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Esse trabalho do artista, de buscar sob a
matéria, sob a experiéncia, sob as palavras,
algo diferente, é exatamente o inverso do que, a
todo instante, quando vivemos alheados de nds,
realizam por sua vez 0 amor-proprio, a paixao,
a inteligéncia e o habito, amontoando sobre as
nossas impressGes, mas para no-las esconder,
as nomenclaturas, os objetivos praticos a que
erradamente chamamos vida. Em suma, esta
arte tdo complicada é justamente a Unica viva.
S6 ela exprime para 0s outros e a nés mesmos
mostra a nossa propria vida, essa vida que ndo
pode ser ‘observada’, cujas aparéncias
observaveis  precisam  ser  traduzidas,
frequentemente lidas as avessas, e a custo
decifradas.

Marcel Proust



RESUMO

Este trabalho tem como eixo as implica¢fes da pratica do movimento com o sistema de
Konstantin Stanislavski. Seu desenvolvimento ocorreu pela revisdo de aspectos do
sistema, com especial atencdo a experiéncia do vivo que toma corpo nas acdes fisicas,
pelo trabalho que efetuei sobre mim em laboratério e pelos processos criativos e
formativos na orientagdo de exercicios cénicos solo, sobre o0s quais reverbero a préatica
do movimento. A no¢do de movimento em ato articulou essas praticas, se configurado
como treinamento para o ator e a atriz tornarem sensiveis 0s movimentos da experiéncia
do vivo, compondo e criando suas a¢fes nas relagdes do momento, e desde estas acbes 0
processo de criagdo. A formacdo foi colocada como desdobramento das relagfes que
ocorrem no processo criativo, e as acdes de orientacdo tendo como guia 0s movimentos
de alunos e alunas. O trabalho que a tese quer explicitar, por estes meios, diz respeito a
producdo de uma sensibilidade e composicdo das forcas que convergem a experiéncia
do movimento, percebendo, sentindo e utilizando as infimas diferencas produzidas

como impulso de criagéo.

Palavras-chave: Teatro. Formacdo do ator e da atriz. Sistema de Konstantin

Stanislavski. Movimento em ato. Processo criativo.



ABSTRACT
This work focuses on the implications of the practice of movement with the Konstantin
Stanislavski system. Its development occurred by reviewing aspects of the system, with
particular attention to the living experience that takes shape in physical actions, the
work | did on myself in the laboratory, and the creative and formative processes in
conducting solo scenic exercises, upon which | reverberate the practice of movement.
The notion of movement in action articulated these practices if configured as training
for the actor and actress to make the movements of the living experience sensitive,
composing and creating their actions in the relations of the moment, and from these
actions the process of creation. The formation was placed as an unfolding of the
relationships that occur in the creative process, and the orientation actions guided by the
movements of students. The work that the thesis wants to make explicit by these means
concerns the production of a sensitivity and composition of the forces that converge
with the experience of movement, perceiving, feeling and using the minute differences

produced as a creative impulse.

Key words: Theater. Actor and actress training. Konstantin Stanislavski's system.

Movement in act. Creative process.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho tem como eixo as implicacbes da pratica do movimento com o
sistema de Konstantin Stanislavski'. Seu desenvolvimento ocorreu pela revisao de aspectos
do sistema, com especial atencdo a experiéncia do vivo que toma corpo nas agoes fisicas,
para inventariar o0 movimento da criacdo; pelo trabalho que efetuei sobre mim em
laboratdrio, pelo qual o movimento foi composto e expresso em seus desdobramentos;
finalmente, pelos processos criativo-formativos que orientei na criacdo de exercicios
cénicos solo, sobre os quais reverbero 0 movimento em minha atuagdo docente®. Segui as
acOes realizadas para, no contexto desta pesquisa, perscrutar 0 movimento em nogoes e
operacdes que lhe compdem, e incitar desdobramentos futuros. Como elo destas
experiéncias a nocdo de movimento em ato articula estas praticas se configurado como
treinamento para o ator e a atriz abrirem-se ao movimento da experiéncia do Vvivo,
compondo e criando nas relagdes propostas pelo momento.

A via do movimento encontrando o sistema de Stanislavski se dirige a prépria
manifestacdo do vivo como matéria para a criacdo. Em movimento o seu sistema é olhado
aqui desde suas proposicdes de trabalho do ator sobre si mesmo. A arte da vivéncia
proposta por Stanislavski, no que concerne ao trabalho do ator e da atriz com os elementos
do sistema, quer articular as acdes fisicas sobre a vivéncia corporificada de modo a ndo
demonstrar ou representar o papel, ou ainda, apoiar-se em clichés ilustrativos para compo-
los.

Experiéncia, vivéncia, fluxo vivo, experiéncia do vivo e intensidade séo
expressdes que utilizo no corpo deste trabalho para tratar da vivéncia, em russo
perejivanie, cerne da arte proposta pelo sistema de Stanislavski. O diretor russo Anatoli
Vassiliev®, quando da organizacéo e adaptacdo para tradugdo francesa de Analise-acAo:
pratica das ideias teatrais de Stanislavski, obra de Maria Knebel®, faz as seguintes

consideracOes a esse respeito:

! Stanislavski grafou a palavra sistema de distintas formas, com e sem maitscula, com e sem aspas. Utilizo
sistema com minuscula e sem aspas, pois, como bem dizia o autor, seu sistema ndo é a criacdo em si, é
caminho para aborda-la. Uma vez em curso, ndo ha sistema, mas fluxo da natureza. Elena Vassina e Aimar
Labaki (2015), por exemplo, preferem grafa-lo com letra mailscula — Sistema — para diferenciar o proprio
trabalho de Stanislavski de suas derivagdes.

2 Iniciei a docéncia académica no final de 1991 no Departamento de Artes Cénicas - Centro de Artes e Letras,
da Universidade Federal de Santa Maria, Rio Grande do Sul.

® Anatoli Vassiliev, diretor russo nascido em 1942, foi aluno de Maria Knebel.

* A pedagoga, atriz e diretora Maria Knebel (1898 - 1985) foi colaboradora e divulgadora da obra de
Stanislavski, especialmente pela sua sistematizagdo da Analise Ativa, como procedimento pedagdgico, objeto
de estudo do Gltimo estidio do mestre russo, Estidio de Opera e Arte Dramatica. (KNEBEL, 2016).
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Dentro do sistema teatral de Stanislavski, perejivanie nos remete ao processo de
experiéncia vivenciada no momento presente. O teatro como “a arte da
experiéncia do vivo” [iskUsstvo perejivania] é precisamente a nova defini¢do do
teatro tal como imaginado por Stanislavski e pela escola russa. A sensacdo ou a
vida que é experimentada aqui e agora Sdo contrapostas ao teatro de
representacdo, ou de imitacdo; trata-se de um teatro onde é necessario viver, e
ndo parecer vivo. Nas linguas latinas, perejivanie é frequentemente traduzido de
forma errada, como “reviver [uma experiéncia passada]”. Nesse livro, o termo ¢
traduzido sempre como experiéncia do vivo, experiéncia ou simplesmente
vivéncia. E importante frisar que ele ndo deve ser entendido nunca como o
resultado ao qual o ator aspira, mas como a propria fonte da acéo, aquilo que
literalmente o pde em movimento. (VASSILIEV, in KNEBEL, 2016, p. 26,
grifos do autor).

Ja 0 movimento intenso teve como referéncia o pensamento do filésofo Henri
Bergson (1859 - 1941), que ampliou minha perspectiva dos processos da vivéncia. A
intensidade dos estados de consciéncia tratados por Bergson correlacionei a corrente de
sentimentos, a linha interior de lembrancas e sensac@es que Stanislavski qualifica como
“[...] reserva inesgotavel de experiéncia” (STANISLAVSKI, 1997, p. 305 - 306) para as
acOes dos artistas. Essa relagcdo contribuiu para dimensionar a experiéncia do vivo na
prética criativa de atores e atrizes no contexto deste trabalho.

Para Bergson a atitude mais tangivel de apreensdo do movimento € dada pela
observacdo da vida interior. Nossa vida interior composta de vontades, sensacdes,
sentimentos e imagens se modificam constantemente em uma sucessdo de mudangas
qualitativas irrepetiveis, em estados indistintos, numa corrente que s6 pode ser separada
artificialmente, pois se interpenetram, fluem em continuidade (BERGSON, 1988). O
movimento de que trata o filésofo distingue dois elementos, o0 do espa¢o percorrido e o do
ato indivisivel pelo qual o percorremos. O primeiro, 0 espaco percorrido é quantidade
homogénea, sucessdo de posi¢des no espaco, como exemplifica no movimento da agulha
do relégio que assume diferentes posicdes. O ato indivisivel é uma qualidade ou
intensidade, ou, como uma duracdo é sentida. A manifestacdo da intensidade na vida
interior é “[...] um processo de organiza¢do ou de penetragdo mutua dos fatos de
consciéncia, que constitui a verdadeira duracdo” (BERGSON, 1988, p. 77), que se
diferencia da passagem do tempo marcada pelos ponteiros do reldgio.

Se 0 movimento intenso corresponde aos estados de consciéncia em constantes
desdobramentos, podemos buscar neles impulsos para agir pela realidade viva em sua
mobilidade:

[...] Nédo existem coisas feitas, mas somente coisas que se fazem, ndo estados
que se mantém, mas tdo-somente estados que mudam. O repouso é sempre

apenas aparente, ou melhor, relativo. A consciéncia que temos de nossa propria
pessoa, em seu continuo escoamento, nos introduz no interior de uma realidade
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segundo o0 modelo da qual devemos nos representar as outras. Toda realidade é,
pois, tendéncia, se conviermos em achar tendéncia uma mudanca de direcdo em
estado nascente. (BERGSON, 1989, p. 151, grifo do autor).

A intensidade, nesse sentido, redimensionou os processos de vivéncia propostos
pelo sistema, possibilitando outra mirada para uma nocdo ja dada na minha pratica,
estreitada pela recorréncia mecénica, automética. A mobilidade que Bergson apontou pelo
movimento intenso possibilitou implicar a pratica do movimento com 0s processos de
vivéncia por nocdes por mim antes descartadas, como por exemplo, dimensionando e
detalhando o sentimento, conex&o do artista com a fonte de experiéncia nas proposic¢oes do
sistema. O movimento, nesse sentido, pode ser considerado em ato, pois se efetiva pelos
impulsos da mobilidade.

O sentir e o perceber sao termos operatdrios que uso no corpo desta tese para
configurar o trabalho de engajamento do artista a experiéncia do vivo pelo movimento.
Sentir, perceber, escuta e estar atento as ocorréncias do momento, em si, no entorno, sdo
operacdes que no processo de criagcdo podem disponibilizar o artista a0 movimento intenso.
Perceber as mudancas qualitativas do movimento a partir da aten¢do ao corpo em acao,
sentir o que de pronto nao pode ser percebido, mas, entretanto afeta e conduz o fluxo dos
impulsos. Sentir e perceber caracteriza a escuta aos processos. Ao ir junto com o0 que 0s
movimentos vao propondo, o artista pode se tornar ativo, criativo. Escuta para aderir e agir
pelos impulsos que perpassam intensivamente 0 movimento, comumente ndo considerada,
trabalho que busca desregrar o habito de agir apenas sobre o que é reconhecivel ampliando
a sensibilidade do ator e da atriz ao processo de criagao.

A aproximagdo a movéncia do movimento na minha trajetéria foi se tecendo aos
poucos. N&o ocorreu por vontade autodeterminada, mas por encontros que me estimularam
e ainda me fortalecem. A seguir apresento pistas do caminho percorrido nas minhas
experiéncias para situar o tema desta pesquisa, buscando aproximar o sentir ao pensar
pelos encontros, acasos, desejos e intui¢cdes que ocorreram em processos de criagéo.

O movimento do corpo, enquanto manifestagdo cénica se configurou na minha
experiéncia de vida. Ainda crianca, com desejo de danca, arte inacessivel naquele tempo e
circunstancias, inventei movimentos. Uma danca imaginada na relagdo com o circo ao qual
tinha acesso, e com a visceral necessidade de fluxo, a qual nédo saberia localizar a origem.
Na escola me foi pedido expressar temas pelo corpo, entdo realizava movimentos e 0s
organizava para apresentar ao publico escolar. A vagueza e ingenuidade do que poderia ser

a expressao do corpo naquela conjuntura, distante de qualquer producéo artistica, abriu um
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campo de possibilidades que acabaram determinando as escolhas posteriores.
Independentemente da forma que tomou na época, provavelmente a da literalidade dos
temas que me eram propostos, 0 movimento do corpo se tornou uma referéncia de criacgéo.

O movimento como abertura de pensamento, sensibilidades e ac¢Ges criativas foi se
constituindo pela graduacdo em Educacdo Artistica — Licenciatura Plena em Artes Cénicas.
As proposi¢cdes de Stanislavski foram parte de minha formacdo, que se fez por duas
noc¢Oes, acdo fisica e organicidade. A primeira, vinda da singularidade da aplicacdo da acao
fisica na Universidade Federal de Santa Maria que ocorreu por conta de uma visdo
privilegiada da prética de Stanislavski. Nair D’Agostini havia retornado ao Brasil de
Leningrado (URSS) em meados dos anos 1980 com um Stanislavski ainda hoje pouco
conhecido, depois de frequentar o Curso de Interpretacdo Dramatica de Arkadii Katsman e
Lev Dodin, no Instituto Estatal de Teatro, Mdsica e Cinema, e também o Curso de Dire¢édo
com os professores Gueorgui Tovstondgov e Arkadii Katsman. Atuando na UFSM, Nair
apontou a seus alunos e alunas, entre 0os quais me incluo, possibilidades do trabalho
criativo pelo método de acBes fisicas e método de analise ativa, Gltima configuracdo da
pratica stanislavskiana. Os ensinamentos de Nair me legaram 0 acesso ao sistema de
Stanislavski.

A segunda nocéo, a organicidade, a vivéncia que toma corpo, ocorreu CoOmo uma
sintese entre a proposicdo stanislavskiana para as acOes fisicas, e uma perspectiva do
sistema pedagdgico de Jacques Lecog. Inés Alcaraz Marocco que havia cursado a escola de
Lecoq, também professora da UFSM na época, propunha a organicidade-sinceridade pelo
corpo em agao onde “[...] a dindmica interna dos sentidos” guia 0 movimento do corpo
(MAROCCO, 2017, p. 186). Na juncdo destas abordagens, por diferentes procedimentos
das pedagogias de Lecoq e Stanislavski, era incitada como aluna a ser organica pelas acdes
corporais e ndo atuar de modo representativo. A organicidade, como um contraponto a
artificialidade e ao cliché na atuacdo ndo tem receitas aplicaveis, genéricas ou
generalizantes, € um desenvolvimento que ocorre mediante a experiéncia, que sO pode se
realizar pelo reconhecimento de impulsos que se dao nas relagdes do momento.

Desse periodo as agdes formativas e criativas das professoras marcaram minha
relacdo com a arte teatral. Nelas reconheco o direcionamento do trabalho do ator e da atriz
criativos e autores de suas acOes, a perspectiva do corpo sensivel e os desdobramentos do
sistema pelas agdes fisicas. Somava-se a estes encaminhamentos também os ensinamentos

da professora Beatriz Pippi que tinha na consciéncia corporal seu modo de encaminhar o
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trabalho criativo de artistas em formacéo e do Professor Paulo Mércio da Silva Pereira que
nos incentivava a experimentos de linguagens e estilos na cena.

Também, e ndo menos importante, eram desenvolvidos projetos artisticos que
faziam confluir as disciplinas curriculares a temas ou espetaculos teatrais dirigidos ou
orientados pelo grupo de professores, que atuavam em cooperacdo. Essa prética era
realizada para que os alunos tivessem a experiéncia do coletivo teatral e o proprio processo
de criagdo como experiéncia formativa (MAROCCO, 2017).

Participei de dois destes projetos como aluna. O primeiro tinha como tema a
aproximacdo da tragédia grega pelo estudo de seu contexto historico e a¢des de atuacao e
encenacdo de seus textos dramatdrgicos. Nesse mesmo periodo tomamos conhecimento da
Antropologia Teatral. Eugenio Barba veio ao Brasil®> com o seu grupo de atores, o Odin
Teatret, no final dos anos 1980 para divulgar seu trabalho através de oficinas, das quais
meus professores de graduacdo participaram. Assim, tomei conhecimento, por eles, da
criagdo por partituras de movimento. No contexto de desenvolvimento de uma encenagéo
no tema do projeto, adaptei a relacdo entre a personagem Fedra e sua ama da tragédia
Hipdlito, escrita por Euripedes, sendo a cena construida através de partituras de
movimentos. Esta perspectiva, cabe lembrar, foi explorada naquele contexto, desde a
organicidade do movimento que constitui acGes fisicas, aspecto bastante singular da prética
criativa de atores e diretores graduados na UFSM, a época. Esta mirada da acdo fisica
oriunda do movimento foi se construindo em meu caso lentamente e se fazendo presente na
abordagem de trabalho desde entéo.

A segunda experiéncia se realizou pela montagem do espetdculo Manantiais
coordenado pelas professoras Inés Alcaraz Marocco, Nair D’Agostini ¢ Berenice Gorini.
Do processo de construcdo deste espetaculo, o qual participei como atriz e uma das
responsaveis pela equipe de criagdo de figurinos, me marcou 0 modo de encaminhamento
da formacéo que ndo se fez por disciplinas independentes, mas por um processo de criagdo
colaborativa. O desenvolvimento dos temas escolhidos® para a concretizacéo do espetaculo

foi realizado pelo trabalho de improvisacdo que constituiram a dramaturgia da cena’. A

®Trazidos ao Brasil por Lufs Otavio Burnier, fundador do Nucleo interdisciplinar de Pesquisas Teatrais —
LUME, da Universidade Estadual de Campinas.

® O tema aglutinador deste espetaculo foi a cultura gauchesca, explorados pelas lendas narradas pelo
folclorista, historiador e escritor gaicho Barbosa Lessa (1929 — 2002), as descri¢des etnograficas do botanico
e naturalista francés Auguste De Saint-Hilaire (1779 — 1853) e contos populares do escritor regionalista
gaucho Simdes Lopes Neto (1865 — 1916), (MAROCCO, 2017).

" Trabalho realizado sob a coordenagdo e supervisio de Nair D’Agostini. A professora Berenice Gorini
orientou o trabalho de concepgdo e confeccdo dos elementos visuais e figurinos do espetaculo. (MAROCCO,
2017).
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linguagem do espetaculo foi efetivada por agdo “[...] ndo verbal, privilegiando a
plasticidade das situagdes e personagens num teatro imagético [...]”* (MAROCCO, 2017,
p. 202).

Por meio destes projetos tive acesso a uma formacao em que a organicidade da acao
do ator e da atriz era um importante aspecto para torna-los criativos, na qual a cena se
construia também pelas suas agcbes em processos criativos. Foram necessarios alguns anos
de docéncia e pesquisa para compreender ativamente a organicidade, e dar curso a essas
abordagens.

Em dezembro de 1991 assino contrato de professora auxiliar no Departamento de
Artes Cénicas da UFSM. Os primeiros anos foram marcados por uma compreensao
limitada do que consistia a tarefa docente, o que aos poucos foi se transformando em olhar
para a producdo dos processos dos alunos, para a apreensdo do que apresentavam pelo
movimento, mais do que pela condugdo deste processo a um fim determinado ou
idealizado.

O ponto de virada, no sentido de entendimento deste panorama, se deu pelo
desenvolvimento de um projeto de pesquisa que experimentava As Possibilidades da
Meméria para a Pré-Expressividade do Ator®. Foi a partir da exploracdo do procedimento
de criacdo de Jerzy Grotowski (1933 — 1999)!° onde a memoria era trazida por
corporeidades a partir de cangdes da tradicdo do artista, estruturadas em uma partitura de
acles, que a experiéncia do vivo se apresentou mais concretamente. No estudo das
implicaces da memoria para a criacdo, Marcel Proust (1871 — 1922), as operacdes do
habito, a memdria involuntaria, através do ensaio Proust de Samuel Beckett (1906 — 1989),
contribuiram para o entendimento da relacdo indissociavel entre 0 movimento e 0s
impulsos da vivéncia. Na analise da obra de Proust, Beckett atenta para o fato de que:

[...] Estritamente falando, sé podemos lembrar o que foi registrado por nossa
extrema desatencdo e armazenado naquele Ultimo e inacessivel calabouco de
nosso ser, para o qual o Habito ndo possuia a chave — e ndo precisa possuir, pois

& ndo encontrara nada de sua Util e hedionda paraferndlia de guerra.
(BECKETT, 2003, p. 30 - 31).

Esse lugar da fonte profunda Proust chamou memoria involuntaria. Lugar da

realidade perdida e recuperada por um lapso perceptivo, a memoria involuntaria e seus

® Inés A. Marocco assinou a direcdo do espetaculo.

% Os participantes, a época (1998), académicos do curso de Artes Cénicas, foram Adriane Maciel Gomes,
Camilo Scandolara, Maria Andréia Soares, Luiz A. dos Santos, Tatiana Barrios Vinadé.

19 procedimento que tive acesso pelo curso de curta duragdo Projeto Pedagégico: Criancas na Rua Principal,
ministrada por Frangois Kahn. UNIRIO — Rio de Janeiro, produzido pela Prof® Dr¢ Tatiana Motta Lima em
1996.
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ecos conformam o impressionismo da obra de Proust, segundo Beckett. O Impressionismo
¢ definido por Beckett como “[...] relato ndo-1dgico de certos fendbmenos na ordem exata de
sua percepcao, antes que tenham sido distorcidos até a ininteligibilidade, para que se
adaptem a uma cadeia de causa e efeito” (BECKETT, 2003, p. 92).

A impressdo que este pensamento me causou, tanto quanto as corporificagdes de
uma memoria esquecida no movimento dos participantes da pesquisa se tornaram matéria
para 0 modo como me aproximei do movimento desde entdo. Movimento como fonte de
relacBes ndo projetadas capazes de confluir experiéncia do vivo ao movimento, tendo as
impressdes diretas da vivéncia que se processa como tendéncia para a construcao da cena.
A memoria que se transforma pelo momento de acdo, que ndo evoca sO contingéncia ou
biografia, mas fluxos e diferencas somadas a sensacdo do momento para dar corpo ao
movimento.

A partir destes direcionamentos é que realizei a pesquisa sobre o estabelecimento
da organicidade no trabalho do ator e da atriz no Mestrado em Artes da UNICAMP™.
Tendo como referéncia o exercicio concreto da acéo fisica e das leis organicas da acdo do
sistema de Stanislavski pude firmar o trabalho sob essa dindmica através de um estudo
mais fundamentado sobre sua obra. Stanislavski fez as vezes de cartégrafo na travessia de
um deserto dificil, o de acessar percursos desviantes das imposi¢des do habito. Nesta
pesquisa, realizada pelo estudo e analise do sistema, enfatizei a construcdo de uma
partitura como modo de estabelecer a experiéncia do vivo na atuacdo. Apurei as conexdes
propostas por Stanislavski pelo exercicio dos elementos tempo-ritmo, plasticidade de
movimentos, a proposi¢cdo de circunstancias, a imaginacao, as relacbes com objetos de
atencdo para a constituicdo da partitura de cena pelas agdes fisicas. Desse modo, se
consolidou a confianca no fluxo criador pelos elementos do sistema, nos processos que as
acOes instauram, e na construcdo da cena em decorréncia das agoes.

Na retomada das atividades no curso de Bacharelado em Artes Cénicas no ano de
2000, concentrei minhas atividades principalmente na orientacdo de exercicios cénicos
solo, com desenvolvimento de projeto, experimentacdo e relatorio do processo criativo
partindo do que a pesquisa de mestrado apontou. Nas primeiras orientagdes enfatizei
principalmente a organicidade nas criages dos alunos e alunas. Com o tempo a poténcia

das agdes fisicas foi sendo considerada como tendéncia e modo de construgdo da cena.

" Esta pesquisa que resultou na dissertagdo A organicidade do ator defendida em 2002, orientada pela Prof®.
Dr® Inaicyra Falcdo dos Santos, que em muito contribuiu para fortalecer minha pratica do movimento através
de sua perspectiva de danca-com-imagem.
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Entre o que apresentavam os movimentos dos alunos e alunas e as circunstancias propostas
por cada projeto que elaboravam, a cena apontava direcdes em que poderia ser construida.

O movimento como resultante da vivéncia era de onde partia para estabelecer
processos criativos e formativos em diferentes disciplinas de atuagdo no contexto do curso,
no entanto, foi pelas disciplinas que convergiam para projetos e execugfes de exercicios
cénicos solo que a pratica do movimento me mostrou maior abertura para a singularidade
criativa. Nas atividades docentes tive oportunidade de orientar vinte e nove destes projetos
e coorientar outros sete, que trataram dos mais diversos temas e, pelos quais, foi possivel
desenvolver o encaminhamento dos processos de formagdo e criacdo a partir das
orientacbes do sistema de Stanislavski, privilegiando o movimento como condutor do
processo formativo-criativo.

Dessas experiéncias com 0s exercicios cénicos solo derivou a realizacdo do
trabalho sobre mim mesma em laboratério, determinante da configuracdo do movimento
como ato. Partindo de uma necessidade de pesquisar a poténcia da realizacdo do
movimento pelo imediato do corpo, sem as delimitacbes de uma partitura, de projeto
artistico ou de conteudos de disciplinas é que realizei o projeto O Movimento, a Criacéo e
a Cena'®. Nesse trabalho, eu e os parceiros de pratica, queriamos experimentar o
movimento no processo criativo pela manifestagdo de seu fluxo vivo. Na relacdo entre nds
e, em nds, a experiéncia do movimento se apresentou como forca de criacao.

Realizada em contexto de escuta diferente daquele da sala de aula — apesar de
decorrente dele e a ele dirigida — a experiéncia me conduziu para a mobilidade que envolve
este exercicio. O fazer se tornou a prdépria composicdo, determinada pelo momento e pela
escuta de si e do outro em atos improvisados. Acessar estes extratos em condicdes de
deixar o movimento se transformar por seus proprios termos, qualificaram este fazer como
movimento em ato. Ou seja, elaboracéo e corporificacdo das forcas que atravessam o corpo
no momento em que se apresentam a percepgdo e ao sentir. O movimento em ato é
apresentado, neste trabalho, como acdo de efetivacdo dos impulsos dos processos de

vivéncia, impulsos da intensidade, experiéncia do vivo em seu movimento a cada ato. O

12 A pratica deste projeto teve a colaboracdo de dois atores que j& possuem uma jornada dentro desta
perspectiva de trabalho - criagdo de movimentos pelos impulsos da vivéncia. Dois egressos do curso de Artes
Cénicas da Universidade Federal de Santa Maria participam desta proposta, Felipe Dagort, Bacharel em
Artes Cénicas — Interpretacdo Teatral (2008 — UFSM) e Elionice Dias Machado, Licenciada em Artes
Cénicas (1995 — UFSM) no periodo de maio de margo de 2012 a julho de 2015. No primeiro semestre de
2015 se juntou a noés Inaja Neckel, professora do Departamento de Artes Cénicas da UFSM. A partir de
agosto deste mesmo ano segui a pesquisa individualmente.
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fluxo a que muitas vezes vou me referir é justamente a corrente de impulsos que efetiva o
movimento.

O movimento e o sistema contribuiram ao longo do tempo para eu estruturar um
repertorio de acdes formativas. Nesse processo, diferentes modos de trabalho se
apresentaram: as partituras de movimento, os movimentos decorrentes da memoria, a
construcdo da organicidade, a atuacdo e configuracdo da cena a partir das agoes,
confluindo para o0 movimento em ato como estratégia criativo-formativa.

Este percurso abreviado define o contexto de onde parto para a pesquisa que ora
apresento, onde retomo a obra de Stanislavski sob outro prisma, buscando agora o
movimento dos impulsos que decorrem da experiéncia do vivo e efetivam 0 movimento
como ato.

A estratégia utilizada para a realizacdo desta pesquisa foi 0 exame dos aspectos do
sistema que convergem para a realizacdo da experiéncia do vivo, a préatica do movimento
em ato realizado em laboratério, e a observacdo dos processos realizados pelos alunos e
alunas. Durante o processo busquei também entendimentos de autores que ampliassem a
minha percepcdo dessas experiéncias, tanto quanto da poténcia do movimento e do
sistema. O trabalho foi se compondo pela anélise, buscando a multiplicidade das forcas de
criagdo implicada na construcdo de uma sequéncia de movimentos, um movimento,
momentos de processo e suas mudancas continuas, por detalhamento de elementos do
sistema, em juncbes do impulso de algum destes elementos com algum momento de
criagdo, em suas aberturas e impasses.

A estruturacdo deste trabalho também se deu pela observacdo dos processos de
pensamento e agdes vividas na pratica docente acompanhando relatérios e projetos de
alunos e alunas que orientei, cadernos de aulas realizadas e sensacdes que se atualizaram
ao refazer estes passos. Tive ainda como suporte 0s registros das praticas de laboratdrio, o
sentir e perceber muitas vezes percorrido em treino e, finalmente, o processo de escrita em
que o pensamento foi se compondo com as sensacdes.

As experiéncias vividas, a experiéncia do movimento e as composi¢fes configuram
este trabalho, buscando seus desdobramentos nos detalhes nocionais e operativos, ndo sem
desacertos e falsos movimentos. Como proposi¢ao € um trabalho dificil porque dificil foi
efetiva-lo desde meus afetos. Todavia, caminho necessario para que do sentir possa, quem
sabe, prover movimento a pratica.

O sistema de Stanisldvski na minha experiéncia e neste trabalho é agente de

pensamento e também caminho para 0 movimento se tornar ato, experiéncia, fonte de acdo.
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Segui 0 movimento por ele. Sua abordagem aqui se conduz pelos processos de vivéncia e
corporificagdo, pela construcdo do estado criador, pela formagdo de atores e atrizes
proposta pelo mestre russo. Ao tratar da arte da vivéncia e de elementos de seu sistema me
dirijo a proposicdo de uma dindmica de criacdo que ndo aponta uma compreensdo
determinante de sua obra, nem & justa aplicacdo de procedimentos, extensiva a todo
contexto formativo e criativo de atores e atrizes, nem a eles me refiro como protocolo a ser
seguido, ou método a ser corretamente aplicado e interpretado. O sistema se manifesta
como rumo a experiéncia do vivo, como matéria de criacdo pelo movimento em ato,
sempre em composic¢des Unicas, considerando 0s contextos e atuantes que a experimentam.
O sistema interessa aqui, portanto, como movimento, como fluxo de pensamentos e acfes
que se desdobram. Pela energia que o configura, trato das proposices que estdo
implicadas no movimento em ato.

Nesse sentido apresento no primeiro capitulo a arte da vivéncia, o sentir e o
superconsciente, a segunda natureza, o trabalho do ator sobre si mesmo, aspectos do
trabalho sobre o papel, algumas das referéncias de Stanislavski na elaboracéo do sistema e
alguns dos elementos implicados nas suas operac@es criativas. A intencdo é contextualizar
as acOes e pensamentos que perpassam esta arte e realizar as primeiras consideracgdes sobre
a pratica do movimento a partir destas prerrogativas.

No capitulo posterior os elementos do sistema: atencao, liberdade muscular, tempo-
ritmo, imaginacdo e plasticidade dos movimentos sdo abordados para configurar as
operacOes de fluxo e composi¢cdo no movimento em ato. Se a pratica do movimento pelo
sistema acompanha minhas acfes desde a formacgdo, nesta pesquisa adquiriu uma
composicdo especifica, a de se efetivar em ato, sem referéncia prévia, pelas forcas do
momento com vistas inicialmente a disponibilidade ao vir a ser dos impulsos, por onde
procuro detalhar o trabalho com o movimento em suas injungdes com o sistema e seus
desdobramentos nas aberturas para o ainda ndo pensado. Assim se quer sensibilizar os
artistas pelas direces intensivas do movimento a partir das mdaltiplas forcas que se
conjugam no seu trabalho.

No capitulo subsequente trato do meu processo em laboratério com o movimento.
Esse contexto permitiu a elaboracdo ativa do movimento como ato, sempre Unico na
experiéncia do vivo. Ali relato os meandros de meu treinamento com o objetivo de dar a
Ver como se compuseram 0s pressupostos tratados em uma experiéncia que visou afinar a
minha sensibilidade a esses processos, ampliando também minha escuta aos processos dos

alunos.
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Finalmente trato das acGes formativas de atores e atrizes pelos processos criativos
articulados pelo movimento em ato, distinguindo disposi¢des de seu fluxo na constituicdo
da cena solo. Acentuo o direcionamento formativo guiado pelo proprio processo que o
movimento instaura, assim como minha acao docente e o fluxo do movimento como guia
para a criacdo da cena. A mesma sensibilidade ao processo criativo que busquei nos treinos
em laboratorio é aquela que almejo a alunos e alunas pelo movimento em ato.

A base bibliografica da pesquisa é dada principalmente pela obra de Stanislavski.
Uso como referéncia a publicacdo argentina da editora Quetzal, traduzidas diretamente do
russo por Salomén Merener, referenciada na primeira compilacdo realizada na Russia: El
Trabajo del Actor Sobre Si Mismo - El trabajo sobre si mismo en el proceso creador de las
vivencias; El Trabajo del Actor Sobre Si Mismo - El trabajo sobre si mismo en el proceso
creador de la encarnacion; El Trabajo del Actor Sobre su Papel; Trabajos Teatrales -
Correspondencia. O livro Mi Vida en el Arte, € parte da coletanea, mas utilizo a edicdo
cubana da editora Arte y Literatura, com traducdo do russo de Porfirio Miranda Marshall,
Elizabeth Diaz e Evaristo Garcia'®. As transcrices de suas aulas proferidas por
Stanislavski no Estudio de Teatro Bolchdi entre 1918 e 1920, registradas por Concordia
Antérova, sdo referidas por duas edi¢fes: a mexicana Etica y Disciplina — Metodo de
Acciones Fisicas (propedéutica del actor), com selecdo e notas de Edgar Ceballos e
traducdo de Margherita Pavia e Ricardo Rodrigues, das editoras Escenologia, Editorial
Gaceta e outra italiana Lezioni al Teatro Bol’soj com traducdo de Clelia Falletti da Dino
Audino Editore.

Ainda em torno do pensamento de Stanislavski se assomam comentérios de
pesquisadores do autor. Além desses, trago pensamentos pontuais de autores de diferentes
areas que convergem para a pratica do movimento que apresento. Observo ainda que
sempre que uma obra estrangeira de Stanislavski ou de outros autores for referéncia para

uma citacao que aparece em portugués, a traducao foi feita por mim.

' A edicdo dos livros de Stanislavski iniciou na Rissia em 1951, continha oito volumes organizados e
editados por Nikolai Volkov, Vladimir Prokofiev, Gueorgui Kristi, Nikolai Tchuchkin, segundo Vassina e
Labaki (2015, p. 108) esta edigdo enfrentou a censura soviética que vetou “[...] documentos, anotagdes,
artigos e cartas”. Uma segunda coletdnea, mais completa, foi publicada em nove volumes, com edic¢éo geral
de Anat6li Smelidnski entre 1988 e 1999.
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2 A ARTE DA VIVENCIA: UMA PERSPECTIVA PARA O MOVIMENTO

Este capitulo é proposto pela perspectiva da arte da vivéncia de Konstantin
Stanislavski, constituida no seu sistema pelo trabalho de criacdo dos atores e atrizes, e
dirigida a vivéncia dos espectadores. Considero as distingdes entre a arte do oficio, que
ilustra os sentimentos pelos clichés, a da representacdo, que demonstra 0s sentimentos
Vvivos, para a da vivéncia, operacdo da experiéncia viva na atuacdo, desde a qual se coloca
0 movimento em ato. Nesse sentido, observo na construcdo da partitura do papel a
singularidade da relagéo entre o consciente e o inconsciente, a superconsciéncia, que liga a
atuacdo ao movimento da vivéncia. Essa dindmica vem a seguir desenvolvida pela
operacionalidade de aspectos do sistema vinculados ao processo de vivéncia e, finalmente,
a pratica do movimento em ato como abertura para o processo de criagéo.

O sistema, no mbito da pesquisa aqui apresentada, é a base sobre a qual parto para
operacionalizar e pensar a experiéncia do movimento, gerado das producdes do corpo, em
acBes fisicas, por gestos ou movimento, no contexto do trabalho do ator sobre si mesmo'*,
tema desenvolvido no final deste capitulo. Ao correlacionar a pratica do movimento e 0
sistema saliento e privilegio o processo de formacao de atores e atrizes, e a experiéncia do
vivo nas acbes como base desta formacgdo. A acdo criativa inclui tanto minha pratica em
laboratdrio, quanto as que eu compartilho com alunos e alunas.

O mestre russo nasceu em 1863 e viveu até 1938. Desde a juventude até seu
falecimento, trabalhou e reuniu pessoas e diferentes fontes de pensamento em torno de sua
busca pelo redimensionamento do teatro em direcdo a inspiragdo, movimento vivo desta
arte presencial e relacional, com sua efetivagdo no artista que “[...] esculpe suas criagdes
com os vibrantes nervos de seu corpo vivo” (STANISLAVSKI, 1986, p. 129). Seu sistema
foi se compondo e se modificando a partir do encontro com a Yoga, como o0 pensamento de
diferentes areas de conhecimento, com 0s processos de seus atores e seus colaboradores.
Também, é preciso dizer, foi posteriormente modificado em virtude das traducdes e

edicdes de sua obra'®,

4 No sistema o trabalho do ator sobre si mesmo e o trabalho do ator sobre o papel se complementam.
Particularidades que caracterizam o trabalho sobre o papel serdo pontuadas neste trabalho, mas desde sua
relagdo com os processos de criagdo que se relacionam com a producdo das acOes fisicas. As agdes fisicas
desvinculadas da construgdo da partitura do papel constituem a base operativa do movimento em ato.

5 Franco Ruffini em (2003, p. 14 - 36) confronta aspectos das tradugdes americanas dos livros russos de
Stanislavski. Elena Vassina e Aimar Labaki (2015) apresentam traducOes diretas do russo para 0 portugués
de alguns textos de Stanislavski presentes na segunda compilacdo russa. Vassina e Labaki tratam também das
indicacdes de Stanislavski para a edi¢do seus livros na RUssia, das traducfes americanas e, observam ainda,
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O que impulsionou Stanislavski e ainda torna potente seu sistema foi o
estabelecimento de novas condi¢des de criagdo para um teatro em crise com seu proprio
convencionalismo. Crise esta causada pela repeticdo de clichés e pela insuficiéncia de
modos de acercar a inspiracdo, que segundo ele, é obra da natureza que se processa no
subconsciente. O convencional na atuacdo consiste no deslocamento entre a acdo que se
realiza e a experiéncia viva que lhe impulsiona. O diretor, ator e pedagogo russo
convocava a simplicidade ante as convences e desejava o trabalho dos atores e das atrizes
como uma “[...] luta com os restos daquilo que o condiciona [o teatro] para limpar a arte e
acerca-lo o méximo a natureza” (STANISLAVSKI, 1986, p. 33).

Os condicionamentos e convencionalismos se renovaram desde que o sistema foi
elaborado, também proliferaram e proliferam novos pensamentos e poéticas direcionadas a
cena. Contudo, a presenca de atores e atrizes na atuacdo e a dinamica de criagdo,
continuam sendo questfes que se colocam a cada nova agdo que se quer criativa, para a
qual, o sistema, como uma “atividade-energia”, pode ainda hoje ser causa criativa. O poeta,
tradutor, ensaista e tedrico da linguagem Henri Meschonnic (1932 - 2009) afirma que
continuar um pensamento ndo é repeti-lo, propde, em oposicdo a cristalizacdo dos fatos
histéricos, a nogdo de historicidade do pensamento ndo como obra acabada, mas atividade
que continua de modo imprevisivel, pois “[...] por mais situada que esteja, consuma seu
tempo, é o que fica nele, o que sai dele.” (MESCHONNIC, 2017, p. 164, grifos do autor).
A historicidade entéo ¢é entendida como:

[...] ndo somente 0 momento historico, sentido puramente historiador e débil de
situacdo de um pensamento. Porém ha um sentido forte, direi poético, da nocao
de historicidade, segundo a qual além dessa situacéo passada, passiva, resultante
pura dos saberes de um lugar e de um momento, ha uma atividade-energia [...]
que continua atuando mesmo através dos séculos, inclusive através das linguas,

enquanto que de acordo com o sentido historiador, 0 pensamento ndo é mais que
um ergon, um produto. (2007, p. 29, grifos do autor).

A arte da vivéncia se fundamenta nos processos de vivéncia e corporificaces de
acOes pelos atores e atrizes. Stanislavski (1986) acolhe esta abordagem por considerar que
ndo ha técnica, principio ou método que possa competir com a espontaneidade dos
processos da natureza no fluxo das experiéncias das acOes fisicas. A orientacdo é a de
operar pelas acdes fisicas mobilizando as relagdes e associacdes subconscientes a elas, por

gatilhos conscientes, preservando a atuacdo do jogo meramente teatral. Por esta via

as restricbes ao sistema pela censura do regime Stalinista. Nair Dagostini (2007) traduz estenogramas das
aulas-ensaio sobre o papel de Hamlet, registros do dltimo Estddio de Stanislavski.
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considera o carater vivo das agdes fisicas como criacdo. Essa arte acolhe 0 movimento
como criagé&o.

Para Stanislavski (1986, p. 141) a arte da vivéncia, ¢ aquela que “[...] tende a
influenciar sobre os espectadores de forma direta por meio do sentimento do artista que
esta criando sobre a cena. A esséncia desta orientacdo indica que € necessario vivenciar 0
papel a cada vez e em cada repeticdo da criagdo”. O autor apresenta a arte da vivéncia
comparando-a a arte da representacdo, passando pela observacao da arte do oficio e seus

clichés:

Na arte da segunda orientacdo [representacdo], tanto como ocorreu na primeira
[oficio], existe muito de ostentacdo, porém, ante esta semelhanga externa entre
elas devemos assinalar uma grande diferenga. O oficio, como ja havia dito,
mostra a acdo exterior e a fdbula da obra enquanto a segunda orientagdo mostra a
expressao e as emocdes do papel previamente vivenciadas.

O oficio mostra os clichés externos e o ritual da acdo do ator, enquanto a
segunda orientacdo demonstra a forma artistica cénica do papel.

No oficio os clichés e o ritual da agdo do ator se criam mecanicamente, enquanto
que a segunda orientagdo a forma artistica do papel surge diretamente do
sentimento criativo vivo e verdadeiro. No oficio o cliché se elabora de uma vez
para sempre, enquanto que na segunda orientacdo a forma artistica do papel ¢é
criada em cada oportunidade, para cada papel, para cada artista, para cada
personagem e emogao. (STANISLAVSKI, 1986, p. 201 -202).

O oficio radicando-se no convencionalismo e a representacdo no demonstrar a
forma cénica da vivéncia, independente da indicacdo poética da cena, escapam, no entanto,
aquilo que era o cerne do trabalho criativo em Stanislavski: o fluxo vivo da experiéncia.

Stanislavski distinguia a vida na atuacdo como distinta do rito social. Advertia que
para os praticantes da arte do oficio o rito é a norma, diferentemente da arte de

representacdo em que os artistas imitam seus proprios processos de vivéncia tecnicamente:

N&o esquegamos que na vida mesma eles [atores e atrizes do oficio] foram se
dando métodos e formas de sentir, que foi simplificando a existéncia de
individuos pouco dotados pela natureza. Assim, por exemplo, para aqueles que
ndo sdo capazes de crer se estabeleceram os ritos; para aqueles que ndo séo
capazes de infundir respeito se imaginou a etiqueta; para aqueles que séo pouco
interessantes foram estabelecidos os convencionalismos e, finalmente, para
aqueles que ndo sdo capazes de criar existe o oficio. Aqui estd o porqué os
homens de Estado amam os cerimoniais, os sacerdotes as ceriménias religiosas,
0S preguicosos a rotina, 0S que se preocupam com a aparéncia a moda e, aos
atores o oficio cénico com seus convencionalismos, métodos, clichés e modelos
estereotipados. (STANISLAVSKI, 1986, p. 175).

A arte da vivéncia, diferentemente do trabalho do ator com base no oficio e na

representacdo, é desenvolvida pelo trabalho do ator sobre si mesmo em processos de
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vivéncia corporificada e pelo trabalho sobre o papel*

. A partitura de ac0es fisicas, é a via
sob a qual as vivéncias se instauram a cada vez na atuagio, pois abre espaco para o “como”
realiza-las. As acOes, circunstancias e acontecimentos da matéria textual com as quais as
acOes fisicas se fusionam sdo os “o que”. A partitura dirige-se pela vivéncia das acoes
fisicas para que a criacdo dos artistas atue de modo direto sobre “os organismos vivos” dos
espectadores.

Para Franco Ruffini (2003), pesquisador e professor teatral italiano, a matéria
textual em Stanislavski prové informacGes para a personagem e, em contrapartida, o
trabalho dos atores e atrizes da autonomia ao personagem escrito pela indole psicofisica de
suas acoes fisicas, de modo que as a¢Bes ndo se remetam apenas a fabula e a representacéo.
A personagem, por este contexto, é um efeito da construcdo da partitura de agdes fisicas
gue ndo se fixa completamente, mas mantém-se viva pelo processo de vivéncia, a0 mesmo
tempo em que referida na estrutura da matéria textual (DAL FORNO, 2002). A perspectiva
de trabalho do sistema sobre partitura de acdes, e ndo diretamente sobre a construcéo de
personagem, vai possibilitar outras relagdes com a matéria textual que ndo somente a da
literalidade de uma pela outra, ou da narracdo da fabula, trazendo importantes implicacdes
na criagdo pelo movimento.

Pela realizacdo das acOes fisicas em seu movimento vivo, Stanislavski dizia que na
cena, o papel, o “o que”, ¢ guia e ndo fundamento da arte da vivéncia:

Nestes momentos ndo existe 0 papel. SO existo eu mesmo. Do papel e da obra sé
ficam as condigdes, as circunstancias de sua vida sendo todo o resto meu,
préprio, que me pertence, ja que todo o papel, em cada um de seus momentos

criativos pertence a um individuo vivo, quer dizer, ao artista mesmo, e ndo ao
esquema morto de um individuo, ou seja, ao papel.

1% No contexto do trabalho sobre o papel a partitura é resultante da relacdo entre as a¢gdes da matéria textual
e o trabalho criativo do ator e da atriz. Ao tratar da partitura do papel o pedagogo russo assinala que a dire¢do
e orientagcdo do trabalho criativo acontecem na esfera do inconsciente, e a esfera consciente que lhe da
suporte, sucede da identificacdo dos marcos principais da obra escrita, sua estrutura de a¢do discriminada em
acontecimentos, circunstancias propostas, acdes, objetivos e contra-objetivos de cada personagem, em cada
acontecimento do texto pela andlise ativa do texto. As ac¢Bes dos artistas afluem, neste processo, para a
constituicdo da acdo transversal, percurso que abrange as ac¢Ges fisicas e as agdes do texto e se dirige para a
supertarefa que ¢ “[...] uma acdo que atravessa toda a apresentacdo e que € o amalgama que transforma as
pequenas linhas e agdes em um todo.” (VASSINA e LABAKI, 2015 p. 314). Como modo de trabalho sobre
papel a analise ativa d& suporte aos études, ensaio por estudos, para “[...] acionar o pensamento ativo e
criativo do diretor e do ator, gerando um processo de conhecimento da estrutura da acdo dramatica, que se
complementa e concretiza na pratica através do processo de criagdo do ator [...].” (DAGOSTINI, 2007, p.
22). Pelos études, se compdem as acBes do papel através da experimentacdo (MOSCHKOVICH e
TENORIO, in KNEBEL, 2016). Os processos ocorrem a partir das circunstancias propostas, dadas por um
texto e, ou imaginadas pelo ator e pela atriz, que se fusionando em um fluxo vivo. Estes artistas nédo
representam esquemas advindos da matéria textual, mas agem, dando vida a esta estrutura de ac¢Ges ficcionais
por impulsos préprios. O modo como as ac¢des fisicas se realizam na cena no contexto das circunstancias
propostas pelo texto podem variar sempre, visto que se referem a memoria e as producdes decorrentes de
sentimentos e pensamentos dos artistas por conexdes inconscientes.
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Todos os pormenores experienciais, 0s detalhes ndo abordados pelo poeta sdo
trazidos pelo ator ao papel. [...] repito, [as circunstancias propostas omitidas pelo
autor] retornam pelo ator na vida do papel com a ajuda da invencdo e da
imaginacdo, nas quais sempre se ocultam como as nuvens ocultam a montanha.
(STANISLAVSKI, 1986, p. 340, grifos do autor).

