através da improvisagéo, utilizando-se de um contexto que dialoga com o ser, ou

13 LAWRENCE, D. H. "Le chaos en poesie", in Cahiers de I'Herne, p. 189-191. Franca: Editions de
I'Herne, 1988.
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seja, a partir da corporeidade, envolvendo metas, porém ressaltando e valorizando

as suas peculiaridades.
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E preciso ser muito teimoso para prosseguir nesta cultura.

acil fazer o ista”, verda iar a ignifica ir con u 2]
E facil fazer o papel do “artista”, mas na verdade criar algo significa ir contra a educacao
gue tivemos.

JOHNSTONE, 1987, p. 77
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1 FORMAS DE ACESSAR A DISPONIBILIDADE PARA A CRIACAO
ATRAVES DO TRABALHO DE ARTHUR LESSAC

Com o objetivo de introduzir os pensamentos desenvolvidos neste capitulo,
proponho, em primeiro lugar, um breve olhar sobre os caminhos que levaram Arthur
Lessac a desenvolver sua pesquisa. Em seguida, considero pertinente relatar e
comentar alguns aspectos da minha experiéncia tendo cursado o Lessac Summer
Intensive Workshop, para, por fim, construir uma linha de raciocinio sobre

disponibilidade para a criacao levando em conta as vivéncias propostas pelo autor.
1.1 ORIGEM DO TRABALHO DE LESSAC

Arthur Lessac (1909-2011) estudou voz na Eastman School of Music, em
Rochester, Nova York, foi professor de atuacao, voz e dialetos/sotaques. Além de
preparar atores e cantores, ele tinha grande curiosidade sobre o trabalho de saude e
bem estar da voz. Graduou-se e realizou o seu Mestrado na Universidade de Nova
York, em Voice-Speech Clinical Therapy e trabalhou como fonoaudiélogo no
Belleview Hospital, Nova York. Continuou seus estudos em anatomia e fisiologia, no
seu trabalho com os pacientes do hospital, na recuperacdo dos movimentos dos
musculos da face através de exploracdes sensoriais. A inovacdo do seu trabalho
consiste em utilizar como ponto de partida as possibilidades do paciente, ao invés de
focar na sua incapacidade. Fundou a NAVA (National Academy of Vocal Arts) em
1945. Trabalhou no Stella Adler Theater Studio e no Jewish Theological Seminary,
preparando rabinos para as falas em publico para que pudessem desenvolver a
comunicacao pessoal e inspirar as pessoas. Os workshops de verao iniciaram em
1969, na Universidade Estadual de Nova York (SUNY). Costumavam ter oito
semanas de duracao e aconteciam a cada ano em uma universidade diferente. Hoje,
0s Lessac Summer Intensive Workshops tém quatro semanas de duragdo com um
trabalho completo e aprofundado. O Lessac Institute foi fundado em 1998 e o Lessac
Kinesensic Training esta em gradativa expans&o internacional (informacao verbal)™.

As pesquisas que mencionam ou trabalham com os principios do Lessac
Kinesensic Training ainda sao dificeis de encontrar como referéncia. No Brasil, além

da trajetoria de pesquisa de Irion Nolasco na UFRGS e de Maria Regina Tocchetto

14 Anotacdes realizadas (tradugcdo nossa) em aulas ministradas por Deborah Kinghorn (2011), durante
0 Lessac Summer Intensive Workshop.



22

de Oliveira®, que trabalhou com Nolasco e realizou sua pesquisa em Portugal, ndo
foi possivel localizar publicagcdes em Lingua Portuguesa.

Em Lingua Inglesa é também dificil de localizar artigos, exceto pelos escritos
dos colaboradores e membros do Lessac Institute em publicacbes vinculadas ao
instituto. Entre os autores estdo Sean Turner, Michael Lessac (filho), Sue Ann Park,
Richard e Saundra Cuyler, Nancy Krebs, Deborah Kinghorn, Barry Kurr, Kathleen
Dunn, Crystal Robbins, Gert Terny, Robin Carr, Melissa Hurt e Marth Munro®®.

Os temas abordados nestes artigos envolvem o trabalho vocal, como por
exemplo, padrdes vocais, terapias da voz, ressonancia da voz, modificacdo da voz
para o palco, a relacdo entre texto e fala e estudos de sotaques para o ator.

Outro tema encontrado em um artigo é o impacto do trabalho de Lessac na
preparagao para o parto.

Conforme Lessac (1997, p. 03), Kinesensic Training “[...] € um processo
sensorial intrinseco em que as qualidades de energia sdo sentidas e percebidas
fisicamente, entdo afinadas e utilizadas para a expressdo criativa’'®. A palavra
Kinesensic foi criada pela juncdo de varias ideias que se complementam e
sintetizam a filosofia de trabalho em termos de processo neurofisico. A primeira
parte kine, do grego, refere-se a tudo o que se trata de movimento. Ha diversas
palavras na Lingua Inglesa que possuem o mesmo radical e estdo relacionadas a
movimento, kinesis (cinese), kinetic (cinético), kinematic (cinematico), entre outras.
Este radical da alusdo a algo mutante, sempre em movimento na corporeidade. A
segunda parte, esens, significa esséncia, aquilo que realmente é imprescindivel,
fundamental, natureza e cognicéo. E, por fim, sic que do latim significa originalidade,
singularidade e eventos familiares.

Estes estudos iniciaram quando Lessac era jovem e aspirava ser cantor.
Conta que estava assistindo a um espetaculo de Caruso®® e ficou maravilhado com a
sua maneira de cantar, com sua poténcia e inspiracdo. Observou seus movimentos
nos minimos detalhes. Em seguida, ao sentar no parque, ap0s a apresentacao, ele,
por acaso, ficou observando um bebé que fazia aqueles pequenos sons que 0s

bebés fazem quando estdo bocejando ou “conversando”. Ele percebeu que Caruso

!% Ver referéncia na secio OBRAS CONSULTADAS.

'® Ver referéncia na secdo OBRAS CONSULTADAS.

1 Traducgdo nossa de todas as citagbes desta obra.

'81...] an intrinsic sensing process where energy qualities are physically felt and perceived, then tuned
and used for creative expression.

'% Enrico Caruso (1873-1921), tenor italiano.
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movimentava 0os musculos da face da mesma maneira que o bebé. Assim surgiram

as primeiras “sacadas”®

, que o levaram a observar as semelhancas posturais entre
grandes cantores e bebés (informacéo verbal)*. Todo o seu trabalho posterior tem
essa raiz: somos donos de um grande potencial se soubermos como acessa-lo, ou

revisita-lo, mais livres da imitac&o e da repeticéo vazia (informacao verbal)?.
1.2 LESSAC SUMMER INTENSIVE WORKSHOP

O workshop intensivo € a maior referéncia pratica de trabalho com esta
abordagem, pois foi concebido pelo autor. Atualmente, o ensino é encabecado por
professores certificados, os Master Teachers, que construiram uma extensa carreira
de docéncia nesta pesquisa. Em 2011, Deborah Kinghorn e Barry Kurr foram os
professores, ambos docentes e praticantes do trabalho em seus Departamentos de
Artes nas universidades de New Hampshire e Pensilvania, respectivamente.

O objetivo deste encontro anual € proporcionar uma vivéncia intensiva que
cobre as duas publicacbes de Arthur Lessac (LESSAC, 1990, 1997). Através de um
cronograma de trabalho que inclui aulas de movimento e voz durante os turnos da
manhd e da tarde. O escopo da atividade é a familiarizacdo e o exercicio dos
principios da pratica tendo como fim a habilitacdo ao posterior autoensinamento e
docéncia.

A rotina de trabalhos é bastante intensa, porém muito prazerosa e com
grande respeito as idiossincrasias corporais. Dedicavamos em torno de duas horas
de prética predominantemente corporal pela manhda e um restante de 6 horas de
trabalho vocal dominante?®. Posso afirmar que ndo sentiamos debilidade na voz ou
sensacdo de esforco e era possivel trabalhar com ampla exigéncia e bastante
aproveitamento, mesmo lidando com o cansaco, ao final da jornada.

Acredito que a grande razéo disto esta na preparacdo e no encaminhamento
para o trabalho. As orientacdes sdo planejadas de forma a sustentar a exploracéao

seguinte. Ao final de uma etapa de aula, estavamos realizando uma série de

%2 0 termo “sacada” surgiu a partir de conversas em orientagdo da dissertagdo. Possui origens, nos
estudos de minha orientadora, de op¢édo de traducdo nas ciéncias humanas do verbo saisir, do
francés, como “sacacgao”, pois se trata de uma apreensdo com todo o corpo.

21 Ver nota nimero 9.

22 \/er nota ntimero 9.

% Este trabalho era realizado tendo como foco a emissdo da voz e a fala. As exploracdes do
movimento eram reduzidas.
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atividades de grande complexidade simultaneamente, surpreendendo-nos com a
superacao pessoal.

A turma era composta de praticantes de faixas etéarias, facilidades e
dificuldades completamente diferentes e, mesmo se tratando de pessoas de
backgrounds téo diversos, cada um tinha o controle do seu progresso trabalhando
ao mesmo tempo e no mesmo espaco. A orientacdo do professor condutor dos
trabalhos, a resultante consciéncia por parte dos praticantes sobre as etapas
trabalhadas e a clareza sobre as potencialidades pessoais sempre emergentes,
caracteristicas do trabalho, ofereciam estratégias para avancar nas descobertas.

Um mesmo exercicio tem o potencial de trabalhar em cada pessoa
diferentes niveis de complexidade. Sendo assim, pode-se pensar em um conceito de
respeito que nao é piedoso ou complacente com as dificuldades, mas estimulador a
busca por outras vias de acesso as sensacfes que serdo 0S sinais para o
entendimento de uma etapa. Portanto, passo a passo, € possivel formular os
caminhos, pois a sinalizacéo é sempre sensorial e individual.

Uma visdo geral bem objetiva sobre o trabalho € a primeira aproximacao
realizada no workshop. Defendo também esta forma de comecar. Desde as
primeiras explicagdes, ficou muito clara a natureza pré-cientifica® do trabalho, bem
como a sua dependéncia de vivéncia corporal para apreciacdo. No entanto, a

vivéncia suscita o registro e o debate verbal. E 0 que se procede a seguir.

1.3 DISPONIBILIDADE PARA A CRIACAO ATRAVES DAS VIVENCIAS
PROPOSTAS POR LESSAC

Nesta subsecdo, discorro sobre os principios que fizeram parte da minha
proposta de aulas, constituindo o que considero realmente estimulante a
disponibilidade para a criacdo. Destaco o que Lessac prop0e e que, a meu ver, se
aplica a criacdo em teatro pela improvisacgao.

No transcorrer dos pensamentos, estabeleco coordenacdo e inter-relacao

entre as palavras de Lessac originais da Lingua Inglesa, as minhas escolhas de

2% LESSAC, 1990, p. 05 Lessac afirma que seu trabalho incorpora varios principios derivados de
forma intuitiva do seu trabalho experimental, utilizando para definicdo de sua abordagem o termo pre-
scientific.
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traducdo e a gama de significagcbes que estas palavras podem ter tanto
coloquialmente como em outras correntes do pensamento académico e cientifico.
Além disso, o trabalho dialoga com outras referéncias, além do trabalho de
Arthur Lessac. E possivel que nenhuma delas tenha feito parte de suas referéncias.
Ja é esperado, portanto, que consonancias e dissonancias apresentem-se de forma

bem numerosa.

n25 126

As palavras “padrao
|u28

ou “despadronizagado””, sdo bons exemplos, outros

n27 129

, “estresse/angustia”®, “tensao”*

»31

sdo: “instintivo™’, “natura e “desequilibrio”".

Procuro contemplar o que parece ser o contelido que Lessac desejava comunicar,
além dos desdobramentos relevantes em relacdo as outras referéncias visitadas.
Evidentemente, nem sempre sera possivel uma total concordancia, os paradoxos
podem emergir a qualquer momento e ndo havera respostas para eles. Somente
mais questdes. Este € um exercicio continuo.

Ao definir sua trajetoria, Lessac afirma:

Eu acredito agora, como acreditava anos atras, que com a consciéncia
alerta® de certos conceitos basicos, todos os seres humanos podem
ensinar a si mesmos a usar o “corpo inteiro” construtivamente,
harmoniosamente, como um instrumento finamente afinado — da maneira
gue a natureza o concebeu para ser usado. Fora debilidades organicas ou
acidentes, todos possuimos o equipamento mais fantastico. N6s somos
todos Stradivari. E cada um de nés tem a capacidade de se autoensinar
para realizar esteticamente® o potencial completo de cada parte do nosso
corpo e de todas as diversificadas energias do nosso corpo.** (LESSAC,
1997, p. 01)

> LESSAC, 1990, p. 01 pattern

%6 | ESSAC, op. cit., p. 06 de-patterning

*" LESSAC, op. cit., p. 01 instinctive

*8 LESSAC, loc. cit, natural

?9 LESSAC, loc. cit., (dis)stress

0 LESSAC, loc. cit., strain

3L | ESSAC, loc. cit., imbalance

%2 Utilizo o termo consciéncia alerta sempre tendo em mente a palavra utilizada por Lessac —
awareness — (LESSAC, op. cit., p. 5). Apesar desta palavra ser traduzida da Lingua Inglesa como
consciéncia, carrega em si a compreensao de — estar ciente, alerta —.

% LESSAC, 1990, p. 26 Lessac considera “estética’” como uma variedade de experiéncias fisicas:
equilibrio, sensacédo de auséncia de peso, etc.

**| believe now, as | did years ago, that with the awareness of certain basic concepts, all human
beings can teach themselves to use the “body whole” constructively, harmoniously, like a finely tuned
instrument — the way nature designed it to be used. Organic defect or accident aside, we all possess
the most superb equipment. We are all Stradivari. And we each have the capacity for self-teaching to
esthetically realize the full potential of every part of our bodies and all our body’s diversified energy.
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De acordo com estas palavras, Lessac acredita que, apesar de termos
diferencas, os seres humanos tém caracteristicas e sistemas de funcionamento
comuns. Ha varios conjuntos de sistemas que funcionam em nos de maneira
semelhante. O que quer dizer que, afora algumas condi¢cdes debilitantes, temos
estrutura e consisténcia organica semelhantes com caracteristicas Unicas que
provém de nossas vivéncias>>. Considerando esta estrutura e consisténcia organica,
Lessac (1990%, p. 05) afirma que o corpo funciona com o primor de um violino

Stradivarius. “Pode ‘tocar-se’ e ‘ser tocado™®’. Acrescenta também:

N&o precisamos desenvolver, melhorar nosso Stradivarius. Ao invés disso,
precisamos ensinar a nés mesmos como manté-lo afinado, sentir sua
harmonia, consonancia, melodias e acordes. Nés precisamos considerar o
corpo como um instrumento precioso e delicado. E isto significa usa-lo e
ndo abusar dele. Masculos, articulagdes e nervos nado sao ferramentas de
poder. S&o sistemas que criam movimento, como uma orquestra cria tom.*®
(LESSAC, 1997, p. 01, 02, grifo do autor)

A proposta de “tocar o instrumento” pode estar atrelada a um entendimento
de que o “tocador do instrumento” e o instrumento em si podem ser entidades
separadas. Trata-se, na verdade, de “viver uma afinagao”. Se for dificil compreender
com a imagem proposta por Lessac, Varela, Thompson e Rosch (1997°°, p.54)
esclarecem que, para do desenvolvimento de uma habilidade como a de tocar um

instrumento, flauta, por exemplo, a descricdo seria a seguinte:

[...] nos mostram as posi¢des basicas dos dedos, diretamente ou com um
gréfico. Logo praticamos estas notas em diversas combinac¢des, algumas
vezes, até adquirir uma habilidade basica. Em principio, a relacdo entre a
intencdo mental e o ato corporal estd pouco desenvolvida: mentalmente
“sabemos” o que fazer, porém fisicamente nao conseguimos. Com a pratica,
a conexao entre intencdo e acgdo se intensifica, até que a sensacgdo de
diferenca entre ambos desaparece por completo. Alcancamos certa
condicdo que fenomenologicamente ndo da a impressao de ser puramente

% LESSAC, op. cit., p. 05 Lessac considera este como um dos principios de seu trabalho: o principio
da semelhanga humana. Cada ser humano € Unico em termos de experiéncia, embora
estruturalmente e organicamente semelhante.

** Traduc&o nossa de todas as citagées desta obra.

%It can be “played upon” and “play itself”.

% We do not need to improve upon our Stradivarius. Rather, we need to teach ourselves how to keep
it in tune, feel its harmony, consonance, melodies and chords. We need to regard the body as a
precious, delicate instrument. And that means using it, not abusing it. Muscles, joints, and nerves are
not power tools. They are systems that create motion, as an orchestra creates tone.

** Traducao nossa de todas as citacdes desta obra.
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mental e nem puramente fisica, trata-se de uma classe especifica de
unidade mente-corpo.*’

Os autores conceberam este exemplo com o intuito de explicar como se
estabelece o processo de meditacdo budista e de experimentacdo da presenca
plena/consciéncia aberta. Parece fundamental perceber as semelhancas entre o que
Lessac esta querendo dizer com tocar-se de forma “afinada” e essa impressao de
acao e intencao agindo de forma conectada.

Portanto, a corporeidade ndo é vista como um instrumento que pode ser
tocado por nés no sentido de que algo em ndés o comanda, mas sim, que se governa
e se reinventa de forma indivisivel. O aspecto racional entra neste jogo como um
parceiro gue age como uma peca do conjunto e hdo como o tocador do instrumento.

Porém, este exemplo ainda assim pode causar mal-entendidos. Ainda pode
parecer que é necessario um esforco® para adquirir a habilidade, melhor do que
ISsO, 0s autores explicam no mesmo trecho o que acontece: [...] “trata-se de um
abandono de habitos de ausentar-se mentalmente, uma desaprendizagem muito
mais do que uma aprendizagem”*%.

Lessac em muitos momentos define sua abordagem como
desaprendizagem. Todavia seu modo de expressao € a0 mesmo tempo categorico e
poético. Seu vocabulario pode parecer, dependendo do ponto de Vvista,
demasiadamente apaixonado. Esta qualidade ja aparece nas edi¢cdes de 1973 e
1978. Nas edicdes de 1990 e 1997, que servem de base para a pesquisa, esta
caracteristica ainda € marcante.

Por exemplo, o fragmento “[...] todos os seres humanos podem ensinar a si
mesmos a usar 0 ‘corpo inteiro’ construtivamente, harmoniosamente, como um
instrumento finamente afinado — da maneira que a natureza o concebeu para ser

usado [...]” pode ser dificil de aceitar como inteiramente plausivel. Lessac expressa

%9 [...] nos muestran las posiciones basicas de los dedos, directamente o com un grafico. Luego
praticamos estas notas en diversas combinaciones, una y outra vez, hasta adquirir un habilidad
béasica. Al principio, la relacion entre la intencién mental y el acto corporal estd poco desarrollada:
mentalmente “sabemos” qué hacer, pero fisicamente no podemos. Com la practica, /a conexion entre
intencion y acto se intensifica, hasta que la sensacion de diferencia entre ambos desaparece por
completo. Alcanzamos cierta condicion que fenomonolégicamente no da la impresion de ser
puramente mental ni puramente fisica; se trata de una clase especifica de unidad mente-cuerpo.

*! Trabalho em excesso, por obrigacao.

%2 [...] sino como el abandono de habitos de ausencia mental, un desaprendizaje antes que un
aprendizaje.
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suas convicgbes partindo do pressuposto que todas as pessoas sao capazes de
realizar suas propostas. Eu nédo discordo, porém conto mais com aproximacdes a
esta vivéncia. Acredito em “uma vivéncia de afinagcdo mutante” com lampejos de
“harmonia”.

No entanto, a imagem do ator em cena “finamente afinado tocando musica”
como explicagcdo para a corporeidade em acdo me parece compreensivel e
inspiradora. A sensacao ao vivenciar principios do trabalho, para mim, aproxima-se
disso. Todavia, ndo posso afirmar categoricamente, assim como Lessac, que todos
terdo resultados satisfatorios praticando os principios, sendo atores ou néo.

Lessac anuncia que “[..] cada um de nés tem a capacidade de se
autoensinar para realizar esteticamente o potencial completo de cada parte do nosso
corpo e de todas as diversificadas energias do nosso corpo [...]” (como citado
acima). No meu ponto de vista, a parte mais contundente desta fala estda em “cada
um de nés tem a capacidade de se autoensinar’; visto que a descoberta ou
reativacdo de algo estético/funcional corporalmente, com toda a certeza, € uma
investigacao para a vida toda em que o potencial completo pode nédo aparecer. No
entanto, como ja disse anteriormente, nos parametros desta pesquisa a inspiracado é
despertar fagulhas deste potencial na corporeidade, mesmo que possamos transitar
por apenas algumas das “energias diversificadas do nosso corpo” que Lessac
menciona. Um pouco de circulacao deste potencial ja nos inspira.

Como brevemente mencionado acima, Varela, Thompson e Rosch (1997)
discorrem sobre a experiéncia e a forma com que o potencial humano manifesta-se,
relacionando-as com a pratica da meditacdo budista. Utilizam o termo “presenca
plena” para referir-se a um tipo de presenca em que a corporeidade esta alerta de
uma maneira generalizada. Parecem estar falando do mesmo tipo de processo que
Lessac menciona.

Em primeiro lugar, Varela, Thompson e Rosch informam que a palavra
meditacdo possui uma série de significados populares que podem ndo contemplar o
gue realmente se estabelece. Em seguida, concluem que todos os significados
refletem algo feito para acessar outro estado que néo o habitual. Todavia, para eles,
a pratica budista chamada de presencga plena/consciéncia aberta trata exatamente

do oposto. Os autores (1997, p. 48) afirmam que:
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[...] a pratica budista de presenca plena/consciéncia aberta propde-se o
contrario. Deseja alcancar um estado de alerta, experimentar o que faz a
mente quando o alcanca, estar presente com a prépria mente. [...] Para
compreender em que consiste a meditagdo visando a consciéncia plena,
primeiro devemos advertir em que medida as pessoas frequentemente néo
estdo presentes. Habitualmente notamos a propenséo da mente em divagar
somente quando tentamos realizar uma tarefa mental e a divagacéo
interfere, ou quando percebemos que concluimos uma ansiada atividade
prazerosa sem notar. De fato, a mente e o corpo raramente estdo
estreitamente coordenados. No sentido budista, ndo estamos presentes.*

Talvez o que Lessac queira dizer seja exatamente isto. Porém, a explicacédo
a partir da meditacdo budista ndo torna o0 acesso a esta habilidade mais facil.
Também nao garante que, na pratica, seja possivel chegar a este grau de conexao
para experimentar momentos de criagdo. No contexto de criagdo em teatro, um
breve acesso ja pode fazer a diferenca.

Neste sentido, treinamento pode significar transitar por vias de acesso a esta
consciéncia alerta, presente. Contudo, a palavra treinamento remete diretamente a
algo que exige grande esforco e dedicagcdo. Além disso, a ideia de desaprendizagem
pode parecer vaga pra quem esta tentando realizar algo. Varela, Thompson e Rosch
(1997, p.55) explicam muito bem esta condicdo e o que esta se passando no caso

do aprendiz de meditacéo:

Esta desaprendizagem pode requerer treinamento e esforco, porém o
meditador aborda o desenvolvimento da presenca plena com as maiores
ambicbes — a ambicdo de adquirir uma nova habilidade através da
determinacao e do esforgco —, a mente fixa-se e tenta executar e a presenca
plena/consciéncia aberta fala de esfor¢co sem esforco, e por isso utiliza para
a meditacdo a analogia do afinamento, mais do que a execucdo de um
instrumento de cordas: ndo se deve apertar muito as cordas € nem deixa-
las muito soltas. Quando o meditador comeca a soltar-se ao invés de lutar
para alcancar algum estado, o corpo e a mente coordenam-se com
naturalidade, e a reflexdo alerta e corporizada manifesta-se como uma
atividade totalmente natural.**

®La practica budista de la presencia plena/consciéncia abierta se propone todo lo contrario. Desea
alcanzar un estado de alerta, experimentar lo que hace la mente mientras lo alcanza, estar presente
com la propria mente. [...] Para compreender en qué consiste la meditacién com miras a la presencia
plena, primeiro debemos advertir en qué medida las personas suelen no estar presentes.
Habitualmente notamos la propension de la mente a divagar sélo cuando intentamos realizar una
tarea mental y la divagacion interfiere, o cuando advertimos que hemos concluido una ansiada
actividade placentera sin notarlo. De hecho, la mente y el cuerpo rara vez estan estrechamente
coordenados. En el sentido budista, no estamos presentes.

* Este desaprendizaje puede requerir entrenamiento y esfuerzo, pero el meditador aborda el
desarrollo de la presencia plena com las mayores ambiciones — la ambicion de adquirir una nueva
habilidad a través de la determinacion y el esfuerzo — la mente se fija y echa a correr y la presencia
plena/consciencia abierta habla de esfuerzo sin esfuerzo, y por eso utiliza para la meditacion la
analogia del afinamiento, mas que de la ejecucion, de un instrumento de cuerdas: no hay que apretar
demasiado ni dejar las cuerdas demasiado flojas. Cuando el meditador empieza a soltarse en vez de
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Se considerarmos as semelhancas com as buscas do ator, € possivel
comecar a entender por que em determinado momento algumas abordagens de
ensino em teatro podem falhar para algumas pessoas. A compreensao sobre o
trabalho de Lessac nesta pesquisa vincula-se diretamente a este esforco sem
esforco, esta coordenacdo com naturalidade, como lidar com esta “afinagdo”. As
vivéncias essenciais podem ser definidas em trés etapas de descoberta pessoal.

Em primeiro lugar, experimentar maneiras de “afinar-se”*

, “viver a afinagao”
a cada dia. Em seguida, sentir as diferentes dimensdes de “afinagdo” e buscar
maneiras de coordena-las quando a proposta € entrar em cena para criar. Por fim,
instigar o autoensinamento, a transformacdo da percep¢cdo sobre os instantes em
gue estamos “tocando com boa afinagcdo”. Estes parecem ser os momentos que
teremos mais chances de estar disponiveis para criar.

Uma das primeiras descobertas sobre a “afinagdo” € a percepcéo de nossa
existéncia como corporeidade, bem como a natureza do contato com o mundo
exterior de nossa prépria ecologia corporal*. A existéncia interna, ambiente interno*’
ou ecologia corporal € o ambito da corporeidade em que as varias atividades e
solugdes corporais acontecem, onde energias transitam, onde ocorre a comunicagao
interna e onde o potencial humano evidencia-se.

Neste ambito, para Lessac (1990), h4 um sistema de ressonancia®® dos
sentidos. Os cinco sentidos basicos sdo considerados como as formas de
comunicacdo com o ambiente exterior*® e este sistema de ressonancia é definido
como o0 conjunto de processos intracorporeos que apreende e compreende 0s
estimulos aos sentidos. Tendo os cinco sentidos como porta de entrada, todos os
estimulos vindos de fora da ecologia corporal transformam-se em harmdnicos

internos que ressoam na forma de informacéo dentro do corpo. Talvez este sistema

luchar para alcanzar un estado particular de actividade, el cuerpo y la mente se coordinan com
naturalidad, y la reflexion alerta y corporizada se manifesta como una actividad totalmente natural.

“5 Utilizando a imagem proposta por Lessac.

% LESSAC, 1990, p. 15 O autor se refere ao organismo humano como human ecology, uma
comunidade com uma ecologia prépria em que muitas atividades ocorrem, como por exemplo:
regeneracao de tecidos, metamorfoses de populacdes de germes, transformacfes e conversdes de
energia, diversas formas de comunicacéo, etc.

" LESSAC, op. cit., p. 13 inner body environment

8 LESSAC, op. cit., p. 05 inner harmonic sensing: uma modalidade do “sentir” que leva a uma
compreenséao kinesensic, através de sensacgfes organicas e percepcdo. Lessac considera os cinco
sentidos basicos como sendo a forma de comunicacdo com o mundo. O sistema harménico é uma
ressonancia interna destes cinco sentidos que se multiplica, dependendo do grau de percepcéo.
Nocdes que consideram a existéncia de mais de cinco sentidos, como o sentido cinestésico (do
movimento), por exemplo, podem estar contempladas por este sistema.

* LESSAC, op. cit., p 13 outer environment
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interno de ressonancia esteja ligado ao sentido cinestésico, ou seja, ao sentido do
corpo e do movimento.
Lessac (1990, p. 27) firma-se em trés qualidades da percepcao sensorial e

da consciéncia alerta que séo as formas com que o sistema sensorial harmoénico
1!50.

L T

funciona: “sensagao que entra”, “sensacao residente” e “sensa¢ao que sai

e Sensacao que entra: originada no ambiente externo e transmitida para o
nosso ambiente corporal através dos cinco sentidos, registra informagdes
gue comecam a funcionar como informagdes residentes.

e Sensacdo residente: € a continua sensacdo de consciéncia do ambiente
corporal. Constitui a atmosfera para todas as respostas “de si para si
mesmo” e cria nosso estimulo corporal natural.

e Sensacdo que sai: comeca dentro do ambiente corporal como parte do
processo de sensacoes residentes e é transformada em comunicacao “de si
para outros”.

Assim, a relacdo entre percepcdes sensoriais implica que a resposta a si
sempre preceda e prepare organicamente a resposta a outros. Quando este sistema
€ acionado, sabemos através de sensacdes que estamos sendo estimulados e
funcionando criativamente regidos pelas sensag¢des internas chamadas harmonicas
secundarias aos cinco sentidos fundamentais.

Estas sensacdes internas compdem o sistema sensorial harmonico
secundario e permitem que a estética organica funcione. Esta coordenacdo entre
diferentes dindmicas da percepc¢do harmonica permite andar na corda bamba, por
exemplo. Trata-se de mais uma esfera do pensamento como acdo corporal
integrada.

Através dessas dinamicas de funcionamento da corporeidade, Lessac néo
entende estética em relacdo ao belo ou ao artistico, e sim, a estética de sensacdes e
percepcdes de bem estar e bom funcionamento do corpo. O autor interpreta estética
em sua origem da palavra “[...] esthesis, literalmente, o estudo da natureza da
sensacdo [...]"°" (LESSAC, 1990, p. 26, grifo do autor). Diante disso, a sensacdo
relativa ao exemplo de cheirar a flor, a sensacdo de equilibrio ou ritmo interno
podem ser exemplos de eventos corporalmente estéticos. Esta é, para ele, a

natureza da linguagem que o corpo compreende como instrucdes organicas.

0 | ESSAC, 1990, p. 27 incoming sensation; resident sensation; and output sensation.
>t [...] esthesis — literally, the study of the nature of sensation [...]
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O oposto seria um movimento anestético®”. Este tipo de movimento tem
como consequéncias 0 peso, 0 cansaco e é associado a sentimentos como raiva e
inveja. Um anestético corporal gera estresse e tensdo no ambiente interno e a sua
consequéncia é um torpor, um amortecimento dos sentidos e da consciéncia. A
expressao “anestético corporal” também se associa a ideia de anestesia,
adormecimento, um afastar-se da consciéncia deixando de sentir. Por isso, a palavra
mais adequada parece ser anestético e nao antiestético. Ficamos cegos de raiva,
certo? E disso que estamos falando.

A conexao resultante da estética corporal é o ato de “afinar-se” e nos
prepara para perceber as oportunidades na vivéncia artistica como atores. No meu
entendimento, nos primeiros momentos de aula, os atores-estudantes devem passar
por esta “preparagdo” como uma conexdo de si para si mesmos. A cada dia esta
preparacdo pode ter caracteristicas diferentes, normalmente com chances de
aprofundamento.

Estas sdo descobertas fundamentais para o0 desenvolvimento da
disponibilidade para a criagdo. Este contato “de si para si” através da percepcéo do
sistema harménico de ressonancia € a raiz para reativacdo e reassociacdo de
informagdes. Novos caminhos para realizar agdes que resultardo em obra podem
configurar-se neste contato pessoal da corporeidade.

Lessac (1990, p. 28) assegura que “[...] o sistema sensorial secundario
funciona coordenando sincronizadamente as trés modalidades de sensacgfes no

»53

corpo [...]”, acima descritas,

[...] engajando todos os sistemas do corpo: memoria, processos de imagem e
associacao, sistema nervoso, sistemas vocal e muscular, em todo o cérebro.
Assim, torna-se o instrumento mais fundamental para estimular o corpo a
realizar qualquer acéo fisica natural e instintivamente®”. (LESSAC, 1990,
p.29)

°2 | ESSAC, 1990, p. 26 anesthetic

%3 [...] the “harmonic overtone sensory system” should be understood as the synchronized coordination
of the three modalities of sensation within the body.

> [...] fed and synergized by all the experiencing systems of the body: the memory systems, the
imaging and associative processes, the nervous systems, the vocal and muscular systems...the whole
brain! As such, it becomes the prime instrument for reconditioning the body to perform physical action
instinctively and naturally.
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As nocglOes de funcionamento corporal natural e instintivo para Lessac
pautam-se nessa coordenacao. Considero, em minhas experiéncias, o que pode ser
estimulado e apreendido como porta para uma “sacada” de criagao nas relagdes da
corporeidade. As conexdes biologicas, neurobioldgicas, fisiolégicas e seus
desdobramentos ndo sao discutidos aprofundadamente por opc¢éo. A relagéo
fundamental esta no estimulo, sensacao, percepgao e resposta como “gatilho” para
vivéncias de criacdo que tém sua analise sob o ponto de vista das filosofias da
diferenca.

Porém, para fins de melhor compreenséao, destaco que no sistema sensorial
harménico secundario, a percep¢do sensorial pode ser explorada em trés bioniveis
ascendentes: 0s niveis biofisico e bioneural; o nivel biopsiquico e o nivel
bioplasmatico (extrafisico)>>.

O autor sustenta que a experiéncia em nivel bioplasmético e boa parte em
nivel biopsiquico sdo ainda territério para futuras investigacfes. Por isso, se
concentra nas relacdes que se estabelecem nos niveis bioneurais e biofisicos. No
entanto, estes niveis criam conexdes importantes em grau ndo mistico®® com as
sensacdes biopsiquicas, que estdo ligadas a imagens de estados energia corporais
dentro do ambiente individual e a transformacdo de campos de energia
imediatamente circundantes ao corpo.

Por biofisico e bioneural, Lessac (1990, p. 29, grifo do autor) define “[...]
todos os sistemas internos fisicamente disponiveis para nés em carater voluntario,

"7 O fundamental desta

semivoluntario ou, em alguns casos, involuntério
discussdo esta no fato de que, mesmo ndo tendo pronto acesso a muitos destes
sistemas, a “confianga” neles ja transforma seu funcionamento. Este processo de
“‘confianga” € uma forma de aprendizado através do sistema sensorial harmonico
secundério. Com a pratica continuada, a “confianga” pode transformar-se ampliando

a capacidade de registro e percepcado das experiéncias.

°° LESSAC, 1990, p. 29 bio-physical; bio-neural; bio-psychic, bio-plasmic level.

*® O autor considera os Ultimos dois niveis, o biopsiquico e o bioplasmético como territério de possivel

exploracdo mistica por serem ainda muito misteriosos. No entanto, defende que podem haver

elementos ndo misticos no nivel biopsiquico que estdo envolvidos nas suas propostas. Embora o

autor apresente estas discussfes nas suas publicacdes, o que parece fundamental sdo as vivéncias

em si. A descricdo de como estas relacBes se estabelecem na corporeidade ndo parece essencial
ara viver o seu funcionamento.

’[...] all the internal experiencing systems physically available to us: voluntary, semi-voluntary, and

in some cases, non-voluntary.
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Neste estagio, as experiéncias biofisicas e bioneurais podem ser percebidas
em forma de “[...] fluxos de energia, fluxos ritmicos, mudangas de temperatura, sons
internos e atividade de percussao, movimentos de cor, desenhos, formas, silhuetas,
imagens, sinais de aviso, leveza corporal e equilibrio”™® (LESSAC, 1990, p. 29). O
acesso a estas nuances parece estar ligado ao acesso a disponibilidade para criar.

Todo o pensamento de Lessac (1990, p. 05) fundamenta-se na existéncia de
duas dominancias™ na corporeidade: uma instintiva e outra, l6gica, agindo em um
mesmo grau de abrangéncia, sem que uma se sobreponha a outra. As suas
evidéncias provam, para o0 autor, a existéncia de uma relagcdo entre corpo e
linguagem, o que leva a construcdo da nocdo de linguagens internas do corpo. Ou
seja, as linguagens internas do corpo ndo funcionam como a linguagem da palavra.
Trata-se de uma “inteligéncia original baseada em linguagem néo linear que instrui
o corpo a fazer e saber o que o corpo esta fazendo através das sensacdes’®
(LESSAC, 1990, p.13, grifo do autor). Ou seja, a corporeidade compreende
instrucbes que a logica da linguagem falada, racional ndo acessa totalmente. Ha
outro tipo de comunicagao no ambito da corporeidade que compreende as vivéncias.

Os sistemas corporais também se comunicam desta mesma forma. Isto
certamente engloba um namero incrivel de interacfes. Porém, ha um “vocabulario”
gue podemos criar para comecar a aprender como funciona esta comunicacéo. Ele é
fundamentado na percepcdo sensorial. A seguir apresento um exemplo citado por
Lessac para deixar mais clara esta concepgao.

Muitas pessoas estdo habituadas a comunicar-se utilizando a capacidade
vocal de uma oitava e meia. Parece o maximo que se pode atingir ou desnecessario
ir além. Na maioria das vezes, estas pessoas ndo conhecem o restante de sua
potencialidade vocal. Porém, Lessac (1990, p. 03) afirma “[...] a capacidade vocal
humana natural e instintiva englobaria mais de quatro oitavas completas [...]”**. Com
o0 intuito de aumentar nossa capacidade vocal, instruiriamos a corporeidade a tentar

entender que o “normal” € 0 acesso a quatro oitavas.

%8 [...] energy flows, rhythm flows, temperature charges, inner sounds and percussive activity, moving

color, designs, shapes, forms, and images, signal and cue warnings, body lightness, and body
balance.

 LESSAC, 1990, p. 05 two dominances

% [...] an old intelligence — is rooted in non-linear language that “instructs” the body to do and to
know what the body is doing through “feel’.

L] every normal human organism has an optimal vocal range of more than four complete octaves

[..]
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Em seguida, a fim de aperfeicoar o nosso alcance vocal, no piano,
localizariamos a amplitude desejada, “tantas notas pra baixo” e “tantas notas para
cima” da nossa capacidade conhecida. O estudo objetivaria “subir’ e “descer’ até
dominar todo o percurso. Mas a corporeidade n&o parece entender como € “subir’ e
“descer” com esta instrugdo. Essa busca exige muito esforgo, pois “subir” e “descer”
a altura da voz nao existem como vocabulario na corporeidade.

Um exemplo de linguagem do corpo para sentir a capacidade vocal é a
investigacao da energia tonal. Voltando a nossa atengdo a sensac¢do do tom da voz
em suas variadas alturas e sua vibragdo no corpo — € ndo ao som que ouvimos —,
podemos alcancar antes desconhecidas amplitudes vocais sem forca ou estresse.
Poderiam ser utilizadas imagens no auxilio da compreenséo sobre a vibracdo como,
por exemplo, imaginar que a voz preenche a cabeca como se fosse um teatro: na
altura da boca esta a primeira fila, na altura dos olhos a plateia alta e no topo da
cabeca o mezanino. Estas imagens nédo sao conflituosas e a corporeidade pode
responder instintivamente.

Isto acontece porque a via escolhida é uma instrucdo leva em conta a
estrutura original do corpo. Assim, temos a chance de “encontrar” mais
possibilidades em n6s mesmos e, com 0 tempo, as quatro oitavas de amplitude
vocal podem tornar-se parte das nossas capacidades usuais. A isso Lessac chama
de recuperar as caracteristicas humanas naturais da primeira infancia e a partir da
consciéncia alerta deste processo podemos comecar a agir sobre a nossa
disponibilidade para criar. Dessa forma, temos condi¢cdes de avaliar e aprimorar as

dimensées de “vivéncia da afinagao”®?

através da nossa percepcao e experiéncia, e
estimar a cada momento como podemos coordena-las quando a proposta é entrar
em cena para criar.

Mas como poderiamos pensar nas relacdes destas capacidades humanas
instintivas em cena quando estamos criando? Como instigar o autoensinamento, a
transformagao da percepcao sobre os instantes em que estamos “tocando com boa
afinacao”™?

Vamos pensar, como exemplo, em como se estabelece a audicdo. Um som
com origem em algum lugar desconhecido, fora do corpo — ambiente externo —,ao

ser emitido, é captado pelo nosso aparelho auditivo. No momento em que 0 som

62 Derivacdo da imagem de “afinar-se”, proposta por Lessac e citada anteriormente.
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penetra no aparelho auditivo, em algum lugar do corpo — ambiente interno —, pelo
sistema de ressonancia — sistema sensorial harménico secundario — este som
transforma-se em impulsos que sdo percebidos, decodificados, compreendidos e
geram uma resposta. Ao que parece, este caminho tem seu componente instintivo e
natural até o momento em que outros processos interferem e transformam este
encontro em algo singular.

No instante em que a forma com que o som € compreendido e uma resposta
€ gerada, teremos singularidade. Ou seja, um som com caracteristicas particulares
encontra uma corporeidade com passado/meméria-presente®® e tem sua atencao.
Em seguida, outras caracteristicas desta corporeidade naquele espaco-tempo
dilatam as possibilidades, resultando, portanto, em um encontro singular que nao
poderemos jamais antecipar. Pode-se dizer que esta interacdo se repete ao mesmo
tempo em diversos sistemas da corporeidade®. A atencdo a eles e a forma de
comunicacao corporal que se estabelece sdo os aspectos de disponibilidade para
criar que se apresentam.

Outras caracteristicas instintivas podem nao ser faceis de descrever. Ha
processos que estdo fora da nossa percepc¢ao/atencao por uma série de condicdes,
op¢Oes, condicionamentos, etc. e ndo transitamos por eles com a mesma liberdade
da infancia®. N&o significa que teremos uma regresséo até a infancia ao trabalhar
com 0s preceitos que Lessac apresenta. Teremos experiéncias que estimulam a
corporeidade a lidar com mais dimensfes do nosso passado/memdria-presente que
estdo atravessadas também pelas experiéncias da infancia, quando faziamos
escolhas diferentes. Pode-se dizer que este € um tipo de desaprendizagem.

Voltando ao exemplo, quando o ambiente interno decodifica 0 som e a
corporeidade atenta e perceptiva em uma sutil turbuléncia® percebe aquele som

com, pelo menos, um facho antes amortecido de singularidade, acredito que a

® Entendida como meméria cronogenética, como explicada por Suely Rolnik (1993, p. 243). Ou seja,
uma “memoria de marcas, ovos sempre atuais, sempre potencialmente geradores de novas linhas de
tempo. Uma memdria que se faz em nosso corpo, hdo em seu estado visivel e organico, mas sim em
seu estado invisivel, onde o corpo integra aquela textura que se compde das misturas dos mais
variados fluxos, de onde se produzem as diferencas que engendram os devires, devires da prépria
textura.”

®* Sistemas da ecologia corporal, como citado anteriormente.

% LESSAC, 1990, p. 12 Lessac afirma que ha um crescente entendimento sobre um tipo de sincronia
ente corpo, mente e emog¢Bes como uma heranga natural na infancia que é perdida, na medida que
se cresce, por condi¢des da cultura. Porém, ndo cita a origem destas afirmac¢@es, ou seja, as fontes
de pesquisa.

% LESSAC, op.cit., p. 29 gentle, perceptive turbulence
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pessoa tem a chance de captar, nesta experiéncia, uma poténcia que pode ser
material para o seu estudo artistico. A atencdo dedicada a esta pequena percepcao
faz com que uma ou varias intensidades aparecam como em uma lente de aumento
e possam ser recebidas pela mente consciente e alerta como uma “sacada”. Em
seguida, através de uma negocia¢do na corporeidade, pode ser possivel ao artista
deixar passar estas intensidades, encontrando finalmente disponibilidade para criar
e conseguindo acessar faiscas do seu manancial gerador de obra.

Uma imagem sugerida por Lessac (1990, p. 29) sobre o processo das
sensacdes € quando o corpo esta em um estado de sutil turbuléncia perceptiva. Esta
condicdo da corporeidade permite absorver todos os tipos de sensacfes com
percepcao e consciéncia atenta. Afirmo ser este o plano em que a disponibilidade
para a criagdo pode emergir em improvisacao.

A informacdo sensorial ndo é repassada na forma de julgamento sobre o
estimulo em si, mas na forma de percepcéo do seu conteudo instintivamente ou de
forma reflexiva. Esta percepcao ndo € inteiramente intelectual. Muito pelo contrario,
sdo tipos de informacdo que se estabelecem em termos de sensacfes e
sentimentos muito antes de poderem ser intelectualizados, se € que podem vir a sé-
lo.

Podemos considerar este tipo de compreensao como considerando sentidos
além dos cinco sentidos fundamentais. Para Lessac (1990, p.15), “[...] a ecologia do
potencial humano esta na coexisténcia pacifica entre os dois ambientes, para que a
pequena ecologia interna, tdo potencialmente fértil, possa sentir-se suficientemente

"87 criando uma cultura

protegida para encarar a aridez do ambiente externo [...]
pessoal.®®

O ambiente externo que ajuda a reforcar o acolhimento e protecdo ao
ambiente interno pode e deve ser criado para que atores-estudantes possam ter
suas primeiras descobertas de criacdo. As revelagbes sobre o ambiente interno
podem ser e — pela minha experiéncia pessoal posso afirmar que — sdo muito
delicadas e geram superexposi¢cdo emocional. Pessoas sendo tocadas desta forma
precisam de seguranca para fortalecer o seu elo de pacificacdo entre os dois

ambientes.

®7...] the ecology of the human potential requires a process of peaceful co-existence between the two
environments; that the small human environment, so potentially fertile, may be sufficiently protected to
resist the pulls of the larger, more arid outside environment [...]

%8 LESSAC, 1990, p. 16 personal culture
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Frequentemente ndo confiamos neste sentido, pois figura-se um pouco
mistico, mas ele parece ser poderoso e, se pudermos abrir nossa consciéncia alerta
para esta esfera de percepgéo, estaremos muito mais atentos ao que perpassa este
ambiente interno. Ao fazé-lo, mesmo que parcialmente ou em uma pequena fracgéo,
passamos a reparar que, em noSsSO corpo, existe uma vida atravessada por
multiplicidades a qual estamos habituados a ignorar quase completamente.

