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RESUMO

Tendo como objeto de estudo a palavra no processo de criacdo do ator, esta
dissertacdo reflete sobre a possibilidade de torna-la acédo, a partir da
mobilizacdo dos elementos da acdo fisica: atencdo e imaginacdo, elementos
fundamentais que se inter-relacionam para gerar a agéao fisico-vocal da palavra.
A pesquisa estende-se a pratica investigativa de novos procedimentos para a
utilizacdo da palavra no processo criativo do ator, evidenciando-a como
elemento instigador tanto do imaginario do ator quanto do espectador. Para
tanto, o trabalho pratico foi realizado pela pesquisadora-atriz utilizando-se, em
um primeiro momento, de exercicios com 0s cantos rituais aprendidos durante
experiéncia no Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards e, em um
segundo momento, sobre experimentacdes com o0s circulos de atencéo
apresentados por Constantin Stanislavski nos quais relacionou a palavra e a
acdo fisica. A autora cercou-se das obras tedrico praticas de Grotowski e
Stanislavski e dos referenciais tedricos de Bachelard, Damasio e Sara Lopes,

entre outros.

Palavras-chave: Ator, Palavra, Acéo Fisica, Atencao, Imaginacao.



ABSTRACT

ORGANICITY OF THE WORD IN THE ACTOR’S CREATIVE PROCESS

Having as objective the role of the word in the actor’s process of creation, this
dissertation reflects on the possibility to turn this word into action, using as
source the mobilization of the elements of physical action: Attention and
imagination, fundamental elements that relate to each other to generate the
physico-vocal action of the word. The research reaches the investigative
practice of new procedures for the use of the word in the actor's creative
process, making it evident as a provocative element both the actor’'s and the
spectator’s imaginary. To achieve this goal, the practical work was carried out
by the researcher-actress, taking hold, in a first moment, of exercises using the
ritual chants, developed during experience in the Workcenter of Jerzy Grotowski
and Thomas Richards, and, on a second moment, of experimentations with the
circles of attention presented by Constantin Stanislavski, in which she related
the word and the physical action. The author surrounded herself by Grotowski's
e Stanislavski’s practical and theoretical works and by the theoretical references

of Bachelard, Damésio e Sara Lopes, among others.

Key words: Actor, word, action, physical, attention, imagination.
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INTRODUCAO

O importante papel da palavra na arte da atuagcao evidencia um espaco
de estudo sobre as questdes relacionadas a sua apropriacdo pelo ator. A
observacédo em diferentes espetaculos da palavra recitativa, carente de sentido
interior, e a vivéncia na pratica da dificuldade de levar a cena a palavra de um
texto de forma organica, resultante de um corpo-voz-mente integrados na acao,
trouxeram a necessidade de realizar um estudo sobre a abordagem da palavra

Nno processo criativo do ator.

Que lugar ocupa a palavra nesse processo? Como abordar a palavra no
processo criativo de forma que ela resulte organica ao ator? A palavra pode ser
considerada um elemento criativo, servindo como estimulo para a criacdo?
Como fazer da palavra um elemento nao-recitativo no trabalho do ator? Que
caminhos poderdo me levar ao encontro dessa palavra organica? Cercada por
constantes perguntas, meu olhar se voltou para o treinamento® corpo-voz e o
processo criativo, onde, a meu ver, a palavra deveria agir como elemento

criador.

Motivada pelas constantes perguntas e pela problematica detectada em
meu préprio trabalho como atriz, busquei um caminho pessoal de treinamento
gue me conduzisse no processo de investigacdo na conquista da organicidade
da palavra.

Muitos foram os mestres que contribuiram nessa minha busca pessoal,
apontando as diregcbes para prosseguir um caminho. Dentre eles, meus
professores durante a graduacédo no Curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Santa Maria: Adriana Dal Forno, Beatriz Pippi, Gisela Biancalana,
Nair D’Agostini, Paulo Marcio Pereira e Rosane Cardoso; e os profissionais
com 0s quais tive contato com suas praticas de trabalho por meio de oficinas,

workshops ou demonstracdo de trabalho pratico: Daniela Regnoli, Janaina

' O treinamento a que me refiro é definido no capitulo 2.1, O treinamento psicofisico por meio dos
cantos.



Martins, Mario Biagini, Mirna Spritzer, Mauricio Guzinski, Matteo Belli, Natalie

Mentha, Julia Varley e Sara Lopes.

Durante o periodo como académica do Curso de Bacharelado em
Interpretagdo Teatral na Universidade Federal de Santa Maria, encontrei a
necessidade de investigar a potencialidade criativa da palavra no processo de

criacao do ator.

Vivenciando a pratica de um procedimento em que a palavra € abordada
em um segundo momento a criacdo das acdes fisicas, percebia a auséncia de
uma experimentacdo com suas potencialidades criativas, provocadoras de
imagens. Nesse procedimento, em que se objetiva encontrar a justificativa para
a palavra por meio da acéo fisica, ha um espaco de experimentacdo em torno
da precisédo da acao antes de utilizd-la. Em meio a esse processo, evidenciava,
em meu trabalho final, uma falta de intimidade com a palavra, deixando forte
meu desejo de experimentar livremente suas sonoridades, inscrever formas no

espaco, assim como meu Corpo inscrevia.

O conhecimento de outro procedimento no que diz respeito a abordagem
da palavra na criacdo do ator foi experimentado no curso promovido pelo
Departamento de Artes Cénicas da UFSM, “A Voz como Produto do Corpo e a
Fala Poética”, ministrado pela professora doutora Sara Lopes da UNICAMP-
SP, que abordou a ligacdo dos elementos fisicos da voz na constru¢cdo do

discurso, redimensionando o sentido e o significado da palavra.

A préatica vivenciada nesse curso possibilitou a experimentacdo da
palavra como material criativo e foi um dos focos da pesquisa tedrico-pratica
que resultou na construcdo do espetaculo-solo “Obscenidades”, meu trabalho
de conclusdo do Curso de Bacharelado em Interpretacdo Teatral. Um dos
pontos dessa pesquisa que despertou ainda mais meu interesse pelo seu
aprofundamento foi a mobilizacdo da atencdo do ator por meio das imagens

evocadas através da palavra explorada de maneira criativa.

Durante o periodo em que atuei como professora substituta no
Departamento de Artes Cénicas da UFSM, meu interesse pessoal uniu-se aos

10



interesses dos alunos do curso e do mesmo departamento, possibilitando a

criacao das disciplinas “Acéo Vocal” e “A Palavra na Criacdo do Ator”.

A disciplina “A¢ao Vocal’ teve como objetivo identificar e explorar os
elementos fisicos na producdo do som vocal (respiracdo, ressonadores,
emissdo sonora, articulacdo) assim como integrar o corpo-voz na criacdo de

acOes fisicas e vocais em relacdo com o texto teatral.

A disciplina “A Palavra na Criagdo do Ator” buscou investigar as
possibilidades expressivas da voz e da palavra na criagdo de imagens internas
sustentadas como subtexto ao material textual, levando em conta a légica e a

coeréncia da fala em relagdo com o texto teatral.

A necessidade de prosseguir com essas investigacdes fez com que eu
buscasse o0 conhecimento de outras praticas para dar suporte ao
desenvolvimento de uma pesquisa. A experiéncia mais significativa deu-se pela
vivéncia do treinamento realizado no Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards na cidade de Pontedera, na Italia, no ano de 2007, por meio
de uma sessdo de selecdo realizada em funcdo do projeto Artistry in
Residence-Open Program, coordenado por Mario Biagini.

No treinamento intenso realizado no periodo de uma semana, nesse
centro de pesquisa, pude experimentar, nas diversas sessées com 0s cantos
rituais, a construgédo da musicalidade do corpo no espaco, a relacdo organica
do corpo-voz em movimento e a relacdo de contato entre os participantes.
Pude vivenciar, nos exercicios fisicos, a inter-relagdo organica entre o0s
elementos atencado e imaginacao, alguns dos que Stanislavski evidenciou como

sendo fundamentais para o estabelecimento do ato criativo do ator.

Ao partir, entdo, de uma inquietacdo pessoal, ao ter vivenciado como
atriz a dificuldade em levar a cena a palavra de determinado texto de forma
organica, assim como da observacao em diferentes atores e espetaculos dessa
mesma questao, orientei meu projeto de pesquisa para o ingresso no Mestrado
em Teatro da UFRGS, no sentido de investigar a relacdo ator-palavra no

processo criativo.
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O foco da pesquisa teorico-pratica teve como proposito fundamental
encontrar os meios que possibilitassem construir a organicidade da palavra
durante o processo de criacdo do ator. Através da experimentacdo individual,
buscou-se investigar a potencialidade criativa da palavra vocalizada em relacéo

com os elementos mobilizadores da acéo fisica: atencao e imaginacao.

A partir desse objetivo principal, esta pesquisa pretendeu também
investigar a relagdo entre as imagens evocadas por meio da palavra e a
conquista da unidade psicofisica do ator, assim como experimentar a criacdo
das acdes fisicas a partir de estimulos surgidos na exploracdo da palavra como

material sensivel.

Esta pesquisa teodrico-pratica esta centrada principalmente nas teorias
sobre a arte da atuacdo de dois grandes mestres com 0s quais compactuei
desde o inicio de meu aprendizado teatral, tanto no que diz respeito aos seus
ideais artisticos e estéticos quanto na ética de trabalho: Constantin Stanislavski

e Jerzy Grotowski.