Stanislavski dedicou parte importante de sua pesquisa aos procedimentos com a
matéria textual, caracterizando um dos modos de seu estudo laboratorial. O professor
italiano de historiografia teatral Fabrizio Cruciani (1942 — 1992) atenta para o fato de que a
literatura sempre esteve em Stanislavski a servi¢o do ator e da atriz, e ndo o contrario e
que, subterraneamente “[...] sem infringir a superficie do texto” (1995, p. 117 - 119), o
pedagogo russo trata de buscar a presenca destes artistas, desenvolvendo a cena por ela.
Menos que a fabulacdo, a matéria textual e sua composi¢do no papel cénico eram acessos
de constituicdo de vivéncia:

[...] o grande e inconcebivel segredo da criacdo. Esse segredo ndo esté ao alcance
nem da razdo, nem do conhecimento, nem do entendimento. Ele estd somente ao
alcance da prdpria natureza, com sua sensibilidade criadora inconsciente. Alias,
nés, humanos, atribuimos demasiada atencdo a vida consciente. Entretanto,
apenas mais ou menos uma décima parte da vida humana acontece
conscientemente, enquanto nove décimos acontecem no inconsciente... Somente
as tarefas criadoras do papel devem ser conscientes, mas 0s meios de sua
realizacdo devem ser inconscientes. Inconsciente por meio do consciente — eis 0

lema que deve dirigir nosso trabalho. (STANISLAVSKI in VASSINA;
LABAKI, 2015, p. 50, grifos do autor)

Nos Distintos tipos de teatro, capitulo do livro Trabajos Teatrales (1986),
Stanislavski percorre diferentes modos de estabelecer a cena em seu tempo, e nos da
mostras do pensamento que ele mesmo tinha em relacdo a poténcia da arte da vivéncia na
cena. Na descricdo do tipo mais comum, o teatro de representacdo de clichés, o autor
aponta que a fabula é narrada “externamente”, demonstrada ao espectador, ndo ha agdes
fisicas. O teatro culto, filosofico, ndo se da a compreensdo imediatamente, dirige-se ao
pensamento através de simbologia, talvez nunca digerida pelos espectadores. O teatro de
personagens reais se caracterizaria pela identificacdo do publico com a vida da cena, onde
se VE pessoas em acao e ndo artistas representando. Esse tipo de teatro, segundo nota dos
compiladores da obra referida, se refere ao trabalho realizado no Teatro de Arte de
Moscou, criado por Stanislavski e Vladimir Nemirévitch-Danchenko®’. A este se segue a
descricdo de um teatro de grande opuléncia visual pelo qual Stanislavski lista

caracteristicas da orientacdo da arte da representacdo. Do teatro dos grandes atores e atrizes

7 Diretor, dramaturgo e pedagogo que fundou juntamente com Stanislavski o Teatro de Arte de Moscou em
1898. Nasceu em 1858 e faleceu em 1943.
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0 autor destaca 0s protagonistas, sua maestria e genialidade, que ndo era acompanhada pelo
resto do elenco, que geralmente superatuavam no falso pathos.

Na penultima descri¢do, Stanislavski inicia com a pergunta “— Como denominar o
novo teatro para o qual nos transportaremos agora com 0 pensamento?”. Assim comega a
exposicdo de um teatro que ainda ndo existia, mas era imaginado por ele. A sala tem forma
octogonal. Nas paredes existiam tel6es para projecfes cinematograficas que subiam e
desciam desde o piso, fazendo coabitar multiplos cenarios no espaco comunicando-se entre
si. Nos espacos em torno da plateia podiam passar “[...] toda uma multiddo, procissdes”
(1986, p. 255). A iluminacdo variava neste espetdculo imaginario, lugares apareciam e
desapareciam, entre fossos de onde emergiam figuras fantasmagoricas. Também na cupula
e em balcdes elevados ocorriam cenas e apari¢cGes guiadas pela iluminacdo. A atmosfera
sonora era composta por uma mauasica indefinivel que se misturava a sons de aves, por
exemplo, e vozes femininas e masculinas que ndo cantavam arias, “[...] mas chamados,
gemidos e gritos de alegria” (1986, p. 257), de forma independente ou em conjunto com a
musica. A orquestra “[...] difunde uma sinfonia contrapontista” (1986, p. 257), soando na
imaginac¢do de Stanisldvski como um “oficio religioso”. Quanto ao que se passava neste
ambiente cénico Stanislavski aponta “E impossivel dizer que naquilo que nos mostram
havia uma fabula. Eu ndo poderia narra-la. Porém, clara e fortemente vivenciei tudo o que
vi e escutei” (1986, p. 257). Continua sua descricdo observando que naquela cena havia
praticamente tudo o que uma pessoa passa ha vida, mas como vivéncias, estados ou
quadros que se relacionavam. Estes acontecimentos eram conduzidos por personagens
variados, um casal que lembrava Pierrd e Colombina, um antagonista que fazia referéncia
ao Arlequim, um casal de idosos, a adolescéncia e a infancia, a morte, o amor, em
personagens reconheciveis, mas também em personagens etéreas. Este ndo seria um género
puro, observou Stanislavski, reunia drama, danga, Opera, farsa... “[..] narrar
sistematicamente é impossivel, ja que na obra ndo havia uma fabula nem pensamentos
determinados” (1986, p. 258). Segue-se a essas imagens uma serie de outras que
Stanislavski imagina para um novo teatro, que ndo possuia uma fabula coesa, mas “[...]
forte expressao sonora e visual. Todas estas grandes vivéncias ou estados de animos ou
quadros se uniam entre si, como se estivessem interpretadas por um fio, uma linha, pela
qual nos conduziam os personagens protagonistas” (1986, p. 257).

Em nota, o editor responsavel pela primeira organizagdo da obra de Stanislavski,
comenta “[...] Ele fantasia aqui sobre as infinitas perspectivas e possibilidades do teatro

que o seduziu como diretor. No entanto, tal espetaculo contradiz os principios daquele
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teatro realista que o autor definiu ao longo de sua vida” (KEDROV et. al, in
STANISLAVSKI, 1986, p. 244 - 260). Essa nota sinaliza para a cristalizacio da relagio
entre a arte da vivéncia como realismo, na diretriz ideologica daquele contexto historico.
No entanto, a narrativa de Stanislavski, mesmo que imaginada, aponta que a arte da
vivéncia, no seu desejo e perspectiva de entdo, ndo se vincula a essa matriz estética, se
dirige isso sim, a uma relacdo de comunh&o, de vivéncia do espectador pela vivéncia do
artista cénico.

Mais do que situar o contexto de Stanislavski e, 0 modo como ele préprio o
percebia em relacdo a arte da vivéncia, esta passagem de um teatro imaginado sublinha a
possibilidade de autonomia da arte da vivéncia em relacdo a fabula. Esta abertura para a
autonomia das acOes fisicas em relacdo a narrativa, na pratica do movimento em ato, vai
implicar na ndo vinculacdo direta com a matéria textual. Os anos de pratica sobre esta
independéncia me deram a perceber no movimento mesmo tendéncias de resolugdo da
cena, advindas das associagOes dos artistas, da relagdo consciente e inconsciente
corporificadas no movimento.

Stanislavski também situa a arte da vivéncia em relacdo a outras orientaces teatrais
que identificava em seu tempo. As que partem das ideias dos dramaturgos, do diretor ou do
cendgrafo, por exemplo, apesar de seus gostos artisticos e das inventivas, pecam muitas
vezes, segundo ele, por ndo considerar a vivéncia dos atores e atrizes como elo com 0
espectador:

Apesar de todos os contras desses teatros, afogados pelo despotismo do diretor,
do dramaturgo ou do cendgrafo, devem-se considera-los como institui¢Bes cultas
e Uteis. Eles levam conhecimento, desenvolvem o gosto literario, obrigam com o
pensamento a referir-se ao elevado, porém sdo impotentes para transmitir aquilo
que é o mais importante, o superconsciente, 0 que mais se valoriza em nossa arte,
0 que constitui 0s nove décimos das partes da vida do espirito humano, o que se
transmite na cena exclusivamente através da irradiacdo e do sentimento criativo

do proprio artista, através de seu proprio éxito sobre os expectadores.
(STANISLAVSKI, 1986, p.232).

A entrega que espera Stanislavski do artista criador ¢ a de “corpo e alma” e ndo,
como na arte da representagdo, dos sentidos guiados pela inteligéncia e “[...] uma porcao
de sentimento estético” (1986, p. 200). A vivéncia como um processo que aporta a
experiéncia do vivo, diferentemente do convencional e do mecéanico, dos deslocamentos
entre o corpo o sentimento € o pensamento, ¢ convergéncia para a “[...] qualidade mesma
do sentimento vivenciado na cena.” (1986, p. 211). A vivéncia para os atores e atrizes

refere-se ao sentimento superconsciente. Por esta indicacdo, os artistas poderiam explorar
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suas forgas criativas de modo a ndo serem apenas executores de formas e de ideias alheias,

mas criadores.

2.1 O SUPERCONSCIENTE

A diferenca entre os artistas que atuam desde a arte da vivéncia e os que o fazem
pela arte do oficio e a arte de representacdo é o sentimento. Quando esgotados os caminhos
conscientes das operacfes com o papel, a esfera inconsciente inicia sua acao pelo que nédo é
acessivel a razdo, mas ao sentimento: a intui¢do. A intui¢do acessa “[...] ndo a reflexdo,
mas a vivéncia criadora; ndo a técnica do ator, por mais refinada que seja, mas diretamente
a natureza, aquela feiticeira.” (STANISLAVSKI, 1977, p.144).

O pedagogo russo observou que muitos artistas, em seu tempo, limitavam-se as
emoc0Oes superficiais, com isso, ignoravam a esfera do subconsciente. O sentimento foi
tratado na cena, dizia Stanislavski (1977), como vindo das alturas, ou do artista como um
ser tomado por paixdo, como acéo do acaso, ou ainda, pelo sentimento tragico, que para ele
significa tensdo e falsidade, super atuagdo que gera convencionalismos teatrais e “...]
emocdes superficiais nos espectadores”. O sentimento antes de ser um efeito de atuacdo na
cena, na préatica stanislavskiana é acesso a intuicdo e se efetiva nas acgdes fisicas pelos
fluxos que ocorrem a margem da consciéncia.

Para que a atuacdo proponha vivéncia aos espectadores, a acdo dos artistas ndo deve
se pautar apenas no visivel e no audivel. E preciso abordar o “[...] manancial de vida viva,
o centro principal de nossa natureza, nosso mais intimo eu, a inspiragdo mesma. Ali se
encontra oculto o principal material espiritual.” (STANISLAVSKI, 1977, p. 144, grifos do
autor). Stanislavski (1977, p. 144) observa que “[...] frequentemente um pequeno raio da
consciéncia [atitude de técnica teatral mecénica] destréi as mais sutis vivéncias
inconscientes”. Citando o psiquiatra inglés Henry Modsli e o cientista americano Elmar
Gets, 0 autor adverte, como ja dito anteriormente, que nossa consciéncia apreende e é
responsavel por apenas uma décima parte das atividades que lhe atribuimos. Relaciona
entdo a superconsciéncia como a capacidade de ativar, pelo consciente, aspectos do
inconsciente na ac¢ao do artista cénico. Desse modo ha convergéncia do corpo com os fatos
sensiveis e 0 pensamento para provocar vivéncia no espectador.

Na natureza mesma, ou seja, nas producOes de nosso corpo em relagdo, se
processam sensacdes, sentimentos e estados — impulsos artisticos — que as palavras

dificilmente irdo nomear, pois “[...] quanto mais sutil ¢ o sentimento; quanto mais irreal,
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abstrato, impressionista, etc., tanto mais superconsciente, quer dizer, mais perto da
natureza ¢ mais longe da consciéncia.” (STANISLAVSKI, 1977, p. 145). Um dos
pensamentos de Stanislavski que melhor traduz a acdo do superconsciente na atuacéo, e a

funcdo da consciéncia nos seus processos, € apresentado na citacdo que segue:

O irreal, o impressionismo, a estilizagdo, o cubismo, o futurismo e as demais
sutilezas, ou o grotesco, comecam na arte ali onde a natural, a real vivéncia
humana e a emocéao alcangcam seu pleno e natural desenvolvimento, ali onde a
natureza se evade da tutela da razdo, do poder do convencional, dos
preconceitos, das repressdes, e se entrega a sua propria iniciativa superconsciente
(intuicdo); ali termina o ultranatural e comeca o abstrato.

De modo, pois, que 0 Unico acesso ao inconsciente é através do consciente. O
Unico acesso ao superconsciente, ao irreal, é através do real, através do
ultranatural, ou seja, atraveés da natureza organica e sua normal e ndo violada
vida criadora.

Seria tragico que a esfera do abstrato, a estilizacdo, o impressionismo, ou outras
sutilezas da vivéncia e da encarnacdo, fossem abordadas partindo de
especulagdes intelectuais, de formas rebuscadas, puramente exteriores, ou de
uma teoria de raciocinio.

O resultado seria uma técnica exterior vasta, uma imitagdo, uma caricatura teatral
ou um desvio geral. A razdo e a técnica sdo demasiado toscas para transmitir o
superconsciente. Este necessita de um estado de animo genuinamente criador: a
prépria natureza organica. Sdo ridiculos e lamentaveis aqueles que ousam
rivalizar com a natureza; pelo contrario, me submeto integralmente a sua
inventiva criadora e aprendo a colaborar com ela, ou pelo menos a nao atrapalhar
seu trabalho. (1977, p. 145 - 146, grifos do autor).

Independentemente dos “ismos”, ou de qualquer que fosse a organizacdao que a cena
pudesse adquirir, para Stanislavski (1977) interessava que fosse dirigida a vivéncia do
espectador pela vivéncia dos artistas na cena. Os “ismos”, dizia ele, quando realizados
mecanicamente, a partir da “arida razao” produziriam imita¢ao, se, no entanto, partisse das
“[...] sutilezas da sensibilidade e da encarnagdo cénica quando nascem do superconsciente
como resultado da inspiragdo criadora” (1977, p. 148), entdo teria a for¢a que ultrapassa a
imitacdo técnica, seria criacao.

O sentimento dos artistas € um dos modos de instaurar esta experiéncia, dos mais
potentes, pois o fato sensivel € o0 meio de conexdo com o vivo. Stanislavski (1977, p. 373)
apela assim para a ndo viola¢ao da natureza na atuagdo e aconselha ao artista “[...] seguir
os sinais por ela assinalados”, para que ndo se restrinja a processos puramente racionais, na
sua visdo, “[...] a mais tediosa das formas cénicas”.

O autor, é importante ressaltar, trata da superconsciéncia pela natureza organica, o
corpo, atravessado pela experiéncia do vivo e seus impulsos que motivam as acdes fisicas.

As acles fisicas conjugam pensamentos, sentimentos e sensagdes corporificadas. Porém,
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ndo menos importante, Stanislavski destaca que o sistema aborda estes sentimentos,
pensamentos e desejos de modo indireto™.
O diretor russo Anatoli Vassiliev, em discussées com os tradutores franceses da obra
de Maria Knebel, discute o sentir-a-si-mesmo como um modo de melhor abordar o
sentimento:
Me parece que podemos distinguir o sentimento e o sentir-a-si-mesmo assim: o
sentimento é estatico, o sentir-a-si-mesmo é dindmico. Nao é a mesma coisa,
entende? Se digo, por exemplo, “eu sinto”, isso ¢ normal na 16gica cotidiana. Eu
sinto alguma coisa. Mas o “eu sinto” significa que vocé contou sobre o sentir-a-
si-mesmo. Sim, € isso! Precisamente: “eu sinto” — olhei para dentro de mim, vi o
que ocorre na minha alma e disse: “ai estd, estou experienciando isso”; eu fixei
este sentimento. Mas isso ndo acontece com o sentir-a-si-mesmo. O sentir-a-si-

mesmo é um certo processo...de um sentimento que se move, um processo de
germinar o sentimento. (in KNEBEL, 2016, p. 289)

Ao designar o sentir-a-si-mesmo como processo que € movimento Vassiliev
observa o sentimento como um efeito nomeado, portanto voltado a um resultado. Do
mesmo modo, ressalta o diretor teatral, em processos de criacdo o que existe é o sentir-a-si-
mesmo, Vvisto que “[...] aquilo que chamamos sentimento s existe na percepcao de outra
pessoa” (In KNEBEL, 2016, p. 292). Para o diretor a acdo chama a emogédo, nunca a
demonstra e nunca se detém nela. No Sistema de Stanislavski, diz ele “tudo esta ligado a
criacdo, absolutamente tudo, toda pratica, toda a teoria, tudo, tudo. A compreensdo de
matéria como uma vida que se cria constantemente, que nunca para, que sempre muda.”
(In KNEBEL, 2016, p. 293).

Quando trata da superconsciéncia na criacdo, para a qual o sentir a si se dirige, 0
pedagogo russo se refere também a filosofia da Yoga e a sua pratica, pois nela reconhece
um caminho:

Os yogues, que realizaram milagres na esfera do subconsciente e do
superconsciente, ddo muitos conselhos praticos. Também eles abordaram o
inconsciente através de procedimentos conscientes preparatorios desde o

corporal ao espiritual, desde o real até o irreal, desde o natural até o abstrato.
(STANISLAVSKI, 1977, p. 146).

Segundo o pesquisador russo Serguei Tcherkéasski'® (2016) é a partir das obras do

yogue Ramachéraca, pseuddnimo do americano William Atkinson (1862 — 1932)%, que

'8 Tema que abordo adiante nas forgas motrizes da vida psiquica, uma das trés bases do sistema.

19 Utilizo esta referéncia a partir da traducéo para fins didaticos realizada por Laédio José Martins do livro
Stanislavsky and Yoga (2016). Nesta publicagdo Serguei Tcherkasski analisa os impactos da autocensura
realizada por Stanislavski a sua obra, em termos considerados vagos ou misticos pelo regime estatal soviético
que o faz, por exemplo, substituir a nocdo de prana por energia. O autor avalia a repercussdo da Yoga
Classica do yogue Ramachéaraca no sistema. Tcherkasski fundamenta seus estudos na obra de Stanislavski e
em comentadores russos, mas também nos estudos “estrangeiros” que iniciaram os estudos da relacdo do
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Stanislavski relaciona o estado criativo com o inconsciente ja no inicio da formulacdo do
sistema, utilizando a nogdo de superconsciente como “[...] fonte de inspiracdo, intuicdo
criativa e do conhecimento transcendental” (TCHERKASSKI, 2016, s/p.). Stanislavski,
segundo o autor, apropria-se da ciéncia do dominio da mente da yoga, como um sistema de
autoaperfeicoamento, para que 0s atores e as atrizes aproveitassem o estado criativo. O
pesquisador aponta que estes estudos iniciam em 1911 e acompanham geracdes de alunos,
entre as quais, os atores do Primeiro Studio, na década de 1910, os cantores do Estudio de
Opera, na década de 1920 e os do Esttdio de Opera e Teatro na década de 30 do século
XX, reverberando na pratica stanislavskiana pelo que segue:
O yoga proveu o sistema com varios exercicios de treinamento sobre as técnicas
interna e externa do ator. A perfeicdo de um nimero significativo de elementos
do estado criativo interior do sistema de Stanislavski é realizado através de
métodos atualizados, retrocedendo as vérias eras da tradicdo yogue. O yoga
ajudou a formular o conceito central do sistema acerca do inconsciente e sua
divisdo em sub e superconsciente. [...] O yoga proveu Stanislavski com um
modelo que respondia &s perguntas do sistema sobre as inter-relagdes do corpo e

do espirito, em maior medida do que a psicologia da época de Stanislavski.
(TCHERKASSKI, 20186, s/p.).

Nas licbes para o desenvolvimento mental o yogue Ramacharaca apresenta a Raja
Yoga, cuja finalidade ¢ aprender a dominar a mente para a realiza¢do do “Eu sou”, ou o eu
real. Estas licGes partem da distincdo de niveis mentais, entre 0s quais a mente instintiva e
a mente intelectual, para entdo, desenvolver a mente espiritual, fonte dos pensamentos
elevados, mas também instrumento para a consciéncia da verdadeira natureza do “Eu sou”.
Na condigao real, pela expansao do “Eu”, o iniciante poderia deixar de ser escravo e passar
a ser senhor de suas emogdes, habitos e pensamentos para “[...] sacudir de vés a tirania da
mente que vos oprimia por tanto tempo” (RAMACHARACA, s/ data, p. 39). A expansio
dos dois primeiros niveis mentais para a mente espiritual ndo visa outra coisa sendo
desenvolver no praticante as qualidades que lhe sdo proprias como emanacdo e
manifestagio do “Absoluto” (RAMACHARACA, s/ data, p. 47). Nesta filosofia ¢ a mente
espiritual a fonte de “inspiragdo”, do “génio” ou da “espiritualidade”.

Ramachéraca enfatiza que independente dos planos e fases, a mente ndo pode ser
confundida com o “Eu”. A mente ¢ um instrumento, bom e necesséario, diz o yogue, para

tomada de consciéncia de nossa natureza. Assim também o0s sentimentos, os sentidos, 0s

sistema com a yoga. Entre estes o autor cita William Wegner, Andrew White, Mel Gordon, Sharon Carnicke
e Rose Whyman.

20 As obras a que se refere sdo: Hatha-Yoga ou filosofia yogue do bem-estar fisico e Raja Yoga — ligdes para
o desenvolvimento mental, ambas publicadas no Brasil pela Editora Pensamento, nas quais ndo consta data de
publicacdo.
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habitos e 0s nossos pensamentos, pela observacao de si, sdo instrumentos de consciéncia
dos estados mentais superiores e do “Eu”. Aconselha com exercicios praticos a fazer uso
da observagdo destas impressdes ou condigdes mentais, “[...] que sdo s6 acidentais para
v0s, e ndo vos mesmos” (RAMACHARACA, s/ data, p. 32, grifos do autor), para se tornar
“senhor delas” e ndo escravos. O iniciado nas praticas filosoficas yogues, segundo
Ramacharaca, domina e dirige o trabalho destas forcas para delas produzir o melhor efeito,
entre outras operacdes, aprendendo a dar ordens ao subconsciente.

A mente em suas manifestacbes € volatil e erratica, diz 0 yogue, por isso, 0
exercicio primeiro da Raja Yoga é o Pratyahara “[...] ou a arte de tornar a mente
introspectiva, isto é, dirigir a sua atencdo para seu proprio interior”, este processo €
definido pelo autor como “dominio da mente pela vontade” (RAMACHARACA, s/ data, p.
68). Neste ensinamento, pelo dominio da vontade, se pode desenvolver a percepcao de
modo a, produzir os “mais altos estados” desenvolvendo novos sentidos, desde os sentidos
mais imediatos pelos quais a mente “percebe” fatos ou objetos. (RAMACHARACA, s/
data, p. 97).

A percepgdo do “Eu” na filosofia yogue ultrapassa o limite da consciéncia de si
mesmo da psicologia de entdo, dizia Ramacharaca. Esta consciéncia ndo é consequéncia de
raciocinio e da convic¢do intelectual “[...] € um saber, € ndo um pensar e uma crenga”
(RAMACHARACA, s/ data, p. 122). Nessa condigdo o eu sabe que é real, por isso “Eu
Sou” ¢ uma manifestagdo de um dos estados de iluminacdo. N&o € obra do intelecto, mas,
“[...] sentimento que s6 a intui¢do mesma possui” (RAMACHARACA, s/ data, p. 127) e
que, na falta de explicacdo, muitas vezes, e erroneamente, diz Ramacharaca, produz credos
e teologias, obras do intelecto.

Ramachéaraca observa uma subdivisdo do plano do intelecto que contém aquilo que
foi adquirido pela experiéncia, a “segunda natureza” que se assemelha ao instinto e esta
abaixo da consciéncia. Esta segunda natureza se constitui de habitos adquiridos por
repeticdo. Para o Yogue no trabalho dos artistas este habito corresponde ao que foi
aprendido, correspondendo a um “extraconsciente” que permite ao pianista, por exemplo,
observar a propria execugdo. Ramacharaca diz que “A mente do habito, ndo s6 atende as
acoOes fisicas, como também toma parte em nossas operagdes mentais” (s/ data, p. 154), e
esta faceta da mente, o habito, que ndo gosta de revisdo € a responsavel pela escravidao da
pessoa as proprias ideias.

Ao primeiro plano da mente, que denomina vegetativo, segue-se a mente habitual, a

mente intelectual, onde grande parte das operacdes ocorre subconscientemente, ressalta o
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yogue. A mente intuitiva ndo é produto de raciocinio, mas da intuicdo, estd acima da
consciéncia ordinaria e ¢ fonte da originalidade: “Nessa maravilhosa regido habita o génio.
Muitos, se ndo todos dos nossos grandes escritores, musicos, artistas e outros exemplos de
génio, tém sentido que sua for¢a vinha de um manancial superior”, porque estdo acima da
consciéncia ordinaria (RAMACHARACA, s/ data, p. 156). Por fim, segue o plano da
mente espiritual, “o0 manancial superior” manifesta por meio da intuigao.

Para o dominio da mente, as operacfes subconscientes sdo fundamentais, pois é
neste plano que se realiza a maior parte do trabalho mental, segundo Ramacharaca. O
primeiro passo para descontingenciar a mente de habitos escravizantes consiste no
direcionamento da atencdo a um objeto e, a partir do treino da atengéo, dirigir ordens pela
vontade ao subconsciente. No exercicio da vontade o estudante deve primeiro relaxar a
tensdo muscular e esforco mental, depois de um tempo nessa condicdo o objeto deve ser
fixado como visdo mental mediante a concentracdo. A partir dessa imagem mental passara
a se relacionar com o subconsciente, como se separado de si, abrindo caminho para 0 néo
pensar mecanicamente € para aproveitar os “acasos” ou, ligagdes mentais inconscientes,
mediante a atencdo concentrada, elaborando respostas, decisdes e resolugdes. O trabalho da
mente consciente, a partir do que surge, pode entdo analisar e arranjar as evidéncias que
procedem deste processo. O papel da mente consciente é prestar atencdo, a mente
subconsciente entdo se torna “o bom criado” enquanto a intui¢do, que possui Processo
distinto é “o bom amigo” (RAMACHARACA, s/ data, p. 171).

A vontade, imperativo de acdo sobre a mente subconsciente que observa os fluxos
“ocasionais”, na filosofia apresentada por Ramacharaca, ¢ uma atividade que consiste em
concentrar a atencdo sobre o objeto desejado evocando imagens mentais. A partir deste
foco entdo, desenvolver detalhadamente outras imagens em torno da imagem inicial para
assim, dirigir a vontade sobre a resolucdo da questdo, tornando este procedimento um
habito. Este processo, € certo, envolve muitos detalhes e noc¢Bes que aqui ndo sao
abordados, mas reflete em muito as operagdes propostas por Stanislavski para o trabalho
dos artistas, abarcando aspectos de diferentes elementos do sistema para o estabelecimento
do processo de vivéncia: a liberdade muscular, a atengdo e a imaginacao principalmente. A
superconsciéncia, pelos processos da natureza mesma, Unica que conhece seus caminhos,
poderia penetrar no “organico vivo” do artista e do espectador.

Essas operagOes com a atencdo e a imaginacdo dialogam diretamente com o
trabalho dos atores e atrizes para a criacdo das acOes fisicas. Através da atencdo a um

objeto, em si, no entorno, em alguma proposi¢do da imaginacdo a acdo ganha impulso e
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continuidade. Para que ocorram de modo superconsciente, ou seja, pela intui¢do, os artistas
devem se preparar para estabelecer o correto estado criador, diz Stanislavski (1977)
aconselhando os artistas a agirem como 0s yogues, jogando ideias no saco do
subconsciente, deixando que ele se encarregue delas. Estas ideias consistem em “[...]
conhecimento, experiéncia, lembrangas de nossa memdria intelectual, afetiva, visual,
auditiva, muscular etc.” O que sugere aos artistas ¢ “[...] repor constantemente estes
materiais” (STANISLAVSKI, 1977, p. 148 - 149), para deixar que se manifestem
espontaneamente nas acOes fisicas. A acdo unicamente racional, nesse contexto, gera
convencionalismo.

Para tornar livres estas associagdes o trabalho do ator sobre si mesmo contribui
para a criacdo de uma segunda natureza que possibilita entre outras coisas, a abertura, a
disponibilidade a estas relacdes, sob as quais ndo temos dominio, visto que variam e se
movem por sua prépria dindmica, e ndo costumam ser objeto de nossa percep¢do. A
segunda natureza, pela assimilacdo de novos hébitos, amplia o aproveitamento dos
impulsos da vivéncia, prepara atores e atrizes para nao afugentar suas sutilezas porque no
desvio entre corpo, pensamento e sentimento, pela “[...] menor repressdo, violacao,
convencionalismo ou falsidade” (STANISLAVSKI, 1977, p. 147), a superconsciéncia se
fecha “a sete chaves”.

A segunda natureza aproxima o artista do fluxo vivo, que compde a cria¢do pelo
acesso a “[...] esferas, planos, matizes e imperceptiveis delicadezas da vida inconsciente e
superconsciente do espirito humano” (STANISLAVSKI, 1986, p. 210). Estas sutilezas,
que nao se deixam apanhar € ndo se submetem a consciéncia, se criam por “[...]
inconscientes impulsos artisticos, de atracdes instintivas, de pressentimentos criadores, de
anseios, estados de animo, germes, espectros, sombras, fragrancias espirituais, estalidos de
paixdes turbulentas, éxtases elevados e até inspiragio” (STANISLAVSKI, 1977, p. 144).

O sentimento, antes que um estado afetivo determinado, é processo de sentir
decorrente do engajamento na realizacdo da acdo, atravessamento da vivéncia que toma
corpo, e € variacdo e mudanca. Este aspecto do pensamento em préatica de Stanislavski
também caracteriza 0 movimento em ato. Seu exercicio busca acolher estas adjacéncias
para efetivar o movimento pela experiéncia do vivo.

Para acontecer nestes termos as agoes fisicas devem ser vivenciadas nos detalhes de
seus movimentos refazendo novamente um caminho. Para exemplificar este processo

Stanislavski (1980, p. 190) narra um fato vivido pelo personagem do professor, Arcadi
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Nikolaievitch Torstov?!. Depois de muito tempo sem voltar & sua casa de campo nas férias,
Torstov retorna e ja ndo encontra o caminho da estacdo férrea até a casa, no passado
marcado pelos constantes passos até a estacdo. Guia-se entdo pela memoria, pelos sinais, as
arvores, as subidas e descidas entre outros detalhes do caminho. Com as constantes idas e
vindas refeitas até a estagdo, o caminho se tornou novamente limpo e definido. No
contexto da atuacdo, essa passagem recomenda ao artista que siga o caminho das agoes
recorrendo aos sinais sensiveis que a experiéncia evoca e a paisagem do acontecimento,
lastro de seu movimento vivo.

Assim a vivéncia toma corpo nas agdes, pois 0 artista recorre a experiéncia
enquanto ela ocorre, as impressdes que esta lhe causa, a memdria de sensacdes e
sentimentos gque evoca, as imagens mentais e sensa¢fes que o momento vivido, em sua
temporalidade propria, produz. O artista, de modo ativo, toma-a como impulso, de modo
que:

N&o ha nada estabelecido de uma vez por todas no trabalho criativo. Como a
vida é movimento perpétuo, assim também seus problemas criativos ndo podem

manter-se quietos, mas sim ir adiante com espirito vivo. De outra maneira
cairiam no esquematismo e no falso exagero. (STANISLAVSKI, 1994, p. 170).

Se a Yoga visa a iluminacdo na mente espiritual, em Stanislavski a abordagem da
superconsciéncia quer a disponibilizacdo do artista a criacdo pela forca da vivéncia. Para o
mestre russo existe diferenca entre vivenciar de modo ativo e de modo passivo 0
sentimento, que inclui as demais forcas que ocorrem no seu fluxo. A vivéncia passiva,
adverte, pode ser “[...] o estado passivo que mata a acdo cé€nica, porque suscitam
inatividade e autocontemplacdo do préprio sentimento, a emocao pela emocdo mesma, a
técnica pela técnica” (STANISLAVSKI, 1977, p. 106). A vivéncia é passiva porque a

forca da experiéncia ndao impulsiona uma sucessdo de acOes fisicas a partir de impulsos.

2L A redacéo dos livros dedicados ao trabalho do ator sobre si mesmo segue uma narrativa inusual: a do
relato de experiéncias, “[...] em vez de fazer um texto com a explica¢do de cada etapa, exercicio e conceito,
ele optou por escrever como se fosse um diario de um discipulo ficticio, Nazvanov, que narra suas aulas no
primeiro ano de escola de um teatro com um professor chamado Arcadi Nikolaievitch Torstov, alter ego de
Stanislavski, e seu assistente Ivan Platonovitch Rakhmanov.” (VASSINA E LABAKI, 2015, p. 92). Essa
forma narrativa converge para o fato de que o pedagogo considerava a necessidade de uma transmissao viva,
possivel apenas diretamente “de mdo em mao”, pois o artista na arte da vivéncia opera desde os caminhos
conscientes até “as portas” do inconsciente, impossiveis de serem transmitidos se ndo pela experiéncia “[...] e
ndo desde a cena, mas pela via do ensinamento, mediante a revelagdo de mistérios por um lado, e por outro,
mediante uma série de indicagcBes e de um trabalho tenaz e inspirado para a captacdo destes mistérios”
(STANISLAVSKI, 1985, p. 438). Cabe observar que o “mistério” é aquele que a razio humana ndo capta da
relacdo entre consciente e inconsciente na natureza orgénica. O que se transmite sdo indicacBes de como
estabelecer esta relacdo na atuacéo.
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Além disso, a passividade néo considera o espectador porque néo se torna expressa®, néo é
corporificada, ndo se espacializa. Este € o sentimento, uma forca motriz que prové
engajamento na acdo e lhes da aquilo que s6 a natureza prové: as sutilezas, dinamica viva,
capaz de ultrapassar a imitacéo.

A arte da vivéncia é enfim criacdo, identificada com os processos da natureza no
artista, independentemente da forma cénica que adquire. Ocorre pelo movimento do vivo
nas acgdes fisicas, pelo aproveitamento ativo do artista das forgas em jogo. A intuicdo, por
onde este fluxo vivo se apresenta, é ocorréncia que se da com a diminuicdo da prevaléncia
do raciocinio nas acGes fisicas pela percepcdo e o sentir das forcas do pensamento, do
sentimento, das sensacdes, dos desejos, ou seja, presenca na acdo que realiza.

Para o filosofo Henri Bergson a intuicdo € o modo de nos reinstalarmos na
realidade movel. A intuicdo consiste em coincidirmos com o movimento daquilo que
gueremos conhecer, sem a mediacdo das representagdes ja dadas é:

[...] simpatia pela qual nos transportamos para o interior de um objeto para
coincidir com o que ele tem de Unico e, consequentemente, de inexprimivel. Ao
contrario, a andlise é a operagdo que reduz o objeto a elementos ja conhecidos,
isto é, comum a esse objeto e a outros. Analisar consiste, pois, em exprimir uma
coisa em funcdo do que ndo € ela. Toda a analise €, assim, uma traducdo, um
desenvolvimento em simbolos, uma representacdo a partir de pontos de vista
sucessivos, em que notamos outros tantos contatos entre o objeto novo que

estudamos, e outros, que cremos ja conhecer. “[...] Mas a intui¢do, se ela é
possivel, € um ato simples” (BERGSON, 1989, p.134 - 135, grifo do autor).

A intuicdo ocorre na relacdo imediata do eu com as coisas, é 0 eu que dura, uma
sucessdo de estados em gue cada um anuncia aquele que o segue e contém o que precedeu
e, enquanto experimentados, sao indistintos seu inicio e fim (BERGSON, 1989). A duracao
¢ o que chamamos comumente de tempo, porém percebido como “[...] uma continuidade
indivisivel de mudangas” (BERGSON 2013, p.168), em que o passado se manifesta como
tendéncia modificando nossos estados de consciéncia, que mudam sem cessar e apresentam
novidades (BERGSON 2010, p. 20). Para o filésofo a intuicdo percebendo o movimento
mesmo do real apreende nele uma “[...] continuidade ininterrupta de imprevisivel
novidade” (2013, p. 42). Se a inteligéncia entende a mudanga como acidental e as coisas
como estaveis e dadas, determinada pela necessidade de agéo pratica, a intuicdo apegada a
esse movimento real, da a possibilidade de criagdo. O novo € mudanga que se processa sem

parar, a criacdo assim € reconducdo da percepcdo ao que no real se produz e esta

%2 Maria José Fazenda (In LOUPPE, 2012, p. 16), utiliza o termo expressdo no sentido de “[...] manifestacao
corporea e ndo de comunicacdo de um sentimento de uma ideia precisa”. Concepcao atribuida a danca, mas
que, adequa-se a pratica do movimento que busca a corporificacdo de impulsos.
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disponivel a intuicdo. A arte, como acdo de criagdo, nos diz Bergson (2013), se torna
reveladora de matizes e qualidades do real porque o artista amplia 0 campo da atencdo para
além das coisas uteis, definiveis, da necessidade de acao na vida.

Segundo Stanislavski (1986), no entanto, na arte teatral as ideias pré-concebidas, as
condicGes de producdo e criacdo, certos costumes e habitos desconectam o artista do fluxo
criador. Um destes impedimentos para a criagdo ressaltava o mestre, seria a “[...]
necessidade do éxito [junto ao publico], cuja responsabilidade recai sobre os atores,
despertando neles uma inquietude que ndo é criativa, mas relativa, meramente, a atuacao
profissional e muito perniciosa para a criagdo.” (STANISLAVSKI, 1986, p. 143). O éxito
pelo éxito que pega de imediato o publico, segundo o autor, ndo considera “[...] a relagao
da influéncia no que diz respeito a qualidade da sensacgdo.” (STANISLAVSKI, 1986, p.
144).

Os grandes artistas, dizia, criavam quando sentiam, quando a agdo que realizavam
ndo fosse relativa a representacdo de sentimentos, a imitacdo e ilustracdo de sentimentos
ficcionais, mas produtores de impulsos vivos. Sua forca residia em criar pelo “[...]
principio da vivéncia natural e inconsciente em sua forma pura, na qual o processo da
vivéncia era 0 Unico momento da cria¢do, a Unica preocupacao do artista, sendo o talento e
a inspiragdo os Ginicos motivadores do processo de vivéncia.” (STANISLAVSKI, 1986, p.
145, grifos do autor). Os génios, segundo Stanislavski (1986) aparecem uma vez por
século, e, portanto, ndo sdo parametros, muito menos fundamentos para regrar a atuacéao.
Sua “genialidade” estaria entdo relacionada a produgdo espontanea de vivéncia na
condic&o da cena.

A arte da vivéncia propGe aos que ndo tem essa propensao espontaneamente o
exercicio dos elementos do sistema para ndo violar 0s processos que ocorrem
necessariamente em cada acdo, e motivar os sentimentos adormecidos para ndo romper
“[...] a unido natural e a concordancia entre o sentimento € o corpo, criando entre eles
deslocamentos antinaturais.” (STANISLAVSKI, 1986, p. 152). E preciso trabalho
constante e paciéncia, dizia Stanislavski (1977), pois rapidez ndo prové estas conexdes,
dirige antes a mecanicidade, a repeticdo e a imitacdo de acdes.

A vivéncia discutida por Stanislavski envolve a superconsciéncia, a relagdo de
consciente e subconsciente pelo engajamento do artista nas acdes fisicas que realiza, pelo
sentir a experiéncia do vivo que por elas ocorrem. A acdo criativa decorrente objetiva a

atuacdo que se dirige a vivéncia dos espectadores. A arte da vivéncia interessa ao tema que
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tratamos para caracterizar movimento em ato para além de sua distribui¢cdo no espago e
enfatizar sua conexao com a experiéncia do vivo.

O artista trabalha sobre si mesmo guiado pelos elementos do sistema para efetivar
vivéncia. As operacOes do sistema sdo o reflexo do caminho trilhado por Stanislavski no
amplo estudo do pensamento que sua época produziu; na sua pratica de diretor, professor e
ator; na observacdo dos grandes artistas — atores, atrizes, bailarinos e bailarinas, pintores,
escritores e pensadores —; na observacdo dos processos organicos da natureza em nossas
acOes. Seu sistema se dirige a vivéncia corporificada que amplifica a perspectiva de criacdo

de atores e atrizes.

2.2 OPERACOES DO SISTEMA

O sistema em seu tempo foi se estruturando como uma inovacao para o trabalho do
ator sobre as agOes do papel. A personagem, a cena e seus elementos se difundiam do
impulso vivo das acOes fisicas dos atores e das atrizes, caracterizando-se como um
cruzamento entre o0s processos de vivéncia corporificada com as proposicdes das acdes da
matéria textual. A poténcia do sistema reside em ser fonte da experiéncia viva na a¢do dos
artistas, sendo a cena conduzida ou ndo por personagens, assentada ou ndo em
circunstancias ficcionais e definida ou ndo pelo realismo a que muitas vezes o sistema foi
circunscrito?®.

Ao tratar de suas buscas, Stanislavski (1886) aborda o realismo como um dos
experimentos utilizados para liberar a arte da cena e dos artistas dos convencionalismos e
clichés. Considerou, em retrospectiva, o realismo dos cenérios da encenacdo, do vestuario,
da atuacdo, da luz e sonoridade da cena, como realismo exterior. Porém, também observou
“quanto mais se aprofundava na busca, mais se notava a grande distancia que separava o
teatro da vida, da natureza, da simplicidade e da verdade” (STANISLAVSKI, 1986, p.
154). O realismo da resolucdo da cena foi parte do processo de elaboracao do sistema. Este
conjunto de elementos configura um pensamento ativo sobre a producdo da vivéncia e

presenca na atuacdo, na condigdo de cada um, em cada experiéncia. Ndo é um manual. Nao

2 Stanislavski figura entre os primeiros reformadores do teatro do inicio do século XX, nos diz Mirella
Schino. A historiadora de teatro situa esta reforma através do surgimento da direcdo teatral, e compreende
como seu fundo comum a busca de meios para tornar o espetaculo teatral e seus elementos constitutivos mais
vivos. O termo “vida” € carregado principalmente pelo trabalho do ator, especialmente em Stanislavski e,
“[...] tende a ser um equivalente de ‘vitalidade’, de for¢a” (SCHINO, 2009, p. 28). Destaco do pensamento de
Schino o papel do corpo, do movimento e das agdes fisicas que, por suas poténcias ndo representativas, sdo
capazes de suscitar no espectador “[...] um né complexo de associagdes, de visdes, de reagdes cinestésicas”.
(SCHINO, 2009, p. 95).
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deve ser aplicado como formula de atuagio. E um guia no trabalho do ator sobre si mesmo
para compor com a experiéncia viva. A narrativa dos livros do mestre russo trata da
formacdo de jovens alunos em seu primeiro ano de estudo onde sao movidos a “[...]
explorar as reservas inesgotaveis da experiéncia” (STANISLAVSKI, 1997, p. 305) pelo
fluxo de vivéncia na sua atuacao.

Se a experiéncia, que se da em ato, é a matéria de criacdo dos artistas, mesmo que
na condicao da partitura do papel, ndo é possivel copiar ou representar o que quer que seja.
No entanto, também ndo se pode esperar pelo acaso da manifestacdo dos impulsos
criativos, da inspiracdo. Eles podem ser acionados através de gatilhos — os elementos do
sistema* — presentes na natureza organica dos artistas.

A natureza criativa é traduzida por “[...] distintas denominagdes obscuras: génio,
talento, inspirag¢ao, superconsciente, subconsciente, intuicao” (STANISLAVSKI, 1997, p.
306). Mesmo sendo um campo desconhecido, Stanislavski fez o que estava ao seu alcance
para se acercar da sua “obscura” operagdo. Se a inspiragdo, impulso da natureza de criacdo,
ndo é determinada pela vontade consciente, a técnica, dizia ele, seria um modo légico e
inteligente para constituir beleza de gestos, movimentos, posturas, adequacdo da voz e
linguagem sobre a cena. Mas, mesmo na presenca de uma atuacdo tecnicamente exemplar
ainda faltaria o incitamento da inspiracao, dita por Stanislavski (1997, p. 308) como “[...] o
inesperado, que estremece, desconcerta e pasma. Algo que transporta o espectador de seu
lugar para uma regido em que nunca esteve, porém, reconhece perfeitamente com sua
sensibilidade, premoni¢do ou conjectura”. O pedagogo russo considerava ideal o impulso
“[...] seguir a linha do papel” (1997, p. 309) para que pudesse ser repetida.

Por considerar o fluxo da natureza organica dos atores e das atrizes o fundamento
da arte que propunha, os elementos do seu sistema operam pela psicotécnica para
estabelecer o estado criador mediante o trabalho do ator sobre si mesmo. Esse trabalho
busca “[...] levar 0 ator a um estado em que 0 processo criador subconsciente surge da
natureza organica mesma” (STANISLAVSKI, 1980, p. 340).

Qualquer dos elementos do sistema pode ser instigador desta criagéo, pois atuam
desde o consciente para 0 subconsciente na mais simples agdo fisica, no mais elementar

exercicio. A psicotécnica atua sobre a experiéncia, na dindmica que engendra. Alem disso,

2 O sistema ndo pretende abranger todos os aspectos da natureza da criacdo. Pela indicago de Elena Véssina
e Aimar Labaki (2015, p. 81) “[...] o Sistema sempre foi um work in progress, ou seja, um ponto de partida
para a elaboracdo de uma teoria da arte do ator a qual cada novo criador pode e deve adicionar novos
elementos. [...] Enfim, o Sistema ndo somente da respostas para o ator, mas, sobretudo, coloca perguntas que
provocam uma base continua por respostas”.
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“a psicotécnica deve ajudar a organizar o material subconsciente, porque s6 assim este
pode tomar forma artistica, aquela que pode criar € a milagrosa natureza organica que
domina e dirige os centros de nosso aparato criador.” (STANISLAVSKI, 1997, p. 308).
Stanislavski situava os impulsos de inspiracdo como atos inesperados. Quando a
mais elementar acédo fisica do artista era carregada pelo inesperado, entdo mais viva seria
sua atuacéo:
Sua atuacdo é magnifica por seu audaz desprezo pelas normas correntes de
beleza. Tem forga, mas ndo pela Idgica e coeréncia que admiravamos no
primeiro caso (o0 ator técnico). E magnifica por sua audaz falta de logica. E
ritmica por sua falta de ritmo, é psicolégica por sua negacdo da psicologia
universalmente aceita. Tem poténcia por seus impulsos. Infringe as regras

correntes, e ai precisamente estad sua bondade, sua forca. (STANISLAVSKI,
1997, p. 309).

As proposicdes do sistema pelo trabalho do ator sobre si mesmo se destinam ao
carater vivo das acgdes fisicas, por isso mesmo, implica abertura aqueles que por elas se
aventuram e, dificuldades para aqueles que a compreendem por defini¢bes fechadas. As
acOes fisicas, operadas pela movéncia da experiéncia, so se efetivam pelas vivéncias que as
causam. Sdo irrepetiveis enquanto impulso, mesmo sob a construcdo do papel. As acdes
procuram acolher, na medida da disponibilidade de cada artista, 0 desconhecido que se
produz pelo processo. A nocdo de organicidade também sé pode ser sentida e percebida na
singular realizacdo das acOes fisicas, que, por forca dos impulsos vivos, que variam,
operam confluindo movimentos, sensacfes, pensamentos e sentimentos na sua efetivacao.
As acles fisicas, necessariamente organicas em sua realizacdo, por isso mesmo ndo
indicam, imitam ou sintetizam as ac¢Ges na vida. Elas s&o, para os artistas que atuam pela
arte da vivéncia, uma construcdo pelas relacdes que se colocam pelas forcas em jogo. A
arte do ator e da atriz, desse modo, é produto, producdo e composicdo de impulsos
advindos da vivéncia.

No sistema a organicidade das acOGes € produzida pela natureza organica. Sua
operacdo ndo é determinada pela ordem consciente de um sujeito autodeterminado, pois
ocorre indiretamente, em relacdo aquilo que pode ser apreendido pela percepcdo. Nas
Consideraciones finales no volume do trabalho do ator sobre si mesmo dedicado a
encarnacao (1997), o pedagogo diz que néo se chega a estes impulsos por aprendizagem ou
técnica, por ordens emitidas, mas por aproximacao:

[...] Ndo sei de nada, salvo que estes segredos s6 o conhecem o grande artista, a

natureza. Por isso canto a eles minhas admiragdes. Por isso dediquei meus
esforcos e meu trabalho quase exclusivamente a estudar a natureza criadora, nao
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para substitui-la, mas para encontrar os caminhos obliquos e indiretos que nos
acerquem dela [...]. (STANISLAVSKI, 1997, p. 310).