Quando algo invade e agride este ambiente interno definido por Lessac
como tendo “esséncia selvagem, inexplorada, harmoniosa e virgem” (informacéo
verbal)®, temos reacdes fisicas, emocionais racionais, instintivas e reflexivas, quer
tenhamos consciéncia delas ou n&o’™®. Entdo, se o ambiente interno sente-se
ameacado, nem que seja por uma agressao muito sutil, as reacbes podem ser de
tenséo e “fechamento” na corporeidade.

No entanto, a grande descoberta a partir da vivéncia do trabalho de Lessac €
gue o corpo apenas responde a estimulos que acalentam ou agridem a sua ecologia
interna. A nossa intervencdo consciente tem o poder de agir produzindo uma
espécie de “limpeza” através do cultivo de sentimentos que favorecam o bem-estar
deste ambiente interno téo responsivo.

Tanto o bem-estar quanto as sensacdes negativas acontecem tendo em
vista a maneira com que a corporeidade percebe, interpreta os estimulos aos
sentidos e aprende com eles. E uma cadeia que acontece da seguinte maneira:
registro pelos sentidos, sensacao, percepcéo, consciéncia e resposta.

Mas como manter esta “limpeza”? Uma boa maneira de tentar € através do
exemplo do uso da imaginagédo’’. A partir de algo imaginado, Lessac (informacé&o
verbal’®) afirma que podemos acessar um caminho para criar paz e harmonia
internas. Quando imaginamos algo muito agradavel, o corpo comeca a reagir como
se aquilo estivesse presente ou acontecendo naquele momento. E um tipo de
“realidade” que o corpo aceita e para com a qual € responsivo. Ele expande a nossa
consciéncia habitual”, quase involuntaria e frequentemente padronizada sobre o

que acontece no corpo.

% Ver nota nimero 9.

0 Experiéncia de aula no Lessac Summer Intensive Workshop.

" Acredito gue Lessac esteja falando de imaginacdo como diferente de pensamento estruturado
racionalmente.

2 Ver nota nimero 9.

8 LESSAC, 1990, p. 06 habitual awaress
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Ja nas primeiras frases do seu livio Body Wisdom Lessac (1990, p. 1)

afirma;

Este € um livro sobre a dissolugdo de padrdes — padrées que agem contra
nossa “Sabedoria Corporal” natural, instintiva, padrées que sem
necessidade colocam estresse/angustia e tensé@o diarios no organismo
humano, padrdes que levam a um desequilibrio.”

Nesta breve citacdo, além de comecarmos a entender o que motiva Lessac
a defender a sua investigacdo, também podemos observar o seu discurso para
expressar seus pontos de vista. Percebi que suas palavras tem um teor coloquial, o
gue o aproxima de um publico leigo.

Ele, entdo, utiliza a palavra “padrdo”. Sabemos que esta palavra pode ser
entendida de maneiras muito diferentes. Podemos pensar, inclusive, que padrdes
sdo impossiveis de dissolver e até de detectar. Evidentemente, ndo se pode ter
clareza de onde eles vém, se sdo puramente culturais, se tém uma predisposicao
bioldgica, sua real origem. Essa nocdo exata ndo € plausivel e talvez seja até
desnecessaria.

Também nado se tem uma precisdo sobre o que é um padrdo. Um padréo
parece ser uma forma de realizar uma acéo corporal. Isso também é muito vago.
Entdo, pode-se concluir que ndo € possivel chegar exatamente a um conceito ou
uma definicdo de padrao.

Podemos aceitar pensar que, segundo Lessac, um padrdo € uma maneira,
um meétodo de resolver uma acdo, criado a partir dos sistemas da corporeidade,
entre os quais devem ser consideradas as emoc¢des envolvidas. Esse método de
realizar as acdes pode, por uma série de questbes que envolvem o background néao
explicavel de cada pessoa, dificultar o encontro com uma voz mais ressoante, com
uma dicgdo mais compreensivel ou com uma maior liberdade de movimentacdo da
coluna, por exemplo. Em suma, o autor atribui as dificuldades humanas a uma
construcdo de padrbes restritivos que vem sendo construidos desde a primeira

infancia:

™ This is a book about dissolving patterns — patterns that work against our natural, instinctive “Body
Wisdom”, patterns that needlessly put day-to-day (dis)tress and strain on the human organism,
patterns that lead to imbalance.
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Mas é certamente concebivel que Carusos, Pavlovas, Oliviers, e Owenses
potenciais entre nds estejam sendo perdidos ou limitados todos os dias,
devido a ansiedades condicionadas que bloqueiam instru¢cées organicas,
instintivas ao corpo e colocam nossos sistemas de linguagem corporal em
conflito competitivo uns com os outros. No momento em que nos
preocupamos com a nossa aparéncia, com a qualidade da nossa
performance, com a nossa necessidade de vencer e com 0 nosso pavor de
perder — todas as autoimagens que derivam do ambiente externo e ndo do
ambiente interno — nosso corpo entra em conflito consigo mesmo e qualquer
sublimidade que poderia ter sido exglorada de capacidades inatas e
naturais é instantaneamente travada.’ (LESSAC, 1990, p. 03, grifo do
autor)

Sendo assim, acredito que o autor chame de padrdes os métodos que a
corporeidade desenvolve para realizar as suas fun¢des tendo em vista o que dela o
mundo exige’®. S&o formas de solucionar demandas da corporeidade regidas pela

I”’, vida fisica” e assim por diante. Confio

nossa cultura, educacéo, vida emociona
gque nem todos estes padrfes sejam assim tdo nocivos e posso afirmar que nao
parece aceitavel dissolver todos eles. Até porque ndo se configura tarefa possivel.
Varela, Thompson e Rosch (1997, p.50) exemplificam a descoberta de
padrdes e a falta de consciéncia alerta em praticantes de meditacdo budista. Através
da dificuldade em se manter atentos a respiracdo, os praticantes descobrem que sua
mente e seu corpo ndo estdo coordenados e compreendem que existe diferenca

entre estar e ndo estar presente:

O corpo est4d sentado, mas a mente ocupa-se constantemente com
pensamentos, sentimentos, julgamentos sobre pensamentos e sentimentos,
julgamentos sobre julgamentos, uma tempestade incessante de
acontecimentos mentais desconexos, 0s quais 0 meditador ndo repara
exceto nestes breves instantes em que se lembra do que esta fazendo. Ou

® But it is certainly conceivable that some potential Carusos, Pavlovas, Oliviers, and Owenses

among us are being lost or limited every day, because of conditioned anxieties that block instinctive,

organic instructions to the body and place our body’s language systems into competitive conflict with

one another. As soon as we begin to worry about how we look, how we want to perform, how we need
to win, or how we dread losing — all self-images that derive from the outer, not the inner environment —
our body is in conflict with itself, and any greatness that might have been exploited from natural, in-
born capacities is instantly aborted.

® LESSAC, 1990, p. 14 O autor afirma que a corporeidade enfrenta conflitos entre os dois ambientes

ao vivenciar demandas diérias. Estes conflitos, frequentemente, ndo sé@o percebidos como tal.

Padrbes de comportamento e funcionamento no processo de desenvolvimento humano séo

fortemente determinados por exigéncias do ambiente externo, o que desencadeia dessicroniza¢éo
entre as capacidades fisica, mental e emocional. Lessac afirma que estes padrdes séo percebidos e
aceitos como necessarios ou como regra de normalidade.

" LESSAC, op. cit., p. 1 emotional life

" LESSAC, loc. cit. physical life O autor utiliza, além das expressdes “vida fisica” e “vida emocional”,

“vida vocal”, vocal life (op. cit.,p. 57), “légica”, logical (op. cit., p. 05) e “intuitiva”, intuitive (op.cit., p. 01)

gue evidentemente ndo sao vidas separadas uma da outra. Sdo dominancias da vida corpérea.
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guando tenta voltar ao objeto de sua presenca plena, a respiracao,
descobre que sO pensa na respiragao ao invés de estar alerta a respiracao.
[...] Assim, a primeira grande descoberta é que esta medita¢cdo normalmente
ndo € um conceito profundo sobre a natureza da mente, e sim a marcante
sensacdo do quanto os seres humanos normalmente estdo desconectados
de sua experiéncia.”

Esta descoberta sobre o quanto ndo estamos presentes como regra
geral de funcionamento resume também, e bem precisamente, um ator em inicio de
seus estudos. No trecho a seguir, os autores denominam ainda melhor o fenémeno,

como resultado de habitos:

O meditador descobre que a atitude abstrata que Heidegger e Merleau-
Ponty atribuem a ciéncia e a filosofia € na realidade a atitude da vida
cotidiana quando néo se esta alerta. Esta atitude abstrata € o que preenche
nossa propria experiéncia. Desde o ponto de vista da presenca
plena/consciéncia aberta, os seres humanos néo estéo presos para sempre
na atitude abstrata. A dissociacdo entre mente e corpo, entre consciéncia e
experiéncia, € o resultado do habito, e o habito se pode romper. A medida
gue o meditador interrompe uma ou outra vez o fluxo do pensamento
discursivo e volta a estar presente na sua respiracdo ou sua atividade
cotidiana, doma gradualmente o tumulto mental.®°

Com o intuito de indicar como Lessac aborda, na prética, o que considera
como padrdes, trago como exemplo o experimento de “cheirar a flor”. Esta € uma
das primeiras propostas oferecidas a quem é exposto ao trabalho.

Ao imaginarmos em nossas maos uma flor com um perfume que gostamos
muito e ao realizarmos a acdo de cheira-la como se ela estivesse realmente 14, o

NOsSSO corpo reage com sensacdes de prazer que modificam a postura e a

" El cuerpo esta sentado pero la mente es ocupada constantemente por pensamientos, sentimientos,
juicios sobre pensamientos y sentimientos, juicios sobre juicios, un torrente incesante de
acontecimientos mentales inconexos en los que el meditador no repara excepto en esos breves
instantes en que recuerda lo que esta haciendo. Aun cuando intenta regresar al objecto de su
presencia plena, la respiracion, descubre que sélo piensa en la respiracion en vez de estar alerta a la
respiracion..[...] Asi, el primer grande descubrimiento de esta meditacién no suele ser un concepto
penetrante acerca de la naturaleza de la mente, sino la aguda captacion de cuan desconectados
suelen estar los seres humanos respecto de su experiencia.

8 E| meditador descubre gue la actitud abstracta que Heidegger y Merleau-Ponty atribuyen a la
ciencia y la filosofia es en realidad la actitud de la vida cotidiana cuando uno no esta alerta. Esta
actitud abstracta es el taje espacial, el acolchado de nuestra propria experiencia. Desde el punto de
vista de la presencia plena/conciencia abierta, los humanos no estan atrapados para siempre en la
actitud abstracta. La disociacion entre mente y cuerpo, entre conciencia y experiencia, es el resultado
del habito, y los habitos se pueden romper. A medida que el meditador interrumpe una y outra vez el
flujo del pensamento discursivo y vuelve a estar presente en su respiracion o sua actividade
cotidiana, doma gradualmente el tumulto mental.
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respiragao de tal forma que “encontramos” facilmente uma respiracdo melhor e mais
profunda, além de uma posicdo da coluna muito mais favoravel.

Podemos observar estas modificagdes de forma significativa a tal ponto que
este evento familiar® de algo realizado com facilidade torna-se um “guia” sensorial.
Passa a ser uma instrucao organica a ser observada e reaplicada em outras acdes
ou posicles para uma respiracao mais profunda.

Ha diferenca, também, entre imaginar cheirar a flor, imaginar gostar de
cheirar a flor enquanto a acao € realizada e imaginar amar a sensacéo de cheirar a
flor ao realizar a mesma acéo. As sensacfes e 0s sentimentos que acompanham,
tornam a experiéncia recheada de significado®. As reacées fisicas e emocionais
aparecem de forma bem contundente.

O conceito de processo de aprendizado®, o autoensinamento, parte dai. O
aprendizado novo origina-se da autoconsciéncia psicofisica, mesmo que ela seja
parcial. Acontece como nos momentos em que a meditacéo budista se estabelece.

A acao de cheirar a flor € um exemplo de evento familiar que funciona para
grande parte das pessoas. E facilmente reconhecivel, realizavel e transforma-se em
uma potente e objetiva instrucdo organica para a respiracdo e a postura. Esta
instrucdo organica, ao ser sentida repetidas vezes, com grande parte de seus
ajustes vantajosos trazidos a atencéo, pode tornar-se outro evento familiar que leva
a uma descoberta mais profunda.

Um exemplo de aprofundamento da instrucdo organica, que ocorre na
sequéncia, é a percepcao da fluéncia de energia originada pela respiracdo. Esta
energia forma um arco que se irradia da regiao baixa da coluna em duas direcdes
opostas, uma em direcdo ao topo da cabeca e a oposta em direcdo a parte de tras
dos joelhos.

Uma vez que esta sensacao torna-se um evento familiar de facil percepgéo e
execucao, podemos sentir que o arco de energia inferior estimula uma agao reflexa
gue nos leva a elevar o joelho. Em seguida, ao sentir que o joelho € impulsionado
para cima desta forma como um evento familiar, sente-se um impulso para frente

gue leva a dar um passo. Assim descobrimos uma caminhada estimulada pela

8 | ESSAC, op. cit., p. 08 unique event ou familiar event

8 | ESSAC, 1990, p. 08 Esta estratégia de comunicacéo interna é um tipo de feedback: quando nos
sentimos bem, estamos realizando uma acao corporal de forma estética.

8 LESSAC, op. cit., p. 16 individual learning process
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energia da respiragdo. Em suma, uma percepgao leva a outra mais profunda e
transformadora.

Cada grau de observacdo depende totalmente de quem esta
experimentando. Digo, por experiéncia propria, que é impossivel impor um caminho
para estas descobertas e € impossivel simular o movimento sem apreciar a
sensacdo. O proprio corpo e a nossa capacidade de observar o que acontece em
sua ecologia sao os guias.

Ao nos concentrarmos em imaginar a sensa¢do do aroma da flor, aprecia-lo
e apreciar o fato de estar tendo este sentimento, podemos também vivenciar uma
despreocupacéo® sobre o que o corpo esta realmente fazendo passo a passo. Isto
gera uma grande sensacdo de seguranca. Nao existe certo, existe o que esta sendo
feito. A liberacdo para uma escolha melhor é muito facilitada. Lessac chama isto de
otimizag&o®.

Uma reflexdo semelhante é formulada por Varela, Thompson e Rosch (1997,
p. 56, 57), a respeito do momento em que se “soltam as amarras” e finalmente a

meditacao budista acontece.

Como ja mencionamos, na meditacdo, tendo em vista a presenca
plena/consciéncia aberta, ndo se procura alcancar um estado especifico
(como nas concentracdes, nos relaxamentos, nos transes ou nas préaticas
de orientacdo mistica) ja que a meta consiste em estar alerta & mente que
segue o seu préprio curso. Assim a mente solta amarras e realiza sua
atividade natural de estar alerta & observac&o.*

E seguro afirmar que as mesmas “amarras’ encontradas pelo meditador
budista seréo visitadas por quem pratica o trabalho de Lessac e sdo absolutamente
as mesmas que privam o ator de acesso a disponibilidade para criar. No entanto, ha
diferentes graus de “otimizagdo” que se pode vivenciar. Jamais esta “otimiza¢ao”
terd um modelo a seguir e com toda a certeza cada grau é absolutamente pessoal.

Uma respiracdo “6tima” € a melhor que pode ser realizada por uma pessoa com a

8 | ESSAC, 1990, p. 06 carefreeness

% LESSAC, op. cit., p. 02 optimal use of the human body

# Como ya hemos mencionado, en la meditacién com miras a la presencia plena/conciencia abierta,
uno no procura alcanzar un estado especifico (como en las concentraciones, los relajamientos, los
trances o las practicas de orientacion mistica) sino que la meta consiste en estar alerta a la mente
gue sigue su proprio curso. Asi la mente suelta amarras y realiza su actividad natural de estar alerta a
la observacion.
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postura que ela tem a cada momento, singular e mutante. E o melhor que pode ser
feito diante das circunstancias imediatas de cada instante, pois os obstaculos séo
alterados através das sensacdes e sentimentos envolvidos.

A nocao de energia para Lessac comecga ai. O autor assegura que “[...] toda

7

a energia € uma forma de inteligéncia e pode ser decodificada em linguagem

"87 (LESSAC, 1990, p.32). A descoberta de como estimular o corpo a realizar

corporal
acOes com a qualidade que gostariamos esta intimamente ligada a como se da a
comunicagado no corpo. Entdo, o grande trunfo de Lessac (1990, p. 01) é “...] a
exploracdo das linguagens do corpo e como estas linguagens traduzem-se e séo
interpretadas em um funcionamento corporal ‘6timo’”%8.

Portanto, a utilizacdo da linguagem corporal das energias € um caminho
para melhorar formas de instruir a corporeidade a realizar melhor as acdes que
desejamos. E uma das muitas maneiras de “romper as amarras” da corporeidade.

Este tipo de percepcdo da comunicacdo €, sem duavida, sensorial e gera
compreensao e consciéncia alerta. Bocejar, suspirar ou dar leves “chacoalhadinhas”
séo parte de um vocabulario corporal que estimula a relaxar e energizar o corpo ao
mesmo tempo. E como se realizassemos uma meditagcdo em movimento. Esta forma
de comunicacao corporal conduz energia no corpo e aumenta a nossa percepcao
sobre o processo sensorial gerando uma sutil turbuléncia perceptiva que aumenta
nossa consciéncia alerta.

Porém, a maior parte da nossa cadeia perceptiva realiza-se de forma
incompleta. Vou dar um exemplo que foi dado no workshop. Digamos que eu esteja
sentada confortavelmente a beira da praia, repleta de sensacfes e sentimentos
agradaveis. Esta calor e eu estou suando, mas ndo percebo que uma gota de suor
comeca a correr pela minha testa. De repente, eu percebo a sensacéo e respondo
num sobressalto como se tivesse sentido um inseto pousar na minha pele. Nao
percebi que era apenas suor e 0 meu gesto de afastar o possivel inseto foi repleto
de medo e estresse.

A minha cadeia perceptiva foi: estimulo, sensacdo, percepcdo e resposta.
Sem dar tempo de ter a consciéncia alerta de que era apenas suor, gerei medo e

estresse no meu ambiente interno e a resposta foi de tensao fisica e emocional.

871...] all energy is a form of intelligence and can be decoded into body language.
S exploring the language, or more accurately, the many different languages of the body; and
discovering how these languages translate and interpret into optimal body functioning.
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Algo assim pode parecer sutil ou até desimportante, mas acrescente uma
centena de estimulos desta ordem em um s6 dia ou mesmo em algumas horas e
pense se este ndo é o0 seu dia a dia, mesmo nas férias. Dessa forma, o tipo de
apreciacdo em que o corpo se torna capaz de compreender e ter consciéncia alerta
do que se estabelece pela percepcao € o que Lessac chama de Kinesensic Training.

Ao formular a nocdo das energias, Lessac as liga a acles
relaxantes/energizadoras® como bocejar, suspirar e chacoalhar. Ele explica que,
desde a teoria da relatividade de Einstein até os mais recentes estudos de fisica
guantica, ha um entendimento de que tudo € formado de energia e possui um grau
de frequéncia e relatividade (informacao verbal)®.

Para exemplificar, seria possivel dizer que desde a cadeira em que estamos
sentados até o nosso proprio corpo estdo permeados de energia. O calor e a
eletricidade podem ser percebidos tanto em fendmenos do nosso planeta, como no
corpo. O calor no corpo ou o impulso elétrico que leva 0 nosso coracdo a bater sédo
energia. Entdo, é justo afirmar que possamos transitar por energias que fluem em
nés e que esta fluéncia seja estética.

Portanto, as energias corporais apresentadas por Lessac sédo linguagens
internas do corpo que estao |4, quer saibamos ou ndo. Estas linguagens funcionam
como portadoras de inteligéncia pessoal, percepcdo pessoal, imaginacdo pessoal,
cultura pessoal; linguagens sensoriais em ndés que sao “nativas” e “estrangeiras’,
voluntéarias e involuntarias e podem néao ser lineares.

Foram categorizadas quatro energias primitivas, ou seja, nao derivadas. Sao
elas Buoyancy, Radiancy, Potency, e Interenvolvimento®™. Nesta pesquisa, as
principais associacdes as energias sao as acdes de suspirar, chacoalhar, bocejar e
envolver-se com intengcdo e emocao.

Estas energias tém caracteristicas, qualidades e sensacdes proprias, porém
sdo altamente interligadas. Podem ser consideradas, juntamente com outros
relaxantes/energizadores, como “dialetos”® da linguagem corporal. Isto se deve ao
fato de que, na cultura corporal humana, podem ser facilmente identificadas e

decodificadas.

8 | ESSAC, 1990, p. 59 relaxer-energizers

% \/er nota ntimero 9.

%L LESSAC, op. cit., p. 34 inter-involvement

%2 LESSAC, op. cit., p. 33 non-verbal body dialect
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1.3.1 Sensibilizagcdo em Buoyancy

Neste patamar, “[...] 0 corpo sente como se estivesse carregado de oxigénio.
Através de uma ligagdo elastica de alcance fisico e extensdo fluente sustentada,
Buoyancy comporta uma flutuacdo, uma volatilidade corporal mais leve que o ar’®
(LESSAC, 1990, p. 34). Possui trés variacdes distintas:

e Buoyancy crescente: sensacdo de flutuagdo como a expansédo de uma
massa crescendo sob o efeito de fermento;

e Buoyancy flutuante: flutuacdo como uma pena em ar sem vento;

e Buoyancy em pouso: pouso ao alcancar uma superficie, sensa¢cdo sem peso
como um balo.*

Buoyancy € um “relaxamento dindmico”, oposto as sensacfes conhecidas
como sensacdo de afundamento ou “corpo pesado”. E uma espécie de sensacio
corporal sem peso. A relacdo entre Buoyancy e a respiracdo € muito proxima. Uma
respiracdo no estagio de inspiracdo completa d4 a sensacdo de Buoyancy
crescente, uma respiragcdo em estagio de expiracdo parcial, da a sensacado de
Buoyancy flutuante e total expiracdo € o Buoyancy em pouso.

A dindmica da respiracdo Buoyancy é sentida através do equilibrio, do ritmo,
do movimento plastico ou combinagdes destes em estudos sobre “estatica em

movimento” (relaxamento ativo) e “movimento estatico” (energia relaxada).

1.3.2 Sensibilizacdo em Radiancy

Em Radiancy ‘...] o corpo sente como se estivesse carregado de impulso.
Envolve um alcance fisico impaciente, elétrico e agil como o personagem de Charles

»95

Chaplin”™” (LESSAC, 1990, p. 34). O estado de energia Radiancy provoca e estimula
pelo menos trés dialetos corporais:
e Movimentagcdo muscular sofisticada e sensacao de irradiacdo — vibracao
corporal;

¢ “Fagulha elétrica” corporal que provoca agilidade e destreza corporal;

% .. the body feels as if it were oxygen-charged. Through an “elastic-legato” physical reach and a
sustained extension flow, buoyancy supports a floating, volatile, lighter-than-air body...

* LESSAC, 1990, p. 34 rising buoyancy; floating buoyancy; settling down buoyancy

% [...] the body feels as if it were impulse-charged. Radiancy involves an eager, electric-like physical
reach and a spirited sustained extension that supports an agile, darting, “Chaplinesque” body.
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e Sensacao de impaciéncia, alerta ou antecipacéo.

Como uma energia vital acelerada, também é associada ao riso e a
gargalhada. Representa a personificacdo da agilidade, vivacidade. E uma vitalidade
como a da crianga, despreocupada, mas significativa, curiosa, exploradora. Esta
energia sempre comega a ser liberada pelos olhos. Pode ser definida como uma

alteracdo, uma agitacdo da energia Buoyancy.

1.3.3 Sensibilizacdo em Potency

Potency, também visto como um bocejo muscular®®, acarreta uma sensacéo
corporal de carga quimica, potente, de alcance flexivel, porém de forte apoio
muscular, alongamento e forca.

A sensacdo desencadeada a partir da imagem de um bocejo muscular
origina-se do espreguigar como o de um gato arqueando a coluna vertebral. Esta
sensacédo de alongamento e curvatura sem emprego de forgca excessiva ou atrito
gera uma maxima acao fisica, suave e livre, porém com maior aproveitamento do
potencial de forca fisica. E uma sensacéo de “alta-voltagem” que déa intensidade ao

movimento corporal.

1.3.4 Sensibilizacdo em Interenvolvimento

Esta sensacao é de intencdo e carga emocional. O alcance fisico é motivado

“de si para outro”®’

, a0 invés de apenas consciente muscularmente. Na verdade, ao
experimentarmos ac¢fes carregadas de interenvolvimento, acontece uma sinergia
entre os sistemas de comunicacdo da corporeidade que possuem uma carga tao
poderosa que ultrapassa o sistema muscular e toda a consciéncia de esforco.

Estas energias quando sentidas corporalmente podem ser consideradas
como linguagens de comunicacdo, como entonacgdes, inflexdes, e énfases proprias.
Usadas individualmente ou em variagdes criam estilos estéticos e dinamicos de
comunicacao cultural.

Através da energia de interenvolvimento a sensacdo de significado

internalizada e a resposta “de si para outro” € transmitida para o ambiente externo. A

% | ESSAC, 1990, p. 34 muscle yawn
9" LESSAC, 1990, p.34, self-to-other
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diferenca é que esta energia liga-se as outras como uma carga emocional que
funciona como comunicacéo vital e vitalidade da comunica¢do ao mesmo tempo. Um
fator importante a ser salientado € que a emocéao se estabelece no corpo todo e ndo
apenas nos olhos e na face.

O alcance é amplo, tocando nossa rede interna de linguagem corporal. A
emocao é alimentada magneticamente tornando a comunica¢cdo muito mais do que
algo meramente muscular. Este processo parece chave para a vida em cena, para a
disponibilidade para a criacao.

O aprendizado através das energias consiste em desenvolver uma
consciéncia alerta da corporeidade em niveis, qualidades e ritmos diferentes destes
guatro estados corporais intrinsecos e observar como eles relacionam-se e
equilibram-se. Esta busca esta associada a sensacfes prazerosas de conforto,
saude, desenvolvimento corporal e alivio de tensdes psicofisicas. Sao estratégias
gue tornam possivel a construcao de diferentes estéticas corporais.

Nos caminhos do uso das energias, sua relacdo com o relaxamento € bem
especifica e peculiar. Energia também é entendida como “descanso” ou “equilibrio” e

o relaxamento como “ativo” ou “dinamico”. Isto quer dizer que, para Lessac:

[...] experimentamos relaxamento através de suas propriedades dinamicas
intrinsecas e percebemos o uso de energia com suas propriedades
intrinsecas de relaxamento. Nosso sistema sensorial harmbnico nos ensina
a razao pela qual estes opostos ndo devem se dissociar e como, juntos,
tornam-se relaxantes-energizadores para o corpo®™. (LESSAC, 1990, p.
32,33, grifo do autor)

Assim surge o conceito de relaxamento ativo: quando qualquer agao fisica
voluntaria for acompanhada do maior grau de relaxamento possivel. O esforco
amplo necessario para realizar uma acao € distribuido para o maior numero de
musculos. Isto resulta em tensdes excessivas diminuidas permitindo que as relacdes
musculares sejam balanceadas, evitando sobrecarga em algum ponto especifico. O
corpo passa a estar mais engajado na realizacdo da acdo ao invés de delegar a

funcdo para apenas um grupo.

% [...] as we experience relaxation through its intrinsic dynamic properties and perceive the use of
energy through its intrinsic resting properties, our harmonic overtone sensory system teaches us why
these opposites (or seeming dualities) should never be disengaged; how each draws substance from
the other and is contained within the other; how together, they become relaxer-energizers for the
body.
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Para atingir esta condicdo, deve-se aprender a observar. E um tipo de
observacdo atenta como na presenca plena da meditacdo budista. Com pratica
continua, € possivel gradativamente identificar agcdes corporais que podem parecer
muito sutis & primeira vista.

As sensagoes de tenséo e relaxamento tornam-se mais evidentes na medida
em gue se revisita cada evento. Dessa forma, o relaxamento e a energia podem
encontrar maior equilibrio. Ao construir uma ligacdo organica entre relaxamento e
acdo relaxada, esta terceira forca que une o0s opostos explica os principios de
energia relaxada e relaxamento ativo que fazem diferenca no desempenho da voz,
da fala e no aprimoramento do movimento corporal.

Esta € uma aplicacdo habilidosa e criativa de energia e relaxamento em
movimento como um planejamento de engajamento corporal. As nocdes de
equilibrio e ritmo sdo conceituadas como uma dualidade do movimento e sdo
trazidos os conceitos de play e imagem, pois sao partes integrantes desta dualidade.

A palavra play é aqui utilizada no seu original em inglés devido a amplitude
de tradugbes que pode adquirir — brincar, jogar, tocar (instrumento) ou atuar (como
ator) e todas fazem parte do conceito geral utilizado por Arthur Lessac em seu
estudo. Sendo assim, play significa:

e “trabalho”® da crianca ou do bebé;

e ‘“trabalho” de atletas musicos, atores, dangarinos, palhacos e contadores de
historias;

e “trabalho” criativo de inventores, arquitetos, escultores e outros que fazem
do seu trabalho algo criativo, imaginativo e saudavel.

A sensacao de estar neste estado de play leva o corpo a funcionar de forma
diferente da ideia de “trabalho” como um esforgo com resultado obrigatério que nao
envolve prazer. Assim a imagem da “crianga brincando” resgata sensacgdes que
podem também ser naturais para adultos em termos de entusiasmo, talentos
corporais e qualidades de relaxamento.

Lessac (1990, p.73) assegura que:

[...] € necessario familiarizar-se com a dualidade organica do movimento no
corpo e do corpo em movimento. Além disso, através do sistema sensorial
harmdnico, imagens dentro do corpo devem ser consideradas parte desta

* LESSAC, 1990, p. 71 work
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dualidade. No processo sensorial, as imagens e a imagina¢do sao entradas
e saidas de sensacdes corporais, registrando percepcdes, consciéncia e
resposta. Imagens descrevem, sugestionam, guiam, inventam e
potencialmente instruem o corpo a funcionar organicamente sem
competicdo interna'®.

As imagens em movimento podem ser:

e Diretas: constituem instrucées perfeitas para o corpo, por exemplo:
“alongar”;

e Semidiretas: atuam na memoaria de como a sensagao ocorreu ao ser sentida
pela primeira vez, por exemplo: sensacao de estar dentro da agua;

¢ Indiretas: envolvem uma mudanca de identidade, por exemplo: imaginar ser
um animal ou planta;

¢ Inspiradoras: mais conceituais do que perceptivas; provocam, motivam e
inspiram a energia de interenvolvimento, como por exemplo: voo ou fantasia

— nao séo imagens com instrucdes organicas —;

Adotar uma imagem: transformacdo de uma sensacao negativa como dor ou
cansaco, por exemplo, adotando uma imagem positiva, como imaginar um
ritmo ou uma musica para diminuir a sensacéo de fadiga. '
Outro aspecto importante considerado por Lessac € o ritmo. O ritmo é
definido como “[...] a apreciacdo organica do movimento no corpo”®® (LESSAC,
1990, p.67). E uma manifestacdo relaxante-energizadora em sua suave turbuléncia.
O ritmo “[...] ndo é uma energia em si, mas se relaciona visceralmente com 0s
estados de energia, pois possui varios niveis de percepcdo [...]"**® (LESSAC, 1990,
p. 67).

Os niveis de percepcdo podem ser desde 0s mais basicos e faceis de
detectar, como o reldgio biolégico e ritmos que séo percebidos internamente. Outros

exemplos sdo as sensacfes de ritmo quando dancamos, praticamos esportes ou

100 1...] we must come to grips with the organic duality of movement in the body and the body in

motion. Through the harmonic overtone sensory system, images within the body must be considered
part of this duality. For the feeling process, images are both input and output of resident sensation
within the body; registering as sensation, perception, awareness, and response. Images describe
suggest, guide, invent, and potentially instruct the body to function organically without internal
competition.

101 ) ESSAC, 1990, p.73 et seq. direct images; semi-direct images; indirect images; inspirational
images; hiring an image

1021 1 the “organic appreciation of motion in the body”.

103 1] rhythm may not be an energy itself, but it is clearly related — for us it is viscerally connected —
to the body energy states [...]
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mesmo ao experienciar as energias corporais. Lessac apresenta duas situagdes em
gue o ritmo funciona como uma instrucdo organica que muda a qualidade e a
percepcao de uma sensacao fisica:

1%4: reacdo a dor aguda que vem acompanhada por um ritmo

e Contorcéo
muscular que comporta extensdo e liberagdo como defesas corporais
aliviando a dor da area afetada. Apesar de aparecer em um momento de
forte estresse corporal, € uma reacao criativa do corpo. E uma expressio
estética de uma resposta corporal intrinseca a dor. Pode ser conscientizada
e aplicada como uma energia em outras situacdes e ndo apenas associada
a dor.

e A sensacdo de um inseto pousando no corpo (exemplificada anteriormente):
esta sensacdo pode parecer negativa a primeira vista, porém a imagem
muda quando esta sensacao suave de cécegas for associada a uma gota de
suor escorrendo sobre o corpo; ou grama tocando a pele movimentada pela
brisa.

Quando dinamicas positivas sado associadas a sensacgbes originalmente
negativas, as descobertas e transformagcbes sdo profundamente criativas. A
percepcao e a identificacdo dos ritmos internos corporais e mecanismos de resposta
irdo desencadear uma maior percepcao dos ritmos externos também, como
consequéncia. A percepcéao do ritmo como uma qualidade e o uso desta qualidade
como uma instru¢do organica € uma maneira de compreender o ritmo interno como
um componente causador do comportamento corporal instintivo.

Complementando as dualidades entre energia e relaxamento, play e
trabalho, h4 uma terceira dualidade organica, o equilibrio e o ritmo. Para Lessac
(2990, p. 75), “[...] faz sentido dizer tanto equilibrio em ritmo como ritmo em
equilibrio”'®®. Assim, o equilibrio esta associado com estatica dinamica, enquanto o
ritmo se associa com o reconhecivel movimento dindmico. Mesmo assim, equilibrio e
ritmo parecem ser intrinsecos um ao outro. O equilibrio € uma imagem direta, porém
pode funcionar como indireta, semidireta ou inspiradora.

Foram definidas, também, trés energias que sao estados de comunicagao

corporal para a emissao da voz e articulacéo da fala. Sao elas:

104 | ESSAC, 1990, p. 67 writhing
1951 1it makes sense to us to talk about the rhythm in balance as well as the balance in rhythm.
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e Acdo estrutural'®: estado relacionado & postura facial. E desencadeado pela

posi¢cdo estrutural do inicio do bocejo. Os primeiros movimentos do bocejo
sdo o evento familiar a se observar para uma melhor emissdo da voz.
Naturalmente, os musculos da face, da lingua, do palato mole, da mandibula
e dos musculos do pescoco preparam-se para a emissao da voz utilizando a
condutibilidade 6ssea como ressonador, regulando a cor, o corpo, a forca e
a estética corporal do tom da voz. O espago no interior da boca fica
preparado em sua melhor posicdo possivel. A coluna cervical procura um
bom alinhamento de forma instintiva. Sao todas acdes reflexas de bocejar.
Porém, para manter a acdo estrutural é necessario observar o que ocorre e
adquirir consciéncia alerta destas acOes reflexas para que possam ser
recuperadas novamente.

Energia tonal’®: estado de energia vibratéria relacionada a fonacéo,
producdo da voz, ressonancia tonal, cor, expressdo vocal e sistema
emocional. A acdo tonal € um agente relaxante natural intimamente ligado
ao sistema emocional. Protege contra problemas de forca excessiva e
ressonancia de garganta. Alivia tensdo e da foco a fala. Por questbes de
tempo, somente esta energia vocal e a anterior foram planejadas para os

encontros com os atores-estudantes.

e Acdo das consoantes'®: experiéncia de analogia das consoantes a

instrumentos musicais que relacionam as consoantes a ritmos e musica na
fala. Ajudam a trabalhar inteligibilidade e articulacdo da palavra falada. Esta
exploracdo estimula o reconhecimento da musicalidade das consoantes
como componentes dominantes da fala. Traz 6timos beneficios a diccéao,
ajuda a dar sentido as palavras e a dar énfase, além de contetido emocional.
E, porém, muito mais observada na Lingua Inglesa, pois esta ligada a
pronincia de duas consoantes quando aparecem em determinadas
sequéncias.

E como isso se liga objetivamente a criacdo do ator através da

improvisagao?

1% ESSAC, 1990, p. 57 structural action

107

LESSAC, loc. cit., tonal energy

198 | ESSAC, 1990, p. 57 consonant action
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Se concordarmos com Lessac que ha conflito entre 0 nosso ambiente
interno e o externo, em um tipo de auséncia de consciéncia alerta, e que estamos
guiados, condicionados a nos adaptar a comandos externos com um olhar de medo
e inseguranca, iremos responder em cena de forma semelhante e previsivel. Pode-
se dizer, por exemplo, que instru¢cdes para 0s jovens atores costumam ser: “‘Jogue a
voz até a ultima fila do teatro! Respire fundo! Nao pare! Ultrapasse seus limites!
Faca o maximo!”

Ao nos colocarmos no lugar de atores-estudantes diante destas instrucoes,
percebemos que eles podem estar fadados a enfrentar frustragdo. Pois as instrucoes
potencialmente os levardo a agir de forma desgastada e agressiva. Ndo se pode
atirar a voz. O que é respirar fundo? Quanto € o maximo? Estas ndo sédo acoes
exequiveis. Sao instrucdes que nos levam a uma dissociacdo na corporeidade. O
nosso entendimento intelectual nos informa da impossibilidade de realiza-las. A voz
diz uma coisa, o corpo faz outra. E puro conflito, ansiedade, desgaste e tensdes
excessivas que podem levar a lesdes. Isto ndo nos ajuda a sermos melhores atores.
Ao contrario, nem sabemos como comegar.

No entanto, se trabalharmos com uma instrugdo diferente, como por
exemplo, “observe como o som reverbera em diversas partes do corpo e através das
sensagoes decida qual a condutibilidade éssea pode ter mais ressonancia”. Esta
instrucdo é algo que eu consigo executar. Varios sistemas do corpo entendem esta
informacdo. A respiracdo pode ajudar a fazer isso, a postura da coluna, a
movimentacdo dos musculos da face e, principalmente, o0 meu entendimento
intelectual sabe que eu tenho condicbes de fazer isto. Uma instrugdo como esta nao
vai potencialmente gerar conflito e dissociacdo porque essa € a forma como a
emissao da voz funciona normalmente.

Se pudermos experimentar alguns principios — todos partem desta mesma
ideia de orientacdo organica — mesmo muito brevemente, veremos muitas barreiras
gue enfrentamos ao tentarmos nos tornar atores comegarem a ceder. Por exemplo,
€ muito Util para nés uma respiracdo mais profunda. Como fica a emissao da voz
com uma maior capacidade respiratoria? E uma postura mais elastica da coluna? E
essencial aprendermos a partir de n6s mesmos e mergulharmos na singularidade de
cada momento.

E se tivermos movimentos mais livres e maior atencdo as percepcdes

sensoriais? Esta possibilidade parece bem favoravel. A curiosidade sobre o



54

conhecimento de nossa ecologia corporal pode nos levar a acessar o que realmente
sentimos. Isto parece Util e acessivel, apesar de talvez um pouco abstrato no inicio.

E muita coisa ao mesmo tempo, mas as transformacdes aparecem bem
rapidamente e sédo essenciais. Pois ndo ha nada para treinar, h4 muito que observar,
reativar e revisitar.

Todo o treinamento do ator poderia passar por estes principios, mas para
Nnos engajarmos em criacao através da improvisacao, além de tudo isto, precisamos
de disponibilidade. E ela ndo vem sé de querer muito fazer alguma coisa e “se
atirar”. Acredito que uma juncéo de possibilidades leva ao acesso da disponibilidade.
Pois a improvisacdo ndo € imposta, ndo pode ser. Se for, congelou-se nha mesma
hora. Morreu. Nao € mais improvisacao.

A preparacdo para viver o risco da improvisacdo esta iniciada com estas
vivéncias. Todavia, no trabalho de Lessac, apesar do fato de que a ligagao entre as
experiéncias de sensibilizacdo e a cena aparece em exploracdes do movimento e da
voz, inclusive com textos dramaticos, durante o workshop, estas vivéncias
pareceram frageis. Ou seja, ndo contemplam toda a experiéncia de
autoconhecimento que as precede.

Mesmo que pareca claro que o elo com a cena é visto e compreendido, a
transferéncia para a cena parece preocupar-se mais com o impacto da voz. A inter-
relacdo do trabalho de sensibilizagcdo com a composicdo e o engajamento corporal
para a cena parece ficar a cargo de cada praticante.

No entanto, as formas de efetuar a transferéncia para a cena ndo parecem
ser assim tdo evidentes para os praticantes. Com o intuito de entrar em cena e
efetivamente criar material artistico, figura-se necessario recorrer a outras técnicas.
A fim de argumentar a respeito disto, a seguir descrevo e comento uma proposta de
cena dada em aula durante a quarta e ultima semana do workshop.

O inicio do dia de trabalho consistiu em um aquecimento individual, que
deveria retomar principios vividos durante as semanas anteriores, porém com livre
escolha de cada um. Este aquecimento funcionou muito bem, pois percebemos que
0 corpo “pede” uma sequéncia, se pudermos “ouvir’. Além disso, as vivéncias de
escuta “de si para si” foram profundamente investigadas.

Em seguida, formaram-se duplas entre os participantes e convencionou-se
um palco italiano com duas cadeiras em cena colocadas uma de frente para a outra.

A meu ver, os problemas ja comecaram. Por exemplo, se ja temos duplas de



55

trabalho em um palco italiano com cadeiras frente a frente nos convidando a sentar
e fazer uma cena “conversada”, comecamos a ser induzidos a responder desta
forma.

A proposta era improvisar uma cena de “entrevista de emprego” em que
evidentemente uma pessoa da dupla era o entrevistador e a outra era o candidato.
Deveriamos também utilizar tudo o que tinhamos vivido nas quase quatro semanas
de workshop.

Talvez eu ja tenha entrado em cena para improvisar uma cena menos
interessante, mas sinceramente nao foi assim tdo marcante. Além disso, qual o risco
gue se corre quando a instrugcao é fazer “tudo”? “Tudo” tem forte tendéncia a
terminar por incluir “qualquer coisa”, ou seja, qualquer outra coisa além do que foi
estudado, ou “nada”. A instrugcao “tudo”, por si sO, ndo oferece regras claras. Nao
haviamos sido suficientemente preparados para transitar com o material vivido em
cena para recebermos esta instru¢cdo com o intuito de improvisar.

Tivemos ainda cinco minutos para “combinar’ com a outra pessoa da dupla
guem seria o0 entrevistador, quem seria 0 candidato e qual era a empresa e 0 cargo.
Em minha opinido, no momento em que temos esta série de coisas “combinadas”
perdemos a chance de criar coisas melhores em cena.

Portanto, nessa hora, além de ja termos perdido todo o trabalho conquistado
no aquecimento, eu ja vislumbrava que todas as cenas seriam quase iguais e que
nao haveria a menor chance de utilizarmos qualquer principio que investigamos até
ali com diferentes atravessamentos. Nao estavamos trabalhando com o mesmo tipo
de funcionamento ja no ponto de partida. Sem mencionar que as experiéncias “de si
para outro” ndo haviam sido suficientemente vividas para criar cumplicidade, talvez
por alguma falha anterior.

Foi com terrivel pesar que vivi uma improvisacdo praticamente regida por
motivacfes psicologicas pré-estabelecidas e sem saber como “salvar” a cena. Na
verdade, minhas previsbes realizaram-se completamente. Trabalhamos
“dissociados” de nosso trabalho anterior e “dissociados” corporalmente uns dos
outros. Fizemos cenas similares e com pouca vibragdo. N&o consegui perceber em
mim ou nos colegas as riquissimas vivéncias anteriores. Fizemos cenas “chatas”

com, no maximo, alguns momentos “engragadinhos”.
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Por alguma razdo misteriosa, a maioria de nés nem cogitou levantar das
cadeiras, a ndo ser para entrar e sair de cena ou olhar por uma janela imaginaria.
Onde erramos?

Entdo, na verdade, para chegar a disponibilidade para criagcdo através da
improvisagdo temos varias alternativas que Lessac nos apresenta, para depois irmos
além e vermos 0 que acontece; pois cada pessoa tera descobertas diferentes. A
cada improvisagao havera um novo abismo para “a gente se atirar” e, através do que
descobrirmos, teremos a chance de “criar o paraquedas enquanto estivermos em
queda livre”.

No préximo capitulo, discuto alternativas para criar em cena mantendo
presentes as vivéncias do trabalho de Lessac. Sdo levados em conta estudos sobre

improvisacao de Keith Johnstone, assim como Viewpoints e Contato Improvisacéao.
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Lutar por originalidade nos tira da nossa verdade
e torna o nosso trabalho mediocre.

JOHNSTONE, 1987, p.88
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2 CONTAMINAGAO — O QUE ESTA EM JOGO?

Neste capitulo, discorro de forma pormenorizada sobre alternativas de
criacdo a partir da improvisacao que se contaminam para rastrear Nnovos recursos e
transitar por novas associagcfes. O termo contaminacdo € aqui utilizado como forma
de ordenar ndo oriunda de apenas um tipo de funcionamento ou fonte.

A contaminacgdo é regida por uma espécie de ldgica propria que busca os
“nutrientes” onde eles estiverem para poder perdurar e proliferar-se formando outro
universo. Surge como denominacdo possivel do fazer artistico e pedagoégico em
teatro que precisa compreender-se sob “[...] o desafio de representar o
irrepresentavel, de fazer ouvir o inaudivel, de dar a ver o invisivel, de dizer o indizivel
e o invivivel, de enfrentar-se ao intoleravel, de dar expressédo ao informe ou ao
caético” (PELBART, 2000, p.104).

Logo, através de uma nocao redefinida de ensino que supera a imitacédo, a
aprendizagem em teatro pode abracar no¢cdes como a de Virginia Kastrup (2001). A
autora revé pensamentos de Deleuze'®, Tarde® e Stengers*** ao pensar sobre o
entendimento do ensino-aprendizagem através de pontos de ramificacéo,
mecanismos como o da propagacao ou do contagio.

Estas nocbGes possuem compreensdes fisicas e biologicas, como por
exemplo, a propagacdo da luz ou do calor e o contagio de um virus em uma
epidemia. Trata-se da instauracdo de um desencadeamento inevitavel das agdes, ou
seja, “[...] como propagacédo ou contagio multiplo [...]” em que “[...] todo o ser vivo
infectado torna-se ele mesmo centro de propagacgéo [...]" (KASTRUP, 2001, p. 219).
Portanto, 0 modo de funcionar tedrico-pratico desta pesquisa buscou configurar-se
por este mecanismo.