O diretor, ator e pedagogo russo Constantin Stanislavski (1863-1938) foi
o maior responsavel por mudar o modo de abordagem das técnicas
interpretativas do ator de sua época. Criador do Método das Acbes Fisicas,
voltou-se para um trabalho que capacitava o ator a mobilizar sua natureza

criativa para a conquista de uma atuacao organica.

O diretor e pesquisador polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) mudou o
modo de conceber o teatro no século XX. Partiu das pesquisas sobre o que
primeiramente considerou como essencial — 0 encontro entre ator e espectador
— para as investigacfes que excluiam o publico, com o objetivo de se focar no

trabalho em si do individuo-ator, ou no que ele denominou “atuante”.

Na primeira parte desta dissertagdo, esclareco 0s principios
fundamentais que norteiam a pesquisa, partindo do conceito de acéo fisica e
de seus elementos: atencdo e imaginacdo como mobilizadores da acédo da

palavra organica.

12



Na segunda parte, descrevo a pratica da investigacao, que se dividiu em
trés momentos, e relaciono 0s conceitos tedricos no exercicio de criacao

individual.

No primeiro momento da pratica investigativa, os cantos rituais
conduzem um trabalho de encontro com a voz organica em sua integragcao com

0S movimentos.

No segundo momento, sdo descritas as experimentacbes com a palavra
para torna-la acéo a partir do entendimento dos conceitos de acao fisica e acao

vocal no exercicio criativo.

No terceiro momento, descrevo o exercicio de criagdo com a palavra do
texto “Restos do Carnaval’, de Clarice Lispector, que, por meio das acdes
fisico-vocais, trouxe a integralidade do corpo-voz-mente para a conquista da

organicidade.
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1 PRINCIPIOS FUNDAMENTAIS

1.1 A ACAO FisSICA

O conceito da acéo fisica € tomado como elemento estruturante da
pratica de trabalho individual que acompanha esta dissertacdo. Fazendo parte
da minha formacao artistica, a concretizacao das acoes fisicas tem importancia
fundamental na busca pela organicidade da palavra, ligada a elas pelos

impulsos motivadores internos que as sustentam.

A acdo fisica, conceito desenvolvido por Constantin Stanislavski, mais
precisamente nos ultimos anos de sua vida, através do Método das Acbes
Fisicas, faz parte de seu Sistema construido sobre as bases do trabalho
consciente do ator para despertar sua natureza criativa. Ao longo dos anos de
investigacdo, o Sistema sofre constante evolugéo, sempre guiado pelos ideais

do mestre russo,

(...) de possibilitar a formacdo de um ator que
ultrapassasse a mera interpretacdo de um texto, que
participasse ativamente do processo de criacdao, sendo
resgatada sua individualidade como sujeito criativo,
através de sua especificidade artistica (D’AGOSTINI, 2007,
p.24).

Nas circunstancias em que o ator trabalha, tendo que criar algo diante
do publico, as leis naturais sdo deslocadas, tendendo a uma representacdo
ausente de sinceridade, forcando o ator ao exibicionismo. O objetivo do
Sistema consiste em restaurar a natureza organica do ator em cena,
construindo assim “a presenca do ator, sua maneira de ser no palco,
organicamente” que “é obviamente uma presenca fisica e mental” (RUFFINI
apud BARBA, 1995, p.64).

O Sistema aponta caminhos para chegar a natureza criativa pela

mobilizacdo de seus aspectos internos e externos e visa ensinar o ator a
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conquistar a unido entre o fisico e o psiquico por meio da execucao da acao
fisica. Segundo Dal Forno (2002, p.55), o principio da acao fisica faz parte do
programa de educacgdo caracteristico do Sistema e diz respeito ao trabalho do
ator sobre si mesmo, visando a uma atuacéao viva, que “reflete um realismo da
ordem da presenca auténtica do ator, redescoberta por tras dos habitos, pela

psicotécnica”.

Aquilo que Stanislavski chamou de resultado de trabalho de toda a sua
vida propunha uma técnica de criacdo através das ag0es fisicas, ou melhor,
uma psicotécnica, que seguia 0 principio da “criacdo subconsciente da
natureza através da psicotécnica consciente do artista” (STANISLAVSKI, 1980,
p.60) como uma das bases principais da arte da vivéncia. Os procedimentos da
psicotécnica foram desenvolvidos com o propdsito de “despertar e atrair para a
criacdo o subconsciente, por métodos conscientes, indiretos”, estimulando

assim a natureza organica do artista.

A respeito da visao realista da acdo no sentido estrito que se costuma
vincular as ac¢des fisicas desenvolvidas por Stanislavski sob as premissas da

autonomia criativa do ator, Dal Forno (2002, p.54) esclarece:

Seu realismo, pela perspectiva dos principios
pedagdgicos, refere-se a natureza criativa do ator. Seu
objetivo n3ao ¢é imitar a vida, mas provocar o
estabelecimento de uma verdade no trabalho do ator
através da disponibilizagdo do corpo e da mente num
contexto teatral, - que ndo parte da necessidade vital de
sobrevivéncia, por exemplo. O sentido de naturalismo, do
qual Stanislavski muitas vezes é acusado, se identifica
muito mais com a palavra Natureza do que com uma
estética especifica, no que a natureza humana envolve
como processo (psicofisico) de geragdo da agdo.

Dal Forno explica que a verdade do ator, o seu “sentimento vivo”, nao

esta ligado em Stanislavski a execucao de acdes realistas ou naturalistas:

A realidade, a natureza, de que fala Stanislavski,
vinculam-se, ao nosso ver, a criacdo de uma verdade
essencial originados na individualidade do ator através de

sua imaginacao e estruturacao de logicas de pensamento,
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de sua capacidade corporal de geri-los plasticamente para
além do automatismo cotidiano, dado o contexto
ficcional em que se insere o trabalho, tendo esses
aspectos intrinseca relacdo com a natureza organica do
ator através de seus sentidos (2002, p.55).

Com o Método das Acdes Fisicas, Stanislavski legou uma técnica para
interpretar papéis e ndo somente um papel determinado. Ndo é uma técnica no
sentido de aprender métodos teatrais definidos, mas uma técnica que permite
dominar as leis da natureza criadora humana para que o0 artista possa
apropriar-se delas e influencia-las a cada espetaculo e em cada momento de
seu trabalho artistico, exigindo um constante auto-aperfeicoamento do artista

criador.

Iniciando um trabalho sobre si mesmo, o ator se dedica a revelar sua
natureza organica na cena através do dominio dos elementos da ac&o®. E
determinante nesse processo a conduta fisica do ator, que parte da nogéo do
que € a arte dramatica para Stanislavski (1980, p.80, traducdo minha): “Em
cena sempre se tem que fazer algo. A acéo, a atividade: esta aqui o alicerce da

arte dramatica, a arte do ator®”.

Nos ultimos anos de sua vida, Stanislavski centra todo o seu trabalho
criador e pedagdgico no conceito da acdo como um “processo psicofisico
anico” (STANISLAVSKI, 1980, p.26). Como condicdo necessaria para realizar
esta acdo psicofisica, ele inclui elementos que estdo organicamente
relacionados a ela, como a atencéo, a imaginacdo, o sentido da verdade, a
comunh&o, o tempo-ritmo, etc.* A partir da execucéo de acbes concretas, de
tarefas fisicas, sdo acionados os processos interiores do ator. A acdo externa
logicamente fundamentada desperta a acao interna, e somente quando inexiste

a dissociacao entre a acao interna e a acdo externa se adquire a integralidade

> Os elementos da acdo serdo citados no capitulo 1.2. Elementos Mobilizadores da Agao.

> En la escena siempre hay que hacer algo. La accidn, la actividad: He aqui el cimiento del arte
dramatico, el arte del actor.

* Nesta dissertacdo, abordo a atencdo e a imaginagdo como elementos essenciais que conduzem meu
processo de criacdo das a¢ées, mesmo sabendo que na realizacdo da a¢do, agem juntos todos os demais
elementos.
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psicofisica necessaria ao desenvolvimento da acdo fisica. Nesse sentido,
podemos chama-la acdo psicofisica, mesmo que Stanislavski tenha preferido
usar o termo acao fisica, para evitar qualquer tipo de entendimento psicoldgico
ao conceito que implica despertar o sentimento indiretamente, por meio de

acOes concretas logicamente fundamentadas e dirigidas a uma finalidade.

A acéo fisica requer um posicionamento do ator em cena, que age em
funcdo de um objetivo determinado. Segundo Toporkov (apud JIMENEZ, 1990,
p.300, tradugédo minha),

seria errbneo considerar a acdo fisica como um
movimento plastico que expressa a agdao. Nao, é uma
acao auténtica, logicamente fundamentada, que
persegue uma concreta finalidade e que, no momento de
sua execucao, pode ou ndo se converter em uma acao
psicofisica’.

O propédsito que o ator da na realizagdo da acdo mais simples a
fundamenta e faz com que sua atuacdo siga no caminho da autenticidade,
contraria a atuacao “em geral”. Em cena, o ator deve estar, a todo 0 momento,
agindo em func¢éo de algo, com um objetivo determinado, para que sua atuacao
nao se torne carente de sentido interior. Com propésitos definidos e concretos

ele impede que a realizacdo da acdo se encaminhe para a execu¢ao mecanica.

A simples acédo de sentar pode se tornar uma acéo fisica quando essa
atitude é justificada por alguma finalidade. Da mesma forma, a auséncia de
movimento fisico ndo significa necessariamente estar passivo. Quando ha um
propdsito definido, o corpo, aparentemente imovel, atrai a atencdo para si pela
atividade interior que nele existe. Em cena, deve-se atuar interna e

externamente, independentemente do aparente movimento do corpo.