Stanislavski se refere a ciéncia de seu tempo. Se a ciéncia e, em especial a
psicologia sabiam muito desta natureza, ainda ndo haviam indicado, segundo ele, 0 modo
para serem utilizados pelo artista criador. Quando trata de seu ndo convencimento em
relacdo aos estudos sobre este tema, antes de nega-los, aponta para uma especificidade do
trabalho do ator e da atriz que precisam encontrar maneiras proprias para acao da natureza
criativa, para serem ativos pelas agdes fisicas. De qualquer modo, dizia que “[...] os
conhecimentos cientificos ampliam os horizontes do artista e desenvolvem sua vida
pensante. Eles abrem um novo campo para as sensacOes artisticas capazes de ajudar a
elevacio do talento, tornando-o mais sutil” (STANISLAVSKI, 1986, p. 83).

Elena Vassina e Aimar Labaki (2015) apresentam referéncias de estudos feitos por
Stanislavski, especialmente da psicologia de Théodule-Armand Ribot (1839 - 1916) a
partir da qual Stanislavski pode “[...] compreender a ligacdo entre memoria afetiva e
memoria dos 6rgdos do sentido — que atinge ‘todo ser’ do ator.” (2015, p. 110, grifo dos
autores). Segundo os autores a experimentacdo da memdria afetiva com a pratica do
trabalho do ator sobre si mesmo propds ao sistema a logica dos sentimentos como
abordagem para o estado criador, que a partir da adocdo das acOes fisicas passa a ser
utilizado por via indireta. VVassina e Labaki aportam ainda outras fontes como parte da
formacéo do sistema, como por exemplo, a Yoga, em parte aqui ja aludida.

A referéncia das nogbes da ciéncia no sistema ndo define a abordagem que dele

faco, no entanto, nas relagdes que faz o pesquisador mexicano Mario Cant(i Toscano®®, em

% Toscano (2014, p. 14) aborda o sistema de Stanislavski desde as influéncias cientificas. Nesse sentido
estabelece relacGes entre a teoria da expressdo das emoc¢des de Charles R. Darwin (1809 - 1882) e a verdade
organica do gesto proposto por Stanislavski, para quem a corporificagdo do gesto é a resultante de um “q...]
processo organico em que intervém os drgaos sensitivos (imaginagdo e associacdo de ideias, sentimentos,
sensagoes, etc.) e o atos reflexos (sejam musculares, glandulares, cardiovasculares ou uma mescla destes)”
(2014, p. 222). De Ivan M. Sechenov (1829 - 1905) e Ivan P. Pavlov (1849 - 1936) Stanislavski considerou a
correlacdo entre 0s gestos e 0 comportamento para conhecer os estados internos. Mesmo utilizando a teoria
dos movimentos reflexos, segundo Toscano, o pedagogo russo ndo compartilhou a visdo mecanicista ou
materialista de nenhum dos dois cientistas. O pesquisador mexicano aproxima os elementos do sistema, a
segunda natureza e o sentido de fé e verdade, com o pensamento do pragmatismo de Willian James.
Relaciona o sistema Stanislavski e no¢des de Ribot com a concepcédo de inconsciente como forca criadora do
filésofo alemao Eduard Von Hartmann (1842 - 1906). Esta possivel conexdo também é tratada por Sergei
Tcherkasski (2017) que aborda a relagdo consciente e inconsciente no sistema pela filosofia da Yoga. Para
este pesquisador russo, o livro Filosofia do Inconsciente de Hartmann foi bastante popular na Russia e fazia
as seguintes divisdes do inconsciente, passiveis de vinculagdo com o pensamento do sistema: “0 inconsciente
absoluto que constitui a substancia do universo e é a fonte das outras formas do inconsciente; o inconsciente
fisioldgico, que estd em acdo na origem, desenvolvimento e evolucdo dos seres vivos, incluindo o homem; o
inconsciente relativo ou psicologico, que estd na fonte da nossa vida mental consciente. Ndo é dificil
estabelecer paralelos: o superconsciente de Stanislavski corresponde ao inconsciente absoluto de Hartmann, o
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especial pela afinidade com o pragmatismo do fil6sofo Willian James®® (1842 - 1910),
pode-se dimensionar a postura de Stanislavski ante os pensamentos oriundos de outras
areas de conhecimento. Segundo Toscano (2014, p. 271), Stanislavski conciliou conceitos
de orientacdo materialista e idealista pelo pragmatismo. O pragmatismo, de James postula
“[...] o importante das ideias era que estas pudessem ser traduzidas em a¢do.” (TOSCANO,
2014, p. 263).

Para James (1989, p. 17 - 18) “[...] o método pragmatico é, primariamente, um
método de assentar disputas metafisicas que, de outro modo, se estenderiam
interminavelmente. E um mundo ou muitos? — predestinado ou livre?” A questio da
verdade das ideias para o filésofo deveria implicar as agdes e 0s pensamentos que dela
decorrem. Uma préatica que considera eticamente os efeitos das ideias, mais do que uma
verdade intrinseca de seus postulados, pressupde uma atitude pragmatica em que tudo é
plastico. O pensamento e a acdo consideram as transi¢fes e o intermediério entre as
“velhas crencas”, que necessariamente possuimos, € o que de novo € proposto pelas
experiéncias (JAMES, 1989). A pratica, na concepg¢do de James,

[...] ndo diz respeito necessariamente ao dominio da agéo por oposi¢do ao campo
da reflex@o tedrica; ele designa antes de mais nada um ponto de vista: “pratica’
significa que considera a realidade, o pensamento, o conhecimento (e também a

acdo) enquanto eles estéo se produzindo. (LAPOUJADE, 20173, p. 11, grifos do
autor).

Esta plasticidade, que desloca a atencdo da verdade em si das ideias para 0s
acontecimentos, relativiza sua substancialidade e se dirige ao movimento da construcdo da
experiéncia (LAPOUJADE, 2017a).

Segundo Toscano, o pragmatismo de James influenciou a psicologia russa através
da publicacdo de parte de seus Principios de Psicologia e, consequentemente a
Stanislavski. Mesmo n&o havendo evidéncia direta de que Stanislavski tenha lido William

James, “[...] ele obviamente sabia da existéncia de seu trabalho,” (Whyman, 2014, p. 302).

inconsciente de Stanislavski — ao inconsciente fisiol6gico de Hartmann e o subconsciente — ao inconsciente
psicolégico.” (TCHERKASSKI, 2017, s/p.).

*® Rose Whyman (2014), professora de drama e teatro na Universidade de Birmingham, Inglaterra, também
aproxima Stanislavski a James. A pesquisadora observa que a nogdo de habito como segunda natureza foi
popularizada pelo filésofo americano e teria chegado a Stanislavski por indicacdo de seu colega A. P.
Petrovsky, que “[...] recomendou William James e Muller a Stanislavski (Stanislavski, 1986, p. 231). O
filésofo I. I. Lapshin, com quem Stanislavski mantinha relagdes préximas, traduziu Textbook of Psychology,
de James, para o russo, publicando-o em 1896. A biblioteca de Stanislavski continha Elements of Scientific
Psychology in the Theatrical Art in Connection with general question of Theatre (Elementos da Psicologia
Cientifica na Arte Teatral Ligados a Questdes Gerais do Teatro), publicado em 1912 por Yevgeni Bezpiatov,
(proprietario da Escola de Teatro A. S. Suvorin em Sdo Petersburgo, onde Mikhail Tchekhov estudou), que
cita Textbook of Psychology.” (WHYMAN, 2014, p. 229).
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Independentemente disso, a perspectiva pragmética e sua énfase na producdo de
experiéncia em muito esclarece a diretriz pratica de Stanislavski, pois mostra os diferentes
pensamentos e sua aplicabilidade como “[...] fazendo pensar”, mais do que “[...] sendo
pensadas”, para “[...] produzir efeitos no pensamento e no corpo” (LAPOUJADE, 20173,
p. 51, grifos do autor). A plasticidade do acontecimento em James é relacionada aqui
também as variacOes da experiéncia do vivo no seu acontecer, objeto de criagdo no
movimento em ato.

Além do exposto, Toscano postula que as referéncias estudadas por Stanislavski
contribuiram para dar legitimidade a pratica que realizava e assim, ao sistema. A
pluralidade dos pensamentos a partir da qual Stanislavski fez convergir a sua préatica é
também colocada por Sergei Tcherkasski (2017, s/p, grifos do autor):

A gama do banco de dados analisados por ele é verdadeiramente impressionante
— da escola de Michael Shchepkin e as tradigdes realistas da escola de teatro da
Russia a pratica do hatha-yoga e do raja-yoga, dos trabalhos do filésofo romano
Quintiliano as pesquisas psicolégicas de Theodule Ribot e os tratados da
filosofia classica alema.

E quando Stanislavski se depara com ideias parecidas nas varias fontes, ele vé
nisso mais uma confirmacéo da legitimidade de suas atividades.

Franco Ruffini a este respeito observa e reafirma o pragmatismo de Stanislavski em
relacdo com a ciéncia “[...] se faz alguma coisa ndo ¢ porque ¢ cientificamente correto, mas
por que é eficaz praticamente. Inconsciente ou subconsciente, a Stanislavski importava que
o ator aprendesse na totalidade do proprio organismo a nao forcar o sentimento [...].”
(2003, p. 6).

A eficécia préatica dava certeza a Stanislavski (1997) de que ndo se estabeleceriam
os impulsos criativos por “palavras eruditas”, menos ainda por inspiracdo que vem “do
alto”. As simples acgdes fisicas seriam a abertura para adentrar no campo do ainda
desconhecido. O subconsciente, fonte da inspiragéo do artista, propde sentidos inadvertidos
as acOes, até as mais casuais, pois tem suas proprias conexdes — na maior parte das vezes,
imperceptiveis — para as quais a consciéncia, especialmente se circunscrita as operacdes da

racionalidade, sdo apenas parte do caminho.

Aqueles para quem tudo esté tdo claro e simples dizem: a consciéncia é um farol
que ilumina o pensamento para a qual esta dirigida a atengdo, o resto estd na
obscuridade. No instante da inspiracdo o farol ilumina todo o cortex cerebral e
entdo vemos tudo. Magnifico: entdo ilumine com mais frequéncia se isto é téo
simples. (STANISLAVSKI, 1997, p. 309).

O sistema, desse modo, se fundamenta em uma pratica e ndo ignora 0 movimento

da natureza que age na organicidade do corpo. Seus elementos guiam o trabalho do ator
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sobre si mesmo para que a vivéncia seja impulso das acles fisicas, colocando atores e
atrizes no caminho dos processos organicos e a partir deles, em relagcdo com as
circunstancias propostas pela ficcdo, ou imaginacao dos artistas, implementando criacao.

A seguir apresento algumas correspondéncias entre os elementos que convergem
para a experiéncia do vivo na atuagéo, para que suas implicagdes com 0 movimento em ato

possam ser especificadas.

2.2.1 Disposic¢des do Sistema

A estrutura do sistema apresentada nos livros de Stanislavski apresenta o trabalho
do ator sobre si mesmo a partir de trés bases: a acdo; 0s sentimentos gerados pelas
circunstancias propostas; a psicotécnica que atraves do consciente inclui o subconsciente.
Estes direcionamentos ocorrem em dois processos interdependentes que sdo tratados como
processo de vivéncia e processo de encarnagdo. Os dois processos sdo desenvolvidos
mediante a relacdo entre pensamento, vontade e sentimento, forcas motrizes da vida
psiquica. Como elementos que impulsionam o desenvolvimento dos processos de vivéncia
figuram: 0 mdgico “se” e circunstancias propostas que sao consequéncias da imaginagao,
o0s objetivos, a atencdo, a acdo, o sentido de verdade, o tempo-ritmo interno, a meméria
das emocdes, a comunhdo, a adaptacdo, a logica e coeréncia das ac¢des, a ética, 0 encanto
cénico e o dominio de si mesmo e toque final. Estes elementos convergem para a
elaboracdo do papel pela constituicdo do acontecimento, da linha transversal de acgdes e da
supertarefa. Os elementos para o desenvolvimento da encarnacdo sdo: a liberdade
muscular, o tempo-ritmo externo, a voz, a diccdo, a linguagem, a plasticidade dos
movimentos, a ginastica, a acrobacia, a danca e a caracterizacdo (STANISLAVSKI,
1997, p. 338 - 354).

Apresento parte desta estrutura referenciada no modo como foram apresentados em
minha formacéo: o sistema em pratica, pelo qual os elementos puderam ser percebidos e
sentidos a partir da experiéncia das agdes fisicas. Destaco, nesse subitem, os elementos que
implicam as atividades voltadas para a vivéncia.

O trabalho sobre si mesmo, que define o contexto que apresento, € aquele que se
destina ao exercicio do artista sobre si para descobrir os caminhos dos impulsos na
vivéncia/experiéncia corporificada: as ac¢@es fisicas no sistema, 0 movimento em ato,

objeto desta pesquisa.
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Para conduzir seu trabalho pedagdgico, Stanislavski (1994, p. 88, grifo do autor) se
colocava nestes termos:

[...] Néo tenho que indicar a vocés — atores —, a natureza dos sentimentos

criativos e seus elementos. Tenho que trazer a superficie todo o mineral que eu

extrai durante toda minha vida e mostra-los ndo como obtenho meus resultados
em cada papel, mas como busco os caminhos; como escavo meu mineral”.

O pedagogo teatral russo buscava tornar a criacdo acessivel aos artistas. Nesta
perspectiva de formacdo cada ator e atriz tem de constituir seu proprio caminho, e 0
sistema e uma referéncia aberta, pois trata da natureza em suas conexdes nao previsiveis. A
singularidade do aprendizado implicaria “[...] manter uma consciéncia nio ligada ao que se
diz, mas a presenca no que se faz, sujeito as forgas da vida, aos instintos, as sensacdes, e
porque se faz assim e ndo de outro modo. Isto ¢ o que faz um ator criativo”.
(STANISLAVSKI, 1994, p. 89, grifo do autor). A formacéo, portanto, ndo poderia ser
generalista, mas construcdo da condicdo criativa. Questdo que diretamente se liga a
formag&o pelos processos de criagdo que desenvolvo no ultimo capitulo deste trabalho.

Para Stanislavski (1994), o trabalho sobre si mesmo da-se antes de qualquer papel e
consiste nos artistas tornarem-se ativos pela atencdo aos processos, e nao apenas reativos
as contingéncias, ou, dependentes do puro acaso. Um trabalho para a criatividade
abrangeria a auto-observacdo, necessaria para que as acgdes fisicas fossem resultados do
processo de vivéncia. Também as circunstancias condicionantes da vida privada que
submetem os artistas ao ambiente de modo passivo impediriam a atencdo a dindmica da
criacéo.

O exercicio sobre si passa desse modo, pelo reconhecimento de héabitos e camadas
de automatismos que dirigem as acfes pela mecanicidade. Os habitos bloqueadores da
vivéncia em muitas passagens dos livros de Stanislavski sdéo nomeados como clichés,
ritualizacdo expressiva, énfase nos resultados e ndo nos processos que 0s conduzem. Por
esse motivo ira distinguir primeira e segunda natureza, pois desenvolvemos habitos na vida
que dificultam a percepcao e a sensibilidade aos impulsos.

Stanislavski (1980, p. 155) aconselha aos artistas acercarem-se das acgoes fisicas de
modo distinto das a¢bes da vida, pois 0 corpo nas agdes cotidianas é carregado de tensdes
desnecessarias que se acentuam na cena e, 0 que é mais prejudicial, influencia no estado
geral dos atores e atrizes. Os processos da natureza de criacdo, segundo Stanislavski, séo
inibidos por estas tensdes. A liberdade muscular € visivel no comportamento dos animais

que vivem em liberdade “[...] ndo se pode comparar as feras domadas com a beleza natural
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de um c3o em liberdade, de um elefante correndo livremente ou de uma foca na agua”
(1986, p. 124). Assim, se 0s processos criativos implicam a liberdade muscular, similar a
que se observa nos animais, também incluem a natureza da vida espiritual “[...] a sucessao
continua de sentimentos e sensacdes com 0s quais cada um trata de expressar-se em sua
comunicagdo [por comunhdo] com outros personagens ou consigo mesmo.”
(STANISLAVSKI, 1986, p. 126).

Ha ainda que se considerar a efetivacdo da criacdo na condicdo da cena. Para o
pedagogo russo quanto mais o ator e a atriz intervém pela atencdo aos modos de execugdo
das acOes, mais tensdo muscular desnecessaria e maior o impedimento da liberdade de
fluxo da natureza (1980, p. 160). Para a pesquisadora inglesa Rose Whyman (2014, p. 301,
grifos da autora) na segunda natureza os habitos ndo seriam mais um empecilho, mas alivio
da carga sobre a atencdo consciente, de modo que a vivéncia das a¢des fosse o foco:

No palco, o artista deve estar consciente dos processos internos ou espirituais da
atencdo, imaginacdo, o sentimento de verdade e fé, a memdria emotiva, a
comunhdo, e a adaptacdo. Ao mesmo tempo, ele deve cuidar de seu préprio
corpo e dos movimentos que ele esta realizando com diferentes partes do corpo,
como ele caminha, sua expressao fisica ou plastique. Também se deve prestar
atencdo a regulacédo da respiracéo, colocagdo da voz, diccdo e o processo de falar
e também a linha interna do papel, sua partitura, o superobjetivo da pega, as
exigéncias do diretor, a acUstica do teatro, a iluminagdo, os ruidos externos ao
palco e ao auditério e assim por diante. Mas parte do fardo da atencéo pode ser
suportado através do treinamento do ator em reagir as condi¢fes do auditorio e a
todos os aspectos da atuacdo em publico automaticamente. Na opinido de

Stanislavski, se o trabalho é feito conscientemente em primeiro lugar, com o
tempo ele tornar-se-a a segunda natureza do artista.

A aprendizagem acontece por auto-observacdo e fixacdo de novos habitos para ndo
atrapalhar o fluxo da natureza, para que a atengdo “[...] fique liberada para o mais
essencial” (STANISLAVSKI, 1997, p. 302): as forgas que impulsionam cada ato. Nenhum
sistema, nem mesmo seu, dizia Stanislavski, colocara regras para isso “[...] A beleza existe
em todas as partes onde existe a vida. E diversa como a natureza e nunca, gracas a Deus,
poder4 inscrever-se em nenhum tipo de marco nem condi¢io.” (STANISLAVSKI, 1986, p.
32).

Nesse contexto o que compete aos professores, dizia ele € “[...] estimular no aluno o
gue € seu germe criativo mais intimo, aquele que é individual, que ndo se repete e, jamais é
igual nos demais” (STANISLAVSKI, 1994. p. 124). Por ndo haver caminho igual para a

criacdo “[...] tampouco o professor pode acercar-se a dois alunos seus da mesma maneira”

(STANISLAVSKI, 1994. p. 125).
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O ator e a atriz, o diretor e a diretora e, 0 pedagogo e a pedagoga que atuam pelas
indicacOes da experiéncia do vivo sdo instigadores, observadores e compositores das forcas
criativas e ndo sujeitos a um produto ensino-aprendizagem?’. Aprender, ao contrério, se
liga as experiéncias, aos fluxos da natureza, por relacdes que se distinguem em cada um,
em cada acontecimento. Eles perseguem acesso a dindmica viva da criagdo em detrimento
da aplicacédo de leis gerais. A poténcia do sistema se realiza quando conduz os artistas em
direcdo as suas “energias criativas™:

Um sistema pode ser bem construido e légico, suas premissas podem derivar
umas das outras de maneira plausivel, mas podem levar algo ao ator, se ele vé no
sistema uma ajuda que o guiara até o proprio caminho criativo e lhe ajude a
descobrir em si mesmo as proprias energias criativas. Pode-se ensinar, além
disso, a observar como trabalham nele estas energias, como se orientar nos casos
em que experiéncias e pensamentos que se agitam em um artista e — como disse
uma vez — como pode liberar o fogo criativo de escdrias e impurezas. Porém, se
veem em meu Sistema o centro e sentido do trabalho criativo, significa que
vocés buscam no exterior as correntes que d&do a dire¢do do trabalho criativo. As
correntes do trabalho criativo sdo vocés mesmos. Buscar ajuda no exterior para
despertar o0 eu criativo interno, significaria destruir a vocés mesmos como forgas

criativas e bloguear o acesso a este ritmo no qual vive toda coisa ao redor de
vocés. (STANISLAVSKI, 1994. p. 233 - 234).

Para orientar o trabalho dos atores e atrizes Stanislavski (1997) propde trés apoios.
O primeiro é a acdo, por meio da qual podem tornar-se ativos. Estar ativo nas acdes fisicas
implica terem impulsos préprios corporificados de modo analogo as acdes textuais se
houverem, ou do encadeamento das ac¢des fisicas criadas sem esta referéncia.

O segundo apoio € a producdo de circunstancias. Os sentimentos e paixdes sdo
decorréncia da relacdo entre a acdo e as circunstancias propostas. Stanislavski refere esta
indicacdo como advinda do poeta russo Aleksandr Puchkin (1799 - 1837), para o qual o
trabalho de criacdo consiste em produzir circunstancias das quais surgem naturalmente
sentimentos verdadeiros. Indica assim a néo representacdo de sentimentos. Desse modo 0s
artistas ndo representam imagens e paixdes de personagens, mas imagens e acOes
impulsionadas pela experiéncia viva em convergéncia com o papel.

Finalmente, como terceiro apoio, 0 exercicio dos elementos do sistema buscava
através da psicotécnica consciente implicar o subconsciente, dando curso e compondo
acOes pela natureza criadora. A psicotécnica da impulso as acgGes fisicas e mobiliza os
processos subconscientes. A inspiracdo e o subconsciente andam sempre acompanhados,

porém, questionava Stanislavski (1980), como instaurar este processo conscientemente se 0

" Guilherme Corréa, e Ana Maria Hoepers Preve caracterizam ensino-aprendizagem como “[...] os
contetidos, como cumulo de conceitos e modos de percepcdo (cientificos) fixados nos conteldos escolares,
(e) contribuem para tomar o lugar do pensamento” (CORREA e PREVE, 2011, p. 184).
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subconsciente ndo obedece a ordens? Um dos procedimentos que propunha era o de levar a
atencdo ao corpo e perceber as tensGes musculares, verificar as causas, harmonizé-las,
verificando ainda as tensdes mentais. Ambas as violéncias, como as denominava, impedem
0 envolvimento e o contato com o0s processos em curso. A liberdade muscular é condigédo
inicial para a escuta desse movimento.

A conexdo entre consciente e inconsciente que propde Stanislavski é a de que
independente do elemento do sistema que motive o impulso criador, as acfes devem ser
exploradas até seu limite pela inclusdo de “catalisadores”:

Na quimica quando se realiza uma reagdo fraca ou lenta de duas solugdes, se
agrega uma quantidade insignificante de uma determinada substancia que atua
como catalisador. E uma espécie de tempero que em seguida leva a reacéo a seu
limite. Vocés também devem incorporar um catalisador na forma de uma
improvisacao, algum detalhe, acdo ou momento de auténtica verdade seja fisica

ou mental. O imprevisto do momento os emocionara, e a natureza mesma se
lancard em combate. (STANISLAVSKI, 1980, p. 342).

13 bh)

Cada recurso da imaginagdo, pela proposicdo de novas circunstidncias e “se
magicos, imagens, ou pelas sensagdes e detalhes dos “[...] mais insignificantes atos fisicos”
(STANISLAVSKI, 1980, p. 343) devem ser explorados para “organizar” a criagio
subconsciente. Estes processos produzem novos impulsos em acles fisicas que ndo sdo
representativas de algo, mas forca viva. O aprofundamento nos detalhes engaja os artistas
nos atos que realizam e produz novas relacoes.

Levar a acdo até o limite pela atencdo a um processo que € sempre movimento
consiste em acolher o imprevisto que a experiéncia prové desviando os habitos de
resolucdo mecanica. Assim procede a vivéncia: como trabalho que explora aspectos
envolvidos nas acdes — imagens, sensagdes, circunstancias, ritmos, etc. A operacdo de
buscar 0 maximo de detalhes em cada a¢do, agudizando a percepcdo das ocorréncias em
curso por novas instigacdes, para além do exercicio de obtengédo de habitos ativos, remete a
propria condicdo criadora para qual se volta o sistema.

Os trés apoios do trabalho do ator sobre si mesmo no sistema sdo desenvolvidos
pelo trabalho sobre a vivéncia e o trabalho sobre a encarnacdo®. A vivéncia constitui o
fluxo vivo nas agOes, a encarnacdo envolve a corporificagdo desses fluxos como
composicdo, a partir das forcas motrizes que impulsionam o trabalho da atuacdo: o

pensamento, a vontade e 0 sentimento.

%8 Anatoli Vassiliev (In KNEBEL, 2016, p. 127) aborda a nocdo de voploschénie, que literalmente tem
sentido de “encarnagdo”, também como “corporificacdo” ou “dar corpo” aos processos de vivéncia.
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Os sentimentos e as sensa¢Ges possuem dinamica propria, ndo se submetem a
ordens, o pensamento “[...] nada arido nem formal” (STANISLAVSKI, 1980, p. 295),
vivificado pelas imagens mentais, sugere e dirige a criacdo pela imaginagao, pelo “se”
magico e as circunstancias propostas, formulando objetivos a acdo pelo contato com o
objeto de relacdo. As imagens que compdem estes pensamentos séo catalisadoras de
sentimentos que, por sua vez, aproximam a vontade e 0s desejos que Se apresentam na
corrente de sentimentos. A vontade e os desejos, longe de serem exclusivamente
elaboracdo racional, se mostram através de inclinagbes, tendéncias guiadas pelas
sensacOes, imagens mentais e 0s sentimentos decorrentes.

Stanislavski observava que o sentimento poderia ser estimulado também pelo tempo
ritmo, porque ritmo evoca imagens mentais e estas carregam sentimentos e sensacoes,
produzindo desejos e pensamentos. A vontade é abordada de modo indireto, e é
inseparavel dos sentimentos e os desejos. Por isso, “s6 com o trabalho conjunto e
harmonioso de todos os impulsionadores da vida psiquica criamos de forma livre, sincera,
organica e direta, e ndo em nome de outro, mas de si mesmo, por conta prépria e risco, nas
circunstancias propostas da vida do papel” (STANISLAVSKI, 1980, p. 294).

As imagens que integram os pensamentos dos artistas, 0s sentimentos e sensacoes e
0 desejo/vontade realizam a acdo fisica sob as circunstancias propostas pela matéria
textual, entrelacando a acdo do papel com o impulso criador. De qualquer modo, dizia
Stanislavski (1980, p. 294), “esse ator ndo fala em nome de um imaginario Hamlet, mas
em nome proéprio, colocado nas circunstancias propostas da obra. Os pensamentos,
sentimentos, imagens mentais e juizos alheios se convertem em proprios”. As palavras
tornam compreensivel a acdo de Hamlet ao espectador, mas é o impulso criador do ator e
da atriz que os faz sentir a Hamlet. As acOes fisicas, portanto, ndo se cristalizam nas
diretivas da personagem escrita, se misturam a elas, se movem com o0s impulsos dos
artistas.

No contexto do sistema as circunstancias propostas séo tanto os fatos da matéria
textual quanto criacdo da imaginacdo do artista e, na cena, também propostas pela
disposi¢do e resolucdo da encenagdo. Os ““se magicos” sdo provocadores da imaginagdo
dirigidos pelas circunstancias, colocam um problema para ser respondido: “O que eu faria
se me encontrasse em tais circunstancias?” Os artistas, por impulsos proprios dados por sua
imaginacdo buscam a resolugédo da pergunta, sendo envolvidos no processo de resolugéo

das acdes. Os “se” sdo denominados magicos, porque incitam a imaginagdo, provocando
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impulsos imediatos para as ac¢Oes fisicas, que assim ndo serdo genéricas, mecanicas ou
ilustracdo das acdes da matéria textual.

Os objetivos das acbes fisicas ndo sdo metas a serem cumpridas com vistas a
resolucdo literal da estrutura de um texto ou de um papel, mas um modo de envolvimento
na acdo em curso tanto quanto de relagdo com as circunstancias propostas pela imaginacao,
pela estrutura textual e pelo momento de realizagdo da a¢do. Quando ha envolvimento, ndo
havera artificialidade, que se pde como mera demonstracdo de sentimento. Ndo havera
imitacdo e ilustracdo de acOes da vida, do texto, da indicacdo do diretor ou diretora, ou
ainda, das imagens projetadas pelo proprio artista, mas havera vivéncia que s6 pode
ocorrer em ato pelas relagdes que se estabelecem.

As acdes fisicas podem ser motivadas ainda pela comunh&o, elemento do qual
fazem parte contato, adaptacdo, relacdo e irradiacdo. A comunhdo ocorre mediante
relagdes, pelo contato do artista com algum objeto de atengdo, que pode ser um estar
consigo, com outro, com o0 objeto imaginado. Esse contato implica a percepcao e o sentir
ao gue o artista transmite e recebe, passando pela materialidade dos gestos, palavras, sons,
movimentos ou agdes usuais — espacializacdo do movimento da vivéncia —, incluindo as
forcas invisiveis dos sentimentos, dos pensamentos, e dos desejos — movimento intenso
que a vivéncia opera.

A adaptacdo indica, no processo de comunhdo, o modo de emitir as intensidades,
operacionalizando o inesperado das relacdes na composicédo das acdes fisicas. Stanislavski
(1980) distingue adaptacdes relativamente conscientes que caracterizam a adequacdo a
circunstancias propostas, como, por exemplo, a adequacdo do comportamento a um
ambiente onde a hierarquia € um valor. Sublinha, porém, na inspiracdo, as adaptacGes
como produto da acdo da natureza, das ocorréncias do subconsciente, como um ajuste
audaz ao inesperado. Como mencéo desse tipo de adaptacdo, o autor refere-se as criancas,
a transparéncia e a inventividade com que estas expressam as vivéncias que experimentam.
O exemplo que Stanislavski (1980, p. 280) utiliza deste tipo de adaptacdo é o de sua
sobrinha, que em determinada situacdo, ndo se contentou em dar um beijo na face de
alguém para expressar a alegria que sentia em vé-la, “[...] tem, além disso, que dar uma
mordida”, ato que a surpreendeu quando o responsavel por sua alegria gritou de dor.

As adaptacOes que efetivam atos inesperados podem ser motivadas por gatilhos, dos
quais, a relacdo com objeto de atencdo dado pela imaginacdo. Porém, independentemente
de ser ou ndo uma elei¢do consciente, sua realizagdo tem mais intensidade quando ndo

projetada, interseccionando a vivéncia — fluxo de sensacfes, sentimentos e pensamentos —
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e a corporificacdo singular desta. Para Stanislavski (1980), mesmo em uma linha de agéo
estruturada, as adaptacGes ndo deveriam ser fixadas pelo artista, mas desenvolvidas pela
exploracdo da experiéncia, desse modo, adaptacfes criariam outros ritmos, outros sentidos
as acoes.

Associo a adaptacdo proposta pelo autor ao que a pesquisadora Marie Bardet,
observa da composi¢do na danca improvisada como uma “sensibilidade ao presente”
(BARDET, 2012, p. 133). Esta composi¢do ocorreria como uma relacdo entre a realidade,
que se da como continuidade e diferenciacdo, e a presenca de uma atencdo a essa realidade
em curso. Adaptacdo e composicdo do movimento em ato, é importante notar, mantém um
vinculo estreito pela relagdo do artista com 0 momento.

Os artistas comungam principalmente pelo que Stanislavski (1980) chamava
emissdo de raios ou irradiacdo. A emissdo destas forcas invisiveis — sentimentos,
pensamentos e desejos — tem como parametro as sensacdes fisicas. Na perspectiva do
autor, por isso, o contato do artista consigo mesmo € a condicao inicial de criacdo. Através
dela, é possivel comungar com tais raios. Se a comunhdo parte das sensacGes para abarcar
as demais forcas, a irradiacdo € principalmente de sentimentos, pensamentos e desejos
vivos, e ndo so de palavras e ideias. A comunhdo se estabelece por contato com algo, a
atencéo ao corpo e a liberdade muscular, novamente elas, sdo condi¢es de conexao, pois,
mediante a tensdo muscular excessiva ndo é possivel a relacdo com as sensacoes,
sentimentos e imagens, ndo ha o que irradiar ou emitir.

Na narrativa dos livros de Stanislavski o ator aprendiz tece consideracdes sobre o
trabalho com a irradiacdo, indicando o corpo na producgédo e emissdo, sejam nas palavras,
acOes ou movimentos, seja na aparente imobilidade, visto que o que irradia € movimento
de intensidades:

O trabalho preparatério durou muito tempo, pois ndo conseguia captar o que
Tértsov pretendia de mim.

Quando obtive, se estabeleceu a comunicacdo [comunhdo], Tértsov me fez
empregar intensamente as palavras e 0s gestos pelas sensagBes fisicas que
experimentava. Depois suprimiu as palavras e as a¢cdes e me propds que seguisse
s0 as irradiaces.

[...] Quando conseguimos Arkadi Nikol&ievich me perguntou como me sentia.

— Como uma bomba que bombeia ar de uma cisterna vazia — respondi —. Tive a

sensagdo de uma corrente que partia, sobretudo das pupilas e, talvez da parte do
corpo dirigida a vocé. (STANISLAVSKI, 1980, p. 273 - 274).

Outros aspectos convergem para 0 processo da vivéncia nos livros de Stanislavski.
O sentido de verdade da atuacdo, por exemplo, é decorrente do contato e da comunhdo nas

relagcBes. Na vida, nos engajamos nas a¢cdes com uma verdade automatica; na cena, esta
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verdade é buscada pelos impulsos automotivados. Assim, a despeito da convencéo teatral,
0s artistas realizam a verdade pela vivéncia das acgdes fisicas, pelo envolvimento nos
processos psicofisicos que decorrem delas. O segredo das acgdes fisicas esta no que
produzem e evocam ndao em si mesmas; as acgdes sao “pequenas verdades fisicas”
(STANISLAVSKI, 1980, p. 199).

Pelas verdades fisicas a atuacdo se torna auténtica realizacdo e ndo produto de
representacdo atoral. Na comparacao entre a representacao e a verdade Stanislavski (1980,
p. 213) lembra que o artista da cena necessita ser, “existir”’ e ndo parecer:

[...] Entre a sua arte e a minha existe a mesma diferenca que entre as palavras
‘ser’ e ‘parecer’. Eu necessito da verdade; vocé se conforma com o verossimil.
[...] Na arte de vocés um espectador é s6 um espectador. Na minha se converte

em um involuntario testemunho e participe da criagdo; é atraido ao mais intenso
da vida que transcorre na cena, € cré nela.

Por adesdo as relagbes que se ddo nas acles fisicas, atraves do modo com que
afetam o corpo, elas encontram a beleza, sinénimo, para o0 pedagogo russo, de viver 0s
processos, que caracterizam a verdade das agdes. A “verdade artistica” € que nos aproxima
do trabalho criativo, pois para o mestre russo a arte nao é jogo de formas dadas e clichés,
nem tampouco virtuosismo técnico. Porque a natureza da criacdo € movimento e variacao,
esta verdade ndo coincide com a imitacdo da natureza, produzida pelo naturalismo, nem
pela artificialidade.

Esta é outra verdade, é a verdade mais elevada, artistica, completa e orgéanica da
natureza; é a verdade mesma da existéncia, a das sensagdes, é a verdade da
vivéncia e da encarnacdo [...] Para isso, com a finalidade que as sensacGes
cheguem profunda e sinceramente ao espirito do espectador, é necessario que ele
creia naquilo que vé e escuta no teatro. Porém, é preciso que primeiramente o

ator creia naquilo que ele mesmo faz sobre a cena. (STANISLAVKI, 1986, p.
224).

A verdade da experiéncia que se realiza e se produz pelo corpo é o motor da crenca,
e se refere ao contato com o corpo e 0 entorno de onde provém os impulsos da acéo,
refere-se ao engajamento do artista ao que esta em curso. A multiplicidade da experiéncia é
a matéria da acéo, que institui o corpo a corpo das relacfes. Por isso pode-se dizer que o
sistema se coloca para 0 movimento, pois se desenvolve pelas varia¢fes da experiéncia.

Explicar o sistema é complica-lo, vivé-lo pela experiéncia das agdes fisicas revela
dele as operacdes na simplicidade das agdes, “Como vés, ¢ muito mais facil realizar e
perceber um ato simples, que é um habito mecanico, e o sentimento relacionado a ele, que
expressa-lo verbalmente. No Ultimo caso, as vezes temos que escrever volumes inteiros”
(STANISLAVSKI, 1997, p. 304). Também o “emprego negligente” de seu exercicio que
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violente a natureza organica, ou “a prudéncia exagerada” segundo Stanislavski, “[...]
assusta, paralisa, habitua a uma critica supérflua e conduz a técnica pela técnica” (1997, p.
305). O tempo da pratica, sob o olhar de alguém experiente, dizia Stanislavski (1997),
tornaria a atitude correta de criacdo dada pelo sentir a si e ao que ocorre no entorno pelas
acOes da segunda natureza, mesmo nos atos costumeiros, como abrir uma porta, por
exemplo.?

Em cena ndo ha sistema, dizia Stanislavski, sé a natureza da criacéo, pois a segunda
natureza possibilita que o artista se concentre sobre o fluxo dos impulsos. A préatica desta
cultura — como seu criador mesmo denominava o exercicio dos elementos — liberaria a
atencdo dos artistas para o curso da prépria criagdo, sempre em movimento. O ato Unico,
sempre renovado, mesmo com a repeticdo da composicdo que da curso ao impulso vivo de
cada acdo fisica, € realizacdo da criacdo. Esse processo definiu para Stanislavski a verdade
das ac0es fisicas.

Nesse mesmo sentido, o “espirito humano do papel” que Stanislavski almejava na
atuacdo, antes de aludir aguele pensamento que restringe nossas experiéncias a perspectiva
de uma identidade fixa do papel, reporta-se a “[...] cadeia continua de sensagdes e
sentimentos com 0s quais cada um trata de expressar-se em sua comunicagdo [comunh&o]
como outros personagens ou consigo mesmo.” (STANISLAVSKI, 1986, p. 126), ou seja,
ao movimento.

Stanislavski propunha a cena pela acdo que se efetiva em seu desdobramento, pelo
que se pode concluir um grau de movimento e mudanga sempre presente, mesmo no
espetaculo acabado. A acdo fisica efetivando-se por adaptacdo no curso das relagdes,
mesmo quando ja definida a partitura, mobiliza os processos que ocorrem a margem da
consciéncia por gatilhos conscientes. O sistema ndo se constituiu de condi¢des universais a
experiéncia, mas modo de estar na experiéncia do vivo pela construgdo do estado criador,
abertura para os impulsos na acdo. O movimento em ato segue esta perspectiva de trabalho
do ator sobre si mesmo construida pelo pedagogo teatral russo para aproximar os artistas

do movimento que ocorre mediante a experiéncia do vivo.

2 Sentir, nesse sentido, é o modo de apreender o fluxo da duragdo, da vivéncia. Para o fil6sofo Henri
Bergson “[...] A duragdo é sempre duragdo de um movimento. Da mesma maneira sO existe emocdo do
movimento. Alids, se Bergson prefere o termo emocgdo ao termo afeto, € provavelmente porque sua
etimologia ja sugere o movimento. A emogao € o movimento pelo qual o espirito apreende o0 movimento das
coisas, dos seres, ou 0 seu proprio. Ou melhor, 0 movimento é o proprio espirito das coisas e dos seres, é
aquilo que nos faz “vibrar interiormente”, na profundidade. Ou seja, a emo¢do é o movimento virtual — mas
real — dos movimentos atuais que se realizam no mundo." (LAPOUJADE, 2017b, p. 27, grifos do autor).
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2.3 A PRATICA DO MOVIMENTO PELO SISTEMA: PRIMEIRAS CONSIDERACOES

Stanislavski elege, a partir de determinado ponto de suas pesquisas, 0 contato, a
relacdo e a adaptacdo, conjunto de aspectos da comunhdo, como modo de criagcdo. No
adendo ao capitulo sobre a comunhdo escrito por Stanislavski em 1937, dltima fase de suas
buscas, o autor observa que a comunh&o exige o0 comprometimento de todos 0s meios do
artista. Ele ressalva entdo: “Nao demonstra isso que o artista pode iniciar sua criacao
diretamente da comunh&o, sem preparar previamente em seu interior o material espiritual
necessario para este processo organico?” (STANISLAVSKI, 1980, p. 375). A vivéncia que
impulsiona as acdes fisicas passa a suceder do contato, das relacdes e das adaptacdes, ndo
mais do estudo da obra que prepararia o “material espiritual” para s6 depois dar-se a
criacdo das acdes fisicas. Em nota, 0s organizadores da primeira compilacdo da obra de
Stanislavski informam que nas suas atividades pedagdgicas no Estidio de Opera e Arte
Dramatica “[...] O tema do ensaio ndo se pensava com antecipacdo em todos os detalhes,
mas se criava no curso do trabalho por improvisacdes, no processo de interacdo viva dos
participantes.” (KEDROV et al, in STANISLAVSKI, 1980, p. 375, grifos dos autores).

Este modo de ensaio por études caracterizou, no ultimo estddio guiado por
Stanislavski, o0 método das acOes fisicas e o método da analise ativa, onde a encenacgdo
nasce das acdes criadas pela livre improvisacdo dos atores e atrizes (VASSINA, LABAKI,
2015, p. 65). Este procedimento de ensaio ja havia sido utilizado por Stanislavski na
montagem do espetaculo Bodas de Figaro no Teatro de Arte de Moscou e refere-se a uma
nova abordagem do trabalho do diretor: o diretor-pedagogo (VASSINA, LABAKI, 2015,
p. 65 - 66), que conduz os atores e as atrizes a criacdo e nao lhes impde o “como” devem
ser suas acoes.

Ao definir a improvisagdo por comunhdo para produzir as agdes e acontecimentos
da cena o diretor russo amplifica o processo de criagdo dos artistas. Partindo da comunhéo,
o processo ¢ conduzido por relagdes inconscientes, o “como” os impulsos da vivéncia se
efetivam desde as indicagdes do “o que”, circunstancias propostas pela imagina¢cdo dos
artistas envolvidos (atores, atrizes e encenadores), em condigdes anélogas a da referéncia
do textual para posteriormente se fundirem com as circunstancias, acontecimentos e acoes
textuais, observadas pela andlise ativa da matéria textual.

Como exemplo de circunstancia proposta para uma improvisa¢do transcrevo o

trecho a seguir, onde o professor ficcional da narrativa stanislavskiana prop6e um conjunto
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de indicacOes de fatos e condic¢des, que nomeia como obra, para gerar os impulsos da agao
em uma atriz:
— Vamos atuar em uma nova obra — disse Toértsov dirigindo-se a Malolétkova —
Se trata do seguinte: sua mée ficou sem emprego e por conseguinte sem
rendimentos; ndo tem sequer algo para vender para pagar 0 curso na escola
teatral; assim pois, amanha vocé sera expulsa por falta de pagamento. Mas uma
amiga lhe oferece ajuda e, na falta de dinheiro, lhe oferece um prendedor com

pedras preciosas, 0 Unico objeto de valor que possui. [...] (STANISLAVSKI,
1980, p. 81).

Deste contexto se desenvolvem negativas do auxilio, duvidas, até que a atriz aceita
o oferecimento da amiga. Porém o prendedor some na confusdo e o objetivo ou tarefa da
atriz que guiara a criacdo das suas agdes fisicas serd a de procura-lo, um verbo de acdo
desenvolvido sob determinado contexto. Se estas circunstancias fossem referentes a
fabulacdo de alguma matéria textual, as acdes fisicas ndo as descreveriam, nao as
imitariam, mas agregariam vivéncia a sua indicacdo, e ainda, possibilitariam a atriz agir
pela experiéncia dos seus impulsos.
As circunstancias propostas para Stanislavski (1980, p. 92) compreendem indicios
da
[...] fAbula da obra, seus fatos, a época, o tempo e o lugar da acéo, as condi¢Oes
da vida, nossas ideias da obra como atores e diretores, 0 que agregamos de nés

mesmos a encenagdo, 0s cenarios, o figurino, os objetos, a iluminag&o os ruidos e
sons e tudo mais que os atores devem considerar durante sua criacéo.

O movimento em ato situa-se, na corporificacdo da vivéncia, sem a referéncia direta
de circunstancias propostas pela matéria textual, como sugere Stanislavski nos études
realizados em seu Ultimo estudio, e também sem um contexto formulado pelo artista
anteriormente. O movimento se compde pelas intensidades nas condi¢gbes do momento. O
movimento é dito em ato porque se efetiva por improvisacdo, impulsionado pela
ocorréncia das variagbes constantes da experiéncia do vivo, na temporalidade que as
constitui, operando nas relacdes e adaptacdes de seu desdobramento, e visando a efetivagdo
dos impulsos no movimento.

O processo de improvisacdo assim converge para o que Marie Bardet aborda como
exploracdo do limite da relagdo com o presente e seus graus de efemeridade na producdo
do gesto, em referéncia ao trabalho da danga de Steve Paxton, o Contact Improvisation.
Para a autora a improvisagcdo proporciona antes que uma forma de danga “[...] a
experiéncia do grau de imprevisibilidade de todo ato criador.” (2012, p. 123). Discorrendo

sobre a exploragédo paradoxal dos limites da composigéo, da passividade e da atividade, da
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sensacdo e do gesto, da temporalidade percebida no imediato, Bardet (2012, p.131)
configura a improvisagdo como o contato com os movimentos do ritmo que muda “...]
improvisar implica entdo em centrar sua atencdo sobre a composi¢cdo sempre ja em ato na
percepcdo, esculpir e mudar com precisdo na multiplicidade do que acontece e é
produzido, e tornar presente a auséncia esculpindo no vivo da presenga em curso.”

A perspectiva de composicdo do movimento compreende a vivéncia corporificada
procedente do sistema de Stanislavski que, sem a referéncia inicial das condi¢des propostas
anteriormente ao movimento mesmo, decorre da atencdo, da imaginacdo, do ritmo e da
plasticidade no vir a ser do movimento, por contato e relagdo do artista consigo e como o0
que ocorre, elementos que desenvolvo no proximo capitulo.

Em seus livros, o mestre russo exemplifica o trabalho com as ac¢des fisicas — pelo
qual ocorre o processo de corporificacdo dos impulsos nas suas operacdes — com acdes
usuais, cotidianas, como abrir uma porta, sentar, por exemplo, observando 0s movimentos
e gestos como integrantes destas a¢Oes. Stanislavski dedica parte do sistema ao trabalho de
disponibilizacdo do corpo a vivéncia, pois o diferencial em sua proposicdo de pratica
criativa é que as ac0Oes fisicas impliquem “[...] harmonia de movimentos entre pensamento
e corpo” (STANISLAVSKI, 1994, p. 215). A liberdade de movimento era para
Stanislavski a caracteristica comum entre os grandes atores e atrizes que pode observar na
cena. Apreciava nestes artistas a capacidade de se mover como se “[...] ndo houvesse
relagio imediata com a agdo fisica e com o papel” (STANISLAVSKI, 2004, p. 76).
Liberdade de movimento para dispor o corpo as ‘‘sensagdes inconscientes”
(STANISLAVSKI, 1997, p. 31). Desde as agdes corporais a vivéncia seria mais acessivel,
pois em cena o artista ndo pode parar para considerar as circunstancias propostas ao
personagem “[...] tem que atuar por meio do impeto de seu movimento”
(STANISLAVSKI, 1997, p.36, grifos do autor), aprendendo a realizar o movimento “[...]
com decisdo, valendo-se da intuicdo fisica e da inspiracdo.” (STANISLAVSKI, 1997, p.
36 - 37, grifos do autor).