Ja a ideia do jogo remete a pecas funcionando em relacdo entre si. Cada
momento pode exigir a dominancia de uma peca diferente, o que nao significa que
outras néo estejam “em jogo” simultaneamente.

O significado amplia-se quando pensamos que estar em cena € também um

jogo de perguntas e respostas. Estas perguntas e respostas acontecem em diversos

19 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Traducéo: L. Orlandi e R. Machado. Rio de Janeiro:

Graal, 1988.
MO TARDE, G. As leis da imitacéo. Lishoa: Rés., s./d.
11 STENGERS, I. D’'une science a I’autre. Paris: Seuil, 1987.
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tipos de relagdes. Entretanto, é capital indagar quais sé@o as relacdes relevantes para
a composicao de cenas, em particular, sob o ponto de vista do ator.

As conclusbes a que cheguei em minha monografia de Especializacao
(DONADEL, 2010) envolvem fundamentalmente estas relacdes. Diante delas, nesta
pesquisa de Mestrado, destaco o que estou chamando de “as pegas do jogo’
pertinentes ao trabalho com atores-estudantes.

A primeira “pega” esta intimamente ligada a construcdo da disponibilidade
para a criacdo. Este aspecto possui trés fases que foram desenvolvidas durante o
primeiro capitulo. S&o elas: “vivéncia da afinagéo”; possiveis “dimensbes de
afinacado” e coordenacao entre elas; percepgao e autoensinamento sobre quando
estamos “tocando com boa afinacao”.

O estudo, a percepcdo e a coordenagcdo destas trés fases podem ser
complexos e levar tempo. Contudo, através da minha experiéncia com o trabalho,
posso afirmar que mesmo um breve contato ja pode causar muitas transformacoes.

Nas dimensbes de “afinagdo”, € essencial vivenciar o que Lessac pensa
sobre a percepcéao e a consciéncia alerta das relagdes do corpo “consigo mesmo” e
de cada pessoa com as outras. Porém, como visto, ndo parece ir além, ndo ha
experimentacdo quanto as relacbes dos atores sobre a cena.

No caso da preparacdo para o trabalho de criacdo, em sala de aula ou nao,
parece fundamental abordar a nocdo de “jogo” no sentido de
interacdo/contracenacao, levando em conta o espaco, 0s objetos e o inesperado do
espago/tempo em cena. Portanto, considero que os principios escolhidos do trabalho
de Arthur Lessac contemplam requisitos preparatorios que precisam ser mais
efetivamente transferidos para a cena.

Neste momento, em meio a esses questionamentos e necessidades que se
distanciaram das pesquisas realizadas na etapa de escrita da monografia, surgiu a
segunda “pega” que esta em jogo, ou seja, as conclusdes anteriores de necessidade
de transferéncia para a cena pareciam coincidir com alguns principios de praticas
contemporaneas como Viewpoints e Contato Improvisacdo. Embora estas técnicas
tenham ligacOes diretas com a composi¢cdo em danga, estdo em consonancia com a
primeira “pega” e, por conseguinte, parecem oferecer valiosas ferramentas para o
ator.

A multiplicidade que envolve a presenca no aqui e agora da cena, a

presenca no aqui e agora da corpopeidade (corpo/memoria-presente) e a
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concomitante observacdo das acles realizadas em cena, caracteristicas da
improvisacdo, parecem muito mais claras quando vistas sob o ponto de vista da
danca. Entéo, parece plausivel considerar estes estudos a fim de reavaliar e ampliar
as possibilidades do ator.

N&o se trata de interpretacdo teatral com elementos da danca. Pode-se
dizer, talvez, que o trabalho se defina como uma experimentacdo em que algumas
formas de compor em danca oferecem estratégias ao ator no sentido de ampliar as
possibilidades da cena. A danca parece ter aprofundado algumas relacbes da
corporeidade em cena que o teatro esta gradualmente descobrindo. Por isso, o autor
José Gil aparece como fonte importante de referencial para a discussdo das
contaminacgdes desta pesquisa, que estardo mais evidentes no capitulo que analisa
as aulas dadas.

Gil (2004, p.16), ao pensar sobre o movimento do bailarino, descreve:

Eis 0 que parece decisivo: o gesto dancado abre no espaco a dimenséo do
infinito. Seja qual for o lugar onde se encontra o bailarino, o arabesco que
descreve transporta o seu braco para o infinito. As paredes do palco nédo
constituem um obstaculo, tudo se passa no espaco do corpo do bailarino.
Contrariamente ao ator de teatro cujos gestos e palavras reconstroem o
espa¢co e o0 mundo, o bailarino esburaca o espaco comum abrindo-o até o
infinito. Um infinito ndo significado, mas real, porque pertence ao movimento
dancado.

Parece plausivel que o movimento do ator possa, além de reconstruir o
espaco e o mundo, transportar 0 seu movimento ao infinito nos limites entre a
reconstrucdo do espaco e a sua perfuracdo como no movimento dancado. Dessa
forma, passa-se a considerar o ator em seu movimento como pertencente a este
infinito, e, assim como no movimento dancado, produto do espa¢co do imaginario e

da criacdo. Gil (2004, p. 16) prossegue:

Um infinito atual, ndo sugerido, ndo indicado ou representado, mas
produzido num espaco limitado. [...] "... € 0 espaco que é o0 reino da
atividade real do bailarino que Ihe pertence porque ele préprio o cria. Ndo é
0 espaco tangivel, limitado e limitador da realidade concreta, mas o espaco
imaginario, irracional da dimensdo dancada, esse espaco que parece
apagar as fronteiras da corporeidade e pode transformar o gesto que
irrompe numa imagem de um aparente infinito, perdendo-se numa completa
identidade como raios luminosos, regatos, como a proépria respiracdo”. O
movimento dangado compreende o infinito em todos 0s seus momentos.
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Ao experimentar vivéncias do trabalho de Arthur Lessac numa etapa
preliminar & composicado de cenas em teatro, parece possivel criar instantes em que
se pode “tocar” ou “tatear” neste espago imaginario, dito irracional da dimensao
dancada. Em breves momentos na experiéncia do ator, esse espaco que da a
sensacdo de apagar as fronteiras da corporeidade irrompendo em um aparente
infinito parece vivido, e, dependendo do ponto de vista, pode ainda assim continuar
sendo danca.

Neste contexto, o pensar sobre a danca parece considerar a composi¢cao
tendo como ponto de partida o corpo de forma contundente. Talvez isso ocorra
devido a propria natureza da danca, no entanto, este modo de pensar explica melhor
algumas relacdes do corpo em cena essenciais também ao fazer teatral.

Considero ainda como partes integrantes desta segunda “peg¢a” a
capacidade de criar narrativa e a descoberta da espontaneidade, como descritas e
elaboradas por Keith Johnstone. Evidentemente, Viewpoints e Contato Improvisagéo
também preveem questfes referentes a narrativa e espontaneidade. Além disso,
sem duvida, contemplam uma perspectiva da criacdo em danca e teatro. Embora
Johnstone nao trate de danca em seus estudos, e, sim, exclusivamente de criacéo
em teatro, seus objetivos de trabalho desenvolvem temas semelhantes e
complementares, inclusive com énfase analoga, surpreendentemente.

Em suma, a abordagem de Johnstone busca “...] concentrar-se nas
relacdes entre estanhos, e em formas de combinar a imaginacdo de duas pessoas
em adicdo, ao invés da subtracdo” **2 (JOHNSTONE, 19873, p. 27).

Apesar desta breve descricdo ja conter pontos de convergéncia com
Viewpoints e Contato Improvisacdo, analogias possiveis aparecem com mais clareza
nos momentos em que Johnstone aborda a n&o antecipacédo de acdes, a criacao de
um ambiente de confianga entre os “jogadores” e o cultivo de uma espécie de “alerta
vermelho” em relagdo a acgbes originadas por motivagdes psicologicas, ou seja,
guando agimos com a consciéncia alerta sobre a corporeidade e seu entorno
diminuida.

Na subsecdo seguinte, apresento com mais detalhes esta segunda “pega”

do jogo e a forma como considero que seus elementos se contaminam. Os

12 [...] to concentrate on relationships between strangers, and on ways of combining the imagination

of two people which would be additive, rather than subtractive.
' Traducao nossa de todas as citacdes desta obra.
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elementos sao Viewpoints, Contato Improvisagao e improvisagao segundo Keith
Johnstone. Sua interdependéncia diante da proposta de experimentacdo em
criacdo com os atores-estudantes sera mais aprofundada nos capitulos seguintes
em que descrevo o processo de preparacéo das aulas e discuto as pistas apontadas

pela vivéncia pratica.

2.1 IMPROVISACAO COMO ACAO DO ATOR NA CRIACAO

Neste ponto, sistematizo 0 jogo e a contaminagao entre a primeira “peca” de
preparacdo e a coordenacao entre os elementos da segunda “peca”. Ou seja, cogito
uma articulacdo entre as ideias de Anne Bogart, Tina Landau, Steve Paxton e Keith
Johnstone com o trabalho de Arthur Lessac.

A primeira vista, a criacdo a partir de improvisacdes pode parecer algo um
tanto cadtico. Paradoxalmente, porém, nas abordagens citadas de improvisagdo em
danca e teatro, o artista parece entrar em cena com propostas claras, repletas de
principios fortemente interdependentes. S&o criadas as condi¢des de exploracéo das
possibilidades de cena com este ponto de partida.

Bogart e Landau (2005'%) utilizam uma excelente imagem para definir
o trabalho de criacdo através da improvisacdo por Viewpoints': é um
“‘malabarismo”. Cada exploracao ou tarefa deve possuir um grau de complexidade
compativel os momentos do trabalho. Isto quer dizer que cada vivéncia deve utilizar
a gquantidade de "malabares" certa. A isto chamam de Exquisite Pressure ou

“Pressao Refinada”:

[...] criada ao agregar a quantidade certa de ingredientes a tarefa (nado
muito poucas, ndo demais), colocando o nimero certo de pessoas em cada
grupo e determinando a complexidade da tarefa. Devem haver niveis com
0S quais se comeca e nos quais se gradua a dificuldade. Mas em todos os
casos, o desafio precisa ser grande o suficiente, os riscos altos o suficiente
para o grupo entrar em jogo espontaneo. ** (BOGART; LANDAU, 2005, p.
139)

" Traducado nossa de todas as citacdes desta obra.

E, também, sobre as a¢des em grupo do professor, diretor ou do ator.

[...] created by giving just the right amount of ingredients for the assignment (not too few, not too
many), putting the proper number of people in each group, and determining the complexity of the
assignment. There should be levels of difficulty with which you begin and to which you graduate. But
in all cases, the challenge needs to be great enough, the stakes high enough, for the group to enter
into a state of spontaneous play.

115
116
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A seguir decrevo brevemente os principios norteadores dos Viewpoints

ressaltando os elementos que agreguei na preparacao das vivéncias de aula.

2.1.1 Viewpoints e a Habilidade de Compor em Cena

As autoras nao consideram Viewpoints uma metodologia. Preferem
denominar a abordagem um processo aberto. Para Bogart e Landau (2005, p. X)
“[...] € uma gama de possibilidades, um chamado a mais estudos e personalizacédo
por parte do leitor’”**”. Seu livro-guia sobre os Viewpoints apresenta passos cruciais
para a sua compreensdo no corpo. Foca especialmente em exercicio e ensaio,
levando em conta também o ponto de vista da pessoa que lidera o trabalho: o diretor
ou o professor.

O processo por Viewpoints surgiu, pela acdo de seus precursores, a partir do
desejo de liberar a coreografia da psicologia e do drama convencional. A
improvisacdo tornou-se a linguagem comum. O companheirismo e a democracia

eram a tbnica do trabalho. Bogart e Landau (2005, p.04) descrevem:

Um dos acordos fundamentais que uniram 0 grupo era a sua crenca em arte
ndo-hierarquica e o0 uso de atividades em “tempo real” que eram
trabalhadas através de jogos ou atividades orientadas com objetivos. O
grupo queria funcionar democraticamente com todos os membros tendo
acesso igualitario a oportunidades de performance. Em improvisacdes, cada
participante tinha a mesma importancia na criacdo de um evento. O
pensamento estético também era ndo-hierarquico. A masica, por exemplo,
nao ditaria as escolhas. Um objeto poderia ter a mesma importancia do que
um corpo humano. A palavra falada poderia estar no mesmo patamar do
gesto. Uma ideia poderia ter a mesma importancia que outra no palco ao
mesmo tempo.™*®

"7 1...] an array of possibilities, a call to further examination and personalization on the part of the

reader.

¥ One of the fundamental agreements that united this group was their belief in nonhierarchical art
and the use of 'real time' activities which were arrived at through game-like structures or task oriented
activities. The group wanted to function democratically with all members having equal access to
performance opportunities. In improvisations, each participant had the same power in the creation of
an event. The aesthetic thinking was also nonhierarchical. Music, for example, would not dictate
choices. An object could have the same importance as a human body. The spoken word could be on
equal footing with gesture. One idea could hold the same importance as another on the same stage at
the same time.
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Os Viewpoints originais eram: espago, forma, tempo, emog¢éo, movimento e
histéria''® que foram posteriormente expandidos para nove Viewpoints fisicos:
relacdo espacial, esposta cinestésica'?®, forma, gesto, repeticdo, arquitetura, ritmo,
duracéo e topografia'?*. Porém as autoras (2005, p. 7) defendem que os Viewpoints
e as técnicas de Composicdo ndo foram criados, sdo, na verdade, “[...]
caracteristicas atemporais e pertencentes aos principios naturais do movimento,
tempo e espaco”?’. Afirmam também que suas denominaces sdo apenas uma
série de nomes para relagcfes inerentes a0 movimento ja existentes em cena com
mais ou menos consciéncia ou énfase.

O essencial sobre a origem dos Viewpoints, porém, vem do fato de que “[...]
€ uma filosofia traduzida em uma técnica para (1) treinar performers; (2) construir
conjunto; e (3) criar movimento para o palco” *** (BOGART, LANDAU, 2005, p.7).
Portanto, as autoras os resumem como “pontos de consciéncia que um performer ou
criador faz uso enquanto trabalha” *** (BOGART, LANDAU, 2005, p.8).

Os Viewpoints estdo agrupados em fisicos e vocais. No presente trabalho,
as propostas de aula foram inspiradas apenas em alguns dos Viewpoints fisicos e
nao foram utilizados os Viewpoints vocais. Isto se deu, em primeiro lugar, por
guestBes de tempo. Em segundo lugar, no que se refere a voz, a abordagem de
Lessac ja prevé as exploracdes vocais de interesse para este trabalho.

Sendo assim, os Viewpoints utilizados foram:

1) Viewpoints de Tempo: a velocidade em que um movimento ocorre em
cena; a duracdo em que um movimento ou sequéncia continua, inclusive quanto
tempo um grupo em cena explora uma acao até que ela evolua ou simplesmente se
transforme; e a Resposta Cinestésica, ou seja, uma reacado espontanea ao
movimento e o tempo em que cada um responde a estimulos externos aos sentidos.

2) Viewpoints de espaco: a forma, ou seja, 0 contorno que O COrpo Ou 0S

corpos fazem no espaco, bem como o corpo em relagdo a arquitetura ou aos outros

"9 BOGART; LANDAU, 2005, p. 5 Six Viewpoints: Space, Shape, Time, Emotion, Movement and
Story.

Y BOGART; LANDAU, op. cit., p.6 Kinesthetic

”! BOGART, LANDAU, op. cit., p. 6 [...] nine Physical Viewpoints (Spatial Relationship, Kinesthetic
Response, Shape, Gesture, Repetition, Architecture, Tempo, Duration and Topography).

1221..] it is impossible to say that these ideas originated, because they are timeless and belong to the
natural principles of movement, time and space. [...]

123 viewpoints is a philosophy translated into a technique for (1) training performers; (2) building
ensemble; and (3) creating movement for the stage.

124 Viewpoints is points of awareness that a performer or creator makes use of while working.
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corpos fazendo uma forma; os gestos — foram utilizadas as nog¢fes de gesto publico
e gesto privado, pois considero crucial a distingdo entre acfes realizadas com a
atencdo voltada para si mesmo e as acgOes realizadas com a consciéncia ou
proximidade dos outros —; a arquitetura, o didlogo com a sala e o entorno — paredes,
teto, janelas e portas, luz e sombras —; a relagao espacial, distancias entre corpos no
espaco, entre grupos e do corpo em relacdo a arquitetura.

3) Foco aberto ou soft focus: relaxamento no olhar que ndo observa um
objeto ou pessoa de forma direta, e sim, permite que a informacé&o visual venha ao
nosso encontro. Este relaxamento expande o alcance da consciéncia alerta da
corporeidade e abre caminho para a visao periférica.

As autoras fazem, também, consideracdes a respeito de composicédo. Para

elas,

composicdo é um método de criar trabalho novo [...] € a préatica de
selecionar e arranjar os componentes soltos de linguagem teatral em um
trabalho coeso de arte no palco. [...] No teatro, trata-se de escrever em pé,
com outros, no espaco e no tempo, usando a linguagem do teatro. [...]
Devido ao fato de que normalmente fazemos composi¢cdes em ensaio em
um curto periodo de tempo, ndo temos tempo de pensar. A composi¢ao
oferece uma estrutura para trabalhar com impulsos e intuicao [...] (BOGART;
LANDAU, 2005, p.12, grifo das autoras)'?

Nos exercicios experimentados em aula, ndo chegamos a compor material
para ser apresentado ou se tornar cenas. A proposta consistiu em esbocar cenas
improvisadas a fim de proporcionar um espaco de experiéncia de composi¢cdo. O
objetivo era despertar a atencdo para as possibilidades que o ator pode abracar a
cada momento de contracenacao.

Embora a Composicdo ndo seja, segundo as autoras, fonte direta para o
trabalho do ator, parece necessario que esta compreensado esteja |l no momento de
improvisacdo também por parte do ator. As autoras (2005, p.13) consideram que “a
composicdo € para o criador (seja o diretor, escritor, performer ou designer, etc.) o

que os Viewpoints sdo para o ator: um método para praticar a arte”*?°. Ao fazerem

12> Composition is a method of creating new work [...] Composition is the practice of selecting and
arranging the separate components of theatrical language into a cohesive work of art onstage. [...] In
theater, it is writing on your feet, with others, in space and time, using the language of theater.[...]
Because we usually make Compositions in rehearsal in a compressed period of time, we have no
time to think. Composition provides a structure for working from impulses and intuition. [...]

126 Composition is to the creator (whether director, writer, performer, designer, etc.) what Viewpoints is



66

esta comparacdo, avivam a discussdo de como o0 ator deve praticar a sua
habilidade. Ou seja, levantam a questdo de como € e do que se trata o exercicio
continuado de pratica do ator. E fisico? E somente em cena? Que combinagdo pode
ser essa que mantém o ator “afinado” corporal e criativamente?

Viewpoints e Composicado certamente oferecem uma resposta, pois por
natureza, “[...] sugerem formas renovadas de fazer escolhas no palco e gerar acao
baseada em consciéncia de tempo e espaco em adicdo a ou ao invés de
psicologia”*?’ (BOGART; LANDAU, 2005, p.16). As autoras acrescentam ainda:

O treinamento forja relacionamentos, desenvolve habilidades e oferece uma
oportunidade de crescimento continuo. O treinamento em Viewpoints e o
trabalho de Composicdo permitem que os atores e seus colaboradores
pratiquem a criacdo de ficcdo juntos diariamente usando ferramentas de
tempo e espaco. Esta prética diaria mantém o fluxo artistico em circulagéo,
cria grupos coesos e permite que individuos e grupos prati%uem 0 ato de
falar a linguagem do palco. (BOGART; LANDAU, 2005, p.17)'*®

A escolha por trabalhar com Viewpoints neste trabalho esta ligada, também,

ao que as autoras chamam de os “presentes”'?

que recebemos da técnica. Sao
eles:

1) A capacidade de aprender a “render-se”: através do alivio da pressao de
ter que criar sozinho, ser interessante e forcar a criatividade, “[...] os Viewpoints
ajudam a confiar em deixar algo acontecer no palco, ao invés de fazer ocorrer. A
fonte de acdo e invencdo vem dos outros e do mundo fisico ao nosso redor” **°
(BOGART; LANDAU, 2005, p.19, grifo das autoras).

Como veremos com mais detalhes adiante, a abordagem de Keith Johnstone

possui 0 mesmo tipo de iniciativa para envolver seus praticantes.

to the actor: a method for practicing the art.

127 [...] suggest fresh ways of making choices onstage and generating action based on awareness of
time and space in addition to or instead of psychology.

2% Training forges relationships, develops skill and provides an opportunity for continued growth.
Viewpoints training and Composition work allow actors and their collaborators to practice creating
fiction together on a daily basis using the tools of time and space. This daily practice keeps the artistic
juices flowing, creates cohesive ensembles and allows individuals and groups to practice speaking the
language of the stage.

' BOGART; LANDAU, 2005, p.19 presents

B39 JViewpoints helps us trust in letting something occur onstage, rather than making it occur.
The source for action and invention comes to us from others and from the physical world around us.
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2) Possibilidade: amplia as condicbes de escolha, leva os praticantes a
agirem além do seu olhar habitual e os liberta de uma autoridade superior
presumida, por exemplo, o texto ou o diretor.

3) Liberdade: maior consciéncia e gama de escolhas ampliada geram mais
liberdade e variedade.

4) Crescimento: com a consciéncia aumentada, estabelecemos outros
critérios sobre forcas, fraquezas ou inibicdes pessoais.

N&do resta duvida, portanto que os “Viewpoints sdo uma ferramenta para
descobrir agdo, ndo a partir da psicologia ou historia pregressa, mas de estimulos
fisicos imediatos” ! (BOGART; LANDAU, 2005, p.125). Além do mais “[...] ndo
implica em um estilo. O trabalho produzido pelos Viewpoints pode ser altamente
formal e coreogréfico ou altamente naturalista e comportamental” *** (BOGART;
LANDAU, 2005, p. 133).

A seguir estabeleco uma argumentagdo entre os principios de Contato
Improvisacao e as ideias desenvolvidas por Lessac que caracterizam o ato de “tocar

boa afinagao”. Seu idealizador foi também um dos precursores dos Viewpoints.

2.1.2 Cruzamento entre Contato Improvisagao e a Habilidade de “Tocar com Boa

Afinagcao”

Dentre os principios e as vivéncias propostos por Arthur Lessac é possivel
destacar convergéncias com as praticas desenvolvidas em Contato Improvisacao.
Steve Paxton (19933 p. 256), ao formular uma definicdo sobre a pratica em
Contato Improvisacao, diz que “[...] a resposta tem se modificado ao longo dos anos,
tem mudado de um fenbmeno de danca experimental em direcdo a uma prética
»134

fisica aliada a um complexo nimero de estudos novos sobre a mente e 0 corpo

E complementa, referindo-se ao século XX: “[...] Contato Improvisagdo € um evento

B! viewpoints is a tool for discovering action, not from psychology or back story, but from immediate

physical stimuli.

32 [..] does not imply a style. The work produced by Viewpoints can be highly formal and
choreographic or highly naturalistic and behavioral.

' Tradugédo nossa de todas as citagdes desta obra.

134 [...] as time has gone on, the answer has shifted: away from an experimental dance phenomenon
and toward a physical practice allied with a number of complex new body and mind techniques.
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fisico melhor descrito negativamente — nao é arte, ndo é esporte, ndo é a maior
parte das coisas que caracterizam a danca neste século”**°.

O autor também afirma que descrever algo negativamente ndo parece a
melhor alternativa. Portanto, sonda uma descricdo mais satisfatoria pelo
entendimento de “corporal”’. Envolvendo primeiramente os sentidos e o corpo fisico,
0 sentido de corporal se ampliou e Paxton (1993, p. 256) o apresenta como “[...] uma
complexidade de informacdes sociais, fisicas, geométricas, glandulares, politicas,
intimas e pessoais que ndo sao faciimente traduzidas”**.

Retornando ao exemplo citado no capitulo anterior sobre como funcionaria a
audicao utilizando os conceitos de Arthur Lessac, podemos pensar no entendimento
de corporal pesquisado por Paxton. No momento em que a corporeidade
compreende globalmente — corporalmente e no ambito de sua existéncia naquele
momento — sua relacdo com o estimulo pode ser percebida de outras maneiras.
Estas maneiras parecem estar ligadas com a disponibilidade para a criacdo em
improvisacao.

Além do mais, Paxton explica as reacdes corporais a imagens de forma
muito semelhante aos processos engendrados por Lessac como linguagens do
corpo. Paxton (1993, p. 256) entende que, se formos “[...] estimulados a imaginar
gue a cabeca se preenche de um gas que € mais leve que o ar, é dificil ndo
responder com uma extensdo da cervical e um alongamento postural’*®’. Ele afirma
ainda que “a resposta do corpo a uma imagem parece inata e com essa inata
conexao, o corpo pode ser responsivo a qualquer imagem que a mente construir’*3,
embora saiba que ha uma parcela de especulacédo neste fenébmeno.

Lessac parece formular afirmacdes semelhantes. No exemplo sobre a
capacidade vocal e o estudo para amplia-la, as instrucées “subir” e “descer” a voz
podem causar conflito. Porém, instru¢cdes que estimulam a compreensdo sensorial
de como se da o funcionamento do corpo para que se possa obter o resultado

desejado podem fazer sentido. Com seu conceito de linguagens do corpo, Lessac

135 [...] contact improvisation as a physical event best described negatively — not art, not sport, not

most of the things which characterize dancing in this century.

1% 1...] a complexity of social, physical, geometric, glandular, political, intimate, and personal
information which is not easily renderable.

18 you are told to imagine [...] your head is filled with a gas that is lighter than air, it is difficult not
to respond with neck extension and postural straightening.

%8 The responsiveness of the body to the image is innate, apparently, and with this innate connection
the body may be responsive to any image the mind holds. But this is speculation about things which
should be the subject of investigations.
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7

qguer dizer que é preciso saber quais sao os estimulos que o corpo é capaz de
compreender e responder instintivamente.

Diante disso, naquele momento unico, singular, situado no unico tempo-
espago em que vivemos — agora, aqui — parecemos estar vivendo o efeito das
Imagens e nossa relagdo com elas. As circunstancias dadas podem ser: atores com
seu passado/memodria-presente, intensidades que os atravessam, 0s milésimos de
segundo entre a decisdo de agir e a acdo em si, levando em conta o grau de
consciéncia alerta em cada momento.

Paxton (1993, p. 256) afirma que “a consciéncia pode viajar por dentro do
corpo de forma analoga ao foco do olhar para o mundo externo”**°. Esta afirmacao
se assemelha muito aos principios de Lessac que apontam a existéncia de uma
consciéncia alerta possivel sobre niveis do ambiente interno, responsivo, em um
conjunto de interagdes que funcionam com uma linguagem prépria; € um ambiente
externo, repleto de estimulos a serem captados sensorialmente. Paxton parece
concluir, assim como Lessac, que ha algo além da pratica que “vive”, algo que pode
ser acessado e “afinado”, se escolhermos em qual esfera dispender nossa atencao.
Esta “afinacdo” € diferente de sofisticacdo ou refinamento, trata-se de uma
experiéncia que passa pela corporeidade e vai além da improvisacdo. Ndo é uma
instrumentalizacdo para algo, como para o ato de improvisar, € uma forma de
atravessamento e diluicho da consciéncia pelo corpo que pode ser vivida em
improvisagao/cena.

Paxton (1993, p. 257) e seu grupo escolheram “[...] pequenos movimentos
reflexos que o corpo faz ao parar em pé, pois estes movimentos ndo pareciam ser

comandados”!*°

. Isto quer dizer que Paxton sugeriu a seus praticantes o exercicio
da observacdo a processos instintivos, ndo comandados por decisdes racionais aos
guais estamos habituados a recorrer. Ele criou uma espécie de disponibilidade para
que linguagens do corpo pudessem emergir, serem observadas e compreendidas.
Porém, Paxton observou que estas acdes reflexas poderiam ser facilmente
abandonadas pela consciéncia, concluiu que podemos realizar agdes “sem saber”.

Ele explica que “podemos preservar o corpo de forma bem sucedida através dos

¥ The consciousness can travel inside the body. It is analogous to focusing the eyes in the external
world.

140 [...] the tiny movements the body makes while standing. [...] They were not directed by the
observing consciousness.
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reflexos, mas isto ndo treina nossa consciéncia, deixa um buraco em nosso
conhecimento sobre a experiéncia”** (PAXTON,1993, p. 257).

Portanto, pergunta: “Seria possivel para a consciéncia aprender a ver estas
lacunas de consciéncia? Ou, se ndo, poderiamos pelo menos aprender a observar
acoes reflexas calmamente durante momentos de alta adrenalina?”'*
(PAXTON,1993, p. 257)

A busca pelo acesso a estas sutilezas do fazer “sem saber”, quer dizer,
tentar observar o que normalmente ndo se vé, mesmo que ndo seja possivel ter
completo acesso a todos os processos envolvidos, gera disponibilidade e pode
construir um estado de alerta muito fértil para a criacdo. Dessa forma, Paxton conclui
gue a consciéncia ampla é fundamental, pois ela muda de acordo com a
experiéncia. “Se uma lacuna de consciéncia ocorre em um momento critico,
perdemos a oportunidade de aprender com o momento”**® (PAXTON,1993, p. 257).
Ele assegura que mesmo uma fracdo de segundos pode ser decisiva. Portanto, “se
a consciéncia permanece aberta durante momentos criticos, terd uma experiéncia
com eles, e ira ampliar seu conceito para contemplar a nova experiéncia. Esta
expansao se tornara uma nova base para o movimento”'** (PAXTON,1993, p. 257).

Paxton sustenta que ndo € possivel saber em que momento a consciéncia
dissipa-se, mas especula que algo acontece rapido demais para o pensamento e por
ISSO a consciéncia se afasta. As reagOes reflexivas parecem ser o que age mais
rapido. Para o autor, a resposta para a consciéncia obter acesso nestas situacdes
esta na reorientagdo, na “sujeicdo dos reflexos a estimulos para que a consciéncia
possa vé-los acontecer’* (PAXTON,1993, p. 257). Esta parece ser uma estratégia
para reconhecer quando se esta “vivo” em cena e provocar deliberadamente a “vida”
em cena.

Isto quer dizer que, ao manter o corpo em constante desafio de reorientagao,

como acontece para os praticantes de Contato Improvisagéo, a consciéncia poderia

"IThis successfully preserves the integrity of the body but does not train the consciousness; it leaves

a hole in the knowing of the experience.

12 could the consciousness learn to see these gaps of awareness? Or, if not, could it at least learn to
observe reflexive action calmly during the highly adrenalized moments?

% If a gap of awareness occurs at a critical moment, we lose an opportunity to learn from the
moment.

1% 1 consciousness stays open during these critical moments, it will have an experience of them, and
will enlarge its concept to match the new experience. This expanded picture becomes the new ground
for moving.

4% we are subjecting the reflexes to stimuli so our consciousness can watch them jump.
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ter acesso ao movimento incluindo as acdes reflexas, ou seja, com maior
profundidade. Esta foi a resposta encontrada por Paxton. Este principio fundamental
de Contato Improvisacéo foi utilizado nos experimentos desta pesquisa. Apesar de
ndo terem sido explorados movimentos ou propostas comumente associadas a
pratica, a questdo da reorientacdo foi estimulada na condugdo das propostas de
improvisacdo em duplas e em grande grupo.

Paxton explica que este tipo de experiéncia “[...] prepara as pessoas para
fazerem ndo o que sabem fazer, permite que facam o que ndo se espera fazer, o
que é a raiz da improvisagdo”*°. Sob estas circunstancias, o autor comprova que
“[...] técnicas de movimento aprendidas anteriormente com frequéncia dificultam ao
invés de ajudarem este tipo de manifestacdo”*’ (PAXTON,1993, p. 257).

Considero que a improvisagcdo em teatro como processo de criagdo pode ter
muito a ganhar com alguns principios de Contato Improvisacdo. A nocdo de
consciéncia alerta na corporeidade em relacdo a sua vivéncia espaco temporal é de
suma importancia.

Em Contato Improvisacdo € possivel pensar sobre isto em termos de
composi¢ao cénica. Paxton declara nitidamente: “[...] a consciéncia deve estar junto
do movimento do corpo, em tempo real, e ficar alerta. Deve ser uma testemunha*,
E continua, vigilante: “sem um processo de selecdo somos confrontados com uma
variedade de imagens fisicas a cada momento que nos inundam ao invés de nos
guiarem para a pratica”**® (PAXTON,1993, p. 257). Sua preocupacdo estad em
manter o foco nos processos diretamente relacionados ao trabalho, pois a
abundéancia de imagens pode deixar escapar aquilo que é realmente proficuo
artisticamente.

Estas sdo investigacbes relevantes para o0 desenvolvimento da
disponibilidade para a criagdo como proposto nesta pesquisa. Este contato “consigo
mesmo” através da percepgao dos processos na corporeidade parece ser a raiz para
reativacao e reassociacao de informacdes. Novos caminhos para realizar acdes que

resultardo em obra podem configurar-se neste ambito.

14611 to do (or allow themselves to do) what they didn’t expect to do.

1 [...] previously learned movement techniques often hamper rather than help the desired sort of
manifestation.

148 [...] the consciousness was to hang in with the body, during real time, and stay alert. It should be a
witness.

149 without a process of sorting we are confronted with such a variety of current physical images that
we are inundated rather than guided into a practice.
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Paxton traz também outra no¢do que aprofunda a ideia de reorientacdo. A
primeira vista, pensamos que a reorientacdo parece estar associada puramente a
uma reorientacdo espacial. Aparentemente, estes sdo todos 0s ajustes que
precisamos realizar para responder ao movimento inesperado de outra pessoa com
quem estamos “jogando”.

Todavia, a no¢cao de reorientacdo pode ir muito além. Qualquer informacéo
nova de outra ordem pode ser uma fonte de reorientacdo. Em primeiro lugar,
passamos por um momento de desestabilizacdo para, em seguida, pensar que
precisamos nos reorientar. O que acontece € uma espécie de sensacao de “estar
perdido” e um subsequente ajuste quase imediato. O autor descreve exemplos a

este respeito:

Desde a musica que estamos acostumados a ouvir, formamos uma idéia
dos intervalos entre as notas. Na medida em que nossos ouvidos tornam-se
mais preparados, podemos reproduzir estes intervalos de forma bem
precisa. Confrontados com a musica em uma escala diferente da habitual,
no entanto, esta educacao fonética trabalha contra a reproducéo exata. Os
intervalos estranhos sao "adaptados" ao maximo aos intervalos conhecidos.
Este ajustamento é tdo automaético e inconsciente que a pessoa que esta
tentando reproduzir intervalos novos provavelmente nem ira perceber seu
err0.”®® (PAXTON, 1992-2007"*, p. 129)

A sensacéao de “adaptacao” pode ser muito breve, mas a surpresa associada
a esta reacdo de reorientacdo esta no centro das experiéncias de criacao atraves da
improvisagao que busquei estimular em aula, no trabalho com os atores-estudantes.
A sensacao de “estar perdido” pode parecer bastante exasperadora para a maior
parte das pessoas, porém a construcdo de um melhor convivio com este efeito pode
trazer bons momentos de reorganizacdo de informacbes. Corroborando esta

afirmacéo, Paxton afirma:

Ficar perdido é possivelmente o primeiro passo na descoberta de novos
sistemas. Encontrar as pecas dos novos sistemas pode ser uma das

%0 From the music we are accustomed to hearing, we form an idea of the intervals between notes. As

our ears become more educated, we can become quite accurate in reproducing these intervals.
Confronted with music in a different scale than usual, however, this aural education works against
accurate reproduction. The unfamiliar intervals will be 'adapted' to the nearest known intervals. This
adjustment is so automatic and unconscious that the person attempting to reproduce the new intervals
will probably not even realize their mistake.

! Traducado nossa de todas as citacdes desta obra.
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recompensas de perder-se. Com alguns sistemas novos, nés descobrimos
gue estamos orientados novamente, e podemos comecar a usar a
polinizagdo cruzada de um sistema com outro para a construgdo de
caminhos para seguir em frente. [...] Ficar perdido é prosseguir em direcédo
ao desconhecido. Rejeitar o que € familiar, tdo arraigado em nosso sistema
nervoso e mente, exige disciplina. [...] NO6s ndo estamos tentando
simplesmente eliminar os sistemas conhecidos, mas também perceber
como é que nos adaptamos a esses sistemas. E 0 habito de adaptacdo que
nos mantera em reproducdo do sistema. O sistema em si ndo € o problema,
mas a capacidade humana de cunho inconsciente que imprime um novo
sistema sobre o velho ou a incorporacdo dos mapas do nosso
conhecimento, por mais ténues que sejam.**? (PAXTON, 1992-2007, p.129)

Sob o ponto de vista da criacao artistica em teatro através da improvisacao,
acredito que possa gerar proveitosas deducdes atentar para a forma como José Gil
(2005, p. 12) vé o ato de criagao: “[...] uma ‘experiéncia’ que constantemente nos
invade, se impregna e nos atinge o inconsciente”. Segundo Gil, esta experiéncia
acontece sem a mediacdo da consciéncia. Eis aqui um paradoxo. A consciéncia —
entendida como clareza, consciéncia de si — aparece ao percebermos que estamos
sofrendo as modificacdes que estdo envolvidas na criacdo ou depois de as termos
sofrido.

Assim, Gil considera a comunicacdo artistica, a criacdo em si, como um
fendbmeno "ndo consciente”. Acrescenta, no entanto, que é necessaria uma
"sensibilidade" muito agucada para sentir o tipo de influéncia — de forgca — que se
exerce sobre nés. Para ele, trata-se, portanto, de “pequenas percepgdes”, ou seja,
percepgbes que estdo na fronteira entre o consciente e o ndo consciente. Essa
nocao de pequenas percepcdes é retomada no capitulo em que discuto as aulas.

Tendo aberto este precedente, € plausivel arriscar a afirmacdo de que a
consciéncia, durante o ato de criacdo, ndo esta completamente ausente, ndo sendo,
portanto, inatingivel. Julgo que seja possivel ir ao encontro de maneiras de cruzar

estes limites, imprimindo atencdo em acontecimentos e processos que normalmente

152 Getting lost is possibly the first step toward finding new systems. Finding parts of new systems can

be one of the rewards for getting lost. With a few new systems, we discover we are oriented again,
and can begin to use the cross pollination of one system with another to construct ways to move on.
[...]Getting lost is proceeding into the unknown. To reject the familiar, so rooted in our nervous system
and minds, requires discipline. [...] We are not attempting to simply eliminate the known systems, but
also to realize how we have adapted to those systems. It is the habits of adaptation which will keep us
reproducing the system. The system itself is not the problem, but rather this human capacity to imprint
unconsciously a new system upon our old system—or to embody the maps of our acquaintance,
however tenuous.
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nos passam despercebidos, notadamente em relagdo as pequenas percepcoes.
Uma maneira de acessar algo aparentemente tao sutil € o que se investiga aqui.

A tomada de consciéncia desenvolvida por Lessac, semelhante aquela
tratada por Paxton, esté calcada na descoberta de rela¢des funcionais do corpo para
explorar as habilidades mais refinadas de comunicagao vocal, verbal e corporal. No
momento em que se definem as percepcbes como modalidades de
sentimento/pensamento, impulsionadas por sensa¢des organicas, sua compreensao
é também consciéncia fisica. A busca pelo restabelecimento, ainda que parcial,
desta compreensédo da ciéncia e da arte das habilidades e talentos corporais
instintivos, como diz Lessac, ou reflexivos, como menciona Paxton, pode ser um
instrumento fundamental para reaprender a coordenar os sistemas de comunicacao
do corpo, possibilitando a estruturacdo de uma aprimorada consciéncia estética
voltada para a criacéo teatral.

Através do aperfeicoamento da percepcao sobre as sensacdes organicas,
pode-se cogitar o desencadeamento de talentos instintivos ainda ndo explorados,
em resposta a estimulos, desde os mais sutis. Estas respostas, ao estarem mais
abertas a consciéncia e por serem repletas de informagbes ainda néao
completamente identificadas, podem vir carregadas de outras possibilidades
imbuidas de grande potencial criador. Quer dizer, uma presenca ampliada da
consciéncia pode vir em “assisténcia”. Pode-se dizer que a consciéncia, neste caso,
assiste a vivéncia de um momento de criacdo no sentido de, ao mesmo tempo,
apoiar e observar, sem tornar-se um empecilho para esta experiéncia.

A atencdo voltada para este sistema de envio e recepcdo continuo de
informacgdes que processa as “deixas” e “sinais” em uma sequéncia de acles esta
repleta de potencialidades de criacdo. Sugere quase uma conexao de inteligéncias
para agregar informacfes a quaisquer acdes, conscientes ou inconscientes. E um
estado de percepcéo-sensacdo que engloba a resposta de cada individuo para si
mesmo em relacdo ao entorno. Esta associada a comportamentos néo
padronizados.

Portanto, configura-se exequivel estabelecer uma consciéncia desperta pela
gual os padrbes de habitos formados podem ser transformados. Uma flexibilidade é
assim induzida, o habito padronizado pode ser neutralizado, possibilitando o transito

por respostas ndo desgastadas.
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Se for realizavel para o ator, por exemplo, conviver mais amigavelmente com
o fato de que a criacdo de uma cena ou mesmo sua repeticdo nao precisa ser, assim
como nunca €, igual, e estar atento para 0 que as circunstancias podem gerar de
peculiar, esta potencial “despreocupacédo” pode permitir que processos da
corporeidade sejam percebidos.

Na medida em que for possivel ficar-se atento as pequenas variacdes que
permitem acessar outras forcas/intensidades em jogo naquele dia, ou, segundo José
Gil (2005), se atentarmos a escala das pequenas percep¢Bes em que tudo se
transforma em instavel, poderemos ampliar as possibilidades. Tendo em vista as
nocdes de Gil (2005), que definem a "experiéncia sensivel" a escala microscépica
como caotica, podemos concluir que é exatamente deste caos, que se da "forma a
uma forga".

Isto significa que o processo de criagdo passa por esta construcéo, cabendo
a consciéncia dar ou nao validade ao que € vivenciado e que vai se tornar obra.
Portanto, se ao invés de esperarmos 0 mesmo processo daguele momento anterior
em que a vivéncia de criacao teatral foi satisfatoria, pudermos estar abertos ao que o
momento nos reserva, poderemos estar cada vez mais préoximos de um dos
principais conceitos apresentados por Lessac: o conceito de play. A imagem da
“crianga brincando” resgata sensacdes que podem também ser naturais para adultos
em termos de entusiasmo, talentos corporais e qualidades de relaxamento.

Se pudermos ainda aprimorar esta consciéncia no plano das pequenas
percepcdes, ou, segundo Lessac, esta autoconsciéncia, talvez no ato de embarcar
em uma condicdo de criagcdo, uma experiéncia ao mesmo tempo “nova’ e
‘revisitada” pode vir a ser manifesta na corporeidade e impulsionar a “vida” no
processo de criacdo e na vivéncia de uma cena ja criada.

Na proxima subsecédo, teco conexdes contaminantes com 0s principios de

Keith Johnstone.

2.1.3 Colaboracgao, Espontaneidade e Narrativa — Keith Johnstone

O objetivo fundamental de trabalho para Keith Johnstone (1987) em sua
técnica denominada Impro, como citado no inicio do capitulo, é combinar a
imaginacdo dos atores em adicdo, e ndo em subtracdo. Com essa maxima em

mente, um dos seus primeiros passos foi banir discussées em ensaio, pois julga que
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elas geralmente s&o infrutiferas. Passou a concentrar-se na acdo em cena e nao no
gue era dito sobre ela. Como descreve Irwin Wardle (JOHNSTONE, 1987, p.11), na

introducéo da publicacdo Impro: Improvisation and the theatre:

[...] como todos os defensores do inconsciente, Johnstone € um
racionalista determinado. Ele traz intelecto refinado, nutrido em antropologia
e psicologia, para a tarefa de demolir o intelectualismo no teatro. E onde o
vocabuléario técnico ndo existe, ele desenvolve seu préoprio atalho pés-no-
ch&o para dar um nome simples ao indescritivel.**®

Johnstone atribui a educacao ocidental em arte as restricbes as capacidades
de percorrer por diferentes associacbes e de inventar. Sobre sua propria

experiéncia, ele narra:

Depois de muita pratica em atender a imagens que criei, eu, com atraso,
pensei em atender a realidade ao meu redor. Entdo a morte e o cinza
imediatamente se dissiparam — ainda assim eu pensei que nunca transitaria
pelo mundo visionario de novo, que eu o havia perdido. No meu caso, era
em grande parte o meu interesse na arte que havia destruido qualquer vida
no mundo ao meu redor. Eu havia aprendido perspectiva, equilibrio e
composicao. Foi como se eu tivesse aprendido a redesenhar tudo, a formar
tudo novamente para que eu visse o que deveria estar 14, que claro é muito
inferior do que esta la. A falta de interesse ndo era uma consequéncia
inevitavel da idade, mas da educac&o. *** (JOHNSTONE, 1987, p. 14, grifo
do autor)

Neste depoimento, o autor salienta a importancia do jogo com aquilo que ja
estd em cena. Quando, em sua fala, lembra que com atraso pensou em atender a
realidade ao seu redor, com bastante nitidez estd esbocando um panorama da

mesma ordem dos Viewpoints.

>3 [...] like all great advocates of the unconscious, Johnstone is a sturdy rationalist. He brings a keen

intellect, nourished on anthropology and psychology, to the task of demolishing intellectualism in the
theatre. And where no technical vocabulary exists, he develops his own down-to-earth shorthand to
give a simple name to the indescribable.

1>% After a lot of practice at attending to the images | conjured up, | belatedly thought of attending to
the reality around me. Then the deadness and grayness immediately sloughed off — yet I'd thought I'd
never move through visionary world again, that I'd lost it. In my case it was largely my interest in art
that had destroyed any life in the world around me. I'd learned perspective, and about balance, and
composition. It was as if I'd learned to redesign everything, to reshape it so that | saw what ought to
be there, which of course is much inferior to what is there. The dullness was not an inevitable
consequence of age, but of education.
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Outras semelhancas sdo detectadas no que se refere aos exercicios
propostos em aula. A arte de estabelecer regras claras para uma exploracdo € de
suma importancia para que os praticantes possam ser bem sucedidos ao manobrar
com os Viewpoints, como ja foi averiguado. Johnstone, em seu trabalho como
professor de improvisacdo, preparando atores, complementa esta apreciagdo ao
apostar em uma mudanca na forma de encarar a sensacdo de falha ou erro, tdo
presente nos estudantes. Esta atitude deve-se a uma bem sucedida experiéncia com
um de seus professores.