O Meétodo das Acdes Fisicas parte da acdo externa, logicamente

fundamentada para despertar indiretamente um sentimento, jA que 0s

5 , N . .z ;. — s . .2

Seria erroneo considerar la accién fisica solo como un movimiento plastico que expresa la accidn. No,
es una accién auténtica, légicamente fundada, que persigue una concreta finalidad y que en el
momento de su ejecucidn, puede o no convertirse en una accion sicofisica.
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sentimentos ndo podem ser abordados diretamente porque independem da
nossa vontade. Nesse processo, a criagéo inicia pela acédo externa, mediante
uma técnica que permite ao ator gerar a psicofisicidade na acgdo. Nesse
sentido, o trabalho sobre a acao fisica pressupde o trabalho do ator sobre si

mesmo, para criar uma relagdo corpo-mente organica.

Na preocupacao em estabelecer a relacdo corpo-mente para a obtencao
de uma acgdo orgéanica, Stanislavski buscou, na técnica do ator, os meios para
sua integralidade, ou o que ele chamou de interno/externo, fisico/espiritual,
corpo/alma, psicofisico. A inter-relacdo corpo-mente realizada pelo ator no ato
da acado pelo contato interior que este tem com suas energias potenciais € o
que chamamos de organicidade, como menciona Grotowsvki (apud
RICHARDS, 2005, p.113, tradug&o minha, grifo do autor):

A organicidade: este também é um termo de Stanislavski.
O que é organicidade? Significa viver de acordo com as
leis naturais, mas em um nivel primdrio. Ndo devemos
esquecer gue nosso corpo é um animal. N3o estou
dizendo: somos animais; digo: nosso corpo é um animal.
A organicidade esta relacionada com o aspecto crianca. A
crianga quase sempre é organica. A organicidade é algo
gue se possui em maior grau quando se é jovem, em
menor grau quando se envelhece. Evidentemente, é
possivel prolongar a vida da organicidade lutando contra
os habitos adquiridos, contra o treino da vida corrente,
rompendo, eliminando os clichés de comportamento e,
antes da reacdo complexa, voltando para a reacdo
primaria®.

A organicidade se opde & mecanicidade. E corpo-mente agindo na sua
integralidade psicofisica. E encontrada no corpo que reage diante de um

estimulo, que pensa por si mesmo sem que uma mente discursiva bloqueie

®la organicidad: ése también es un término de Stanislavski. ¢Qué es la organicidad? Significa vivir de
acuerdo con las leyes naturales, pero a un nivel primdrio. No debemos olvidar que nuestro cuerpo es un
animal. No estoy diciendo: somos animales; digo: nuestro cuerpo es un animal. La organicidad esta
relacionada con el aspecto nifio. El nifio casi siempre es organico. La organicidad es algo que se posee en
mayor grado cuando se es joven, en menor grado cuando se envejece. Evidentemente, es posible
prolongar la vida de la organicidad luchando contra los hdbitos adquiridos, contra el entreno de la vida
corriente, rompiendo, eliminando los clichés de comportamiento y, antes de la reaccidn compleja,
volviendo a la reaccion primaria.
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suas reacdes. Em nosso cotidiano, habitualmente a mente conduz o corpo
dizendo o que fazer e como fazer, determinando suas acdes de forma
mecanica. Em cena, ao ator cabe o trabalho de encontrar os meios que

permitirdo manter o corpo-mente em completa integralidade.

Richards (2005, p.116,117, traducdo minha, grifo do autor) relata que,
em seu trabalho com Grotowski, teve que aprender a escutar seu proprio corpo

para encontrar “sua maneira natural e ndo forcada de atuar”.

Em outros termos, a mente comegou a entender que nao
era o unico governante, que o corpo também tinha sua
propria forma de pensar, quando a mente deixa que o
corpo faca seu trabalho. Quando minha mente aprendeu
a ser mais passiva, meu corpo se encontrou com um
campo aberto onde ser ativo’.

A organicidade se traduz em uma reacdo auténtica, que segundo
Grotowski (apud FLASZEN, 2007, p.172) “(...) tem inicio no interior do corpo. O
exterior (os detalhes, os “gestos”) € somente o fim desse processo. Se a
reacdo exterior ndo nasce do interior do corpo, sera sempre enganadora —
falsa, morta, artificial, rigida”. Ele fala de um corpo organico, que reage sob
“aquela linha de impulsos vivos, aqueles impulsos quase invisiveis, que tornam
o ator irradiante, que fazem com que, mesmo sem falar, fale continuamente,
nao porque quer falar, mas porqgue é sempre vivo” (apud FLASZEN, 2007,
170).

Os impulsos nascem da relacdo viva com o outro (sendo ele o partner ou
um objeto real ou imaginario), mobilizando o corpo em sua totalidade, partindo
do interior para o exterior até suas extremidades. Ao estimulo que lhe foi
lancado, o corpo deve reagir com uma precisa agdo. Dessa forma, para
Grotowski, “organicidade significa algo assim como a potencialidade de uma

corrente de impulsos, uma corrente quase biolégica que surge ‘dentro da gente’

7 P . , . .z
En otros términos, la mente empezo6 a entender que no era el Unico gobernante, que el cuerpo tanbién

tiene su prdpria forma de pensar, cuando la mente deja que el cuerpo haga su trabajo. Cuando mi

mente aprendié a ser mas pasiva, mi cuerpo se encontro con un campo abierto en el que ser activo.
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e tem como fim a realizacdo de uma ac&o precisa® (RICHARDS, 2005, p.157,

traducao minha, grifo do autor).

Alguns mal-entendidos a respeito das acdes fisicas sdo esclarecidos
pelo encenador polonés Jerzy Grotowski, que trabalhou profundamente sobre
essa técnica criada por Stanislavski. Costumava explicar que as acoes fisicas
nao sao atividades nem tampouco devem ser confundidas com gestos e
movimentos. Limpar o chéo, lavar pratos, fumar um cachimbo ndo séo acgdes
fisicas, sdo atividades. Mas as atividades podem se tornar acfes fisicas
segundo Grotowski (apud RICHARDS, 2005, p.127, tradu¢do minha):

Por exemplo, vocé me faz uma pergunta muito
embaracosa (...) e eu intento ganhar tempo. E comeco a
preparar meu cachimbo conscientemente. Entdo minha
atividade se torna uma acao fisica, porque se transformou
em uma arma: “Sim, de fato estou muito ocupado, devo

preparar meu cachimbo, limpa-lo, acendé-lo, e depois lhe

responderei (...)"°.

As atividades, assim como 0s gestos e 0s movimentos, podem tornar-se
acOes fisicas por um impulso que nasce do interior do corpo. Grotowski (apud
RICHARDS, 2005, p.128, traducdo minha) observa que 0s gestos de um
sacerdote e de um homem da cidade costumam nascer da periferia do corpo.
Mostra a diferenca entre o homem da cidade, que costuma fazer mais gestos
do que acdes, e 0 homem do campo, que trabalha com seu corpo realizando
acOes sobre impulsos que nascem do centro do corpo: o homem da cidade
cumprimenta com a mao partindo o seu movimento da propria méo; ja o
homem do campo da a méao partindo de um impulso do interior do corpo e
através do braco.

8 . .. . e N T . _— s .
(...) para Grotowski, organicidad significa algo asi como la potencialidad de una corriente casi bioldgica
que surge de “dentro de uno” y tiene como fin la realizacién de una accién precisa.

° por ejemplo, usted me hace una pregunta muy embarazosa (...) y yo intento ganar tiempo. Y empiezo a
prepararme la pipa concienzudamente. Entonces, mi actividad se vuelve una accidn fisica, porque se ha
convertido para mi en una arma: “Si, de hecho estoy muy ocupado, debo preparar mi pipa, limpiarla,
encenderla, y después le responderé...”.
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Explica que o movimento de caminhar até uma porta ndo é uma acao, e
sim um movimento, mas se, por exemplo, o caminhar em direcdo a porta é
percorrido como uma ameaca de ir embora e se ainda olho para tras
observando se minha ameaca surte algum efeito, a caminhada comeca a se
tornar muito mais complexa e permeada de pequenas acdes, reacdes e pontos

de contato.

Nas investigacdes de Grotowski sobre as acdes fisicas, a técnica criada
pelo mestre russo toma caminhos diferentes. Grotowski utiliza as acdes fisicas
como um meio para dar corporeidade a um descobrimento pessoal do ator.
Nisso as acoes fisicas se tornam um instrumento capaz de tornar repetivel por
meio de uma estrutura fisica, tanto as recordacfes pessoais quanto os fatos

concretos criados pela fantasia do ator.

No trabalho desenvolvido com Grotowski, Thomas Richards utilizou as
suas recordagcbes de infancia para construir agbes fisicas dentro de uma
estrutura individual. Suas associacdes pessoais somente diziam respeito a ele
mesmo. Da estrutura de acdes fisicas tanto de Richards quanto de outros
atores, foi produzida a montagem de “Main Action”. Nessa estrutura, cada ator
era movido pelas suas préprias memdarias pessoais, e cada um desconhecia as
recordacdes nas quais o outro trabalhava. Ao espectador se podia dar a nogéo
de que se tratava de uma historia, mas, na realidade, cada ator seguia sua
particular linha de associacbes. Segundo Richards (2005), essa técnica de
montagem utilizada por Grotowski também é o que diferencia o seu uso das

acOes fisicas de Stanislavski.