Franco Ruffini (2003, p. 5, grifos do autor) observa que “Stanislavski pede ao ator
que seja “crivel” na acao pelo processo interior que o motivou, de preferéncia que seja
“legivel” nos signos fisicos. Deste salto, do signo ao processo, fez sua revolucdo teatral.
Nao mais representar, mas vivenciar’. A revolucao residindo nos processos de vivéncia
leva as agOes fisicas exploradas desde o “impeto do movimento”. O movimento em ato
segue esta operacdo que poderd se efetivar como agdes usuais, mas também sem esta

referéncia.
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O gesto na concepcdo de Hubert Godard, pesquisador que atua nas areas de danga e
praticas somaticas, implica “[...] o movimento em todas as suas dimensdes afetivas e
projetivas” (GODARD, 2002, p. 17), o que lhe confere expressividade. Marie Bardet
(2012, p. 168 - 169) diz que o gesto para Godard ¢ “[...] um movimento que tem alcance
significativo” lastreado por uma relagdo que define uma “atitude na postura” em “[...] uma
articulacdo multipla entre sensivel e imaginario, sensagdes e apresentacdo de uma imagem
que circula através das corporeidades” ocorrendo por uma atitude atenta ao contexto
sempre em mudanca. Godard diferencia o gesto do movimento. Este ultimo entendido por
ele como “[...] fenomeno que descreve os deslocamentos estritos dos diferentes
seguimentos do corpo no espago, do mesmo modo que uma maquina produz movimentos”
(GODARD, 2002, p. 17). Para ele o gesto tem uma qualidade especifica definida pelo pré-
movimento. Esta nocdo refere-se a organizacao gravitacional da postura que infere sobre a
correlacdo intrinseca entre as emocdes e 0s musculos gravitacionais:

[...] O sistema de musculos gravitacionais cuja acdo escapa em grande parte a
consciéncia e a vontade, é encarregado de assegurar nossa postura. S80 estes
musculos que mantém nosso equilibrio e que nos permitem ficar em pé sem que
tenhamos de pensar. Sdo ainda estes musculos que registram as mudangas em
nossos estados afetivo e emocional. Assim, toda modificagdo de nossa postura
terd uma incidéncia em nosso estado emocional e, reciprocamente, toda mudanca

afetiva provocard uma modificacdo, mesmo que imperceptivel, em nossa
postura. (GODARD, 2002, p. 14).

As acbes fisicas, como o gesto para Godard, carregam qualidades em cada
modificacdo, sdo estas qualidades que procedem da imaginacdo, das sensaces e
sentimentos que lhe ddo impulso e podem caracterizar seu carater de vivéncia
corporificada. Os movimentos que compdem as ac¢des fisicas ndo sdo deslocamentos do
corpo no espago, ocorrem pelos impulsos da vivéncia e, neste sentido, por outras vias,
correspondem ao gesto proposto por Godard.

As acOes do corpo pelo movimento em ato podem vir a ter afinidade com o
movimento na danga desde a perspectiva de que a danga “[...] ndo ¢ um mero reflexo da
realidade que lhe é exterior, mas é sobretudo um processo de construcdo de formas e de
sentidos através da agdo do corpo” (FAZENDA in LOUPPE, 2012, p. 7). Giorgio
Agamben (2008, p. 13), no ensaio Notas sobre 0 gesto apresenta 0 gesto como um
movimento com fim em si mesmo e, na danga, como “exibicao de uma medialidade”. Esta
medialidade ndo comunica mais que a propria comunicabilidade, sem nada a dizer como

palavra, mas, ser-na-linguagem.
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Nesse sentido, operar as a¢des fisicas pelo movimento — a¢do do corpo — ressalta as
formas e sentidos que os impulsos produzidos pela experiéncia do vivo tomam, dando
relevo as intensidades. O emprego do movimento pode ter reverberacdes na tessitura da
cena romper seu vinculo com a narratividade guiada pela acdo de conjunto, desenvolvida
com inicio meio e fim, apontando assim liga¢Ges sensiveis entre 0s proprios movimentos.
De qualquer modo o movimento, em sua variabilidade e fluxo, pode provocar e conectar o
artista a vivéncia dos atos, independentemente das tendéncias de sua efetivacdo. Gestos,
acOes fisicas e movimentos aqui se correspondem, reportando-se ou ndo as a¢des usuais.

A prética que realizo em laboratério trata da composi¢do do movimento como
assentimento e corporificacdo pelos impulsos da vivéncia, produzidos na dindmica do
momento, sem elaboracdo ou tema prévio ao processo de sua efetivacdo. Busco realizar o
trabalho pelo o que ocorre, os desdobramentos e producdo de qualidades a cada relacéo
que se coloca na experiéncia do vivo, dilatando o perceber e o sentir do processo de modo
a nao os constranger por habito de antecipacdo da acdo, e assim, procurando dar
continuidade ao movimento pelos impulsos. O trabalho neste contexto ocorre por relacdo
do corpo com as forcas da ocasido, sem a mediacédo e o objetivo de construcdo da partitura,
situando a composi¢do na vinculagdo do movimento as forcas da experiéncia, pelas
tendéncias de seu fluxo.

A acdo performativa em um espetéaculo cénico, segundo a critica de danca Laurence
Louppe (1938 - 2012), se compde de definicdes e de aberturas. A autora propGe a partitura
definida como condicéo de encontro entre o atuante e o testemunho do publico. A partitura
“[...] contém em suspenso toda poética do ato performativo” (LOUPPE, 2012, p. 367). O
segundo aspecto, a abertura da performatividade, corresponde as manifestacbes que
ocorrem durante o ato pelas relagfes entre composicdo, executantes e testemunhas. Louppe
define entdo o performativo por “bloco de sensagdes”, nogdo deleuziana que traduz a
partilha de experiéncia entre artistas e testemunhas. O movimento em ato em minha pratica
pessoal tem caracteristicas da acdo performativa. N&o se apoia, no entanto, sobre uma
partitura e, a natureza de testemunho, em uma pratica geralmente solitaria e que ndo se
dirige a cena, incide sobre o espago, 0s objetos, 0 tempo, 0 som, o siléncio, tanto quanto,
esporadicamente, a presenca de testemunhos de pessoas

Todo movimento se d& em ato, mesmo na existéncia de uma partitura. O que ocorre
é que este processo se intensifica quando ndo sustentado por uma sequéncia predefinida,
conferindo & atencéo a si e as ocorréncias, no exercicio de improvisar, outra dimensdo, que

atenta para os impulsos em seu fluxo e seus impedimentos, os habitos passivos e ativos, a
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mecanicidade reativa e 0 inesperado das relagdes. A mobilizagdo e o acento sobre a
composicdo em ato convergem para a continuidade do movimento pela experiéncia do
Vivo.

Na orientacdo que realizo de exercicios cénicos solo, em que alunas e alunos
compdem a cena, o trabalho realizado na pratica do movimento em ato é desencadeado
pelo sentir e perceber as forgas no corpo em movimento. O contato, adaptacéo e relagéo
caracterizam seu desenvolvimento, tornando-se treino e efetivagdo dos impulsos da
vivéncia. Estas proposi¢des séo tratadas como trabalho do ator sobre si mesmo e também
como modo de producdo de material para a construcdo da cena. Finalmente é a via para
estabelecer a vida na partitura organizada, esteja ela vinculada a alguma matéria textual ou
né&o.

A etapa inicial de trabalho ndo faz analogia direta com o papel, as circunstancias
ndo sdo propostas pela estrutura de acdo de matéria textual, se ddo na disponibilidade ao
movimento. Mesmo que o imaginario destes alunos e alunas esteja preenchido por imagens
dos textos escolhidos para a realizacdo da cena ou, pelas intencfes e temas de um projeto,
estas relacbes passam pela experiéncia do movimento que tende a desdobrar as
perspectivas iniciais. Desse modo podem se produzir corpos, sensacgdes, sentimentos,
pensamentos ndo previsiveis, ndo ilustrativos ou narrativos, mas que, no entanto, transitam
pelas imagens iniciais.

Desde a perspectiva do processo das vivéncias o acontecimento que se ergue do
movimento em ato converge com o pensamento do filésofo francés Gilles Deleuze (1925 -
1995). Em sua proposicdo de ldgica das sensacBes Deleuze diferencia a nocdo de
representacdo do que propde como acontecimento. A representacdo é figurativa das
relacBes entre a imagem e o objeto que ilustram ou narram. O acontecimento, para o autor
tem como fonte o corpo, a figura em contraposicdo ao figural, também dito narracéo ou
ilustragao “[...] é no corpo que algo acontece.” (DELEUZE, 2007, p. 23), € o corpo que
produz o movimento intenso. A figuragéo fica para tras quando a figura se forma. A figura
¢ corpo sensagdo “[...] corpo que da e recebe sensa¢do”, o corpo “[...] enquanto vivido
como experimentando determinada sensacdo”. (DELEUZE, 2007, p. 42 - 43). A forga do
mundo se coloca a sensacdo e nesta relacdo se torna sensivel o acontecimento. Se as
sensacOes sdo nosso ponto de contato com o mundo, na proposicdo de Deleuze elas sdo
também as produtoras do acontecimento que ndo ilustra nem narra, se institui capturando
as forgas e as transmitindo diretamente ao sistema nervoso, sem a mediacdo das

representacgoes.
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O material que 0 movimento aponta podera ser posteriormente desenvolvido por
circunstancias propostas, se fusionar as circunstancias textuais, ou criar tessituras de
acontecimentos mais proximas de uma fabula, o que dependera da intencdo de cada aluno-
artista. O movimento em ato serd entdo apontamento de tendéncias para a cena, inclusive
na proposicao de circunstancias. Estas tendéncias séo propostas pelo contato e relacdo dos
alunos e alunas consigo mesmo e com 0 momento.

A imaginacdo, nesse trabalho, ndo é evocada por perguntas — o “se magico” —, mas
pela experiéncia do movimento, decorrente das relacdes que sugere como imagens
mentais, sentimentos, sensacles, ritmos, adaptacdes ou, ao contrario, a partir do que o
movimento propde como qualidade, tais for¢as podem ser percebidas e sentidas.

Outras motivacOes, que nao as determinadas pela fabulacdo, sdo propositoras. Elas
se ddo pela dindmica da musica, motor e catalisador da imaginacdo; nas mudancas
provocadas pela insercdo de objetos ou elementos de figurino; na indicacdo ou percepcéo
das variagfes no ritmo, no tonus muscular, na ocupacdo do espaco; pela sugestdo ou
tomada de consciéncia de imagens que transitem, entre outros fatores que possibilitem a
observacao das variacdes do movimento.

O processo de “presenca no que se faz”, de engajamento nos atos, condi¢do de
trabalho para Stanislavski, pode ocorrer pela atencdo a respiracdo; desviando da projecdo
antecipada do movimento no espaco, seguindo as tendéncias sugeridas pelo movimento em
seu fluir; utilizando um apoio inusual do corpo; aproveitando a dindmica do ritmo
decorrente, a sensacdo produzida por este ritmo, as imagens que se assomam e 0S
sentimentos a elas agregados.

As modificacdes decorrentes das proposicGes sugeridas ou que advém com o
movimento do corpo sdo gatilhos que podem tornar alunos e alunas ativos pelas forcas que
se produzem por elas. O trabalho sobre si mesmo é aderir e compor pelas qualidades que o
movimento aporta. Os impulsos para a continuidade de engajamento ao fluxo do
movimento sucedem da multiplicidade de mudancas que ocorre, a questdo e estar
disponivel, ser sensivel a estas variagdes. Desde as diferencas e variaces o limite das
acoes pode ser explorado, impulsionando fluxo e composigéo.

Nestes termos, a criacdo pode encontrar seu caminho e, pode deixar de ser
ocasional, ndo virda “do alto”, nem tampouco serd aleatéria, mas consequéncia do
aproveitamento da multiplicidade que comp®e a experiéncia. A composi¢do do movimento
entdo ocorrerd por relagdes que ndo podem ser apreendidas por causa e feito puramente

racional, mas por encadeamentos que se processam e implicam também o subconsciente.
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As adaptacgdes, desse modo, ndo serdo apenas execucdo de projetos ou adequacdo, mas
seguir um “acontecendo” que a disponibilidade aos impulsos assinalar, por um
“explorando” as suas qualidades inerentes, trazendo ao processo consciente novas
possibilidades de composicao.

Na elaboragdo da cena dos exercicios solo, varias etapas ocorrem desde a produgéo
dos primeiros materiais. Por ora basta dizer que este material propde a cena, mas a partir
dos impulsos que o movimento em ato produziu, propGe relagdes com a matéria textual
quando os projetos a incluem, como pode também constituir a partitura de acdes fisicas
sem a referéncia da matéria textual. Depois do que 0 movimento em ato prové, sdo as
escolhas de cada artista que determinam a cena, questdo que desenvolvo no ultimo
capitulo.

O movimento em ato, eixo de trabalho que desenvolvo em laboratério e parte das
acOes na formacdo de atores e atrizes, caracteriza-se por efetivar as ocorréncias do

momento do trabalho criativo pelos impulsos provenientes da experiéncia do vivo.
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3 AS OPERACOES DO MOVIMENTO EM ATO POR ATENCAO, LIBERDADE
MUSCULAR, TEMPO-RITMO, IMAGINACAO E PLASTICIDADE DOS
MOVIMENTOS

A praética stanislavskiana diz respeito a aproximacdo da atuacdo as forcas que
aportam impulsos de criacdo. Stanislavski dizia que somos acostumados a rotinas — um
habito mecanico — mas ha os que buscam, estes sdo os que criam (STANISLAVSKI, 1997,
p. 298)*°. A busca é por modos de aproximacéo das qualidades inerentes & experiéncia. As
suas proposi¢cdes encaminham o trabalho dos artistas para a observacdo ativa. A atencéo as
disposicdes do corpo reflete os processos de vivéncia, incita o contato e a relagdo,
provocando a coincidéncia das agdes com as circunstancias que se propdem nos processos.
Nesse acontecer o artista pode perceber e reconhecer as tensdes para harmonizé-las, de
modo a ndo impedir o fluxo das sensacbes, dos sentimentos e pensamentos, abrindo o
corpo ao seu movimento pela liberdade muscular.

Nas bases do sistema o pensamento como for¢a motriz, é colocado por Stanislavski
como ndo formal, ndo ocorre sé por separacdo, ordenacdo e organizacdo daquilo que se
conhece com vistas a utilidade da acdo. O pensamento é parte do movimento no qual se
interpenetram corpo e sentimentos, que evocam o fluxo de imagens no pensamento. Pela
conex&@o com este curso no qual se interpenetram sentimentos, sensacgdes, desejos, imagens
na duracdo interior, nas observacOes de Bergson, percebemos mais qualidades da
experiéncia do que a percepgdo utilitaria, o presente se torna mais denso, 0 momento tem
impulsos vivos, a vivéncia flui, muda, dura, sugerindo novas incitacdes (BERGSON, 2013,
p. 176 - 177).

O corpo aberto, nogdo do pensamento do filésofo japonés Kuniichi Uno, afirma um

tipo de movimento que pode colocar o corpo em dimensdes diferentes daquelas

%0 Ao tratar da aquisicdo da segunda natureza na obra de Stanislavski, Michele Almeida Zaltron observa que
a cultura do Sistema visava reaproximar o ator de sua natureza criativa, distanciada pelo automatismo
adquirido voluntariamente ou ndo. Nesse sentido aponta duas visdes de Stanislavski sobre o habito: “Na
primeira parte da obra O trabalho do ator sobre si mesmo, a expressdo segunda natureza aparece em dois
momentos: no capitulo 1l — Arte da cena e oficio da cena e no capitulo VI — Libertacdo muscular. Para
Stanislavski, a segunda natureza é um habito adquirido que, tanto pode ser positivo quanto negativo, tanto
pode ser um impulso quanto gerar um aprisionamento para a criagdo, para a realizacdo poética. Na obra
referida, em um primeiro momento do capitulo Arte da cena e oficio da cena, a segunda natureza é apontada
em seu aspecto negativo, como a fixidez de um habito que, aprendido ou instruido, ao ser repetido
convencionalmente pelos atores e transmitido de geragdo em geracao, torna-se tradi¢do do oficio, artificio.
Em um segundo momento, no capitulo Libertacdo muscular, a segunda natureza aparece de modo oposto, ou
seja, positivo, como um habito a ser adquirido pelo ator por intermédio da expansdo da sua capacidade de
percepcao e do dominio de si.” (ZALTRON, 2016, p. 39, grifos da autora).
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determinadas pela “[...] acdo, a significacdo, a economia, a representagdo do mundo”
(2012, p. 60). O movimento intenso, como qualifica o autor, € 0 que pode ultrapassar a
representacdo no corpo e propaga-lo para alem dele mesmo. O que sugere Uno € a
possibilidade de uma reinvencdo, ou, o0 renascimento deste corpo sobre outros termos,
pelas forcas vitais e seu devir no movimento. Kuniichi Uno entende que o “[...] devir ndo ¢é
imitar, nem simular, é se langar entre vocé e o que vocé serd. E um devir-desconhecido,
imperceptivel” (UNO, 2012, p. 48). O corpo que pode devir uma infinidade de coisas
rompe com a significacdo™. Para Uno, neste aspecto, o corpo e a vida coincidem, sdo uma
mesma coisa. O corpo quando transborda do automatismo ¢ refeito “[...] pelos fluxos
intensos e flutuantes da vida” (UNO, 2012, p. 61), fazendo conexdo entre o visivel e 0
invisivel. O corpo entdo ndo ¢ uma ideia, uma coisa, mas convergéncia. No entanto, “[...]
sera preciso descobri-lo em sua propria forca de génese, em seu préprio tempo. O corpo é
esse lugar unico existencial (e até mesmo politico) sobre o qual se sobrecarregam, se
recolhem e se curvam todas as determinagoes da vida”.

Os elementos plasticidade do movimento e tempo-ritmo sdo tratados aqui como
atividade para a abertura do corpo aos fluxos da experiéncia do vivo que impulsionam a
efetivacdo do movimento. A plasticidade do movimento, no curso do mercurio imaginario
no corpo, direciona o sentir e perceber ao seu andamento, acolhendo vivéncia e seus
impulsos®. O tempo-ritmo em sua dinamica realiza as propensdes do movimento, mas
principalmente, desencadeia a percepc¢ao e o sentir da vivéncia.

Para Erin Manning, filésofa e artista canadense, este perceber é relativo. De
qualquer modo, diz a autora, um campo de intensidade se abre entre o que é percebido e
ndo percebido, porém, sentido. Manning propde pela no¢do de preensdo negativa, advinda
da filosofia da experiéncia do britanico Alfred North Whitehead (1861 - 1947), que “[...] a
preensdo € uma compreensdo-em-direcdo-a pela qual a experiéncia se faz sensivel”

(MANNING, 2016, p. 24). O acontecimento, pela proposi¢édo do fildsofo, é arrastado para

%0 corpo aberto pode ser contraposto as imagens cultural e historicamente difundidas do corpo. José
Braganga de Miranda aborda a “crise” do corpo contemporaneo a partir das concepgdes de corpo em distintos
periodos. A crise, diz o autor, é a da imagem de corpo. Para Miranda a ideia classica de separagdo do corpo e
da alma, passando pelo corpo teolégico criado a imagem e semelhanca de Deus instituiu-se no “corpo
proprio” dos modernos, “[...] o que entrou em crise foi justamente a concepcdo ou imagem de corpo
‘metafisico’, que se expressava juridicamente na primordialidade do ‘corpo proprio’, funcionando como
garantia ultima da ‘identidade’ do ‘sujeito’, ou da ‘singularidade’ do ‘individuo’” (2011, p. 81, grifos do
autor). A modernidade, diz o autor, nunca rompeu de fato da ‘identidade’ do ‘sujeito’, “singularidade’ do
‘individuo’” (MIRANDA, 2011, p. 8, grifos do autor). A modernidade diz Miranda nunca rompeu de fato
com o atrelamento da carne a uma imagem de corpo, substituindo a metafisica pela identidade.

%2 No sistema o exercicio do merctrio imaginario operacionaliza a plasticidade dos movimentos pela
visualizacdo de uma gota de mercurio que transcursa o corpo detalhadamente. Trato mais adiante deste
assunto no subtitulo plasticidade dos movimentos.
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a experiéncia. Neste processo, para 0 acontecimento se tornar consistente, se atualizar,
muito das relagdes vividas é colocado em segundo plano. “[...] A preensdo negativa é
negativa apenas no sentido de eliminar um certo conjunto de dados tendo em vista permitir
a consisténcia do primeiro plano na atualizacao do que vem a ser” (MANNING, 2016, p.
25). O fato de estes dados ndo serem passiveis de serem percebidos, no entanto, ndo quer
dizer que ndo afetem o acontecimento. Este imperceptivel sensivel, em relacdo com o
perceptivel, forma a variacdo na experiéncia vivida, seu movimento. A autora, pela
preensdo negativa, caracteriza a potencialidade de um campo relacional que expressaria o
acontecimento na arte.

No trabalho com o movimento o sentir e o perceber sdo modos de dispor da
experiéncia do vivo de modo ativo. A atencdo, a liberdade muscular, o tempo ritmo, a
imaginacdo — por visualizacdo — e a plasticidade do movimento afirmam o movimento
como impulsos da vivéncia corporificados. E a partir de tais elementos, principalmente,
que abordo a formacéo de atores e atrizes, em processo antes do que por transmissao, tanto

guanto, exploro em mim a relacdo movimento-criacdo em laboratdrio.

3.1 ATENCAO

O treino da atencdo que Stanislavski sugere em seus livros inicia pela observacao
de objetos, mobilizando os artistas para a descoberta de detalhes. O desenvolvimento do
trabalho segue pela concentragdo da atencdo sobre o corpo, o ambiente, os partners, a
imaginacdo. Entrar em relagdo com estes aspectos faz da atencdo um eixo das acoes fisicas,
para que os artistas possam vivé-las e realizad-las sem esforco, liberando as tensbes
supérfluas, com a calma necessaria para estarem presentes, estabelecendo contato.
Nazvéanov, o aluno da narrativa stanislavskiana, depois de exercitar a concentracdo sobre
objetos diz “[...] Como ndo me dei conta por mim mesmo de que com os olhos quase fora
das orbitas e o corpo em tensdo ndo se vé nada, e assim, sem a menor tensdo nem esforco,
se pode observar tudo até os menores detalhes!” (STANISLAVSKI, 1980, p. 127). A
calma, que ocorre pelas tensdes harmonizadas mediante a relacdo como objeto de atengéo,
afirma a confianca do artista, diz Stanislavski (1980), favorecendo a sua presenca na
realizacéo das ag0es fisicas.

O exercicio deste elemento ocorre também pelos circulos de atencdo. O pequeno
circulo é o da intimidade pelo qual é possivel observar os menores detalhes dos objetos,

viver 0s sentimentos e pensamentos mais sutis, permitindo ao artista a realizacao das a¢des
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fisicas. No meédio circulo as relagbes se acentuam, o entorno se desdobra em novos
impulsos. O grande circulo de atengdo amplia 0 campo de comunhdo do pequeno circulo
(STANISLAVSKI, 1980). O exercicio consiste em transitar entre estes circulos, utilizando
0 pequeno para concentrar a atencdo na densidade da intimidade toda vez que se dispersa
na amplitude do grande circulo, dinamizando a atencdo nas situagfes, dispondo de seu
movimento.

A atencdo também é conduzida aos processos que ocorrem na imaginacdo e seu
exercicio é realizado de modo indireto nas aulas narradas por Stanislavski. Um dos
procedimentos propostos é o de que os alunos evoquem fatos vividos e neles observem as
sensacBes experimentadas, os sabores, as impressfes causadas por uma mausica, por
exemplo. As sensagdes por si evocam a imaginacdo, impulsionam uma cadeia de reacfes

|33

sensiveis que dao impulso as agdes. Pela atencdo sensivel® dos artistas a vivéncia se

dispde, pois a imaginagdo mobiliza reagdes transformando estes objetos e a atengéo:
[...] esta atencdo ndo sé se interessa pelo objeto; atrai ao trabalho todo o sistema
criador do artista e junto com ele prossegue sua atividade criadora. Tem que
saber transformar o objeto e, com ele, a atencdo mesma, para que deixem de ser

frios, intelectuais, produto de raciocinio, e se tornem calidos, sensiveis.
(STANISLAVSKI, 1980, p. 142).

O artista domina aspectos de si pela aquisicdo de habitos ativos por estes exercicios,
a segunda natureza, que o mobilizam para a vivéncia. Dominar significa, neste contexto,
apreender dos processos que se apresentam nas experiéncias os impulsos para agir. O
dominio de si ocorre por dois aspectos, as emocdes e 0s gestos. Sem negar a vivéncia e 0s
sentimentos necessarios a acdo fisica, o dominio das emocdes trata especificamente da
“[...] desordem interior do individuo” (STANISLAVSKI, 1997, p. 216), a afli¢do, a tensido
que impede a calma, a presenca do artista no que acontece. A emocao que interessa € a que
se liga com as acgbes, propondo uma coeréncia intrinseca e especifica a cada ato. A
simplicidade destes atos, em a¢0es fisicas simples, comuns e claras engaja forca a agéo,
pois, “[...] muitos dos grandes momentos de emocdo se manifestam em movimentos
correntes, pequenos e naturais” (STANISLAVSKI, 1980, p. 192). Nio para o naturalismo,
explicava o pedagogo russo, mas para a verdade da interacdo entre o sentimento e o
movimento nas circunstancias propostas>*. Como chegar a essa conexdo verdadeira sem

impor sentimentos que tensionam os masculos e tornam mecénica a atuacdo?

% A nogdo de atencéo sensivel é atribuida por Stanislavski ao psicélogo I. I. Lapshin (STANISLAVSKI,
1980, p. 142).
% Como referi no capitulo anterior, nem toda circunstancia proposta é determinada pela matéria textual.
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[...] Atuar mecanicamente: tal é o facil, conhecido, habitual, e € o caminho do
menor esforco. Para evitar este erro é preciso amparar-se em algo real, estavel,
organico, perceptivel. Por isso necessitamos entdo de uma acdo fisica clara,
precisa, emocionante, mas facilmente realizavel, tipica do momento que se vive.
Ela nos conduzira de um modo natural pelo caminho correto, € nos momentos
dificeis da criagdo ndo permitira que nos extraviemos. (STANISLAVSKI, 1980,
p. 193, grifo nosso)

Quando trata da vigilancia nos gestos supérfluos, Stanislavski refere-se as acoes
fisicas, que por contencdo e calma, vinculam os gestos aos impulsos da vivéncia. Sem
calma as tensdes desnecessarias e movimentos supérfluos e involuntéarios aparecem; ja sem
contencdo o tom da atuacdo pode se tornar falso, pois a carga emotiva pode se tornar
desproporcional ao que esta em curso. O artista vale-se da vivéncia para impulsionar as
suas acdes e do dominio para compor por elas, encaminhando o trabalho a um circulo de
vida criativo.

Nas aulas aos artistas, cantores e atores no Estudio de Opera do Teatro Bolchoi,
registradas pela cantora Konkdrdia Antarova (1886 - 1959), Stanislavski (1994) apresenta
sete degraus para o ator colocar-se neste circulo onde o “[...] saber significa ter capacidade
de” diz Stanislavski (1994, p. 89, grifos do autor), capacidade de estar disponivel ao
momento que se vive e compor por ele. Esta presencga nos processos faz o ator criativo.

Para aderir ao fluxo vivo nas acBes Stanislavski aconselha aos artistas a seguirem
0s passos sugeridos por sete degraus®. Este trabalho envolve a compreensdo de que a
disponibilizagdo do corpo por uma técnica mecénica ndo produz criagdo, € necessario
também liberar a mente de suas submissdes, “[...] liberar-se de todas as convencgdes
interiores e exteriores e empreender o caminho do trabalho criativo.” (STANISLAVSKI,

1994, p. 150)°°.

% Serguei Tcherkasski (2016) relaciona estes degraus com as etapas do yoga que dirigem o adepto ao
nirvana. Se o yoga propde oito etapas culminando como nirvana, Stanislavski propde sete e as dirige aos
propositos do sistema, a atuacdo do ator e da atriz, exercitada de modo a considerar, como no yoga, a
correlacdo entre os exercicios fisicos e a instrucdo espiritual para o autoaperfeicoamento.

%A impossibilidade de liberar-se de “todas as convengdes” ¢ um fato que se apresenta a cada treino na minha
experiéncia. A percepcdo de convengdes que se apresentam em cada ato, no entanto, ja é abertura, fissura. A
liberdade ndo tem um carater absoluto na filosofia de Henri Bergson, corresponde a liberdade das a¢Ges. Sdo
livres as acOes quando englobam nossos sentidos, pensamentos e desejos mais intimos (BERGSON, 1988).
Agir livremente para Bergson “[...] ndo é cometer uma agéo, ¢ antes de tudo expressar ou criar. O homem que
age livremente &, primeiramente, aquele que expressa aquilo que até entdo ndo tinha podido ser expresso, por
conta de todos os tipos de exigéncias que pesavam sobre ele” (LAPOUJADE, 2017b, p. 55). As agdes didrias,
diz o filésofo, “[...] se inspiram muito menos nos nNossos proprios sentimentos, infinitamente moveis, do que
em imagens invariaveis a que estes sentimentos aderem” (BERGSON, 1988, p. 117). Abordar o treino sem o
finalismo costumeiro, pelo que 0 momento imprime nos atos que se realizam, é fazer abertura, criar, ndo de
modo cabal, mas como caminho que se constitui a cada passo.
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O primeiro degrau aponta a concentragcdo do pensamento, COMo um processo ativo
dirigido ao objeto de atencdo®’. Essa necessidade parte da constatacdo que a mente é um
turbilhdo de pensamentos que iniciam e ndo se completam. Assim dizia “um sabio hindu”
gue comparava a mente humana a inquietude de um macaco, conta Stanislavski (1994, p.
153 - 154), “[...] agora, dizia o sabio, deem um pouco de vinho ao macaco. Seus
movimentos se pareceram como giros. Suponhamos ainda que este macaco bébado seja
picado por um escorpido, se assemelhara a mente indisciplinada do homem”.

Como exercicio propunha o circulo de atencdo, harmonizando percepcéo,
sensibilidade e movimento, atrelando a concentragdo ao ritmo da respiragdo, como no
exemplo em gque 0 movimento deve tomar um ritmo definido para que o pensamento e a
atencdo ndo se dispersem:

A mao tem cinco dedos. Sentem-se eretos. Relaxem ombros bracos e pernas.
Certifique-se que nenhum musculo estd contraido e que cabeca, pescogo e as
costas formem uma linha reta sem um alongamento marcado do corpo. Na zona
sacral comecardo a sentir uma espécie de bastdo sobre o qual se apoia o corpo.
Levantem a méo e estendam os dedos. Depois de estendé-los comecem a adaptar
o0 movimento dos dedos a sua respiracdo, relina-os lentamente os dedos, um
depois do outro, e a0 mesmo tempo exalem lentamente. Depois estendam
novamente cada dedo separadamente e lentamente até que todos os dedos
estejam estendidos. (STANISLAVSKI, 1994, p. 156).

Com este exercicio Stanislavski (1994, p. 160) introduz os artistas de Opera a um
segundo passo: a associacdo com a imaginagao pela linha musical “[...] na musica, somente
nela se encontra a natureza da acdo”. Da musica os cantores captam imagens musicais €
através delas agem, fechando um circulo indissocidvel entre a atencdo, 0 movimento, a
respiracdo o ritmo e as imagens.

No segundo degrau, a vigilancia mental, o trabalho da atencdo quer conter a
divagagédo do pensamento em dire¢des alheias ao que ocorre, ou seja, mantém o artista na
acdo em curso para que todas as energias do organismo atuem em uma sO direcdo, sem
romper a cadeia de atencdo que as une. O trabalho criativo pede mobilizagédo dos
sentimentos e pensamentos em uma direcdo. A vigilancia refere-se, na exposicdo de
Stanislavski, ao primeiro contato dos atores-cantores com este aspecto. Quando se torna

um habito ativo, é acompanhamento, presenca, implica¢do entre impulso e acéo.

% E importante lembrar que a focalizagdo da atencdo sobre um objeto é parte de um treinamento para
constituir um habito ativo de perceber e sentir, ndo é uma restricdo do campo da atencdo. A pesquisadora
Inaja Neckel (2011) observa ainda que a atencdo introspectiva que Stanislavski requer dos artistas na pratica
da concentragdo dirige-se para a descoberta de belezas desconhecidas pelo dominio do pensamento. A
pesquisadora considera que na pratica do mestre russo “O ator ndo deve renunciar a vida que o rodeia, mas,
ao contrario, estar disponivel para descobrir com alegria a beleza que nela se apresenta” (NECKEL, 2011, p.
64).
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No trabalho sobre o papel o artista considera ainda as proposi¢cGes da matéria
textual. No trabalho do ator sobre si mesmo, pelo movimento em ato, 0 acompanhamento
aos impulsos da vivéncia ocorre pela atencdo ao fluxo das forcas implicadas.
Independentemente da atividade, no entanto, 0 que se sobressai da vigilancia é a nédo
dispersdo das relagOes que estdo em jogo na ocasiao.

A auséncia de medo é o terceiro degrau, decorréncia da atencdo orientada e
concentrada, que prové aos artistas a energia necessaria para a resolucdo dos problemas
criativos. Para converter as insegurancas proprias desse trabalho em auséncia de medo, a
sugestdo € a concentracdo sobre o pequeno circulo de atencéo. Por ele, d&-se a mobilizacéo
ao que ocorre, distanciando os atores e atrizes do que ndo corresponde a acdo fisica em
curso. Por forca da concentracdo, os artistas elaboram e realizam uma liberacao interior e
maior “liberdade de corpo” para agir integralmente “[...] e repito pela milésima vez — [em]
a harmonia de todo ser.” (STANISLAVSKI, 1994, p. 174).

No quarto degrau para a obtencdo do estado criador, a calma criativa, Stanislavski
observa o ponto de inversdo no trabalho: o artista por concentracdo da atencdo se
desembaraca das tensdes geradas pela necessidade de éxito na cena, a eventual presenca do
publico sentida como intimidacdo, a atencdo a técnica, dentre outros, se voltando para a
composic¢do das acdes fisicas na ondulagdo prépria da experiéncia que se processa.

A tensdo heroica, quinto degrau, oferece as condi¢cdes de exploracdo dos segredos
da vida criativa: a conjuncdo entre corpo, pensamento e sentimentos em acdo. Os artistas,
diz Stanislavski, devem tomar consciéncia, que o heroismo

[...] ndo é um sacrificio no altar da arte no sentido de ascetismo heroico. Toda a
criatividade é, pelo contrario, uma série de expressdo positiva da vida. Quando

na atividade criativa entra um elemento de negacdo da vida, de inibicdo, se
interrompe imediatamente toda vida criativa (STANISLAVSKI, 2004, p. 44).

O heroismo se refere ao entusiasmo para a descoberta e a transmissdo da vida
interior nas acdes fisicas, onde o artista ndo é mais escravo do falso pathos, do exagero da
reacdo, mas atuante. Pela tenséo heroica — por fundir movimento, sentimento, sensacoes e
pensamento — o artista pode graduar a tensdo nos movimentos e nas palavras, levando a um
grau mais sutil a vida em suas agoes.

O encanto, sexto degrau, se mostra progressivamente pela liberdade muscular, e
pela sucessdo dos degraus anteriores, descobrindo qualidades sutis pela atencao
concentrada, compondo a experiéncia por gradacfes de qualidades da vivéncia. O corpo,

qualquer que seja a posi¢do que assuma, tem que conter, a0 menos em parte, 0s impulsos
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destas vivéncias, atraindo a atencdo do espectador, o0 incitando a experiéncia. O sétimo
degrau, a alegria, é a acdo afirmativa diante da vida criativa que decorre dos passos
anteriores, especialmente em relacdo aos dilemas criativos e as dificuldades que aparecem
neste processo. A alegria decorre da realizacdo da criacao.

Do exercicio de concentracdo em objetos de atencdo ao estado criativo é que o
processo de experiéncia vivo aponta, a presenca do artista ultrapassa os procedimentos, se
engaja a fluxos, ritmos, vivéncias proprias as tendéncias que esta conjuntura indica. A
atencdo entdo acompanha as mudancas, se coloca para sua dinamica. A partir de entdo o
sistema deixa de conduzir o artista por seus procedimentos, € o préprio movimento dos

atos que compdem, impulsionam, abrem, transformam e dispdem o corpo.

3.2 LIBERDADE MUSCULAR

Ao tratar da liberdade muscular Stanislavski lembra que a tensdo impede a
percepcao das sensacdes sutis, propondo a auto-observacdo como meio de harmoniza-las.
As operacdes sobre as tensdes incluiriam a observacdo das tensdes inerentes a cada postura
e movimento, a liberacdo das tensdes ndo necessarias, a identificacdo do centro de
gravidade no corpo em determinada postura e, por fim, a justificacdo da postura em alguma
imagem mental, ou outro impulso.

Na narrativa deste elemento em seu livro sobre os processos da vivéncia (1980) o
personagem-aluno Nazvanov feriu a mdo com um cinzeiro de vidro em um exercicio de
improvisacdo por descontrole das emocdes e excesso de tensdo. Impedido pelo ferimento
de estar presente nas aulas exercita-se em casa a partir do relato das aulas que se seguiram
pelo relato de um professor da escola. Experimenta as etapas do exercicio, descritas acima,
junto com seu gato de estimacdo. Stanislavski faz referéncia aos animais em sua narrativa
como um exemplo da liberdade muscular que almejava aos artistas “[...] — Os hindus
ensinam que se deve deitar como as criangas pequenas e 0s animais. Como 0s animais! —
repetiu, para sublinhar sua observacdo. — Podem estar seguros!” (STANISLAVSKI, 1980,
p. 155).

Nazvanov observa o gato deitando-se e, a seguir, inventa diferentes posturas, larga-
0 ao chdo de diferentes maneiras provocando seu desequilibrio. Percebe, por essas
brincadeiras, que o gato se adapta a qualquer postura e queda pela harmonizagdo das
tensdes, utilizando, para isso, a forga necessaria, nem mais nem menos. O felino possui um

senso de equilibrio perfeito, caindo quando quer, pois tem claro instintivamente o centro de
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gravidade do corpo em cada posi¢do. A Ultima observacdo faz com que o aluno verifique,
acompanhando 0s movimentos ageis, harmonicos e justificados do gato em caca, a
prontiddo e o foco com que pula agilmente em direcdo a uma possivel presa em outra parte
do recinto. O aluno, experimentando em si uma postura justificada, percebe que as tensdes
surgem quando ele direciona a atencdo a execucao e ndo ao objetivo real que se propunha
com ela.

Stanislavski usa do detalhamento dessas narrativas para salientar o correlato da
necessidade e do instinto dos animais com a criacao de objetivo concreto para as acoes. A
justificacdo das posturas segue um processo que inicia na liberacdo das tensdes improprias
e na formulagdo de um objetivo, por imaginacdo, para configurar uma acéo. A preciséo, a
prontiddo e a direcdo da atencdo a um objetivo mobilizam natureza organica dos artistas.
Por isso, Stanislavski, através da fala de seu personagem-aluno, apontava para a

exemplaridade dos felinos, onde a natureza assume relagcdo com os instintos:

A harmonia de movimentos e o desenvolvimento corporal dos animais s&o
inacessiveis para 0 homem. N&o ha técnica que alcance tal perfeicdo no dominio
dos musculos. Unicamente a natureza pode chegar a tais virtuosismos, facilidade,
preciséo e soltura das ac¢Ges e das posturas, e a tal plasticidade. Quando meu belo
gato salta, brinca ou se joga para agarrar meu dedo, passa imediatamente da
quietude ao mais rapido dos movimentos, que é dificil seguir. Com quanta
economia vai usando sua energia, e como sabe distribui-la! Quando se prepara
para a mobilidade ou o salto, ndo perde forca em vdo em tensbes supérfluas.
Estas ndo existem nele. Vai acumulando forgas para dirigi-las de uma sé vez ao
centro motor que necessita na ocasido dada. Dai que suas acfes sejam tdo
precisas, determinadas e poderosas. (1980, p. 163 -164).

Este elemento do sistema, segundo Tcherkasski (2016), tem a influéncia da licdo de
Ramacharaca, que no Hatha-Yoga, ou filosofia Yogue do bem-estar fisico (s/data) aborda a
ciéncia e as regras do relaxamento. Ali 0 yogue explicita a adaptacdo da filosofia oriental
para as condigdes de vida ocidentais em seus ensinamentos, tratando do excesso de esforgo
na realizacdo das ac¢Oes por contracdo desnecessaria. Os habitos artificiais adquiridos ao
longo da vida fazem, segundo o yogue, desaparecer os habitos naturais, observaveis nas
criangas, por exemplo. Na raiz deste problema Ramacharaca identifica o desconhecimento
do estado de repouso e o exagero de esforgco por tensdo emocional e intelectual.
Novamente o controle da mente sobre os impulsos para a acéo € abordado, agora sob dupla
influéncia: dos pensamentos e emocgGes sobre o corpo e, do corpo sobre 0 pensamento e
estados mentais.

Nesse sentido, Ramachédraca coloca que “[...] muitas das praticas néscias,

prejudiciais e habitos de contracdo muscular sdo causados pelos estados mentais que



73

tomam forma de acao fisica” (s/data, p. 144, grifo nosso). A chave da pratica de relaxagdo
“[...] consiste em duas palavras: “DEIXAI CORRER?” (s/data, p. 146). O que estd em jogo
sdo o fluxo e a economia da energia prana, desperdicada na contracdo muscular excessiva
e causa da tensdo mental. Ramacharaca sugere varios exercicios, cujo objetivo é deixar
fluir a energia por atencdo ao corpo e percepgdo das tensdes e relaxamento. A relaxagéo
fisica descansa a mente, o inverso também é verdadeiro para o yogue. A energia vital ou
prana nesta filosofia é parte da grande energia universal que penetra tudo em toda parte. A
matéria se entremeia a esta forca, sendo parte dela. A forca e energia ndo € outra coisa do
que movimento, assim “[...] o Universo em movimento perpétuo — tudo estd em
movimento — toda matéria se move e muda as formas, manifestando a energia que esta
nela.” (RAMACHARACA, s/ data, p. 53).

A energia prana segundo Tcherkasski, sendo “alma” da energia foi relacionada em
Stanislavski com a psicologia de Théodule Ribot, que “[...] ‘doou’ ao sistema ndo so a
no¢do de ‘memoria afetiva’, mas também os termos ‘emanagdo’ e ‘imanag¢do’, bem como
‘radiacao’ e ‘irradiacdo’, primordiais para a descri¢ao do processo comunicativo de acordo
com Stanislavski” (2016). Além da comunhdo com o publico a energia prana constitui
também a plasticidade do movimento, atribuindo-lhe o sentido do movimento pelo sentir a
linha de energia do mercurio imaginario. Tema desenvolvido adiante.

Para Tcherkasski “[...] esta parte da obra de Stanisldvski continua a ser uma das
mais inacabadas, abertas, pedindo por desenvolvimento e hospitaleiramente permitindo a
adicdo dos métodos mais diversos — 0s provenientes do yoga e os totalmente diferentes.”
(20186, s/p.). A Educacdo Somatica poderia ser associada a prética do sistema e relacionada
a liberdade muscular. Abrangendo diferentes técnicas em distintas praticas, a somatica é
um campo “[...] que se interessa pela consciéncia do corpo e seu movimento”
(BOLSANELLO, 2005, p. 100). Segundo Débora Bolsanello, entre estas abordagens, ha
um conceito comum na Educagcdo Somatica, o de “corpo enquanto experiéncia”’, do qual
deriva suas pedagogias. O corpo é soma, pois inseparavel da consciéncia € abordado pela
percepcdo que o individuo mesmo faz dele. Por isso a atividade pedagdgica da Educacéao
Somatica envolve os alunos no processo de percepcdo de habitos costumeiros que
provocam desequilibrios e patologias. Aprende-se por vivéncia outras organizacfes
corporeas, sentindo e percebendo “[...] o que o corpo faz enquanto realiza os exercicios”
(BOLSANELLO, 2005, p. 102), o aprendizado se da pela experiéncia do corpo e inclui
entre varios fatores o relaxamento do excesso de tensdo, em uma abordagem integral dos

individuos.
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No entanto, a justificagio dos movimentos que compdem as acOes pela
corporificacdo dos impulsos dados pela imaginacdo, € um passo eficaz para a liberdade
muscular, que tem influéncia direta sobre as disposicdes das tensdes. Esta acdo da
imaginacdo pressupde algum grau de consciéncia dos artistas de seu corpo, o que significa
dizer que este adquire o habito de perceber e liberar as tenses desnecessarias a acdo que
realiza. Para Stanislavski “[...] ndo se pode liberar totalmente o corpo de todas as tensdes
supérfluas” (1980, p. 153), a questdo ¢ ndo bloquear a vivéncia. A relevancia da liberdade
muscular se confirma na seguinte indicacao de Stanislavski

—Verifiguem como vocés estéo — dizia em suas aulas, franzindo as sobrancelhas
grossas e grisalhas —, lembrem-se de que antes de comecar € preciso soltar os
musculos, para que a natureza de vocés comece a falar. O que significa se

concentrar? Muitos pensam que significa se fechar em si mesmo. Isso s6 traz
tensdo. (in KNEBEL, 2016, p. 267).

As tensbes excessivas para Stanislavski impedem a liberdade de acdo enquanto
“[...] o movimento seguro e facil, a mobilidade e a liberdade dos musculos criam a
plasticidade excepcional em todo sentido que, com toda razdo, se atribui aos felinos”
(1980, p. 164). A plasticidade do movimento, por esta conexdo e consequéncia natural do
fluxo de energia, possivel pela liberacdo das tensdes dissonantes ao que esta se realizando.
A plasticidade, a partir da energia motriz do movimento, é fluxo que consigo carrega

relacGes.

3.3 0 TEMPO-RITMO E A IMAGINACAO

Os exercicios de tempo-ritmo sdo realizados na narrativa de Stanislavski em ac6es
executadas em um tempo determinado por metrénomo, cujo ritmo vai se construindo por
equivaléncia a diferentes notas musicais. O tempo-ritmo aplicado aos movimentos do
corpo se torna perceptivel, acorda a intui¢do, dizia o pedagogo (1997). O ritmo nesse
exercicio quer incitar a imaginagdo, assim como, musculos, sensibilidade e pensamento do
artista. A dinamica de todos estes fatores, mais do que a contagem do ritmo no tempo, é
impulso em continuidade na efetivacao da acéo.

O tempo varia da lentiddo a rapidez, acelerando ou retardando as acdes, 0s
movimentos, as acdes vocais e a cena. A divisdo do tempo em distintas velocidades é
modo de exercicio na etapa inicial de trabalho com os atores e atrizes iniciantes. Pelas
diversas combinagdes, 0 pedagogo quer dar a ver a conexao, a influéncia direta, imediata e

reciproca entre o ritmo e a vivéncia, dado que “[...] onde ha vida ha também ac&o, onde
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existe acdo existe também movimento, onde had movimento também ha tempo, onde ha
tempo também ha ritmo” (STANISLAVSKI, 1997, p. 147, grifos do autor).

Os movimentos teriam impeto ativo se o ritmo partisse do impulso da imaginacao,
porque as imagens que produzem podem ser sentidas e se tornarem impulsos: “que sejam
elas [imagens] e ndo os pés ou as maos que sirvam de apoio as velocidades e as medidas
corretas. De tanto em tanto, quando Ihes pareca novamente que o tempo-ritmo vacila, e se
for necessario, se ajudem desde fora, fisicamente. Mas facam s6 por um instante.”
(STANISLAVSKI, 1997, p. 155, grifo do autor). A pratica de exercicio fara com que o
tempo-ritmo interligado as imagens conecte os artistas a “experiéncias intimas”, ou seja, a
experiéncia do vivo, se manifestando ndo sé no movimento do corpo no espaco, mas
também na aparente imobilidade, na agdo vocal e no siléncio®®.

Stanislavski enfatizava que o tempo-ritmo, na condicdo do papel, ocorreria
naturalmente do envolvimento das agdes com as circunstancias propostas € “se magicos”.
As imagens sdo evocadas em consequéncia do circulo criativo que a atengdo instaura e
também pelo tempo-ritmo, que as mobiliza. A imagem conecta, libera tensdes, harmoniza e
adequa mUsculos pela via das sensacées em seu fluxo®°.

As imagens sdo percebidas pela “visdo interior”, “[...] a julgar pelas préprias
sensagdes, imaginar, fantasiar, significa em primeiro lugar olhar, ver com a visdo interior
aquilo no qual se pensa.” (STANISLAVSKI, 1980, p. 109). O sentido de visdes, atribuida
por Stanislavski as imagens incluia todas as representacdes imaginarias e sensoriais. Os
impulsos gerados por estas visdes implicam na circularidade de visualizar, sentir e
corporificar em uma linha de conduta sensorial®®. Stanislavski solicitava a ndo imitacao

destas imagens aos artistas, mas as sentissem, mantendo sobre elas a atencdo, pois sao mais

% O movimento ndo implica s6 deslocamento do corpo, vivéncia também é movimento que atravessa 0 corpo
sem necessariamente desloca-lo no espaco. Nas palavras de Pedro Penuela (2018, p. 628 - 629) “A (suposta)
imobilidade, do ponto de vista da fisicalidade, revela movimentos menos 6bvios, mas ndo auséncia total de
movimento. Ndo um ndo-movimento, mas diferentes modalidades ou concep¢des e manifestacdes do
movimento. A contra¢do da musculatura com uma intencionalidade ativa é uma dessas modalidades, mas néo
a Unica, somente a mais 6bvia e que, por ser tdo evidente, e comum, tende a subsumir a no¢do de movimento
e obliterar os movimentos que existem fora dessa mobilidade ativa e evidente.”