Este ponto de vista coordena-se com as minhas convic¢des sobre como
deve ser a postura de um professor. A sensacdo de fracasso, muitas vezes
aumentada através de atitudes do professor, freia o trabalho do estudante. Uma das
formas de provocar, sem querer, a sensacdo de fracasso é propor em aula um
exercicio pouco claro e desorganizado. Outra forma é expor instrugdes equivocadas,
parciais, imprecisas ou muito genéricas. Se o estudante ndo puder perceber que o
erro estd sempre presente e que isto faz parte do jogo, esta fadado a criticar-se.
Este tipo de sensacao de fracasso que recai sobre o estudante é dificil apagar.

Hugo Assmann (2007, p.29) corrobora esta visdo. Como no trecho a seguir:

O ambiente pedagdgico tem de ser lugar de fascinagdo e inventividade. Nao
inibir, mas propiciar aquela dose de alucinacdo consensual entusiastica
requerida para que o processo de aprender aconteca como mixagem de
todos os sentidos, reviravolta dos sentidos-significados e potenciamento de
todos os sentidos com os quais sensoriamos corporalmente o mundo. Porque
a aprendizagem €, antes de mais nada, um processo corporal. Todo o
conhecimento tem uma inscricdo corporal. Que ela venha acompanhada de
sensacao de prazer nédo €, de modo algum, um aspecto secundario.

O grande interesse sobre estas palavras de Assmann esta no fato de que
ele ndo se refere diretamente ao ambiente pedagdgico em teatro. Ele fala do
ambiente pedagogico de forma geral. Portanto, é aconselhavel que esta regra seja
seguida no ambiente pedagdgico em teatro, pela prépria natureza desta arte.

Procurei seguir esses compromissos na elaboragdo das aulas, empregando
as nocdes de espontaneidade e narrativa de Johnstone. No que se refere a

espontaneidade, o autor afirma:
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[...] Eu ensino espontaneidade, portanto eu digo a eles que ndo devem
tentar controlar o futuro, ou “vencer”; que devem ter uma cabega vazia e
apenas assistir. Quando é a sua vez de participar devem fazer o que é
pedido, e ver o que acontece. E esta decisdo de n&do tentar controlar o
futuro que permite aos estudantes serem espontaneos. (JOHNSTONE,
1987, p. 32, grifo do autor)**®

O autor parece querer dizer que, quando a relagdo com o erro se modifica, a
espontaneidade pode aparecer com menos dificuldade. Se, além disso, a diverséo
ao realizar a tarefa for agregada, as chances de melhor aproveitamento aumentam

ainda mais. Johnstone (1987, p. 76) confirma:

A pessoa que adiciona um arabesco timido pode estar tentando revelar tdo
pouco quanto possivel sobre si mesmo. Se pudermos persuadi-lo a divertir-
se, e ndo se preocupar em ser julgado, entéo talvez ele possa encarar este
teste como uma pessoa “criativa” [...]156

Sobre este aspecto em particular, Assmann (2007, p. 29) também possui

uma perspectiva:

Precisamos reintroduzir na escola o principio de que toda a morfogénese do
conhecimento tem algo a ver com a experiéncia do prazer. Quando esta
dimensdo estd ausente, a aprendizagem vira um processo meramente
instrucional. Informar e instruir acerca de saberes ja acumulados pela
humanidade é um aspecto importante da escola, que deve ser, neste
aspecto, uma central de servicos qualificados. Mas a experiéncia de
aprendizagem implica, além da instrucdo informativa, a reinvengdo e
construgdo personalizada do conhecimento. E nisso o prazer representa
uma dimenséao chave. [...]

Evidentemente que o ato de divertir-se ndo deve de forma alguma implicar
em perda de direcionamento do estudo. Deve ser um estado de espirito que
impulsiona o trabalho. Johnstone, em outra faceta do seu entendimento sobre
espontaneidade, revela preocupacdes que também estdo em conformidade com

Viewpoints. Ele expde:

>>...] I'm teaching spontaneity, and therefore I tell them that they mustn't try to control the future, or to

‘win'; and that they're to have an empty head and just watch. When it's their turn to take part they're to
come out and just do what they're asked to, and see what happens. It's this decision not to try and
control the future which allows the students to be spontaneous.

% The person who adds a timid squiggle may be trying to reveal as little as possible about himself. If
we can persuade him to have fun, and not worry about being judged, then maybe he can approach the
test with the same attitude as a 'creative' person [...]
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Quando eles ndo estavam atuando, os corpos dos atores continuamente
adaptavam-se. Enquanto uma pessoa mudava de posi¢do, todos os outros
alteravam suas posturas. Algo parecia fluir entre eles. Quando eles estavam
“atuando”, cada ator fingia relacionar-se com 0s outros, mas seus
movimentos originavam-se deles mesmos. Eles pareciam “encapsulados’.
No meu ponto de vista, somente quando o movimento do ator esta
relacionado ao espaco em que ele se encontra e aos outros atores é que a
plateia se sente “em unido” com a peca. >’ (JOHNSTONE, 1987, p.57, grifo
do autor)

Johnstone observou que a espontaneidade esta na forma com a qual os
COrpos reagem aos outros corpos e ao espaco. Aponta o quanto os atores podem ter
a tendéncia de fingir esta relagdo quando estdo em cena. A tentativa de trazer a
consciéncia estas interacdes altera positivamente a conduta de atores em cena,
aumentando o grau de complexidade e a riqueza do trabalho.

Tocar: O Significado Humano da Pele é a obra do autor Ashley Montagu®®
gue ofereceu um referencial provocativo notavel para explicar e fundamentar a
complexa relagdo com o a proximidade do outro e o toque da pele nas experiéncias
desta pesquisa. Montagu (1988, p. 114, grifo do autor) traz maiores explicacdes

sobre estes fendbmenos de ajustes corporais verificados por Johnstone:

Pensamentos e sentimentos sdo muitas vezes comunicados de forma néo
verbal, através de movimentos do corpo. O estudo destes fendbmenos é
chamado de cinesia. A cinesia diz respeito a investigacdo dos varios
ajustamentos sem que necessariamente sejam conscientizados pela pessoa
gue os esta realizando, pois 0s seres humanos estdo constantemente
fazendo estes ajustamentos em funcdo da presenca e das atividades de
outros seres humanos. Nosso principal estudioso da cinesia, Ray L. Bird-
whistell, estd convencido de que o comportamento cinésico é aprendido,
sistematico e analisavel. Ele escreve: “isto ndo nega a base bioldgica do
comportamento, mas coloca énfase mais nos aspectos interpessoais que
nos expressivos de uma conduta cinésica”.

7 When they weren't acting, the bodies of the actors continually readjusted. As one changed

position so all the others altered their postures. Something seemed to flow between them. When they
were 'acting' each actor would pretend to relate to the others, but his movements would stem from
himself. They seemed ‘encapsulated'. In my view it's only when the actor's movements are related to
the space he's in, and to the other actors, that the audience feel 'at one' with the play.

¥ Cientista social americano, autor e editor de livros nas areas de anatomia, fisiologia, psicologia,
antropologia, evolucdo e hereditariedade, amor, agressdo e toque, desenvolvimento humano,
sexualidade, histéria da ciéncia, entre outros temas. Lecionou em Harvard, na Universidade de Nova
York, na Universidade da Califérnia, na Universidade Rutgers e na Universidade de Princeton.
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Além da capacidade de interagir e de ajustar-se as pessoas em cena como
aspecto da espontaneidade, outro aspecto fundamental para Johnstone € a rejei¢céo

de ideias. Novamente traz memorias de sua propria experiéncia, ele atesta:

Na escola qualquer ato espontdneo poderia possivelmente me trazer
problemas. Eu aprendi a nunca agir por impulso, qualquer coisa que viesse
a minha mente deveria ser rejeitada em privilégio de melhores ideias. Eu
aprendi que a minha imaginacdo néo era boa o suficiente. Eu aprendi que a
primeira ideia era insatisfatéria porque era (1) psicética; (2) obscena; (3) nao
original. **° (Johnstone, 1987, p. 82)

pY

Johnstone sustenta que a primeira ideia que vem a mente normalmente
pertence a, pelo menos, uma destas trés categorias. O que ele quer dizer é que
tendemos a ver a primeira ideia como pertencente a estas categorias ou pelo menos
fazer este julgamento antes de investir nelas.

Segundo ele, este ato de julgar e rejeitar leva tempo e é o que torna os
improvisadores iniciantes temerosos. O autor ndo defende que devamos ter sempre
ideias com estas descricdes. Defende, apenas, que ndo devem ser rejeitadas ideias
com base neste tipo de censura interna. Pois mesmo que as julguemos desta forma,
muitas vezes, depois que elas passam da intengédo para a agédo, podem ser muito
férteis e imaginativas. O periodo de hesitacdo em que julgamos qual a ideia melhor
para a cena é exatamente o tempo que leva para perdermos a oportunidade de
realizar novas associacdes espontaneas a partir da acao.

Johnstone (1987) explica cada uma das categorias de ideias potencialmente
rejeitadas:

1) Pensamento psicotico: a sanidade é uma pretenséao, “ [...] uma forma
como aprendemos a nos comportar. [...] Sanidade ndo tem diretamente nada a ver
com a maneira com que pensamos. E uma questdo de nos apresentarmos como
em seguranca’ **® (JOHNSTONE, 1987, p. 83, grifo do autor).

159 At school any spontaneous act was likely to get me into trouble. | learned never to act on impulse,

and that whatever came into my mind first should be rejected in favor of better ideas. | learned that my
imagination wasn't good enough. | learned that the first idea was unsatisfactory because it was (1)
psychotic; (2) obscene; (3) unoriginal.

160 1. ] sanity is actually a pretence, a way we learn to behave.[...] Sanity has nothing directly to do
with the way you think. It's a matter of presenting yourself as safe.
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2) Obscenidade: o autor traz o exemplo da obscenidade como referéncia
para que as pessoas possam estar conscientes das ideias que estao ocorrendo. “Eu
nao quero que eles figuem rigidos ou que tenham brancos, mas que riam, e digam
“Nao é o que eu quero dizer’” ou qualquer outra coisa” ** (JOHNSTONE, 1987,
p.87).

3) Originalidade: o blogueio da imaginacdo parece surgir de uma critica

guanto a originalidade. O autor afirma:

Muitos estudantes bloqueiam suas imagina¢fes porque estdo com medo de
ndo serem originais. Eles acreditam que sabem perfeitamente a definicao
de originalidade, assim como os criticos de arte sempre tém certeza de que
conseguem reconhecer coisas que sdo de vanguarda. Nés temos um
conceito sobre o que é originalidade baseado em coisas que ja existem. %
(JOHNSTONE, 1987, p.87)

Acrescentando a esta ideia Johnstone (1987, p. 87, 88, grifo do autor)

exemplifica:

O improvisador tem que se dar conta que quanto mais 6bvio ele for, mais
original parecera. [...] Pessoas comuns a quem se pede que improvisem
irdo procurar alguma ideia “original” porque elas querem que os outros as
considerem inteligentes. Dirdo e fardo todo o tipo de coisas inapropriadas.
Se alguém pergunta “O que ha para o jantar?” um mau improvisador vai
desesperadamente tentar pensar uma coisa original para responder. Vai
demorar muito para que diga o que quer que seja. E, finalmente, vai vir com
uma ideia como “sereia frita”. Se ele simplesmente dissesse “peixe” a
plateia teria adorado. Nunca duas pessoas sdo exatamente iguais e quanto
mais 6bvio um improvisador for, mais auténtico ele parece. [...] Pessoas
tentando ser originais sempre acabam com as mesmas antigas respostas
entediantes. Peca que as pessoas te deem uma ideia original e veja o caos
em que elas mergulham. Se dissessem a primeira coisa que veio a cabeca,
ndo teria problema. Um artista que esta inspirado esta sendo 6bvio. Ele ndo
esta tomando nenhuma decisdo, ele ndo esta pesando uma ideia em
detrimento da outra. Ele esta aceitando o primeiro pensamento.*®

161
162

| don't want them to go rigid and blank out, but to laugh, and say 'I'm not saying that' or whatever.
Many students block their imaginations because they're afraid of being unoriginal. They believe
they know exactly what originality is, just as critics are always sure they can recognise things that are
avant-garde. We have a concept of originality based on things that already exist.

'3 The improviser has to realise that the more obvious he is, the more original he appears. [...]
Ordinary people asked to improvise will search for some 'original' idea because they want to be
thought clever. They'll say and do all sorts of inappropriate things. If someone says 'What's for
supper?' a bad improviser will desperately try to think up something original. Whatever he says he'll be
too slow. He'll finally drag up some idea like 'fried mermaid'. If he'd just say 'fish' the audience would
have been delighted. No two people are exactly alike, and the more obvious an improviser is, the
more himself he appears. [...] People trying to be original always arrive at the same boring old
answers. Ask people to give you and original idea and see the chaos it throws them into. If they said
the first thing that came into their head, there'd be no problem. An artist who is inspired is being
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Por esta razdo, em aula, parece importante criar um ambiente em que a
rejeicdo de ideias diminua. Uma das saidas é o estudante estar envolvido seguindo
as regras de improvisacdo estabelecidas e concentrado nas habilidades de
“afinagdo”. Assim, tera menos oportunidade de “se preparar’ com uma ideia “segura”
e podera “jogar” com mais aceitagdo da primeira ideia que aparece.

O entendimento sobre “fazer o 6bvio” esta centrado no que Johnstone chama
de “circulo de possibilidades™®*. Ou seja, quando algo é proposto para uma cena,
seja uma agdo ou uma situagdo, por exemplo, abre-se um circulo de consequéncias
possiveis e aceitaveis tanto para os que estdo em cena, quanto para 0S que
assistem. Se alguma destas possibilidades for aceita pelos improvisadores, o autor
assegura que atores e plateia se sentido contemplados, incluidos e interessados nos
desdobramentos a seguir. Mas se um improvisador, ao tentar ser original, inserir na
cena algo que ndo esta neste circulo, havera perda de interesse sobre a cena. O
autor sustenta: “os jogadores que ficam dentro do circulo parecem ser os mais
»n165

originais [...] porque “a imaginacdo do espectador trabalha dentro do circulo,

mas o improvisador que tentar ser ‘original’ esta fadado a trabalhar fora do circulo”*®®

(JOHNSTONE, 1999, p. 79, grifo do autor).

Status é outro conceito do autor que se articula com esta ideia. Trata-se da
posicao “de poder” de cada jogador no jogo de improvisacao. O status pode ser alto
ou baixo. Um mesmo jogador pode mudar de status varias vezes na mesma cena.

Vera Cecilia Achatkin (2010 p. 68), em sua tese defendida na ECA, USP

explica habilmente este conceito bastante intricado:

Diferente da conceituacéo a que estamos habituados, status nédo se refere
ao lugar que ocupamos na hierarquia social. Segundo a definicdo de Keith
Johnstone, ele diz respeito ao poder que cada um de nds possui em uma
determinada situacdo e em um determinado momento. Entendido dessa
forma, status é pessoal e mutavel. Ora meu status é alto, ora € baixo.
Independentemente da posi¢cdo social, jogamos status o tempo todo em
nossas vidas, com nossos amigos, parceiros de vida e de trabalho, mas

obvious. He's not making any decisions, he's not weighing one idea against another. He's accepting
his first thoughts.

14 JOHNSTONE ,1999 p. 79 circle of expectation

1% The players who stay within the circle seem the most original.

The spectators' imagination works within the circle, but the improviser who tries to be 'original' is
doomed to work outside the circle.

166
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também com estranhos. Assim, posso ocupar socialmente uma posicéo
inferior e mesmo assim jogar status alto ou seu inverso.

A fim de explicar como acontecem as dindmicas de status o préprio autor
(1987, p.92) esclarece:

Ha pessoas que preferem dizer “Sim”, e ha pessoas que preferem dizer
“‘Nao”. Aquelas que dizem “Sim” sdo recompensadas com as aventuras que

tém, e aquelas que dizem “Nao” sdo recompensadas com a seguranca que
obtém. Ha muito mais pessoas que dizem “Nao” do que dizem “Sim”, mas é
possivel treinar um tipo a comportar-se como o outro.*®’

E devido a esta constatacido que, como veremos mais detalhadamente no
proximo capitulo, optei incluir como regra para os jogos de improvisacdo o ato de
“aceitar” a proposta vinda do estudante que ja esta em cena. Esta opcéo se deu, em
primeiro lugar, contando com o dado de que a maior parte das pessoas tende a
jogar com um status mais alto; e em segundo lugar, devido ao fato de que as
pessoas tendem a mudar tudo o que ja estd proposto quando entram em cena.
Portanto, esta instrucdo parece excelente para conscientizar a nossa caracteristica
de ignorar ou rejeitar a ideia do outro.

Johnstone assegura que os jogadores de status baixo tendem a aceitar e 0s
jogadores de status alto a bloquear, porém certifica que mesmo ao jogar com status
alto é possivel aproveitar as oportunidades de criacdo dadas pelo outro.

Em uma bem-humorada explicacdo, o autor afirma que “[...] bloquear as
ideias do seu parceiro € como ser o homem que se afoga e que leva junto o seu
socorrista. Nao ha razdo que impeca de jogar com status alto, e ainda assim lucrar
com a invenc&o de outras pessoas” **® (JOHNSTONE, 1987, p.92, 93).

Uma das maneiras de jogar com status alto e ainda assim contribuir para a
evolucdo da cena é envolvendo o outro na acado proposta. Johnstone (1987),
inclusive, considera este tipo de atitude como desencadeadora de um jogo de alto

nivel.

'®7 There are people who prefer to say 'Yes', and there are people who prefer to say 'No'. Those who

say 'Yes' are rewarded by the adventures they have, and those who say 'No' are rewarded by the
safety they attain. There are far more 'No' sayers around than 'Yes' sayers, but you can train one type
to behave like the other.

168 [...] to block your partner's ideas is to be like the drowning man who drags down his rescurer.
There's no reason why you can't play high status, and yet yield to other people's invention.
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No entanto, o jogo com invaridvel status alto pode caracterizar-se como
blogueio do desenvolvimento da cena. Johnstone (1987), por sua experiéncia
preparando atores, considera o ato de bloquear até mesmo como uma forma de
agressao e de defesa.

Outra forma de observar o bloqueio é através da orientacdo “comece alguma
coisa” a iniciantes. Ao receberem esta instrucdo, atores-estudantes podem cair na
armadilha de comecar a falar. Segundo Johnstone (1987, p. 94) “a fala é a agao

mais segura. E assim, eles vao bloquear qualquer possibilidade de uma acéo

desenvolver-se” 1%°.

Ainda sobre o ato de bloquear Johnstone (1987, p. 94, grifo do autor) afirma:

Cada ator tende a resistir a invengao do outro, tentando ganhar tempo, até
que possa pensar em uma “boa” ideia, e entdo ele vai tentar fazer seu
parceiro segui-la. O combustivel de improvisadores assustados & “quando
estiver em duavida, diga ‘NAQ’.” Usamos isto na vida como uma forma de
bloquear a a¢do. Entdo vamos para o teatro e todos os pontos em que nés
dirlamos “Nao” na vida, queremos ver os atores aproveitarem e dizerem
“Sim”. Entdo a acao que noés suprimiriamos se acontecesse na vida comeca
a acontecer no palco. [...] Na vida, a maior parte de nos é altamente
habilidosa em suprimir a acdo. Todo o professor de improvisacao deve fazer
a reversao desta habilidade para criar improvisadores “talentosos”. Maus
improvisadores blogueiam a acéo, frequentemente com alto grau de
habilidade. Bons improvisadores desenvolvem a a¢&o.'™

~ 9

Porém, o autor faz questdo de deixar claro que nem sempre dizer “Nao” é
negar e muitas vezes dizer “Sim” gerando ma vontade ou mal estar € 0 mesmo que

dizer “Nao”. Além disso, ha uma série de outras relagdes e combinagdes que
envolvem este jogo de “aceitar” e “bloquear”. Surge também o conceito de “oferecer”
ou “oferta” — que na realidade ja esta la o tempo todo, mas que pode ser trazido a
atencdo mais tarde —, além das combinacfes e gradacdes possiveis entre estas trés

acoOes, oferta-aceitacdo-bloqueio. Na proposta de aulas deste trabalho, por questdes

169 ...] they'll probably talk, because speech feels safer than action. And they'll block any possibility of

action developing.

170 Each actor tends to resist the invention of the other actor, playing for time, until he can think up a
“good” idea, and then he'll try to make his partner follow it. The motto of scared improvisers is “when in
doubt, say 'NO'.” We use this in life as a way of blocking action. Then we go to the theatre, and at all
points where we would say “No” in life, we want to see the actors yield, and say “Yes”. Then the action
we would suppress if it happened in life begins to develop on the stage. [...] In life most of us are
highly skilled at suppressing action. All the improvisation teacher has to do is to reverse this skill and
he creates very “gifted” improvisers. Bad improvisers block action, often with a high degree of skill.
Good improvisers develop action.
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de tempo, foi planejado trazer & atencédo o estudo do “aceitar”. O ato de “aceitar”
parece ser o desencadeador das primeiras mudancas efetivas de atitude por parte
dos estudantes ao entrarem em cena em suas primeiras improvisacdes. Johnstone

indica:

Uma vez que se aprende a aceitar ofertas, acidentes ndo interrompem mais
a acdo. [...] O ator que aceita qualquer coisa que acontece parece
sobrenatural: se esta subitamente em contato com pessoas que sdo
irrestritas, cuj7a imaginacdo parece funcionar sem limites. (JOHNSTONE,
1987, p.100)*"*

E possivel concluir que, na medida em que se compreende o jogo de
improvisagdo como possuidor destas caracteristicas, € garantida a oportunidade aos
estudantes de acessarem as forcas que formam as cenas. Além disso, eles passam
a compreender por que com certas pessoas parece tao dificil de se trabalhar.

No tocante ao desenvolvimento de um senso sobre habilidades de narrativa,
Johnstone considera que uma das principais atitudes culminantes em situagdes de
narrativa € o comprometimento. Ele afirma que no momento em que o artista esta
comprometido com as implicacées da cena e sente-se responséavel pelo trabalho, a
estrutura narrativa pode emergir. Para ele “[...] o conteudo esta na estrutura, no que
acontece, ndo no que os personagens dizem” > (JOHNSTONE, 1987, p. 109, grifo
do autor). E continua sua explicagéo dizendo: “[...] uma vez que se decide ignorar o
conteudo, torna-se possivel compreender exatamente 0 que uma narrativa é, pois é
possivel se concentrar na estrutura” *"® (JOHNSTONE, 1987, p. 111, grifo do autor).

Ressalta, ainda, a importancia da livre associacdo e da capacidade de
reincorporar na cena as ideias ja expressas. Outra afirmagdo sobre como se
estabelece a narrativa é: “[...] se vocé se prepara para fazer algo em uma cena que
»n 174

Seu parceiro ndo consegue antecipar, vocé automaticamente gera narrativa
(JOHNSTONE, 1987, p.139).

! Once you learn to accept offers, then accidents can no longer interrupt the action.[...] The actor

who will accept anything that happens seems supernatural: you are suddenly in contact with people
who are unbounded, whose imagination seems to function without limit.

1721...] Content lies in the structure, in what happens, not in what characters say.

173 [...] Once you decide to ignore content it becomes possible to understand exactly what a narrative
is, because you can concentrate on structure.

1741...] If you set out to do something in a scene that your partner can't anticipate, you automatically
generate a narrative.
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Neste contexto, o autor reconhece trés critérios sobre a construcdo de
narrativa em cena: “(1) interrompa uma rotina; (2) mantenha a acdo no palco — nao
se distraia com uma ag¢ao que aconteceu em outro lugar, ou em outra hora; (3) ndo
cancele a histéria” "> (JOHNSTONE, 1987, p.141, 142, grifo do autor).

Quando o autor fala em interromper uma rotina, ele quer dizer que quando
se entra em cena uma situacao se estabelece, a construcdo de narrativa evolui
guando esta rotina € quebrada, no sentido de que algo muda e avanca. A segunda
orientacdo é bastante clara, pois se a acdo girar em torno de algo que nao esta
presente em cena, talvez possa ser apenas possivel falar sobre o acontecido ou
apontar para o que acontece fora de cena. Isto evita que algo seja realmente vivido
em cena. Outra forma de evitar a evolugdo da cena é cancelar o que foi proposto
anteriormente, por inexperiéncia, erro ou bloqueio.

Por fim, no que se refere a narrativa e seu contetdo, Johnstone prescreve:

Deve-se ludibriar os estudantes a acreditar que o conteddo ndo é
importante e que ele cuida de si mesmo, ou eles nunca véo chegar a lugar
nenhum. E o mesmo tipo de truque que se usa quando se diz que a
imaginacdo ndo tem nada a ver com eles como pessoas, que ndo sdo de
forma alguma responsaveis pelo que sua “mente” Ihes da. No final, eles
aprendem a abandonar o controle enquanto ao mesmo tempo exercitam o
controle. Eles comegam a compreender que tudo € apenas uma casca.
Vocé deve ludibriar as pessoas para absolvé-las de responsabilidade.
Entdo, muito mais tarde, eles se tornam fortes o suficiente para reassumir a
responsabilidade por eles mesmos. Na hora em que tiverem um conceito
mais verdadeiro sobre o que sdo. }"® (JOHNSTONE, 1987 p.142)

Tendo como base o dialogo entre as abordagens discutidas até este ponto,

no proximo capitulo, traco o modo como estes preceitos foram levados a pratica.

7>1..] (1) interrupt a routine; (2) keep the action onstage — don't get diverted on to an action that has

happened elsewhere, or at some other time; (3) don't cancel the story.

178 you have to trick students into believing that content isn't important and that it looks after itself, or
they never get anywhere. It's the same kind of trick you use when you tell them they are not their
imaginations, that their imaginations have nothing to do with them, and that they’re not in any way
responsible for what their “mind” gives them. In the end they learn how to abandon control while at the
same time they exercise control. They begin to understand that everything is just a shell. You have to
misdirect people to absolve them from responsibility. Then, much later, they become strong enough to
resume the responsibility themselves. By the time they have a more truthful concept of what they are.
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O improvisador deve ser como um homem andando de costas.
Ele vé por onde andou, mas nao presta atencao no futuro.

JOHNSTONE, 1987, p. 116
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3 PREPARAGCAO PARA A CRIACAO — AULAS

A constituicdo do material de analise para esta pesquisa passou por
diferentes planejamentos que sofreram mudangcas em seu curso ao longo do
processo.

O plano inicial era realizar, primeiramente, um workshop “piloto” de 30 horas
voltado para a graduacédo em Teatro na UFRGS com o0 objetivo, também, de cumprir
0 estagio docente obrigatério para os bolsistas CAPES. A este se seguiria 0
experimento em si: confrontar, comparar a preparagao para a improvisagao na
montagem de um espetaculo de conclusdo de curso (Estagio de Interpretacéo Il) e
um processo docente com mais duracao, um workshop para a graduagcao na mesma
universidade.

A primeira experiéncia pratica para esta pesquisa foi realizada em dezembro
de 2010, na forma de preparacado para a improvisacdo e colaboracédo na criacéo e
montagem de uma performance/espetaculo de graduacdo em Teatro na UFRGS. A

performance intitulada Segredo®”’

consistiu em uma montagem em que parte da
dramaturgia foi ensaiada e parte foi deixada em aberto para ser improvisada a cada
encenacdo. O texto consistiu em falas improvisadas e trechos do conto A Mulher
Desiludida de Simone de Beauvoir.

O processo de criacdo foi permeado por propostas de improvisacéo
sensoriais estimuladas por imagens e sons utilizando como ponto de partida os
trabalhos de Arthur Lessac, Anne Bogart e Tina Landau, Steve Paxton e Keith
Johnstone. A temética abordada foi a soliddo contempordnea em tempos de
comunicacao via internet. As anotacfes diarias de trabalho das atrizes, juntamente
com minhas impressdes como pesquisadora originariam o material de analise desse
experimento.

A segunda vivéncia pratica para esta pesquisa foi efetuada em abril/maio de
2011 e consistiu no estagio docente em uma disciplina da graduacdo em Teatro na
UFRGS. O objetivo da proposta de estagio’’® foi articular a vivéncia de principios de

Arthur Lessac, tendo como norte o estudo das energias, com propostas de

7 0 resultado foi uma temporada de 6 performances encenadas na sala A-43 do Instituto de Artes

da UFRGS. Este foi 0 espetaculo de Estagio Il da entdo formanda em interpretacdo Ridete Pozzetti,
contando com a orientacdo da Prof. Mirna Spritzer e a participagdo como atriz da estudante de
%%aduagéo na UFRGS, Thais Santa Rita.

Ver ANEXO A — Plano de trabalho — Estagio Docente.
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improvisagcdo e composicdo cénicas desenvolvidas por Keith Johnstone, Steve
Paxton, Anne Bogart e Tina Landau. A disciplina previa que as horas trabalhadas
privilegiariam o estudo de um corpo propenso a criacao, estimulando a construcéo e
a disponibilidade/escuta/sensibilidade do ator-estudante para a improvisagao.

O plano do professor titular da disciplina era cobrir, nessas horas de
trabalho, o estudo das energias corporais Buoyancy, Radiancy, Potency e
Interenvolvimento da abordagem de Arthur Lessac e sua articulagdo com a criacao
de cenas através da improvisacao. Ele pretendia, também, exercitar com os alunos,
habilidades de contracenacéo, composi¢cdo cénica, coordenagcdo do grande grupo
em cena simultaneamente e habilidades de narrativa.

Todos estes elementos de estudo elencados pelo professor estavam em
total consonéancia com os meus objetivos na presente pesquisa. Dessa forma, tive
participacdo como professora estagiaria na graduacdo em Teatro na UFRGS, nas
turmas A e B da disciplina de Atuacéo lll, ART01221, nos meses abril e maio do
semestre 2011/1, contando com a generosa acolhida do professor responsavel
Francisco de Assis de Almeida Junior.

Esta é uma disciplina ministrada no terceiro semestre da graduacdo em
Teatro em que os estudantes de Licenciatura e Bacharelado em Interpretacdo e
Direcao Teatral tém suas aulas praticas em conjunto.

O trabalho foi realizado em 6 encontros de 5 horas, sendo trés encontros
com cada turma, perfazendo um total trinta horas de aula para um total de 23
estudantes, 15 na Turma A e 9 na Turma B. As aulas foram realizadas nos dias
20/04, 27/04, 04/05 para a Turma A e 19/04, 26/04, 03/05 para a Turma B.

Estava claro que 15 horas de aula em cada turma constituiriam pouco tempo
para que os estudantes conseguissem transitar com propriedade pelo material
experimentado. Isto foi verificado nos depoimentos analisados no capitulo 4. Porém,
a rigueza dos encontros observada no material escrito pelos estudantes me fez
perceber que tinha ai material abundante, proveitoso e suficiente para analise.

Assim, diante de duas fontes distintas de material valioso e frutifero, conclui
gue a experiéncia com a performance e as horas de estagio docente tracariam
inmeras vias de andlise e poderiam originar duas dissertacfes diferentes. Por isso,
decidi considerar a experiéncia em estagio docente como material de andlise e
discussdo na presente pesquisa e deixar o material coletado na performance para

elaboracgao posterior.
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Por fim, fechando o ciclo de vivéncia prética, cursei o Workshop Lessac
Intensive, em julho de 2011, como mencionado no capitulo 1. O engajamento nessa
atividade foi fundamental para uma melhor apropriacéo do trabalho de Lessac e para
a compreensao das dimensdes de seu uso como preparo para a improvisacao.

A seguir, explico procedimentos metodologicos e de operacionalizagdo dos

dados da pesquisa.

3.1 METODOLOGIA E PROCEDIMENTOS

No que se refere a metodologia utilizada para discutir a experiéncia,

segundo Carreira e Cabral (2006, p.12):

No caso dos processos de pesquisa que trabalham com a experimentacao
pratica do espetéculo, é interessante alertar para o risco de se especificar
objetivos associados a expectativas de resultados — o risco em questao
estaria no efeito restritivo que estes possam impor ao processo artistico. O
desafio estaria em especificar objetivos que incorporassem as habilidades
necessarias a criagdo, evidenciando que uma boa forma é justamente
aquela que inclua algum grau de imprecisdo que permita 0 movimento ou
deslocamento do conteldo cada vez que o observador entra em contato
com a obra. [...] E esta qualidade, associada & impossibilidade de controlar
o ponto de partida do criador, que reforca a imprevisibilidade dos
significados apresentados. Assim, os significados artisticos mais profundos
ndo seriam 0s mais universais, mas 0s mais especificos, uma vez que estao
entrelagados com o contexto social.

Portanto, o planejamento de aulas esmiucado neste capitulo e as discussdes
gue seguem no capitulo 4 estdo ligados essencialmente a rastros deixados pela
experiéncia. Sao eles que permitem sondar indicios de acesso a disponibilidade
para criar através da improvisacao.

A discussdo sobre o material arrecadado esta associada a estes rastros,
pistas. Alguns deles esbocaram-se antes da experiéncia em aula. Outros surgiram
durante a experiéncia em si e outros ainda decorreram da leitura das anotacdes dos
atores-estudantes e da assimilacdo das referéncias bibliograficas.

Permanece claro, porém, que “para toda a entidade dinamica, receber
nomes e ser submetida a categorias pode significar uma iminente morte, e a arte
sobrevivente se escorre pelas frestas que o pensamento analitico ndo consegue
fechar” (CARREIRA; CABRAL, 2006, p.10).



91

Mesmo correndo este risco, a sobrevivéncia de rasgos da experiéncia em
um pensamento analitico pode oferecer solo fértil para futuras vivéncias. Assim, na
trajetéria deste estudo tedrico-pratico, alguns aspectos foram destacados e
ordenados diante da acéo de diversas forcas a fim de produzir conhecimento sobre

a experiéncia. Nesse caso,

Fazer da experiéncia sensivel da criagdo uma forma de conhecimento sobre
o0 ato criador do ator significa mais do que colocar o percurso da criacdo nos
limites estreitos da ordenacdo de um conjunto de procedimentos
metodolégicos. Significa reconhecer a organizacdo do fluxo orgénico da
trajetoria criativa, por mais que ele se configure como “caosmos”’® [...].
Trata-se de estudar as forcas que colaboram ou comprometem o éxito da
instalagdo do poder criador, a agdo da memoria, do contato, da adaptacgéo,
do estado de comprometimento com a comunicacdo da forma, das
resisténcias pessoais, da capacidade de abandono fisico e mesmo do
inesperado, e mais, como essas forcas se relacionam e interagem.
(ISAACSON, 2006, p. 85, 86)

Tragos dessas nogOes explicadas por Isaacson foram acolhidos nas
conexoes e inter-relacdes entre o planejamento, a experiéncia e os referenciais que
estdo contidos no capitulo 4 desta pesquisa.

No que se refere a procedimentos de pesquisa, foram engendradas formas
de ordenar o material coletado a fim de prepara-lo para anélise. Com esse objetivo,
separei 0 material em categorias: anotacdes de aula dos atores-estudantes;
anotacdes sobre o que percebi em aula em cada exploracao e o aporte teorico.

Uma forte preocupacéo foi garantir que os estudantes estariam dispostos a
permitir que suas percepcdes fossem analisadas e discutidas na pesquisa. Com
esse fim, cada participante assinou um termo de a\utoriza(;z”io180 para que seu
material escrito pudesse ser utilizado.

Em resposta ao pedido de uma escrita breve sobre, impressoes,
pensamentos e compreensdes de cada dia, foram fornecidos ao todo 62
depoimentos®® autorizados. Apenas um estudante que n&o esteve presente na aula
final, em que as autorizacbes foram assinadas e teve 0s seus depoimentos

excluidos da pesquisa.

7® Conf. DELEUZE, Gilles. Logique Du Sens. Paris: Minuit. 1973, p. 17 apud Isaacson (2006). Edic&o
brasileira: Logica do Sentido. Sado Paulo: Perspectiva, 2011.

180 ANEXO D — Modelo de Autorizag3o.

81 VER ANEXO C — Modelo de Ficha-diario.
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Dentre os depoimentos autorizados, portanto considerados validos, a turma
A forneceu 12 depoimentos na aula 1; 11 na aula 2 e 14 na aula 3.

Dentre os estudantes que forneceram depoimentos validos da Turma A, 2
faltaram a aula 1 e estiveram presentes nas aulas seguintes; outros 3 faltaram a aula
2 e estiveram presentes nas aulas 1 e 3; e 1 esteve ausente nas aulas duas
primeiras aulas e presente somente na aula 3.

Ja a turma B forneceu 7 depoimentos na aula 1; 8 na aula 2 e 9 na aula 3.

Dentre os estudantes que forneceram depoimentos validos da turma B, 2
faltaram a aula 1 e estiveram presentes nas duas outras aulas; e 1 faltou a aula 2 e
esteve presente nas duas outras aulas.

Entre os presentes, houve participantes que assistiram a uma ou duas aulas
como observadores devido a alguma condi¢cdo anterior e passageira de saude.

Dentre os 62 depoimentos validos, foram escolhidos os que expressaram
algum dado além de uma percepcdo de bom ou ruim. ApGs esta selecdo, 31
depoimentos foram entendidos como mais aprofundados e foram analisados no
capitulo 4. Alguns depoimentos selecionados foram analisados de forma geral e
outros, pela sua riqueza, foram transcritos e citados. As anotagbes originais
selecionadas foram transcritas na integra ou em parte.

Na proxima subsecao, sao apresentadas as formas de preparacado para criar
através da improvisacao, ou seja, o planejamento de aulas resultante dos estudos e

da contaminacéao explicados nos capitulos 1 e 2.

3.2 PLANEJAMENTO DE AULAS

Como se pode inferir através das discussdes do capitulo 1, o que se resume
em investigacdes sobre as energias corporais ndo envolve somente as energias. Na
realidade, estdo contidos outros principios norteadores do trabalho que, apesar de
aparentemente ndo estarem sendo abordados, estdo no centro das descobertas.

Portanto, para idealizar as aulas, passei a considerar as seguintes etapas:

A) as trés fases de “afinacéo”, como descritas no capitulo 1,

B) as contaminacgdes que levam a corporeidade a viver “boa afinagado” para a

improvisagdo, como descritas no capitulo 2,
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C) [para estimular a criagdo de um] desenvolvimento pessoal com
estratégias-gatilho para o autoensinamento que permitam ao ator-estudante
reconhecer em si as potencialidades e a disponibilidade para acessa-las em cena.

A etapa de “afinagdo” conta, de forma primordial, com a busca por um
evento familiar. Este evento é algo muito pessoal e pode exigir muito tempo. Na
preparacdo para as aulas, sempre tive consciéncia de que nao estaria trabalhando
com este tempo satisfatério. Nutria a certeza de que, igualmente, ndo seria possivel
conhecer as possibilidades de cada ator-estudante individualmente, por se tratar de
duas turmas numerosas.

Neste contexto, as necessidades iniciais deveriam ser sucintas: para
sensibiliza-los sobre a “afinagdo” eu precisaria estimula-los a um contato inicial com
uma respiracdo mais profunda, uma caminhada mais espontadnea e uma voz com
mais condutibilidade Ossea. Eles precisariam comecar a entrar em contato com
estes trés elementos. Para isso, elaborei uma sequéncia de experimentos baseada
nas sensibilizacbes em Buoyancy, Potency, Radiancy e Interenvolvimento que
privilegiasse oportunidades basicas de encontro com estes trés tipos de eventos
familiares.

Em seguida, parecia fundamental elaborar uma transicdo entre estas
vivéncias inspiradas em Lessac e a cena, a improvisacao. O objetivo é deixar clara a
utilizacao pratica das fases de “afinacdo”. Esta transicdo € composta de uma inter-
relacdo entre as praticas de Viewpoints, Contato Improvisacdo e 0s ensinamentos
de Keith Johnstone.

Por fim, com o objetivo de pensar sobre as repercussdes da experiéncia, ao
final de cada encontro premeditei o preenchimento de uma ficha-diario individual.
Nesta ficha, os estudantes teriam liberdade de escrever suas impressdes sobre 0
trabalho realizado. Estas consideracdes sdo analisadas no proximo capitulo.

Antes de prosseguir com a descricdo dos experimentos, cabe aqui uma
breve digressédo. Gostaria de deixar claro como funciona a descoberta de eventos
familiares. Segundo Lessac (1990, p. 23), o processo de percepcao de um evento
familiar se da da seguinte maneira:

Passo 1: detectar quais s&o as atividades que sdo realizadas

espontaneamente, instintivamente, dando prazer e conforto.
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Passo 2: ao viver o evento familiar encontrado, deve-se observar e identificar
sua sensacéao fisica e aumentar a consciéncia alerta para desenvolver uma memoria
kinesensic.

Passo 3: tendo vivenciado as sensacfes e percepcdes como memoria
psicofisica, investigar como funciona a geracdo das mesmas sensacdes e
percepgdes — incluindo imagens da sensagcdo — em uma atividade corporal
relativamente ndo familiar. O resultado deve ser uma sensacdo estranhamente
confortavel e ndo exatamente familiar.

Passo 4: neste momento, deve-se estar pronto para utilizar a consciéncia
alerta como uma “experiéncia imagética”, ou seja, deve-se estar apto a utilizar uma
imagem ativa dissociada da sensacdo inicial como uma instrucdo organica.

Com a prética, a sensibilidade as sensa¢fes aumenta e nos tornamos
capazes de estimular a sensagdo do passo 3, sem necessariamente ter tido um
evento familiar correspondente. Estes passos resumem a experiéncia do processo
sensorial em qualquer acéo fisica. A percepgao é “canalizada” para que se possa
“transferir’” as sensacdes de conforto a agdes relativamente novas ou em novos
contextos que poderiam gerar tensdes excessivas, conflitos ou competicéo interna.

Sendo assim, “uma imagem que resulta essencialmente de associagdo com o
evento familiar inicial se tornard parte da memoaria orgéanica e fisica e pode alterar a
motivagao interna para novos eventos unicos futuros”*® (LESSAC, 1990, p. 24).

O esquema de aulas foi planejado como preveem os itens a seguir. Durante
as descricOes, apresento breves explanacées sobre cada exploragcdo e sobre a
ordem cronologica proposta. Entre as descricdbes e as referidas explanacoes,
apresento as minhas instrucées de aula em formato indicativo'®®. Este formato é
importante, pois posteriormente, nas discussdes sobre as aulas, estabeleco uma
relagéo entre a forma com que as vivéncias foram acolhidas pelos atores-estudantes

e a palavra de quem conduz o trabalho com seu potencial performativo®,

182 An image resulting primarily from association with the initial familiar event will become part of

organic physical memory, and then constitute itself as internal, organic motivation for new and future
unique events.

'®3 Evidentemente, pode haver uma pequena diferenca entre o que se planeja dizer e o que é
realmente dito. Porém, certas palavras-chave e a forma de dizé-las fazem parte do meu vocabulario
de orientacdo para as vivéncias.

18 O termo “palavra performativa” foi discutido dentro do Grupo de Trabalho Territérios e Fronteiras
na VI Reunido Cientifica da ABRACE, em Porto Alegre, 2011. Levantou-se que a palavra, no contexto
de orientagcdo para o treinamento (no seu conceito ressignificado) pode adquirir carater performativo,
pois por si s6 modifica a maneira com que a corporeidade que recebe a mensagem verbal responde.
A palavra torna-se, assim, parte da acdo que gera e pode ser chamada de performativa.
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3.3AULA 1
3.3.1 Circulo energia com as maos; Agradecimento; Sintonia inicial

Este inicio ocorre em circulo com todos de méos dadas, em que eu conduzo
0 grupo para uma peguena concentracdo com troca de energia através das maos.
Como as aulas acontecem pela manhd e as turmas sdo numerosas, a acdo de
aguietar-se, ouvir uma voz tranquila com um sorriso de bom dia, ajuda a convidar os
atores-estudantes a uma sintonia inicial com mais alegria e confianca. Esta
atmosfera é fundamental para criar disponibilidade, como reconhece Assmann
(2007), diminuindo a carga de exigéncia pessoal que pode desencadear competicao

em processos da corporeidade.

3.3.2 Sensibilizacéo da energia Buoyancy — “Brago na parede”; “Embolo” em trios;

“Salto controlado” do esquiador

O inicio das investigacdes sobre as energias, talvez diferentemente do que
se espera, possui uma série de experimentos conduzidos através de instrucdes
bastante objetivas. Se possivel, parece importante ndo antecipar as sensacdes a
serem trabalhadas, no sentido de evitar qualquer tendéncia de “conduzir” a
sensacao, ao invés de simplesmente vivé-la.

A primeira energia a ser sensibilizada é a energia Buoyancy. Embora as
energias sejam interdependentes e estejam ocorrendo simultaneamente, a falta de
pronto reconhecimento do Buoyancy diminui a consciéncia alerta.

O exercicio do “braco na parede” &€ muito surpreendente. Considero
fundamental comecar por ele. Este € o experimento 1 de Arthur Lessac. Sua
denominac&o original é Reconhecimento da sensacao de auséncia de peso*®®:

e Pressione firmemente a parte de tras da mao, desde a articulagdo do pulso
até as primeiras articulagbes dos dedos, contra uma parede lisa por

aproximadamente quatro segundos.

185 | ESSAC, 1990, p. 35 Buoyancy Experiment One: Recognizing the Feel of Weightlessness
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e Depois, dé um passo se afastando suavemente da parede e permita que a
sua mao e o brago, em conjunto, sintam o0 que acontece (sensacao de
flutuacédo).

e Faca 0 mesmo com a outra méo e o braco.

¢ Repita o0 exercicio com ambas as méaos e os bragos simultaneamente.

A sensacdo de auséncia de peso é o0 Buoyancy. A grande surpresa para
guem realiza esta experiéncia pela primeira vez é que a sensacdo de auséncia de
peso acontece como uma reacao reflexa, instintiva. Ndo é possivel antecipar, ndo é
possivel controlar, a Unica op¢do que se tem € sentir. Ndo depende de nenhuma
acao aprendida.

Embora se faca uma “ideia” de como é a sensagao de flutuar, a
compreensao corporal generalizada desta sensagcdo somente acontece sentindo. As
chances de os atores-estudantes “fingirem” a sensagéo é nula. A reacéo de surpresa
aparece na expressao facial de forma inconfundivel.

Um detalhamento desta vivéncia € sua associacdo com a respiracdo. A
expiracdo estd associada a forca impressa na parede. Embora ainda nédo se
apresente aos atores-estudantes neste momento, esta € a energia Potency. A
inspiragdo subsequente amplia a sensacéo de auséncia de peso enquanto as maos
e os bragos “flutuam”.