Grotowski desenvolveu um trabalho muito preciso em torno dos impulsos
geradores das acOes fisicas. Pouco antes de morrer, Stanislavski chegou a
considerar a questdo do impulso na acdo fisica um terreno amplo a ser
investigado, mencionando que a vivéncia para ele seria “impulso para a agéo”,
melhor dizendo, “acbes em impulso” (RUFFINI apud JIMENEZ, 1990, p.190,
traducdo minha). No entanto, coube a Grotowski dar continuidade as
investigacdes, aprofundando as pesquisas nesse aspecto sob uma visdo muito
particular. A acao fisica para ele deve ser precedida por um impulso para nédo

se converter em um gesto, em algo convencional: “quando trabalhamos sobre
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os impulsos, tudo fica enraizado no corpo’® (GROTOWSKI apud RICHARDS,
2005, p.160, traducdo minha).

Segundo a versdo de Grotowski, 0 trabalho sobre as a¢des fisicas é tao
somente a porta para entrar em uma corrente vivente de impulsos e ndo uma
simples reconstrucdo da vida cotidiana (apud RICHARDS, 2005, p.172).
Nascendo “dentro” do corpo, os impulsos estariam ligados a uma tensao
produzida por uma intengcdo em fazer algo, que é projetada para o exterior.
Para Grotowski, nessa intencdo estariam relacionadas as associagoes
pessoais, 0 contato com outras pessoas, com desejos e também com as

tensdes musculares do corpo (apud RICHARDS, 2005).

1.1.1 A acdo fisica no Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards

O trabalho realizado atualmente no Workcenter diz respeito a Ultima fase
das pesquisas de Grotowski, intitulada “Arte como veiculo”, situando-se na
outra extremidade da longa cadeia das performing arts, que exclui a
participagcdo do publico para se focar nos aspectos invisiveis do teatro e
explorar os aspectos ocultos do individuo-ator. Concentrado no rigor e na
precisdo, o trabalho consciente orientou-se para aquilo que Grotowski (apud
FLAZSEN, 2007, p.235, grifo do autor) nomeou “verticalidade”, outro tipo de

qualidade de energia descoberta no atuante, ou artista que age:

Verticalidade — o fendmeno é de ordem energética: energias
pesadas mas organicas (ligadas as forgas da vida, aos instintos,
a sensualidade) e outras energias, mais sutis. A questdo da
verticalidade significa passar de um nivel assim chamado
grosseiro — em certo sentido poderiamos dizer “cotidiano” —
para um nivel energético mais sutil ou mesmo em diregdo a
higer connection. (...) se se aproxima da energia muito mais
sutil — coloca-se também a questdo de descer trazendo de

10 . . .
Cuando trabajamos sobre los impulsos, todo queda enraizado en el cuerpo.
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novo essa coisa sutil dentro da realidade mais comum, ligada a
“densidade” do corpo.

A fase da arte como veiculo foi chamada também pelo proprio Grotowski
de “artes rituais” ou “objetividade do ritual’”, e seu interesse recaia
exclusivamente sobre a objetividade do ritual sem referir-se a outros aspectos
como o de festa, de cerimdnia e tampouco de improvisacdo com participacao
de outras pessoas. Para atingir a objetividade do ritual, Grotowski (apud
FLAZSEN, 2007, p.232, grifo do autor) utilizou-se dos “elementos da Acéo”
como “instrumentos de trabalho sobre o corpo, o coracdo e a cabeca dos

atuantes”:

Do ponto de vista dos elementos técnicos, na arte como
veiculo tudo é quase como nas performing arts; trabalhamos
sobre o canto, sobre os impulsos, sobre as formas do
movimento, aparecem também motivos textuais. E tudo sendo
reduzido ao estritamente necessario, até criar uma estrutura
t30 precisa e finita como no espetaculo: Action™.

O objetivo primordial dessa fase de seu trabalho se dirige ndo a criacao
de um significado na percepcao do publico, mas ao processo particular vivido
pelos atuantes através dos cantos rituais de tradicdo antiga, como os cantos
africanos e afro-caribenhos. O trabalho sobre a “Arte como Veiculo” se baseia
nas acoes que estdo ligadas a estes cantos vibratorios antigos e que produzem

um impacto sobre os atuantes.

Os cantos servem como ferramentas para o ser humano trabalhar em si
mesmo, auxiliando o organismo num processo que podemos chamar de
transformacdo de energia. A melodia precisa dos cantos rituais de tradigéo
antiga, e o tempo-ritmo encontrado dentro dele ajudam a construir a base para

se atingir a verticalidade.

O canto em certo ponto encontra sentido nas qualidades vibratorias e

nao em suas palavras incompreensiveis. O trabalho com o canto e os impulsos

11 . . ~ / ~ . A .
Segundo Grotowski, Action ndo era um espetaculo porque ndo pertencia ao ambito da arte como
representacdo; era uma obra criada no ambito da arte como veiculo.
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ligados a ele levam a descoberta da “pessoa”’ do canto. Mas, antes de mais
nada, ha que se fixar a melodia e torna-la precisa para que se possa
desenvolver um trabalho sobre as qualidades vibratdrias onde estéo implicados
os impulsos do corpo. A “pessoa” do canto € descoberta pelos impulsos ligados
ao canto da tradicdo, e sendo ela um ser “vivente” pode ser humano, mas
também “canto-animal”’, “canto-for¢ca”. “Quando se comeca a captar as
qualidades vibratorias, isso encontra a sua radicacdo nos impulsos e nas
acOes. E entéo, de repente, aquele canto comecga a cantar-nos” (GROTOWSKI
apud FLAZSEN, 2007, p.237, grifo do autor).

A escolha de Grotowski pelos cantos rituais afro-caribenhos justifica-se
por estarem enraizados na organicidade. Trata-se de um “canto-corpo”, um

canto que esté ligado diretamente com os impulsos da vida.

Segundo Mario Biagini'?, em entrevista no seminario promovido pela
Universita degli Studi di Roma "La Sapienza", em novembro de 2000%,
Grotowski dizia que, quando um canto de natureza ritual da tradicdo africana
ou caribenha é cantado de maneira plena, o que ndo quer dizer em voz alta,
mas com as suas qualidades vibratorias especificas — no sentido da vibragcéo
sonora, do som — e com 0s impulsos do corpo sustentados, € possivel, mesmo
nao conhecendo o significado verbal das palavras do canto, perceber ou
compreender o potencial ali codificado. Se a melodia é cantada de modo exato,
com as vibracdes sonoras e 0s impulsos que os sustentam e dando vida a eles,
pode-se perceber de que coisa se trata: existe um aspecto por assim dizer

objetivo.

Biagini ressalta que podemos comparar os cantos vibratérios com outros

fenbmenos de natureza diversa, como, por exemplo, o mantra da tradicéo

!> Diretor associado do Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards que conduziu o projeto
Open Program-Artistry in Residence do qual participei da sessdo de selecdo em 2007. Nascido em
Florenga, na Italia, no ano de 1964, Biagini iniciou seu trabalho no centro de pesquisa de Pontedera, no
ano de 1986, fazendo parte das pesquisas realizadas por Jerzy Grotowski no ambito da Arte como
Veiculo.

B CIAMARRA, Anna Rita. Incontro all”Universita La Sapienza di Mario Biagini. Disponivel em:

http://web.tiscali.it/gigantidellamontagna/rivista.htm. Acesso em margo de 2009.
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hindu ou budista. O mantra € uma forma sonora muito precisa: é repetido por
um tempo adequado com a vibragcdo sonora adequada e com o justo tempo-

ritmo, e dessa forma pode causar um efeito sobre o individuo.

Mas evidencia uma diferenga entre o mantra e os cantos: o fato de que o
mantra vem entoado quase sempre mantendo O corpo em uma posi¢ao
estatica, e os cantos tém necessidade de serem levados por um fluxo de
impulsos, necessidade de serem radicados nas acdes e reagdes organicas do
individuo. A respiracdo ndo é manipulada, como no caso do mantra, ndo
existem posi¢cdes, mas fluxo de impulsos através do corpo e, sustentado por

estes impulsos, o canto se desenvolve.

Do trabalho sistematico com os cantos rituais, a construcédo de partituras
de reagbes e modelos arcaicos de movimentos nasce “Action”, uma “estrutura
performatica objetivada nos detalhes que procura criar a montagem nao na
percepcao dos espectadores, mas nos artistas que fazem” (GROTOWSKI apud
FLAZSEN, 2007, p.238, grifo do autor).

Segundo Pradier (2000, p.46, grifo do autor), a respeito dos artistas que
fazem, fora do ambito da arte como representac¢ao, Grotowski:

” o«

(...) recorria aos termos “performers”, “doers”, “actuants” para
os performing arts — de “to perform”: fazer, executar uma
acdo, acompanhar um processo. Ao invés de falar sobre “artes
do espetaculo”, expressio que, segundo ele, limita o
acontecimento a agdo de ver. Para o espectador — spectare:
ver, ele inventou em francés o neologismo “arts performatifs”.

O performer é, sobretudo, um homem de acdo para Grotowski, aquele
que faz, que liga os impulsos corpdreos a sonoridade e que esta imerso em um
processo ligado a esséncia. A evolugdo de cada um nesse processo, onde o
corpo torna-se nao-resistente e plenamente transparente, conduz ao corpo da

esséncia.