% 0O neurologista Anténio R. Damasio (2000, p. 402 - 404, grifo do autor) refere-se a imagens como
provenientes das modalidades sensoriais: visual, olfativa, auditiva, gustatoria e sbmato-sensitiva — esta Gltima
sinaliza aspectos do estado do corpo. A imagem ndo é s6 visual, sdo formacBes que se baseiam nas mudancas
no corpo em interagdo com objetos exteriores a ele. O fluxo continuo de imagens “[...] avanga no tempo,
rapido ou lento, ordenadamente ou aos trambolhdes, e as vezes segue ndo uma, mas varias sequéncias. As
vezes as sequéncias sdo concorrentes, outras vezes convergentes e divergentes, ou ainda sobrepostas.
Pensamento ¢ uma palavra aceitavel para denominar esse fluxo de imagens.”

0 Marie Bardet, em referéncia ao pensamento de Michel Bernard sobre a composicdo em danca, observa o
gue o imaginario ndo se elabora a partir das sensa¢fes, mas configura-se como o impulsionador de sensagdes,
e assim da propria danca. Para Bernard a producdo de ficcdo — imaginacdo — ocorre pela sensorialidade
(BARDET, 2012, p. 117).
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acessiveis que o sentimento. Essas imagens mentais ndo valeriam por serem mais ou
menos reais, mais ou menos criveis, e sim pelas sensacGes que despertariam. Franco
Ruffini (2003, p. 44) observa as imagens no trabalho de Stanislavski, acentuando a
mobilidade como dado da precisdao “[...] precisa ndo ¢ a imagem fixada uma vez para
sempre; ao contrério, € a imagem sensivel as condi¢gdes que a definiram, e, portanto,
variavel a medida que a condi¢dao muda”.

O movimento, como parte do processo que inclui ritmo e imagens mentais, “[...]
tem que ser introduzido inteiramente, desde o inicio, no circulo criativo como uma agéo
fisica e mental indivisivel.” (SATANISLAVSKI, 1994, p. 205, grifo do autor), pois
“qualquer circulo de soliddo, construido sobre a base de tarefas exclusivamente mentais,
nunca sera uma parte da vida, qualquer que seja ela, sempre sera movimento — movimento
do pensamento, movimento do corpo —; um movimento vivo” (STANISLAVSKI, 2004, p.
205). A atencdo ao corpo, aspecto mais tangivel deste trabalho, conecta 0s movimentos a
um ritmo. O ritmo funde sensac¢des ao pensamento, despertando a inspiracdo, que para o

mestre russo é sinébnimo de intuicdo.

3.4 PLASTICIDADE DOS MOVIMENTOS

Stanislavski ao propor a plasticidade dos movimentos quer o movimento ou gesto
que compde cada acdo fisica livre da demonstracdo e da execucdo mecanica. Este elemento
favorece a atuagdo pelo “impeto do movimento” para que pudessem “[...] tornar visivel a
vida invisivel e criadora do artista” (STANISLAVSKI, 1997, p. 31). Para o pedagogo
haveria duas classes de artistas: 0s que seguiam a linha externa dos movimentos e
produziam movimentos vazios e 0s que realizam movimentos plasticos, que partiam da
vivéncia, estes ndo interpretavam nem dancavam (STANISLAVSKI, 1997, p. 43 - 44).

Para este elemento propunha a seus alunos o exercicio de imaginar uma gota de
mercurio, em suas qualidades especificas de fluxo, e realizar pela atencdo dirigida, o
percurso desta gota pelo corpo, de forma mais detalhada possivel:

Ndo se apressem, experimentem tudo isso gradualmente. Primeiro pelas
articulacGes dos dedos, que estes se endireitam, e deixem-na baixar a seguir para
a palma da méo, ao pulso, ao antebraco, ao cotovelo. Chegou até ai. Passou?

Sentem claramente? N&o se apurem, sigam percebendo-a. (STANISLAVSKI,
1997, p. 44).

O exercicio inicia pelos bracos, mas desenvolve-se pelo corpo todo, levando o

artista a perceber e sentir o fluxo da energia da gota e das sensacGes decorrentes de sua
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mobilidade. Esta confluéncia entre o mercurio imaginario e o que é experimentado
caracteriza a energia motriz do movimento. Acostumando-se a dirigir a atencdo a gota de
mercurio, o artista estreita o contato com as qualidades que transitam pelo seu percurso

impelindo a corrente de movimentos:

[...] a energia se move ndo s6 dentro de ndés mesmos, mas também sai dos
esconderijos do sentimento, e se dirige para um objeto que se encontra fora de
nos.

Tanto nestes processos, como agora na esfera do movimento plastico, a atencdo
fisica desempenha um importante papel. E essencial que sua atencio siga
constantemente a corrente de energia, porque isto ajuda a criar uma linha
infinita, ininterrupta, que é tdo essencial a arte. (STANISLAVSKI, 1997, p. 45 -
46).

A energia gera uma “linha ininterrupta” sob a qual a plasticidade se modela.
Atraveés dessa linha, tragada pela atencéo e imaginacao, os impulsos podem ser percebidos
e sentidos se “[...] chega aos lugares mais profundos do ser, ¢ a energia que gera esta
saturada de estimulos dos movimentos, da vontade e de pensamento.” (STANISLAVSKI,
1997, p. 49). A repeti¢do do exercicio constitui uma segunda natureza: “quando voces,
com a ajuda de exercicios sistematicos se habituarem a basear suas a¢cfes em uma linha
interna antes que em uma externa e sentir prazer nisso, chegardo a saber o que significa a
emogio do movimento mesmo.” (STANISLAVSKI, 1997, p. 49). A fluidez dos
movimentos que caracteriza a plasticidade advém da sensacdo da energia, € Seu percurso
compde uma continuidade de impulsos*’.

Em fragmentos do diario de Leopold Sulerjitski — colaborador de Stanislavski na
elaboracdo do Sistema — traduzidos para o portugués por Daniela Simone Terehoff Merino
— vé-se 0 questionamento do colaborador ao pedagogo, precisamente quando Stanislavski
compara o trabalho da bailarina americana Isadora Duncan (1877 - 1927) ao da atriz
italiana Eleonora Duse (1858 - 1924): “Mas para que palavras? Sem palavras € possivel
transmitir com maior sutileza diferentes sentimentos. Por exemplo, que atriz transmitia em
cena sentimentos mais exatos do que Duncan?” (SULERJITSKI in MERINO, 2015, p.

192). Entre Duncan e Duse, Stanislavski preferia a primeira, pois “[...] O teatro deve

* Stanislavski substitui o termo “prana” por “energia” em seus escritos a partir dos anos de 1930
(TCHERKASSKI, 2019). A plasticidade dos movimentos esta correlacionada segundo Tcherkasski (2019, p.
47) a “fazer fluir o prana”. A pesquisadora Rose Whyman assinala a correspondéncia entre as indicagdes de
Stanislavski em manuscrito de planos de aula com os ensinamentos do livro Hatha Yoga: “[...] o prana se
move como mercudrio, como uma cobra, dos ombros a ponta dos dedos, da cintura a ponta dos dedos dos
pés.” (WHYMAN, apud TCHERKASSKI, 2019, p. 39). O sentido de movimento para Tcherkésski (2019)
inicia seu desenvolvimento no sistema a partir do yoga.
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atingir esta arte até desenvolvé-la a tal ponto de transmitir tudo sem palavras”
(SULERJITSKI in MERINO, 2015, p. 192).

A plasticidade dos movimentos pode ser a via de construcdo destes atos
independentes da palavra. Para alem do exercicio do mercurio imaginario, 0 que a
plasticidade dos movimentos opera € o sentido que lhe atribui Stanislavski: um
impulsionador a que se aderem sensacgdes, sentimentos, pensamentos, forcas talvez
indiscerniveis separadamente, atravessando o corpo, sendo por ele engendradas e nele se
efetivando em associaces que seguem nexo proprio*.

Muito da percepcdo do movimento em Stanislavski decorre e se afirma pelo
encontro com Isadora Duncan®®. O ponto de maior contato entre eles dava-se pela busca
para tornar criadores artistas de danca e teatro, e ndo reprodutores. Stanislavski reporta-se
especialmente ao fato de que Duncan atribui o aprendizado de danga ao “[...] impulso
natural que nos foi dado pela natureza mesma” (STANISLAVSKI, 1985, p. 364).

Isadora Duncan afirmava que seu principio basico de criacdo, e sobre o qual fundou
0s ensinamentos de sua escola, surgiu de uma obstinada procura pela descoberta de um
“[...] mecanismo central de todo o movimento, a cratera da poténcia criadora, a unidade de
onde nasce todo o conjunto de movimentos, o espelho da visdo para a criacdo da danga”
(DUNCAN, 1980, p. 66 - 67). O fundo comum de todo o movimento é descrito por
Duncan em suas memorias como capaz de fazer afluir ao centro de suas forc¢as a vibracédo
da musica (DUNCAN, 1980). Segundo a pesquisadora Monica Dantas (2008, p. 153) este
centro de irradiacdo do movimento em Duncan se localiza nas vizinhangas do plexo solar,
e seria acionado pela bailarina antes de entrar em cena como “[...] um motor psiquico que a
faz se movimentar”.

Para Duncan (2008) um movimento verdadeiro deve levar a outro, encadear uma

sequéncia, como produto de descoberta dos processos que o envolvem. A divina

*2'0 movimento pléstico, desse modo, convergiria e tiraria proveito do fluxo do real que William James
caracteriza como ultrapassando a légica “[...] a realidade, a vida, a experiéncia, usem a palavra que queiram,
excede nossa logica, a ultrapassa e a circunda” e adiante, “[...] assim prefiro chamar a realidade, se ndo de
irracional somente, ao menos ndo-racional em sua constituicdo — e por realidade quero dizer a realidade onde
as coisas acontecem, toda realidade temporal sem exce¢do —.” (2009, p. 134). A Gnica maneira de apreender a
realidade em sua densidade é experimenta-la diretamente, sendo parte dela, para qual James observa a “...]
escuta passiva e receptiva ao invés do esforco por raciocinar ruidosa e verbalmente sobre tudo, que € nossa
usual pose intelectual.” (2009, p. 160).

* A historiadora e pesquisadora de danca Laurece Louppe situou Duncan como uma das fundadoras da
“grande modernidade” na danga. Para a pesquisadora, a partir de entdo se estabeleceram valores que se
propagaram até a atualidade, influenciando abordagens diferentes, incluindo nesta influéncia os processos de
ruptura a eles. Entre estes valores “[...] a individuagdo de um corpo e de um gesto sem modelo que exprime
uma identidade ou um projeto insubstituivel, a producdo (e nao a reproducédo) de um gesto (a partir da esfera
sensivel individual — ou de uma adesdo profunda e cara aos principios de um outro).” (LOUPPE, 2012, p. 45,
grifo da autora).
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continuidade era percebida por ela entre os elementos da natureza, determinando o vivo em
sua danga. O sentido de natureza em seus escritos se relaciona a percepgdo do ritmo nas
manifestagdes “[...] da agua em movimento, do sopro dos ventos € em sua agdo sobre a
matéria, em todos os movimentos da terra, nos movimentos de animais, peixes, aves,
répteis, quadripedes e mesmo dos homens primitivos, cujo corpo se movia ainda em
harmonia com a natureza.” (DUNCAN, 2008, p. 91). A continuidade era apreciada pela
bailarina na harmonia da masica e nos movimentos da natureza e sua musicalidade**.

Na introducdo de seus escritos, compilados e editados em Espanha por José
Antonio Sanchez, se apura que a danga de Duncan se compunha de fluxo de movimento
constante e ndo de sucessdo de posturas, em que o ritmo do corpo no espaco dialoga com
“[...] uma voz interior.” Ao “ritmo de uma musica invisivel” (DUNCAN, 2008, p. 11). O
motor do ritmo, continuidade musical que se reflete no fluxo do movimento, é dado pela
emocdo. Duncan (2008), por isso, dizia nunca ter aprendido danga, nem tampouco
ensinado passos a seus alunos. A danca ndo era para ela a transmissdo de gestos
codificados, mas a descoberta do movimento em si mesma e em cada aprendiz de sua
escola. Seu modo de ensinar, neste sentido, baseava-se no desenvolvimento de movimentos
que recorriam mais aos sentidos, principalmente pelo ritmo em movimentos simples
(SANCHEZ in DUNCAN, 2008, p. 36, 37 e 45).

Duncan (2008) sublinha que a configuracdo de todo gesto sempre produz uma
resposta interna, a0 mesmo tempo em que a expressa. Estabelecendo esta estreita relacéo
de sua dangca com a natureza, frisava, no entanto, que “[...] com sua liberdade, sua
conformidade como 0 movimento natural, havia sempre um desenho: inclusive na natureza
se encontra com seguranga um desenho, inclusive um rigido desenho.” (DUNCAN, 2008,
p. 93). Assim, ressaltava que seus movimentos ndo eram imitativos, nem tampouco
casuais, mas seguiam impulsos que ndo contrariavam ritmos da natureza, se compondo a
partir de sua continuidade e fluxo:

O Unico e grande principio a que me considero justificadamente inclinada é uma
unidade constante, absoluta e universal entre forma e movimento; uma unidade
ritmica que circula através de todas as manifestacdes da natureza. A agua, o
vento, as plantas, os seres vivos, inclusive as particulas de matéria obedecem a

esse ritmo controlador cuja linha caracteristica é a onda. (DUNCAN, 2008, p.
124).

* A esse respeito Duncan afirmava “A tnica coisa que fiz em toda minha vida foi ‘escutar a méisica’. Nunca
fui uma bailarina; ndo gosto de nenhum tipo de danga, exceto, talvez, a japonesa” (DUNCAN, 2008, p. 174)
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A linha continua na atencdo a gota de mercdrio imaginario em Stanislavski, e a
divina continuidade ritmica de Duncan, conduzem acdes fisicas e movimentos sob o
mesmo eixo: os impulsos, pois “[...] s6 através da sensagdo interna do movimento se pode
aprender a compreendé-lo e a senti-lo” (STANISLAVSKI, 1997, p. 44). Se sentidos os
movimentos mobilizam vontade, pensamento se emogdes e “[...] a esta sensacao interior da
energia que recorre o corpo, denominamos sentido do movimento.” (STANISLAVSKI,
1997, p. 50). A linha de energia e seu fluxo ritmico produzem beleza que agrega ao
desenho do corpo no espaco a forca que ele carrega.

Nos registros do Estidio de Opera Dramética®, onde a atriz Razanova, pergunta
como atuar seu papel, se de modo meigo ou perverso, Stanislavski responde recomendando
a ela ndo pensar no sentimento, ndo pensar o papel, mas no acontecimento como se
apresenta a cada realizacdo, para encontrar nas condi¢des propostas — a do papel, a da
relagdo com o partner, a condicdo de hoje — o impulso da acdo. Como nomear esse
processo? Dizia Stanislavski: “A minha infelicidade ¢ que eu ainda ndo encontrei um nome
correspondente. 1sso ndo € acdo; eu quero somente que haja os impulsos para a a¢do. 1sso
se relaciona mais com o estado cénico interno” (STANISLAVSKI, in DAGOSTINI, 2007,
p. 113 - 114). A acdo fisica, no entanto, € importante enquanto producdo e apreensdo dos
impulsos:

Porgue a acdo fisica se capta mais facilmente que a psicoldgica, é mais acessivel
que a inacessivel sensacdo interior; porque a agdo fisica se fixa mais
comodamente, é material visivel; porque a acédo fisica tem relagdo com todos 0s
outros elementos. Efetivamente ndo h& acdo fisica sem desejo, aspiracdo ou
objetivo, sem uma justificacdo interior por um estado de &nimo, ndo ha nada que
invente a imaginacdo onde ndo existe esta ou aquela a¢do; ndo se pode criar uma

acdo fisica sem fé em sua autenticidade e por consequéncia, sem que se sinta a
verdade nelas. (STANISLAVSKI, 1994, p 221).

O estado de animo mencionado por Stanislavski como a designacdo mais proxima
do que poderia estabelecer impulsos nas ac6es fisicas, em muitas passagens dos livros de

Stanislavski é proposto como sentimento, emocao e mesmo sensacdo. Nesse sentido a

* A referéncia destes estenogramas registrados na obra Stanislavski Ensaiando é da traduco de alguns deles
realizados por Nair Dagostini (2007).

“° A relacio entre sentimento e sensacBes na obra de Stanislavski, segundo Sharon Marie Carnicke se
misturam, ja que “[...] em acréscimo aos cinco sentidos fisicos, Stanislavski adiciona um sexto, a emog¢ao.”
(CARNICKE, 2000). Implicando sensagdo e sentimento a palavra “Chuvstvovat” se refere, segundo
Carnicke, a uma multiplicidade: “Sentir (To feel)/Sentir (To sense) (Chuvstvovat’). Este verbo em Russo tem
muitos significados: ‘sentir’ (como na percepgdo sensorial), ‘sentir emog¢ao’, ‘entender’, ‘tornar-se consciente
de’, etc. Stanislavski usa a palavra e seus derivados conscientemente para invocar essa multiplicidade. No
reino dos ‘sentimentos’ o sistema do ator trabalha em todos os niveis — fisico, emocional, e intelectual — de
uma s6 vez.” (CARNICKE, 2009).
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corrente da plasticidade do movimento contribui para o artista estar presente na corrente
dos impulsos.

O movimento em ato, como experiéncia que esta se realizando, tem na plasticidade
dos movimentos, no fluxo da gota de merctrio imaginario, uma imagem-poténcia*’ sobre a
qual pode confluir a vivéncia que toma corpo, como propunha Stanislavski aos impulsos
das ac0es fisicas. Essa imagem potencializa e amalgama a atencdo, obtendo dire¢Ges para o
movimento no transcurso das rela¢bes por ele mesmo produzidas. O fluxo do mercurio
pelas imagens que evoca vai dando passagem, harmonizando tensdes pelos rumos que
apontam, aproximando aos impulsos referidos por Stanislavski. Sentindo e percebendo a
energia que se move, 0 movimento repercute relacdes e se compde por elas.

O acompanhamento da gota de mercurio no corpo operacionaliza o desvio ao ruido
da mente, que projeta formas, utilidades, intencionalidades desvinculadas da sensibilidade
que se produz no movimento e encaminha a presenca do artista a experiéncia do vivo.

Os elementos: atencéo, liberdade muscular, imaginagéo, tempo-ritmo e plasticidade
do movimento configuram um trabalho para o movimento ser experiéncia, ser um
processo. A linha continua de energia que Se move no corpo e com o0 corpo estabelece
ritmo no tempo de seu efetuar-se continuo, onde podemos “[...] acelerar, retardar, deter,
interromper, agregar acento ritmico, e, por fim, coordenar nossos movimentos com a
énfase do tempo e do ritmo” (STANISLAVSKI, 1997, p. 49). Por isso o exercicio da
plasticidade dos movimentos é imagem-poténcia nesta pratica, pela qual se amalgamam
ritmo, fluidez de impulsos na sua continuidade, imagens que justificam e coligam emocéo
ao movimento.

No trabalho como movimento em ato, as opera¢cfes que partem do exercicio destes
elementos amplificam a vivéncia, coordenando o fluxo dos impulsos a efetivacdo do
movimento. A linha de energia conduz a um processo que pode se desdobrar na cena como

vivéncia na atuacdo dos artistas e como disposi¢es para sua articulagdo. A composigédo

*7 Utilizo este termo em referéncia ao ensaio de Eden Peretta sobre o bailarino de Butho Kazuo Ohno (1906 —
2010), no qual observa as imagens-poténcia estruturantes da sua danca. Refere-se também a poténcia das
imagens nas palavras com que Ono conduzia suas oficinas, que antes de apontar formas para 0 movimento,
impulsionavam a busca poética nos participantes. Como exemplo destas imagens-poténcias na cena de Ono:
a figura materna, fonte da energia feminina (PERETTA in OHNO, 2016). Na conducéo do trabalho em suas
oficinas as palavras que seguem: “Acho dificil dangar com a mente vazia. Enquanto se caminha, tome a
figura de um inseto. E preciso treinar para se aproximar disso. N&o é s6 se mover o tempo todo. Nem ficar
buscando o tempo todo. E estudar junto, caminhar junto e ir, cada vez mais, criando algo de seu. Entfo
vamos, caminhando de la para ca. Podem andar do jeito que quiserem. Podem andar de lado. S6 parar e
andar, assim ndo da, falta um pouco.” (OHNO, 2016, p. 116). Na perspectiva da vivéncia corporificada, que
0 movimento em ato se apoia, 0 que falta ao andar e parar sdo os impulsos que o caminhar com a imagem do
inseto pode evocar.
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desse modo ndo € pensada ou desenhada com anterioridade, sendo gerativa de disposigdes

e tendéncias para a cena.

3.5 FLUXO E COMPOSICAO NO MOVIMENTO EM ATO

Os elementos do sistema destacados neste capitulo incidem na prética criativa e
formativa que se d& pelo movimento em ato incitando o envolvimento do artista na acéo
corporal que se desenrola, instaurando processos pelo que esta a acontecer, em conexdes
conduzidas pelo fluxo energético, ele mesmo produto de relagfes. Os elementos atencéo,
imaginacéo e liberdade muscular sdo parte dos processos de vivéncia que guiam o trabalho
do ator sobre si mesmo e instauram o estado criador, incitando a plasticidade e o ritmo nos
movimentos.

Segundo o ator e diretor russo, formado nos estidios criados por Stanislavski,
Michael Chekhov (1891 - 1955), os elementos atengdo ¢ imaginagdo convergem para “[...]
dominar em cada momento, segundo o proprio desejo, o préprio estado criativo (ou, em
circunstancias particularmente desfavoraveis, aproximar-se disso) [...]” (CHEKHOV in
MOLLICA, 1989, p. 76). A tarefa do ator sobre si para Chekhov (1989) incide sobre a
eliminacdo de obstaculos para o estado criativo e a escolha dos que o favorecem. Assim,
algumas das impressfes que se colocam a cada vivéncia sdo percebidas mais claramente
pela concentracdo da atencdo, revelando novos aspectos do que é observado. Também a
imaginacdo é importante para o estado criador segundo Chekhov (1989), pois opera
sentimentos, e em conjunto com a concentracdo criam material desde as impressdes e
percepcOes da vida em seu fluir, nos temas criativos a que os artistas se propdem. O diretor
russo faz notar ainda que o trabalho do artista sobre si ndo acaba, dado que nas acbes
criativas, “ndo apenas uma vez”, se apresentam obsticulos ao estado criador. A
imaginacdo, que intensifica as agdes, e a concentracdo, que seleciona das impressdes
recebidas as mais claras, séo elementos que convergem para o estado criador em qualquer
circunstancia.

No trabalho com o0 movimento em ato, a atencdo tem um guia: 0 movimento no
corpo. A atencdo ao corpo em contato, relacdo e em adaptacdes — comunhédo — pode dar ao
artista a disposicdo das mudancas e variacdes que caracteriza o fluxo do que € vivo. O
trabalho daquele que se move é o de perceber e sentir seu transcorrer e compor pelo que

ocorre nos impulsos que este movimento agrega.
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Ocorre, entretanto, que no contexto formativo ndo é comum entre 0s que se iniciam
na pratica de atuar, notar o que se processa como multiplicidade de modula¢es que vao se
fundindo no curso do movimento. No cotidiano, em geral, o protagonismo do corpo, 0
sentir a si, ocorre em situacfes limite, em que por sentimentos ou fatos, algum risco se
apresenta e desorganiza o habito de projecdo da acdo, e o sentir se avoluma na intensidade
do momento vivido. Ha também a capacidade inata de alguns, que segundo Stanislavski
(1986, p. 146), criavam sob a égide de um principio natural: criavam quando sentiam, do
contrario so repetiriam — o habito. Esta capacidade inata, para Stanislavski, porém, é rara,
aos demais artistas caberia desenvolver em si o sentir para criar pelo impulso vivo.

No movimento em ato, a atencéo € abordada pelo fundir-se do aluno e aluna com o
curso do movimento. O trabalho ocorre mobilizando e distendendo a atencdo na prépria
efetivacdo do movimento. O exercicio sobre a atencdo ndo se separa da acdo de se mover.
Aos alunos e alunas solicito e fago notar por indicagcdes pontuais as variagdes que se
colocam, direcionando a atencdo as intensidades do movimento, aos deslocamentos no
espaco, as ocorréncias do momento.

Pelas relagdes do corpo com o que esta préximo, mais distante, longe, com 0s seus
espacos internos percebidos e sentidos, em atencdo as imagens que esta relacao evoca; por
contato da pele como o ar, contato com o entorno, objetos e suas formas, texturas, cores,
cheiros; com a presenca dos colegas em suas dinamicas, por exemplo, algo sucede. Pelas
imagens sonoras em sons do cotidiano e de masica, pela atencdo ao movimento, ao entorno
em movimento, a atencdo vai sendo fisgada, envolvida, por algum destes maultiplos
pequenos acontecimentos que impulsionam o corpo a seguir grande, pequeno, quase
imperceptivel, graduado por qualidades que vdo mudando na percepcdo e no sentir em
andamento. O corpo adere ao chdo ou a partir dele busca outros planos, torce, verticaliza,
volta a se apoiar a partir dos impulsos, ou por estas mudancas os produzindo. A atengéo
sensivel da continuidade a0 movimento, instaura e renova a processualidade na percepcao
e sentir dos que se movem. Pelo contato que a atengdo proporciona pode se produzir o
realce de estimulos em curso nas sensacdes, sentimentos e pensamentos, e, a partir da
percepcao destes estimulos, podem se fundir, num fluxo que estd em mudanga.

O trabalho sobre a liberdade muscular na pratica do movimento em ato ndo se
distingue daquele que se realiza pela atencédo, antes se mistura a ele. Estar em contato com
o corpo pela atengdo, localiza a tensdo desproporcional ao que se efetiva. A propria
harmonizacdo da tensdo em ato, quando percebida, é acolhida como uma mudanga que

impulsiona 0 movimento. O contato com 0 corpo, 0 acordar o corpo, através da conexdo



84

com a atencdo na realizacdo de exercicios de preparacdo e aquecimento conectados ao
ritmo da respiracdo, por exemplo, buscam, desde este primeiro momento de trabalho,
tornar evidente o vinculo entre movimento e vivéncia. Esse conectar-se localiza as tensdes
por auto-observacdo, mas também dispde a presenca no que se faz, redistribuindo a
atencdo, focada que €, em geral, na acdo reativa aos estimulos, para se aproximar do corpo,
0 corpo ao chéo, a pele da sensagdo no contato com o ar, 0 pensamento do movimento, a
percepcao dos espacos internos do corpo com o sentimento que flui do ritmo impresso pela
atencdo a respiracdo, em movimentos simples de mobilizacdo da coluna vertebral, por
exemplo. Antes de ser s6 mobilizacdo mecanica do corpo, exercita o “deixar correr” da
vivéncia.

A calma, tal qual observava Stanislavski nos sete degraus para atingir o estado
criador a partir da atencdo, se apresenta por esta conexdo, se estende a pratica do
movimento criativo, e imprime propor¢do distinta aos estimulos da vivéncia, prové
aproveitamento de relacdes e impulsos, fluéncias, por onde o corpo pode se abrir ao
andamento nos movimentos, 1a onde as tensGes mentais e musculares soavam imperativas.

O contato inicial com o corpo familiariza quem se move em ato com 0s transitos
das sensacdes e imagens, deslocando a aten¢do do modo de efetivagdo do movimento, para
se tornar agente de composicao pelo fluxo de energia. As intensidades que carregam sao
propensdes da energia no corpo que envolve, transforma a atencdo, dirigindo-a para o
curso e efetivacdo da vivéncia e ndo para os impedimentos. Se, por exemplo, meus pés
descalgos, em um caminhar pelo espago, em contato com o ritmo das pisadas e seu
deslocamento de peso, tocam o chdo em um dia frio me d&o a perceber e sentir a
temperatura. A sensacdo de frio logo se transfere para tornozelos e desde a sensacdo ja
implica e evoca outras imagens-sensacdes que alteram meus movimentos, mesmo que
minimamente. Essa sensagdo evoca uma paisagem que se soma a concretude das paredes
da sala, e seu fluxo no corpo transita subindo, desviando, descendo, realizando percursos
que dispdem o tonus muscular e o desenho do movimento de outros modos que nédo o da
tensdo reativa habitual. Acompanho e também faco inferéncias, jogando com as suas
proposi¢cdes. A liberdade muscular, por isso, ndo se desvincula da concentracdo e,
consequentemente da imaginagdo fundindo-se com a linha de mercurio imaginario e as
variagcdes do ritmo. O corpo abre-se a isso, desloca-se do habito, faz pensamentos e
efetivacOes diversos, novos, porque sdo outras percepcOes e sentires que se apresentam

diferentes do usual.
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O exercicio mais sistematico de meu repertério nas atividades com os alunos e
alunas se da sobre o ritmo. As velocidades*® executadas em um tempo determinado tanto
sensibilizam ao ritmo como desencadeiam criacdo. Da gradacdo da lentidao a rapidez, em
acOes basicas de andar, sentar, deitar, ajoelhar, rolar, ou, no movimento sem vinculagao
com acles bésicas, a variagdo entre as velocidades é observada e conduzida como impulso.
Isso porque instigam a percepgdo e o sentir do movimento, sensagbes, imagens e
sentimentos.

O ritmo é explorado também sem vinculacdo com a énfase sobre a contagem de
tempo, podendo ser decorréncia da utilizacdo de diferentes pesos na execugéo destas agoes,
assim como na variagdo da continuidade do movimento em sucessdes de posturas ou
sequéncias. Estes fatores séo utilizados com o objetivo de dar a ver passagens e gradacoes
entre as variacbes e, ao mesmo tempo, amplificar a corporificacdo do que as trocas de
velocidade, peso, espaco e fluéncia carregam.

O exercicio sobre o ritmo com o correr da pratica em uma aula vai deixando de
seguir a matematica do ritmo no tempo, ou qualquer das outras variacGes, e se torna fluxo
dos impulsos no movimento. Se me demoro algum tempo a mais na sugestdo de mudancas
aos alunos € porque a conexdo nao esta ocorrendo, entdo proponho imagens — como se
andasse sobre nuvens, por exemplo — para que essa incitacdo ao andar agregue sensacéo,
intensidade aos passos. O peso se altera sob as sensa¢des, a corporificacdo do movimento
se transforma por estas imagens para que logo diversifique do primeiro impulso em outras
imagens, outras sensacdes. Entdo as indicacdes ndo serdo mais necessarias, a vivéncia se
cumpre como incitamento, criando continuidade — divina, como dizia Duncan — entre
posturas, sequéncias, “imobilidades”, intermiténcias do corpo no espago.

Tenho também como referéncia neste trabalho os fatores do movimento do
pensador do movimento, pedagogo e coredgrafo Rudolf Laban (1879 - 1958). Tendo
estudado o fluxo como fator do movimento, juntamente com 0 peso, 0 espago e 0 tempo,
Laban apontou que o movimento pode ser descrito como qualidade de esfor¢o. Segundo a
pesquisadora de danca Lenira Rengel (2003, p. 60) o esforgo para Laban se refere as
diferengas individuais e criativas do uso do espaco, tempo, pesos e fluéncia. Laurence
Louppe (2012, p. 103) assim distingue os quatro fatores do movimento identificados por
Laban, conjugados pela nogéo de esforco,

* 0 treino das velocidades parte do exercicio elaborado por Nair Dagostini (2007, p. 227). Consiste na
realizacdo de agdes basicas em um intervalo de tempo determinado, que inicia com o andar, ao qual sucedem
outras acdes. Cada velocidade possui um nimero especifico de passos.
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[...] Para Laban e para os seus seguidores, o corpo como ‘geografia de relagdes’
elabora-se a partir de um impulso interior (inner impulse) que visa exteriorizar e,
de seguida, simbolizar uma relacdo. Nao se deve, porém, assumir que a relacdo
interior-exterior se resumiria a um processo de exteriorizacdo dos contetidos
ocultos do ‘eu’. Na danga, o ‘eu’ circula. E, de fato, a0 mesmo tempo objeto e
ator desta circulagdo relacional. Os quatro fatores enunciados por Laban séo de
alguma forma a ‘chave’ dessa circulacao.

O esforgo para a pesquisadora e artista de danga italiana Franca Zagatti (2011, p. 7)
diz respeito a transposicéo da percepc¢éo e do sentir para 0 movimento no corpo, que ndo se
da por descrigdo “[...] mas pela ressonancia natural empatica de coisas que nos fazem ligar
espontaneamente formas, sensacdes tateis, sons, cheiros, visdes, permite que vocé desfrute
plenamente do didlogo silencioso entre o interior e exterior, entre ndés e o mundo”. A
pedagogia de Laban possui uma dimensdo relacional segundo Zagatti (2011, p. 5) “[...] o
conhecimento dos fatores de movimento ndo se refere, portanto, a atos codificados e
estilizados para serem aprendidos de maneira unificada e repetitiva e aos quais se pode
referir & menor lacuna possivel” isso porque se referem aos “[...] horizontes especificos de
experiéncia relacionados ao contexto, as pessoas, as situacdes, as execugoes” (ZAGATTI,
2011, p. 5).

As consideracgdes do corpo em movimento pelo esforgo fazem dos fatores de Laban
impulsionadores do movimento de minha prética. Este aspecto do seu sistema se soma e
complementa as indicacdes dos elementos do sistema de Stanislavski. No exercicio do
movimento em ato ambos tornam sensivel a relacdo entre impulso e corporificacdo do
movimento, especificamente através da atencdo as variacGes geradoras de impulsos. Cada
variacdo, em cada momento é tomada por sua tonalidade singular, em sua correspondéncia
com a intensidade que as rela¢bes produzem, modulando-se a percepcdo na variacdo da
qualidade do movimento no corpo.

O ritmo e experimentado por diferentes fatores e elementos, seus operadores. Nao
se dispde unicamente por métrica, se instaura na constancia das variagdes, estabelecendo o
fluxo, a linha energética de impulsos para compor com o0 vivo. O ritmo é modo de
organizacdo destas variacBes que pode desdobrar habitos passivos, a representacdo em
desimpedimento do inesperado. A penetracdo da atencéo no presente nos diz Marie Bardet,
por inspiracdo do pensamento de Bergson, € uma consciéncia sensério-motriz que define o
presente na troca constante como uma atividade sensivel ao “[...] fluxo continuo de
diferengas” e o corpo ¢ “[...] o que permite estar em equilibrio no presente e é ele que faz

tomar forma o imprevisivel na situagdo atual.” (BARDET, 2012 p. 155).
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Dentre 0s elementos abordados neste capitulo a plasticidade do movimento tem um
especial destaque na pratica do movimento em ato. Configura uma imagem-poténcia em
sua linha de energia, na qual incide a vivéncia no movimento, na concretude de sua
circulacdo pelo corpo. Utilizo tal qual a indicacdo de Stanislavski: a gota de mercurio
transita pelo corpo com atencdo especial a passagem pelas articulagdes. O uso da gota de
mercdrio se da inicialmente em movimentos amplos, e também em movimentos menores e
em acOes usuais. A plasticidade pode ainda ser aliada a diferentes velocidades, sendo que
as mais lentas favorecem a escuta do transito do mercurio e as mais rapidas colaboram para
que a gota de mercdrio siga por um fluxo menos controlado pela intencionalidade
projetada dos que se movem.

Se no capitulo anterior observei o processo da vivéncia pela experiéncia de Torstov
que refaz o caminho da estacdo de trem até a casa de veraneio pelas ocorréncias da
memoria e pelos detalhes da paisagem, aqui destaco o exercicio do fluxo do andar, o corpo
na caminhada, como parte do trabalho que Stanislavski realiza para a plasticidade dos
movimentos. Utilizo-o como inicio de processos, pois através dele pode-se ter a sensacao
de fluxo nesta acdo basica. O andar cotidiano se modifica pelas indicacdes que faz
Stanislavski, pois da consciéncia da realizagdo da acdo de caminhar, assim como do corpo
como agente de vivéncia. Nas praticas que realizo o exercicio antecede as atividades sobre
a gota de mercdrio e sobre a variacdo de velocidades.

Stanislavski inicia a descri¢do de seu exercicio sobre o andar observando a energia
que se move nas pernas incitando a musculatura e o deslocamento. Quer o andar que
respeite as leis naturais, ou seja, a l6gica locomotora do corpo: a mobilizagdo, a regulacao
do equilibrio, o amortecimento dos impactos e o impulso para ir adiante. Discorre sobre a
funcdo da coluna vertebral que possibilita 0 movimento livre na parte superior do corpo. A
moderacgéo das sacudidas e impulso para adiante dos quadris, dos joelhos, dos tornozelos e
das articulagdes dos dedos dos pés. O quadril e a pelvis regulam as sacudidas laterais e
langam as pernas adiante ou atras. Os movimentos de rotagdo dos joelhos absorvem os
choques, mobilizam e regulam o equilibrio, assim como os tornozelos e as articulagdes dos
dedos dos pés. Todas as partes atuam de forma simultdnea e interdependente, mantendo
alguma ondulacgdo. Diz o pedagogo “[...] O andar ndo deve ser arrastado, mas ter certo
v00.” (STANISLAVSKI, 1997, p. 55), nos momentos de elevagio do chio, indo adiante e
ndo projetando o andar verticalmente, considerando ainda o centro motor do movimento e
a alternancia entre as tensodes e distensdes. A sensacdo do deslocamento da energia motriz

dos musculos das pernas desde o movimento dos quadris confere plasticidade a acéo,
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formando uma linha de movimentos que engendra ritmo. Aconselha entdo aos alunos fazer
coincidir o ritmo, ndo com a linha exterior do movimento, mas com o movimento de
energia que é mobilizada pela operacdo simultanea e interdependente das partes do corpo
onde “[...] a fluidez exterior se funda na sensagdo interior do movimento da energia”
(STANISLAVSKI, 1997, p. 59). Esse modo de andar com consciéncia das funcdes do
corpo produz uma fluidez e um transito de energia que, associada ao ritmo, implica uma
dindmica, e assim, incita o estado propicio a criacao.

Como na préatica dos demais elementos, o deslocamento do mercurio em geral
assume uma dindmica de corporificacdo e de ritmo singular a medida do engajamento dos
alunos e alunas a esse fluxo, propondo um encadeamento proprio em sua dindmica. A
composicdo do movimento em ato, por este elemento, se torna uma ressonancia do que se
conjuga no transito de energia e ndo ilustragdo ou narracdo de seu percurso.

Stanislavski (1997, p. 49) observava que a linha da energia é a matéria-prima sob a
qual se modela a forma plastica do movimento, concluindo que “[...] a base da plasticidade
do movimento ¢ o fluxo interior, invisivel da energia, e ndo o visivel, exterior.” Essa linha
se combina ao ritmo, de modo que ““a esta sensacdo interior da energia que recorre o corpo,
a denominamos sentido do movimento” (STANISLAVSKI, 1997, p. 50). Sentido que
implica a sensibilidade ao que a energia carrega. Essa dimensdo sensivel da linha de
energia, o “sentido do movimento”, passou a ser entendido no curso de minha pratica,
como indicativo de intensidades que ndo poderiam ter sido pensados antes da realizac¢do do
movimento. Imagem-poténcia que a atencdo ao transcurso da energia pode tornar
perceptivel e sensivel. O que aponta por ai é a multiplicidade de dados da experiéncia
impulsionadores do movimento, mas também, ritmo, movimentos de sentidos, que pelo
inesperado, desdobra o habito para aquilo que ainda ndo se sabia, mas que se revela na
linha de energia do movimento®.

O caminhar como acdo usual pela qual se efetivam ritmo e plasticidade resume a

operacdo sobre a multiplicidade de aspectos da experiéncia pelo movimento, de onde a

* Henry Meschonnic (2015a) diferencia a palavra como signo, o modo habitual que significamos as coisas,
da linguagem. Para o autor a linguagem &, a0 mesmo tempo, corpo e pensamento composto pelo ritmo. O
ritmo “[...] € a organizacdo-linguagem do continuo de que somos feitos.” (2015b, p. 3), “Porque o ritmo ¢
uma forma-sujeito. A forma-sujeito. Que renova o sentido das coisas, que € por ele que temos acesso ao
sentido do qual temos que nos desfazer, que em torno de nos se faz por se desfazer, e que, aproximando-se
dessa sensac@o de tudo em movimento, ndés mesmos somos uma parte deste movimento.” (2015b, p. 3). Este
sujeito em movimento pela linguagem-poema, ou, do modo que aqui interessa: no movimento do corpo, é
escuta do que ndo se sabe (2015b, p.5), mas que a continuidade vital no ritmo, no movimento, nos da a
conhecer. O poema, assim como qualquer acdo criativa no contexto da arte, para Mechonnic (2015b, p. 5)
“[...] éum ato de linguagem que tem lugar somente uma vez e recomega sem cessar. Porque faz sujeito. Nao
deixa de fazer sujeito. De vocé. Quando ele ¢ uma atividade, ndo um produto.”
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intensidade se compde, num trabalho que nunca cessa, mas pode colocar a agéo do artista
em contato com o fluxo da experiéncia do vivo. Desde este transito o andar remete a
processo, a um caminho tragado em ato.

Henry Thoreau (1817 - 1862) em seu livro Andar a pé (2003) enaltece o caminhar
como uma agdo privilegiada de afastamento das “obrigacdes mundanas” (2003, p. 6). O
andar para o autor € uma arte, um quarto estado que se diferencia da igreja, do Estado, do
povo. Nao qualquer andar, mas aquele em que se realiza “ruminando a marcha” (2003, p.
7). Dentre tantos desdobramentos de sua narrativa de andar na natureza, sentindo também a
ela, a aventura desta marcha na paisagem o leva a encontrar a matéria-prima da vida, “o
solo criador” (2003, p. 28) e “[...] o pensamento rustico que al¢ga voo por cima das cercas”
(2003, p. 34). Assim também o trabalho do artista sobre si mesmo com o movimento em
ato é esse caminhar que pode aproxima-lo da criacéo.

N&o quero afirmar pelo que foi dito até aqui que o transcurso do fluxo da vivéncia
no movimento em ato opere milagre. O que considero é a conducdo do perceber-sentir as
forcas da experiéncia para que dela se articule a criacdo, nos termos e transitos que se
singularizam em cada um a cada momento, tornando sensivel ao artista as variacdes
implicadas na experiéncia do movimento.

O trabalho com 0 movimento em ato no contexto da formacédo de atores e atrizes é
um convite que se soma as acGes de outros professores, em outras abordagens, outras
situacOes de criacdo. Juntam-se a estas circunstancias plurais as dinamicas préprias de cada
fase processual, de cada aluno e aluna.

O trabalho sobre si mesmo pelos elementos, enfim, se dirige a vivéncia que
impulsiona o movimento, seus atrelamentos sensiveis, estabelecendo um fluxo continuo.
Iniciando pela atencdo ao corpo, 0 movimento a0 mesmo tempo em que é produtor
impulsiona corporificacdo. A este movimento vivo em praticas de criacdo pessoal ou com

alunos e alunas nomeio fluxo de movimento.



90

4 PRATICA DO MOVIMENTO EM ATO COMO PRODUCAO DE
SENSIBILIDADE AOS PROCESSOS DE CRIACAO

“Veneno

O que matou o género humano — pois a maior parte da
humanidade estd morta — foram as mentiras:

a pretensdo mentirosa e torpe de fingir sentir o que néo
sentimos.”’

D. H. Lawrence (In BLAKE e LAWRENCE, 2010)

O poeta e escritor D. H. Lawrence resume acima o sentido de verdade: sentir o que
se sente, conectando o vivo com esse sentir. N&o sentir o que se sente é a morte, como
mentira, fingimento e representacdo. O sentido do vivo pode ser observado também pelo
seu ensaio Apocalipse. Seu pensamento poético, transgresséo pela linguagem do habito de
pensamento, aponta para certas determinagdes que negam a vida e sua imanéncia buscando
um paraiso transcendente. No corpo se faz presente 0 movimento vivo das forgas do
mundo e seu proprio. Em Apocalipse Lawrence argumenta que:

[...] O que 0 homem deseja com mais paixao € sua totalidade viva e sua unidade
viva, e ndo a salvagéo isolada de sua “alma”. O homem quer sua realizagao fisica
acima de tudo, pois é agora, e pela Unica vez, que ele tem sua carne e sua
poténcia. Para 0 homem, a grande maravilha é estar vivo. Para 0 homem, como
para a flor, o animal, a ave, 0 supremo triunfo é estar mais intensamente, mais
perfeitamente vivo. O que quer que saibam 0s ndo-nascidos e os mortos, eles ndo
podem saber a beleza, a maravilha, de sentir na carne que estd vivo. Mas o
magnifico aqui e agora da carne € nosso, e s6 Nosso, € Nosso s6 por algum tempo.
Deveriamos dancar o éxtase de estarmos vivos, em carne e 0sso, fazendo parte
do cosmos vivo e encarnado. Faco parte do sol tal como meu olho faz parte de
mim. [...]. Nada ha em mim que seja s6 e absoluto, exceto minha mente, e

havemos de descobrir que a mente ndo tem existéncia por si so, é apenas o brilho
do sol na superficie das aguas. (LAWRENCE, 1990, p. 121, grifo nosso).

Lawrence ndo diferencia a carne do cosmos, o olho do sol, na experiéncia Unica do
gue € vivo na carne. Sentir o que se sente na experiéncia da carne nos encaminharia para
uma vivéncia outra que excederia as delimitagdes entre mim e o mundo, instituindo
relacdes, e por consequéncia movimento, entdo o éxtase de estar vivo poderia ser dancado.

O movimento que busco quer atravessar a representagdo, o amortecimento do
sentir, como propunha Stanislavski. Sem o objetivo de dar fungdo utilitaria a essa
atividade, experimentar o encadeamento dos impulsos desdobrando-os em atos e em
movimento na pratica criativa e formativa. Como fluxo o0 movimento em ato d& acesso as
variagoes do vivo, desautomatizando a reatividade habitual e abrindo a percepgéo e o sentir
a outros sentidos, outro pensamento, potencializando a experiéncia da vida pelo trabalho da

arte. O movimento que em tudo estd, mas nem sempre é considerado em nossas acoes,
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pede abertura para se compor no espago. O trabalho de laboratério que apresento neste
capitulo tem na dindmica do movimento o seu campo de experimentacdo, é treinamento
para sua composicdo ocorrer desde a experiéncia do vivo, em ato.

Victor Turner (1920 - 1983) discutindo a antropologia da performance, contexto de
pensamento no qual o teatro se inclui, valora a antropologia da experiéncia. Buscando em
Wilhem Dilthey (1833 - 1911) a concepcao da experiéncia, observa atraves dos distintos
momentos processuais propostos por ele, que a experiéncia se expressa como um
propdsito, de forma linguistica ou ndo, em atos que o cumprem. Turner acrescenta que
estes atos poderiam exercer prop6sitos inconscientes. Os artistas, neste sentido, segundo
Turner, buscam a forma da experiéncia e, ao desdobrar imagens para além dos limites da
realidade, abrem, pela experiéncia, a possibilidade de momentos em que “[...] a vida
compreende a vida” (DILTHEY, in TURNER, 2015, p. 18).

A prética que realizo em laboratério € uma convergéncia do jogo de forgas na
investigacdo do movimento, desde minha formac&o, passando pela pratica docente. Neste
capitulo dou destaque ao meu processo pessoal sobre 0 movimento, apresentada pela busca
pessoal da experiéncia do movimento como causa criativa: o imprescindivel trabalho sobre
si. As relagdes que se fazem por pensamentos, sensibilidades, circunstancias, se colocam
pelos encadeamentos proprios do movimento. O movimento em ato € exercicio para estar
na movéncia, dirigindo-me ao que o corpo pode prover de diferente da representacdo. Pela
producdo do corpo — sentir na carne o0 vivo —, aberto a sua propria poténcia e as forcas do
mundo, que a cria¢do pode se tornar ato.