Apos esta vivéncia, nao é possivel esquecer a sensagao, porém é muito facil
‘conduzi-la” criando uma forma menos espontanea. Por isso, se faz essencial
promover outras maneiras de vivencia-la novamente, com o objetivo de sensibilizar
de forma diferente outras partes do corpo.

O exercicio do “émbolo” em trios € uma adaptacdo do anterior que facilita a
sensibilizacdo da energia Buoyancy no corpo todo.

e Em trés pessoas, posicionem-se de forma que uma fiqgue no meio.

e A pessoa do meio se posiciona de cocoras.

e As pessoas ao lado, com as pernas em uma base mais larga que a largura
do quadril, colocam ambas as maos nos ombros da pessoa que esta
acocorada.

e A0 mesmo tempo, a pessoa que esta de cbcoras, em uma expiracao,

imprime forca para tentar levantar-se enquanto as pessoas ao lado, também
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em expiracdo, imprimem uma for¢ca oposta a fim de tentar evitar que a

pessoa levante.

e Ao final desta expiracdo, as pessoas que estdo nas laterais se afastam,
enquanto a pessoa que estava de cocoras experimenta a sensacao de
auséncia de peso no corpo todo, como se fosse um “émbolo” se
movimentando no vacuo.

Esta vivéncia também é impossivel de “conduzir’ racionalmente, embora o
exercicio seja feito atraves de orientacdes bem precisas. Tem como funcao expandir
a sensacgao para o corpo como um todo.

e A esta altura, a preparacdo necessaria para viver um salto com auséncia de
peso ja se estabeleceu. O “salto controlado”, que também pode ser feito em
trios, é realizado em estudos de Contato Improvisacdo'®. Esta vivéncia tem
como objetivo, nesta pesquisa, iniciar a compreensdo de que € possivel
realizar transferéncia do evento familiar associado a auséncia de peso a
uma acao diferente.

e Em duplas, uma pessoa se posiciona atras da outra a uma distancia
suficiente para manter as maos firmes na altura das costelas da pessoa da
frente.

e A pessoa que estd a frente se posiciona, expirando, em preparagdo para um
salto utilizando a imagem de um esquiador se preparando para saltar e, ao
final da preparacéo, salta.

e Neste momento, a pessoa que esta tocando seu corpo na altura das
costelas imprime uma forga ascendente, expirando — em Potency —, no
sentido de dar um pequeno impulso para ajudar a pessoa que saltou a
sustentar o salto por uma fragdo de segundos a mais.

Esta vivéncia estimula uma sensacdo de voo, por mais breve que seja, e
ajuda o ator-estudante a compreender que a transferéncia da sensacao para outra
acdo é viavel.

E possivel perceber que o Potency esta presente na forca impressa, bem
como Radiancy, na sensacao de prontidao antes do pulo, embora esta informacéo

ndo deva ser dada neste momento aos atores-estudantes. A consciéncia

'8¢ Estudado em oficina de Contato Improvisacdo com Andrew Harwood (Canadd) e Paula Zacharias

(Argentina) durante o evento Danga.com, em Porto Alegre, 2010.
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fundamental envolve a transferéncia da sensacéo de Buoyancy por ocasiao do salto.
Isto deve acontecer com o intuito de diminuir qualquer conflito da corporeidade
guando, nas proximas vivéncias, ficara claro que ha muitas outras “tarefas” a serem
realizadas simultaneamente.

Se, logo de inicio, for perdida a oportunidade de informar a corporeidade que
a transferéncia ndo so € viavel como também é perfeitamente exequivel, a chance
de causar competicao interna posterior aumenta muito. Se isso acontecer, corre-se 0
risco de perder uma grande oportunidade de aprender consigo mesmo confiando
que a corporeidade “sabe” o que fazer.

Quando experiéncias como estas sao trazidas a consciéncia, pode haver a
tendéncia de se pensar que, para vivé-las novamente, seja necessaria interferéncia
intelectual, no sentido de “comandar” a agdo. No entanto, é essencial construir a
confianga de que o corpo vai responder mesmo sem o “‘comando” intelectual, e que
ter consciéncia perceptiva do que esta acontecendo é diferente de “comandar”.

Contudo, a tentagdo de “comandar’ é grande e pode ndo ser “afastada”
assim rapidamente. Observar, perceber e viver sem “comandar’ exageradamente
séo instrucdes a serem sempre lembradas e recriadas. Afinal, neste contexto, este

parece ser o grande desafio.

3.3.3 Recriacdo da energia Buoyancy a partir do repouso

O préximo passo € estudar maneiras de recriar a sensagdo de auséncia de
peso a partir da memoaria corporal das vivéncias anteriores. Este € o exercicio de
transferéncia em si, pois depende inteiramente da atitude de cada pessoa e de sua
percepcdao particular.

O objetivo é passar de uma posicdo em repouso, normalmente a partir do
chéo, e criar uma “trajetéria” de movimentos até chegar a posi¢céo “em pé” mantendo
viva a sensacéo do Buoyancy. Seguindo as sugestfes da minha voz, os estudantes
séo levados passo a passo. As instrucdes sao as seguintes:

e Tragam a atencdo a respiracdo. Observem a inspiracdo e a expiracdo. A
sensacao de energia pode se originar na respiragao.

e Observe as diferentes partes do corpo. Quais pontos tocam e quais nao
tocam o chdo? Quais pontos estdo mais confortaveis pousados no chao? Ha

alguma dor?
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e Imagine que a respiragdo acontece como uma linha que acompanha a
coluna como se a inspiracao iniciasse no coccix e pudesse percorrer a linha
da coluna até chegar a cervical, para entdo finalmente expirar, como se
cheirasse uma flor com um perfume inebriante.

e A medida que for apreciando o perfume, permita que a expiracdo va se
transformando em um suspiro de satisfacdo com o aroma do perfume.

e Quando o momento for apropriado, permita que este suspiro venha
acompanhado do som da voz.

e Em seguida, observe como se da a diferenca entre um suspiro, um suspiro
com voz e uma respiragao de satisfacdo sem suspirar.

e Comece a imaginar que a cada inspiracdo uma parte do corpo se movimenta
para cima. Comece a mobilizar os dedos da m&o. Estude seu movimento ao
se afastar no chdo e sua relacdo com a inspiracdo. Depois, estude 0 mesmo
em um braco ou em uma perna. Ou em membros em movimento
simultaneamente. O que acontece se a expiragdo ocorre no momento em
gue o membro estudado pousa no chao? Quais sensac¢des ocorrem quando
a inspiracao é interrompida e o membro estudado faz uma parada no ar?

e Experimente as sutis modificacbes que ocorrem quando estamos de olhos
abertos ou fechados. Siga este estudo até chegar a posi¢cao “em pé”.

Esta experiéncia possibilita outras descobertas além da recriacdo da
sensacdo de Buoyancy, que prepara as proximas vivéncias. Os trés dialetos da
energia Buoyancy s&o estudados: Buoyancy crescente; flutuante, com auséncia de
peso; e pousando. H& também o estimulo da imaginacdo gerando acgéo
despreocupada e liberacdo da voz.

A versdo original deste experimento € mais especifica em relacdo a
sensacdo de Buoyancy, mas por questdes de aproveitamento de tempo, decidi
apresentar aos atores-estudantes 0 suspiro como relaxante-energizador e 0s
primeiros momentos de sensibilizacdo da energia tonal, relacionada a voz sem
esforco, no suspiro sonoro.

O bocejo e o suspiro sonoro sao duas acOes relaxantes-energizadoras
corporais. O bocejo, analogo a energia Potency, reune relaxamento e extensao
muscular ao mesmo tempo. Quando a voz é liberada durante o bocejo, poderemos

encontrar 0 evento familiar de uma voz com menos esforco. O suspiro € um
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relaxante-energizador equivalente a energia Buoyancy. Relaxa e energiza ao
mesmo tempo. Quando suspiramos, mesmo que 0 SUSpiro pareca um pouco
“forcado” no inicio, estimulamos estas sensag¢des em alguma medida.

Um suspiro sonoro € outra oportunidade de encontrar o evento familiar para
uma voz com menos esfor¢o. Nas primeiras sensibilizacdes, é aceitavel uma voz
com menos esforco, mas com o tempo € bem realista conseguir vocalizar por muito

tempo com pouco ou nenhum esforc;o, como fazem os cantores.

3.3.4 Sensibilizacdo do equilibrio como linguagem corporal associada ao Buoyancy;

Transferéncia para a movimentagao para a cena

¢ Na posicao “em pé€”, imagine que esta imerso em agua. Na agua, a acao da
gravidade no corpo € diferente e a sensacao de flutuacao fica mais clara.

¢ Flutue e ondule, com os olhos abertos, para a esquerda, para a direita, em
diagonais, em circulos, em varias dire¢cdes. Todos 0os movimentos devem ser
estimulados pela imagem da suave movimentac&o da agua.

e Coordene esta flutuacdo e a ondulagdo com a energia da respiragao e sinta
as resultantes expansao e extensao corporais. Sinta o corpo responder a
estas sensacoes.

e Evite provocar a sensacdo de peso, “abandono”, em qualquer parte do
corpo.

¢ Quando acontecer de a flutuacédo ir além da sensacao de equilibrio, ajuste-
se levemente, “pousando” os pés em um passo para alguma direcao.

e Comece a nutrir curiosidade em relacdo a como estes ajustes acontecem e
observe-os.

¢ Em algum momento, invista em alguns passos em uma dire¢cdo. Lembre-se
de atentar para a flutuacdo. Tendo a inspiragdo como impulso, investigue
alguns passos em uma dire¢do. Cuidado com a agao de “deixar o peso cair”
e 0 “abandono” de algum membro do corpo. Este tipo de relaxamento
corporal € oposto a sensacao de flutuacdo. Cada passo € um leve voo
seguido de um suave pouso no chéo.

e Coordene a velocidade com a velocidade do outro. Encontrem a velocidade

em grupo.
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e Brinque com as velocidades até chegar a uma corrida.

Com este exercicio 0 que se consegue € uma caminhada com a energia
Buoyancy. Esta caminhada possui um tbnus muscular muito diferente do ténus de
uma caminhada “comum”. A sensagao Buoyancy deve estar presente em boa parte
do corpo, mesmo que inicialmente algumas pessoas tenham um pouco mais de
dificuldade nesta transferéncia.

Com a pratica, a sensac¢do fica mais clara e gradativamente mais presente
na caminhada. Este € o tdnus que procuro estimular como base para qualquer
movimentacdo em cena. Assim se inicia a construcdo da percepg¢do sobre 0s niveis
de “afinacao” para entrar em cena.

Neste momento, ja podemos verificar alguns principios de introducdo dos
Viewpoints. Foi introduzido o Viewpoint de Tempo para aumentar consciéncia sobre
a velocidade. Como Borgart e Landau (2005, p.35) recomendam, “primeiro, isolamos
a consciéncia de um Viewpoint em particular, entdo adicionamos outro aquele. Cada

Viewpoint &, por sua vez, estudado, entdo adicionado ao que ja foi investigado™*®’.

3.3.5 Improvisacdo em grande grupo: a “queda”

As orientacdes a seguir ttm como objetivo estimular a consciéncia alerta
sobre a relacdo com o espaco, 0S objetos, os colegas e outros estimulos do
ambiente externo. Alguns principios de Contato Improvisacéo e Viewpoints tendem a
aparecer mais deste pont em diante com o intuito de ampliar as possibilidades de
composicao cénica.

e Perceba a velocidade do grupo e ajuste-se a ela. O grupo como um todo
passa a decidir e variar a velocidade em conjunto. Deve-se deixar afetar pela
velocidade do outro. Acrescenta-se uma parada, também em conjunto.

e Em dado momento, sem prévio aviso, uma pessoa deve parar no espaco e
comecar lentamente a cair para tras. As pessoas ao redor devem ampara-la
antes que caia.

Outro Viewpoint trabalhado aqui é a Resposta Cinestésica, ou seja, 0 tempo

de resposta que cada um tem a movimentos e sons ao seu redor. A energia

87 First, we isolate awareness of that particular Viewpoint, then add another to it. Each Viewpoint is,

in turn, dealt with its own terms, then added to what has already been investigated.
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Radiancy também esta presente quando se exige prontiddo para amparar alguém
gue propde uma queda.

A partir deste instante, os estudantes ja estdo em cena e em improvisacgao.
Estes estimulos despertam sintonia, confiangca e companheirismo. E também
objetivo criar a sensacao de que todos estao atuando juntos em uma mesma cena.
Esta criagdo de conjunto é um dos resultados do trabalho com Viewpoints. As
proximas orientagdes intensificam isto.

e Na proxima vez que uma pessoa propuser a queda, deve falar uma palavra
ou uma frase curta, e 0 grupo deve reagir com movimento ou fala. Depois
disso todos devem encontrar a evolugédo e o final da acdo e, em seguida,
retomar a caminhada.

Nesta etapa da experimentacao, os estudantes ja devem ter clareza de que
todos fazem parte de uma mesma cena e sado desafiados a “escutar’ o que a cena
pode trazer. Todavia, apesar do grande numero de participantes, o grau de
dificuldade deve diminuir, pois o fator “imprevisto” ainda é pequeno.

Ninguém esta sozinho ou € responsavel por nada individualmente.
Dependendo do grau de intimidade do grupo, € possivel que a complexidade das
cenas aumente com a prética. Espera-se que a capacidade de interacao/jogo
também possa se desenvolver.

Certa ousadia despreocupada por parte dos participantes, originada da
confianga em relagao a “sintonia” do grupo, também pode comecar a se esbocar. A
dificuldade neste momento, principalmente para os iniciantes, esta na capacidade de
“sintonia”.

A “sintonia” pode ser descrita como a apuragao de uma “escuta” em relagéo
aos acontecimentos e nao ansiosa por ‘resolver’” a cena. O seu exercicio parece
fundamental para engajar-se em improvisagao. Na verdade, este fenbmeno pode ser
entendido como uma série de decisfes silenciosas estimuladas ao acrescentar em
aula a pratica dos Viewpoints. Ou seja, “a questdo central em todas as
improvisagdes por Viewpoints € a busca por consenso. Sem falar, o grupo encontra
um caminho para resolver a tarefa com jogo e arte” (BOGART, LANDAU, 2005, p.
85)188_

188 The central issue in all Viewpoints improvisations is the search for consent. Without speaking, the

group finds a way to playfully and artfully solve the task.
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Nesta proposta de aulas, uma fracdo do tempo estd destinada a
investigacao particular, em que cada estudante deve prestar atencdo em suas
préprias sensacoes e descobertas. E em seguida, como se pode ver, esta previsto o
encaminhamento aos Viewpoints.

Lessac orienta fundamentalmente as exploragdes na relacéo de si para si.
Os Viewpoints, por sua vez, oferecem mais possibilidades de ampliacdo da
consciéncia alerta em relacdo aos outros e ao entorno. Portanto, para transferir

Lessac para a cena € necessario considerar os Viewpoints.
3.3.6 “Ouvir com a pele”

A proxima descoberta é inspirada no exercicio “Cabega-a-Cabega” de
Contato Improvisacdo, em que se tem contato com a small dance'® do outro. Tem o
objetivo de aprofundar a sensacédo de conexao com 0 outro em cena e estimular a
ousadia.

«Na proxima retomada da caminhada, encontre uma dupla e “habitem”**® uma

POSiGa0 no espaco.

e Uma pessoa de cada dupla vai ser o “explorador” e a outra vai ser o

“‘explorado”.

¢ O explorador deve tentar ouvir a respiracéo do explorado com a sua pele.

Como veremos no proximo capitulo, na discussdo sobre as aulas, as

repercussbes sobre o toque da pele oferecem o que se pode chamar de

tangibilidade. Segundo Montagu (1988, p.127, grifo do autor):

[...] tangibilidade é a tranquilizagdo final, pois, em dltima instancia, ndo
acreditamos na realidade de coisa alguma a menos que possamos tocéa-la;
nossas evidéncias devem ser tangiveis. [...] O que percebemos como
realidade por meio dos outros 6rgaos dos sentidos na verdade ndo nos é
mais do que uma boa hipétese, sujeita a confirmacéo do tato.

189 Steve Paxton (1993) utiliza o termo small dance para se referir aos pequenos movimentos em que

0 corpo se engaja realizando o minimo possivel, por exemplo, ao parar em pé.

%% palavra utilizada pelos professores de Contato Improvisacéo, Andrew Harwood e Paula Zacharias
em oficina durante o evento referido anteriormente. A escolha por esta palavra diminui o impacto de
“entrar e fazer uma pose” e evita “gentilmente” que os atores-estudantes “carreguem” uma atitude
desnecessaéria para a cena. Isto diminui graus de tenséo e permite que se possa criar algo a partir da
cena e ndo de uma atitude anterior ao momento de se estar em cena. A imagem de “habitar” um local
da cena também ajuda o ator-estudante a pensar 0 que é estar atento de forma generalizada na
corporeidade.
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e O explorado deve apenas respirar, cheirar uma flor, até 0 momento em que
0 aroma da flor leva a um suspiro e este suspiro se manifesta com voz.

e Lembrar que nesta interagdo existem diversas “negocia¢des”, trocas de
peso, pequenos ajustes no espaco e o toque do colega.

e Lembrar que o toque ao mesmo tempo oferece alento e acorda a regiao
tocada. E uma chance de relaxar e estimular a area tocada. Pensar sobre
como isto interfere na respiracdo, na qualidade do suspiro e na emissao da
VOzZ.

Esta exploracao deve durar de dez a quinze minutos. Quando este tempo se
esgotar, os “explorados”, instruidos a encontrar uma posicao final e a despedir-se do
colega “explorador”, sdo convidados a procurarem sintonia entre si a fim de criar
uma cena com 0 uso da voz e da fala e a decidir em conjunto 0 momento em que a
cena termina. Os “exploradores” sdo convidados a assistir, permanecendo, porém,
nas suas posicoes.

O passo seguinte € inverter os papéis, os “explorados” passam a ser 0s
“‘exploradores”, para que todos tenham a oportunidade de experimentar os dois
lados da vivéncia.

Montagu (1988, p. 167, grifo do autor) classifica diferentes formas de toque.
Nesta pesquisa, parece pertinente pensar sobre qual a natureza do toque vivido em

nas experiéncias:

Distinguem-se trés formas de toque, principalmente pelos papéis que
desempenham no comportamento. O toque social estimula os vinculos
sociais, a dependéncia, a integridade emocional; os efeitos do tocar em
situaces sociais. [...] No toque passivo, 0 organismo € tocado; o contato
com a pele do sujeito é efetuado por algum agente externo, como uma
superficie aspera que é deslizada sobre os dedos iméveis. Isto se opde ao
toque ativo, no qual o organismo toca, e se refere ao iniciar e desempenhar
atos que efetivem o contato pele-objeto, sua exploracéo e uso manipulativo
da pele; disto decorre a estimulagéo dos sistemas receptores nos musculos,
tenddes, articulacdes: o sistema cinestésico.

Nesta pesquisa, os termos “explorador’ e “explorado” utilizados em aula
possuem forte inspiracdo nesta classificacdo apresentada por Montagu.

Este trabalho € uma forma gradativa de transferir as experiéncias em grande
grupo para experiéncias em grupos menores. E também intencdo aumentar a

responsabilidade de cada ator em cena, aprofundar a sua relacdo de didlogo com o
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gue se passa no Seu Corpo ao mesmo tempo em que interage com 0 espago, com
0S sons externos, contracena, e responde as propostas dos colegas.

Entrar em cena para improvisar pode ser um tipo de exercicio bastante
estressante, fonte conhecida de competicdo interna. E um ganho, principalmente
durante as primeiras descobertas, desassociar improvisacao de estresse. A criagéo
de um ambiente de confianca, concentracdo, companheirismo e respeito ajuda muito

a alimentar a tdo almejada ousadia de criar.

3.3.7 Improvisagdo em arena, com um cubo no centro

Esta proposta de improvisacdo tem como caracteristica o jogo/interacéo de,
pelo menos: com a plateia, o colega de cena, o objeto, o inesperado de um elemento
surpresa e o estimulo a ousadia. Além disso, exige a presenca da energia e dos
Viewpoints estudados, da voz e da fala.

Uma arena é formada com os atores-estudantes posicionados em um
circulo, em pé, e um cubo no centro. O cubo é o centro da cena. Parece salutar
demonstrar que ja tem “alguém” em cena. Isto ajuda os jogadores a ndo se sentirem
“sozinhos”.

O primeiro jogador voluntario deve entrar e “habitar” uma posicédo. Este é o
jogador que propde a acédo da cena. O segundo jogador voluntario deve entrar sem
hesitar e aceitar a proposta do primeiro. O jogo deve prosseguir até que 0s
participantes concluam a cena de comum acordo.

Quando a cena estiver concluida, o primeiro jogador deve sair e 0 segundo
passa a assumir o papel de propor a proxima cena. Depois de um tempo para que
0s participantes se habituem a esta dindmica, € inserido o elemento surpresa.

O elemento surpresa é um participante de olhos vendados que podera entrar
e sair da cena a qualquer momento. Ele deve agir como se nao tivesse sido privado
da visdo. Nao pode ser ignorado. Sua proposta deve ser aceita pelos demais, que
devem se adaptar, e ele deve passar a jogar na cena. Sua presenca deve ser
percebida imediatamente.

Como ha muitas pessoas que dizem “Nao”, segundo Johnstone (1987), ou
seja, que preferem propor a sua ideia e nédo seguir a ideia do outro, escolhi utilizar
apenas o exercicio de dizer “Sim”. Assim, decidi utilizar como regra para as

improvisacOes a obrigacdo de aceitar a ideia do outro que ja esta em cena. Os
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objetivos sdo, além gerar desestrutura na maioria dos participantes, fomentar a
cooperacao.

Aceitar deve ser a acdo para quem entra em cena depois que ja ha um
jogador em cena, pois parece exatamente nesta hora que escolhemos impor nossas
ideias mais fortemente. Em seguida, ambos devem aceitar novamente a presenca e
0 jogo da pessoa vendada.

O desafio € multiplicado, pois os que veem tem a obrigacdo de inserir 0
vendado no jogo, zelar por sua seguranga e aceitar a ideia que ele propde. Por sua
vez, 0 jogador vendado tem como desafio a coragem de entrar em cena
“‘desarmado” pela desestrutura que € nao poder contar com a visdao — altamente
ligada a construcdo racional de sentido, em nossa cultura —. O fator surpresa, ou
seja, o jogador com uma venda nos olhos, além de experimentar trabalhar com o
status alto, pode experimentar a sensacao de “[...] reconhecer o quanto os olhos sdo
naturalmente dominantes, e o quanto de informacdo h& para receber quando nao se
confia mais na visdo” (BOGART, LANDAU, 2005, p. 54)**.

Este jogo ndo tem tempo definido para acontecer, o que define € o tempo
subjetivo. Este tempo € ditado pelos momentos em que se esta criando em fluéncia
e depende da motivacdo dos participantes.

Esta vivéncia € bastante complexa. Sendo assim, evidentemente, ndo se
espera maestria dos estudantes neste momento. O fundamental é nutrir tentativas
de orquestrar os elementos estudados para que possam “aparecer” de alguma forma
em cena.

Os elementos trabalhados neste dia sao: ousadia; “malabarismo” entre as
vivéncias de preparacdo — energias e evento familiar — e as regras do jogo; status;
Viewpoints de Tempo — velocidade —; Duracdo — tempo que a¢cles evoluem em
cena antes de “morrerem” —; Resposta Cinestésica —tempo que se leva para
responder fisicamente a estimulos de movimento ou sonoros do entorno; relagéo
espacial; quebra de rotina; influéncia da “plateia”, talvez outras mais.

Uma das inspiracfes para a elaboracéo desta exploracdo em grande grupo
com o cubo vem dos Viewpoints. Por isso, quanto ao que se espera de experiéncias
mais complexas de “malabarismo” similares, Bogart e Landau (2005, p. 50, grifo das

autoras) certificam:

191 1..] Make them recognize how naturally dominant the eyes are, and how much more information

there is to take in when they no longer rely on vision.
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[...] E importante que enquanto o grupo seja levado a gerar uma massa e
uma variedade de gestos nos passos seguintes, que sejam levados a fazer
isto rapidamente, sem premeditacéo ou julgamento. Sem ddvida, o que ira
emergir deste aglomerado de gestos inicial estara lotado de clichés e
estereotipos. Isto ndo s6 estd bem, como é encorajado. E importante que
comecemos com exatamente como Somos, com 0 que pensamos, com o
gue preconizamos, ao invés de alguma nogdo de como deveriamos ser e
como deveriamos pensar. Mais uma vez, se trabalharmos com
espontaneidade e honestamente, o treinamento em Viewgoints € um convite
a nos conhecermos, um portal para maior consciéncia. 19

Em suma, esta proposta finaliza a aula por possuir este carater de
experimentacdo efetiva de cenas, com instru¢cdes claras de como o material de
preparacdo pode ser transferido para a cena em si. Pois como preceituam Bogart e
Landau (2005, p.70,71, grifo das autoras):

[...] Em todas as improvisagdes, movimento deve ser feito por uma razdo. A
raz8o ndo é psicologica, é formal, compositiva e intuitiva. Viewpoints =
escolhas feitas no temgpo e no espacgo. Cada movimento é baseado no que
ja esta acontecendo. **

A seguir, descrevo o que foi planejado para o segundo encontro de aula.
3.4 AULA 2

O segundo dia de exploracdes tem como base a sensibilizacdo em Potency.
Para isto, no entanto, os aspectos estudados no primeiro encontro ndo podem ser
deixados de lado. Esta claro que o grau de dificuldade deve aumentar. A questdo a
ser pensada € se 0s atores-estudantes estéo prontos a ir adiante.

B2 1tis important that as the group is led through generating a mass and variety of gestures in the

following steps, that they are pushed to do so quickly, without premeditation or judgment.
Undoubtedly, what will emerge from this initial pool of gestures will be full of cliché and stereotype.
This is not only okay, it is encouraged. It's important that we begin with exactly who we are, what we
think, what we preconceive, rather than some notion we have of who we should be and how we
should think. Once again, if we work spontaneously and honestly, Viewpoints training is an invitation
to see ourselves, a gateway to greater consciousness.

%3 1...] In all improvisations, movement should be made for a reason. The reason is not psychological,
but rather formal, compositional and intuitive. Viewpoints = choices made about time and space. Every
move is based upon what is already happening.
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Por isso, elaborei uma sequéncia de sensibilizacdo que permite tornar o
trabalho mais facil. A melhor maneira parece ser a repeticdo de algumas das
vivéncias do primeiro encontro, aprofundando-as ao trazer a consciéncia as

sensacOes em Potency — que ja estavam presentes de qualquer maneira —.

3.4.1 Circulo de energia das maos; Sintonia inicial; Massagem — ombros e costas

A fim de impulsionar a sintonia inicial e a concentracdo, ap0s a troca de
energia em circulo, proponho que, mantendo o circulo, todos virem para 0 mesmo
lado ficando de costas para alguém. Nesta posi¢do, cada um recebe massagem nos
ombros e nas costas do colega que esta atras ao mesmo tempo em que faz
massagem no colega que esta a frente.

E importante ressaltar o quanto o toque “acorda” e relaxa a0 mesmo tempo.
Vale informar, também, que o ponto de tenséo localizado nos ombros é claramente
observavel nos atores em cena.

A sensacdo de um toque amigo logo no inicio dos trabalhos pode, pelo
menos no dia em questdo, afetar positivamente os sentimentos associados a esta

tensdo. Segundo Montagu (1988, p.112):

E bastante provavel que uma parte do modo como o individuo se coloca
corporalmente, posiciona sua cabe¢a e ombros, movimenta seus membros
e tronco, esteja relacionada as suas primeiras experiéncias condicionadas.
E bem sabido, por exemplo, que a pessoa ansiosa, seja bebé, crianca ou
adulta, tende a enrijecer seus movimentos, a tensionar seus musculos, a
erguer demasiadamente os ombros, e até mesmo ficar com o olhar
penetrante194. Estas condicdes, frequentemente, vém junto com palidez e
secura da pele, para ndo mencionar outras desordens cutineas. Nos
estados de ansiedade e medo a temperatura da pele tende a cair,
presumivelmente em consequéncia da constricdo dos vasos sanguineos
gue a alimentam. Em situacdes embaragosas ou agradaveis é provavel que
se dé o oposto: a temperatura da pele sobe e, com o rubor, o aumento do
calibre dos vasos sanguineos produz um enrubescimento da pele.

No contexto de sala de aula, cedo da manh&, com consciéncia dos desafios
de uma vivéncia teatral, € provavel que uma boa carga de ansiedade esteja la sem

ao menos ser percebida pelo ator-estudante. Poucos minutos de toque nos seus

194 Compreendo que o autor se refere aqui a um olhar exaltado, sobrecarregado de emocgdes, sem

serenidade.
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ombros e costas ao mesmo tempo recebido e compartilhado podem ter um efeito
tranquilizador momentaneo bastante importante. Além disso, o0 aumento da
sensacao de cumplicidade e seguranca no ambiente de trabalho parece um ganho
valioso.

Frequentemente, em minha experiéncia como atriz-estudante, notava que
muitos professores ndo percebiam que o esforco, o cansaco e até as lesdes sao
acompanhantes diarios dos trabalhos. A culpa que eu sentia por estar exausta era
aumentada por esta falta de percepcao por parte do professor. No entanto, se o
professor aceitar que esta trabalhando com seres humanos que podem estar
enfrentando os seus limites diariamente e os conduzir pelas tarefas planejadas com
respeito as idiossincrasias, o retorno de dedicacdo e motivacdo pode ser

surpreendente.

3.4.2 Sensibilizacdo da energia Potency; “Brago na parede”; “Brago dobrado”;

“Embolo”; “Salto controlado” do esquiador

Ao repetir estas vivéncias, é fundamental atentar para a sensacdo do
“bocejo muscular”. Em cada uma, a experiéncia de for¢ca Potency é vivida de forma a
ampliar sua sensacao na corporeidade.

No exercicio “Brago na parece”, na medida em que a forca € empregada, ha
uma extensdo muscular no sentido para baixo e contra a parede. Esta extensao
pode coordenar-se com a respiragdo, ou seja, € potencializada pela expiragdo. O
resultado é o bocejo muscular, uma sensacao de maior forca com menos esfor¢co. O
efeito de reacao a esta forca é a sensacao de flutuacéo caracteristica do Buoyancy.

Ao repetir este exercicio, o primeiro passo de reconhecimento desta energia
ja deve estar claro. Porém, para que a sensacgdo de forgca “otimizada” se torne
tangivel, € necesséario compreender como se comporta em relacdo a uma forca
inesperada, ou seja, nao possivel de calcular. Esta forca pode ser a de um colega.
Portanto, as sensibilizacdes seguintes sao realizadas em duplas e trios.

O “Braco dobrado” realizado em duplas tem um efeito sobre a descoberta da
energia Potency analogo ao do “Brago na parede” para a energia Buoyancy. Deve
ser feito por comparacgao. Ou seja, deve ser primeiramente experimentado com forca
muscular, ou seja, com tensdo excessiva e, posteriormente, com o bocejo muscular.

A sensacao de bocejo muscular e forca aumentada geram grande surpresa
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em quem experimenta. A expressao facial de quem sente a realizagdo de algo com
forca maior que a habitual sem o esfor¢co conhecido é inconfundivel. As indicacdes
sao as seguintes:

e Em duplas, na posicdo em pé, decidam quem vai “dobrar o brago” e quem
vai “ter o braco dobrado”.

e Quem vai “ter o braco dobrado” deve estendé-lo a sua frente na altura do
ombro e fazer forca para evitar que o colega dobre seu braco através do
cotovelo.

e Quem vai dobrar o brago deve posicionar uma mao na altura do braco
(acima do cotovelo) e a outra na altura do pulso do colega. Deve fazer uma
forca para dobrar o braco do colega.

Esta primeira parte da vivéncia deixa claro que o esforgo tensiona
excessivamente diversas partes do corpo de ambos da dupla. Em geral, ndo se tem
forca muscular suficiente para evitar que o braco seja dobrado. H4 uma clara
vantagem para quem imprime a forga no sentido de “dobrar o brago” do outro. A
repeticdo deve sensibilizar a energia Potency.

e Agora, mantendo 0os mesmos papéis, repitam o exercicio com algumas
alteragcdes que eu vou indicar.

¢ No momento em que a forca € impressa para dobrar seu braco, quem vai ter
o braco dobrado deve ter a intengdo de alcancar algo além dos limites do
seu braco (gerando o bocejo muscular) e expirar. O restante dos
movimentos devem ser apenas 0S necessarios para manter o corpo em pe.

e A pessoa que vai tentar dobrar o bragco imprime uma for¢ca para tentar
realizar esta tarefa.

No momento em que o braco “ndo dobra de jeito nenhum?”, ndo importando a
forca que o colega imprima e a sensacdo de esforco é minima, espera-se uma
reacdo de grande surpresa e estranheza. Quando isto acontecer, a vivéncia da
energia Potency esté clara.

Pode-se concluir, portanto, que esta energia € impulsionada pelo ato de
espreguicar-se. Ter a intencdo de “alcancar algo” € exatamente isto. Apds esta
sensibilizacdo, é necessario criar uma via de transferéncia, quer dizer, tornar factivel
para 0 estudante que esta sensacdo pode ser vivida no corpo como um todo,

inclusive na voz.
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Para iniciar este processo de transferéncia, proponho a repeticdo do
exercicio do “émbolo” e do “salto controlado” do esquiador. Estas vivéncias
oferecem um claro contraste entre a forca que € impressa e a sensacao de estar
firme com a base (pés) no chéo.

No exercicio do émbolo, as instru¢des sédo similares as do primeiro encontro:

e Em trés pessoas, posicionem-se de forma que uma fique no meio.

e A pessoa do meio se posiciona de cocoras.

e As pessoas ao lado, com as pernas em uma base mais larga que a largura
do quadril, colocam ambas as maos nos ombros da pessoa que esta
acocorada.

e A0 mesmo tempo, a pessoa que esta de cocoras, em uma expiracao,
imprime forca para tentar levantar-se enquanto que as pessoas ao lado,
também em expiracao, imprimem uma forca oposta a fim de tentar evitar que
a pessoa levante. Esta é a energia Potency, o bocejo muscular.

e Ao final desta expiracdo, as pessoas que estdo nas laterais se afastam,
enquanto a pessoa que estava de coOcoras experimenta a sensacdo da
energia Buoyancy.

Esta vivéncia pode ser repetida utilizando a intencédo de bocejar ou alcancar
com o corpo todo. E claro que, para fins de comparacéo, é possivel experimentar o
exercicio com a for¢ca muscular, extenuante.

O “salto controlado” do esquiador deve ser repetido em seguida. Esta
experiéncia deixa clara a transferéncia deste evento familiar associado a outra acéo.

e Em duplas, uma pessoa se posiciona atras da outra a uma distancia
suficiente para manter as maos firmes na altura das costelas da pessoa da
frente.

e A pessoa que estd a frente se posiciona, expirando, em Potency, em
preparacdo para um salto utilizando a imagem de um esquiador se
preparando para saltar e, ao final da preparacéo, salta.

e Neste momento, a pessoa que estd tocando seu corpo na altura das
costelas imprime uma forgca ascendente, expirando em Potency, no sentido
de dar um pequeno impulso para ajudar a pessoa que saltou a sustentar o

salto por uma fracdo de segundos a mais.
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Esta vivéncia, sob a Otica da energia Potency, ajuda o ator-estudante a
compreender a importancia de empregar uma forca na medida suficiente. A
guantidade de forca € diretamente proporcional a experiéncia de voo vivida pelo

colega.

3.4.3 “Empurrar o cubo”

Esta vivéncia, além de ajudar na compreensdo da transferéncia da energia
Potency para o corpo todo, revela que acbes cotidianas também podem ser
realizadas com for¢ca melhor empregada.

e Formem duplas de mais ou menos mesma estatura;

e Uma dupla deve sentar no cubo e se colocar em Buoyancy, com a energia
da inspiracao;

e Outra dupla deve empurrar com a energia Potency, em expiracao.

Pode-se fazer também tentativas sem o uso das energias para poder ter
mais clareza sobre o quanto estamos habituados a dispersar a nossa forca (para

guem empurra) e abandonar o peso do corpo (para quem é empurrado).

3.4.4 “Suspensao”

Esta pratica € um pouco mais “arriscada”. Sua funcao € levar os estudantes
a confiarem nesta forga “otimizada”.
e Todos deitem no chdo em uma fila, alternadamente, ombros encontrando
ombros;
e Todos devem erguer os bragos em Potency, formando uma “passarela”;
e O primeiro colega da “passarela” deve deixar a sua posicdo no conjunto e
ser passado “de mdo em mao” deitado sobre esta passarela.
e O colega de cima deve tentar manter o corpo coeso e em energia Buoyancy.
O gue se espera € que, para alguns, a sensacao de passar pela “passarela”
é relaxante, e para outros pode ser bem estressante. No entanto, como 0 peso se
dilui muito entre os bragos e por ser muito facil de manter a energia Potency para

guem esta na base, esta € uma vivéncia relativamente segura para os iniciantes.
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3.4.5 “Pular no colo”

“Pular no colo” é igualmente uma vivéncia que constrdi confianga e mantém

bem clara a dualidade e complementaridade entre as energias Buoyancy e Potency.

A alternancia entre estas duas energias se faz necessaria.

Resgatem as duplas de mesma estatura formadas anteriormente;

Decidam quem vai pular no colo de quem;

Coloquem-se em pé frente a frente a uma distancia de dois ou trés metros.
Quem vai pular se coloca em uma posicdo de prontiddo e concentracdo, da
um pequeno impulso, uma corrida em Buoyancy e no momento do salto no
colo, se impulsiona com a inspiragao.

A pessoa que vai “agarrar’ a outra no colo deve permanecer com 0s pés
afastados um pouco além da largura do quadril em uma base larga, com os
joelhos “destrancados”, ou seja, nao enrijecidos, e, ao receber o peso do
colega, deve imprimir uma forca Potency, expirando para poder segurar 0
colega por alguns segundos.

A esta altura € essencial frisar que a responsabilidade sobre a seguranca de

cada um e do grupo € de todos. Bogart e Landau (2005, p.22) recomendam a

respeito da pratica dos Viewpoints:

Todos aceitam responsabilidade por sua seguranca pessoal e a seguranca
do grupo. Esta responsabilidade é dividida. A seguranca das pessoas nao
deve ser posta em perigo: assegure-se que as pessoas ndo estdo se
atirando por ai sem cuidado, que respeitam lesdes antigas. Hematomas ndo
devem resultar deste trabalho."®®

Naturalmente que estas recomendacfes vado além da pratica com o0s

Viewpoints.

195

Everyone accepts responsibility for his/her individual safety and the safety of the group. This

responsibility is shared. People's safety should not be put in danger: make sure that people aren't
throwing themselves around carelessly, that they respect any past injuries. Bruises should not be
result from this work.
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3.4.6 “Ouvir com a pele”; Improvisacao: a “queda”

Apoés a pratica anterior, 0 cansagco dos participantes deve estar evidente.
Aqui poderia haver um intervalo, mas a parada € opcional. E possivel ainda manter o
félego mesmo com um intervalo curto somente para ingerir agua.

A este ponto, as experiéncias, por mais que tenham acontecido em parceria,
estdo mais direcionadas para descobertas pessoais. E hora de descobrir como a voz
entra neste contexto e como a relacdo com o0 outro e com o espacgo se estabelece
para que a vivéncia anterior possa vir a ser utilizada em cena, nas improvisagoes.

A experiéncia a seguir comeca com uma pergunta:

e Como se recria o Buoyancy e como se recria o Potency para a cena?

Neste momento, que sucede uma atividade de grande vivacidade, parece
importante estabelecer um contrapeso atentando para processos mais sutis. Por
isso, indico uma nova experiéncia a partir da proposta do primeiro encontro de “ouvir
com a pele”.

e Retomem a caminhada recriando a sensac¢éo do Buoyancy. O caminho para
chegar em Buoyancy ja foi percorrido antes. Tente resgata-lo. Encontrem
uma dupla e “habitem” uma posicédo no espaco.

e Sem combinagdo prévia, uma pessoa de cada dupla vai acabar sendo o
“‘explorador” e a outra vai ser o “explorado”.

e O “explorador” deve tentar ouvir a respiracdo do “explorado” com a sua pele.
Deve-se deixar esta dinamica se estabelecer antes de introduzir outras

instrucdes. O “explorado”, ou seja, a pessoa que “apenas” respira e é ouvida deve
ser convidada a ousar um pouco mais a partir da proxima instrucao.

e Quando achar a hora certa, o explorado deve ir inserindo na sua respiragéo
bocejos ou suspiros.

Esta instrucdo leva a um aquecimento vocal que pode comecar com muita
sutileza, dependendo do grau de ousadia dos participantes. O toque do colega deve
ajudar a conscientizar sobre as partes do corpo em que a voz ressoa.

e Quando achar a hora certa, o “explorado” comeca a dizer a frase: “Ah, isso é

tdo bom!”.
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Da mesma forma, o volume da voz e a entrega a esta vivéncia dependem do
guanto o explorado pode ousar naquele momento. Este estudo deve durar mais ou
menos dez minutos.

ApOs o término deste tempo, os estudantes devem ser encorajados a
despedir-se do seu parceiro sem palavras e interromper a relacdo de toque. Se 0s
olhos estiverem fechados € a hora de abri-los e comecar a perceber o espaco ao
redor. Deve-se comecar uma conexao com 0s outros colegas que fizeram o papel de
“explorado” para gerar uma cena em grupo.

e O “exploradores” permanecem em pé nas posicOes de despedida e os
explorados procuram uma conexdo, deixando-se afetar uns pelos
movimentos dos outros até chegarem, em conjunto, a um deslocamento em
Buoyancy.

¢ Assim se inicia uma improvisagao em grupo.

e Em algum momento, um dos explorados propde uma “queda” de costas e
deve ser imediatamente amparado pelos colegas.

e Quem propde a “queda” deve dizer uma palavra ou frase, de preferéncia a
primeira que vier a mente.

e Deve-se estabelecer uma pequena cena em que todos respondem a
proposta do primeiro e a acédo deve ter uma continuidade e uma concluséo.
Neste momento, estdo sendo trabalhados pelo menos os Viewpoints de

Tempo, Duracdo e Resposta Cinestésica. Realizar agdes em unissono e ter nogao
de sua duracdo é muito dificil para quem esta iniciando seus estudos de atuacéao.
Aléem disso, esta habilidade serd necessaria para a experiéncia posterior: a
improvisagao em arena com o cubo.

Antes de partir para a proxima atividade, os “explorados” devem trocar de
papel e tornarem-se “exploradores” para que todos do grupo possam ter ambas as

experiéncias.

3.4.7 Improvisag&do em arena, com o cubo

Esta é uma repeticdo da proposta de improvisacdo feita no primeiro dia.

Como as turmas sdo numerosas, é importante dar oportunidade de experimentacao
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mais de uma vez. Além disso, pode ser dificil para os atores-estudantes terem
coragem para entrar em cena sempre.
Ainda assim, por se tratar de uma experiéncia curta, é necessario

acrescentar itens ao jogo: a atencao a energia Potency.

3.5AULA 3

3.5.1 Circulo energia das maos; Agradecimento; Sintonia inicial

Esta dinAmica € a mesma proposta para 0s encontros anteriores.

3.5.2 “Foco”

E fundamental neste Gltimo encontro estabelecer a relacdo entre o foco do
olhar e o ato estar presente/atento em cena. Além disso, é na energia Radiancy que
a relacao do foco com o interesse e a presenca no aqui e agora se da de forma bem
evidente. A fim de encontrar este foco através da respiracéo recorro a uma vivéncia
proposta pelo professor Thomas Leabhart™*°.

No mesmo circulo de troca de energia com as maos:

e Feche os olhos e preste atencéo na respiracao.

¢ Na proxima expiracdo, baixe a cabeca em direcdo ao peito.

e Quando chegar |4, coloque uma das maos sobre a cabeca imprimindo uma
leve forca para alongar os musculos da regido cervical.

e Ao inspirar, impulsione a cabeca para cima, abra os olhos e visualize um
ponto a frente, na altura do horizonte.

¢ Sinta a circulacéo de energia que ¢€ liberada pelo olhar.

Este exercicio ajuda a perceber a circulacdo de energia iniciada pela
respiracdo que leva a pessoa a estar presente no aqui e agora, ou seja, “em casa,

»197

com as luzes acesas Esta descoberta também ajuda a perceber o entorno

1% Discipulo do idealizador do Mimo Corpéreo, Etienne Decroux. Foi membro do Lessac Institute.

Amigo pessoal de Lessac, atualmente é professor na Pomona University, California, EUA. Ministrou
um Curso de Mimica Corporal realizado pela companhia Pas de Dieux, em agosto de 2010, na
UFRGS, em Porto Alegre.

97 Frase dita por Thomas Leabhart em aulas do referido curso: at home, with the lights on.
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através da atenco voltada para a visdo periférica. E também um passo importante
para a sensibilizacdo em Radiancy e para a experimentacdo do foco aberto ou soft

focus dos Viewpoints.

3.5.3 Sensibilizacdo da energia Radiancy a partir da recriacdo do Buoyancy

Esta vivéncia tem origem no mesmo processo realizado no primeiro
encontro. E importante estimular a formagdo de caminhos pessoais de recriar o
Buoyancy a partir da posi¢do deitado até chegar a posicdo em pé.

O Buoyancy é considerado neste trabalho como o ténus de estar em cena.
Pode-se passar pelo Buoyancy através da respiracdo e pelo Potency através do
espreguicar. Esta é uma sugestédo de “aquecimento” pessoal.

A partir do Buoyancy fica facil migrar para as outras energias. Ao chegar a
posicdo em pé, € importante lembrar sobre a existéncia de uma transicdo para a
caminhada em Buoyancy, ou seja, tendo o equilibrio e o desequilibrio como ponto de
partida e a inspiracdo como impulso.

A seguir é feita uma revisdo dos Viewpoints de Tempo, Resposta
Cinestésica e Duragéo, como nos encontros anteriores e a introducdo do Viewpoint
de Arquitetura. Para a introducéo deste Viewpoint utilizei indicagdes parecidas com

as sugeridas por Bogart e Landau (2005, p. 52, grifo das autoras):

Mude sua consciéncia para a arquitetura que ja esté la, com a qual vocé ja
esta trabalhando (embora provavelmente sem ter consciéncia). Sempre de
uma maneira maior ou menor, Nos posicionamos em relacdo a massa:
paredes, objetos em que sentamos ou paramos perto ou longe, postes nos
guais nos encostamos, mesas em que descansamos, espago no qual nos
centramos ou buscamos os cantos, etc.'*®

A incorporagcdo da arquitetura no ambito de reacdo aos acontecimentos

amplia a area de “jogo” e auxilia no desafio diario de nos mantermos atentos

vivos — e interessados no entorno. A atencdo e o interesse sdo pecas chave para o

1% shift your awareness to the architecture which is already there, with which you are already working

(albeit probably unconsciously). We always in some way large or small, position ourselves in relation
to mass: to walls, objects we sit in or stand near or far from, posts we lean on, tables we rest on,
space we center ourselves in or find the corners of, etc.
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aproveitamento das oportunidades do espaco-tempo presente nas improvisacoes.