Através dos elementos objetivos do trabalho sobre as a¢des com os
cantos, o performer confronta-se com ele mesmo, atinge o aspecto interior
objetivado na pesquisa legada por Grotowski. Nesse sentido, o trabalho se

aproxima da linha do trabalho sobre si mesmo de Stanislavski, mas vai além do
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objetivo do seu Sistema de conquistar “a condicdo humana mais simples”. A
condi¢do fundamental de que fala Stanislavski é definida como a organicidade
do corpo-mente que provém da nossa natureza, mas que, em cena,

desaparece mediante a preocupacao de executa-la para o publico.

No trabalho realizado no Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards, a preocupagcédo com a cena na perspectiva do espectador inexiste. O
foco do trabalho se concentra no fazer simplesmente, sem falsidade ou
simulacdo, agindo dentro de uma estrutura performativa que serve de
instrumento para se atingir a verticalidade, uma qualidade de energia mais sutil
em relacdo a energia cotidiana, considerada mais densa. Os actuants sdo
pensamento em agao, corpo-voz em movimento reagindo no tempo-espacgo do
aqui-agora. Conscientes da busca para atingir suas energias mais sutis,

tornam-se Presenca.

Uma préatica de pesquisa interior rigorosa que procura realizar a
montagem na percepcao dos artistas que fazem e ndo nos espectadores exige
uma estrutura precisa “ainda maior do que no trabalho em um espetaculo
destinado ao publico”, segundo Grotowski (apud FLAZSEN, 2007, p.238, 239,
grifo do autor):

N3o se pode trabalhar sobre si (para utilizar a férmula de
Stanislavski), se ndo se esta dentro de algo estruturado que
seja possivel repetir, que tenha um principio, um percurso e
um fim, onde cada elemento tenha o seu lugar légico,
tecnicamente necessario. Tudo isso determinado do ponto de
vista daquela verticalidade em dire¢do ao sutil e da sua (do
sutil) descida em dire¢Go a densidade do corpo. A estrutura
elaborada nos detalhes — Action — é a chave; se falta a
estrutura tudo se dissolve.

A obra performética “Action”, criada a partir de 1994, veio sendo
desenvolvida e elaborada ao longo de mais de dez anos, sendo adaptada na
medida em que os membros do grupo de pesquisa do Workcenter partiram, e
novos membros aderiram ao grupo. Somente a presenca de Mario Biagini e
Thomas Richards permaneceu constante. Os novos participantes se adaptaram

a estrutura ao mesmo tempo em que esta se tornou mais sutil em resposta ao
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desenvolvimento dos participantes, longe de se tratar de um processo de
imitacdo de detalhes externos. Lisa Wolford (apud ATTISANI & BIAGINI, 2007,
p.91, traducdo minha), pesquisadora que acompanha ha muitos anos o
trabalho desenvolvido no Workcenter e que testemunhou “Action” ser

executada por diferentes grupos de atuantes, observa :

Fico fascinada em como Action muda para acolher a presenca e
as particulares qualidades dos varios individuos sem alterar a
sua esséncia fundamental. [...] o novo membro do grupo
encontra o proprio caminho dentro da estrutura criando uma
partitura a partir dos impulsos vivos de intengdes e contato nos
confrontos com o partner. Nunca foi tdo claro para mim o
verdadeiro significado do método de Stanislavski sobre as
acOes fisicas quanto ao observar esse trabalho, ou a
imensuravel distancia entre criar uma partitura sobre as bases
das intengdes e o erro comum de pensar que uma partitura
exige o estabelecimento de um fragmento ao nivel dos acentos
e da coreografia, codificando detalhes de movimento
externo™.

As acles fisicas sdo um elemento fundamental no trabalho do
Workcenter dentro do eixo de investigacdo sobre os cantos de tradicdo antiga.
Por meio delas é possivel reviver uma experiéncia onde, na linha de acdes
ligadas a um canto, algo de vivo acontece. E através do caminho das acdes
fisicas que o corpo encontra as motivagdes e 0s impulsos para se reaproximar
de uma certa experiéncia. As acdes estruturadas permitem a sua repeticdo, no
sentido de reviver (e ndo de reproduzir) a experiéncia para que ela possa ser
aprofundada.

Atualmente, no trabalho diario do Workcenter, sdo investigados na
pratica os elementos fundamentais da atuacdo — contato, intencdo, acao,

reacao — que sustentam a palavra viva, o canto e a danca. Esses elementos do

1 Rimango affascinata dai modi in cui Action muta per accogliere la presenza e le particolari qualita dei
vari individui senza alterare la sua essenza fondamentale. (...) Il nuovo membro del gruppo trova la
propria strada all’interno della struttura creando uma partitura a partire da impulsi viventi di intenzione
e contatto nei confronti del partner. Non mi & mai stato cosi chiaro come guardando questo lavoro Il
vero significato del metodo di Stanislavskij sulle azione fisiche, o I'incommensurabile distanza tra Il
creare una partitura sulla base delle intenzioni e Il comune errore di pensare che uma partitura richieda
di fissare un frammento al livello degli accenti e della coreografia, codificando dettagli di movimento
esterno.
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comportamento organico que nascem da relacdo entre partners sdo o que

formam a base de verdadeiras acoes™.

As atuais pesquisas no Workcenter lideradas por Mario Biagini através
do Open Program concretizaram o0s espetaculos “I Am America”, “Poetry
Concert” e “Electric Party Songs” baseados na obra poética do escritor

americano Allen Ginsberg.

A exemplo de “I Am America”, tem-se um espetaculo resultante de uma
pesquisa sobre a acdo e o0 sentido da palavra poética de Ginsberg. Sob a
direcdo de Mario Biagini, a equipe do Open Program utilizou inUmeros poemas
do autor americano como base para a criacdo de cantos, musicas e acoes,
materiais performativos que compdem as sequéncias de estruturas dramaticas

da obra®®.

Os espetaculos que vém sendo mostrados publicamente em eventos e
festivais nos Estados Unidos e na Europa, acompanhados, na maioria das
vezes, por workshops, conferéncias e projecbes de videos permitem aos
participantes se aproximarem dos diversos aspectos da investigacao pratica

realizada nesse centro de pesquisa, nos ultimos anos.

1.2 OS ELEMENTOS MOBILIZADORES DA ACAO

Os elementos atencdo e imaginacdo, intimamente relacionados no
exercicio de criacdo das acdes, sdo aqui abordados como essenciais na arte
da atuacdo, necessitando um constante desenvolvimento pelo artista para

realizar uma plena vivéncia em cena.

A atencéo e a imaginacdo sao algumas das “leis organicas da acao”,
que, segundo Dal Forno (2002), junto com as demais leis (musculos livres,
circunstancias, situacbes, avaliacdo, relacdo, comunicacdo e tempo-ritmo),

constituem os fundamentos do treino psicofisico abordado no Método da A¢des

> WORKCENTER. Workshop in Seville, Spain - Open Call [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
workcenter@pontederateatro.it em 12 de Junho de 2010.
'® WORKCENTER. Workshop in Seville, Spain - Open Call [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
workcenter@pontederateatro.it em 12 de Junho de 2010.
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Fisicas de Stanislavski. O foco nessas duas leis que elejo como fundamentais
torna-se o0 ponto de partida para estabelecer o necessario comprometimento
psicofisico no exercicio criativo onde estardo consequentemente envolvidas na

pratica as demais leis, mesmo que ndo mencionadas.

Esses elementos sdo responsaveis por mobilizar o corpo-mente do ator
no momento em que realiza uma acao. Fazendo-0s operar em seu processo de
criagdo, o ator é capaz de reintegrar sua natureza psicofisica na cena para a

execucgao de uma agao organica.

1.2.1 A atencao

Para Stanislavski (1980), o trabalho do ator se baseia principalmente em
observar a vida que o rodeia, buscando nela o material para sua criacéo,
referindo-se as impressdes que se obtém da comunicacédo pessoal, direta, de
um espirito ao outro, com objetos vivos, com pessoas. Esse material valioso e
intangivel que se percebe interiormente é essencial na arte do ator que

pretende criar “a vida do espirito humano do papel”.

O verdadeiro artista, segundo Stanislavski (1980, p.146), deixa-se
absorver pela vida que observa com avidez, tornando-a seu objeto de estudo e
de paixao e tratando de gravar suas impressdes no coragao, pois o que obtém
€ um material vivo e criador. Na vida corrente, surgem objetos que atraem
nossa atencdo naturalmente, mas, no teatro, a presenca da platéia impede o
artista de viver normalmente em cena. Para isso Stanislavski aconselha
“esquecer-se” do publico, ndo no sentido literal, mas para permitir que, atraves
do direcionamento da atencdo aos partners, o ator possa fazer com que o
espectador se sinta atraido para a cena; e afirma que o melhor caminho para a
comunhdo com o espectador é através da comunhdo com o partner. Nesse
sentido, evidencia-se a importancia dessa relacdo na representacao, podendo
0 partner ser o préprio personagem-ator com o qual contraceno ou mesmo

outro objeto qualquer real ou imaginario com o qual estabeleco uma relacéo.
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O ator que, através do olhar vivo se mantém em contato com os partners
e permanece em constante relacdo com o que o rodeia, evita o artificial “olhar

de zumbi” advertido por Richards (2005, p.94, traducdo minha, grifo do autor):

[...] cada um deve lutar continuamente contra esse “olhar de
zumbi”, os olhos mortos que ndo véem nada. Deves ver o que
ha diante de ti e ouvir o que te rodeia em cada momento do
exercicio. E ao mesmo tempo estar presente diante de teu
proprio corpo: “Vé que estas vendo e ouve que estds

ouvindo””.