A arte da vivéncia stanislavskiana, via para 0 movimento, é apreendida pelo
percurso do mercurio imaginario, exercicio da plasticidade dos movimentos que carrega o
ritmo, imagens, sensacdes, relacdes, adaptacdes no perceber e sentir distintos da
experiéncia automatica usual. A plasticidade de movimentos é passagem a vivéncia no
trabalho que realizo e também modo de composicéo desde seus impulsos.

Os elementos do sistema nesta pratica propdem o corpo variando nas variacfes
destes impulsos. O que de perene converge das mudancas, proprias da criacdo, € que 0s
elementos, elaborados para darem ao artista 0 acesso ao estado criador, nos liga ao
movimento e 0 seu tornar-se. A partir do vir a ser do movimento, 0s pensamentos, a cena, a
relagdo com o vivo vai se compondo. Nesse sentido, 0 movimento de criacdo ndo se
distingue do movimento do corpo, € uma mesma dinamica.

A préatica em laboratério é uma perspectiva que foi se construindo ao longo do

tempo e, pela qual, busco elaborar e compartilhar o pensamento que se quer sensivel as
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tensGes, aos habitos e as aberturas, e ao possivel diferencial que a pratica apresenta quando
vincula a vivéncia do movimento a acdo de se mover, fazendo dela seu impulso.

A prética docente — desde 0 modo como me afeta o encontro com os alunos-atores,
objeto de capitulo posterior — e a de laboratorio se alimentam reciprocamente, sdo partes de
um sO processo, ambos se originam da mesma provocacdo: 0 acompanhamento da
experiéncia do movimento como causa criativa. Em laboratério vivencio e exploro em
mim o0 que é proposto aos alunos na pratica docente, porém sem a prerrogativa de
finalizacdo em uma obra acabada, nem mesmo circunscrita as construcdes das disciplinas
curriculares. Esta préatica, desvinculada de uma estrutura de acdo dada por um texto ou
criada em uma partitura estabelecida, volta-se a manifestacdo e composi¢cdo do movimento
no ato exclusivamente. Ao me disponibilizar ao fluxo vivo, em laboratoério, afino e
dinamizo a percepcdo, a sensibilidade e o pensamento também aos processos vividos pelos
alunos-atores, buscando eficicia na escuta de seus movimentos e dos sentidos que
propdem. Por outro aspecto, ao observar e inferir no movimento dos alunos e alunas
coloco-me em processo pela experiéncia partilhada. Por ambos os percursos, da pratica
solitaria e da compartilhada, a dindmica se instaura.

O sentido de eficacia, neste caso, reporta-se a aten¢do ao curso do movimento no
corpo, das suas tendéncias que “[...] se manifesta por meio dos menores tracos do
sentimento ou do comportamento das pessoas, infletidos em seu sentido, mas sem jamais
ser completamente apreensivel, tampouco isoladamente perceptivel — como o é o vento.”
(JULLIEN, 1998, p. 78 - 79). O fil6sofo Francois Jullien se refere, nestes termos, a postura
chinesa de atencdo a transformacdo na imanéncia que, em seu fluxo, revela a propria
tendéncia do momento, das fases de cada processo. A eficacia, por esta perspectiva, diz
respeito a percepcdo e ao sentir as forcas, aqui instituidas no corpo do artista, pelas
relacfes que o afetam, e se propagaria da disponibilidade as produgdes e relacdes que o
impulsionam a mover-se.

A pratica de laboratorio exercida pelo movimento em ato reside em dirigir a
atencdo ao que o movimento aporta. A disponibilidade e atencdo as producdes do corpo
podem dar acesso, por exemplo, a uma relagdo com o fluxo imagético mental, o
pensamento, e o sentir das sensacdes e dos sentimentos que se diferenciam do habitual, em
geral, guiados por associagdes e correspondéncias da acdo utilitaria. Em minha experiéncia
com 0 movimento, o sentir e 0 pensar habituais sdo conduzidos, geralmente, a resolucéo do

desenho do corpo no espago, a representacdo e seu significado, enquanto o fluir do
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movimento ocorre como contato que compde pela experiéncia viva que 0 movimento
produz.

A plasticidade dos movimentos se refere a abertura do corpo as relagdes, pelas
variacdes do percurso do mercdrio imaginario no corpo. O acompanhamento das mudancas
e percursos da energia, e ndo ao fazer acontecer de uma determinacdo anterior, acolhe o
que se processa, desviando o movimento do invaridvel. A acdo empreendida entdo expde
forcas da experiéncia do vivo. O movimento, assim, instigado pelo mercdrio imaginério é
também o modo de seguir entre as suas tendéncias, variacbes e manifestacGes. Esta
corrente de imagem fluida — merclirio — exercitada em seus ritmos e também sua
espacialidade é a matéria de composi¢do. O movimento é energia que vai se transformando
e se efetivado no corpo que assim pode se abrir para a movéncia do movimento.

Reporto-me, juntamente com a plasticidade do movimento e seu vir a ser no corpo
como modo de criagdo, a nogdo de movente em Henry Bergson. O movimento na filosofia
de Bergson implica o tempo como duragdo e as mudancas. Perceber a mudanca é, segundo
o filosofo, “[...] é captar a realidade em modificagdo” (2013, p. 148), ¢ para isso é preciso
reconduzir a percepcao as coisas por elas mesmas, deslocando a atencdo da necessidade de
acdo da vida pratica:

[...] Pois 0 mundo em que nossos sentidos e nossa consciéncia nos introduzem
habitualmente ndo é mais que a sombra de si mesmo; é frio como a morte. Tudo
estd disposto ali para a nossa maior comodidade, porém tudo estd em um
presente que parece recomegar sem cessar; € nds mesmos artificialmente
formamos a imagem de um universo ndo menos artificial, percebemo-nos no
instantaneo, falamos do passado como do abolido, vemos a lembranga como um
fato estranho ou em todo caso estrangeiro, um auxilio prestado ao espirito pela
matéria. Reconquistemo-nos pelo contrério, tal como somos, em um presente
espesso e, também, elastico, que podemos dilatar indefinidamente para tras
fazendo retroceder cada vez mais longe a tela que nos dissimula a nés mesmos;
reconquistemos o mundo exterior tal como é, ndo somente em superficie, no
momento atual, mas em profundidade, com o passado imediato que o pressiona e
imprime seu impulso; habituemo-nos, em uma palavra, a ver todas as coisas sub
specie durationis: tdo logo o endurecimento se distende, o adormecido desperta,
a morte ressuscita em nossa percepcao galvanizada. (BERGSON, 2013, p. 145).

A plasticidade do movimento em sua conjungdo com o ritmo, a imaginagéo e a
atencdo, operacionalizam abertura a experiéncia do vivo do movimento através do percurso
do mercurio imaginario. A efetivacdo do movimento pelos impulsos dessa energia é
movimento em ato. A composicao é efeito de relagdes sensiveis, daquilo que se dispde ao
movimento no corpo, é assentimento em direcdo aquilo que o momento da experiéncia

pode prover.
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Mesmo ndo se destinando a ser um produto de arte a pratica que realizo em
laborat6rio mobiliza e acentua a composi¢do correlacionada ao fluxo do movimento, suas
variacdes, suas relacbes. Compor em fluxo, além do mais, explora limites na correlacéo
entre entrega e escolha no imprevisivel de suas direcbes, por conexfes nao
necessariamente decifraveis. Estou em fluxo quando ndo privilegio um projeto, uma
intencdo e permito a composigéo a partir do que 0 movimento aporta e reverbera no corpo,
e por ele se realiza como ato. O ato, assim, busca produzir e tornar sensivel 0 movimento a
partir das forcas que lhe tensionam. Finalmente, antes que uma nomeacgdo, 0 movimento
em ato é proposto como um impulso para dinamizar desde estas experiéncias a relagdo com
a criacdo, tanto quanto o pensamento que dela deriva.

O laboratorio € um modo de treinamento. Kazuo Ohno apontava a seus alunos que
treinar ¢ bordejar limites “[...] levem o disparate até o limite. [...] Esse ¢ o principio do
treino. Nao adianta calcular, ninguém vira assistir uma danga dessas” (ONO, 2016 p. 74), e
adiante “[...] Precisa ser um fantasma. Parece ter forma, parece nao ter, ndo tem sua forma.
Dentro de mim vivem aves, vivem animais, tudo vive. E preciso ser um fantasma. Um
treino assim...” (2016, p. 90) e ainda, “[...] A questdo ¢ treinar no interior de cada um
desses sentimentos” (2016, p. 104), ja4 que todas as coisas que vivem para Ono sao
sentimentos que tomam corpo, se tornam entes vivos: peixes, flores e insetos. O
movimento ¢ instigado pelo sentimento que nos toma, pois, “[...] SO se mexer, mexer-Se
realmente, isso ¢ realidade?” (ONO, 2016, p. 134). As palavras de Ono ddo a dimensao do
sentido de treinamento aqui utilizado, o de se mover pela vivéncia.

A seguir apresento o que se mostrou em laboratdrio, na intencdo de compartilhar os
processos, a luta que se da neste trajeto, ou pelo menos parte dessa experiéncia. Nem tudo
que se apresenta € fluxo vivo, divido impedimentos e aberturas, percepc¢des, relacdes,
pensamentos — também em interlocucdo com autores — sensagdes, imagens e impressdes
que atravessaram 0s atos que experimentei.

A escrita, também um movimento em ato, se configurou por associagdes que foram
se colocando sobre o registro realizado em treinamento, compondo uma narrativa ora mais
objetiva, ora ndo. Levo em consideragdo Jorge Larrosa (2003) que problematiza a escrita
académica desde a linguagem privilegiada pelas instituicdes: a linguagem objetiva com
énfase na razdo tecnico-cientifica. O autor propfe 0 ensaio e sua estruturacdo mais
subjetiva para politicamente “pensar de outro modo”, “ler de outro modo”, em acdo que
infere em “escrever de outro modo” (2003, p. 102). O ensaio para o autor ¢ o género capaz

de confundir a distincdo entre objetividade/racionalidade e imaginacdo/subjetividade.
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Dentre as caracteristicas deste género estdo: o carater fragmentario; a escolha de uma
citacdo, acontecimento ou sensacao, entre outros, como tema base; a metodologia inventiva
que adapta o caminho ao préprio caminhar; € um género exploratorio; nao se utiliza da
I6gica de inicio e fim, ou de hipoteses comprovadas por teses, considerando os temas por
tratar sem esgoté-los ou pretende-los explicar ou conceitud-los (LARROSA, 2003, p. 111 -
112).

No que vem a seguir ndao ha intencdo de apontamento didatico, exemplar ou, de
tornar universais os desdobramentos de meus movimentos. Trato aqui de repercutir as
nog¢des abordadas nos capitulos anteriores pela disposi¢cdo do movimento nas modulagdes
de singularidades, que podem ser diversas em momentos diferentes, em outros artistas,
mesmo que ocorram pela mesma direcdo. Compartilho experiéncias, o que aqui implica
adentrar em detalhes, pequenos impulsos que sé poderia ser referido pelos casos, ndo para
demarcar minha individualidade, mas para tratar das variantes das relagcbes que se
produzem. Dou especial énfase aos processos de producdo dos impulsos do movimento
pela vivéncia, destacando sua processualidade, seus desvios, aberturas e repeticdes do ja
dado.

4.1 PROCESSOS EM LABORATORIO

A prética de laboratério iniciou com o desenvolvimento de projeto de pesquisa
sobre 0 movimento do corpo e de criacdo, e ha companhia de um ator e duas atrizes, como
observado na introducdo. Este trabalho coletivo teve a duracdo de trés anos e meio,
continuando individualmente com meu ingresso no doutorado. Deflagrador das questdes
que ora discuto, sua importancia residiu especialmente sobre o exercicio de se dispor as
producdes do corpo em movimento.

Em minha experiéncia neste projeto a pratica do fluxo do movimento e permissao
de seu transito, das transformacdes que carregava, e do processo de relacionar a efetivacao
do corpo no espago com o vir a ser do movimento, sobressaiu-se como mais importante.
Né&o sem muita dificuldade, pois iniciei o trabalho com o pensamento didatico de aplicacéo
de técnicas para um resultado, a cena. Mesmo sabendo de toda a poténcia do movimento,
ainda resistia as direcOes imprevistas que podia tomar. Assim & que 0 aparecimento de
memorias, de construcdes de tipos em acdo, de movimentos distantes de uma logica direta

de causa e efeito, entre outros aspectos que se apresentaram, confrontavam minha
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expectativa de entdo. O movimento queria abrir passagem e eu restringia o corpo as
minhas expectativas. O grau de liberdade que se permitiam meus companheiros de
trabalho, suas acfes desimpedidas de tantas determinacdes contribuiram para que eu me
dispusesse ao fluxo. Em contrapartida, acredito que meu repertorio de organizacdo de
espaco e de ritmo contribuiu para a composicao de seus fluxos.

Naquele momento a nogdo de devir pareceu dar sentido a experiéncia, pois, neste
processo “[...] o corpo em cena, ou o ser na vida, pode se deliciar com seus
desdobramentos e seus deslizes, quando ele vive a poténcia da experimentagao”
(MOEHLECKEE e FONSECA, 2008, p. 479). Como observam as autoras, o carater vivo
do processo de devir se caracteriza por atividade permanente, variacdo constante e, alude a
criacdo através da experiéncia poética. Nesse sentido, 0 movimento se apresentou como
oportunidade de sentir no corpo, pelo corpo, a experiéncia mais ampla, capaz de abrir meus
entendimentos habituais, e atuar por outras conexdoes.

Propondo “deixar passar sentido”, “de consentir a potencialidade do curso das

> com o movimento, o trabalho constituiu-se para além da configuracdo do

coisas
movimento no espaco, e centrou-se no suceder, através do qual uma gama de pequenas
variacfes eram operadas. O trabalho se fez da inclinacdo a um desprendimento das pré-
condigdes e, a0 mesmo tempo, de engajamento a0 momento que o produzia. Como atuante
operando pelo movimento, em ndo poucas oportunidades, relutei a este fluxo querendo ao
mesmo tempo me unir a ele. E que 0s movimentos, ja no seu aparecimento, propunham
alguma tendéncia de percurso, que nao se resumia a distribuicdo do movimento no espaco,
mas implicava intensidades, as quais eu podia acompanhar ou ignorar estabelecendo
conexdo ou forca contraria. Pessoalmente, a adesdo a este percurso foi meu trabalho. Um
tempo longo foi necessario para que, pouco a pouco, ndo sem luta, a disponibilidade ao
sentir, perceber e realizar o movimento se efetivasse em alguns momentos de trabalho. De
qualquer modo, outra relacdo se tornou possivel, mesmo que descontinua, em que passei a
valorizar as relacdes que se apresentavam.

Quando retomo o trabalho sem meus parceiros, reafirmo uma deducéo de muito
tempo na pratica e no estudo sobre Stanislavski: a relagcdo do perceber, sentir e mover o
corpo — composicdo entre 0 corpo e 0 pensamento que Stanislavski denomina de

organicidade — tem de ser instituida a cada treino, ndo ha modos de fixar a apreensdo do

%0 A referéncia desta nogdo é a do filésofo e sindlogo francés Frangois Jullien (1998) que opera seu
pensamento entre o postulado filoséfico ocidental, em especial o grego, e o pensamento chinés. A propensao
propde o potencial das circunstancias como direcdo da acdo, sem a pressdo da acdo objetivada por uma
intencionalidade, deixando livre o curso de seu efeito.
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que ele denominava estado criador, 0 que existe sdo caminhos possiveis de acerca-lo.
Deste tempo de inicio de trabalho solitdrio o que vem a memoria, e sdo observados
vagamente nos registros, sdo o0s bloqueios ao fluxo do movimento. Esse periodo
compreende outubro de 2016 a agosto de 2017. Os registros mais detalhados do processo
iniciam em outubro de 2017. De qualquer modo é possivel observar uma crescente
disponibilizagdo aos movimentos e aceitacdo dos percursos, formas e intensidades que
propdem.

O trabalho em cada treino inicia com o direcionamento da atencdo ao corpo. Modo
de aferir a dindmica que carrego para 0 movimento e também, modo de inversdo da
percepcao e do sentir para os impulsos e dindmicas que se apresentam. H& muito tempo
deixou de ser importante exercitar a atencdo através de procedimentos especificos e
desvinculados da prépria acdo criativa, como também h& muito tempo ndo me exijo a
execucdo de exercicios sobre a plasticidade, o ritmo, as diferentes qualidades do
movimento desvinculado do proprio mover. Os fiz por muitos anos e por vezes ainda a eles
retomo, sao parte de meu repertério. A adesdo ao fluxo do ritmo e da plasticidade a partir
do impulso do movimento mesmo se tornou mais vital ao processo.

Aos impulsos que se desdobram do movimento mesmo, ha também aqueles
decorrentes da exploracdo das possibilidades de equilibrio e desequilibrio, entrega e luta
com a gravidade, entre distintos contrastes, que utilizei para me tornar sensivel as
variacbes do movimento, sentimentos, sensacdes e pensamentos. A acdo destas
complementaridades produz variagdes, e das graduacOes e entre o alto e o baixo, o longe e
0 perto, 0 rapido e o lento, o pesado e o leve, 0o continuo ou ndo no movimento, a
intensidade passa a ser notada. Mais que os efeitos das variacbes na qualidade do
movimento que se espacializa, o que me atrela ao movimento € o seguir nuances entre elas.
Neste contexto 0 processo que inicia pela escuta, pode incluir impulsos motivados
referentes & modificacdo voluntaria da qualidade nos movimentos, treino para estar nas
variagdes. Estes impulsos se apresentam em processo como parametros concretos para o
fluxo no movimento, para que eu possa aderir a sua corrente, e também eles, tornaram-se
imagem-poténcia sobre a qual o0 movimento vai se efetivando.

Cada dia de trabalho tem sua especificidade e novas questdes. Houve dias em que a
incerteza foi a de saber onde comeca de fato o trabalho criativo, a “arte”. O que determina
0 que é um comeco? Do fazer mesmo vieram respostas. Estas questdes, entre outras,
tomaram parte das tensdes que se manifestaram. Muitas vezes substitui o sentir, 0

pensamento sensivel que dai decorria, e pensava o fluxo de modo utilitario, fazer, fazer
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para responder questdes, sem atentar para as produgdes do movimento. Notei dificuldades,
busquei saidas. Lembrei muitas vezes de Stanislavski e do fluxo de energia na plasticidade
do movimento, sentido que sempre me acolhe e me reconduz a adotar as propensdes do
movimento. Entdo, a energia dancava, desobstruia e indicava disposi¢Ges. Senti-la, me
envolver em suas relacgdes, tive de lembrar isso muitas vezes, pois havia um pensamento
fixo que queria governar, esquadrinhar. As autolimitagdes sdo fronteiras a serem tocadas e
sentidas em trabalho, e o trabalho € de desvio, luta ou aceitacdo, depende do dia. Sem lei,
mas com rumo: sentir a energia dancar — imagem de peixes vivos dancando em meu plexo,
e se apresentaram quando, em movimento, a energia fluiu e tomou configuracdes
singulares.

Uma das dificuldades em cada treino é perdurar no que o movimento evoca,
usufruindo e explorando seus impulsos. As vezes sdo imagens que carregam a acio, as
vezes ritmo, as vezes puro habito de pensamento querendo tomar o controle. Este problema
puxa desvios, mas quando as relagdes se fazem sentidas e me mantenho no que vem, entéo
desaparecem predeterminacgdes, entendimentos que se antecedem para dirigir os atos. A
dificuldade aqui é a de me manter nas producdes do movimento, no corpo, acolher as
circunstancias do momento e, de quando em vez, usufruir uma imagem, ndo porque
definem exatamente 0 movimento, mas me colocam em sua direcéo.

Pausa para imagem que 0 movimento suscitou durante algum momento do trabalho:
uma sensacdo de que os rins impulsionam fluidos brilhantes para circularem. Subindo pela
coluna vertebral os fluidos alavancam bragos e méos a frente. A imagem dos fluidos do rim
provoca esse ir dos bracos a frente. No percurso da imagem desde a origem até os bracos
ocorre uma reorganizacao do corpo, da coluna, se estendendo até o topo da cabeca,
tornando presente 0 modo como meus pés estdo apoiados no chdo da sala. O sentimento de
fusdo com o fluxo e a uma direcdo sensivel apontada pela sensagdo de meu corpo estar
crescendo, se materializa como uma acao, a de receber algo. A intensidade se apresenta no
movimento, me detenho, observo o desdobramento que lentamente traz o brago para a
linha do corpo e permaneco na postura. O movimento seguird em outras dire¢fes, desde
gue eu acompanhe sua repercussao.

Para que se efetue, no entanto, tem de haver siléncio. E este siléncio ndo é auséncia
de som, mas diminuicdo do protagonismo e da aceleracdo daquele tipo de pensamento que
age ininterruptamente coordenando atividades e calculando o movimento por ordens,
utilizando o corpo pelo hébito da execugdo mecénica. O fluxo do movimento necessita da

desisténcia do corpo-habito, precisa da convocacdo de suas poténcias dissipadas nas



99

programag0es mecanicas. Eu ali querendo estar no movimento e a0 mesmo tempo
insistindo em arrumar gavetas, reunir entendimentos, querendo gerir relacbes. Estou em
luta com essa torrente. Esse tipo de pensamento produz tensdo nos musculos que impedem
o fluxo da energia do movimento, mas também d&o a ver o que a disposi¢do ao movimento
implica: contato por conexdes sensiveis.

A tensdo que se produz pela resisténcia pode aos poucos ser transformada em
disponibilizacdo. Seguir obedecendo a necessidade de representacdo explicativa ou,
vivendo o percurso que o movimento produz. A tensdo continua, mas a permissdo se
amplia se dispondo aos detalhes que escapam habitualmente. Estar nas variagcdes do
movimento me mantém na duracdo do que acontece e se torna impulso para seguir o fluxo,
compondo por ele.

Desse modo, em algum momento do trabalho, que nessa ocasido realizei na sala da
casa de minha mée, em pé, visualizo, imagino os espac¢os internos do corpo, pelo qual noto
um movimento que inicia na pelve levando o corpo a direita em semicirculo, num tempo
préprio e ocupacdo de espaco restrito, a0 mesmo tempo em que noto o espaco maior da
sala em torno, com o qual o corpo se compde. A musica soa uma marcha desconstruida,
ainda assim com marcas de trompete, se integrando com a sensacdo da coluna que se
alonga a partir do primeiro indicio de deslocamento da pelve. Percebo o coccix como
motor. Sirvo-me deste impulso, concentro sobre sua ressonancia sensivel que se propaga
pelo corpo transformando seu desenho, mobilizando as articulagbes dos joelhos para o
giro, deslocando e acompanhando o apoio dos pés no tapete em que piso. A presenca de
minha m&e nos objetos e mobilia de sua sala se transforma pelo movimento onde eu, a
auséncia-presenca de minha mée e o0 espaco da casa se agregam de outro modo, por outra
relacdo. Com o suceder do trajeto do movimento, essa direcdo energética incide sobre
outros movimentos no espaco, por reverberagdo da sensacdo que o percurso inicial e sua
circunstancia causaram. Nao me sinto compondo, provavelmente escolho, talvez
imprimindo a esse fluxo um repertorio, mesmo que inconscientemente, de qualquer modo
nem isso comanda, € 0 caminho que faz a composi¢do da vivéncia com o desenho do
movimento no espaco.

Quando treino, costumo seguir o deslocamento da energia, 0 que de sua passagem
reverbera na aparente imobilidade do corpo. Em geral, ndo fago voluntariamente, pois se
tornou habito ativo pelo treino, segunda natureza. O percurso do mercdrio, imagem-
poténcia, libera a atencdo para ir com 0s minimos acometimentos. O mercario-movimento

em seu andamento transcursa, dilatando, ou ainda, contraindo, aumentando ou diminuindo
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0S movimentos no espago, e assim, se configura ritmo. Se acompanhar esta orientagdo ndo
haverd espagco para o autojulgamento, regramento ou, alheamento do movimento pela
mecanicidade, caso contrario, o fluxo se evade.

Na acdo de andar que ndo se restringe ao deslocamento, por exemplo, a energia
procede do contato da pele com o ar, por sensacbes e imagens que esta relacdo
desencadeia, e como efeito, confere qualidades especificas ao movimento no espago. Em
dado momento de trabalho o movimento era esse, andar na sala ampla, propria para o
treino, desprovida de objetos e moveis familiaridades de uma casa. A atencdo foi
mobilizada pelo inesperado das direcdes tomadas na diferenca que o espaco sugeria. Essas
diregBes poderiam ser ditas aleatorias ndo fossem os impulsos que se desdobravam na
relacdo deslocamento-ar-percurso-espaco. Produziu-se uma determinada tensdo e ritmo
que, por sua vez, desenhou o corpo no amplo espaco da sala de trabalho. S6 quando paro
percebo uma imagem, que mesmo ndo notada, agia sobre a sensibilidade: duas pincas
carregam minha cabeca, deixado as pernas mais livres diante do caminho, do ritmo, do
fluxo, da tonicidade especifica dos musculos. Ndo havia a imagem de pinca sobre a cabeca
evocada conscientemente para representar 0 que quer que seja. A imagem ocorreu como
associacao sem conexao logica perceptivel decorrente do aproveitamento do contato do
corpo com o ar. As circunstancias variaram do espaco ao ritmo, do fluxo dos movimentos
na caminhada as sensac¢des decorrentes da imagem.

A continuidade do movimento ocorre inadvertidamente — se a percebemos da
perspectiva do pensamento que comanda e ndo se coloca em processo — e, em muitos
momentos, subverte clichés, pois na conjugacdo de forcas que atravessam o corpo ndo ha
espaco para significacdes habituais. Assim por exemplo: em um deslocamento rapido pelo
espaco em que paro abruptamente, minha tendéncia habitual é a de cortar também a
conexdo com a intensidade da parada e tentar adivinhar o que vem a seguir. Nesse
intervalo a sensacdo que se produz pela suspensdo se perde, e a continuidade do
movimento em consequéncia. A relacdo por contato, com o ambiente, a sensacdo, as
paradas repentinas causam adaptacGes sensiveis ao momento, ndo descreverdo ou
ilustrardo a solucdo habitual. As adaptacOes que a vivéncia proporciona, as composigdes
que seu fluxo de impulsos sugere, seguem ondulacdo prdpria dos movimentos, das
sensacOes, sentimentos, pensamentos e circunstancias que se misturam nas relacfes da
experiéncia imediata, abrindo o corpo as singularidades de seus arranjos.

Em determinado momento de trabalho imagens emergiram como parte do fluxo.

Produziram mais do que a representagdo de um conteudo oculto, mas impulso — um
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passaro que no movimento ondulatério da coluna vertebral se torna também serpente
decidida, chegando a cabeca e irrompendo ave, ndo sei de que espécie, afrontando o espaco
de todos os dias da sala de minha casa, lugar deste treino. Nao me fixei nela, mas no ritmo,
no ténus do corpo, ja sob a sua impressao, na experiéncia do fluxo-ave em sua plumagem,
suas intencGes, que por instantes comandaram, para em seguida, em movimento de sistole,
desaparecerem e deixarem ritmo no movimento. A partir da imagem ave-serpente, a
intensidade que conduzia, 0 movimento se projetou. Mover o corpo de modo sensivel a
estes aparecimentos dispem impulsos para ter corporificado ritmo, de algum modo
relacionado a esta imagem. Esses novos impulsos é que guiam, apresentando o imprevisto
ao movimento, em novas associagfes que 0 momento, as vivéncias, as impressoes e a sua
efetivacdo forjam. Assim, quando estas imagens ocorrem deixo que imprimam impulso ao
movimento.

Em um dos treinos, minha atencdo recaiu sobre uma pulsacdo nas méos, sua
qualidade era de fluxo continuo e leve. Em um salto perceptivo, noto os cabelos que
parecem ser condutores de eletricidade, tenso, rapido, entrecortado, mudancas se fizeram
visiveis no corpo. Entdo ocorre uma reversdo: quando os pés se entregam ao chao, a cabeca
elétrica se torna leve. Essas associacOes parecem mobilizar os sentidos por outra
perspectiva. Ndo sou um olhar que reage ou controla um acontecimento que se da em um
fora a partir de dentro. Vou sendo relacdo e adaptacdo. O movimento em ato, seu
momento, é principalmente dado por estas producdes que fluem com o seu curso. Se me
MOoVo nestes atravessamentos, as vozes do pensamento projetivo ddo espaco para fluéncia e
espacializacdo de um ritmo, por exemplo. O ritmo que as sensagdes, sentimentos ou
imagens mentais provocaram, revelam outros sentires por seus arranjos. A relacdo com o
que ocorre se modifica. Ndo hd uma intencionalidade projetada que comanda, ela se
manifesta no ato de realizagdo do movimento. Por isso, talvez, a impressdo de algo que me
move.

Repeticbes também aparecem por estas variagdes no movimento, como quando
retrai a coluna levemente trazendo um dos bragos para a perna direita e a mao esquerda a
boca. A repeticdo da méo indo e vindo a distancias curtas, em diferentes modos, levadas
ndo apenas pelo subir e descer, o ir e vir, mas entre eles, um tremor leve, um estado que
ndo sei nomear, pelo tremular e o ir e vir, descer e subir repetidos. Na sequéncia o
movimento suspende a mao proxima a boca provocando tensdo maior no corpo. A boca
abre em fala muda. As palavras ndo sdo sons, mas imagens que a boca expele. Os engulo e

em meu esofago explodem, fazendo fluir agua-sensacdo pela boca. A repeticdo do
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movimento ndo vale por si, mas pelo tanto que opera transito e, efetiva intensidade, e
produz multiplicidade.

Decidi parar a masica — mais um impulso que se somava ao todo do momento —
outros estimulos se apresentam e tudo passou a soar comum, 0s movimentos foram
mecanicos. O cheiro de comida queimando em alguma cozinha vizinha tomou 0 espaco.
Da sala de casa. Sem as imagens da musica e seus impulsos que estimulam o sentir o
movimento, as deliberagdes dominaram. Nao houve disponibilidade ao corriqueiro. A
sonoridade do mundo, nessas condi¢des, soou crua, rascante, melhor dizendo, menos o
mundo, mais minha percepgéo dele. Pensei no almogo, escutei o caminhéo trepidando na
rua.

A musica me oferece o treino de um habito ativo: 0 de me ir como movimento e
ndo com a finalidade. A vida corriqueira atravessa com seus sons, mas em composicao
com a atmosfera da mdsica sua sonoridade ndo remete a uma tarefa, se incorpora ao
movimento como impulso. Ndo me movo pelo ritmo e melodia da musica. Ela convoca
minha entrada na experiéncia de modo distinto do usual, me conectando com a dindmica
do movimento, com as producgdes do corpo.

Gilles Deleuze comenta o pensamento do filésofo Frangois Chatelet (1925 - 1985),
que mantinha relagdo constante com a musica. Diz Deleuze (1999, p. 51):

[...] era contrario a ideia de que ela pudesse ser um ‘fundo sonoro’: ela é a
propria atividade. Reconhecia nela duas caracteristicas: ndo nos trazia nem o

tempo nem o eterno, mas produzia 0 movimento; ndo afirmava nem o fato
vivido, nem o conceito, mas construia o ato da Razao sensivel.

Esta razdo, para Chatelet ndo é uma faculdade, é processo que se instaura por
relacOes, que atualiza poténcias e ndo tem por funcdo representar (DELEUZE, 1999, p.
53). A musica, como matéria sonora de relagdes “[...] tem esta virtude: agir através da
matéria sutil, tornar sensivel a materialidade dos movimentos que costumamos atribuir a
alma.” (CHATELET apud DELEUZE, 1999, p. 57). Deleuze destaca a relagio que
Chatelet faz entre musica e razéo, pois 0 pensamento era a matéria de seus atos de filosofo,
que o trabalho da masica, por ndo operar por representagdo visual, desvia da especulagado
dando forga a exploragcdo do movimento (DELEUZE, 1999, p. 56).

As ocorréncias sonoras do cotidiano podem também produzir impulsos. J& me movi
sem musica, mas o0 siléncio, a escuta das incitacbes cotidianas deve ser considerada,
preciso de mais esfor¢o para nesses arranjos sonoros me conectar ao movimento e “[...]

tornar sensivel para toda a superficie do corpo, inclusive as partes chamadas profundas, o
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impacto das qualidades sonoras e das suas combinagdes...”, como diz Chatelet da acdo da
musica (apud DELEUZE, 1999, p. 55). E preciso um dispor-se, e, principalmente, o treino
para me conjugar ao movimento em diferentes circunstancias.

No entanto, ha dias de trabalho em que a musica atrapalha. Desconcentra. Num
desses dias quase ndo me desloquei no espago, mas 0 movimento estava la. O movimento
queria ser outro, queria outra escuta que ndo pela musica. O pensamento se avolumou no
sentir do transcurso do movimento e se articulou assim: “—A intensidade no fazer do
movimento ndo se produz fora do contato, na relagdo por contato”, “— N&o ha fonte
submersa num interior. Também n&o h& palavras que demarquem imagens, gestos. O que
carrega 0 movimento se da em contato, mas o corpo nao vé sentido fora daquilo que se
processa nele. Ele quer efetivacdo, ser o desenho no espago para saber algo de si”. A
musica atrapalhou porque hoje precisava ouvir 0s processos do corpo, € ndo s6 me deixar
levar por ele, deixa-lo ser um pensamento ou o que fosse.

Hé& vezes em que nada de novo acontece; penso ter sido disponivel, mas ao que ja é.
N&o houve descoberta. SO repeticdo de movimentos-cddigos. Ja vi estes movimentos no
espaco antes. Isso ndo € um problema por si. A questdo é que ndo houve inesperado.
Quando ocorre é por acompanhamento das variagbes do movimento. E, dou conta
enquanto escrevo que acontece por sutilezas também entre formas que ja realizei. Colocar
atencdo sobre sutilezas: abrir os sentidos, ver, ouvir, tatear e sentir mesmo que por entre
movimentos ja vistos. O movimento em ato ndo € a terra prometida que se distingue da
poténcia da experiéncia cotidiana, nem produz estado que se d& milagrosamente, se
apresenta pelo trabalho, nas passagens que escapam habitualmente.

Ocorreram momentos na pratica em que 0 movimento se fez independentemente de
onde estivesse meu pensamento. Em treinamento, as vezes, preciso s6 me mover, sem a
atencdo voltada para o que ocorre, esperando pelo realce de algum impulso, sem esforco.
Assim deu-se em certo treino em que 0 movimento seguiu lento e leve até que um ritmo
irrompeu, 0 movimento apresentou ao espaco diferente, certeiro, carregado pela energia
gue o ritmo imprimia. A partir dai o sentir se avolumou e as imagens mentais saltaram a
percepcdo: de olhos fechados, o olhar se imaginou pra dentro e se deslocou por um
caminho que foi da pélvis até os olhos. Quando o olhar para dentro que percorria este
trajeto se conjugou aos meus olhos, eles se abriram a um fora povoado do trajeto de dentro.
O movimento ocupou espago minimo lento, senti as pequenas mudancgas. Paro tudo para
me situar. Esta foi uma estratégia de controle para moldar a forma do corpo no espaco.

Acelero voluntariamente os movimentos, muitas paradas e reinicios. A cada recomeco 0
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movimento foi lento e leve até que o ritmo irrompesse. O ritmo € o que a ocasido pde.
Enfim, deixei-o passar, e se apresentou como eletricidade, diverso.

A velocidade um, seu desenrolar lento, é um inicio de trabalho. O espaco da sala do
pequeno teatro que em que também treino, suas paredes pretas e proximidade do palco
com as arquibancadas vazias, compdem amplitude e proximidade, auséncia de pessoas e
presenca de variagdes no espaco: as cortinas, o urdimento de iluminag&o, a janela, a textura
dos tijolos das paredes, da madeira do chdo e das arquibancadas, configuram um
povoamento. As sensacdes que a lentiddo dos movimentos produziu foram distintas neste
dia, automaticamente os espagos do corpo se tornaram presentes, 0 que ja apresentou um
percurso-mercdrio, me aproximou do movimento. Interrupcdes nesse desenrolar
ocorreram, este espaco teatral pedia acontecimento, que espécie de acontecimento? Induzi
um impulso desde um movimento espasmaédico nos ombros — é assim invariavelmente,
guando movimentos espasmddicos ocorrem € como um chacoalhar automatico que
produzo para voltar das interrogacbes — o espasmo foi se tornando mais lento, ndo
prossegui pela deslocacdo que apontou, o ritmo diferente que se sucedeu julguei
inadequado, lento demais, parei.

N&o consegui desviar de uma possivel audiéncia imaginaria que se aborreceria
naquelas arquibancadas vazias. Forcei movimentos, arquitetando atalhos nas impressdes da
experiéncia e a sua efetivacdo. Parei novamente. N&o é possivel se mover no célculo. Sou
eu ali projetada em uma audiéncia imaginéria, condicionando, interferindo, forcando
efeitos, medindo o tempo, em conjecturas distantes da composicdo da experiéncia viva.
Insisti pela lentiddo até que, por uns minutos continuos, o transito de energia se tornou
presente nos espacos internos do corpo, nos detalhes do espaco da sala e nos
deslocamentos, até estancar em outra interrogacéo.

A audiéncia imaginéria € uma constante nos treinos, e ela aponta duas direcoes:
quando coopera para a atividade, essa presenca incita a composi¢cdo do movimento, 0
corpo se organiza de modo a oferecer o melhor do momento a audiéncia imaginada,
desenhando o movimento nas qualidades que as forgas aproximam. Quando, porém o
treino se interpbe por interdigcdes, e as conexdes se fragilizam diante das tensdes das
circunstancias, esta audiéncia efetiva meus fantasmas, 0s assombros de minhas
insegurancas.

No treino que se sucede — no espaco que abro da sala de minha casa, arrastando os
moveis para as paredes — ha recorréncias do que foram os outros, iniciei com movimentos

mais lentos até que o fluxo do movimento se efetivasse. Queria mover-me pela experiéncia
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do vivo, deixar um pouco de lado a observancia “pesquisadora” que por hébito se aparta do
movimento para buscar definicbes. Busquei abrir o corpo ao movimento deixando-o
“respirar” pelos atos. Na sensacdo calma e lenta dos primeiros movimentos o plexo
expandiu como que para além do corpo. Nessa abertura, as vértebras, lenta e calmamente,
foram se organizando em movimento vertical como uma onda ascendente, os olhos
abriram e absorveram a luz que vinha de fora, penetrando pela porta da varanda, também a
luz se compondo calma e lenta com o sentir de conforto do movimento. Ao mesmo tempo
a voz da cantora na musica, que soa ambiéncia de calma, emitia pulsacdo de algum coracao
que ia e vinha conjugado ao balanco do meu tronco. O corpo ancorado sobre uma
banqueta, colocada rente a parede, compunha nos multiplos atravessamentos: masica no
ritmo do pulsar, balango do tronco, calma, lentiddo nos movimentos, um pequeno foco de
dor na lombar, pensamentos que ora vagueavam longe, ora navegavam no movimento
calmo e lento. O movimento era percebido pelas variagfes do som, da luz que refletia na
parede, mas sentidos como um s6 na calma e lenta sensacdo que atravessava o corpo. O
movimento entdo eclodiu em turbilhdo no peito, pesando as pélpebras, cerrando as
sobrancelhas e ainda pulsando no coracdo da musica, compondo uma figura. O cabelo
solto aquecia o pescoco, logo uma sensagdo de calor e aperto na garganta, a imagem de
uma juba, da savana, lugar em que nunca estive. Logo a seguir a lembranca de algum
verdo, em que eu permanecia no meio do nada, um nada de extenso gramado verde no qual
se sucedem coxilhas, do campo que se estendia até a curva do horizonte nas férias de
infancia, sob o sol quente em que ficava sem nada querendo fazer. Apenas respirava e
sentia a pele absorver o sol. Dorméncia e ambientes sobrepostos: a sala, 0 campo, a savana
no verdo, minha infancia. O movimento que se sucedeu desenhou o espaco, calmo, lento,
nenhuma imagens, ecos de relacées.

A memoria, disse Gilles Deleuze evocando Marcel Proust, interessa menos como
rememoracao do passado, mas como condicdo de acoplamento entre a sensacdo do passado
e a do presente em uma luta, formando “[...] um corpo-a-corpo de energias” em uma nao
I6gica entre as partes, por isso mesmo, ndo narrativa (2007, p. 73 - 74). O corpo € o lugar
de dar e receber as sensagdes, diz Deleuze, e as sensagdes ndo possuem facetas: sujeito —
sistema nervoso, objeto — lugar ou acontecimento, “[...] € 0 mesmo corpo que da e recebe a
sensagdo, que € tanto objeto quanto sujeito” (2007, p. 42). O corpo nada representa — Um
sujeito apresentando um fato — mas é vivéncia de acoplamentos de sensacéo

Na experiéncia destas jun¢des, nos momentos em que estas ocorrem, 0 movimento

transborda para se abrir, entdo, a uma vivéncia incomum. A sensacdo deixa de ser
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funcional a relagdo eu-mundo, e compGe-se em impressdes que transpassam o0 estatico.
Minhas inscri¢cdes pessoais sao borradas para 0 movimento se tornar protagonista. Quando,
no limite deste processo a conjugacdo se desfizer pela acdo da dispersdo, volto-me ao
corpo, a corrente do mercario imaginario que se apresenta conduzindo outros transitos,
reatando o contato.

Outro treino. Comecei automaticamente com movimentos lentos e quase em
seguida o ritmo se assoma, desenhando movimentos estranhos a meu repertorio e tornando
indiscernivel a transicdo entre um e outro. Assim o percebia enquanto seguia o fluxo. Néo
tinha consciéncia do que impulsionava, s6 captei tardiamente a imagem por algum aspecto
da forma que o corpo adquiriu. As sensacdes eram tdo vertiginosamente e imediatamente
movimento que ndo havia possibilidade de tornar consciente o sentir. Os conectores que
usualmente utilizo para perceber relagbes se tornaram desimportantes. O sentir se
dinamizou com o ritmo na efetivacdo do movimento no espago. Variacdo de qualidades,
tensas, leves, concomitantes em partes diferentes do corpo. Preciséo de focos, dire¢cbes em
rapida variacdo para meu lento e leve costumeiro. Paro para registro. Retomo e a dinamica
ainda é presente na energia que vibra nos musculos, atravessando o0s 6rgdos e 0s espacos
entre eles. A dindmica ainda foi sentida, e o corpo no espaco mal e mal se modificou. Meu
olhar girou com o girar lento, leve e discreto do corpo sobre seu préprio eixo. Vi 0 espago
em torno, a sala de casa, e noto cada pequena marca na parede, sombreado ou luz. A acao
de girar € reconhecivel, olhar que acompanha o corpo girando sobre o préprio eixo, nada,
porém, é igual ao habitual. Ao girar a cabeca para um angulo oposto, num espaco que me é
tdo familiar, € como se o visse pela primeira vez. Sigo com a impressao de que recolho
pequenos gestos de passantes que j& ndo estdo presentes, mas percorreram 0 mesmo trajeto,
tendo deixado para 0 momento em que me encontro saudacfes nos meus gestos.
Circunstancias propostas por ritmo, por deslocamentos que modificam a sala de todos os
dias, que fora habitada por pessoas que desconhecia. Como o “se magico” que ndao me
atrela a um contexto, mas constroi outro. Esse treino me alertou que o sentir e perceber sao
passagens, exercicio para a criacdo de uma segunda natureza e ndo finalidade. Quando
superestimados e focados o sentir e perceber podem se tornar obstaculos ao fluxo dos
movimentos e as relagdes vertiginosas que produzem.

Um dos modos de controle sobre o fluxo é usar velocidade lenta quando algo
desconhecido se manifesta. Faco isso para antever dire¢cOes e me prevenir de algo
inesperado. Um desconforto naquilo que ndo conheco. Neste caso a energia do ritmo foi

mais potente que meu controle. Sei disso por que percebo apenas o rastro qualitativo do
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movimento pelo desenho do corpo no espago. Dispus-me a intensidade, e ela, por instantes,
bastou por si, dispensando conjecturas e gatilhos automotivados.

No préximo treino o ritmo continua sendo o elemento que sobressai no movimento.
Depois de a lentiddo ter me conectado, o ritmo irrompeu no movimento e ultrapassou o
comando consciente que queria ir se apossando de sentidos e deles separar conteddos.
Nomeio ritmo porque nédo parece haver atributo a esta conex&o singular que o movimento
carrega para além de meu controle, talvez seja perceptivel pelo ritmo, mas é também
sentimento que se conjuga, embora desfocado. S&o ritmo, movimento e sentimento que ndo
se dizem como uma trajetdria individual, qualificavel pelas minhas conexdes habituais. Foi
pelo modo que o ritmo vibrou que o movimento ganhou impulso e tomou corpo.

A prética continuada vai dando mais autonomia ao movimento diante de exigéncias
anteriores a sua realizacdo. Nesse processo de abertura, encontro concreto fluxo, nédo
programado, ndo qualificAvel, em coincidéncia com o realizar, experimentado como o
encadeamento dos impulsos que tendem a outras a¢des. Todo intrincado caminho perde
sentido quando o movimento simplesmente €, e ndo se faz necessario entender a corrente a
que me conjugo. O ritmo guia. Isso dura minutos, ndo muito mais que isso. Ainda
interrompo o trabalho para tomar posse do ocorrido. O hébito chama para a inteligéncia,
para estar no reconhecivel que a lentiddo do movimento faz perceber. Entdo ha a lentidao
do controle, mas também a lentiddo para acompanhar o movimento. Ha ainda as lentid6es
préprias, singulares as forcas que se apresentam, é ritmo que se difunde de relacGes e
fusoes.

Para Henry Bergson os habitos arraigados nas necessidades da vida pratica tém
como objetivo a resolucdo da acdo por projecdo sobre o que ha de vir, visando a eficiéncia
da acdo projetada no futuro. Se por um lado esse habito é necessario para a nossa
sobrevivéncia, por outro, nos afasta de apreender a duracédo real, pois segmenta o tempo
agindo sobre instantes isolados, demarcados pela agdo pratica. A duracdo € o tempo
continuo, de fluidez continua, uma melodia, segundo o autor, sob a qual ndo € possivel
separar as notas dos intervalos. A duragdo real ¢ “continuidade indivisivel de mudangas”
(BERGSON, 2013, p. 168). Para estar na mobilidade do movimento, na fluidez das
mudangas, no tempo ndo segmentado da duragdo, o real para Bergson, € necessario o
deslocamento da atencdo das coisas Uteis que o habito sedimentou nas exigéncias da vida
(2013, p. 156). Este habito da acdo préatica é parte da memoria construida por nds, e

também desde nossos ancestrais, fixando cada conquista, a ponto do autor afirmar que, o
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que chamamos de natureza, muito das vezes é apenas um habito adquirido (BERGSON,
2014, p. 181).

Pensar, criar implica um esforco para perceber na duragdo as mudangas do
movimento que constituem o real. A arte para o artista, tanto quanto a especulacdo para o
filésofo, nesse sentido, constitui acdo desinteressada que escapa ao hébito pelo nédo
finalismo (BERGSON, 2013). Sem renunciar a l6gica prética, necesséria e habitual, o
filosofo propde levar a percepcdo ao fluxo continuo da duragdo, reconquistando o
movimento e seu modo de ser: as mudancas. No estudo em que relaciona a filosofia de
Bergson a criacdo artistica a pesquisadora Ana Beatriz Antunes Gomes (2013, p. 26)
afirma que:

[...] a obra bergsoniana comega por tratar o acontecimento artistico como
revelador da realidade em virtude de seu poder de ampliar a percepcéo natural e
oferecer uma visdo das coisas mais desprendida, explicitando aspectos que nosso

comportamento cotidiano nos esconde devido a seu interesse pratico, mas cuja
presenca virtual j& havia nos tocado sem o0 notarmos.

Se a criacdo é reveladora do real em Bergson, também realiza “[...] a abertura do
porvir por novos modos de sentir e agir no mundo” (GOMES, 2013, p. 73).

Treinar com constancia, nesse sentido, confere maior confianga a quem se move,
uma vez que a vivéncia vai se tornando mais acessivel. Em contrapartida, a mesma
confianca vai tencionando desafios, como o de compartilhar o trabalho com outras pessoas.
Trabalhar s6 foi uma protecdo inicial para a realizacdo do movimento em ato, para
perceber e sentir os meandros da vivéncia.