Bogart e Landau (2995, p.151) aconselham:

Pense na arquitetura dada como um cendario, um cenario talvez
fantasticamente caro, talvez impossivel de construir em um teatro. Através
do trabalho com estes espacos, 0s participantes aprendem a sonhar mais
alto, e incorporar os detalhes de um espac¢o dado para ajudar a contar as
suas historias."®

Este grau de atencdo leva a descoberta de outro elemento importante do
entorno, o “siléncio”, dominante nesta etapa da aula. Quanto a este acontecimento

Bogart e Landau (2005, p.101, grifo das autoras) sugerem:

[...] Ressalte como o siléncio é na verdade repleto de sons que podem néo
estar audiveis ou julgados Uteis. Trabalhe estes sons. Pense nestes sons
como musica com a qual vocé esta praticando Viewpoints. Escute —
trabalhe com o som de corpos se movendo, um som no piso, uma buzina de
carro do lado de fora, uma sirene, etc.”®

A curiosidade em relacao a este siléncio repleto de sons ajuda a migrar para
a sensacdo dominante da energia Radiancy, a atencéo, a surpresa, uma agitacao
momentanea do Buoyancy.

A energia Radiancy possui diferentes dialetos. Nao é téo direta quanto as
energias apresentadas anteriormente, por isso, ao senti-la em agbes da
corporeidade é importante reconhecé-la, pois pode passar despercebida.

Radiancy é reconhecida na sensacgéo de eletricidade correndo pelo corpo,
na agilidade e na destreza, no estado de antecipacao e alerta como de uma crianca
a espera de uma surpresa ou de gatinhos brincando. E vivida em olhos elétricos e
curiosos, giros, rolos, brincadeiras, paradas subitas ou a espera do sinal da partida

para o corredor.

% Think of found architecture as an actual set design, a set perhaps that would be sensationally

expensive, perhaps impossible, to build in a theater. Through work with these spaces, participants
learn to dream more boldly, and incorporate the details of a found space to help tell their stories.
20011 Point out how silence is actually full of sounds which might not at first be audible or deemed
useful. Work off these sounds. Think of these sounds as the music with which you are now
Viewpointing. Listen — work off bodies shifting, a crack in the floor, a car horn from outside, a siren,
etc.
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Ao ouvir estas descricbes, fica claro aos estudantes que eles ja
experimentaram o Radiancy nos encontros anteriores. Neste Ultimo encontro,

teremos sensibilizacbes em que o Radiancy € a energia em evidéncia.

3.5.4 “Gargalhada”

Com o objetivo de perceber a gargalhada como um relaxante-energizador
associado a energia Radiancy, deve-se inicialmente recuperar os movimentos de
flutuacdo Buoyancy em uma caminhada. Uma vez que esta caminhada esta
estabelecida, deve-se provocar levemente um movimento muscular staccato, um
tremor, ou um pequeno stop. Pode ser com a imagem de atirar um dardo ou de
realizar um movimento tipo o de uma marionete.

Deve-se simplesmente passar por esta sensacéo, registrar na corporeidade
e seguir adiante. Trata-se de criar uma alternancia entre calma, contemplacao e um
impulso elétrico repentino. E um leve tremor que toma conta e depois desaparece
em contraponto com a flutuacdo de Buoyancy.

A partir do tremor, os estudantes devem ser encorajados a criar uma
gargalhada. Esta gargalhada pode ser leve no inicio — pode ser estranha ou “falsa”
inicialmente— seguida de um stop repentino em que a energia Buoyancy fica
evidente. E um excelente aquecimento vocal.

Todas estas descobertas devem ser feitas levando em conta as decisdes
silenciosas, ou seja, com o grupo agindo em unissono. As instru¢cdes sdo dadas
antecipadamente e a vivéncia € realizada em conjunto. Caso haja um perceptivel

esquecimento das instrucdes por parte dos estudantes, pode-se lembra-las a eles.

3.5.5 “Corrida e salto no cubo”

Esta vivéncia utiliza o cubo como “ancoradouro”. O estudante migra pelas
energias no deslocamento até chegar ao cubo, depois contempla o Buoyancy na
corporeidade culminado na fala.

e Posicionem-se em fila indiana em uma das paredes laterais da sala.
e Um jogador de cada vez tera a experiéncia de correr em diregdo ao cubo,

saltar e pousar sobre ele deixando a energia Buoyancy subir dos pés em
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direcéo ao foco do olhar. A energia deve sair pelo olhar e ser direcionada a
um ponto na linha do horizonte.

¢ Quando isto acontecer deve-se dizer uma palavra ou frase, de preferéncia a
primeira que aparecer a mente.

e O primeiro posiciona-se. Sente a antecipacdo para a largada. Larga em
Radiancy. Corre em Buoyancy ou Potency, salta, pousa sobre o cubo em
Buoyancy e sente o Buoyancy correr pelo corpo.

¢ Ao proferir a frase, conclui a acdo e desce do cubo em Radiancy.

Sempre que estudei esta vivéncia, me surpreendi com a impossibilidade de
controlar a forma com que a frase “saia”. Por mais que se prepare um texto para

dizer neste exercicio, o inesperado esta sempre presente.

3.5.6 Improvisacdo em grande grupo: a “queda”

Recupera-se a caminhada em Buoyancy em grande grupo levando em conta
os Viewpoints de Tempo, Duracdo, Resposta Cinestésica, Arquitetura e o foco do
olhar. Alguém propde uma queda e uma frase é falada, todos amparam e reagem a
proposta, circulando pelas energias. Uma breve cena se estabelece, evolui e é
concluida através de decisdes silenciosas. Recupera-se a caminhada e o processo
se repete. A duracdo desta vivéncia depende do tempo subjetivo de engajamento
dos participantes e do tempo disponivel para a aula.

3.5.7 Improvisacdo em arena, com o cubo

Neste Ultimo encontro, esta vivéncia acumula um grande numero de tarefas
simultdneas. Evidentemente que, além das mesmas propostas anteriores, entram
em jogo o foco, a energia Radiancy e a Arquitetura. O som da voz e a fala também
sdo encorajados. Naturalmente que € uma empreitada complexa, mas as regras
estao claras e o ambiente de cumplicidade ajuda a estimular a ousadia.

Especialmente neste dia, considero importante saber como instruir 0s
estudantes e como interferir quando as suas improvisagdes parecem nao evoluir.
Tomei emprestadas algumas frases sugeridas por Bogart e Landau (2005, p. 23,

73): “[...] Atencao.; Nao pense muito.; Escute com o corpo todo.; Divirta-se.; Vamos
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l&.; Confie nos outros. [...] Tente permanecer presente, na sala, sem precipitacdo ou
pressa. [...]" ?°%.

Além destas frases de estimulo, é necessario fazer perceber quando alguma
regra do jogo esta sendo quebrada ou ignorada de forma a comprometer o
andamento da proposta. Parece um tanto agressivo interromper uma improvisagao
para dar novos estimulos ou, ainda pior, para apontar um erro. Porém, com atencao
e respeito, se faz necessario por parte do professor interferir nesta hora. Johnstone
(1987, p.90) explica que “[...] normalmente a mente ndo sabe que esta rejeitando as
primeiras respostas porque elas ndo penetram na meméria duradoura”®®?. Ou seja,
as pessoas ndo lembram exatamente o que estdo fazendo em detalhes, por
exemplo, que estdo rejeitando ideias ou ignorando as regras da improvisacao a
menos que isto seja dito imediatamente.

Se o professor esperar, pode ndo conseguir apontar certas evidéncias, pois
elas ja ndo serdo mais lembradas. E mais facil, neste caso, o estudante perceber as
acOes do outro do que as proprias. O papel do professor para a construcado desta
consciéncia é fundamental e ndo pode ser ignorado.

Bogart e Landau (2005, p.144) também tém uma posi¢do sobre a atencéo
que o professor deve ter ao informar os estudantes sobre as tarefas a serem

realizadas:

Ao dar instrucdes, veja cuidadosamente o que os atores fazem com elas e
faca ajustes baseados no que vocé observa sobre a contribuicdo deles.
Como vocé pode, sendo lider, usar aspectos fisicos especificos e
idiossincrasias destes atores mais efetivamente? Mantenha as coisas em
movimento. Trabalhe intuitivamente. Concentre-se nos detalhes. Trabalhe
com exatiddo. Faca valer onde as coisas acontecem e quando elas
acontecem.”®

201 [...] “Pay attention”, “Don't think too much", "Listen with your whole body", "Have fun", “Let's go",

"Trust in the others" [...] “Try to remain present, in the room, without haste or hurry.” [...].

292 1..] Normally the mind doesn't know that it's rejecting the first answers because they don't go into
the long-term memory.

2% Once you give instructions, look carefully at what the actors do with them and make adjustments
based on what you observe about their contribution. How can you, the leader, use the specific
physicality and idiosyncrasies of these particular actors most effectively? Keep things moving. Work
intuitively. Concentrate on details. Work with exactitude. Make it matter where things happen and
when they happen.
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3.5.8 Leitura e discussao de um resumo do trabalho de Lessac.

Nesse fragmento de texto, apresentei por escrito 0s principais processos
envolvidos na sensibilizacdo das energias segundo Lessac como material de leitura
para os atores-estudantes. Este texto foi discutido com eles na aula 3.

Considero importante oferecer aos estudantes algum referencial escrito sobre
o trabalho realizado e abrir alguns momentos para debate e perguntas. Esse
material encontra-se no ANEXO B — Texto discutido nas aulas do estagio docente.

A seguir, no préximo capitulo, discuto mais aprofundadamente sobre as

repercussfes em aula do planejamento apresentado até este ponto.
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[...] espontaneidade significa abandonar algumas de nossas defesas.

JOHNSTONE, 1987, p.111
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4 DISCUSSAO SOBRE AS AULAS — PISTAS

Neste capitulo, apresento a discussao sobre as experiéncias propostas em
aula a partir da minha observagao como professora-pesquisadora, levando em conta
as anotacdes de aula dos atores-estudantes. Nao incluo desenho ou fotografia, pois
acredito que nenhuma destas formas ajuda a compreender a vivéncia, pelo
contrario, pode atrapalhar sua apreensao.

Para ilustrar este ponto de vista, recorro a um exemplo. Imagine que vocé
precisa elucidar o ato de caminhar, apenas utilizando palavras escritas e talvez
algumas imagens estaticas, fotos. Como seria explicar em detalhes e analisar o ato
de deslocar-se de um ponto a outro a maneira bipede para alguém que nunca teve a
experiéncia ou nunca viu? Ou para alguém que entende o ato de caminhar de outra
forma? E se, depois disso, vocé pretende discutir a maneira como VOCé
experimentou caminhar como alternativa viavel? E dificil obter precisdo na
informacdo sobre a experiéncia. O espectro daquilo que € indescritivel vai
acompanhar também as fotos e os desenhos. Confio mais na curiosidade e na
visualizacéo instigadas pela leitura.

Dessa maneira “escorregadia”, o material coletado sob a forma de
anotacdes e percepcdes € discutido, levando em conta o referencial e as
contaminacgdes apresentados nas secdes anteriores. Além disso, como se tratam e
contaminagdes que consideram a forma de compor em danca, a construcdo de
pensamento sobre o que aconteceu em aula suscita aproximacdes as ideias de José
Gil e as filosofias da diferenca.

Esclareco que este exercicio de pensamento intuitivamente associativo €
uma forma de gerar questionamentos muito mais do que oferecer respostas. E
necessario reconhecer que o transito por este olhar imerso nas filosofias da
diferenca ainda € bastante preliminar e, talvez, até bastante ousado.
Consequentemente, a0 mesmo tempo em que uma elaboracdo se inicia, algo lhe
escapa.

Como ja foi dito anteriormente, percepcbes sobre certos fendmenos
obsevados no movimento de bailarinos e na montagem em danca podem ser

também considerados como pertencentes ao universo do ator. O interesse em visitar
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este referencial lida com o “in-between”?**

através do qual o trabalho do ator pode
ganhar outros atravessamentos.

Decidi categorizar a analise por etapas de exploracdo: aquecimento e
sensibilizacdo de evento familiar — energias; transferéncia de evento familiar para a
cena; improvisagdo em grupo e improvisacao em arena. Esta ordem estabeleceu-se
devido a sequéncia de exploracbes nas aulas. Quer dizer, a finalidade da
sensibilizacdo foi trazer a atencdo os eventos familiares associados as energias
tanto quanto possivel. A meta seguinte foi transferir os eventos sensibilizados —
através das sensagdes — para outras vivéncias que engajam o corpo de forma mais
ampla. Essa transferéncia pode ser aplicada na movimentacdo em cena ou em
material de cena. Por fim, a ideia foi proporcionar experiéncias de improvisacao.

De forma a capturar algo da experiéncia na palavra escrita, compreende-se
que “perceber esta dindmica nao supde ver uma contradicdo natural e irremediavel
entre a pesquisa e o teatro, mas sim tratar de compreender o ‘jogo’ possivel entre o
estudo cientifico e as operagdes estruturais da linguagem artistica” (CARREIRA;
CABRAL, 2006, p.13). Portanto, as discussdes deste capitulo tentam abarcar essa
dindmica de forma recorrente, contando com este jogo entre o apreensivel pela
linguagem e as lacunas.

Com o intuito de nao revelar as identidades dos estudantes que participaram
da pesquisa, organizei um coédigo de referéncia que permite saber se um mesmo
estudante foi citado, qual a sua turma e sobre que aula ele fez o comentério.

Os depoimentos autorizados foram categorizados primeiramente por turma
(A ou B) e em seguida por aula (1, 2 ou 3). Depois disso, 0os estudantes foram
organizados em numeros de 1 a 14, para a Turma A, e de 1 a 9, para a Turma B.
Por ultimo, especifico se a citacdo englobou todo o relato daquela aula, pela letra “t”,
ou se foi transcrita apenas uma parte, pela letra “p”. Por exemplo, uma citacido
sucedida de codigo (A2.5p), Significa que foi escrita pelo estudante 5, da Turma A,
sobre a aula 2 e seu depoimento foi citado em parte. Decidi também mudar o
formato das letras, a fim de facilitar a localizacéo e a leitura destas citacdes no texto,

A sequir, apresento as discussdes sobre as experiéncias vividas em aula.

% palavra da Lingua Inglesa que significa “algo que esta entre duas coisas”, utilizada aqui por

resumir melhor a ideia.
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4.1 AQUECIMENTO E SENSIBILIZAGAO DE EVENTO FAMILIAR — ENERGIAS

No primeiro dia do encontro com cada turma, eu senti uma forte emocéo por
estar ali. Eu mesma precisava de concentracdo e acolhimento. Por isso, o circulo de
energia com as maos foi importante tanto para mim quanto para os estudantes. Eu
entrei no circulo como participante, pude olhar nos olhos de todos ao meu redor e
ajustar a minha prépria respiracdo que precisava de serenidade.

Esta introdugéo ndo deve ter durado mais do que dez minutos. Enquanto os
estudantes atrasados entravam na sala e se juntavam ao circulo, todos se
aguietavam para iniciar o dia. Senti que esta proposta funcionou quase como uma
prece, em que eu, agradecendo a eles pela generosidade de me receberem ali,
oferecia o “calor’ necessario para gerar matua empatia, um esbogo de sintonia para
o trabalho.

Um estudante relatou: “Comecamos com o exercicio hum circulo de m3os dadas
passando a energia um para o outro. Este comego de aula & bom, pois permite aos alunos
se acalmarem da ‘correria’ 13 de fora; da rua.” (A1l.5p) Tive exatamente a mesma
iImpressao.

A cada dia, apés esta introducdo ao trabalho, iniciamos as vivéncias de
sensibilizacao.

A primeira sensibilizacdo de todo o processo, a que chamamos “Brago na
parede”, é um potencial gerador do evento familiar ligado a auséncia de peso
denominada Buoyancy. Porém, corre-se o risco de ndo sentir o evento familiar na
primeira exposicao.

Lessac, como visto no capitulo 1, formulou as vivéncias levando em conta a
capacidade humana de resposta a estes estimulos de uma forma geral. No entanto,
por terem backgrounds distintos, as pessoas podem responder de forma inesperada.

Através da observacdo e do acompanhamento que prestei aos estudantes,
um a um, durante a experiéncia do “Bragco na parede”, pude perceber que todos
sentiram a energia Buoyancy em algum grau. Como antecipei no capitulo sobre a
preparacdo das aulas, o olhar de surpresa quando a energia é sentida pela primeira

vez é inconfundivel.
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Com o intuito de pensar sobre como isso ocorreu sob o ponto de vista dos

estudantes, recorro a alguns relatos sobre estas primeiras experiéncias: “No inicio,
quando eu fiz o exercicio da parede, primeiro eu experimentei a sensacdo de flutuacio, o
que me impediu de simplesmente ‘fazer de conta’ que tinha sentido, fazendo um
movimento mais lento ao invés de leve. Isso vale para todos os outros exercicios que
tinham o intuito de nos fazer ter 3 sensacio de flutuaco.” (A1.6p)

Outro estudante observou: “Me senti mais leve e a0 mesmo tempo muito
enérgica.” (Al.1p) Esses dois relatos foram escolhidos para ilustrar este ponto.

Grande numero dos participantes teve sensacdes parecidas.

No entanto, houve excegbes, como a que se segue: “Das experimentagdes 3o
longo da aula, alqumas (principalmente no inicio) me fizeram notar em meu corpo uma
certa dificuldade de me soltar por inteiro, totalmente livre das amarras que causaram
tensdes ao corpo. Em alguns momentos me senti muito presente e integrada ao grupo,
uma sensagdo muito agradivel.” (B1.8p)

Esta estudante sentiu maiores resisténcias, o que ndo s6 parece
perfeitamente normal, como é esperado. Mesmo 0s que relataram uma total entrega
podem nao té-la vivido assim como descrito. Suspeito que esta sensibilizacéo
resultou em descricOes parcialmente sentidas e parcialmente esperadas. A vivéncia
pode ser percebida dependendo em parte da expectativa. Além disso, somente uma
parte destas sensacdes € verbalizavel.

Quando a expectativa € “soltar por inteiro” e estar “totalmente livre das
amarras que causaram tensdes ao corpo” a decepc¢éo parece iminente. No entanto,
se o estudante € surpreendido, a descricdo sobre a experiéncia inclui os adjetivos
“bom” ou “agradavel”’, como ocorreu em outros relatos.

Porém, segundo a minha experiéncia, uma sensibilizacdo que desperta o
evento familiar com grande engajamento corporal pode ser descrita como
“fantastica” ou “maravilhosa”. Nitidamente, as expectativas por experimentar estas
sensac0des incriveis podem atrapalhar a vivéncia.

Uma forma de lidar com essas expectativas exageradas, por parte do
professor, pode ser através do estimulo a concentracdo para a percepcao,
esclarecendo que cada pessoa sente diferente. E evidente que o estudante vai ter
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maior aproveitamento das propostas se puder aceitar o que tem naquele momento e
partir dai.

Godard oferece ainda outra estratégia:

E preciso entdo utilizar o sentido que é privilegiado, como um cavalo de
Trdia, para entrar na cidadela dos movimentos sensoriais, de modo que em
seguida se possa recolocar em funcionamento o(s) sentido(s) que estédo
estagnados. (GODARD, ROLNIK, GUITTON, 2004, p. 18)

Ou seja, se este estudante ndo conseguiu desta forma, podera experimentar

outro sentido como sensibilizador mais efetivo. Pois,

[...] o que guia nossos movimentos € uma representacdo interna das
trajetérias desejadas e, a partir dessa representacdo, o cérebro tem a
capacidade de escolher os sentidos que vao permitir-lhe guiar o movimento.
Quando fechamos os olhos, [...], 0 cérebro reorganiza completamente os
tipos de informacdes sensoriais que ele vai utilizar: as informacdes tateis,
por exemplo, tornam-se mais importantes. (CORIN, 2001, p. 5)

Outro aspecto importante é a precisdo ao relatar o que acontece na
corporeidade enquanto se vive uma experiéncia. Evitar critica sobre o resultado é
dificil. Porém, ao ter uma descoberta profunda, as impressdes verbalizaveis surgem
com menor dificuldade. Por exemplo: “O exercicio de trio onde dois empurram e um
tenta se levantar & &timo porque o simples fato de sequir a energia que o teu proprio
cotpo d3 leva a uma sensagdo de flutuagdo, leveza e sentido. E como relaxar com o corpo
completamente ativo. A caminhada também traz isso, um relaxamento sem abandono,
sequido de impulso sem dureza. Maravilhoso o trabalho. Funciona muito.” (B1.4p) A
atitude de estar receptivo a experiéncia e surpreender-se até com as sensacoes
mais sutis pode ajudar na percepc¢ao e na qualidade do relato.

A partir do momento em que a sensacao de Buoyancy j& havia se tornado
um pouco menos misteriosa, experimentamos 0 Potency. Sobre esta primeira
comparagao entre as sensibilizagbes, o mesmo estudante escreveu: “Foi muito
interessante perceber 3 diferenca das duas energias e também a comparacio de ambas com

a energia cotidiana. Buoyancy deixa mais facil a percepsio das coisas que acontecem ao
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meu redor. )3 3 enerdia ‘contra’, a da forca associada com a respiragio, comparando com o
que o Buoyancy me propde, ela ndo me d3 tamanha percep¢do. E bom perceber a maneira
como o corpo se comporta perante as duas sensagdes.” (B2.4t)

Essa descricdo parece revelar que a energia Buoyancy foi sensibilizada em
um grau marcante. Parece também ter trazido transformacdes Gteis para entrar em
cena comparando com a movimentagdo do dia-a-dia. No entanto, este estudante
apresentou claras resisténcias a sensibilizagdo em Potency. E possivel que essa
resisténcia — que também foi relatada por outros estudantes — esteja ligada alguns
fatores, como por exemplo, ao pouco tempo de exploracdo ou a alguma falha minha
na conducgédo do trabalho. Outra possivel razéo € o habito de transitar mais por uma
das energias, ou seja, temos a tendéncia de “gostar’” mais de alguma delas. Isto
configura nossa “zona de conforto”.

Outro exemplo de comparacédo entre as sensibilizagcdes do primeiro e do
segundo dia de trabalho é o seguinte: “A aula retomou alquns exercicios da altima, no
entanto com a qualidade do Potency. O conceito ficou mais claro que o Buoyancy, pois
ele & mais visivel e o outro mais sensivel e sensorial. Acredito ter aprendido como utilizar a
forca de uma outra maneira que ndo & a contraida com a respiraco trancada, mas livre e
fluida.” (B2.6p)

Este estudante claramente se identifica mais com a energia Potency. Suas
percepgcbes descrevendo Potency como “mais visivel” em comparagdo com
Buoyancy sao pessoais. Eu discordaria, pois isso depende de como cada pessoa Vé.

Outro estudante pensou: “A ‘oposi¢do’ entre o Buoyancy e o Potency
proporcionaram possibilidades diferentes da administracdo do corpo e das energias,
tornando possivel trabalhar leveza e forca em situacdes semelhantes.” (A2.7p)

Esta constatacdo parece bastante pratica para a cena. Se realmente foi
possivel para esse estudante perceber esta possibilidade, suas op¢cbes em cena
podem incluir este repertério.

Em outra observacdo comparativa, um estudante escreveu: “O que me
chamou mais 3 atencio foi sentir 3 transicio de uma energia par3 outra. Tudo muda no
corpo, mas & uma mudanga sutil, ndo ha esforco para que aconteca, quando vocé percebe,
i3 estd 13.” (A3.14p) Este relato vai ao encontro da minha forma de entendimento

sobre o transito nas energias.
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Através da minha observacdo durante o segundo dia de trabalho, pude
captar que grande parte do grupo teve algum grau de percepcdo da energia
Potency. As expressfes faciais dos estudantes quando tiveram a experiéncia de
maior forca com menor esfor¢o foram tdo marcantes quanto as da sensibilizacdo em
Buoyancy.

Quando acontecem relatos bastante apaixonados como o seguinte: “Um3
respiracio relaxada e focada causa uma ‘forca extraordiniria’ quase magica.” (A2.2p),
pode-se concluir que o evento familiar foi sentido de forma corporalmente integrada.
A empolgacdo desse estudante ligada a uma explicacdo simples da experiéncia
revela o encontro ou o reencontro facil e despreocupado com o evento familiar.

Prosseguindo com a discussao sobre as descobertas de Potency, um dos
estudantes apresentou familiaridade anterior com a percepcao desta energia: “Achei
interessante 3 primeira parte do trabalho hoje sobre ‘3 verdadeira forga’. Ganhamos forea
através da respiracio. Eu tenho experiéncia com artes marciais e &€ impressionante esta
técnica quando comparada 3 utilizada nas artes marciais. Na pratica em combate, essa
forca unida 3 respiracio’ é utilizada de maneira mais rapida, como um ‘chicote’. Gostei
muito de aprender 3 usar essa ‘forca’ de maneira sustentada.” (B2.7t)

Certamente, seu conhecimento sobre artes marciais o auxilia em seu
trabalho como ator. A chave esta em como ele transfere esta habilidade conhecida
para a cena. Aprender a “usar essa ‘forgca’ de maneira sustentada” € um bom
exemplo.

Na etapa de sensibilizacdo em Radiancy as descobertas procederam-se de
forma diferente. Radiancy pode ser mais “escorregadio”, pois esta presente como
uma fagulha, uma faisca.

Uma das primeiras experiéncias em Radiancy compreendeu o estudo do
foco do olhar. Um estudante escreveu: “Me acostumei a manter os olhos sempre

acordados durante a aula e isso me ajudou no foco ao trabalho.” (A3.6p)

»205 muda

Ele parece estar dizendo que “estar em casa, com as luzes acesas
o interesse em relacdo ao trabalho. Esta percepcado € crucial para melhor atencéo

em cena.

205

Ver capitulo 3, p. 116, nota 196.
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Ainda sobre o olhar, outro estudante menciona: “Eu percebo que na hora que
temos que trabalhar somente o olhar, todos cheqgam a consequir o estado de alerta
proposto pelo exercicio, porém na hora de inserir esse olhar que trabalhamos num
exercicio antes, em outro exercicio, ou até mesmo nha caminhada, muitos ndo
colocam.”(A3.5p)

A compreensdo do que acontece quando temos a impressdo de estar em
outro estado é necessaria para avaliar se “estar em outro estado” realmente
corresponde a um estado alterado. Talvez a percepcdo do estado de alerta
mencionada pelo estudante possa estar ligada & nossa habitual auséncia mental®®,
uma conhecida desconexao entre o que o corpo faz e 0 que pensa/sente que faz.

A dificuldade pode acontecer devido a escolha dominante por um olhar
“objetivo”, como explicado por Godard em entrevista a Suely Rolnik (2004). Nesta
entrevista sdo expostas as nogdes de olhar “objetivo” e olhar “subjetivo”, observados
em obras de Lygia Clark.

O olhar “objetivo” € associativo e esta ligado a linguagem, enquanto o olhar
“subjetivo” ou “olhar cego” € subcortical, se funde no contexto. Nao € um olhar
interpretado, € um olhar “geografico”. No momento em que se da a visdao, ambos
estdo operando em conjunto. No entanto, quando estamos em busca do territério em
que a arte pode ser encontrada, estamos nos aproximando do olhar “subjetivo”.

Godard afirma:

[...] pois ndo é o artista que inventa um novo objeto, mas é antes uma
mudanca na percepcao social, na percepcao geral das pessoas que faz
com que de repente, novos atratores se p6em em funcionamento. Quem vai
captar esse atrator € aquele a quem chamamos de artista. [...] Esse
mergulho no antes do olhar, no pré-olhar ou no olhar cego, conforme se
gueira nomea-lo, é a Unica maneira de recolocar em movimento certa forma
de imaginario ou de elaboragdo. (GODARD; ROLNIK; GUITTON, 2004, p. 4)

Godard afirma também que este carater “subjetivo” também se estabelece
nos outros sentidos. Ou seja, essa mesma mudanca de percep¢cdo esta acessivel

aos outros sentidos. Godard completa em outro trecho:
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Ver capitulo 1, p. 29, 30.
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Penso que é algo que se aprende e que nao é absolutamente uma
regressdo. [...] Essa imagem do mergulho do olhar no prisma e o fato de
gue € necessario voltar, sendo fica-se em transe [...] Em dado momento, os
dois extremos seriam: ou estou bloqueado num olhar objetivo, ou estou num
transe completo. De fato, o ideal é poder efetuar idas e vindas. E ai, ndo é
uma regressao, pois ndo estou submerso por algo, mas é voluntariamente
qgue crio um diferencial. [...] (GODARD; ROLNIK; GUITTON, 2004, p. 7)

Ou seja, no momento em que “as coisas funcionam” tendemos a ter a falsa
percepcdo de que estamos em outro estado ou até em um estado leve de transe. O
gue se estabelece é parecido com o que se verifica em danca e € explicado por Gil

(2004, p. 60, grifo do autor) da seguinte forma:

Para que a danca — e j& ndo a possessdo — comece, € necessario que ja
ndo haja espaco interior disponivel para 0 movimento; € necessario que o
espaco interior despose tdo estreitamente o espaco exterior que o
movimento visto de fora coincida com o movimento vivido ou visto do
interior. [...] Os musculos, os tenddes, os 6rgaos devem tornar-se vias para
o escoamento desimpedido da energia: o que, em termos de espaco,
significa a imbricacdo estreita do espaco interno e do espago externo, do
interior do corpo que a energia investe, e do exterior onde se desdobram os
gestos da danca. O espaco interior € coextensivo ao espaco exterior.

Pode-se dizer que esta coextensdo se trata de um “ajuste facilitador de
acesso” a construcao artistica. As ideias de espaco interior e exterior do corpo, como
explicadas por Gil, parecem entrecruzar-se com 0 que Lessac chamou de
coexisténcia entre ambientes externo e interno.

A percepcao do estudante a respeito da falta dos colegas em “inserir’ este
olhar em acdes propostas € pertinente. Esta percepcdo ndo aconteceu de forma
contundente no grupo. Nao foi possivel para o grupo estar “em casa, com as luzes
acesas” o tempo todo.

Talvez uma das razdes para isso seja que uma condi¢cao de “estar em casa,
com as luzes acesas” depende do interesse no trabalho. Normalmente ha o
interesse, mas ndo ha clareza sobre o que fazer para manté-lo. Pode também haver
0 interesse, mas ndo ha a disposicao, a vontade de fazer o que é necessario para
manté-lo. Esta € uma questdo muito particular. Algumas pessoas sao mais curiosas
e sua capacidade de manter o interesse é maior. Outras se rendem a alguma dor ou
ao cansaco e desistem por alguns momentos. Decidem realizar um intervalo na sua

atencao para o trabalho.
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Quando os estudantes sao iniciantes, o professor pode estar atento e, ao
perceber que isto esta se instaurando de forma geral no grupo, € a hora de
aumentar o nimero de tarefas. E uma forma de trabalhar com a “Press&o Refinada”
apresentada por Bogart e Landau?®®’.

Este tipo de pressdo pela exigéncia nas tarefas envolve também lideranca e
encorajamento. Pois, quando temos a percepcdo de que estamos fazendo um
trabalho com uma contribuicdo pessoal necessaria ao conjunto, o interesse aumenta
naturalmente. Estaremos mais tempo, “em casa, com as luzes acesas”. Criar estas
oportunidades em aula pode ajudar os estudantes a “se colocarem” mais no
trabalho.

Isso pode estar associado ao que se denomina “qualidade de presenca’.
Esta caracteristica tem relacdo com o foco do ator em cena. Bogart e Landau (2005,

p.29, grifo das autoras) ponderam:

[...] A presenca esta relacionada a um interesse pessoal momento a
momento; o interesse é algo que nao pode ser fingido ou indicado. Todos
devem usar o foco aberto com o objetivo de desenvolver consciéncia do
grupo e do espaco circundante®®®.

E possivel concluir, entdo, que a perda de interesse gera uma espécie de
auséncia que compromete o trabalho do ator em cena. Segundo Bogart e Landau
(2005, p.30, 31), “é necessario ter consciéncia do momento em que se perde o
interesse, 0 momento em que se para de permitir que informacdes novas entrem”?%.

As autoras ressaltam, no mesmo trecho, que se faz necessario “pedir aos
participantes para localizar a parte de seu sistema perceptivo que nao quer estar
presente e receptivo”?*,

O soft focus dos Viewpoints, traduzido despretensiosamente por mim nesta
pesquisa como foco aberto, parece possuir conexdes com 0 jogo entre os olhares

“objetivo” e “subjetivo” mencionado anteriormente. As autoras declaram:
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Ver capitulo 2, p. 62.

[...] Presence is related to personal moment-to-moment interest; interest is something that cannot
be faked or indicated. Everyone should use soft focus in order to develop awareness of the group and
the surrounding space.

9 Be aware of the moment when you lose interest, the moment that you stop allowing new
information in.

219 Ask the participants to locate a part of their perceptual system that is not eager to be present and
receptive.
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Foco aberto é o estado fisico em que permitimos que os olhos relaxem para que,
ao invés de olhar para uma ou duas coisas com o foco concentrado, os olhos
agora podem perceber varias coisas. Ao tirar a presséo dos olhos para que néo
sejam mais dominantes coletores de informagéo, o corpo todo comeca a escutar e
juntar informacdo de maneiras novas e mais sensibilizadas 11.(BOGART,
LANDAU, 2005, p.31)

A atencao para este fendmeno e a sua diferenca quanto a nossa maneira
usual de olhar sdo essenciais ao trabalho do ator. Nas aulas, houve prenuncio desta
relacao.

Ha, porém, outro fator complementar que interfere no foco do olhar. Olhar &

uma forma de toque. Segundo Montagu (1988, p.119, grifo do autor),

Ver é uma forma de tocar a distancia, mas tocar fornece a verificacdo da
realidade. E por esta raz&o que o contato ocular € uma ilustracéo perfeita de
tocar a distancia. Dependendo do contexto, tocar qualquer pessoa com 0s
olhos é considerado afronta ou declaragdo de interesse. [...]

Esta € uma dimenséo do olhar que se configura em um desafio para os
atores-estudantes. O olhar do colega ou do professor, seja direcionado a qualquer
parte do corpo, ou o encontro de olhares, acaba sendo estudado juntamente com o
soft focus dos Viewpoints, o olhar Radiancy de Lessac, o olhar de “estar em casa,
com as luzes acesas” de Thomas Leabhart e os olhares “objetivo” e “subjetivo”
trazidos por Godard. O encontro com esta forma de olhar e de acomodar-se com o
olhar do outro é fundamental para a construcéo do foco do ator.

Quando o evento familiar, despertado pelo olhar, desencadeia a energia
Radiancy e vislumbra transferéncia para a cena, sua descricdo pode ser semelhante

a esta: “A introducjo da energia Radiancy foi muito interessante. Esse estado, que pontua
3 acdo, é essencial para a cena e para 3 organizacdo de uma improvisacdo. E uma enerqia
tjo expressiva quanto o Potency ou o Buoyancy, no entanto & mais sutil de se conhecer e
de se usar. Os exercicios foram bem aplicados e possibilitaram vérios caminhos para 3

criagdo.” (B3.6t)

211 5oft focus is the physical state in which we allow the eyes to soften and relax so that, rather than

looking at one or two things in sharp focus, they can now take in many. By taking the pressure off the
eyes to be dominant and primary gatherer, the whole body starts to listen and gather information in
new and more sensitized ways.
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Sobre esta mesma aula um estudante escreveu: “Foi 3 primeira das tr&s aulas
que eu, de fato, participei. Tremer, gargalhar e fazer movimentos ageis, precisos e tudo isso
relacionado 3 respiracdo. Njo por ter sido a dnica aula das trés que participei, mas acho
que o Radiancy é a mais interessante delas. O grupo estava tjo harménico e passando
tanta energia entre si que as improvisagdes foram as melhores, talvez, de todo o semestre.
Njo observar o trabalho apenas faz toda a diferenca. A de sentir realmente ele
jcontecendo e o seu resultado.” (A3.3t)

Este estudante notadamente se identificou com esta energia e percebeu a
sua transferéncia para a cena. Ressalto principalmente a diferenca que ele percebeu
entre observar o que esta acontecendo e realmente participar.

No entanto, quando se sugere acdes para a sensibilizagcdo em Radiancy, ha
riscos de causar impulsos desmedidos que resultam nos eventos assim descritos por
uma estudante: “No inicio da aula eu me sentia fazendo as coisas de maneira forcada
porque havia alguém dizendo o que era pra fazer. E tive 3 impressio que faltava
naturalidade também em meus colegas. Por exemplo, quando se disse ‘vem um suspiro’,
todos gemiam forcadamente. No momento da gargalhada eu também sentia falta de estar
mais mergulhada na energia que penso que deveria existir, algo como estar com a mente
presente, apenas no momento. Em momentos posteriores, senti essa sensagdo de presenca,
que acho fundamental para a proposta. E vi muitos momentos interessantes durante as
improvisagoes.” (B3.8t)

Eu identifico questionamentos pessoais meus neste depoimento. Em minha
propria visdo, como estudante, senti inUmeras vezes essas sensacodes de falta de
algo que eu deveria estar fazendo. Também senti, e as vezes ainda sinto, a
sensacao de estar forcando uma acédo sugerida pelo professor ou diretor.

O problema € gque se espera muito conseguir “chegar’” em algum lugar e
“fazer” alguma coisa. Demoramos um pouco para aprimorar a percepgao que este
“fazer” pode ser “deixar que algo se estabelega”®*?. Essa aceitacdo de que algo pode
“vir” sem ter que “forgar” é muito dificil para todos os praticantes. E uma negociac¢éo

entre ousadia, deixar algo acontecer e criticar menos (0S outros e a si mesmo).

212 \/er capitulo 1, p. 29; sobre esforco sem esforco.
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E frustrante ndo conseguir, ndo enxergar, ndo sentir, mas é importante tentar
detectar o que € o gatilho individual quando algo “funciona”. A estudante relata ter
tido a sensacao de “presenga” em algum momento. Este é o evento familiar e é dele
gue se parte para o resto.

Se a gargalhada ou o suspiro ndo oferecem acesso ainda, ha outras
exploracbes. Todavia, muitas vezes ndo sabemos exatamente o0 que esta
funcionando bem quando percebemos o evento familiar.

Além disso, corre-se o risco, € claro, de que alguém nao seja sensibilizado
através de nenhuma das formas escolhidas. No entanto, ouso dizer que esta
estudante estava em conflito competitivo, comparando muito o seu desempenho
com o dos outros.

Talvez fosse mais proveitoso para ela, neste inicio, trabalhar as
sensibilizagbes em um grupo menor ou individualmente. Ela estava realmente
enfrentando dificuldade em sentir as propostas, e isto transparecia em sua
movimentacdo. A transferéncia de evento familiar ocorreu de forma “timida” durante
guase todas as vivéncias.

Em outra exploracdo, um estudante descreveu: “Um dos jogos propostos
consistia em uma corrida leve, sequida de um salto sobre um cubo de madeira onde
deveriamos dizer qualquer frase que nos viesse 3 cabeca. Essa mistura de energias fazia com
que as palavras viessem facilmente.” (B3.2p)

A sensacéo de facilidade ao dizer a fala pode estar associada a liberacdo da
circulacdo das energias na corporeidade. Se elas circulam pelo movimento, € mais
facil reverberarem na fala.

Outro estudante comenta a mesma experiéncia: “Uma das partes da aula que
mais me chamou 3 aten¢do foi o ‘estacar de energia’ com o nosso corpo imével, porém eu
sentia que minha energia estava em um nivel altissimo. Quando assisto a espetaculos ou
filmes, uma das minhas curiosidades & descobrir como os atores se mantém t3o presentes
estando iméveis. Com a atividade de hoje, vejo que comeca a se desenhar um caminho
para alcangar este nivel.” (B3.7t)

E inegavel que este estudante faz relagdo com a utilizacdo dessa
sensibilizagdo para a cena. Ele traz a nogcéo de que as energias estao circulando

sobre “nosso corpo imovel”. O “corpo imdével” € uma macropercepcdo sobre o
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movimento do corpo. Ja a sensagao de estar com a energia em um “nivel altissimo”

€ a consciéncia sobre os micromovimentos da corporeidade. Conforme Gil (2004, p.

134, grifo do autor):

Ora, ter consciéncia dos movimentos internos produz dois efeitos: a
consciéncia amplia a escala do movimento, experimentando o bailarino a
sua direcdo, a sua velocidade e a sua energia como se se tratassem de
movimentos macroscopicos; e a prépria consciéncia muda, deixando de se
manter no exterior do seu objeto para o penetrar, o desposar, impregnar-se
dele: a consciéncia torna-se consciéncia do corpo, 0s seus movimentos
enquanto movimentos de consciéncia adquirem as caracteristicas dos
movimentos corporais. Em suma, o corpo preenche a consciéncia com a
sua plasticidade e continuidade préprias. Forma-se assim uma espécie de
“corpo de consciéncia”. a imanéncia da consciéncia do corpo emerge a
superficie da consciéncia e constitui doravante o seu elemento essencial.

A vivéncia de sensibilizacdo, através da linguagem corporal das energias,

permite que se possam sentir breves instantes em que consciéncia do corpo e

movimentos de consciéncia se aproximam e podem ser percebidos em conjunto. Gil

(2004, p.16) prossegue:

E uma questdo de escala de percepgdo: o repouso (ou O primeiro
movimento) oferece-se numa macropercepgdo, ao passo que a
micropercepgdo ndo encontra sendo o movimento. Mais profundamente,
tocamos nos préprios fundamentos da arte, nesse espaco de onde emerge
a forma artistica.

Calculo, portanto, que durante esta etapa de sensibilizacdo exercitamos esta

escala de percepcdo mencionada por Gil. O transito nas energias parece oferecer

uma forma de acesso a esse “espago de onde emerge a forma artistica”.

Ainda na etapa de sensibilizacdo, fizemos uma exploracdo em que a

proposta era “ouvir com a pele”. Através do toque, um colega explorador deveria

tentar “ouvir” a respiragdo do colega explorado através do toque da pele. O colega a

quem cabia “apenas” respirar, deveria passar de uma respiragdo mais profunda, em

repouso, até configurar um suspiro sonoro. Esta vivéncia, também inspirada em

Contato Improvisacao, possui o toque da pele como material de estudo e descoberta

para a cena.

Pude perceber, ao cursar o Workshop Lessac Summer Intensive, que

poucas praticas sdo realizadas em contato, seja visual ou fisico com 0s colegas.
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Embora seja muito comum que as pessoas, mesmo no Brasil, evitem a mutua
‘invasao” de “espagos pessoais”, esta opgao pelo trabalho individual predominante
gerou questionamentos.

A forma de contato que envolve o toque da pele é ferramenta fundamental
ao ator. Estou convencida de que nés, atores/artistas, devemos desenvolver uma
“tolerancia” um pouco maior em relacdo a proximidade do que outras pessoas em
nossa sociedade.

Se ndo pudermos negociar com esta barreira de forma mais tranquila, porém
ainda respeitando limites de nossa cultura, corremos o risco de perder toda uma
esfera de comunicacao e troca humana. Isto pode interferir inclusive naquilo que nos
interessa: na qualidade da construcao artistica em cena. Segundo Montagu (1988, p.
30):

[...] a pele é um espelho bifasico que desempenha uma tripla funcdo. Sua
superficie externa reflete 0 mundo externo de modo tal a comunicar sua
realidade as multivariadas células que comp&em nossos 6rgéos. Portanto,
nossa pele recebe ndo sé os sinais que nos chegam desde o meio
ambiente, transmitindo-os aos centros do sistema nervoso para a etapa de
decifracdo, como ainda capta sinais de nosso mundo interno; todos estes
sdo em seguida traduzidos em termos quantificaveis.

Dessa forma, € possivel inferir o quanto o ato de lidar com as dimensdes da
sensacao da pele em relacdo aos outros seres humanos € importante para construir
conhecimento sobre o atuar em cena. Ndo é um desafio facil e os limites das
exploragcfes sdo pessoais e negociaveis. Entretanto seu exercicio € capital.

A capacidade de resposta espontanea em improvisacdo esta fortemente
ligada a reacdes rapidas demais para serem decodificadas pela fala e pelo
raciocinio. Nesse caso, muitas oportunidades de reconhecer caminhos para a cena
podem ser impulsionadas pelas informagdes tateis. Montagu (1988, p. 112), por

exemplo, considera que:

O bebé faz as discriminagdes adequadas de maneira muito semelhante a
do adulto quando infere o carater de uma pessoa a partir da qualidade de
seu aperto de mado, no cumprimento. No minimo, os que nao foram
dessensibilizados em sua capacidade de fazer inferéncias dessa maneira
sdo capazes de tirar conclusdes com alto grau de precisdo. Todos os bebés
nascem, sem sombra de duvida, com este sentido cinestésico e todas as
evidéncias de que dispomos — experimentais, observacionais, experienciais,
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anedoticas — sdo propensas a corroborar a no¢cdo de que, assim como
aprendemos a falar por falarem conosco, e falaremos do modo como nos
falaram, também aprendemos a responder a estimulacdo exteroceptiva da
pele e & proprioceptiva dos muasculos-articulagdes da mesma maneira como
sdo condicionados nossos sentidos, ou a semelhanga de nossas primeiras
experiéncias de vida.

Estas capacidades aprendidas desde a infancia séo de grande valia para o
ator. A consciéncia sobre como respondemos a esses estimulos precisa estar
presente em cena e pode ser apurada com este objetivo.

A vivéncia “ouvir com a pele” também tem o objetivo de trabalhar a

respiracdo. Uma das contribuicbes para formular esse experimento vem das
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palavras de Margareth Ribble“™, citada por Montagu (1988, p.117), que demonstra

uma forte ligacéo entre tato e respiracdo no bebé:

A respiragdo (ela escreve), que é caracteristicamente superficial, instavel e
inadequada nas primeiras semanas de vida ap0s o parto, é definitivamente
estimulada de modo reflexo pela succao e pelo contato fisico com a mae.
Os bebés que ndo séo suficientemente carregados no colo, e em particular
se foram bebés de mamadeira, além de perturbacdes da respiracdo ainda
desenvolvem distlrbios gastrintestinais com grande frequéncia. Tornam-se
engolidores de ar e sofrem do que popularmente se chamam colicas. Tém
dificuldade com a eliminacdo ou sdo propensos a vomitar. Parece que,
neste periodo inicial da vida, o ténus do trato gastrintestinal depende, de
modo especial, de uma estimulacdo reflexa oriunda da periferia. Deste
modo, o toque da mde tem uma definitiva implicagdo bioldgica para a
regularizacdo da respiracdo e da funcéo nutritiva da crianca.