Biagini (ATTISANI & BIAGINI, 2007, p.61, traducdo minha) considera de
fundamental importancia ao ator o direcionamento da atencdo a um objeto
externo para que a perniciosa auto-observacdo nao prejudique o0 seu
desempenho. O ator que faz uma descoberta em seu trabalho, que percebe
alguma coisa dentro dele se acordar, se tornar vivo, procura em uma proxima
vez fazer com que aquilo renasca de novo. A sua atencéo entdo se volta para o
interior, para aquilo que acontece dentro dele, e assim inicia um processo de

auto-observagao:

Mas o processo interior é alguma coisa de muito delicado, é
uma criatura timida: se a olha diretamente, pode escapar. E
necessario entdo criar as condi¢gdes nas quais o ator tenha a
oportunidade de dirigir a sua atencdao a algum lugar, por
exemplo, suas tarefas que tém em relagdo ao partner, real ou
imagindrio. Para ajuda-lo n3do existe receita: a tua
responsabilidade [...] é ser sensivel em um determinado
momento e de acordo com as possibilidades daquele
momento™® (BIAGINI apud ATTISANI & BIAGINI, 2007, p.61,
traducdo minha).

A atencéo no trabalho do ator implica em “estar aberto” para relacionar-

se, estar constantemente em relagéo, vendo, ouvindo, percebendo e mantendo

v (...) uno debe luchar continuamente contra esta “mirada de zombi”, los ojos muertos que no ven
nada. Debes ver lo que hay ante ti y oir lo que te rodea en cada momento del ejercicio. Y al mismo
tiempo estar presente ante tu prdprio cuerpo: “ve que estds viendo, oye que estds oyendo”.

¥ Ma il processo interiore & qualcosa di molto delicado, & una creatura timida: se la guardi
direttamente, pud scappare. E necessario allora creare le condizione nelle qualli I'attore abbia
I'opportunita di dirigire la sua atenzione altrove, per esempio sui compiti che ha in relazione al partner,
reale o immaginario, Per aiutarlo non esistono ricette: la tua responsabilita (...) & essere sensibile a cio
che e necessario in un certo momento e alle possiilita di quel momento.
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sua atencédo em direcdo ao exterior, se relacionando com o partner imaginario
ou real, reagindo a ele. A atencdo direcionada motiva uma relacdo que se
desenvolve em um espaco externo de contato, motivando o surgimento de uma

tarefa precisa.

Stanislavski apontou como fundamental ao ator o direcionamento da
atencao a objetos que estdo na cena como meios de trazer a concentracdo e
desviar o interesse da presenca dos espectadores. A fim de se “esquecer” da
platéia, ha que se interessar pelo que ha na cena, aprendendo através de
exercicios sistematicos a olhar e ver realmente os objetos que nos rodeiam

para enfim desencadear uma acao:

Stanislavski destaca a indole ativa da atencdo cénica, conceito
que adquiriu um notdvel desenvolvimento na pratica
pedagdgica de seus ultimos anos [...] No periodo final
Stanislavski considerava a atengcdo como parte integrante da
acdo cénica, que surge desta e a afirma [...] A atencdo [...] deve
ser considerada ndo como um congelamento [...] em algum
objeto, mas sim como um processo ativo, de conhecimento,
imprescindivel para perceber e captar o meio circundante®.
(STANISLAVSKI, 1980, p.126, traducdo minha, nota do editor)

Quanto mais interessante for o objeto, maior serd seu poder sobre a
atencdo do artista. Mas nem sempre nosso interesse e nossa curiosidade s&o
despertados para que nossa atencdo seja mobilizada. Stanislavski fala nesse
momento do estimulo necessario para despertar a imaginacao criadora e livrar
o observador do olhar frio sobre aquilo que o cerca. Diante da formulacdo de
perguntas que devem ser respondidas sinceramente sobre o que estid sendo
observado, pretende-se suscitar 0 entusiasmo da criagcdo, despertando a
curiosidade e a emocdo por meio da investigacdo do que se vé. A esse
respeito, complementa o que ele mesmo nomeia de “conselhos praticos” que

servem aos atores: descubra o mundo interior do homem objeto de sua

' Stanislavski subraya la indole activa de la atencidon escénica, concepto que adquirié un notable
desarollo em la practica pedagdgica de sus ultimos afios (...) En el periodo final Stanislavski consideraba
la atencién como parte integrante de la accidn escénica, que surge de ésta y la afirma. La atencién (...)
debe considerarse, no como una congelacion (...) en algln objeto, sino como un proceso activo, de
conocimiento, imprescindible para percibir y captar el medio circundante.
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observacdo através de suas atitudes, idéias, impulsos sob as circunstancias
dadas da vida e se pergunte por que atua desta e ndo de outra maneira;
deduza suas observactes e determine a sua relagdo com o objeto em questéo,
tratando de captar as caracteristicas de seu espirito. Quando o artista

consegue esse resultado, ele dispde de um excelente material para a criacao.

Stanislavski aborda a questdo da concentracdo em objetos reais e
imaginarios por meio dos chamados “circulos de atencdo”, que sao
responsaveis pelo estabelecimento de um estado através do exercicio do
direcionamento da atencdo em cena. Assim define D’Agostini (2007, p.64, grifo

do autor):

O chamado circulo de atengdo é um espaco tragado pela visdo
do ator, no qual pode haver muitos objetos, pontos ou focos.
Os circulos de atenc¢do se tornam relativos conforme a acdo
gue se desenvolve no espaco. K. Stanislavski determinou que
0s espacgos internos e externos do circulo de atencgdo fossem
definidos como pequeno, médio e grande circulo.

No pequeno circulo de atencédo, o foco do ator volta-se para os objetos
gue se encontram na sua intimidade, num espaco de singularidade que envolve

a relacéo consigo mesmo e com o partner na representacao.

No meédio circulo, a extensédo da visibilidade é ampliada, envolvendo a
observacdo e o contato com os objetos que circundam o ator em sua area de

atuacao.

No grande circulo de atencdo, ha uma amplitude mais universal na
relacdo com o0s objetos. O ator se envolve com as imagens internas e as

projeta ao exterior.

A atencdo do ator é atraida aos objetos, sobretudo, ndo pelo objeto
mesmo, mas pelo que sua imaginacédo cria no instante de contato com ele. Na
relagdo com o objeto, ele transforma-se em estimulo para desenvolver a

imaginacéo criadora e provocar reacdes interiores. O objeto passa de uma
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mera presenca fisica a um objeto sensivel, mobilizador do sistema criador do

artista.

1.2.2 Aimaginacao

Na interacdo do ator com o0 objeto de atencdo, a imaginacdo é
mobilizada, desencadeando sensacdes que detonam 0S processos interiores
responsaveis pela vida da acgdo. Potencializando o trabalho do ator, a
imaginacdo faz o corpo reagir a estimulos criados dentro de uma ldgica
diferente dos pensamentos cotidianos. Através das visbes interiores, a
imaginacdo age como 0 elemento responsavel por transformar o trabalho do

ator em arte.

A imaginacao adquire um papel decisivo na arte do ator. Com uma
imaginacdo criadora ele pode justificar e mesmo completar a ficcdo do autor

com a sua propria ficgdo, tornando-se o artista-criador de uma obra Unica.

Stanislavski aponta para a importancia de estimular a imaginacao para
torna-la ativa e néo pertencer somente ao nivel do pensamento. Este deve se
tornar ativo, encontrando objetivamente um sentido interessante na imaginagéo

para gerar criativamente uma acgao.

Além da imaginacdo, Stanislavski (1980) salienta a importancia da
fantasia para alimentar a natureza criadora do ator e esclarece que a diferenca
entre as duas € que a imaginacdo cria aquilo que acontece, aquilo que
conhecemos, e a fantasia nos mostra algo que nunca existiu ou que jamais

aconteceu na realidade.

No Sistema de Stanislavski, a imaginacdo desempenha um papel
fundamental para o desenvolvimento da natureza criativa do ator, e é através
do magico “se” que ela é acionada, segundo Knébel (2004, p.27, traducdo

minha):

Constantin Stanislavski dizia que o “se” ndo é uma forma
categdrica, uma ordem. O “se” ndo afirma nem insiste em

nada, e portanto, ndo impde nada ao ator. Somente lhe
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”

pergunta “o que aconteceria se?...”. Pois enquanto o ator
experimenta responder as perguntas apresentadas pelo “se”,
imediatamente se vé obrigado a excitar sua fantasia; esta se
pde em movimento e é entdo quando acontece o movimento
interno que marca o inicio do processo criativo do ator. *

7

Através do exercicio do “se” magico, o ator-criador € incitado a
completar a idéia do texto do autor com sua propria imaginacao. Nesse sentido,
concede-se a autonomia criativa ao ator, o seu lugar como criador e nédo

meramente como um reprodutor da idéia da obra.

Envolvido pela imaginacéo e vontade, o ator pode traduzir suas imagens
internas em acbes inscritas em movimento no tempo e no espago. A
imaginacdo de que o ator se serve € a apresentada por Gaston Bachelard
(1994), na qual os artistas criadores sdo embebidos e de onde emerge a
criacdo auténtica. Da imaginacdo que pela vontade do artista criador produz

acao se aproxima o conceito de imaginagao material trazida por Bachelard.

Esse conceito de imaginagdo contrapde a maneira tradicional de encara-
la como uma faculdade meramente copiadora, faculdade mental de produzir
imagens concebidas como simples simulacros, fantasmas de um objeto ja

percebido.