Nas primeiras vezes em que dividi a pratica as presencas causavam dispersao.
Como quando me preparei para ser fotografada. O ritmo se alterou em funcdo da postura
fotogréfica, da boa imagem, ficou subordinado a ela. O tempo foi demarcado em instantes
e 0 pensamento se sobrepds. O sentir ia e vinha, escapava. O movimento era incompleto
porque as produgdes do corpo se apagavam na expectativa imaginada no olhar de quem
fotografava, e com a preocupagdo com a imagem que se produziria na foto. Estas leituras
da ocorréncia me apartaram do movimento, pois minhas sensacdes, elemento primeiro de
contato, se dispersaram pela projecdo de probabilidades. Nessa experiéncia, no entanto,
nem todo movimento foi representativo, preparado para a composicdo da foto, houve
periodos de correspondéncia e relagdo entre 0 que ocorria e 0s impulsos do movimento.
Quando na condicdo de correlagdo 0 movimento se apresentou pela sua légica mesma de
processualidade, e ndo como realizacdo de um propdsito anterior a sua manifestacdo em

ato.
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Convido, em outro momento, alguém para me ver, me acostumar com um olhar, e
entdo o espaco da sala se reduz, fica tomado de proje¢des sobre o olhar alheio, comprime o
espaco interno e me revela compartimentada. Aos poucos, no entanto, a presenca vai
fazendo parte do circulo da minha atencdo e passa a haver troca, contato. A energia do
mercurio circula também pelas presencas e afirma a comunh&o.

O momento de maior tenséo, no entanto, ocorreu quando me propus comungar o
movimento em ato com uma audiéncia maior, pessoas da area teatral, em um evento
académico, em um espaco distinto dos habituais. Preparei-me mais do que o costume
firmando o siléncio de expectativas, confiando no desenrolar do processo, construindo a
calma pelos degraus da atencdo. Iniciei meus movimentos antes da entrada das pessoas na
sala, mas ndo tenho lembranca dos movimentos que imprimi no espaco. Guardo o contato
com muitos ali presentes, ao mesmo tempo lembro um distanciamento, pelo qual observei
os desdobramentos ritmicos e condugdes espaciais do movimento. Por vezes conduzi o
movimento por impulsos automotivados, por vezes fui conduzida por ele. A presenca da
audiéncia, que parecia exigir mais do que eu poderia oferecer, se mostrou receptiva,
disponivel, respeitosa. A tensdo que se gerou ocasionou a continuidade do movimento sem
intervalo de digressdo, de passividade em relacdo ao fluxo, do qual me perdia, mas também
reencontrava. O mais importante desta experiéncia € que ela abriu uma perspectiva de
trabalho futuro: de comungar 0 movimento em ato com mais artistas, e talvez, compartilha-
lo com mais frequéncia, porque nestas ligacdes os limites da efetivacdo do movimento em
ato podem ser explorados e estendidos.

O movimento em ato, em sua conjugacdo de fluxo em composicdo, é causa criativa
na pratica formativa que realizo. A partir de seu exercicio € que a cena ird se constituir,
considerando as singularidades que cada um produz, em cada circunstancia. A cena neste
sentido é o0 pensamento que se realiza como acdo elaborada por relaces sensiveis. Esta
perspectiva concorda com a abordagem de diretor-pedagogo de Stanislavski que refuta a

violéncia sobre o artista, assunto que desenvolvo no capitulo a seguir.
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5 FORMACAO DO ATOR E ATRIZ COMO SENSIBILIDADE AO PROCESSO
CRIATIVO

Este capitulo trata do movimento em ato nas inter-relagdes com o sistema, no
contexto da pratica criativa e formativa de atores e atrizes, e na especificidade da
elaboracdo de exercicio cénico solo. Nesse &mbito 0s processos e suas motivagdes sdo a
orientacdo do trabalho do ator sobre si mesmo, da construgdo de material e sua
organizagao na cena.

Retomo inicialmente os aspectos da arte da vivéncia na criacdo de atores e atrizes
que contribuem para o encaminhamento da formacéo pelos processos criativos. Esta arte
opera pelo corpo e suas produgdes, pela experiéncia do vivo e sua efetivacdo. Realca a
criagdo como circulacdo entre aspectos conscientes e inconscientes na realizacdo de acdes
fisicas que, assim, ndo ocorrem por autodeterminacdo unicamente, mas, por vias indiretas.
Na observacdo de si nos processos de criagdo € que o artista pode se tornar ativo e nédo
apenas reativo as diretivas do papel, das rubricas da matéria textual, das ideias da direcéo,
dos héabitos que podem dificultar a aproximacao do movimento a experiéncia do vivo.

Formar atores e atrizes, nesta perspectiva, implica a atencdo sensivel a experiéncia
do vivo no acompanhamento dos processos de criacdo, suas demarcacdes e suas aberturas.
E trabalho sobre si porque as correntes do vivo conjugam composicbes de momentos e
disposicbes apreensiveis na singularidade das experiéncias de cada um. E trabalho
continuo porque esta corrente esta sempre em movimento. Formar, neste sentido, €
possibilitar ao artista a disponibilidade ao inesperado desta corrente, tornando-o ativo e
sensivel ao seu préprio processo.

O movimento em ato como decorréncia destes encaminhamentos, nos processos
criativo-formativos opera sobre a corporificacdo da experiéncia do vivo, na criacdo de
material e tendéncias para a construcdo da cena e sobre fluxo dos impulsos na atuagdo das
estruturas criadas.

A nocéo de formacéo que interessa a esta pesquisa tem como referéncia, de um lado
as indicagdes de William James, e de outro a de Stanislavski na relacdo entre criagdo com
0 tornar-se ativo. No que tange aos processos de formacdo James detalha a nocdo de
vontade, que para ele quer dizer tornar-se ativo. James refuta a vontade como uma

faculdade superior que ocorreria por determinacdo, nogdo ultrapassada na psicologia a
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partir do descobrimento das acdes reflexas, que se expressam sem esforco de decisdo ou

consciéncia, mas por reagdo motora diante de alguns estimulos. Para James (2005, p. 122)
Em sentido amplo [a vontade] quer dizer toda nossa capacidade para a vida ativa,
a que responde a impulsos, incluindo nossas reacfes instintivas e aquelas formas

de comportamento que passaram a ser automaticas ou semiconscientes através de
uma repeticdo frequente.

O autor refere-se as reacgdes instintivas e aquelas dadas pela segunda natureza. Para
James a educacdo trabalha sobre a organizagéo dos recursos do ser humano para que possa
agir ndo so6 sobre circunstancias conhecidas, segundo ele, tipicas dos ndo educados, mas
principalmente em circunstancias novas, contam com o repertério vivo e, a0 mesmo
tempo, contribuem para sua renovacdo e ampliacdo diante da vida e sua mobilidade. A
segunda natureza assim € formada para tornar o sujeito ativo e criativo, € ndo mero
repetidor de habitos (JAMES, 2005, p. 68).

A contribuicdo de Stanislavski para formacdo passa pelas operacGes do sistema
com vistas a arte da vivéncia, e pelo que expde em seu Ultimo manuscrito, sobre as
particularidades do método desenvolvido por ele no Estidio de Opera Dramética®,
chamado método das ac¢oes fisicas, posteriormente nomeado método da andlise ativa, por
onde aborda a ndo-violéncia sobre 0s processos criativos de atores e atrizes e a formacao
para a sua autonomia criativa mediante a vivéncia corporificada. Neste texto Stanislavski
resume seu processo pedagdgico (VASSINA, 2015), em um método que quer “[...]
eliminar a ‘violéncia’ do diretor sobre o ator. Visa o desenvolvimento da personalidade
artistica do ator-criador a base de sua independéncia na elaboracdo de études e
improvisagoes livres a partir da descoberta de si no papel e do papel em si mesmo.”
(VASSINA e LABAKI, 2015, p. 233, grifos da autora).

A anédlise ativa no trabalho do diretor e diretora se dirige a identificacdo das
circunstancias propostas e dos acontecimentos da matéria textual, resultantes das tensdes
entre 0s objetivos das personagens e as circunstancias; das acdes das personagens —
nomeadas por um verbo de acédo; da linha transversal de acdo do texto como um todo e de
cada personagem — a luta que empreendem para atingir certos objetivos — e, do
superobjetivo da narrativa®. Enfatizo neste método o trabalho do ator e da atriz que, a

partir da indicacdo de tracos gerais da estrutura de acdo ficcional, antes mesmo do contato

S'Este manuscrito foi acrescentado na reedigdo das obras completas de Stanislavski na Rissia em 1994, e
traduzido para o portugués por Elena Vassina e Aimar Labaki (2015). Intitula-se A abordagem a criacdo do
papel, descoberta de si mesmo no papel e o papel em si mesmo.

°2 Para o entendimento da analise ativa na criacdo do ator e do diretor referimos D’AGOSTINI, Nair.
Stanislavski e o método de analise ativa: a criacao do ator e do diretor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018.
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com o texto, cria sua linha de a¢des em cada acontecimento a partir de impulsos proprios.
A andlise da acdo, neste sentido, caracteriza 0 novo método para que os artistas criem
acOes fisicas a partir da matéria textual, respeitando 0s processos da vivéncia
corporificados.

Este método quer municiar o artista para a criacdo por agdes fisicas por cinco
particularidades interconectadas e decorrentes uma da outra: o artista age a partir de
impulsos proprios; o artista parte da linha de acdes fisicas para envolver os impulsos da
vivéncia nessas agoes; o artista ndo representa ou forca sentimentos por estas acdes, segue
a linha de acdes por via indireta, que d& acesso a linha de impulsos sensiveis; o artista
dirigindo atencdo as ac0es fisicas ndo atrapalha a criacdo subconsciente, que enfraqueceria
com o “[...] trabalho exagerado da mente e da consciéncia [...]” (STANISLAVSKI, in
VASSINA e LABAKI, 2015, p. 242); por fim, o artista tendo sua atencéo dirigida as acdes
se envolvera no trabalho sem violéncia, provocando as sensac@es, imagens e sentimentos
por este envolvimento.

A primeira particularidade destacada pelo diretor-pedagogo russo neste novo
método consiste no artista agir pelos seus meios, seus impulsos, sem conhecimento prévio
da matéria textual, a partir da descri¢do de linhas gerais da fabula e distribuicdo preliminar
de personagens. Stanislavski considerou que na esfera pessoal hd mais forca e delicadeza
para a criacdo, pois supde a relacdo entre processos conscientes e inconscientes, material
vivo capaz de ampliar a estreiteza do oficio, dizia Stanislavski (In VASSINA e LABAKI,
2015). Esse direcionamento além do mais é fonte de recursos formativos e criativos para
atores e atrizes “[...] e quantos meios e procedimentos artisticos estdo a nossa disposi¢ao
dentro de nossa natureza humana na vida real! Uma quantidade inumeravel. E ainda mais,
esses meios e procedimentos sempre se renovam e por isso nunca envelhecem.”
(STANISLAVSKI, in VASSINA e LABAKI, 2015, p. 241). A mobilizacio da natureza
criativa do artista pela experiéncia do vivo, em sua complexidade de emocgdes, instintos,
pensamentos e sensibilidades que decorrem do corpo em relagdo, em constante
movimento, produzem acgdes fisicas que ndo se restringem a imitacdo de rubricas e
indicacdes da direcdo. O autor observou, no entanto, que muitos artistas tinham temor a
independéncia, recusando a mobilizacdo da sua natureza criativa, de “[...] exercitar a
vontade, a imaginacio e a memoéria. E mais facil e rapido usar aquilo que ja esta pronto, ou
seja, aquilo que o autor escreveu na peca € que o diretor marcou na encenagdo.”

(STANISLAVSKI, in VASSINA e LABAKI, 2015, p. 241).
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A segunda peculiaridade do método se define na composi¢do de uma linha de a¢Ges
fisicas, encadeamento entre a¢des que produzem uma continuidade e légica proprias. Para
0 pedagogo russo as acoes fisicas desenvolvem a linha do sentimento vivo com sua ldgica
e continuidade:

Ao criar a linha l6gica exterior das agdes fisicas chegamos a reconhecer, se
observarmos atentamente, que de forma paralela a esta linha surge outra dentro
de nos, a linha da légica e continuidade de nossas sensacdes. E compreensivel:
estas, as sensacdes interiores, engendram inadvertidamente para nés as acdes,

estdo indissociavelmente vinculadas a vida destas acdes. (STANISLAVSKI,
1980, p. 209 - 210).

No método, a I6gica e a continuidade das a¢des criadas pelo artista nos études, vdo
se vinculando a légica e a continuidade das ac¢des textuais, com a continuacdo do trabalho,
pelas insercdes de indicacdes da estrutura da matéria textual, suas circunstancias propostas,
acontecimentos e agoes.

Stanislavski refere-se a logica e coeréncia, ou continuidade das a¢fes pelo modo
com que agimos usualmente, por habitos musculares e motores adquiridos mediante
inimeras repeticdes ao longo da vida. Usava destes habitos para facilitar o caminho dos
artistas aos impulsos da vivéncia. Por exemplo, a agdo de abrir uma porta passa pelo
reconhecimento de diferentes etapas, como: visualizar a maganeta e gira-la, empurrar a
porta, soltar a macaneta enquanto realiza 0s passos para entrar em outro ambiente.
Somadas estas pequenas a¢des a circunstancias especificas, a continuidade da acdo se torna
mais complexa, pois envolve o comportamento que reage a condi¢des especificas. Como
exemplo dessas condi¢Oes pode-se imaginar que a porta pertence a um quarto que guarda
segredos, cuja entrada é proibida. O treinamento que empregava era 0 da realizacdo de
acOes com objetos imaginarios. A atencdo a cada pequeno segmento de acdo as tornaria
logicas e continuas, despertando no artista o sentido de “fé e verdade”, de engajamento real
na acdo. Esse envolvimento em uma ldgica reconhecivel seria a chave de entrada no
“umbral do subconsciente”. A passagem para esta outra esfera seria responsavel pelo
estabelecimento de uma logica e continuidade dos sentimentos, que o corpo da a conhecer
“[...] com seus movimentos definidos, concretos, acessiveis para nés.” (STANISLAVSKI,
1977, p. 187). A ldgica e a continuidade dos sentimentos sdo enfim, o ponto-chave da
vivéncia que ndo poderia ser tratado diretamente, mas por meio das aces fisicas. As a¢des
fisicas possibilitam buscar os impulsos, que por sua vez levam a “[...] experiéncia vital
como ser humano” (STANISLAVSKI, 1977, p. 187). Observo que no trabalho com o

movimento em ato interessa este engajamento com as producdes que decorrem do
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atravessamento do movimento no corpo, independentemente de serem ou néo
referenciados em agBes usuais da vida, e ndo necessariamente equivalentes as acdes da
materia textual.

Se a primeira particularidade trata do artista agir por impulsos préprios, a segunda
confere direcdo a criacdo que, partindo do movimento do corpo, acessa 0 movimento da
vivéncia que impulsiona a continuidade das acOes fisicas. A terceira peculiaridade é
consequéncia das duas primeiras, pois, utiliza a linha fisica de acGes para nao forcar os
sentimentos, sensaces e pensamentos e para que sejam percebidos e utilizados como
impulso das ac¢Bes. Stanislavski observa, no entanto que quando o artista se acostuma a
linha de impulsos essa podera ser a diretiva de suas a¢des (In VASSINA e LABAKI,
2015). O movimento em ato na pratica que proponho, opera numa instancia anterior a
composicdo de acdes fisicas dirigidas ao acontecimento cénico, busca a constituicdo de
disponibilidade aos impulsos, que sdo da ordem do indizivel, criando uma segunda
natureza ativa sobre a experiéncia do vivo, que pode se dar como substrato para as acoes
fisicas, para a cena e 0 que se queira a partir desta disposicéo.

A quarta caracteristica é a de que sem a violéncia da abordagem direta sobre os
sentimentos, as agdes fisicas possibilitam “[...] o poder da magica natureza humana e de
seu subconsciente” (STANISLAVSKI, in VASSINA ¢ LABAKI, 2015, p. 242). Na pratica
que parte do movimento, esta operacdo permitira associacdes inéditas. Willian James
(2005, p. 30 - 33) caracteriza o fluxo de consciéncia como ondas ou campos em
permanente estado de mudanga e, esta sucessdo de estados como determinados por nossa
experiéncia passada e por nossa educacdo — aquisicdo de novos habitos-impulsos. Para o
autor somos destinados a reacdo as impressées que nos afetam por impulsos inatos ou
adquiridos. A fluidez destes campos ou ondas ndo € imprecisa, tem uma constitui¢cdo que
pode ser relacionada & que acaba de passar por associa¢fes de proximidade ou semelhanca
(2005, p. 70). As tendéncias que estas ondas apontam se constituem de associacfes nas
quais os impulsos estdo ligados. A formacgdo é para ele, nesse sentido, entender os
impulsos inatos e motivar novos, ampliando o repertdrio para novas associagdes, pois cada
onda é um processo de associa¢do (JAMES, 2005). Ampliacdo que na formacéo de atores e
atrizes esta vinculada aos processos criativos, suas direcdes, problemas que apontam e
relagbes que tracam pelo movimento. As associacOes inéditas, neste sentido, dizem
respeito ao aproveitamento ativo destes fluxos de consciéncia na efetivagdo do movimento

Finalmente, a quinta particularidade indica a correspondéncia das a¢des fisicas com

os impulsos que as justificam, o que implica ao artista observar em si as reverberagdes da
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experiéncia do vivo “[...] a se voltarem para si mesmos ¢ as proprias memorias Vivas, e
tecer a partir delas as circunstancias propostas do papel — e ndo a partir das rubricas da
peca ¢ das demonstragdes do diretor.” (STANISLAVSKI in VASSINA, 2015, p. 128). A
atencdo aos atravessamentos destas forcas no corpo pela pratica do movimento, modo
como traduzo Stanislavski nesta proposta de pensar 0 movimento, é que é responsavel pela
constituicdo do repertorio criativo do artista, de pronta resposta as circunstancias de
criagéo.

A construcdo do artista se vinculara ao vivo se ele agir pelos seus proprios
impulsos, exercendo e dispondo por seu estado criador das sutilezas concentradas na
experiéncia. Assim a nova abordagem de criacdo de Stanislavski desvia da representacao
do papel pela proposicéo da pergunta:

[...] o0 que eu mesmo aqui e agora faria se tivesse que realizar a acdo do papel.
Esta formula logo transfere a pessoa da area desconhecida da vida do papel para
a area de sua propria vida humana e de sua prépria experiéncia humana, da qual

todos nés nos sentimos donos. (STANISLAVSKI, in VASSINA e LABAKI,
2015, p. 244).

Como j& exposto no capitulo inicial deste trabalho, as acBes realizadas com o
movimento em ato ndo sdo motivadas por perguntas, como sugeriu Stanislavski. A linha de
acOes se configura pelo vir a ser do movimento que instituiu légica e coeréncia pelas
sensagdes, sentimentos, pensamentos que se assomam no fluxo das associagbes que
ocorrem.

O trabalho pelo movimento em ato acolhe a ndo violéncia sobre os processos de
vivéncia corporificada. Explora, além disso, a independéncia das acGes dos artistas da
matéria textual, pois parte de circunstancias propostas pelo momento, mesmo que
atravessadas e compostas pelas imagens da matéria textual. A analise ativa serd
instrumento de criacdo quando a matéria textual for parte dos projetos artisticos criados por
atores e atrizes, mas ndo procedimento de motivacéo da criagdo do movimento. Tera sido,
entretanto, exercicio de construcdo de acontecimentos por agdes, ja que a formacdo destes
alunos e alunas a pressupde em disciplinas curriculares, no contexto em que atuo, que
antecedem o exercicio cénico solo.

A criagéo, nestes termos, se constitui pelo consentimento e composicao daquilo que
a experiéncia do momento prové, incidindo sobre os impulsos dai decorrentes. O
movimento neste encaminhamento € o campo de mobilizacdo da conexdo com o0s

impulsos. A partir de elementos do sistema, na direcdo da arte da vivéncia, o trabalho
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ocorre na incitacdo e descobrimento em si dos meios de efetivacdo da criacdo, a atuagao e
a organizacao da cena sdo entdo propagag6es do movimento.

A sensibilidade as ocorréncias que se ddo nesse processo, tanto do professor para o
aluno, quanto do aluno para ele mesmo, faz dos processos modos de formacao, nas tensdes
que colaboram para a afinacdo do trabalho, por dindmicas proprias a cada um em distintos
momentos, supondo entdo a disponibilidade a essas relacGes operadas pela presenca no que
se faz. A disponibilidade se coloca como abertura para o “momento-situa¢do”, onde se
aprende a ndo forcar, ndo procurar, mas explorar as variagdes do movimento. (JULLIEN,
2004).

A experiéncia formativa, nestes termos, é trabalho que implica no processo de
realizar o movimento nas questdes que se colocam pelo fazer mesmo, ampliando o
repertorio de associacGes ndo projetadas, para que o artista seja capaz de investir em
diferentes projetos artisticos, seus ou de outros criadores.

Jorge Larrosa (2006, p. 10 - 11), indica a experiéncia como um convite a “[...]
escutar o inaudito em que se pode ler o ndo-lido, isto é, um convite para romper 0s
sistemas de educacdo que ddo o mundo ja interpretado, ja configurado de uma determinada
maneira, ja lido e, portanto, ilegivel”, no sentido de ndo mais proporcionar outras leituras.
A formagcdo é tratada entdo como um trajeto ndo normatizado onde o professor ndo oferece
uma verdade a ser apropriada.

O professor domina a arte de uma atividade que ndo da nada. Por isso, ndo
pretende amarrar 0s homens a si mesmos, mas procura eleva-los a sua altura, ou
melhor, eleva-los mais alto do que a si mesmos, ao que existe em cada um deles
que é mais alto do que eles mesmos. O professor puxa e eleva, faz com que cada

um se volte para si mesmo e va além de si mesmo [...]. (LARROSA, 2006, p.
11).

Investir na experiéncia do movimento como formacao reporta ao acontecer do vivo,
de suas variagdes, aos encontros com o pensado e ndo pensado, com o previsivel e 0 ndo
previsto, onde “[...] aprender ¢ momento de conjungdo — mas ndo assimilagdo, mas néo
imitacdo, mas ndo identificagdao” (TADEU, 2002, p. 50).

A composicdo do movimento em ato, a composicdo da cena pelos impulsos e
multiplicidade que derivam do contato com o corpo e as producdes do movimento ndo
demarcam um conhecimento, mas o exercicio do estado criativo, referido aqui como
disponibilidade aos desdobramentos do movimento do vivo. A formagdo nos termos que

propGe Stanislavski é trabalho constante sobre si mesmo, ja que 0 vivo se move e varia, e 0
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aprendizado é o da agdo da natureza criativa € ndo “[...] o estudo de procedimentos e
recursos teatrais especificos.” (STANISLAVSKI, apud TOPORKOV, 2016, p. 175).

O professor ou professora, nesse andamento, bem como nesse especifico recorte de
trabalho, propbe e flui na corporeidade e vivéncia do aluno e da aluna. Observa suas
contencdes involuntérias, suas aberturas, e disponibiliza, tal qual o artista, seu sentir ao que
esta em curso. O que ocorre ndo é um ensinamento, no sentido estrito de transmisséo de
um saber, nem direcionamento a um objetivo outro que nao aquele que o processo produz,
visto que ambos estdo em compartilhamento, ativos, em composicdo, pelo momento da
experiéncia.

O professor-professora estd para este trabalho nas mesmas condi¢cBes da
constituicdo do estado criador dos artistas, que atuam pela vivéncia. Tem atencdo que
oscila entre 0s corpos que se movem e as impressdes que atravessam 0O Seu proprio.
Percebe e sente o fluxo da gota de mercurio imaginaria em quem estd se movendo e se
mobiliza para a dindmica do ritmo ali impresso, a liberdade ou ndo do transcurso das
imagens-poténcia. Motiva a circulacdo dos impulsos naquele que tem dificuldade de dar
passagem ao movimento. Disponibiliza-se ao que ocorre na medida de sua abertura, e ai
estd em uma condicdo de trabalho que coloca a si mesmo em movimento pelas a¢fes que
observa e experimenta, abrindo também sua atuacdo para as ocorréncias que encontra.

Aparte a estas consideracdes que podem soar abstratas diante da dindmica real em
sala de aula, que inclui as condi¢Bes de cada um em cada momento, as circunstancias nem
sempre s&o propicias ao olhar mais detalhado dos processos individuais — a condicdo de
encontro em sala de aula é trabalho constante para o qual 0 movimento é um guia concreto.
Na experiéncia da orientacdo de exercicios cénicos solo, ndo foram poucas as vezes em
que me deparei limitando esta escuta pela comodidade de um “ja saber” ou da obrigacao de
“ter resposta”. Habitos de um papel incorporado, o da professora transmissora, que fecha a
composicao entre eu e o outro, o outro e ele mesmo, desfazendo a confianga no que surge
nas ocorréncias do momento, dificultando o processo de vivéncia. Neste percurso nem
todas as minhas acdes foram modelo de disponibilidade, teve facetas das mais duras as
mais abertas. J& fui enunciadora de exercicios, fui excessivamente rigida com a execucao
das ag0es fisicas dos alunos, fui surda a contingéncias que limitavam suas agdes, projetei
meus desejos poéticos sobre alunos e alunas desfigurando os seus. Neste processo, porém,
descobri a grandeza da experiéncia, € nas minhas proprias incursdes criativas as

dificuldades para efetivar o vivo. Esta pesquisa, nesse sentido, afirma as acbes mais
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proximas ao desejo de ver alunos e alunas em fluxo pelo movimento e busca
constantemente ampliar minha escuta aos seus processos.

O filésofo David Lapoujade define confianca pelo pensamento de William James
como condicgdo de crenca nos processos que envolvem criagcdo, que tem por caracteristica o
arriscar-se no indeterminado. Diz o pesquisador de James: “[...] agimos quando temos
confianga nos nossos motivos, nas nossas capacidades e no devir do mundo que vai
realiza-las” (LAPOUJADE, 2017a, p. 86). Lapoujade (2017a, p. 87) observa que é o
sentimento de confianga que faz “[...] da experiéncia um campo de experimentagao. Ele €,
portanto, a condi¢do de todo ato de criagdo.” As acdes formativas que acontecem pela
experiéncia do movimento deslocam o acento da formagdo como transmissdo e como
busca de uma forma e as dirigem para a producdo de processos. Nesse sentido, operam
sobre a confianga nos processos e nas relagcdes que operam.

Em suas aulas sobre a educacdo para a poténcia, Luiz Fuganti considera que a
educacdo ndo se volta para a obediéncia, ndo se refere nem mesmo & competéncia dada por
disciplinas e nem ainda para a autorizacdo mediante a aquisicdo de um conhecimento. Seu
sentido estaria em acordo com: “[...] um modo ativo de viver, cuja forca dominante ¢ a
capacidade de criar a propria condicdo da experiéncia” (FUGANTI, 2016). A poténcia
operaria no imediato que “[...] se manifesta pelo tempo préprio que nos constitui e que nos
atravessa, assim como pelo movimento préprio que constitui 0 nosso corpo e que o faz
variar. O imediato do movimento e o imediato do tempo” (FUGANTI, 2016).

A disposicdo para 0 movimento do corpo, dos impulsos, da composigdo nas agoes
cénicas e no encaminhamento da préatica formativa decorre enormemente da repercussao
do sistema de Stanislavski ao longo dos anos de atuacdo e atencéo sobre suas proposicoes
em minha pratica, aos processos criativos dos alunos e alunas e ao meu. O pedagogo
Stanislavski dizia aos atores e atrizes que “[...] as correntes da energia criativa sao vocés
mesmos” (STANISLAVSKI, 1994, p. 234). Por este aspecto o sistema propde ¢ incita aos
artistas a descoberta de si como criadores. Este encaminhamento para a formacao e criagcao
disponibilizou para minhas a¢c6es 0 movimento.

Minha aproximacdo as forcas do movimento, que é capaz de se servir da
experiéncia do vivo na atuagdo cénica, ndo foi feita por um caminho direto, nem tampouco
foi elaborada como ideia que precedeu a pratica. Fez-se em processo, que nao se restringe
ao tempo de desenvolvimento da pesquisa de doutorado, mas praticado pelo estudo das

proposicOes de Stanislavski, pela conjungdo e disjuncdo com pensamentos em praticas de
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outros autores, pelo didlogo com os pares, para que, no contexto deste trabalho, a
experiéncia do vivo, do insabido, ganhasse relevo e dirigisse 0 pensamento do movimento.

O movimento em ato como modo de criagdo € uma resultante de composi¢coes que
se fizeram principalmente com o desenvolvimento de cada projeto dos alunos e alunas com
quem trabalhei. Suas experiéncias sdo parte do pensamento do movimento de que trato.
Suas questdes criativas, seus afetos, entre 0s quais seus atos de coragem, que muitas vezes
ultrapassaram os meus diante da aventura no desconhecido da criacdo. A mobilidade dos
processos, 0s impedimentos e desvios, as incertezas, as verdades ja dadas, também
compdem esta pesquisa.

O exercicio da atencdo ao movimento, suas variacdes ritmicas, sua plasticidade em
transcurso de energia, sdo 0 meio pelo qual, em composicdo com 0S processos e projetos
das alunas e alunos, dirijo minhas a¢des formativas por composi¢do: contato, relacdo e
adaptacdo aos seus processos. Pelos movimentos engendrados pelo corpo, passando pela
noc¢do de processualidade e engajamento ao momento da experiéncia é que se configura a
formacao pelos processos criativos.

A inspiracdo para o entendimento da processualidade vem do meu encontro com
obras do filésofo Francois Jullien que em seus estudos do pensamento classico chinés
assinala caracteristicas para as acGes que decorrem dai: a ndo-distingdo entre uma teoria e
uma pratica, a acdo que se realiza pelo curso das coisas, a disponibilidade e
reconhecimento do singular em cada ocasidao (JULLIEN, 2000). O processo — caminho —
constitui-se como um fundo para ser habitado e uma fonte de pensamento pela
espontaneidade da imanéncia, gerando a capacidade de realizacdo. O momento-situacéo,
que aqui ndo pode ser confundido com a situacdo teatral, a personagem, a fabulacéo, € que
conduz ao resultado, pois ndo h4 uma finalidade a ser perseguida. O sabio, diz Jullien, “...]
ndo cessa de tirar vantagem da situacdo a medida de seu desenvolvimento” (JULLIEN,
1998, p. 54). Esta diregdo diz muito do modo como a nogéo de processo se aproxima da
pratica do movimento, especialmente porque parte daquilo que os alunos e alunas

produzem e realizam em ato pela utilizacdo do menor dos tragos dos seus movimentos.

5.1 A CRIACAO DO EXERCICIO CENICO SOLO

A escolha do exercicio cénico solo para tratar do movimento em ato nas acoes
formativas fez-se por se tratar de um contexto no qual a pesquisa que apresento encontrou

condicBes para emergir, pois conjuga em sua concepg¢do desde a atencdo aos processos ate
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a efetivacdo da cena. Sua especificidade, na estrutura curricular em que se insere — no
Bacharelado em Artes Cénicas - Interpretacdo Teatral, da Universidade Federal de Santa
Maria —, reside em partir dos projetos pensados pelo aluno e aluna, salientando suas
escolhas no trabalho de atuacdo, os envolvendo diretamente no trabalho formativo. O
tempo de desenvolvimento destes projetos em dois semestres letivos é também um dado
importante, pois possibilita maior detalhamento do acompanhamento dos processos.

Este exercicio ocorre nas disciplinas de Técnicas de Representacdo V e VI, com
carga horaria semestral e presencial de 60 horas, Laboratério de Orientacdo | e Il, com
carga horéaria semestral e presencial de 90 horas, como também em ensaios separados de
aula. O conjunto destas disciplinas é desenvolvido em dois semestres letivos — quinto e
sexto semestres da grade curricular.

A disciplina de Técnicas de Representacdo V objetiva elaborar um projeto para a
criacdo de um monologo com o intuito de estabelecer o processo criativo do ator e da atriz.
Técnicas de Representacdo VI busca concretizar o projeto de mondlogo em um espetéculo,
articulando seus elementos e operacionalizando os meios de producdo teatral®®. As
disciplinas de Laboratério de Orientacdo | e Il propdem respectivamente: orientar a
elaboracdo do projeto de encenacdo acompanhando o processo pratico desenvolvido pelos
alunos e, no semestre seguinte, orientar a concretizacao e a reflexdo do processo criativo
no projeto de encenacdo em andamento.

Usualmente cada turma é dividida de modo que o professor oriente, em média,
cinco alunos atores, variando diante da demanda. O trabalho da orientagdo inclui a agdo
formativa dirigida ao projeto e ao relatorio do processo, a analise e adaptacdo da matéria
textual escolhida, quando o projeto a inclui, ou, se ndo houver, a orientacdo da composi¢ao
cénica.

Na orientacdo pedagdgica curricular o conjunto destas disciplinas é formulado
como ensino orientado, que sucede um nlcleo basico™ de quatro semestres, e antecede o
trabalho de graduacdo desenvolvido em dois semestres®™. Sua disposicdo abrange a

articulacdo de ensino, pesquisa e extensdo desenvolvidos pelos atos criativos, em temas de

> Na ementa curricular da disciplina este exercicio é nomeado monélogo. Escolho, no curso desta pesquisa,
enfatizar o seu desenvolvimento como trabalho do ator sobre si mesmo, que embora ndo descuide das
resolucGes cénicas, acentua o processo de criagdo como formacgao e como apontamento para a constituicdo da
cena.

5 Em parte das disciplinas que compunham o nucleo bésico as acdes fisicas e a analise ativa sdo trabalhadas
pela constituicdo do acontecimento através das a¢des, embasando o exercicio cénico solo.

> Essa matriz curricular, que fez parte da fundagdo do Bacharelado em Artes Cénicas na UFSM, sofreu
alteracBes para adequacdo a normatizacfes do MEC, no entanto, a pratica do exercicio cénico solo foi
mantida, bem como boa parte da concepgdo curricular anterior.
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interesse individual, para que por este exercicio, por imersdo e detalhamento de suas acoes,
alunos e alunas estabelecam algum grau de autonomia em seus processos criativos.®

No trabalho que realizo nos projetos do ensino orientado voltado para a atuacéo
teatral, 0 movimento em ato é campo exploratorio de partida do desenvolvimento dos
interesses tematicos individuais. Situa-se na esfera do trabalho do ator sobre si mesmo
sinalizando aberturas e impedimentos ao curso dos processos, especialmente relacionados
ao estabelecimento do estado criador, e da experiéncia do vivo corporificada.

Os projetos artisticos sdo elaborados ao longo do primeiro semestre letivo. Neste
periodo variam e se transformam pela pratica ja em curso. Sua fungdo em minha orientacao
é delimitar campos que permitam, pelas tematicas elegidas, a producdo de processos. O
que era inicialmente tomado como planos a serem executados, ou espetaculos a serem
realizados, foi revelando a importancia do processo, e dai a atencdo ao movimento.
Configuram, deste modo, mais uma especificidade de trabalho do ator sobre si mesmo na
identificacdo de motivacGes para o desenvolvimento do processo, para o direcionamento da
criacdo e formacdo, apontando contextos sobre 0s quais a experimentacdo vai se
encaminhar.

O movimento em ato adere aos temas que se somam a Seu exercicio, como por
exemplo: a um estilo de atuagcdo como o bufdo ou o clown; a procedimentos de criacdo
especificos centrados sobre o ritmo nas acdes e na cena, em referéncia a treinamentos de
uma arte marcial, ou aspectos da relacdo corpo-voz, por exemplo; o desenvolvimento de
concepgdes de cenas baseadas em matéria textual especifica; a criagdo de uma tessitura de
cena pelo material produzido pelo movimento de modo independente de matéria textual. A
realizacdo do movimento em ato, em conjun¢do com 0s temas de pesquisa, constituird o
treino da vivéncia corporificada, ou também sera um suporte na producdo do material que
ird compor a cena.

O movimento toma desenhos distintos em cada processo, podendo, por exemplo, se
compor em estruturas iniciais ordenadas e encadeadas como fabulacdo em um prendncio
de acontecimento com comeco, meio e fim, em um sentido mais classico®. Pode produzir
estruturas sem esta concatenagdo narrativa, agregadas por dindmicas que se unem por

associacOes da experiéncia do vivo, em, por exemplo, grandes sequéncias de movimentos

% Observo na formulagdo desta disciplina a influéncia do “novo método” desenvolvido por Stanislavski, bem
como a abordagem de formacao por projetos tematicos, assunto tratado na introducéo.

> A fabula como totalidade ordenada, no contexto do texto dramat(rgico, caracteriza para Héléne Kuntz a
estética classica baseada no encadeamento l6gico proposto por Aristoteles (in SARRAZAC, 2012).
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que em si constituem a cena. Configuram-se ainda como agdes usuais ou movimentos néo
referenciados em agdes cotidianas.

Para melhor compreenséo divido o trabalho em etapas, que aqui sdo demarcadas de
modo consequente, mas, no entanto, se misturam desde o objetivo a que se propdem: o
fluir da vivéncia no movimento. Assim, o fluxo no movimento em ato € um aspecto
considerado desde a producdo de material para a construcdo da cena até a atuagdo sobre
sua estrutura. A composicao sofre variacdes pelo trabalho continuo desde as primeiras
organizacOes até as apresentacfes ao publico. Os aspectos referentes a corporificacdo dos
impulsos sdo afinados em qualquer das etapas visando a efetivacdo da vivéncia.

Para o acompanhamento destes processos proponho a construcdo de uma
experiéncia inspirada na organizacdo de parte da obra de Stanislavski, bem como apoiada
nos diferentes projetos que orientei. O processo de um personagem-aluno se intercala com
0s encaminhamentos que geralmente ocorrem nas fases destacadas dos processos. Mesmo
elaborando em um contexto delimitado — é uma entre tantas as possibilidades que
poderiam ser tratadas — destaco no exemplo a seguir concebido a possibilidade de
acompanhamento de um processo, como mobilizador do trabalho, ndo pela sua
exemplaridade.

Considero aqui a importancia de apresentar um exemplo. Ndo me animo, todavia, a
utilizar a citacdo direta dos relatorios dos alunos e alunas que orientei, e nem a descrever
uma aula, pois entendo que isso desviaria da proposta de pensar o movimento em ato,
vinculando-o as circunstancias do trabalho particular destes alunos e de alguma aula. Opto
pela criagdo de um exemplo que opera diretamente a no¢cdo de movimento em ato, mas
que, todavia, busca referéncia no contato com o repertério produzido nos encontros com os
alunos.

Trato a seguir das experiéncias com o movimento desde minha perspectiva destas
composicdes. Uso como referéncias os pensamentos evocados por estas vivéncias, bem
como as recorréncias observadas nos cadernos de registros de aulas e 0s percursos
registrados nos projetos e relatérios produzidos pelos estudantes que orientei. A intencdo é
de amplificar o movimento como causa criativa em uma configuracdo especifica: a
experiéncia do vivo.

O tema de pesquisa do aluno-personagem nao se pde sobre um texto, mas sobre A
construcdo da tessitura da cena por movimentos — 0 corpo-ritmo como inscri¢do. Prevé
elaborar a cena a partir da experiéncia do movimento, e assim, conjuga-se as proposi¢des

que comumente realizo para a constituicdo dos processos.
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5.1.1 O fluxo no movimento em ato

Essa primeira fase tem como um de seus objetivos a producdo de sensibilidade as
ocorréncias do processo de criacdo e, nesse sentido, coincide com a pratica de laboratério
manifesta e discutida no capitulo anterior. Ali apresento, a partir de minha experiéncia, o
treino para tornar sensiveis as tensdes, os habitos e as aberturas a vivéncia do movimento e
a acdo de se mover, compondo pelos impulsos produzidos. Tendo buscado pormenorizar
este processo em direcdo ao fluxo do movimento naquela ocasido, no exemplo a seguir dou
maior énfase ao aproveitamento destes impulsos na composicdo da partitura do aluno ator.
Solicito ao leitor que considere aquele percurso como parte importante também do
processo de formacdo de alunos e alunas, que treinam a disponibilidade as producdes do
corpo para realizarem a criacdo do exercicio cénico solo pelo movimento em ato.

O trabalho inicia visando o estabelecimento de fluxo no movimento. Para isso,
como ja observado nos capitulos anteriores, conduz-se a atencdo ao corpo. Inicialmente
através do aquecimento, por onde se busca uma inversdo da dissocia¢do corpo-pensamento
cotidiano, para o sentir e perceber o corpo. Qualquer que seja o exercicio utilizado para
tornar o corpo presente a atencdo e prepard-lo para 0 movimento, procura-se alia-lo a um
fluxo respiratorio livre e espontaneo, de onde decorrem outros ritmos no pensamento e no
movimento para a harmonizacdo das tensdes excessivas, e constituicdo da escuta do

momento.

Situacdo um: O aluno realizou seus exercicios iniciais flexibilizando as vértebras
da coluna. Passa rapido por esta e outras etapas do exercicio, denunciando a
minha percepg¢do que 0s seus pensamentos ultrapassam seus movimentos. A essa
percepcdo seguiu-se a reclamacdo de dor muscular, consequéncia de um ensaio
que exigiu esforco fisico, projeto que desenvolve em paralelo sob a dire¢cdo de um
colega. Foi necessario redirecionar o trabalho voltado para relaxamento muscular
para que estivesse presente nas ac¢oes. Sugeri a ele que caminhasse pelo espago da
sala lentamente, acompanhando o centro motor das passadas no movimento dos
quadris, passando pelos seus desdobramentos nas articulacdes dos joelhos,
tornozelos até o apoio dos pés, em suas transferéncias de peso. Assim que Seus
passos se tornaram fluidos as tens6es nos ombros e na cervical se harmonizaram.
O fluxo nas passadas produziu uma disponibilidade as sensac¢des que afluiam pelo

deslocamento. A partir de entdo a criacao foi possivel pela experiéncia do vivo.
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Outros procedimentos e estimulos poderiam ter sido utilizados se a tensdo se
sobrepusesse ao fluxo da caminhada, para que a atencdo do aluno se dirigisse a vivéncia
que esse deslocamento produz, como por exemplo, relaxar na expiracdo ou perceber 0s
espacos internos do corpo. O caminhar fluido se apresentou naquele momento como
oportunidade para exercitar o ritmo através do exercicio das velocidades.

Os elementos do sistema para o treinamento da corporificagdo de impulsos da
vivéncia, ja destacados no corpo deste trabalho, sdo o eixo pelo qual o movimento pode
ganhar fluxo. Nas velocidades que sensibilizam ao ritmo, por exemplo, 0 exercicio parte
da atencdo a execucgdo de acbes que iniciam pela caminhada em uma contagem especifica
num periodo de tempo determinado. Na medida em que o aluno adquire esta percepcao é
incentivado a sentir a dindmica, que passa a envolver as forcas que se compdem em cada
velocidade e nas variacdes entre elas. O exercicio do elemento se direciona ao movimento
composto em ato, e ndo se volta unicamente a precisao de execucao, mas se torna estimulo
ao fluxo do movimento, direcionando-se também a escuta dos impulsos provenientes das
sensacOes, imagens mentais, sentimentos. A acdo de andar entdo pode se transformar em
outras pelo desdobramento do exercicio, tanto quanto, pode compor formas distintas a

partir destes impulsos.

Situacdo dois: Do deslocamento do aluno, em seu andar pelo espaco, ciente do
centro motor do movimento iniciei a contagem repetida de cinco segundos, pela
qual o aluno se guiou para organizar dois passos a cada intervalo, contagem da
velocidade um. Recomendei notar as sensacOes que tinha ao movimentar-se
naquela velocidade, atentar para o desenho do percurso, para as relacbes de
proximidade e distancia com algum ponto da sala, para a organizacédo do corpo
em cada mudanca de direcdo, considerar a paisagem vista nas janelas que da a ver
longe o horizonte, os sons do ambiente, e deixar repercutir na atitude estas
sensagdes no andar. No decorrer do exercicio o aluno foi compondo um trajeto
desde o fundo da sala até um ponto focal na parede oposta. Em determinado
momento seu olhar se modificou ultrapassando o foco inicial. Sua atencdo que
inicialmente guiou-se por minhas indica¢fes seguiu um impulso que permitiu
inaugurar uma movimentacdo sem orientacdo. Aqui foi preciso que eu me
mantivesse em siléncio. Sem qualquer indicacdo o aluno repetiu duas vezes o
percurso inicial mantendo a velocidade, até que, na terceira repeticdo vi

estabelecer-se a relacdo entre o andar, o percurso, as imagens e sensagdes que a
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ele se assomavam. Ndao mais “velocidade um” constante guiando o deslocamento,
a experiéncia do vivo imprimiu seu ritmo nas passadas, tonicidade e configuracéo
do corpo. Sentindo isso ele repetiu mais uma vez o percurso, que percebi como
confirmacdo da alegria de realizar estados pelo andar naquele trajeto. O aluno
compds uma sequéncia simples que nomeou pelo verbo: ir, e um contexto, cercado

de poeira.

A nomeacdo da acdo por um verbo, acrescida da nomeacdo da circunstancia que
surge, constrdi acontecimento. Cada vez que o aluno voltar a sua estrutura tera também
nestes nomes a possibilidade de engate da vivéncia na realizacdo dos movimentos. A
cada repeticdo novas condicdes vdo sendo elaboradas, amplificando seus sentidos,
mudando inclusive, estas designacdes.

O processo de vivéncia que estimula a criacdo se faz por estes infimos detalhes,
percebidos pelo aluno ou levados a serem considerados pela orientacdo. No desenrolar do
trabalho, quando o aluno foi levado pelo fluxo destes impulsos, a mim coube permitir que
0 processo seguisse seu rumo. Na situacdo de criacdo descrita, quando se configurou o
entrelacamento das sensacBes no andar, o processo mostrou sua tendéncia de acontecer e 0
aluno ndo se deteve mais as minhas indicacdes e a poténcia do momento pode se efetivar.

A atencdo ao fluxo da gota de mercUrio imaginario no exercicio da plasticidade de
movimentos foi utilizada na sequéncia da pratica. A execuc¢do iniciou no andamento da
gota pelo corpo e se estendeu como estimulo a percepcédo e ao sentir da multiplicidade de
intensidades que se compdem nos movimentos e lhes correspondem. Como j& muitas vezes
destacado ao longo deste trabalho, os impulsos ocorrem por imagens mentais, pelo ritmo,
por sensacdes, em sentimentos sempre presentes, embora de dificil nomeacdo ou
discriminagdo, ou mesmo por distribuicdo espacial ou pela tonicidade dos masculos, entre
outras qualidades que tomam corpo no movimento. Também os estimulos aos sentidos
provenientes do ambiente, como de sons, cheiros, texturas e outras presencas podem se
fusionar na experiéncia e motivar a continuidade do movimento.

O livre fluxo dos impulsos e a continuidade do movimento, bem como o
reconhecimento da forca de acdes simples, em muitos casos pedem tempo para ser
efetivado e aceito como impulsos de criagdo. No entanto, em certos momentos, algum
aspecto desta rede torna-se mais evidente e conduz o movimento pelas suas variagdes. O
fluxo entdo perde contato com o modelo de exercicio inicial e ganha a dimensdo da

exploracdo de diferencas, do inusitado, do detalhe, ou mesmo do usual experimentado por
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impulsos que o fazem diverso da reacdo mecénica, ou da instrugdo de quem orienta 0
trabalho.

Situacdo trés: Na realizacdo do exercicio o aluno fez o percurso da gota de
mercdrio no corpo sem deslocamento no espago. Experimentou primeiro
mecanicamente o trajeto que partiu da regido lombar e se distribuiu pela perna
direita até chegar ao pé, depois pela perna esquerda. Ao vé-lo fazer tive a
sensacdo de que estava prestes a cair. No entanto, as sensacGes que ele
experimentou 0 animaram a explorar as poténcias do movimento neste limiar entre
a postura em pé e a queda. Nomeou estes movimentos: caindo. Depois do
intervalo que realizou para anotar seus movimentos retomou o trabalho. Observei
a ele a antecipacdo das quedas por pequenos sinais no corpo. Ele tentou resolver
mecanicamente, ndo funcionou, parou, respirou, estabeleceu contato com o corpo e
decidiu fazer a queda enquanto realizava o trajeto ao ponto focal da situacao dois:
trajeto desde o fundo da sala até um ponto focal na parede oposta, na circunstacia-
imagem cercado de poeira, realizando cada passo em progressdo de uma queda.
Houve descompasso entre o deslocamento e a queda. Repetiu até seguir em algum
detalhe que lhe fizesse conectar com a experiéncia do percurso. Em uma nova
tentativa deslocou a atencdo da mecanica dos movimentos e a dirigiu para o olhar
distante atravessando as paredes recuperando sentir na situacdo dois, na
progressdo dos passos até a queda. Do meu ponto de observadora percebi-o
tomado pelas sensacOes despertadas no exercicio e vi um acontecimento ganhando
corpo, que depois de algumas repeticdes o aluno nomeou como sendo tragado pelo

chao.