Evidentemente que o exercicio proposto em aula ndo teve objetivos
terapéuticos. No entanto, reconheco em mim, em muitos colegas e até nos
estudantes que participaram desta pesquisa, tracos de respiracdo instavel e
superficial que podem ou néo ter relacdo com o fendbmeno citado acima.

Por isso, como as consideracbes sobre a corporeidade abracadas nesta
pesquisa possuem desdobramentos que aceitam 0 corpo como construcao

passado/meméria-presente”*

, parece plausivel considerar que a corporeidade de
hoje abarca a corporeidade da infancia. Sendo assim, uma vivéncia simples do
toque ao estudar a respiragdo pode despertar nogdes muito antigas em nossas

histérias e repercutir mesmo que sutilmente sobre a respiracédo e a emissdo da voz.

13 RIBBLE, Margareth A. Disorganizing factors of Infant Personality, American Journal of

Psychiatry, 98 (1941), p. 459-463.
214 Ver capitulo 1, p. 36, nota 63.
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Sabe-se que a emisséo da voz, especialmente para os iniciantes em teatro,
pode potencialmente estar associada ao medo e a superexposicdo. A relacdo entre
respiracdo e medo parece tao intima quanto a relacao entre os batimentos cardiacos
e 0 medo. Montagu (1988, p. 118, 119) expde:

[...] Respirar é 0 mais imperativo de todos os impulsos humanos, assim
como o mais automatico. Cada ar que inspiramos, inclusive quando adultos,
€ precedido por um leve tremor fébico. Sob condi¢cdes de estresse, muitas
pessoas adotam a respiracdo forcada, remanescente do parto. Sob tais
circunstancias, a pessoa regride a um nivel fetal de atividades e assume
uma postura fetal. [...] Contudo, apesar de sua automaticidade, a respiracao
€ sujeita a controle voluntario e consciente por periodos breves de tempo,
como é do conhecimento de qualquer pessoa que tenha tomado aulas de
canto [...]. Este controle, na realidade, é exercido pelas atividades rotineiras
da vida cotidiana, como falar, engolir, rir, soprar, tossir e chupar ou sugar.
[...] Respiragbes inadequadas superficiais, associadas a sentimentos
cronicos de fadiga em época posterior, comparadas a respiracdes
profundas, saudaveis, também sdo em sua maioria, habitos aprendidos, e
podem bem ter algum vinculo com experiéncias cutaneas havidas no inicio
da vida.

Um encontro com o toque da pele de um colega em aula pode instaurar
sensacdes sobre condi¢gdes limitantes bastante conhecidas. Talvez ndo tenha sido
possivel fazer nada sobre elas naguele momento, mas perceber e conhecer € o
primeiro passo.

A respeito da experiéncia de “ouvir com a pele” um estudante disse: “Gostei
bastante dos exercicios. Aparentemente parecem ser ficeis, porém, como s3o exercicios de
percepcdo e sensibilidade, sjo exercicios que exigem atencdo e entrega total. Exatamente
por isso eu me interessei bastante. Eu sinto bastante dificuldade com exercicios com
suspiros e falas. Um dos motivos & por trabalharmos a maioria das improvisacdes sem fala.
No exetcicio do explorador e do explorado consequi depois de um tempo suspirar e falar,
porque o exercicio permitiu isso, me destravando.” (A1.9p)

Este estudante compreendeu bem o objetivo das sensibilizacdes e
considerou a experiéncia importante, apesar de desafiadora. Isso significa que a
exploracdo pode permitir avanco diante dessas dificuldades para algumas pessoas.

O estudante sente que ndo exercita a fala e a respiragdao de forma

satisfatoria nas aulas que frequenta normalmente. Por isso, suspeita que um dos

motivos para isso seja a falta de improvisacdes que estimulem ou permitam a fala.
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Isso pode ser verdade, no entanto, como mencionou Johnstone?®, quando
improvisadores inexperientes entram em cena, seu primeiro impulso é falar. Falar é
a opg¢ao mais “segura” e isso geralmente bloqueia a acdo. Talvez este seja 0 motivo
pelo qual grande parte dos exercicios preliminares de estudo em teatro elimina a
fala.

Outro estudante teve a seguinte impressdo: “Achei engragado que passamos
por todas as aulas de atuacio fazendo improvisos sem falas e hoje quando nos foi proposto
fazer improvisos com texto ficamos todos timidos.” (A1.1p)

Gil (2004, p. 88) explica a relagao entre movimento e comunicacéo verbal:

[...] a funcdo de expressdo dos movimentos do corpo é muito mais rica que
a da linguagem articulada que depende, em grande parte, da funcdo de
comunicacdo do sentido verbal. E que o sentido, na expressividade
corporal, ndo deriva em primeiro lugar da articulagdo dos sistemas
anatdmicos do corpo préprio, 0 seu surgimento a superficie do corpo nao
depende exclusivamente do movimento mecanico dos membros e do torso.
Todo um outro conjunto de movimentos de mdaltiplos tipos contribui para a
expressdo do sentido: por exemplo, os que fazem a qualidade da
“presenga” de certo bailarino, ou a “fluéncia” da sua energia, etc.

Isto talvez justifigue por que frequentemente se elimina a fala em
improvisacdes de atores iniciantes. Porém, ha um revés em seguir esta forma de
trabalho. Podem estar se formando atores temerarios de trabalhar com a voz e o
texto. Por isso, defendo abordagens que tratem a fala e o texto com o mesmo grau
de importancia do que o movimento em todas as vivéncias de cena. As experiéncias
de sensibilizagdo nem sempre tiveram emissado da voz ou a fala nesta pesquisa.
Porém, nas experiéncias de cena, a fala fez parte dos elementos estudados em igual
grau de importancia.

Ainda no que se refere ao toque da pele, pode-se dizer que seu carater ativo
e passivo, além de sua relagcdo com o0 comportamento estiveram em jogo nas
exploracdes de aula. Através das minhas observacdes, posso afirmar que estas
relacdes foram experimentadas revelando maior ou menor grau de dificuldade em
viver uma troca.

Porém, a dificuldade de vivenciar o toque do colega nao foi descrita em

nenhum relato dos atores-estudantes. E possivel inferir que talvez um dos grandes

215

Ver capitulo 2, p. 84.
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empecilhos ligados ao tato em nossa sociedade esteja nha forma como habitualmente

o0 interpretamos. Montagu (1988, p. 216) explica:

Qualquer manifestacdo de afeto ou contato fisico tende a ser interpretada
como sexual. Isto € em si altamente significativo porque de fato a tatilidade
esth relacionada de perto ao desenvolvimento sexual e praticamente
sempre conserva algo desta qualidade. No entanto, na pessoa que sofre de
uma caréncia tatil, o componente sexual da tatilidade permanece confuso e
repleto de ansiedade. Disto decorre que tais pessoas prefiram evitar tocar
as outras e se ressintam quando sdo tocadas, exceto sob condi¢cdes
especiais.

As caréncias afetivas ou o desenvolvimento sexual de qualquer dos atores-
estudantes envolvidos nesta pesquisa, bem como qualquer reflexdo dessa natureza
acerca da minha propria vivéncia pessoal ndo estdo em questdo aqui. Porém, vale a
pena considerar que podemos estar em maior ou menor grau agindo, pensando ou
fazendo estas associa¢gfes em algum momento de forma generalizada, inclusive em
aula. Nossa cultura contribui para que estas associacfes estejam em jogo. Cabe ao
professor tentar instaurar um ambiente de colaboracdo, compreensdo e respeito
para com todos.

Nas vivéncias de aula, em que o toque foi elemento fundamental das
descobertas, houve uma evidente predisposicao dos atores-estudantes quanto ao
enfrentamento e negociacdo em relacao a suas proprias limitacbes no que se refere
a este tema. Porém, os pontos de resisténcia puderam ser sentidos através de
excesso de tensdes corporais, respiragdo mais superficial € movimentos “timidos”.
Evidentemente, ndo se transformam condi¢des tdo fortemente presentes apenas em
poucas horas de estudo e reflexdo. Além disso, 0 objetivo ndo foi proporcionar
enfrentamento e transposicao de qualquer dificuldade desta natureza, e, sim, muito
mais verificar a sua existéncia para poder acessar novas formas de lidar com a
situacdo em cena.

Um experimento descrito por Montagu (1988, p. 257, 258) trata exatamente
do ato de lidar com isto. Na experiéncia em questéo, entre pessoas, principalmente
estudantes, todos desconhecidos entre si, de idades entre 18 e 25 anos, reunidos
em uma sala escura, mais de 90% se tocavam propositalmente umas nas outras.
Em uma sala semelhante, porém iluminada, nenhum dos sujeitos o fazia. Entre os

sujeitos da sala escura, quase 50% abracaram-se.
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Diante do fato da eliminacdo da luz, os participantes mudavam a sua
conduta manifestando o seu o desejo de proximidade intima, mesmo sendo com
desconhecidos. Em trinta minutos de experimento, 0s sujeitos da sala escura
atingiram um estado de intimidade que € raramente alcangado mesmo com anos de
convivéncia normal.

A concluséo foi que as pessoas compartilham de anseio de aproximacéo das
outras, contudo normas sociais dificultam a expresséao destes sentimentos. Acredita-
se, ainda, que possivelmente essas normas tradicionais ja tenham perdido sua
serventia embora continuem subsistindo.

Observei durante as aulas que a maior parte dos estudantes tentava se
conectar com o colega e evitar o desconforto, mas uma espécie de aflicdo parecia
continuar la de alguma maneira. Talvez, a competi¢do interna causada pelo toque do
colega tenha muito mais relagdo com este experimento do que se possa imaginar.
Para os que mantiveram a coragem de lidar com sua forma de encarar o toque
nestas circunstancias, os ganhos em seus estudos podem ter sido valiosos.

Sob o ponto de vista do professor, houve a necessidade de tocar em alguns
dos estudantes, seja na face ou nas costas na altura das costelas, por exemplo, a

fim de “explicar” algo. Montagu (1988, p. 275) explica a validade desta acao:

Os niveis de atividade, a capacidade do cérebro em conceber, organizar e
executar acBes e sequéncias de acdes inéditas dependem em grande
extensdo de estimulacdo tatil que o corpo recebe. Através do tato somos
capazes de discriminar as imagens internalizadas de nossos segmentos
corporais. Um exemplo simples ira ilustrar este ponto. Una as palmas das
maos, entrelace os dedos e dobre depois os antebracos de modo a trazer
suas maos praticamente debaixo do queixo. Peca a alguém que aponte sem
tocar um dos seis dedos que se acham no meio. Tente mexer aquele dedo
em particular. Observe o quanto vocé precisa pensar para mexer o dedo
certo. Agora peca a pessoa que toque em um dos dedos e veja com que
facilidade vocé pode mexé-lo. A informacdo tatil Ihe da a resposta
imediatamente. Sem o tato, a dificuldade serd maior, a comecar pela visdo
incomum que vocé esta tendo da sua mao, para conseguir determinar qual
movimento seré planejado e executado.

Frequentemente, na tentativa de explicar o que tentamos dizer, o toque
parece mais eloquente. Esse recurso parece bem-vindo ja que poupa uma série de
explicagbes verbais que podem levar a comunicacdo parcial ou equivocada da
informacéao.

Apoés essas sensibilizacdes, partimos para uma etapa mais desafiadora: a

transferéncia destes eventos familiares para outros movimentos ou acdes.
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4.2 TRANSFERENCIA DE EVENTO FAMILIAR PARA A CENA

Esta etapa de transferéncia € fundamental no trabalho de Lessac. Ao se
viver um evento familiar, as sensag¢fes de surpresa, empolgacdo e facilidade
acontecem com bastante frequéncia. Entretanto, a capacidade de transferir essas
sensacOes para outras acdes é o verdadeiro desafio.

A primeira experiéncia de transferéncia de evento familiar foi a recriagdo da
energia Buoyancy a partir do repouso. Embora ainda preliminar & improvisagao de
cenas, esta experiéncia leva a descoberta de uma caminhada em Buoyancy,
material fundamental para a compreenséao do tébnus que proponho para a cena.

Ao observar os estudantes, percebi dificuldades no grupo de forma geral.
Houve transferéncia, mas um pouco da vivéncia se perdeu. Foi possivel perceber
gue a transferéncia esta ligada diretamente a clareza com que o evento familiar foi
sensibilizado e a capacidade de “brincar” de transferir.

Quando as preocupacbes aumentam e instala-se uma atmosfera de
seriedade sobre aquilo que “tem que ser sentido”, a sensagéao foge e a transferéncia
falha. Quando, em breves momentos, alguns estudantes conseguiram entreter-se
em realizar a exploracao sugerida, a transferéncia parecia ocorrer sem dificuldade. A
ideia de play?'®, como explicada por Lessac, pode estar envolvida neste fenémeno.

As percepcbes em relagdo a transferéncia ndo apareceram com tanta
frequéncia nos relatos dos estudantes. Isso talvez se deva a sua sutileza. A atencéo
a essas sensacoes deve estar desassociada da expectativa. Ou seja, as sensacoes
podem passar despercebidas quando estamos mais “fazendo” do que observando.
Isso dificulta a capacidade de perceber o que acontece.

No entanto, o relato a seguir sugere algo que eu também percebi durante as

aulas: “Conforme o trabalho foi evoluindo, a sensagdo foi ficando impregnada no corpo
chegando 3o ponto em que todos encontraram uma leve caminhada, um ponto em
comum. A fortma como o trabalho foi conduzido com sensibilidade e delicadeza também
foi determinante para que todos pudessem encontrar, ou ao menos perceber, chegar perto

da energia trabalhada.” (B1.1p)

218 ver capitulo 1, p. 49.
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Ou, seja, este estudante percebeu que a memoria do evento familiar esta
envolvida e cresce com a capacidade de transferéncia a outras partes do corpo ou a
outras acdes. Ele percebeu isso tanto em relacdo a si mesmo quanto aos colegas.
Para ele, em algum grau, a diferenca entre uma caminhada “comum” e uma
caminhada em Buoyancy pareceu ter sido sentida em conjunto.

Cabe ressaltar outro fator importante: este estudante percebeu que a forma
com gue se conduz a experiéncia influencia na expectativa e na atitude do grupo,
bem como no grau de atencao de todos.

Sobre a conducgao do trabalho, outro estudante parece perceber de forma
semelhante: “Achei 3 aula bem boa, com bastante sensibilidade, cuidado e precisjo por
parte da professora. Ela observa cada pessoa, se ests fazendo como foi solicitado. E atenta e
escuta bem o grupo.” (B2.3p)

O seguinte depoimento reforca essa ideia: “Gostaria de primeiro parabenizar
vocé pela atengio durante os exercicios. Demonstra paciéncia, interesse e conhecimento,
fazendo com que eu me sinta 3 vontade e sequra.” (A1.9p)

Sentir-se tratado com delicadeza e sensibilidade parece estimular a entrega
e a confianca. Sempre tive a mesma impresséo. Por consequéncia, mais confianca
gera descobertas mais profundas.

Na sequéncia dessas experiéncias, apresentei aos estudantes outros
desafios: utilizar a transferéncia do evento familiar associado a auséncia de peso
como forma de lidar com o equilibrio e criar a movimentacao para estar em cena. Ou
seja, sugeri a caminhada e a corrida em Buoyancy como tonus para a cena.

Nessa experiéncia, além da sustentacdo da energia Buoyancy, o grupo foi
incentivado a colaborar na aceleracdo e desaceleracdo da velocidade. Esse
estimulo a colaboracéo leva pela primeira vez a aten¢édo ao entorno, a percep¢ao do
grupo como um todo em uma vivéncia que poderia ser em cena. Para Bogart e
Landau (2005, p. 25):

Em adicdo ao ato de ficar em unissono e construir a velocidade juntos, este
exercicio cultiva um senso de liberdade individual em um formato
estabelecido. O grupo deve ficar cada vez mais sensivel as pequenas
descargas de energia comuns que ocorrem do engajamento fisico
compartilhado. [...] Uma velocidade gradativamente rapida, vai desafiar o
grupo (e cada individuo) a trabalhar com ainda mais afinco para ficar junto.
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E importante que o final seja com todos atingindo a posic&o final no mesmo
instante.?!’

Esta experiéncia acrescenta a cooperacdo e a sintonia em cena as
sensibilizacbes e as transferéncias de evento familiar. Todavia, como uma etapa
desencadeia a outra, 0os que tiveram mais dificuldade até aqui, apresentaram
solugBes menos “afinadas”.

Um estudante descreveu da seguinte forma: “Sinto que 3o ir 3 cena o corpo |3
estd ativo, para cima.” (A1.12p) Ele parece notar que algo diferente acontece em seu

tbnus corporal. Sugere uma coordenacédo corporal em que a mobilizagcdo para a
cena se torna mais acessivel.

O “uso” ou pelo menos o transito por este tipo de qualidade de movimento
permite outras combinacdes, talvez pouco perceptiveis anteriormente. A sensacao
de auséncia de peso requer adaptacfes a outros elementos que envolvem esse
mesmo evento, entre elas, o equilibrio, o contrapeso, o0 ajuste corporal e a
percepcdo conhecida do préprio peso.

A instabilidade resultante da sensacao de flutuagcdo gera material para a
cena através de uma via em que o esforco para realizar as acfes € bastante
diminuido. H4 um dialogo entre o peso que esta sempre presente e a leveza que

nunca esta la completamente. Gil (2004, p. 23) explica:

[...] Chega um momento em que o peso ja s6 funciona como fator de
estabilidade deste sistema instavel [...]. J& ndo é um peso real [...] mas
alguma coisa como um peso “ficticio” ou “virtual” que depende da energia
desenvolvida e consumida. A partir do seu peso real, o bailarino visa
realizar o seu “peso virtual especifico”. Este uGltimo marca o ponto critico do
processo: doravante o proprio movimento consiste na passagem do peso a
gravidade, ja sem recorrer ao esfor¢o. Isto, em teoria. Porque o peso virtual
nunca é efetivamente alcangado. [...] As duas barreiras que limitam de fora
a esfera do movimento — o peso real do corpo inerte; a leveza maxima
nunca atingida — nunca séo vividas pelo bailarino como dados atuais, mas
apenas como virtualidades que, se se atualizassem, destruiriam o seu
movimento dancado. O peso especifico virtual € a resultante da soma
destes dois vetores contrarios.

Y In addition to staying in unison and building the speed together, this exercise cultivates a sense of

individual freedom inside a set form. The group should grow sensitive to the litle communal charges
of energy that occur from the shared physical engagement. [...] An increasingly quick speed, will
challenge the group (and each individual) to work even harder to stay together. It is important that the
final salutation end with everyone hitting the final position at the same instant.
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Esta relacdo com o peso, vivida por breves instantes, aparece também nas
improvisacbes posteriores, principalmente nas improvisacfes finais de cada
encontro.

Neste ponto, ja se podem ressaltar as primeiras pistas em relagdo a
disponibilidade para a criacao.

A disponibilidade pode ser definida como uma (1) entrega a experiéncia,
uma relacdo de confianca entre os participantes, uma consequente (2) escuta,
interacdo do grupo, incluindo as percepcfes tateis e a (3) diminuicdo do
julgamento e da expectativa sobre a experiéncia. A sintonia, a capacidade de
construir mutua empatia e cooperacdo facilita muito a integracdo e estimula a
ousadia. A diminuicdo da “seriedade”, ou seja, da cobrangca — pessoal ou do
professor — sobre resultados, aumenta a confianga muitua e a disponibilidade.
Podemos também acessar mais disponibilidade ao termos mais (4) atencéo e
interesse sobre a experiéncia.

Quanto mais disponiveis estdo os estudantes, mais profundas sdo as
sensacOes e mais apurada é a escuta em relacdo a si mesmo e ao entorno.

Portanto, algumas pistas estdo ligadas a “afinagdo”. Quer dizer, a (5)
sensibilizacdo possivel a cada uma nas energias aponta maneiras de “afinar-
se” dependendo do grau de intensidade e (6) clareza em relacdo ao evento
familiar.

Em seguida, € possivel perceber que o grau de sensibilizacdo determina de
alguma maneira a (7) transferéncia do evento familiar a outras partes do corpo,
movimentos ou agdes. Estas sdo as dimensodes de afinagdo. Sua (8) coordenagao
pode determinar os niveis de disponibilidade para a improvisacao.

As dimensfes de “afinacdo” parecem depender: do (9) passado/memaria-
presente da corporeidade de cada um, da expectativa em relacdo a si mesmo ou
a proposta (como dito anteriormente), da (10) proposta de aula e da (11)
escuta/postural/instrucdes do professor. A preparacdo para 0O acesso a
disponibilidade para criar parece apontar nesta direcao.

Quanto ao papel da postura e da forma de abordagem escolhida pelo
professor, € possivel destacar que o professor interfere através das instru¢des. Ou
seja, a sua palavra tem carater performativo, participante da agéao.

A capacidade de escuta e sensibilidade do professor aos acontecimentos de

cada momento em aula € também um fator de forte intervencdo. A instalacdo de
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emocdes ligadas a cobranga e ao medo pode ser diminuida através da habilidade do
professor. A capacidade de construcdo de autoria e responsabilidade pelo trabalho
por parte do estudante é igualmente dependente desta relacao.

Enfim, demonstrar uma forma proficua de encarar o estudo no que se refere
ao fazer teatral parece ser papel do professor. As autoras Bogart e Landau (2005, p.
18, grifo das autoras) corroboram estas afirmacfes. A centralizacdo das instrucdes

no diretor ou professor

[...] Encoraja artistas a procurarem por uma Unica escolha satisfatéria,
levados pela busca de aprovacéo de uma autoridade absoluta sobre eles.
[...] Atores assumem com demasiada frequéncia que seu trabalho, primeira
e primordialmente, é fazer o que o diretor quer. [...] A palavra “querer’,
usada habitualmente e sem consciéncia das consequéncias, constréi uma
relacdo pai/filho nos ensaios. Esta relacdo pai/filho limita a flexibilidade, o
rigor e a maturidade no processo criativo e inibe uma verdadeira
colaboragéo. [...] Viewpoints e Composicdo oferecem uma forma de
colaborativamente abordar as questdes que surgem durante o ensaio.
Atores, livres da busca por aprovacgéo paternal, tém responsabilidade como
cocriadores do evento. Viewpoints e Composi¢do viram a mesa para que
todos os participantes obriguem-se a encontrar uma forte razdo para
estarem presentes, a se arriscarem no processo, e reivindicarem autoria no
resultado.”®

Portanto, o professor ou diretor deve ser tem mente que:

A qualidade mais essencial ao ensinar Viewpoints é estar aberto ao que
realmente ocorre no grupo ao invés do que se esperava que ocorresse. O
treinamento em Viewpoints precisa de pratica por parte do
instrutor/lider/diretor bem como dos participantes. [..] A pratica dos
Viewpoints pelos performers e o ensino de Viewpoints pelo lider demanda
abertura. A situacdo é a mesma de atores entrando em cena: saiba o que
quer. Entre, e esteja preparado para se adaptar ao que vier. [...] Viewpoints
tem a ver com aprender a trabalhar com o que é dado: obstaculo como
oportunidade®®. (BOGART, LANDAU, 2005, p. 61)

218 [ ] It encourages artists to search for a single satisfying choice, driven by seeking approval from an

absolute authority above them. [...] Actors assume too often that their job, first and foremost, is to do
what the director wants. [...] The word "want", used habitually and without consciousness of the
consequences, construct a parent/child relationship in rehearsal. This parent/child relationship limits
resiliency, rigor and maturity in the creative process and inhibits true collaboration. [...] Viewpoints and
Composition offer a way to collectively address the questions that arise during rehearsal. Actors,
freed from seeking parental approval, are given responsibility as co-creators of the event. Viewpoints
and Composition shift the tables so that every participant must find a compelling reason to be in the
room, to have a stake in the process, and to claim ownership in the outcome.

21 The most essential quality in teaching Viewpoints is being open to what actually occurs in the group
rather than what you had hoped would occur. Viewpoints training needs practice on the part of the
instructor/leader/director as well as the participants. [...] The practicing of Viewpoints by the performers
and the teaching of Viewpoints by the leader demand openness. The scenario is the same as with the
actors entering a scene: know what you want, enter, and be prepared to adjust to what you are given.
[...] Viewpoints is about learning to work with what you are given: obstacle as opportunity.
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Este entendimento sobre o ensino de Viewpoints, a meu ver, se aplica ao
papel do professor em qualquer situacdo de ensino/aprendizagem em teatro.

Ja se percebe também (12) uma diferenca entre pensar uma experiéncia
e agir, viver uma experiéncia. Essa pista aparece fundamentalmente no relato dos
estudantes. Nem sempre o que foi expresso verbalmente, foi observado por mim.
Nem sempre o0 que percebemos pode ser traduzido em palavras. Muitas vezes, 0
gue pensamos sobre a experiéncia ou 0 que esperamos dela ndo esta entre as
descobertas verbalizaveis.

Na proxima subsecgdo, as discussdes envolvem as vivéncias dos atores-

estudantes em cenas de grupo.

4.3 — IMPROVISACAO EM GRANDE GRUPO: A “QUEDA”

Esta improvisacdo foi conduzida encadeada nas transferéncias de evento
familiar. O objetivo principal foi efetuar uma continuidade entre as sensibilizacdes e
sua utilizacdo para a cena.

Sendo assim, ao estabelecer uma caminhada sensibilizada pelas energias e
orientada pelos Viewpoints, um dos estudantes deveria propor uma queda para tras,
enguanto os colegas seriam responsaveis por evita-la. A pessoa autora da proposta
estava instruida a falar uma palavra ou frase improvisada.

A intencdo foi criar um “meio do caminho” entre uma cena de danca e de
teatro. Ou seja, utilizar o que se ganha da composicdo em danca para cenas
teatrais. Este artificio permite que a acdo do ator possa estar mais ligada a
composicao da cena enquanto cria 0 seu universo.

Ao ator € mais dificil a compreensao de que transformar um movimento em
expressdo através da acgdo ja inclui conteddo e emocdo. Consequentemente, se 0
ator estiver agindo como “corpo de consciéncia”, mesmo gestos que aparentemente
nao possuem sentido estarédo carregados dele.

Johnstone?® defende que a narrativa j& esta na acéo do ator comprometido
com a improvisacdo. A chave esta nos atravessamentos virtuais que ocorrem com 0

esvaziamento do gesto, como na dancga. Pois, segundo Gil (2004, p.17, 18):

220

Ver capitulo 2, p.85,86.
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[...] S6 o siléncio ou o vazio permite a concentracdo mais extrema de
energia, energia ndo codificada, preparando-a todavia a escorrer-se nos
fluxos corporais. [...] Assim, ndo ha "fonte": aguém do Grande Vazio ndo ha
nada, a ndo ser, fora da sua esfera e como estranhas a ele, toda as
espécies de forcas, de energias diversas, musculares, nervosas, fisicas e
psiquicas. O Vazio absorve-as e, a fim de as filtrar, de as transformar, de as
alterar, faz o vazio dentro e em redor. No intervalo, um turbilhdo talvez, o

caos. [...] Pode-se avancar: o movimento comec¢a no intervalo. Mas o
intervalo encontra-se ja, como poténcia virtual, em qualquer movimento do
corpo.

O acesso a um lampejo do caos de onde podem surgir 0S NOVOS
atravessamentos, material da arte, depende de uma preparacdo. A tentativa foi
elaborar uma proposta que admitisse esta possibilidade.

E possivel arriscar a compreensio de que este vazio esta ligado a fagulhas
de consciéncia do corpo estimuladas pelos encontros e contaminagdes. Portanto, o
conseqguente ato de tatear em uma movimentacdo como “corpo de consciéncia”, que
€ virtual, pode acontecer através do transito entre os trabalhos de Lessac,
Viewpoints, Contato Improvisacao e as propostas de Keith Johnstone.

Neste nivel de acesso, é viavel acessar intensidades mais fortes que
caracterizam a criacdo em improvisacdo. E um salto momentaneo neste vazio, em
gue se vai e volta, capturando uma centelha, apenas o minimo, porém suficiente
para engendrar obra artistica.

Neste ponto, senti que os estudantes estavam envolvidos em suas primeiras
vivéncias de criagdo. Isto gerou uma empolgacdo que, em certos momentos,
prejudicou a sua atencdo as instrucfes das improvisacdes e até ao material das
sensibilizagdes. Os estudantes estavam com sua atencdo para as “dimensdes de
afinagao” intermitente.

A eventual recuperacao de coesao do grupo foi conquistada com a ajuda

dos Viewpoints. Bogart e Landau explicam este fato:

[...] para trabalhar efetivamente no teatro, um campo que demanda
colaboragdo intensa, a habilidade de escutar € o ingrediente decisivo. E
ainda assim, é muito dificil escutar — realmente escutar. Através do
treinamento em Viewpoints, aprendemos a escutar com o corpo todo, com o
ser por inteiro. Até que vocé experimenta a escuta com o corpo todo, vocé
ndo compreende o quanto esta ocorréncia é rara®'. (BOGART, LANDAU,
2005, p.31, 32)

22L1..] to work effectively in the theater, a field that demands intense collaboration, the ability to listen

is the defining ingredient. And yet, it is very difficult to listen — to really listen. Through Viewpoints
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O exercicio destas faculdades, que incluem a escuta e a colaboracéo
intensas demandadas pelo trabalho em teatro, comecaram a esbocar-se atraves
dessa experiéncia. Porém, € claro que o transito por essas habilidades necessita de
tempo de pratica.

Apoés esta vivéncia de improvisacdo em grande grupo, passamos para as

improvisacdes em duplas ou trios.

4.4 — IMPROVISACAO EM ARENA, COM O CUBO.

As improvisacdes em arena fecharam cada dia de trabalho. O exercicio
consistiu em um circulo entre os participantes formando uma arena em que o centro
do circulo, marcado por um cubo de madeira, era também o centro da cena. Devido
ao grande numero de participantes e ao pouco tempo disponivel, ndo foi possivel
gue todos experimentassem esta vivéncia. Apenas 0s voluntarios mais corajosos
tiveram a oportunidade. O objetivo dessa improvisagcao € transferir as experiéncias
anteriores para uma cena curta com poucos participantes em que a
responsabilidade sobre a cena aumenta.

Esta é a percepcdo de um estudante que assistiu a aula sem patrticipar, pois

estava em estado pds-operatorio: “Ao final, nas improvisagdes com um colega vendado,
os dois ou trés*** precisam estat em um tipo de sincronia/harmonia pitoresca de se assistit.
O trabalho & interessante de se olhar, mas aposto que muito melhor de se participar e
fazer.” (A1.4p)

Esse depoimento revela fatos que também percebi. Bogart e Landau (2005,
p.138) explicam que “é sempre possivel perceber o grupo em que o trabalho esta
fluindo: eles parecem criangas em um parquinho”??3,

O estudante pbéde perceber, por exemplo, que € bom estar em cena e
realizar os desafios da maneira proposta. Ele percebeu, também, sincronia e
harmonia, objetivos do trabalho que ndo foram instrucdes diretas. Portanto, se foi

possivel perceber sintonia, havia escuta.

training, we learn to listen with the whole body, with the entire being. Until you experience listening
with the whole body, you do not realize what a rare occurrence it actually is.

222 participantes da improvisacao.

2 You can always spot the group where the juices are flowing: they look like kids in a playground.
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Outro estudante relatou: “O exercicio de improvisar (o altimo) foi o due eu
mais gostei e fiquei com vontade de fazer mais, sio exercicios que njo d3 para ficar
hervoso, vocé simplesmente entra e dali pode sair qualquer coisa que por menor que seja
pode se tornar interessante.” (A1.5p)

Este estudante percebeu que qualquer acdo em cena pode ser “ampliada”.
Certamente, o0 engajamento corporal trabalhado desde a preparacédo contribuiu para
gue alguns estudantes pudessem aproveitar oportunidades dessa forma nas acdes
em cena.

Quando acontece movimentagdo corporal mais conectada, as chances de

criar e servir-se destas oportunidades aumentam. Para Gil (2004, p.28), ocorre que:

[...] O movimento do bailarino transformou o seu corpo num sistema tal de
ressonancia da acdo da consciéncia que o infinito tornou atual, quer dizer
gue o infinitamente pequeno se atualizou em uma imagem atuante e
participante desse mesmo movimento; e isto, gracas ao efeito de ampliagédo
infinita obtido na ressonancia de todo o movimento dentro de um sistema
em equilibrio instavel.

Ou seja, Gil parece acreditar que a acao da consciéncia corporal amplia as
acOes em cena pelo engajamento.

No seguinte depoimento, outro estudante reconhece como se processou a
preparacdo para a improvisacdo: “A captacdo de energia através da respiracdo
possibilitou um estado de alerta associado 3 serenidade muito interessante. O corpo se
tornou ativo e presente sem 3 necessidade de forca extrema ou exaustio. A leveza das
sensagdes me trouxe um outro potencial que eu ndo havia experimentado. O jogo com o
cubo realizado depois dos exercicios foi sentido por mim com muito mais vivacidade e
disposi¢cgo.” (AL1.7t)

No relato a seguir, uma estudante percebeu que trabalhou para a cena em
boa parte da aula: “No momento em que fomos para a cena nos jodos coletivos me
senti preparada alerta e com muita vontade de joqar. Percebi essa energia que buscamos no
grupo como um todo e em cada aluno e fomos construindo uma atmosfera cénica

durante toda a aula.” (A1.8p)
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Sobre esse mesmo jogo, outra estudante descreveu: “Gostei de ser vendada
ha improvisagio, agindo normalmente como se n3o tivesse sido vendada, descobre-se
outros tipos de sentido que quase ndo usamos em cena e outras maneiras de interagir.”
(A1.9p)

Levando em conta este depoimento, é possivel pensar, também, sobre a

dimensao tatil desta experiéncia. Montagu (1988, p. 258) sugere:

Em seu aspecto social, a visdo é o censor dos sentidos. Evidentemente, € o
cérebro que efetua a censura propriamente dita, mas a visdo € o meio pelo
qual aquilo que é visto é transmitido ao cérebro, onde entdo é julgada a
informacdo. No entanto, isto € o que acontece também com o que é tocado,
apenas com uma diferenca: o tato ndo tem qualidades reprobatérias. O tato
€ aberto e livre. Por assim dizer, a visdo funciona como &rbitro do
comportamento, como inibidor dos estimulos que chegam até seu ambito de
alcance; o tato é isento de censura, reprovagfes ou inibi¢cdes. A visdo é o
meio do preconceito perceptivo, [...] poucas pessoas percebem a extensao
em que a maioria de nossos preconceitos esta delimitada pelo modo como
vemos as coisas. [...] E, em termos da sensac¢éo de estar vivo e do potencial
para relacionamentos interpessoais, o tato tem um valor e um significado
fundamental, que néo estéo incluidos no mundo da viséo.

Foi possivel observar alto grau de (13) ousadia e segurancga por parte dos
jogadores de olhos vendados. A sua tranquilidade, que transparecia ao realizar uma
acao ousada, aumentava a percepcao de que eles (14) estavam se divertindo. Na
verdade, ndo era de se esperar tal comportamento, a primeira vista. Porém, neste
olhar posterior a experiéncia, pode-se inferir que a usual censura, Vvivida
especialmente pela visdo, esta ausente. Ha outras possibilidades de repertério com
a diminuicdo da autocensura.

Em mais um depoimento, um estudante escreveu: “A improvisagio final foi
um fechamento perfeito, nosso corpo, respiracio e voz estavam prontos para entrar em
cena, isso me trouxe confianca e assim pude me divertir enquanto tudo acontecia.”

(Al1.10p)

Este é outro exemplo de percepc¢do sobre o que foi vivido como preparagéo
e transferéncia para a improvisacao.

Ainda sobre a compreensdo do caminho entre as sensibilizacbes e a cena,

outro estudante apontou: “O que mais me chamou 3 aten¢io no trabalho de hoje foi 3

dedicacio 3 respiragio e 3 forca que ela traz. J§ havia trabalhado a respiragio com



154

movimento, mas nhjo neste nivel, evoluindo até 3 cena. Pela primeira vez pude ver de
forma concreta como as atividades corporais desenvolvidas em aula podem ser usadas no
palco de maneira pratica.” (B1.7t)

Este € mais um testemunho de que as investigacdes de transferéncia para a
cena sdo pistas sobre 0 acesso a criagao.

Através desses depoimentos podemos pensar em mais pistas sobre o que
foi feito durante todo o processo de preparacdo e experiéncia em cena. A
coordenacao corporal que permite o encontro da consciéncia do corpo e do corpo de
consciéncia € uma abertura a experiéncia, uma espécie de fusdo entre o exterior € 0
interior do corpo. Esta € uma experiéncia da dancga estimulante também ao teatro, a
fim de possibilitar o transito por novos atravessamentos.

Entre as experiéncias engendradas nessa vivéncia de improvisagcao estavam
as marcantes regras do jogo. Uma das regras mais dificeis de seguir foi a
obrigatoriedade de aceitar a ideia de quem ja estava em cena.

Isto pode ser consequéncia do tipo de abordagem mais comum para a
improvisacdo que encoraja o conflito em cena. Sobre o trabalho com esta énfase,

Johnstone (1987, p. 92, 93, grifo do autor) afirma:

Muitos professores incentivam seus improvisadores a trabalhar em conflito,
pois o conflito é interessante. Mas nés, na verdade, ndo precisamos ensinar
comportamento competitivo. Os estudantes j4 sao experts nele. E é
importante que ndo exploremos os conflitos dos atores. Mesmo no que
parece ser uma tremenda discussdo, os atores devem ainda estar
cooperando e desenvolvendo a acdo friamente. O improvisador deve
compreender que sua habilidade primeira esta em liberar a imaginacédo de
seu parceiro. O que acontece em minhas aulas, se os atores ficam comigo
tempo o suficiente, € que eles aprendem como seus procedimentos
“normais” destroem o talento de outras pessoas. Entdo, um dia eles tem
uma iluminagao — eles subitamente compreendem que todas as armas que
estavam usando contra outras pessoas, eles também usam internamente,
contra si mesmos?**.

224Many teachers get improvisers to work in conflict because conflict is interesting but we don't actually

need to teach competitive behavior; the students will already be experts at it, and it's important that we
don't exploit the actors' conflicts. Even in what seems to be a tremendous argument, the actors
should still be co-operating, and coolly developing the action. The improviser has to understand that
his first skill lies in releasing his partners' imagination. What happens in my classes, if the actors stay
with me long enough, is that they learn how their “normal” procedures destroy other people's talent.
Then, one day they have a flash of satori — they suddenly understand that all the weapons they were
using against other people they also use inwardly, against themselves.
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A respeito do tema (15) conflito versus colaboragcdo, um estudante
observou: “Quando existe 3 necessidade de aceitar e se adaptar § proposta do outro,
parece que a aten¢do aumenta. O jogo acontece mais quando existe uma aceitagdo do que
id estd acontecendo.” (A2.2t) Este estudante percebeu exatamente o ponto de vista de

Johnstone e o objetivo dessa regra do jogo para a improvisacao.

Durante as improvisagfes, outro descuido comum era com relacdo a (16)
duracdo da cena ou das acdes em uma cena. Foi bastante dificil para os
estudantes sentir o tempo de encerrar a cena ou a agao e mover para outra coisa.

Apesar de muitas vezes apoiarem-se um no outro, ndo havia muita nogéo de
como encontrar uma evolucdo ou um final para a cena. Mesmo transparecendo isso,
parecia bem dificil para eles fazerem o que quer que fosse a respeito.

Talvez isto aconteca devido a um tipo de padrdo, em relacdo a duracéo das
acles, a que estamos acostumados a experimentar. Conforme Bogart e Landau
(2005, p. 41, grifo das autoras):

Com os Viewpoints isoladamente, tentamos viver numa média de Duracao,
uma zona de conforto, na qual as coisas duram uma quantidade de tempo
média e aparentemente coerente. Tentamos nos afastar por timidez de
coisas que duram muito tempo, ou mudam muito rapidamente [...]**°

Isso parece estar ligado ao pouco tempo de trabalho com este
"malabarismo” de informacdes novas. Entretanto, € possivel afirmar que, para
poucas horas de trabalho, abriram-se muitas possibilidades.

Por outro lado, um destaque nas improvisagdes foi a inclusédo de sons do
entorno. Houve uma sirene ouvida da rua com a qual os estudantes “jogaram” em
cena. Também houve uma batida na porta e uma voz do lado de fora que
“participaram da cena”, etc. Estes séo indicios de que realmente muitos estudantes
estavam atentos e interessados.

Nessa improvisagdo em arena combinam-se muitas tarefas. No meu
planejamento, parecia reunir um conjunto de tarefas dificil, porém possivel de
realizar com concentracdo. Esse grau de complexidade se mostrou ideal naquele

momento da aula. Porém, como cada pessoa € diferente, possui facilidades e

2% As with all the individual Viewpoints, we tend to live in a medium area with Duration, a gray zone, in
which things last a comfortable, average, seemingly coherent amount of time. We tend to shy away
from things that last very long, or change very quickly [...].
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dificuldades diferentes, foi possivel perceber que nem todos tiveram a mesma
sensacdo. Estavamos no limiar entre a ousadia e a autocensura.

Para Johnstone (1987, p. 118, 119), “uma forma de ultrapassar a censura
"2 pois, “...]

guando agimos ou falamos espontaneamente, revelamos nosso eu, self, real, e nédo

gue retrai a nossa espontaneidade € distrai-la ou enché-la de tarefas

o self que fomos treinados a apresentar’®?’. Entdo, minha preocupagao em manter
0s estudantes em orquestracdo dos principios dialogou com essa sugestao do autor,
ja que a espontaneidade estava na lista dos elementos a serem vivenciados e esse
tipo de expresséao pode ser gerador de medo e ansiedade.

Na improvisacdo com o cubo, observa-se claramente o que Johnstone
(1987, p. 119) aponta em relacdo a hesitacao: “[...] o estudante hesita ndo porque
ele ndo tem ideias, mas para disfarcar as ideias inapropriadas que chegam sem
serem convidadas”*®.

Na construgdo de conhecimento sobre status, como foi 0 caso nessa
improvisacao, é necessario ter em mente que a tendéncia de julgar nossas ideias e
bloguear as ideias dos outros oferece fortes resisténcias ao desenvolvimento das

cenas. Portanto, Johnstone (1987, p. 55) aponta:

Se vocé deseja ensinar interacdes de status, € necessario compreender que
ndo importa 0 quanto o estudante esteja disposto conscientemente, pode
haver fortes resisténcias inconscientes. Fazer com que o estudante se sinta
a salvo, e o levar a ter confianca em vocé é essencial. Vocé entdo deve
trabalhar com o estudante, como se vocé fosse tentar alterar o
comportamento de uma terceira pessoa. [..] N&o adianta apenas dar
exercicios e esperar que eles funcionem. [...] vocé tem que compreender
onde esta a resisténcia, e elaborar formas de derruba-la. Muitos professores
ndo reconhecem clue ha um problema porque eles apenas exploram o
status “preferido”.??

%% One way to bypass the censor who holds our spontaneity in check is to distract him, or overload

him.

227 [...] When you act or speak spontaneously, you reveal your real self, as opposed to the self you've
been trained to present.

2?8 [...] The student hesitates not because he doesn't have an idea, but to conceal the inappropriate
ones that arrive uninvited.

2 If you wish to teach status interactions, it's necessary to understand that however willing the
student is consciously, there may be strong subconscious resistances. Making the student safe, and
getting him to have confidence in you, are essential. You then have to work together with the student,
as if you were both trying to alter the behavior of some third person. [...] It's no use just giving the
exercises and expecting them to work. You have to understand where the resistance is, and devise
ways of getting it to crumble. Many teachers don't recognize that there's a problem because they only
exploit the 'preferred' status.
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Novamente a questao da escuta do professor aparece como fundamental.

Diante do modo de funcionamento da aula até a sua conclusdo, outro
estudante comenta: “Lendo o artigo”*® e fazendo a pritica em sala de aula, o contato
com esta metodologia me fez levantar alqumas questdes, como por exemplo: ‘eu i3 vi
estas coisas antes com outros nomes!’ ou ‘estas sensagdes que sjo deradas através da
respiragio por exemplo, exceto o relaxamento e a contragio muscular s3o reais!” Tenho a
sensacio de que h3 coisas como o foco, o estado de jogo, o relaxamento sjo
manifestac3es 3 estudadas em momentos anteriores 3 metodologia e que recebem outros
nomes apenas para sugerirem novidade. Outro ponto das tais sensagdes, que por vezes me
parecem mais mimese (do que reais), ou seja, eu copio o que vejo no outro e reproduzo
no meu corpo porque este é o objetivo e njo por ser um caminho comum. Um outro
lado € inegavel, o prazer que este trabalho gera por estar em jogo & sem sombra de diivida
facilitador da cena.” (B3.9t)

Este foi o Unico estudante que mencionou a leitura do material escrito sobre
o trabalho de Lessac, estudado e discutido no final da aula 3.

Ele traz questdes bastante pertinentes. E evidente que as sensacgdes
geradas pela respiracdo, o foco, a disponibilidade para o jogo etc. ndo foram
inventadas por Lessac, nem por Paxton, Bogart, Landau, Johnstone, ou outros e, é
claro, cada um chama pelos nomes que prefere. A diferenca estd em como se
sensibiliza cada principio e como essas formas de abordagem se contaminam e
aparecem, ou seja, sao transferidas para a cena. Isso depende de cada professor,
de cada estudante, das circunstancias dadas e dos encontros possiveis.

Aparentemente, referindo-se as “tais sensagbes”, o estudante acredita ndo
as ter sentido e sim copiado de seus colegas. Posso afirmar como pesquisadora que
ele ndo sb as sentiu, como as sente sempre e as esta sentindo agora mesmo, pois
as sensac0fes que temos dificilmente obedecem a nossa vontade. Elas estao la quer
gueiramos ou néo.

Além disso, esse estudante ndo sO sentiu algo, como usou em cena, pois
afirma que “o prazer que esta metodologia gera em jogo é sem sombra de duvida
facilitador da cena”. No minimo, as sensacfes de engajamento para 0O jogo

resultantes do processo estavam presentes.

2% ver ANEXO B — Texto discutido nas aulas e estagio docente.
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E bastante marcante neste depoimento a necessidade de fazer esforco para
“‘chegar a algum lugar”, “para algo passar a existir como real” e a necessidade de
“fazer algo novo” para que se possa considerar como legitimo. Na verdade, o
importante € a forma de acesso ao que é necessario mobilizar para que algo
funcione. Ele chamou de “prazer”. Com o tempo de transito por estas vivéncias, é
possivel comecar a distinguir 0 que ha por tras deste prazer que permite 0 seu
acesso em cena.