A imaginacdo para Bachelard é ativa, produtora, fonte de invencdo e
originalidade do artista criador. Diante dela o mundo se apresenta ndo como
mero espetaculo a ser visto, mas como matéria concreta de provocacado e
resisténcia, solicitando a intervencdo modificadora do homem artesao,
auténtico criador. Para Bachelard, o verdadeiro artista € um trabalhador, um
artesdo que faz nascer sua obra fruto de um devaneio da vontade, na luta com

a matéria que € “o primeiro adversario do poeta da mao” (1994). A matéria €

%% Konstantin Serguéyevich decia que el “si” no es una forma categodrica, una orden. El “si” no afirma ni
insiste en nada, y por consiguiente, no le impone nada al actor. Solamente le pregunta: “ qué ocurriria
si?...”. Pues en cuanto el actor prueba a responder a las preguntas planteadas por el “si”,
inmediatamente se ve obligado a excitar su fantasia; ésta se pone en movimiento y es entonces cuando
acontece el movimiento interno que marca el inicio del proceso creativo actoral.
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provocadora da mao sonhadora, médo comandada pela vontade de transformar,

lutar, criar.

E o ator, como criador que é, torna o mundo manipulavel pela méao
consciente de acdo, manifestando concretamente por meio de reacdes fisicas o

que produz sua imaginacgao ativa.

A imaginacdo criadora € definida como a faculdade ndo de formar
imagens da realidade, mas de formar imagens que ultrapassam a realidade.

Pretende-se sempre que a imaginacdao seja a faculdade de
formar imagens. Ora, ela é antes a faculdade de deformar as
imagens fornecidas pela percepc¢do, é sobretudo a capacidade
de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens.
Se ndo had mudanga de imagens, unido inesperada das imagens,
nao ha imaginac¢do, ndo ha acg¢do imaginante. Se uma imagem
presente ndo faz pensar numa imagem ausente, se uma
imagem ocasional ndo determina uma prodigalidade de
imagens aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo ha
imaginacdo. H4 percepc¢do, lembranca de uma percepcdo,
memboria familiar, habito de cores e de formas. O vocabulo
fundamental que corresponde a imaginacdo ndo é imagem,
mas imagindrio. O valor de uma imagem mede-se pela
extensdo de sua auréola imagindria. Gragas ao imagindrio, a
imaginacdo é essencialmente aberta, evasiva. (BACHELARD,
1990, p.1, grifo do autor).

O universo criador do artista depende do poder de seu imaginario a
“deformar” imagens existentes, podendo assim recriar a realidade de forma
auténtica. E o imaginario vivo do ator, portando sua subjetividade, que o
capacita a evocar imagens que dardo sentido a acdo. As imagens que afetam o
corpo pelas impressdes e sensacgbes produzem intencdes que suscitam as

reagOes organicas.

Com as imagens evocadas do imaginario vivo se configura um
pensamento que difere da légica cotidiana, particularizando o trabalho do

artista.

O neurocientista portugués Antonio Damasio (2000, p.402, grifo do

autor) se refere ao termo imagens como
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padrées mentais com uma estrutura construida com os sinais
provenientes de cada uma das modalidades sensoriais — visual,
auditiva, olfativa, gustatoria e sdbmato-sensitiva. A modalidade
sOmato-sensitiva (a palavra provém do grego séma, que
significa “corpo”) inclui varias formas de percepcgdo: tato,
temperatura, dor, muscular, visceral e vestibular. A palavra
imagem nao se refere apenas a imagem “visual”, e também
nao ha nada de estatico nas imagens.

Considerando a imagem ndo sO6 como visual, podemos atentar para
outros tipos de modalidades capazes de construi-la. Como nos permite pensar
Daméasio quando nos esclarece que as imagens sdo criadas quando se
mobilizam objetos (pessoas, coisas, lugares, etc.) de fora do cérebro para
dentro e também quando objetos sdo evocados pela memodria e pela

imaginacéo, ou seja, de dentro para fora (2000, p.403).

Damasio esclarece que € um sentimento que acompanha a producéo de
qualquer tipo de imagem — visual, auditiva, tatil, visceral — dentro de nosso
organismo vivo. Os sentimentos, sendo também imagens somatossensoriais,
dizem respeito aos aspectos dos estados corporais (GREINER, 2005, p.79).
Quando ouvimos, vemos ou tocamos, um sentimento é produzido e é dele que

nasce a consciéncia.

A consciéncia permite saber que as imagens existem dentro do
individuo que as forma, situa as imagens na perspectiva do
organismo, relacionando-as a uma representacdo integrada do
organismo, e, com isso, permite a manipula¢cdo das imagens
em favor dele (DAMASIO, 2000, p.44).

7

O organismo vivo que € o0 ator produz incessantemente imagens no
movimento de suas acdes. Um fluxo continuo de imagens que se da na relacdo
entre o dentro (imagens que nao se veem, imagens-pensamentos) e o fora
(imagens implementadas em acoes). Revela-se, por este fluxo de imagens, um
“pensamento por imagens” que traz consciéncia na acao. “Pensamento é uma
palavra aceitavel para denominar esse fluxo de imagens” (DAMASIO, 2000,
p.402-403, grifo do autor). Podemos dizer que um pensamento por imagens € o

que sucede no exercicio de criacéo de agoes.
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Para se ter uma idéia da complexidade envolvida em uma
Unica acdo, quando se vé um objeto, por exemplo, muitas
imagens mentais sdo organizadas de modo simultaneo:

1- Aimagem do objeto representado.

2- A imagem da resposta orgdnica em relacdo ao objeto
representado ou a dindmica instavel correspondente as
numerosas modificacdes das configuracdes corporais.

3- Aimagem da descricao do organismo, ele mesmo, durante
o processo de mudanca.

Assim, a fonte da subjetividade estd sempre ligada a
imagem de um organismo durante o ato de perceber e de

responder a uma entidade externa (GREINER, 2005, p.80,81).

A imagem aqui € recebida tanto como um estimulo que
impulsiona o ator a produzir agdo quanto na agdo em si, acontecimento objetivo
que ira repercutir no espectador, testemunha e parceiro dos seus devaneios
poéticos®. A imagem para o ator deve ser experiéncia corporificada, acdo
inscrita no tempo e no espaco presente e que produzira novas imagens na

recepgéao do espectador.

1.3 APALAVRA COMO ACAO

Pensar a palavra como acdo por meio dos elementos constituintes da
acao fisica - atencdo e imaginacéao - permite manifestar, na sua vocalizacéo, a

presenca de um corpo que age integralmente.

Manifestar o corpo da palavra por meio da mobilizacdo desses
elementos implica acionar a voz criativamente?’, particularizando uma
experiéncia com a palavra falada por meio das imagens interiores do ator.

Forjadas pela imaginacdo, essas imagens sdo responsaveis por despertar a

21 . . . ~ .

No conceito de Bachelard, o devaneio se define como “um estado de alma tado particular” que “coloca
o sonhador fora do mundo préximo” (2008, p.189), um estado que capacita o artista-criador
materializar as imagens por ele sonhadas por meio da mao obreira que da realidade a irrealidade.

22 . . ~ ~ . . ~ ,

Maior esclarecimento sobre a relagdo da atengdo e da imaginagdo no trabalho com a palavra sera
dado na segunda parte desta dissertacdo, no capitulo “Pratica Criativa Individual” por meio da
experimentagao criativa.
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vida que se Vvé gerar no corpo-voz que realiza organicamente uma acao fisico-

vocal.

A acdo organica implica uma relacdo com o0s aspectos internos e
externos do ator que a executa. Por isso, ao realizar uma acdo meramente
exterior, sem tocar o aspecto interno, ela sera vazia e sem vida. Assim o sera
no trabalho com a palavra: se, ao dizer um texto qualquer, o ator ndo preencher
as palavras com suas imagens interiores projetadas ao exterior pela
concretude de sua voz-corpo, acarretara que da palavra nada brotara. O
terreno fértil da palavra deve ser cultivado, regado pela imaginacao e atencéo

do ator que, pela mao da vontade, produzira efetivamente uma acao organica.

Consideramos a palavra como um corpo que age no espago, um
prolongamento do corpo que realiza uma acéo fisica e que, se é corpo agindo
integralmente, é também acédo: “Stanislavski considerava também a palavra
como uma acdo fisica®® (MOORE apud JIMENEZ, 1990, p.293, traducdo

minha).

Para conquistar a palavra organica em cena, Stanislavski considerava
necessario que se descobrisse aquilo que estava por tras da palavra, o seu
contetdo oculto ou 0 seu subtexto para gerar a sua acado. Ao ator cabia essa
tarefa de colocar sobre o texto do dramaturgo o seu préprio subtexto,

completando com sua imaginacéo a palavra do autor.

Pela capacidade de o ator visualizar interiormente aquilo de que se fala,
evocando imagens, a palavra falada se enche de vida. Por meio do trabalho
gerado pelas visualiza¢gBes, 0 ator estimula sua imaginacédo para se apropriar

da palavra:

A visualizacdo é uma lei do pensamento imaginativo do ator
em cena. [...] Na vida sempre vemos aquilo do que estamos
falando; qualquer palavra escutada por nés cria uma
representagdao concreta. Em cena frequentemente traimos
esta importantissima propriedade de nossa psique, tratamos

23 . . . .y . s ;.
Stanislavski consideraba también la palabra hablada como una accidn fisica.
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de influir no espectador com palavras “vazias”[...]**(Knébel,
2004, p.71, tradugdo minha)

As visualizagbes, na psicotécnica de Stanislavski, tornam a palavra acéo
verbal através das imagens detalhadas que a imaginacdo desenha com

referéncia aquilo de que se fala.