A vivéncia do primeiro material repercutiu na queda progressiva, 0 que ndo poderia
ter acontecido sO pela marcacgdo, na qual o aluno convencionou gque a queda iniciaria no
segundo passo, pela instabilidade automotivada dos joelhos e assim por diante. O que a
intensidade no olhar que atravessou o foco na parede evocou, me contou o aluno
posteriormente, era a sensagdo de estar sendo comandado, e isso incitou o andar, a queda
progressiva. Assim se configurou um acontecer que ndo narrou a sensagéo tida pelo aluno
de ser comandado, nem a ilustrou, mas conectou 0 movimento a experiéncia que estava se

realizando.
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A questdo a ser percebida pelo treino dos elementos é que estas relacGes se
produzem a todo instante e que podem ser aproveitadas como abertura do inadvertido no
movimento e no pensamento. Também indicam que retrabalhar as estruturas criadas pode
produzir aberturas em novos arranjos, fazendo proliferar suas tendéncias de sentidos.

Henry Bergson, no ambito do pensamento filoséfico, alude ao fato de que para
além das palavras e frases, no caso da linguagem escrita, ha algo de mais simples, o
sentido, que relaciono também com as elaboracdes do movimento. Sobre ele argumenta
“[...] o sentido, que ¢ menos uma coisa pensada que um movimento de pensamento, menos
um movimento que uma dire¢ao” (BERGSON, 2013, p. 137). As tendéncias de sentido que
ocorrem se produzem e se modificam por relagcdes, que sucedem da vivéncia. Assim,
sentido ndo reporta ao programado ou projetado antecipadamente, a uma verdade do
pensamento, mas, ao que Francois Wahl (in ALLIEZ, 2000, p. 119) distingue por sentido
na filosofia de Gilles Deleuze “[...] como produgdo continua, jamais posta ¢ jamais
imobilizada, tudo o que se d4 como pensamento.” O sentido, diz Wahl ¢ a origem do
pensamento antes que se articule como conceito.

Talvez o fluxo de vivéncia corporificada e seus sentidos decorrentes néo
correspondam a uma expectativa, ou a uma formulacdo anterior, talvez soem estranhas,
mas ai igualmente se configura um treinamento, o do assentimento das associacfes da

ocasido.

Situacgéo quatro: Na retomada do trabalho, em nova situagéo de ensaio, sugeri ao
aluno retornar a sua partitura desenvolvendo a queda por uma sugestio “quando
cair imagine como se — 0 se magico — o chdo tivesse alguma peculiaridade, fosse
coberto de plumas, por exemplo.” A partir desta indicagdio o aluno deu
prosseguimento aos movimentos apds a queda, partiu da minha sugestdo, mas o
processo lhe mostrou outras possibilidades. Antes, porém, precisou retomar sua
concentragdo, reconquistar a tranquilidade, o que foi feito pela repeticdo dos
movimentos ja elaborados, andou pela sala em queda até sentir que ja estava em
contato com o que realizava. Na primeira vez que encontrou ch&o, o ritmo
decorrente da atuacdo da gravidade, diferente do das passadas anteriores,
conforme descreveu ele em suas anotacdes, lhe deu a sensacéo de que o chao lhe
acolhesse como espuma. Dai decorreram outros movimentos que se sucederam a

esta sensacgao.
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Esta pequena abertura aos processos realizada pela narrativa do aluno-ator na
primeira fase do processo ndo resume os recursos utilizados comumente, nem decerto da
conta dos transitos que se produzem no trabalho e que os alunos e alunas constroem nas
suas experiéncias no movimento. Repercutem, no entanto, a partir de alguns
detalhamentos, a poténcia dos processos criativos como indicativos do desenvolvimento do
trabalho.

Como consideracGes mais gerais, observo o desenvolvimento dos processos, dos
movimentos, da experiéncia que engendram e dos impulsos produzidos pelos movimentos
para discernir as ocorréncias nao percebidas ou sentidas por quem se move, € por quem 0s
observa e orienta. Em outras situagdes, que ndo as narradas pelo exemplo, a apreenséo dos
impulsos da vivéncia demanda um periodo maior de treinamento. As dificuldades
decorrentes dos movimentos desconectados dos impulsos em geral se referem a tendéncia
de alunos e alunas a focarem o resultado da experimentacdo e ndo o encadeamento da
experiéncia mesma, excluindo a experiéncia do vivo como promovedora de impulsos. Os
movimentos entdo se perdem nas projecdes unilateralmente formais ou na realizacdo
mecanica. Nessas situacbes o trabalho da orientacdo é a de acompanhar, incitar a
corporificacdo dos impulsos para que percebam seus trajetos no corpo. Os estimulos,
mesmo nem sempre sendo eficazes no transito do fluxo do movimento, deslocam a atengéo
do aluno ou aluna do efeito para que se conectem ao movimento, e por si, encontrem a
continuidade e os desdobramentos dos impulsos no movimento.

Quando o fluxo carrega 0 movimento, no entanto, a acdo de orientacdo se torna
desnecesséria, passa a ser a de fluir junto, em contato com o momento. A interferéncia sé
se fara necessaria na passividade. H4& momentos em que minhas motivacbes ndo sdo
ouvidas ou consideradas, em uma desobediéncia bem-vinda, porque alunos e alunas
seguem seus processos por caminhos nem sempre percebidos pela orientagdo. Alunos e
alunas seguem em experimentacdes, em alguns momentos mais fluidos, em outros néo, ou,
interrompem a pratica em algum limite que ndo querem ultrapassar, situacdo que tenho
aprendido a respeitar.

Ao trabalhar com o0s processos do movimento é importante observar o que a
psicanalista Suely Rolnik prop6e como ética as operacdes cartograficas, que em muito
convergem para a processualidade da criacdo pelo movimento em ato. A autora assim
expressa 0 movimento cartografico “[...] € um desenho que acompanha e se faz a0 mesmo
tempo que os movimentos de transformacdo da paisagem” (ROLNIK, 2014, p. 23). O

critério do cartografo, segundo a autora, ¢ “[...] o grau de abertura para a vida que cada um
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se permite a cada momento” (2014, p. 68), e sua ética coincide com o vivo e a afirmagdo
da vida. Seu principio é expansdo da vida, e, em acordo com o0 movimento, principio em
variacdo, para dar curso ao que se pode do desejo em dado momento. Por fim, a regra do
cartografo ¢ “[...] ele nunca esquece que ha um limite do quanto se suporta, a cada
momento” (2014, p. 68), limite de orientacdo e reorientacdo, de fluxo e territorialidade.

A acdo de orientacdo nesta primeira etapa é, em linhas gerais, a de facilitar os
transitos, propondo e alimentando o fluxo dos impulsos no movimento com novas
motivacdes ou observacdes pontuais e individuais, sensibilizando o aluno e aluna a serem
ativos pelo exercicio que parte principalmente dos elementos do sistema. O exercicio
envolve, por diferentes procedimentos, a disponibilizacdo e o aproveitamento destes
impulsos, iniciando contato e harmonizacdo do excesso de tensdo muscular e mental,
passando pela percepcdo do ritmo, motivador do movimento pelas suas variagdes. A
corporificacdo destas variacdes desdobra as sensagdes fazendo afluir imagens, ritmo, e
outras qualidades disparadoras da continuidade do movimento. O contato e relagdo com o
corpo e o entorno, coloca os envolvidos presentes no que fazem desde a preparacdo para 0
trabalho até a experiéncia do movimento. Esta presenca age contra a mecanicidade e
dispde relagdes.

A questdo da presenca, termo amplamente usado no meio teatral, e de aplicacdes e
significados diversos, é aqui colocada pelo que atribui Laurence Louppe no contexto do
trabalho da danca, de algum modo condizente, ao menos conceitualmente, ao trabalho com
0 movimento na formacéo de atores e atrizes. A presenca no instante, diz Louppe, envolve
a consciéncia de estar no tempo pela consciéncia do corpo. O movimento, diz a autora,
reinventa espaco, tensdes, e transferéncias de peso tornando a duracdo do tempo matéria,
renovando o instante pela energia que o trabalho de danca sobre o tempo realiza.
(LOUPPE, 2012, p. 165). Pois:

[...] O bailarino trabalha sobre o instante, mas também «dentro» do instante. A
presenca total no instante, sem prazo ou antecipacdo estipulada, € tudo o que
constitui a qualidade de um ato de danca. E um elemento igualmente essencial de
elaboracéo da «presenca» do bailarino. [...] para o bailarino, este aspecto também
tem que ver com a urgéncia de estar presente no presente (um conceito de
tempo). Sem a «presenca», nada passa da instantaneidade do ato, da

correspondéncia profunda entre 0 movimento e a natureza do instante que se
ilumina (e que ¢ iluminado)”. (LOUPPE, 2012, p. 163 - 164, grifos da autora).

A atividade no treino, por isso, volta-se para cada pequena mudanca, seja no
desenho do movimento ou nos impulsos da vivéncia, pois ambos carregam incitamento e

colocam o artista presente no que faz. O caminho que inicia com o direcionamento da
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atencdo a si, passa pela percepcdo e o sentir do movimento para fazer os impulsos se
tornarem corpo. Ndo ha pensamento anterior dirigindo o movimento. O pensamento que
dai aponta entdo, serd produto de uma escuta da experiéncia do vivo, que enfim se
elaborara posteriormente, a partir das associa¢des que se fardo sobre o material produzido.

Neste sentido a experiéncia do movimento é criacdo e trabalho do ator sobre si
mesmo numa s6 acdo, aprende-se fazendo, cria-se aprendendo, a partir do que o curso do
movimento demanda, a0 mesmo tempo em que se elaboram materiais para a composicao
da cena. Cabe relembrar 0 que estd em jogo: o aproveitamento da experiéncia do
movimento e, ndo menos importante, 0 acionamento da criacao por esta via.

Como ja destaquei em outros momentos, neste periodo exploratorio ndo ha
referéncia direta a matéria textual. As reverberacbes dessas referéncias textuais ocorrem
por associacOes indiretas ou por insercdes de motivacfes analogas a sua estrutura de acao.
A imaginacdo do artista é operada pela sensagdo do movimento, abrindo vertentes aos
projetos iniciais que vao se realizando em pequenas estruturas, por sucessivas etapas de
combinacges, se compondo sobre o material produzido em ato. Assim os indicadores de
Stanislavski, que objetivam a atuacdo viva, e que, além do mais, buscam ndo imitar ou
ilustrar acBes escritas na matéria textual, se tornam também fatores de composi¢cdo sem a
referéncia do texto.

Nesta primeira etapa de trabalho a afirmacdo da poténcia de cada pequeno
movimento, o cuidado e valorizacdo nas a¢fes mais simples sdo importantes para conduzir
alunos e alunas ao que 0s processos tém de mais potente, as relagfes e associacdes da
vivéncia, dos pensamentos e resolugdes que partem da experiéncia. Antes de qualquer
direcionamento ao texto o movimento mesmo indica suas tendéncias, para que alunos e

alunas ampliem a perspectiva da efetivacdo dos acontecimentos textuais na cena.

5.1.2 A composigao da cena

O desdobramento deste trabalho, segundo aspecto do processo, conduz-se para a
experimentacdo do material produzido e para a manifestacdo e efetivagéo dos sentidos e
tendéncias de solucdes para a cena que 0 movimento indica. As estruturas de movimento
se caracterizam, em geral, por disposi¢fes ritmicas, espaciais, por narrativas de
acontecimentos com uma estrutura mais ou menos delineada, mas também em sequéncias
guiadas pela logica sensivel que ndo se estrutura como fabula¢do. Surgem como agfes de

referéncia cotidiana ou como movimento sem referéncia em agdes usuais.
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No contexto do processo do aluno-ator ora apresentado, sua primeira sequéncia
decorreu de acbes corriqueiras: andar, deitar, ajoelhar, exploradas por fatores como a
distribuicdo no espaco e ritmo e as intensidades decorrentes desta composicdo. Sua
organizacdo ocorreu pela caracteristica dos materiais produzidos. Minhas impressdes sobre
0 modo com que as realizava foram uma leitura sensivel do fluxo de intensidades que se
desdobravam por seus movimentos, e me sugeriram uma condi¢do que ndo poderia ser
apreendida sendo pelo impulso corporificado. Para ele mesmo as impressées do vivido

foram outras e indicaram linhas de seu desenvolvimento.

Situagdo cinco: a sequéncia, depois de algumas sessbes de trabalho iniciou por
passos lentos e quase em desequilibrio do corpo que tomaram a direcdo do fundo
para frente da cena. Neste percurso de aproximacdo, cada passo apresentou
modificacdo gradativa que foi da verticalidade até o corpo ao chdo. O peso se
alterou até a entrega ao chdo. A velocidade no inicio lenta foi se conformando
aquela propria ao peso do corpo em queda configurando variacdes ritmicas. O
foco do olhar que atravessa as paredes do ambiente, aos poucos se dispersou num
olhar sem nada ver adiante e tive a impressao de que era absorvido para dentro da
queda. N&@o houve reacao contraria, ele so se entregou a forca da gravidade. No
chao respirou prolongado, vi suas costas ampliando e diminuindo. Com esforco ele
se moveu e ajoelhou em um impulso que veio da sua lombar. O olhar mirou o chéo,
a cabeca um pouco caida em concordancia com a direcdo diagonal de olhos que
nao viam. Respirei com ele absorvendo aquilo que seu corpo, naquela condigdo me
imprimiu. Em um subito, levantou rapidamente, em uma marcha que desenhou um
zigue-zague rapido, tomando o espago, como se em reacao a pensamentos de fuga.
Ele parou na diagonal direita do fundo do espaco. Virou-se relaxando os musculos

tensionados na marcha e estacou. Nomeou seu acontecimento como a reacéao.

A composi¢do do material produzido foi experimentada de diferentes modos,
realizada pelo aluno-ator em exercicio orientado ou em ensaios que realizou sozinho.
Sobre uma primeira estrutura composicional foram se identificando tendéncias, desenhos e
dindmicas referentes as modificacOes e variagdes tonicas, ritmicas, espaciais e de fluxo no
movimento. Estes indicativos foram ainda desenvolvidos pela inser¢do de objetos cénicos,
elementos de figurino, elaborac6es de pensamentos articulados sobre indica¢Ges dadas pelo

movimento.
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Atraveés destas experimenta¢des tornou-se aos poucos manifesto ao aluno a poténcia
de seus movimentos como indicativos de resolugdes da cena. Também se ampliaram suas
realizacbes iniciais pelas associacdes inadvertidas que muitas vezes o movimento
apresentou. Na elaboracdo das estruturas entdo, pode tracar outras relagdes. O
detalhamento da construcdo da primeira sequéncia, realizado por estes meios, permitiu que
a poténcia de sentido e as conexdes entre os atos nao “[...] escapem para a inconsciéncia”
(JULLIEN, 2004, p. 160), e, além disso, desenvolvam-se em direcdes ndo previstas. Nas
vezes em que repetiu esta sequéncia, presente no seu fazer, a mobilidade pode ser
percebida e sentida e, a vivéncia teve outra oportunidade de ser corpo.

O desenvolvimento do trabalho nesta fase apontou diferentes frentes que incluiram
a corporificacdo dos impulsos da vivéncia, a articulacdo do material em sequéncias
maiores, a resolucdo da linha que vai unir as diferentes unidades, a légica a adotar nestas
ligacGes, que ndo visaram & agdo de conjunto. Estas conexdes ndo foram determinadas pela
narrativa da matéria textual, seguiram as conex@es da intensidade, especialmente guiadas
pela sensacdo do movimento. A medida que o tratamento destas estruturas foi se
desenrolado e passando por montagens diferentes, novas conexdes se desenvolveram.

Joseph Danan ao tratar do verbete “a¢do” no livro Léxico do drama moderno e
contemporaneo, organizado por Jean-Pierre Sarrazac (2012), observa a desconexdo entre
trés niveis de acdo identificados por Michel Vinaver: a acdo de conjunto que engloba todas
as acOes; a acdo de detalhe, que pode ser ato, cena, sequéncia; e a acdo molecular,
decorrente das réplicas desenvolvidas na cena pelas acdes fisicas e vocais. Desde 0s
diferentes modos de articular estes niveis em muitos casos, diz o autor

[...] s@o as microagdes que tendem a ocupar o primeiro plano. Elas proliferam e o
texto ndo age mais sendo no nivel molecular, numa ampliagdo, como se no
microscopio, do presente, que embaralha e pode tornar imperceptivel — a ndo ser

eventualmente a posteriori — toda linha, todo o desenho de conjunto e até as
acoes de detalhe. (DANAN in SARRAZAC, 2012, p. 39 - 40).

Danam observa que as aces fisicas que efetivam as a¢cbes moleculares na estrutura
do drama “[...] se desdobram num territério onde o teatro e a danca avangam um para a
direcdo do outro até se misturarem, como nos espetaculos de Pina Bausch e Alain Platel, e
onde a acdo se faz movimento (e as vezes o movimento ac¢do).” (DANAN in SARRAZAC,
2012, p. 40).

A construcdo da cena que parte dos impulsos do movimento tende a tratar o texto
pela conjuncdo entre a estrutura criada e as microacfes de cada acontecimento textual,

advindo dai a adaptacdo da matéria textual e eventualmente da acdo criada pelo artista. A
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constituicdo da cena sem a referéncia da estrutura de acdo da matéria textual também se
organiza pelas agdes moleculares, as pequenas estruturas de movimento.

A elaboracdo das estruturas no exemplo sobre o qual venho tratando observou o
encadeamento proprio a vida nos movimentos, ou seja, “[...] a logica e continuidade de
nossas sensagdes” (STANISLAVSKI, 1980, p. 209). Assim, a logica e a coeréncia foram
dadas em um primeiro momento pelas associagdes inadvertidas. Ocorreram, portanto, pelas
implicacbes da vivéncia. Juntou-se a matéria textual, abrindo possibilidades de sua

resolucéo pelo que o movimento propds.

Situacdo seis: o0 aluno experimentou outra condicdo para a realizacdo da
sequéncia. Elegeu espaco restrito no centro da sala. O corpo indicou um leve
balanco a frente em lugar dos passos em queda, paralisando ap6s o primeiro
impulso de deslocamento, permanecendo no mesmo lugar. A mim soou uma ansia,
um impulso impedido de colocar algo para fora. A velocidade aumentou até a
queda e a sequéncia repetiu 0s movimentos do olhar sem ver a respiracdo no chao,
o0 impulso que o colocou de joelhos, a mirada ao chao, a cabeca caida na direcao
diagonal, os olhos que n&o viam. Ele executou toda a sequéncia de movimentos
produzida nas situagOes anteriores, todavia, sem deslocamento no espaco.
Levantou lentamente, fez o zigue-zague dessa vez mais lento e titubeante, trocando
0 apoio dos pés em deslocamento minimo até parar. Ele girou e olhou a frente,

desta vez me olhou e assumiu postura verticalizada.

Situacdo sete: executou a primeira e a segunda versdo em sequéncia, desta vez
usou um pijama desgastado, pés descalcos e carregou um lencinho branco
amarelado pelo tempo na mao direita, que balangou com o brago a frente no zigue-
zague bébado e mais lento da segunda versdo. Nesse momento agiu com as
palavras do poema “O Cego” do poeta Rainer Maria Rilke (CAMPOS, 2001, p.
123):

Ele caminha e interrompe a cidade,

gue ndo existe em sua cela escura,

como uma escura rachadura
em uma tacga atravessa a claridade.

Sombras das coisas, como numa folha,
nele se riscam sem que ele as acolha:
SO sensacdes de tato, como sondas,
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captam o mundo em diminutas ondas:

serenidade; resisténcia —

como se a espera de escolher alguém, atento,

ele soergue, quase em reveréncia,

a mao, como num casamento.
O poema foi escolhido pelo aluno depois de ter as sequéncias encadeadas. Lendo
alguns livros para buscar referéncias de matéria textual, o poema “O Cego” o
reportou a sua sequéncia, ndo de modo direto, me disse ele, mas por aproximacoes
as imagens e sensacdes que a realizacdo da sua pequena estrutura evocava. Da
referéncia textual adaptou a acdo do lencinho em zigue-zague lento a sugestéo do
poema “soergue a mdo como num casamento”. A rela¢do dos movimentos com o
poema sugeriu ao aluno a nomeagdo do acontecimento como a fissura. Pela sua
sequéncia, pude como espectadora, vivenciar 0s atravessamentos em suas acoes,

nao os discernindo, mas experimentando em mim movimentos intensos pelos dele.

O aluno desenvolveu mais sete estruturas como esta, das quais apenas duas foram
compostas com ag¢des vocais, provenientes de outras matérias textuais. Ele preferiu tratar
cada composicao produzida como recortes, fissuras, em referéncia a primeira estrutura que
elaborou, encadeando-as por associacfes decorrentes das sensacGes dos movimentos.
Algumas destas estruturas seguiram movimentos que criaram formas diferentes de agoes
usuais, entrelacando registros distintos na relagdo forma-intensidade dos movimentos.

A criacdo das outras estruturas ndo seguiu a mesma dinamica do exemplo que foi
tratado ao longo deste capitulo. Houve momentos em que somente depois de muitas
tentativas € que o aluno pode aproximar os impulsos a0 movimento. Muitos temas se
transformaram completamente desde os primeiros movimentos até que se firmasse uma
linha de acdes para o aluno-ator. Esta linha foi composta pelos movimentos, nomeacdes e
suas implicacBes sensiveis que dirigiam os impulsos, constituiram outras relacfes pelas
diferencas que se apresentaram a cada execugdo, mas, garantindo um ch&o para seu
trabalho criativo, ativo. Nas apresentacGes que realizou com o publico nem todas as
ligagdes sensiveis se efetivaram, e alguns de seus movimentos foram mecénicos. O contato
e as relagdes foram descontinuos, mas mesmo assim se colocaram como exercicio, impulso
para descobertas.

O aluno-ator produziu sua cena solo, mas no cerne desse processo constituiu uma

confianca no fluxo do movimento em ato, na poténcia dos movimentos como tendéncia de
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sentidos e no curso dos processos. Pela constancia no trabalho, atento as manifestacdes da
experiéncia do vivo, este processo apontou direcOes e proveu suas sequéncias de
multiplicidade.

A questdo do trato da matéria textual nos projetos que orientei o desenvolvimento
da cena solo inclui a analise da estrutura de agdo do texto para a divisdo dos
acontecimentos textuais com vistas a resolugdo da cena. Provenientes de diferentes
narrativas — literatura dramatica, poesia, romance, conto, crénica —, € mesmo em textos
destinados a cena solo, em alguns casos, sdo necessarias adaptacGes para 0 exercicio
cénico, seja pelas escolhas do aluno e da aluna, seja pelo indicativo das partituras que criou
e organizou.

A andlise ativa, oriunda do novo método de Stanislavski, se torna guia da
construcdo do acontecimento na cena, indicando adaptacBes textuais ou da partitura
dependendo das direcbes que tomar a concep¢do da cena, no entanto, ndo define
necessariamente a ordem e a construcdo destes acontecimentos. Assim, um texto
dramaturgico escrito para a contracenacao pode adquirir outra tessitura, cujo destaque sera
dado por alguns acontecimentos textuais ou seguira a linha de acéo de algum personagem,
por exemplo.

A acdo da cena sera composicdo entre as estruturas criadas e a matéria textual,
podendo constituir uma organizacdo diferente da dramaturgia original, bem como
perspectivar seus temas, seguindo os critérios dos projetos artisticos e as configuracdes do
material criado. Na fusdo do movimento com a matéria textual, a anélise ativa do texto sera
uma das referéncias por onde o autor ou a autora do exercicio cénico podera fazer
coincidirem as circunstancias do acontecimento criado com o textual, ou efetivar diferenca
entre 0 que o0 texto enuncia e 0 movimento que realiza, ou ainda para buscar outras
solucgdes de relagcdo. Neste contexto, as conexdes e ligacOes da trama da cena transitardo
entre as proposicdes da estrutura textual e as motivacoes das solugdes cénicas construidas.
A logica e a continuidade do movimento ainda serdo guiadas pelos impulsos, e as
circunstancias propostas pelo texto se caracterizardo como motivacao para abrir transitos
de sentidos na estrutura criada.

Muitas repeticdes e novas articulagdes sobre as estruturas sdo necessarias para que
0 conjunto do exercicio solo seja percebido como finalizado. Nessas repeticbes védo se
delineando caminhos de sentidos pelos quais a matéria textual, ou mesmo o material

criado, sofrem transformacgdes desde as tendéncias surgidas dos impulsos do movimento,
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propondo outras ligacdes. E por esta condicdo que o movimento pode se configurar
também como elemento para a composi¢do da cena.

Sejam quais forem as escolhas, é importante observar que 0 movimento em ato ndo
prové todos os aspectos referentes a resolucdo da cena para o artista. A definicdo do
conjunto da cena vincula-se aos temas dos projetos que inscrevem certos
desenvolvimentos, a que se somam outros processos, em outras disciplinas curriculares,
tanto quanto os repertorios que os alunos e alunas constituem em suas experiéncias
individuais.

O movimento em ato e suas elaboragdes sdo uma abordagem de formacéo e criagao
pela experiéncia do vivo que se estabelece pela dindmica sensivel do movimento. A cena
que dai deriva se constituira em grande medida do reconhecimento das interacGes que nao
poderiam ser pensadas antes da continuidade energética corporificada. A conducdo da

composicao destes materiais busca o acontecimento cénico desde o corpo em relacao.

5.1.3 O fluxo na estrutura

Da elaboracdo da cena decorre a terceira etapa do processo. Através das repeticdes
da composicao os alunos e alunas podem reconhecer no seu tragado os impulsos, sempre
moveis. O sentir e perceber dos movimentos produz o fluxo diverso a cada repeticao,
agregando vivéncia a realizacdo de cada ato e se tornando exercicio pela conjugacdo da
urdidura elaborada e 0 momento. A cada vez sera outro movimento, pois outras serdo as
variagOes, e, se ndo transformam o seu desenho, modificam em alguma medida o seu
ritmo. Assim como ja definia Stanislavski (1994) a partir de sua experiéncia com 0s
cantores de dpera, o ritmo — que implica outras qualidades — € elemento da efetivacdo viva
das acoes fisicas.

Em muitos dos trabalhos que orientei, a partir deste ponto do processo € que alunos
e alunas puderam enfim ter contato consistente com a experiéncia do fluxo dos impulsos,
pois se sentiram amparados pela estrutura elaborada, e entdo muitos, em muitos momentos,
aproveitaram a indeterminagdo e o inesperado de seus fluxos. A medida que os artistas
assumam esta dinamica ela passa a ser a guia da atuacdo no exercicio cénico solo e o
material elaborado para que a atuagdo ndo seja a ilustracdo ou imitacdo mecanica das
formas da estrutura.

Cada parte do processo tem suas especificidades que envolvem a efetivagdo da

experiéncia do vivo no movimento, a producdo de material, a elaboragdo da tessitura da
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cena e a experiéncia de fluxo em compartilhamento com o publico. No ponto de contato
entre estas fases esta o fluxo dos impulsos guiando movimento.

Assim, a criacdo e a formacdo, com e como movimento, envolve a escuta das
poténcias incididas nas relagdes produzidas. Este processo define a formacéo a partir de
motivacOes e instigacOes de cada aluno e aluna, desenvolve-se como trabalho do ator
sobre si mesmo pelo que o processo aponta na corporificacdo da vivéncia. Os movimentos
apontam sentidos e tendéncias as estruturas e provocam novas relacdes, podendo fortalecer

elos para tornar artistas ativos, criativos.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo deste trabalho teve como condutor o movimento, situado como
composigdo de gestos, acOes, pensamentos, sensagOes, sentimentos e encontros. Pelo
movimento em ato abordei a criagdo em laboratério e a formacdo-criacdo de atores e
atrizes em sua relagdo com o sistema de Stanislavski.

Autores, de diferentes &reas, também foram associados a esse contexto.
Pensamentos de Henri Bergson e Willian James, Laurence Louppe, Marie Bardet e Hubert
Godard, Elena Vassina e Amir Labaki, Ramacharaca e Tcherkasski, entre outros,
pontuaram e apresentaram perspectivas ao sistema e ao movimento. A pratica, no entanto,
é que deu passagem a estas combinac@es e constituiu as direcdes do pensamento.

O caminho destes encontros refez um itinerario no sistema de Stanislavski guiado
pelos impulsos que tomam corpo. O movimento se configurou como ato conectado a
experiéncia do vivo, e a formacdo de atores e atrizes foi abordada pelas dobras dos
andamentos de processos. Uma paisagem construida para mobilizar experiéncia e ac6es
futuras, sem a intencdo de elaborar respostas, sempre relativas aos atos, Unicos,
irrepetiveis, desenhados a cada encontro-momento. O que me motivou neste trabalho foi a
composicdo dos movimentos pelos impulsos, construcdo pelo vivo que configura as
relagdes e singularidades em cada encontro-momento.

Para dispor o sistema com a pratica do movimento parti das colocacBes que
Stanislavski fez sobre a arte da vivéncia, a experiéncia viva que 0 moveu como ator,
diretor e professor. Essa arte articulou a “atividade-energia” do mestre russo pelas agdes
fisicas, para empreender a vivéncia na atuacdo e também propd-la aos espectadores.
Sublinhei no primeiro capitulo deste trabalho que o diretor russo apontou 0s processos de
vivéncia nas acles do ator e da atriz como prévia a cena, € mesmo, sua autonomia em
relacdo a fabulacdo da matéria textual. A partitura de agdBes fisicas dos artistas,
independentemente de conectadas a fabula e as acdes do papel, é espaco de corporificagdo
do movimento dos impulsos, que ndo ilustram, imitam ou representam ideias, convencdes,
a fabula. Assim fi-lo para contextualizar o campo de agdes formativas e criativas que
fundamentam a pratica do movimento em ato.

A arte da vivéncia em sua vinculagio com o movimento de criacdo foi
caracterizada como adesdo do artista a corrente da experiéncia do vivo, e acdo que se

realiza sobre o transito de seus impulsos. Este trabalho para a criagdo no sistema se realiza
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por procedimentos conscientes para tanger 0S processos organicos inconscientes, e foi
denominado por Stanislavski superconsciéncia, indicando conexdes que ndo sdo possiveis
apenas pela “arida razao”. Para o mestre russo o sentimento, dito como o sentir a si em
atividade, seria o principal elo entre as aces simples e a criacdo. Fazendo da experiéncia
do vivo a principal fonte de impulsos, as a¢des fisicas se tornam acessiveis pelo corpo em
relacdo. A superconsciéncia, que para o autor também corresponde ao sentimento e a
intuicdo, dimensionam a natureza organica do artista como fonte da inspiracao criativa.
Desse modo, os objetivos e operacBes da arte da vivéncia dizem respeito as associagoes,
relacbes e direcbes que implicam também os processos subconscientes do artista na
realizacdo das acgdes fisicas.

Essas operacOes evidenciam-se pela vivéncia corporificada, da qual se vale o
trabalho com o movimento. O trabalho realiza-se pelos elementos do sistema, gatilhos
criativos e orientacdo para o estabelecimento da atividade nos artistas. O exercicio dos
elementos ocorre principalmente pela presenca dos artistas nas atividades que fazem, néo
por indicagdo de “como fazer para”. Essa caracteristica do trabalho sobre si procede por
auto-observacdo inicialmente, observou Stanislavski, conduzida por um orientador mais
experiente. O exercicio dos elementos convergindo para novos habitos, para a segunda
natureza, se dispde a constituicdo do estado criador, adesdo e acdo sobre a experiéncia do
Vivo.

O trabalho sobre si, trabalho continuado, foi referido como reconhecimento de
habitos e automatismos que impedem o artista de estar ativo por suas acdes fisicas
dirigidas a criagdo cénica. E importante enfatizar, depois de desenvolvidos os temas da
tese, que o “si mesmo” a que se dirige ¢ relativo a dindmica criativa, ndo as tensdes e
condicionamentos da vida privada do artista. Stanislavski (1994, p. 173) ressaltou que a
vivéncia corporificada nas acdes fisicas do artista na condicdo criativa ndo se refere “[...]
ao eu que come, bebe e se preocupa com os problemas cotidianos”, e ainda

A diferenca entre um bom e um mau ator estd em resumidas contas, na
capacidade para desprender-se de seu préprio eu, de concentrar toda a sua
atencdo em seu mundo interior e nas figuras que se movem no interior de seu
circulo, e no grau de entrega de todas as energias a0 momento transitério, sem

pensar em como se comportara depois, se estara ainda disposto no quinto ou
sexto ato. (STANISLAVSKI, 1994, p. 146, grifo do autor).

Para o autor o fracasso do artista estaria na incapacidade de observar e explorar o
momento, o “agora criativo”, que os problemas privados obstaculizam. O caminho, disse

ele, € o “si mesmo” capaz de abandonar “[...] o peso morto do egoismo, do orgulho ¢ da
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inveja” (1994, p. 152), que ocultam a vocagdo, as energias para o trabalho criativo. Nesse
sentido, enfatizava que uma escola de atores e atrizes ndo é lugar para aprender a construir

99 ¢

personagens, mas para criar pela “vida viva” “[...] serve a todos aqueles que querem liberar
nervos e centros do corpo das constri¢des, assim como para estabelecer com seu trabalho
criativo um contato vivo entre eles ¢ cada um dos espectadores.” (1994, p. 152 - 153).

O circulo criativo desenvolvido pelo exercicio dos elementos do sistema, é
importante deixar claro, se dirige para a construcdo da cena, pelo contato e comunhéo
consigo e com as circunstancias propostas, passa pela memaoria de sentimentos e sensacoes
particulares, mas ndo se fixa nas lembrangas, e sim aproveita sua composi¢cao com o “agora
criador”, em um circulo distinto do cotidiano e pessoal. A experiéncia do vivo opera desse
modo em um campo de adjacéncia onde as acdes se fazem por relagdes singulares e nao
unilateralmente individuais.

As bases do trabalho do sistema foram referidas pelas agdes, pelas circunstancias
propostas, sejam elas dadas pelo momento criativo ou pela matéria textual para estabelecer
relac@es, e pela atividade consciente para mobilizar os processos organicos subconscientes.
Considerei seus processos de vivéncia e a corporificacdo para acionar as for¢as motrizes da
vida psiquica. Essas forcas como produtoras de conexfes de impulsos e acdes assinalam o
pensamento como movimento, no qual se interpenetram sensacdes, sentimentos e imagens.
A vontade e o desejo, consequéncia das forcas propagadas deste movimento, engajam o
artista em suas acdes. As forcas motrizes no sistema sdo abordadas pelos elementos, dos
quais destaquei os “se magicos” e circunstancias propostas, atuagdo da imaginag¢do que
produz pensamentos, vontades e desejos, incitando a continuidade das agdes fisicas e, por
elas, a atividade criativa.

O elemento comunhdo explicitou 0 modo de realizacdo das acgdes fisicas,
desenvolvidas por contato, relacdo e adaptagdo do artista consigo e com seu objeto de
atencdo em seu circulo criativo. O trabalho do ator sobre si mesmo assim se afigurou
como buscar os caminhos da criagcdo pela experiéncia do vivo, como ndo atrapalhar o
movimento dos impulsos e compor por suas forgas e conexdes proprias.

A pratica do sistema — e me referi assim nos termos que William James situa a
nocdo de pratica: como realidade, pensamento, conhecimento e acdo que estdo se
produzindo — foi enfatizada pela corrente viva dos impulsos, relacionada a criacao,
mobilizagdo ativa dos artistas que acompanham e agem por um acontecendo. Tratei do
modo de explorar e adentrar nessa esfera da condigdo criativa pela percepgéo, sentir e

utilizacdo dos limites das qualidades envolvidas nas ac6es, distinguindo das intensidades a
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elas atreladas os impulsos que a efetivardo, engajando o artista a0 movimento e sua
constante produgéo de novas relacdes, pelas quais o inesperado desvia da mecanicidade.

A criacdo proposta no sistema pelos termos até aqui relatados, foi situada como
movimento em ato, dindmica do corpo no espaco desenvolvida pelos impulsos que
produzem intensidades, convergéncia de pensamentos, sentimentos, sensacoes e acgdes. O
movimento, efetivado através do elemento comunh&o, define 0 modo de improvisagdo. Seu
desenvolvimento e continuidade se da pela exploracdo dos detalhes da vivéncia que se
apresentam pelo movimento.

A prética do movimento em ato seguiu as operagdes que efetivam as acles fisicas
com algumas variacOes. Sua realizacdo ndo necessariamente ocorre por agdes usuais,
podendo concretizar formas diversas; a imaginacdo, o “se magico” e as circunstancias S0
decorréncias da vivéncia do movimento, podendo ser atreladas posteriormente a estrutura
de acdo de alguma matéria textual ou, dispor material para a construgdo da cena
independente de estrutura textual.

O movimento como tema de pesquisa — acdo de um corpo aberto pelos impulsos da
vivéncia — se fez como escolha por composic¢des resultantes da minha experiéncia de vida,
como indicado na apresentacdo deste trabalho. Aparte a essa conjuntura, a pratica do
movimento no exercicio da docéncia foi se desenvolvendo também como modo conexdo
com os impulsos pelas proposicGes das acOes fisicas, por forca do contexto de minha
prépria formacdo e de exercicio continuado sobre esta implicacdo. Neste processo o
movimento se assomou a vivéncia corporificada, construindo tendéncias de sentidos e
formas para os impulsos e assim para a cena. Além disso, qualidade do movimento
efetivado passou a ser também parte dos impulsos, constituindo a experiéncia do vivo e
tornando sensiveis e concretos o ritmo e o fluxo de energia. Deste modo, 0 movimento
pode ser dinamizado e composto também por outras incidéncias que ndo necessariamente
por fabulagéo de matéria textual ou da imaginagao.

Estas consideracdes se propagam da especificidade da pratica de Stanislavski que
sublinhei ao apresentar seu sistema: independentemente da atuagdo se dirigir por uma
partitura ja elaborada, ou em referéncia a matéria textual e ainda, em diferentes
composicdes da cena, a arte da vivéncia ocorre pelo movimento dos impulsos em acfes
fisicas. A incidéncia desta dindmica que se da em ato, num presente que dura e efetiva o
movimento diverso, gera 0 movimento em ato.

A préatica do movimento foi caracterizada pelo aproveitamento e composi¢do das

variacOes da vivéncia, explorando os limites das qualidades por elas produzidas, e o
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transcurso dos impulsos dispondo tendéncias a quem se move. Como exercicio formativo
de atores e atrizes o trabalho como movimento em ato buscou aliar a experiéncia do vivo a
criagdo pelo “impeto do movimento” (STANISLAVSKI, 1997, p. 36) se efetivando como
acao usual da vida ou constituindo formas distintas.

As operacdes do movimento em ato foram desenvolvidas mais diretamente na
ligacdo entre os elementos atencdo, imaginagédo, liberdade muscular, tempo-ritmo e
plasticidade dos movimentos. O exercicio destes elementos tornou-se engate aos impulsos,
percepcao e sentir de qualidades normalmente ndo percebidas que constituem associacdes
ndo projetadas. Visou a abertura do corpo pela experiéncia do movimento, dada em ato,
dirigida pelas relagdes que o momento abarca, gerindo disponibilidades, acompanhamentos
e composi¢Oes de energias propagadas pela sua atividade mesma.

Estes elementos do sistema foram desdobrados pela articulacdo da atencdo sensivel
aos fluxos dos impulsos, constituindo a cada contexto-momento o estado de criagdo. A
liberdade muscular foi correlacionada a identificacdo do centro motor do movimento e a
justificacdo das acBes nas imagens mentais. O ritmo, exercitado na variacdo de velocidades
num tempo determinado, foi condutor de imagens e suas qualidades A imagem-poténcia do
mercario imaginario aglutinou a multiplicidade de forcas em transito de energia,
desdobrando desde acbes simples, como andar, até movimentos que constroem corpos
diversos. Do exercicio voltado para agir pelos elementos ao fluxo do movimento é que os
fatores destacados se mostraram como incitacdo para a criacdo, se inscrevendo como
orientagéo para tornar o artista ativo, criativo.

Sentir o que sinto foi parte do treino em laboratério pelo qual busquei me tornar
disponivel ao vir a ser do movimento. Pelo capitulo que trato da pratica laboratorial quis
compartilhar e repercutir experiéncias vividas nos limites e aberturas a adesdo ao
movimento, que ndo poderiam ser generalizadas, pois se referem a cada momento
composicdo. Nesse sentido apresentei habitos e passagem de fluxos; imagens que
estabeleceram continuidades; mobilidades da atencdo em qualidades intensas e em fatores
perceptiveis no corpo; ritmos que conduziram; modos de variagdes; empecilhos; relacbes
estabelecidas com a mdsica e a imaginagdo; fluxos que bastam por si mesmo quando
nenhuma necessidade se interpds a seu transcurso, enfim, interseces e relacbes em
momentos distintos.

O movimento em ato situou um campo de acdo autbnomo na pratica em laboratorio
gue se inscreveu entre o treino e a cena acabada. Se em um primeiro momento a adeséo ao

fluxo, seus impedimentos e brechas eram as questes que sobressaiam, com o andamento
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dos treinos e as oportunidades de compartilhamento com audiéncias, a pratica do
movimento em ato se tornou conjunto compartilhavel cuja perspectiva foi a de comungar
passagens, ocorréncias e manifestacbes do movimento intenso através das sensibilidades
que se compde em cada encontro. Este aspecto do trabalho, ainda pouco explorado, é o que
se apresentou como possibilidade futura, pela qual pretendo experimentar o0 movimento em
ato pelo contato, relacdo e adaptacdo entre partners, treinados para a efetivagdo conjunta
do movimento, em ato.

Esta pratica foi fundamental para delinear o movimento como ato, descobrindo no
fazer suas possibilidades. O trabalho atualizou ainda o entendimento de processos,
tornando viva a dificuldade de descobrir como fazer a cada momento, expandindo minha
disponibilidade ao trabalho do outro, alunos e alunas. Também foi a referéncia para
amalgamar os pensamentos dispersos sobre a temadtica pesquisada. O processo de
pensamento que se fez na escrita esteve em contato com 0 movimento que cruzou o corpo,
permitindo as consideracdes efetuadas pelo que se realizava em ato nos treinos. Um
andamento alimentou o outro, e como o ocorrido em laboratério, as cristalizacGes, as
obrigac@es auto atribuidas, as projecdes e as expectativas que escapam as a¢des, em muitos
momentos, limitaram os pensamentos. Lembrar das experiéncias com 0 movimento foi um
modo entdo de encaminhar a escrita, descobrir rumos. A pratica em laborat6rio tornou-se a
conexdo entre 0s aspectos tratados no sistema e as acdes formativas e criativas, definindo o
movimento do pensamento, das sensacgdes, dos sentimentos e das acdes como sendo um sé
movimento, o da criagdo mesma.

A disposicdo do movimento em ato na formagéo de atores e atrizes se centrou sobre
processos criativos, na direcdo apontada por Stanislavski nas consideracdes de seus Ultimos
apontamentos de pesquisa. A construcdo do exercicio cénico solo foi a experiéncia
escolhida para tratar destas agOes, por se tratar de um contexto que conjuga o trabalho do
ator sobre si mesmo com a efetivagdo de suas producdes na cena. Sua especificidade
consiste em partir dos projetos pensados pelo aluno e aluna, motivando o trabalho sobre si
por suas escolhas, num tempo que permite a escuta dos processos.

Pelas acOes de orientacdo de exercicio cénico solo quis dar relevo & dindmica de
trabalho que privilegia as incidéncias dos processos, lastreados pela experiéncia do vivo. A
perspectiva da processualidade na formacéo se volta a desordenacdo da mecanicidade nas
acOes, do pensamento dado antecipadamente as producdes do corpo em movimento. Nesse
sentido, as experiéncias do movimento tornam o trabalho sobre si modos de “escavar o

proprio mineral criativo”, a que se referiu Stanislavski, pela abertura que o processo
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propicia e ndo por ideais, projecOes e expectativas desconectadas da experiéncia que se
efetiva.

A acdo formativa desenvolvida pelo movimento em ato se colocou sobre o dispor-
se, reconhecer e compor pela experiéncia do vivo. Estes verbos ndo administram
resultados, mas propagam as agdes pelo momento-criagdo. Os percursos formativos e
criativos definem entdo campo de indagacdo, de composi¢ao de alunos e alunas com “si
mesmos”, com o momento-Criacdo, com as derivacdes da escuta e do repertorio do
professor e professora, guiados, ambos, pela multiplicidade que decorre do corpo em
movimento.

O trabalho da orientagdo desenvolvido nos mesmos termos e operagdes dos alunos-
artistas referiu-se a se mover junto com os seus movimentos para impulsiona-los, garantir e
apurar sua confianca nos processos. Aludiu ainda a compor com o0s transitos do
movimento, auxiliando na construgéo de relagdes entre projetos e efetivacOes, expectativas
e fluxo real do movimento, sem o peso da normatizacao, seja do conhecimento dado, seja
da correta atuacdo e elaboracédo da cena.

Os processos formativos e criativos foram especificados por fases de
desenvolvimento: o fluxo do movimento em ato, a composicdo da cena e o fluxo na
estrutura elaborada. Por esta conformagdo, mesmo que elaborada pela minha perspectiva
de orientadora, quis dar a ver principalmente a poténcia da experiéncia e dos fluxos dos
processos que podem advir e se realizar pelo movimento. Como propunha Stanislavski aos
artistas, pretendi reverberar a experiéncia do vivo também na constituicdo da cena, e
especificar as conexdes que 0 movimento pode apresentar por suas associacOes e Seus
desdobramentos.

Stanislavski, seu pensamento em pratica, que foi ao longo dos anos 0 modo como
me relacionei, pensei e agi nos processos criativos e formativos, sobressaiu por este
trabalho como agente dos impulsos vivos. Suas acepcdes se dirigiram a dindmica que pode
aderir a cena, mas também, como plano adjacente a este, evidenciando uma ética dirigida a
poténcia da vida e sua proliferacdo criativa na formag&o de atores e atrizes.

O movimento configurado ato no curso desta pesquisa decerto ndo exauriu seu
desenvolvimento, mas afirmou, afinou e me municiou de maior disponibilidade a
experiéncia do vivo. Por suas operacdes pude tratar do trabalho do ator sobre si mesmo
pela vivéncia que toma corpo; tracar qualidades das experiéncias que configuram o0s
processos para incitar agdes criativas e identificar o movimento impulsionado pela

experiéncia viva; destaca-lo como tendéncia de sentido para a cena nas relagdes que se
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realizam e s6 pedem escuta de seus impulsos. A configuracdo do movimento em ato, no
curso da realizacdo desta pesquisa redefiniu e afirmou as acGes da professora, ndo como
provedora, mas estimuladora de percepcdes, sentires do que estd se realizando e também
aprendiz da disponibilidade a multiplicidade que se propaga dos movimentos em seu fluxo
e seus impedimentos.

O pensamento que identifico percorrendo este processo distingue a composi¢ao
com o outro, com o0 momento, com o fluxo dos impulsos, e com 0 que a experiéncia do
Vivo agrega ao que estd dado. Pensamento e acdo, realidade e conhecimento se afiguram
como pratica em construcao, em movimento, por interacdo com os processos. Na formacao
esta abordagem centra-se sobre a processualidade de constru¢do do movimento, na criagao
implica 0 movimento como fonte de tendéncias e sentidos para a cena.

O escritor Marcel Proust nas paginas de rosto deste trabalho anunciava com suas
palavras de O tempo redescoberto que a matéria do escritor é a vida mesma, encoberta pelo
habito, a inteligéncia, 0 amor-proprio e a paixao que se interpdem as impressoes. O escritor
escava sob estas e outras mediagdes as impressdes diretas da vida e com muito esfor¢o as
traduz, diz Proust (1983). Para o autor “[...] uma hora n3o ¢ apenas uma hora, ¢ um vaso
repleto de perfumes, de sons, de projetos e de climas” (PROUST, 1983, p. 137), uma hora
¢ uma multiplicidade de sensacbes e lembrancas que nos envolvem e precisam ser
traduzidas pelo escritor com muito custo, para perceber talvez, disse ele, que essas
impressdes sao intraduziveis.

Esse trabalho, longe de ser a traducdo das riquezas vivas que 0S encontros e
composi¢Oes me propiciaram, foi a tentativa de dar alguma consequéncia a relacéo entre a
memoria e 0 momento para manter ativa a experiéncia do vivo, dar continuidade ao

movimento, me abrir as suas dire¢des nas acdes que Vvirao.
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