Entre as “tais sensagdes” que nao parecem reais, poderia estar, por
exemplo, a flutuacdo associada ao Buoyancy. Gil (2004, p. 23, 24) explica como 0s
bailarinos percebem essas sensacdes e, a meu ver, esclarece qual poderia ser a

sua percepcado para a construcao artistica também em teatro:

Continuemos a considerar a “leveza” do bailarino. Sem duvida, o seu peso
objetivo, o que a ciéncia mede, ndo mudou. Mas vive uma leveza e um peso
que sao “objetivos” de um outro modo. O bailarino ndo vive o seu corpo que
Se move no espagco como subjetivo, uma vez que o vivido do corpo ndo
constitui para ele um dado sensivel unicamente qualitativo, como uma
sensagao “pura”. O seu corpo esta ai, ora como um excesso, ora
confundindo-se com “o espirito”. [...] Notemos que este pequeno
deslocamento marca o nascimento da arte ou, pelo menos, da sua
possibilidade. Deixando de adotar uma postura natural, o corpo da-se um
artificio, faz-se artificial: pode doravante tornar-se imagem, quer dizer
matéria de criacdo de formas. A sua instabilidade em nada prenuncia aquilo
gue vai tornar-se, ndo predeterminando nenhuma outra postura alguma.
Este ponto critico € um ponto de caos — multiplas for¢cas podem nascer dele.
Procurando desestabilizar a atitude mental, o bailarino quer criar as
condigdes que Ihe permitirdo tratar o corpo como um material artistico.

Assim, considerando o relato do estudante, acredito que ele pode ainda nao
ter tido tanta certeza sobre a existéncia desta “outra objetividade”, menos qualitativa.
Porém, isto ndo significa que este tipo de funcionamento nado tivesse estado
presente.

No primeiro dia de trabalho, esse mesmo estudante percebeu tracos de
outras pesquisas no trabalho desenvolvido que fizeram mais sentido: “De fato, foi
meu primeiro contato com esta metodologia, num primeiro momento pude identificar
uma presenqa significativa do trabalho de cadeias musculares, que considera a transmissio
de um impulso nervoso através dos diferentes feixes musculares, que, por sua vez,

dispdem-se em continuidade por todo o corpo. Faz me lembrar de uma citago de uma
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pesquisadora belqa ji falecida chamada Godelieve Denys-Struyf*3!, que dizia: *...nada &
separado de nada e tudo faz parte de tudo... aquilo que njo compreender em teu corpo,
njo compreenders em lugar algum..”. Posso ainda tracar paralelos na presenca da
respiragio como apoio na movimentagdo e no relaxamento presente firmados em diversas
técnicas corporais adotadas até mesmo para 3 sadide como forma de conscientizacio
corporal. E evidente a significacio daquilo que chama de suspensio no sentido de gerar
mais presen¢a ao entender que tomar consciéncia de minhas acdes me torna mais presente
no instante destas.” (B1.9t) Ele estabeleceu outras linhas de conexdo, que podem

ajuda-lo em seu trabalho como ator.
Sobre a mesma experiéncia de improvisacdo, igualmente percebendo

similaridades com diferentes abordagens, outro estudante escreveu: ‘O
encadeamento dos exercicios a partir do mesmo principio possibilitou um aprendizado
progressivo que culminou em uma breve improvisagdo. Sem os exercicios anteriores, a
improvisacio provavelmente seria bem diferente e muito heterogénea, perdendo a
unidade e a expressividade. Interessante como essa técnica, que acredito foi muito bem
apresentada pela Mircia, tem uma organizacio similar a outras, mas se preocupa muito
com a qualidade da enerqgia cénica, o que para mim & essencial para o trabalho do ator.”
(B1.6p)

A respeito da utilizagcdo das vivéncias de aula em cenas, um estudante
relatou; “Para mim foi de grande importincia o estudo dessas trés energias. Elas foram
como uma chave para alcancar estados que nem sempre s3o faceis de serem encontrados,
muito menos acessados com precisjo e qualidade em alguns momentos de trabalho. No
Buoyancy, o primeiro que nés trabalhamos, foi incrivel como de imediato veio a reagio
do corpo com os exercicios propostos, juntamente com a sensagdo. O mesmo aconteceu
com o Potency e o Radiancy. Eu comecei 3 utilizar o pouco que foi passado dessa técnica
para entrar em cena. E 6timo o nivel de concentragio e de percepcio que essas energias

d3o para o ator. Além de produzirem uma 6tima estética.” (B3.4t)

231 Retratista e fisioterapeuta francesa. Estudou postura, morfologia e tracos psicoldgicos associados

a estruturas posturais (morfopsicologia). Criadora do método GDS, uma visdo avaliativa e integrativa
gue Vé o sujeito e a sua morfologia de forma holistica.
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Este estudante percebeu potencial nesta abordagem. Ele atentou para o que
foi possivel apreender neste pouco tempo de pratica.

Diante de todo o material escrito pelos estudantes, suas impressoes,
julgamentos e descricdes de experiéncia, todos os 62 depoimentos expressaram
alguma apreciacao positiva sobre o trabalho.

Os que pareceram considerar predominantemente aspectos positivos do
trabalho utilizaram as seguintes palavras ou frases, por exemplo: “interessante”
(A1.3), (A3.5), (A1.7), “auxilia positivamente o trabalho do ator” (A1.8), “teria muita
vontade de continuar com esse trabalho” (A3.8), “funcionou” (A2.4), “gostei bastante”
(A1.5), “qostaria de parabenizar vocé” (A1.9), “no geral as atividades propostas foram
muito leqais” (A1.12) “parabéns” (A1.6), “parabéns pela tua aula, na minha opinijo foi
fantastica e tirei muito proveito dela” (A1.10), “produtivo” (B2.1), “aulas proveitosas”
(A2.2) “experiéncia agradével” (B1.5), “exercicios muito eficazes e dindmicos” (A2.11).

Entre os depoimentos validos, 10 apresentaram algum tipo de critica
juntamente com algum comentéario positivo. Ente as criticas estavam comentarios
sobre o pouco tempo dedicado a alguns exercicios (A2.5), (A2.10). Outra apreciacao
negativa foi a falta de que os colegas realizassem a tarefa como esperado (A3.5).

Outro comentério foi acerca da perda de interesse em relacdo aos exercicios
em alguma das aulas (A2.9). Um estudante declarou-se confuso sobre uma das
vivéncias: “E confuso trazer um olhar acordado quando a energia puxa para o sublime.”
(A1.12).

Destaco o depoimento a seguir como exemplo do que aconteceu todas as
vezes em que foi feita uma apreciacdo positiva e uma critica do trabalho ao mesmo
tempo: “Achei a aula bem boa, com bastante sensibilidade, cuidado e precisio por parte da
professora. Ela observa cada pessoa, se estd fazendo a proposta como foi solicitado. E
atenta e escuta bem o grupo. Adorei o exercicio de alquém cair e falar uma frase. Penso
que se aprofunddssemos cada exercicio de improvisagio, poderiam sair cenas bem
interessantes. Talvez seja mais interessante fazer menos exercicios para poder ficar mais
tempo em cada um.” (B2.3t)

Perante essas analises, apesar da certeza de que toda construcdo de um
trabalho leva tempo para desenvolver habilidades, o caminho percorrido pareceu

precioso e poderia render muito mais apreciagdes. Contudo, nos parametros desta



161

pesquisa, a inspiracdo foi despertar fagulhas do potencial da corporeidade para a
cena, mesmo gque Se possa acessar apenas um pouco.

Para pensar sobre o que senti ao percorrer esta jornada, recorro as palavras
da artista plastica Janine Antoni®*?

nimero 2 de John S. McNamara, 2011%3):

(em depoimento gravado para a videoaula

[...] H& um momento em que eu estou fazendo o objeto e os papéis mudam.
O objeto comeca a me fazer. E dai eu sei que estou chegando quase la. E
entdo, eu penso, se o objeto pdbde me mudar, talvez, como em um sonho
maluco, ele possa ter algum tipo de efeito nas pessoas. Este € um processo
interessante. E um processo de entrega ao objeto. E como se vocé
estivesse impondo ideias ao objeto e de repente ele diz: “Ei, eu quero ser
isso!”. E se vocé tem coragem e sensibilidade suficientes para escutar vocé
vai deixando.... Deixando o dialogo ir e vir entre vocé e o material.?®

Dentro das vérias possibilidades que esta pesquisa construiu através das
vivéncias resultantes das decisGes tomadas, o pensar e o fazer foram se misturando
e algo nos transformou.

Nas consideracdes a seguir, retomo de forma sucinta o percurso trilhado

nesta pesquisa e assinalo os rumos da investigagao.

282 Artlsta contemporanea americana. Trabalha com performance, escultura e fotografia.

Transcrlc;ao e traducdo nossa dos trechos utilizados desta videoaula.

% There is a moment when I'm making the object and it's like the roles change. The object starts to
make me. And then | know I'm getting... I'm nearly there. And then, | think, well, if it could change me,
then maybe, in my wildest dreams, it would... could have some kind of effect on the viewer. That's an
interesting process. It's a process of surrendering to the object. It's like you're imposing ideas on the
object and, all of a sudden, the object just like: "Hey, | want to be this!". And if you have enough
courage and enough sensitivity to listen, you kind of let it. Let the dialogue go back and forth between
you and the material.
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5 RUMOS E DESDOBRAMENTOS SOBRE A DISPONIBILIDADE PARA CRIAR

Quando artistas fazem as coisas, eles normalmente ndo comecam
sabendo exatamente o que estdo fazendo.

Eles comegam com um ponto de partida que os leva através do processo.
Isso se observa no trabalho.

As vezes é bem 6bvio e as vezes esta mais implicito.

John S. McNamara

Neste fechamento, pondero minhas ideias iniciais e as realizacfes vividas,
além de discutir a contribuicdo da pesquisa. Esta pesquisa parece estar em uma
fronteira movedica entre arte, pedagogia, psicologia, filosofia e ciéncia.

A circulacdo por essas diferentes esferas do pensamento e algumas
dimensbdes da experiéncia tracou primordialmente o caminho de uma
atriz/estudante/professora tornando-se pesquisadora e escritora. Isto explica
parcialmente o conjunto expandido de referenciais, as possiveis zonas de conflito, a
capacidade de negociacdo entre eles e até mesmo a configuragdo da palavra
escrita. Segundo Carreira e Cabral (12006, p. 14):

Pensar as relacdes entre o saber e o fazer, que quase sempre parecem ser
aspectos autoexcludentes, também é uma questdo em permanente
discussdo entre aqueles que se dedicam ao teatro. Os que trabalham na
cena quase sempre encontram dificuldades de compreender o exercicio
daqueles que se preocupam em estuda-la e, em geral, percebem uma
distancia muito grande entre o fazer e o estudar. Enfrentar esse dilema
parece ser um elemento chave para refletir sobre a pesquisa.

Tendo isto em mente, estas argumentacdes finais sdo sinteses norteadas
pelas pistas sistematizadas no capitulo anterior e pelos desdobramentos das
discussbes da pesquisa. As pistas revelaram-se fundamentalmente como
estratégias-gatilho para o autoensinamento e oferecem caminhos para reconhecer
potencialidades corporais que levam a disponibilidade para a criacdo através da
improvisagao.

O sentido da orientacdo das descobertas através de pistas se da pelo fato
de que “[...] qualquer objeto de conhecimento s6 pode ser apreendido parcialmente.
E a esta parcela, normalmente, constitui-se de belas, boas e fundamentadas, mas
provisorias, hipoteses que cedo ou tarde ganham novas configuragdes” (MACHADO,
20086, p. 93).
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Consequentemente, como resultado do material de observacédo, as pistas
provisorias sobre a disponibilidade para a criacdo através da improvisacdo em
estudantes de graduacdo detectadas e enumeradas no capitulo anterior estédo
ligadas a: “vivéncia de afinacéo”, “transferéncia da afinacdo para a cena” e postura

do professor em aula. Elas podem ser agrupadas da seguinte forma:

A — Vivéncia de afinacéo:

(1) entrega a experiéncia, encontro da consciéncia do corpo e do corpo
de consciéncia, uma espécie de fusdo entre o exterior e o interior do corpo;

(2) relacdao de confiangca, escuta e interagcdo do grupo, incluindo a
relacdo com o toque da pele;

(3) diminuicado do julgamento e da expectativa sobre a experiéncia;

(4) atencéo e interesse sobre a experiéncia;

(5) sensibilizacdo possivel a cada uma nas energias, ou seja, ao evento
familiar;

(6) clareza em relagéo ao evento familiar;

B — Transferéncia da afinagcédo para a cena:

(7) transferéncia do evento familiar a outras partes do corpo,
movimentos ou agdes culminando na cena,;

(8) coordenacao entre as sensibilizagbes e as transferéncias podem
determinar os niveis de disponibilidade para a improvisacao;

(9) passado/memoria-presente da corporeidade de cada um, da
expectativa em relacdo a si mesmo ou a proposta;

(12) diferengca entre pensar uma experiéncia e agir, viver uma
experiéncia,

(13) relacao entre ousadia e seguranca por parte dos jogadores;

(14) diversao, play;

(15) conflito versus colaboracgéo;

(16) duracao da cena ou das acdes em uma cena.

C — Postura do professor em aula:



164

(10) proposta de aula e grau de complexidade;

(11) palavra performativa, escuta e instru¢cdes do professor.

Pode-se chamar, portanto, de “vivéncia de afinagcdo” a capacidade de
sensibilizacdo a eventos familiares que envolvem a descoberta de principios do
trabalho de Lessac e de “transferéncia de afinacdo” como estes fenbmenos sao
resgatados em para a cena. Quer dizer, a sensibilizacdo possivel a cada pessoa nas
energias aponta maneiras de “afinar-se” dependendo do grau de intensidade e
clareza em relacdo ao evento familiar.

Em seguida, € possivel perceber que o grau de sensibilizacdo determina de
alguma maneira a transferéncia do evento familiar a outras partes do corpo,
movimentos ou acgdes. Estas sdo as dimensdes de afinagdo. Sua coordenacdo pode
determinar os niveis de disponibilidade para a improvisacao.

Essas dimensfes de afinacdo parecem depender. do passado/memoria-
presente da corporeidade de cada um, da expectativa em relagcdo a si mesmo ou a
proposta, da proposta de aula e das atitudes do professor. A preparacdo para o
acesso a disponibilidade parece apontar nesta direcao.

Através dos depoimentos dos estudantes, foi possivel pensar em mais
pistas, algumas inesperadas, sobre o que foi feito durante todo este processo de
preparacdo e experiéncia em cena. Por exemplo, a coordenagédo corporal que
permite 0o encontro da consciéncia do corpo e do corpo de consciéncia é uma
abertura a experiéncia, uma possivel fusdo entre o exterior e o interior do corpo,
como explicou Gil (2004). Essa € uma percepcao da danca estimulante também ao
teatro, a fim de possibilitar o transito por novos atravessamentos.

Outro destaque nas vivéncias de sensibilizacdo esta na importancia da
relacdo com o toque da pele. O desafio de lidar com o anseio por conexdo com o
outro e a invasao da intimidade foi um dos pontos de observacéo.

Em relacdo a transferéncia para a cena, a sintonia entre os participantes, ou
seja, a escuta e a interacdo do grupo foi considerada como objetivo a se buscar.
Parece fundamental para o trabalho docente em teatro a capacidade de criar grupo
e colaboracdo no momento da improvisagédo. O sentimento de coletivo foi essencial

para que pudéssemos fazer tanto em tdo pouco tempo de trabalho.
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A capacidade de composicdo cénica parece depender em certo grau dessas
relacbes de escuta. Logo, a habilidade de agregar o espaco e as percepcbes do
entorno como elementos do “jogo” parecem ampliar as possibilidades das cenas.

A espontaneidade, fator essencial em improvisagcdo parece coexistente com
a aceitacdo das propostas do outro em cena. Maiores opg¢bes de jogo surgem,
incluindo oportunidades comumente ignoradas. Estas relacfes estdo ligadas as
descobertas sobre a cena estimuladas a partir dos Viewpoints, Contato
Improvisacao e status de Keith Johnstone. A estimulagcdo de um agir em consenso, e
até em unissono, muito vivido nos Viewpoints, foi vital para o funcionamento da

proposta de aulas neste trabalho. Para Bogart e Landau (2005, p. 139):

Um dos presentes da Composicdo é a forma com que exige que nos
tornemos colaboradores auténticos, a trabalhar com o espirito de

generosidade. Se um grupo esta trabalhando junto, se ouvindo, sem se
preocupar em poder e controle, o trabalho € normalmente fantastico®®.

Assim se tece a ideia de disponibilidade que pode possuir véarias defini¢coes.
Pode ser definida como entrega a experiéncia na forma de confiangca entre os
participantes. Ou pode ser a diminuicdo do julgamento e da expectativa sobre a
experiéncia oferecendo acesso as potencialidades. Pode ser, ainda, 0 jogo possivel
entre retracao e ousadia em cena.

O alcance a esta disponibilidade entrelaca outras relagbes, entre elas, a
sensacdo de diminuicdo da “seriedade”, ou seja, da cobranga sobre resultados e,
proporcionalmente, ao aumento da confianca mutua e a capacidade de entreter-se
em play. Quanto mais disponiveis estdo os estudantes, mais profundas sdo as
sensacdes e mais apurada € a escuta em relagdo a si mesmo e ao entorno.

Outro aspecto da disponibilidade esta no grau de atencéo e interesse sobre
a experiéncia. Manter-se atento aos momentos em que se perde o interesse, para
poder resgata-lo, € uma licdo tanto para estudantes quanto para os professores ou
diretores.

2331...] One of the gifts of Composition is the way in which it asks us to become authentic collaborators,

to work with a spirit of generosity. If a group is working together, listening to each other, not worrying
about power and control, the work is usually fantastic. [...]
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Percebe-se também uma diferenca entre pensar uma experiéncia e agir,
viver uma experiéncia. Esta pista surgiu, fundamentalmente, no relato dos
estudantes.

E possivel destacar ainda o papel das posturas, dos comportamentos e da
forma de abordagem escolhida pelo professor. Estes fatores interferem no trabalho
proposto. O professor interfere através das instrucdes, da sua capacidade de escuta
e sensibilidade aos acontecimentos de cada momento em aula. Busquei um carater
de escuta em minha palavra performativa nas experiéncias de aula.

Ao iniciar as discussdes sobre as aulas, ndo estava evidente que este item
seria tdo determinante. Sempre acreditei que cada estudante poderia fazer o seu
proprio percurso e suprir com sua pesquisa pessoal o que o professor ou o diretor
nédo poderia ou ndo deveria oferecer em dado momento. Na verdade, a descoberta
sobre a importancia do papel do condutor dos trabalhos ndo muda totalmente o que
eu acreditava anteriormente. O fato € que acrescenta uma nova dimensao aquilo
gue eu costumava defender.

O contato com as ideias de Bogart e Landau (2005) foi determinante para a
compreensao de que, quando um professor age como fonte exclusiva do trabalho,
0s estudantes parecem adotar uma atitude passiva. Talvez o sentido de uma aula
"chata" aconteca essencialmente quando os estudantes dependem somente do que
€ proposto pelo professor e ndo sdo encorajados a “"pesquisar”, "procurar" seus
focos de investigacdo e avanco pessoal a cada dia. Por exemplo, quando a
responsabilidade pelas descobertas e pelo material de cena foi repassada aos
atores-estudantes, apOs terem clareza sobre as etapas de “afinagdo” e
“transferéncia”, seu interesse no trabalho pareceu ter mudado, pois se consideraram
autores. Os comentarios e as impressdes sobre a improvisacgao final de cada aula
evidenciam isso.

O trabalho dessa forma leva a um tipo de ética calcada no encontro, e que
acontece espontaneamente. Quando se tem interesse no que se faz, quando é
nutrida responsabilidade sobre sua participacdo, nasce uma atitude em relacdo aos
outros e ao trabalho. Ou seja, se eu me sinto verdadeiramente responsavel e autor
do trabalho, por essas e outras razdes pessoais 0 meu interesse se renova a cada
dia. O espaco de trabalho acaba ganhando mais respeito e generosidade
progressivamente. Da mesma forma, a relacdo com um professor que oferece

oportunidade e escuta traz seguranca para o0 grupo. Esse professor ganha de seus
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estudantes um comprometimento ético mais satisfatorio. Ninguém quer fazer algo
somente porque tem que ser cumprido. Porém, ja que temos que fazer algo juntos
neste horéario, pois assim diz a instituicdo de ensino, podemos entdo fazer este
tempo valer a pena e ndo desperdicd-lo com exercicios que pouco tém a ver com o
ato de estar em cena para valer.

Como professora, senti que a articulacdo entre as investigacfes escolhidas
e a forma que elas foram trabalhadas facilitou e manteve a objetividade do trabalho.
Além disso, ofereceu seguranca da minha parte e confianca por parte de todos.
Pareceu que vivemos algo parecido com o que descrevem Bogart e Landau (2005,

p.175, grifo das autoras):

[...] No trabalho de composicao, praticamos a criacdo. Mantemos em forma
nossa habilidade de sermos, corajosos, articulados, brincalhdes e
expressivos. [...] Através do trabalho de composicao, aprendemos a confiar
em nossos instintos, refinar o que fazemos, reconhecer nossos pontos
fortes e fracos como artistas e, acima de tudo, aprendemos segredos sobre
nés mesmos através daquilo que emerge*°.

O importante de toda essa experiéncia parece ser a forma de acesso ao que
€ necessario mobilizar para que algo funcione. Com o tempo de transito por essas
vivéncias, vislumbra-se o que ha por tras delas que permite a disponibilidade em
cena.

A partir do que foi vivido nesta pesquisa, é possivel perceber como
incompletas abordagens de trabalho para o ator que constroem essencialmente
competéncia para a propria técnica, ou seja, que néo estabelecem conexdes claras
com a cena. Isto quer dizer que ha estudos em que se espera transferéncia
“automatica” para a cena, sem que o ato de entrar em cena e jogar possua regras e
faca parte do estudo diario.

Algumas formas de trabalho parecem preparar o estudante para a cena, mas
na verdade, desenvolvem muito mais uma competéncia para uma técnica em si.
Posso afirmar como atriz que esse elo de ligagcdo com a cena nao € produzido

automaticamente, e envolve preparacéo, transferéncia e prética na cena.

236 1] In Composition work, we practice creating. We keep in shape our ability to be bold, articulate,

playful and expressive. [...] Through Composition work, we learn to trust our instincts, to refine what
we make, to recognize our strengths and weaknesses as artists and, above all, we learn secrets about
ourselves through what emerges.
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A transferéncia ndo depende exclusivamente do estudo da técnica, depende
também, em grande parte, da forma com que se orienta para a cena. O exercicio, a
clareza sobre esta transferéncia parece estar fortemente sob responsabilidade do
professor na administracado do aqui e agora da aula. Se for perdido muito tempo em
técnicas que possuem um fim em si mesmas, o estudante ndo sabera como usé-las
em cena, por mais que queira e tente.

A respeito da diferenca entre técnica e construcao artistica, John McNamara

(2011, grifo nosso), exemplifica:

[...] Técnica é s6 um meio de chegar la. E uma consequéncia natural do
processo. Se eu ficasse aqui, por exemplo, um més, tentando acertar bolas
de golfe em um vidro que estivesse ali perto da porta, depois de um més, eu
estaria fazendo isso bem melhor do que eu fiz a primeira vez. E senso
comum. Arte é algo que tem técnica em si, mas nado € a técnica. Técnica
nao é arte.”®’

Talvez o que fizemos juntos nesta curta experiéncia de aulas tenha sido um
prenuncio disto. Parece singelo, mas € muito valioso. Eu, enquanto estudante,
estava cansada de ndo saber como fazer o que fazer. Porém, quando se encontra
um caminho, quando acontece verdadeiramente alguma coisa, é inevitavel o desejo
de aprofunda-la e compartilha-la.

Em varios momentos, senti que poderia dirigir um espetaculo com aqueles
grupos. A motivagdo estava la e vi que eles sentiram 0 mesmo. Quando fui obrigada,
por questdes de tempo, a interromper algumas experimentacdes, percebi que a
maioria estava disposta a mergulhar e arriscar mais.

A técnica, ou seja, a forma de “se colocar” com o corpo e com a voz em
cena estava ainda dissonante, mas muitos estudantes ajustaram a sua percepcao
para detectar quando estavam mais afinados ou menos. Saber o que se esta
procurando ja € um aprendizado incrivel para o pouco tempo de trabalho. A leveza
com gue se viveu o processo foi indispensavel para descobrirmos o caminho. Sobre

esta forma de encarar o trabalho, McNamara (2011) explica:

»8'Technique is just a means to get there. It's "a" outgrowth of process. If | stood here for, like a month,

trying to hit golf balls into a glass near that door, | would be a lot better after a month than | would be if
| did it the first time now. It's common sense. Art is something that has technique within it, but it is
not... Technique is not art.
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Como se mantém certo nivel de brincadeira e engajamento neste nivel?
Quantos de vocés lembram como era brincar na infancia e como era
prazeroso? [...] Nés precisamos voltar e tocar aquela parte de n6s em algum
nivel. Simplesmente, tentar trazer ela pra fora de novo. [...] Obviamente
vocés sdo adultos, estamos falando de um tipo diferente de brincadeira. [...]
Eu acho que o artista que cresce e se torna adulto, faz parametros. Tipo,
gue materiais eu vou usar... como vao ser usados... qual a estratégia pode
ser seguida em algum nivel. Tudo isso é parte do ponto de partida. Mas a
chave, eu acho, eu apenas estou dizendo a minha opinido aqui, que nao é
um mandamento, é que a meta é investigar. Em outras palavras, eu tenho
uma noc¢do das coisas. Vamos ver aonde isso me leva. Nado vamos
necessariamente avaliar exatamente como é que vai ser no final. Isso néo é
necessariamente o que se quer.”*®

Tudo o0 que experimentei no que vivi até agora como artista esteve voltado
para este tipo de “brincadeira” e como voltar a experimenta-la ao criar obra. Precisei
de muito amor e muita dedicagéo para levar tudo isso a outro lugar, ou seja, para
transformar em uma pesquisa e nesta dissertacdo. E n&o se encerra aqui. O

caminho percorrido serve para continuar exercendo este amor.

% How do we keep in a certain level of playing and engagement on this level? How many of you

remember doing this and how pleasurable it was? [...] We need to get back in touch with that side of
ourselves in some level. Obviously you're adults. We are talking about a different kind of play. [...] |
think the artist who grows up and becomes, you know, adult, you do find yourself setting parameters.
Either what kind of materials you're going to use... how they're going to be used... maybe what the
strategy on some level might be. It's all part of the point of departure. But the key, I think, now I'm just
telling you my opinion here, it's not written in stone, | think the goal is to investigate. In other words, |
have this notion about something. Let me see where it takes me. Let me not necessarily try to
evaluate exactly how it's going to look in the end. We don't necessarily want that.
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ANEXO A — Plano de Trabalho — Estagio Docente

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS
PLANO DE ATIVIDADES DE ESTAGIO DE DOCENCIA
Orientacdo: Profa. Dra. Silvia Balestreri Nunes

Estagiaria: Marcia Donadel

Disciplina: ATUACAO Ill - A
Sigla: ART01221

Créditos: 8

Carga Horaria: 120
Periodo Letivo: 2011/1

Professor Responsavel: Francisco de Assis de Almeida Junior

Proposta de trabalho:

O estagio propde a vivéncia de principios de Arthur Lessac, em articulagdo com
propostas de improvisacdo e composicao cénicas desenvolvidas por Keith Johnston, Anne
Bogart e Steve Paxton. Objetiva-se explorar um corpo propenso a criagdo, em que a
disponibilidade/escuta/sensibilidade do ator-estudante para a improvisa¢do possa comecar a

se estabelecer.

A troca de experiéncias na pratica proposta para esta disciplina, a discussao
levantada, e o estabelecimento desse espaco de trabalho com atores-estudantes da
graduacéo serdo fundamentais para o enriqguecimento da investigacdo desenvolvida para o
Mestrado.

Estéo previstas trinta horas de trabalho, divididas em duas turmas.
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Objetivo:

O objetivo € investigar estratégias de concentracdo para o trabalho de criacdo da
cena, baseadas no proprio potencial de cada ator-estudante, as quais ele podera recorrer
futuramente, estimulando a “escuta” sensivel da corporeidade, a fim de estabelecer uma

atmosfera de disponibilidade para a criacao artistica.

Etapa 1

o Concentracdo pessoal no a&mbito da corporeidade, sensibilizacdo de eventos

familiares (corpo-voz-intelecto-intuicdo-emocaes).

e Aumento do grau de concentracdo para as dificuldades ou resisténcias e
construgdo de uma espécie de “estado de alerta” em que as sensacdes da
corporeidade, mesmo as sutis, podem ser observadas e utilizadas para a

cena.

e Aprendizado de comunicagdo pessoal sobre a “sensagcao” ao se fazer algo

bom para o corpo.

e Exercicios de respiragao — inspiracdo e expiracdo — na busca das sensacoes
de flutuacdo da energia Buoyancy. Recriacdo da sensacdo em agbes como

caminhar e correr.

e Transferéncia das vivéncias de preparacdo para improvisacdes em duplas,
em pequenos grupos e com o grupo todo articulando principios de Keith

Johnston, Anne Bogart e Steve Paxton.
Etapa 2

e Exploragdo dos “relaxantes-energizadores”, sdo eles: bocejar, chacoalhar,
suspirar.

o Exploracdo da energia Potency—forga, “bocejo muscular’” em experimentacdes
individuais ou em duplas.

e Improvisag@es articulando as energias ja estudadas.
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Etapa 3

Encorajamento do transito entre as energias, a voz, as descobertas sensoriais

e a sintonia de grupo em improvisagoes.

Exploragédo da energia Radiancy.

Transito pelos principios ja estudados.

Leitura e seminario sobre o resumo dos principios do trabalho de Arthur
Lessac.

Avaliacdo

Ao final de cada encontro serdo disponibilizados alguns minutos de em que os
estudantes poderdo trocar ideias, impressdes e levantar questdes sobre o trabalho feito.
Cada estudante devera escrever em algumas linhas suas impressdes sobre as descobertas,
suas observacdes em breves relatos de experiéncia sobre o trabalho. Este material sera
utilizado como material de pesquisa para a dissertacdo de Mestrado. Apesar de cederem
autorizacdo para 0 uso de suas anotacdes na referida pesquisa, os nomes dos atores-

estudantes ndo serao revelados.

REFERENCIAS
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composition. New York: Theater Communications Group, 2005.

JOHNSTONE, Keith. Impro: improvisation and the theatre. New York: Routledge/Theatre Art
Books, 1987.
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California: Lessac Institute Publishing Company, 1990.
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ANEXO B — Texto discutido nas aulas do estagio docente

Resumo sobre principios do trabalho de Arthur Lessac

Marcia Donadel
Estagio Docente obrigatério para bolsistas CAPES
Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas, UFRGS.

1. Estética corporal

O entendimento de estética por Lessac (1978) vem de sua explicagdo literal
- natureza da sensacdao - construindo um novo conceito embasado em otimizacao:

e Tudo o que promove sensibilidade e inclui consciéncia de sensac¢ao no corpo
€ estético: esteticamente corporal.

e Tudo que amortece a sensibilidade ou diminui a consciéncia ou a percepcao
da sensacao no organismo € anestético: anestético corporal.

Entre as sensacles estéticas estdo: equilibrio, leveza, peso, estruturas
corporais, posturas curvo-lineares e esféricas, agilidade, flutuabilidade (Buoyancy),
eletricidade, forca flexivel, extensdo corporal, ritmo corporal, vida vocal, atividade
cinestésica. Experiéncias psicofisicas como satisfacdo e prazer também sao
ingredientes de estética corporal que levam a um funcionamento corporal
“otimizado”.

Inversamente, anestético corporal reflete competicdo interna no corpo como
esforco corporal excessivo, peso corporal, flacidez muscular, exaustédo, sensacéo de
incapacidade e outras condi¢des estressantes e prejudiciais.

Concepcdes intelectuais de estética injetam valores externos para o corpo e
ao invés de integrar niveis de sensagfes interpdem-se em nossa autoconsciéncia e
empobrecem a esséncia das sensacdes. Os passos que integram a sequéncia de
aprendizado organico/sensorial sao:

¢ O corpo cria a sensacao, causando consciéncia sobre a sensacao;
e O corpo recebe a sensacdo, criando uma consciéncia sobre a

percepcao;
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¢ O corpo reage a sensacao, recebendo consciéncia sobre a resposta;
¢ A consciéncia corporal de todas estas sensacdes reforca a experiéncia
com os ingredientes finais de satisfacao e prazer.

Devido a sua capacidade intrinseca ao processo das sensacdes, a estética
corporal resolve-se em um comportamento que é, em si, parte do processo estético.
O comportamento sera interpretado como qualquer movimento corporal, ndo apenas
um movimento cinestésico, mas também como movimento e ritmo de nossa
percepgdo, consciéncia e resposta aos ambientes externo e interno. Deve ser capaz

de ser sentido, percebido e respondido por todo 0 nosso aparato sensorial.

2. Sistema sensorial harmdnico secundario

Lessac se preocupa com trés qualidades da percepcdo sensorial e da
consciéncia: sensacao que entra, sensacao residente e sensacao que sai.

e Sensacdo que entra: originada no ambiente externo e transmitida para
0 nosso ambiente corporal interno através dos cinco sentidos,
registrando informagdes que comegam a funcionar como informagdes
residentes.

e Sensacdo residente: é a continua sensacdo de consciéncia do
ambiente corporal. Constitui o ambiente para todas as respostas “de
si para si mesmo” e cria nosso préprio estimulo corporal natural.

e Sensacdo que sai: comeca dentro do ambiente corporal como parte do
processo de sensacoes residentes e é transformada em comunicacéo
“de si para outros”.

Assim, a relagéo entre percepcdes sensoriais implica que a resposta a si
sempre preceda e prepare organicamente a resposta a outros. Quando este sistema
€ acionado, sabemos através de sensacfes que estamos sendo estimulados e
funcionando criativamente regidos pelas sensacbes internas chamadas
‘harménicas” secundarias aos cinco sentidos fundamentais. Estas sensacgbes
internas compdem o “sistema sensorial harménico secundario” e permitem que a
estética organica funcione.

Este sistema sensorial secundario funciona em sincronia com todos 0s

sistemas do corpo: memodria, processos de imagem e associagdo, sistema nervoso,
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sistemas vocal e muscular. Assim, torna-se o instrumento mais fundamental para
estimular o corpo a realizar qualquer acéao fisica natural e instintivamente.

Uma boa imagem para se ter em mente sobre o processo das sensacdes €
quando o corpo esta em um estado de sutil turbuléncia perceptiva. E neste estado
gue o corpo absorve todos os tipos de sensacdes estéticas com percepgdo e
consciéncia.

Outro aspecto fundamental para o estudo das sensacfes € a exploracédo de
linguagens. Linguagens corporais funcionam como portadoras de inteligéncia
pessoal, percepcdo pessoal, imaginacdo pessoal, cultura pessoal; linguagens
sensoriais em nos que sao “nativas” e “estrangeiras”, voluntarias e involuntarias e

podem nao ser lineares.

3. Energia e relaxamento

Toda a energia é decodificada como linguagem corporal. A investigacédo
trata da apropriacdo dos diversificados estados de energia corporal numa série de
exercicios ou experimentos que exploram as diferentes sensacfes das energias e 0
aprendizado a identificar as suas caracteristicas essenciais. A0 serem
experimentadas de forma cinestésica, as energias podem ser reconhecidas em suas
inter-relagdes e percebidas como “eventos familiares”.

Os usos das palavras energia e relaxamento sao bem especificos e
peculiares. Energia € entendida como “descanso” ou “equilibrio” e relaxamento como
“ativo” ou “dinamico”, quer dizer que experimentamos relaxamento através de suas
propriedades dinamicas intrinsecas e percebemos o0 uso de energia com suas
propriedades intrinsecas de relaxamento. Nosso sistema sensorial harménico nos
ensina a razao pela qual estes opostos ndo devem dissociar-se e como, juntos,
tornam-se relaxantes-energizadores para 0 corpo.

Assim surge o conceito de relaxamento ativo: quando qualquer acao fisica
voluntaria for acompanhada com o maior grau de relaxamento. O esforco total
necessario para realizar a acdo € distribuido para o maior nUmero de muasculos; as
tensbes excessivas sdo diminuidas; as relagbes musculares estdo balanceadas,
sem sobrecarga em nenhum ponto — o corpo esta engajado como um todo na

realizacdo da acao ao invés de delegar a funcdo para apenas um grupo.
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Para atingir este estado, deve-se aprender a observar o préprio corpo. Com
pratica continua, € possivel gradativamente identificar acdes corporais que podem
parecer muito sutis a primeira vista. As sensacfes de tensdo e relaxamento se
tornam conscientes e o relaxamento e a energia podem encontrar um equilibrio.

Ao construir uma ligagcédo orgéanica entre relaxamento e acao relaxada, esta
terceira forca que une os opostos explica os principios de energia relaxada e
relaxamento ativo que fazem diferenca no desempenho da voz, da fala e do
movimento e levam a conceitos relacionados: equilibrio corporal generalizado,
atencdo e concentracdo generalizadas, consciéncia corporal generalizada e

experiéncia ritmica generalizada.

4. Relaxantes-energizadores

O corpo dispde de relaxantes-energizadores instintivos normalmente
voluntarios ou semivoluntarios (respirar, engolir, bocejar, suspirar, sorrir, etc.). O
desafio é torna-los conscientes. Pode-se definir como relaxante-energizadora
qgualquer atividade corporal que libere musculos, alivie tensdes, mantenha a
consciéncia corporal, venha carregada de sensacdes corporais prazerosas e
sustente a vitalidade. Assim, no autoaprendizado, os relaxantes-energizadores
podem ser detectados em suas trés qualidades:

e Devem ter o0 aspecto relaxante e energizador ao mesmo tempo;

e Os aspectos relaxantes e energizadores devem ser detectados
conscientemente;

e Apenas aspectos instintivos do funcionamento corporal podem servir
como relaxantes-energizadores. O comportamento habitual ou

condicionado néo se qualifica.

5. Ritmo

O ritmo é definido como observacédo organica de movimento no corpo. E
uma manifestacao cinestésica relaxante-energizadora. O ritmo ndo € uma energia
em si, mas se relaciona com os estados de energia e possui varios niveis de

percepcao.
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6. Energia e relaxamento em movimento

Esta é uma aplicacdo habilidosa e criativa de energia e relaxamento em
movimento como um planejamento de eficiéncia corporal maxima. As noc¢des de
equilibrio e ritmo sédo conceituadas como uma dualidade do movimento e sédo
trazidos os conceitos de play e imagem, pois sdo partes integrantes da dualidade do
movimento.

Conceito de play: a palavra play é utilizada no seu original em inglés devido
a amplitude de traducdes que pode adquirir — brincar, jogar, tocar (instrumento) ou
atuar (como ator) e todas fazem parte do conceito geral utilizado por Arthur Lessac
em seu estudo. Sendo assim, play significa:

¢ “trabalho” da crianga ou do bebé;

e “trabalho” de atletas musicos, atores, dancgarinos, palhagcos e
contadores de historias;

¢ “trabalho” criativo de inventores, arquitetos, escultores e outros que
fazem do seu trabalho algo criativo, imaginativo e saudavel.

A sensacéao de estar neste estado de play leva o corpo a funcionar de forma
diferente da ideia de “trabalho” como um esfor¢go com resultado obrigatério que nao
envolve prazer. Assim a imagem da “crianga brincando” resgata sensacgdes que
podem também ser naturais para adultos em termos de entusiasmo, talentos
corporais e qualidades de relaxamento.

Com este objetivo em mente é necessario familiarizar-se com a dualidade
organica do movimento no corpo e do corpo em movimento. Através do sistema
sensorial harmoénico, imagens dentro do corpo devem ser consideradas parte desta
dualidade. No processo sensorial, imagens de entradas e saidas de sensacdes
corporais sdo registradas como sensacodes, percepgcdes, consciéncia e resposta.
Imagens descrevem, sugestionam, guiam, inventam e potencialmente instruem o
corpo a funcionar organicamente sem competicao interna.

As imagens em movimento podem ser:

e Diretas: constituem instrucfes perfeitas para o corpo, por exemplo:

“alongar”;
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e Semidiretas: atuam na memoria de como a sensacao ocorreu ao ser
sentida pela primeira vez, por exemplo: sensacéo de estar dentro da
agua,;

¢ Indiretas: envolvem uma mudanca de identidade, por exemplo:
imaginar ser um animal ou planta;

¢ Inspiradoras: mais conceituais do que perceptivas; provocam, motivam
e inspiram a energia de interenvolvimento, como por exemplo: voo ou
fantasia; ndo sao imagens com instru¢des organicas;

e Adotar uma imagem: transformacdo de uma sensacao negativa como

dor, por exemplo, associando-a a uma imagem positiva.

7. Equilibrio e ritmo

Complementando as dualidades entre energia e relaxamento, play e
trabalho, ha uma terceira dualidade organica, o equilibrio e o ritmo. Faz sentido dizer
tanto equilibrio em ritmo como ritmo em equilibrio. Assim, o equilibrio esta associado
com estatica dindmica, enquanto o ritmo se associa com um reconhecivel
movimento dindmico. Mesmo assim, equilibrio e ritmo s&o intrinsecos um ao outro.
Devemos ter o corpo em movimento antes de sentir o equilibrio e devemos ter o
corpo em estado de equilibrio para experienciar o movimento. O equilibrio € uma

imagem direta, porém pode funcionar como indireta, semidireta ou inspiradora.

8. As energias corporais

A sensibilizacdo comeca com a descoberta de que o ambiente interno
individual pode experimentar organicamente pelo menos sete energias corporais
potentes. Os estados de energia primordiais e ndo derivados sao quatro: Buoyancy,
Radiancy, Potency e Interenvolvimento. Cada um destes estados tem suas proprias
caracteristicas, qualidades de alcance e extensdo fisicos sustentaveis e suas

sensac0Oes particulares.
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8.1 Buoyancy

Neste estado o0 corpo sente como se estivesse carregado de oxigénio.
Através de uma ligagdo elastica de alcance fisico e extensdo fluente sustentada,
Buoyancy comporta uma flutuagdo, uma volatilidade corporal mais leve que o ar e
possui trés variacdes distintas:

e Buoyancy crescente: sensacgéo de flutuacdo como a expansdo de uma
massa crescendo sob efeito de fermento;

e Buoyancy flutuante: flutuacdo como uma pena em ar sem vento;

e Buoyancy em pouso: pouso ao alcangar uma superficie, sensacdo sem
peso como um baldo.

Buoyancy é um “relaxamento dinamico” oposto as sensagdes conhecidas
como sensacdo de afundamento ou corpo pesado, é uma espécie de sensacao
corporal sem peso. A relacdo entre Buoyancy e a respiracdo € muito proxima. Uma
respiracdo no estagio de inspiracdo completa da a sensacdo de Buoyancy
crescente, uma respiragcdo em estagio de expiracdo parcial, da a sensacado de
Buoyancy flutuante e total expiracdo é o Buoyancy em pouso. A dinadmica da
respiracdo/estado Buoyancy — € sentida através do equilibrio, do ritmo, do
movimento plastico ou combinagdes destes que em estudos sobre “estatica em

movimento” (relaxamento ativo) e “movimento estatico” (energia relaxada).

8.2 Radiancy

Em Radiancy o corpo sente como se estivesse carregado de impulso.
Envolve um alcance fisico elétrico e agil como o personagem de Charles Chaplin. O
estado de energia Radiancy provoca e estimula pelo menos trés dialetos corporais:

e Movimentagcdo muscular sofisticada e sensacdo de irradiagdo —
vibrag&o corporal,
¢ “Fagulha elétrica” corporal que provoca agilidade e destreza corporal;
e Sensacgdao de ansiedade, alerta ou antecipagéo.
Como uma energia vital acelerada, representa a personificacdo da agilidade,

vivacidade. E uma vitalidade como a da crianca, despreocupada, mas significativa,
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curiosa, exploradora. Esta energia sempre comeca a ser liberada pelos olhos. Pode

ser definida como uma alteracdo, uma agitacdo da energia Buoyancy.

8.3 Potency

Também visto como um “bocejo” muscular, acarreta uma sensacgao corporal
de carga quimica, potente, de alcance flexivel, porém de forte apoio muscular,
alongamento e forga.

A sensacdo desencadeada a partir da imagem de “bocejo” muscular se
origina do espreguicar de um gato arqueando a coluna vertebral. Esta sensacao de
alongamento e curvatura sem emprego de forca excessiva ou atrito gera uma
maxima acdo fisica, suave, livre, porém com muito maior aproveitamento do
potencial de forca fisica. E uma sensacéo de alta-voltagem que da intensidade ao

movimento corporal.

8.4 Interenvolvimento

A sensacéao é de carga emocional. O alcance fisico € motivado “de si para
outro”, ao invés de apenas consciente muscularmente.

Estas energias quando sentidas corporalmente podem ser consideradas
como linguagens de comunicacdo, como entonacdes, inflexdes, e énfases préprias.
Usadas individualmente ou em variagfes criam estilos estéticos e dindmicos de
comunicacao cultural.

Através da energia de interenvolvimento a sensacdo de significado
internalizada e a resposta “de si para outro” é transmitida para o ambiente externo. A
diferenca € que esta energia se liga as outras com uma carga emocional que
funciona como comunicacao vital e vitalidade da comunicacdo ao mesmo tempo. A
emocao se estabelece no corpo todo e ndo apenas nos olhos e na face. O alcance é
total, tocando nossa rede interna de linguagem corporal. A emocao é alimentada
magneticamente tornando a comunicacdo muito mais do que algo meramente
muscular.

Este aprendizado consiste em desenvolver uma consciéncia interna em
niveis, qualidades e ritmos diferentes destes quatro estados corporais intrinsecos e

observar como eles se relacionam e se equilibram. Esta busca estd associada a
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sensacdes prazerosas de conforto, saude, desenvolvimento corporal e alivio de
tensdes psicofisicas. S&o estratégias que tornam possivel a construcdo de

diferentes estéticas corporais.
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ANEXO C — Modelo de Ficha-diario

Nome:

Data:
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ANEXO D — Modelo de Autorizacao

Autorizacao

Eu

autorizo Marcia Donadel a utilizar os meus depoimentos relativos as aulas sobre a metodologia de
Arthur Lessac em sua dissertacdo de Mestrado pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da

Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Porto Alegre, 02 de maio de 2011.