A palavra justificada internamente e ndo meramente discursiva resulta
de um trabalho consciente e imaginativo por parte do ator, que encontra o
sentido do que é dito na materialidade da voz. E, ainda, no seu poder de gerar
imagens por meio da acdo muitas vezes desprendida do carater semantico da
palavra. Como a utiliza a cantora e compositora Meredith Monk (apud El
Haouli, 2002, p.101): “Quando eu uso palavras em minha muasica € mais pelo

som do que pelo sentido”.

Portanto, ndo nos interessam aqui as imagens habituais da palavra,
preestabelecidas e estabilizadas, pois “0 habito é a exata antitese da
imaginacdo criadora. A imagem habitual detém as forcas imaginantes”
(BACHELARD, 1990, p.12). Deformar a imagem primeira da palavra, esta
intelectualizada, para criar uma nova imagem sob os dominios do imaginario, €
tarefa do ator criador tomado pelo devaneio da vontade. Esse ator assume uma
co-autoria com o texto escrito, permitindo a imaginacédo agir sobre ele para
inscrever com autenticidade as acfes fisico-vocais da palavra no tempo e

espaco.

Uma palavra que é produto do corpo em acdo e do imaginario vivo
encontra ressonancia nas propostas de Antonin Artaud, a respeito do
rompimento com o que a palavra quer dizer no texto do papel em busca de seu
carater afetivo, de sua capacidade em atingir os sentidos (no que se refere a

cada um dos 6rgados de percepcao sensorial) pela sua materialidade sonora:

** La visualizacién es una ley del pensamiento del actor en escena. (...) En la vida siempre vemos aquello
de lo que estamos hablando; cualquier palabra escuchada por nosotros nos crea una representacion
concreta. En el escenario a menudo traicionamos esta importantisima propiedad de nuestra psique,
tratamos de influir en el espectador con palabras “vacias”(...).
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[...] se o aspecto légico e discursivo da palavra desaparecer sob
seu aspecto fisico e afetivo, isto é, se as palavras em vez de
serem consideradas apenas pelo que dizem gramaticalmente
falando forem ouvidas sob seu angulo sonoro, forem
percebidas como movimentos [...], se tornara viva. (2006,
p.141)

Artaud propde, em seu teatro, criar uma “metafisica da palavra, do
gesto, da expressdo, com vistas a tird-lo de sua estagnacdo psicologica e
humana” (2006, p.102), cuja linguagem encontra materialmente os meios de

“agir sobre a sensibilidade”:

Essa linguagem objetiva e concreta do teatro serve para cercar,
encerrar orgdos. Ela circula na sensibilidade. Abandonando as
utilizacdes ocidentais da palavra, ela faz das palavras
encantacgles. Ela impele a voz. Utiliza vibracdes e qualidades
de voz. Faz ritmos baterem loucamente. Martela sons. Visa
exaltar, exacerbar, encantar, deter a sensibilidade. Destaca o
sentido de um novo lirismo do gesto, que, por sua precipitacao
ou sua amplitude no ar, acaba por superar o lirismo das
palavras. Rompe enfim a sujeicdo intelectual a linguagem,
dando o sentido de uma intelectualidade nova e mais
profunda, que se oculta sob os gestos e sob os signos elevados
a dignidade de exorcismos particulares (Artaud, 2006, p.102).

Artaud é o primeiro a dirigir criticas a linguagem por pensar em termos
de teatro. Pregava a supremacia do espetaculo. Se o teatro é a arte da
representacdo e ndo da palavra, esta fica a um plano secundario, deixando o

espaco para o gesto e o signo falar mais e melhor.

No teatro pds-dramatico, os olhares se voltam para a capacidade dos
elementos da encenacao “falarem”, até mesmo mais do que as palavras. A
presenca do corpo, pela sua concretude e poder simbolico, substitui a
necessidade da racionalizagdo e entendimento por meio das palavras. Assim

nos afirma Lehmann (2007, p.246):

No teatro pds-dramadtico, a respira¢do, o ritmo e o agora da
presenca carnal do corpo tomam a frente do /6gos. Chega-se a
uma abertura e a uma dispersdo do /égos de tal maneira que
ndo mais necessariamente se comunica um significado de A
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(palco) para B (espectador), mas da-se por meio da linguagem
uma transmissdo e uma ligacdo “magicas”, especificamente
teatrais.

Mas ndo se trata de eliminar a palavra, ja que os meios fisicos e
concretos dos elementos da encenacao garantem a “feitura” da obra, excluindo
completamente a necessidade em dizer através delas; trata-se de encontrar o
gué de Unico se pode extrair da palavra, encontrar o sentido da sua existéncia
no teatro dos dias de hoje. A palavra, que nao s6 “fala” verbalmente, mas
comunica junto com outros meios de expressao (auditivo e visual) e todos os
elementos que constituem o teatro (gestos, objetos, a propria acédo), serve para

exprimir, significar, materializar angustias, presencgas interiores.

A palavra, considerada como um elemento também fisico e material
dentro da encenacao, é capaz de trazer visualizagBes por meio da concretude
das acdes vocais. Trata-se de encara-la como corpo em acao no nivel sonoro,
arranca-la da expressdo comum e reinventa-la no momento em que se faz
presente a voz de quem a reinventa. A palavra, quando vocalizada, define-se
como imagem no movimento sonoro. Pela dinamicidade da voz a palavra torna-

se corpo expandido, imagem expressa em a¢ao no espaco.

O ator que devaneia sobre as palavras da escritura permite agir, nesse
ato, a atencdo e a imaginacdo ativa. Isto quer dizer experimentar o
esgotamento de suas possibilidades expressivas, rompendo com as amarras
do sentido seméantico da palavra para que delas se possa chegar a territorios
desconhecidos ao ator.

Exploradas criativamente, as palavras materializadas pela voz propéem
imagens-estimulos que acionam os impulsos geradores de acdo. Encontra-se,
na palavra materializada pela voz, o principio de organicidade por se tratar de

uma palavra justificada internamente por meio da vivéncia de imagens.

A imagem para Damasio, como ndo é apenas visual e muito menos
estética, “também se refere a imagens sonoras, como as causadas pela muasica

e pelo vento” (2000, p.402). Sendo assim, a palavra, quando tornada corpo
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sonoro, € imagem e as produz pela sua sonoridade, musicalidade e ritmo,
constituindo uma danca ou um fluxo continuo de imagens que ira interferir na

conduta do ator para a realizagéo da agao.

No caminho de investigacédo sobre as energias potenciais da palavra, o
trabalho voltado apenas para o seu significado determina um dnico caminho ao
individuo-ator, limitando sua criatividade. Essas energias potenciais podem ser
descobertas na investigacdo profunda do significante, promovendo a busca
pela autenticidade. Neste processo investigativo, aquele que as descobre
projeta a palavra ao alcance do outro porque entrou em contato com o que ha
de SEU na escritura (palavra). O EU na palavra se revela quando, descoberta
como material sensivel, a voz age sobre a sensibilidade do outro, tocando os
sentidos (tato, viséo, olfato, audigcdo).

A exploragéo criativa pelo ritmo e recursos vocais de que se dispde o
ator evoca imagens ou “visualizacdes sensoriais da palavra, compreendidas
neste processo de imaginacao, todas as relacdes de sabor, odor, cor, peso e
tato” (FORTUNA, 2000, p.122). Assim, quando as palavras sédo sentidas e
degustadas, provocam uma série de imagens responsaveis por trazer a “vida”
das palavras, gerando impressdes que despertam para inUmeras associacoes.
Explorando sua capacidade imagética, a palavra torna-se um elemento criativo,

capaz de mobilizar a atencao do ator pelas imagens evocadas.

E através das qualidades fisicas da voz (altura, intensidade, timbre) que

a palavra revela seus aspectos mais profundos, unindo-se ao corpo para

expandir no espaco sua energia sonora. Pela relacdo voz-corpo a palavra é
valorizada num processo que, segundo Lopes (2003, p.22):

[...] comeca pelo reconhecimento das respostas sensoriais,

sensuais, emocionais e fisicas contidas nas vogais e consoantes

que constituem as palavras. [...] a palavra, na pagina, ganha

sentido na imaginacdo: seu sentido torna-se imaginagdo
experenciada no corpo.

No trabalho com as palavras, a alteragdo do ritmo na sua emissao

desencadeia o imaginario em uma série de imagens que poderdo servir como

42



inspiracdo interior. E a partir dessas imagens que as acbes se constroem,
segundo Bonfitto (2006, p.117):

[...] sobretudo o tempo-ritmo, tem como finalidade ativar
processos interiores no ator, através da construgdo de
“imagens” [...] E a partir da construcdo das imagens interiores
que o ator pode fazer com que a utilizacdo da palavra se
transforme em agdo verbal.

Explorando as variac¢des ritmicas da palavra, abre-se a possibilidade de
explorar outros aspectos além de seu contetido semantico®®, atentando-se, por

exemplo, para a musicalidade capaz de despertar a imaginacao criadora.

Stanislavski (1983, p.72, traducdo minha) ressalta o conteddo e a
natureza dos sons com os quais se forma a palavra e que deve ser revelado
por aquele que a emite. Através das ondas da voz, brotam as “particulas do
NOSSO proprio espirito” que permitem com que as vogais ndo sejam vazias,

sugerindo impulsos para a aquisi¢cado da vida interior da palavra:

Vocés se ddo conta de que através do claro som A-A-A brota
um sentimento do interior do nosso espirito? Este som se
comunica com certas profundas experiéncias interiores que
procuram sair para o exterior [...]. Mas existe outra A-A-A mais
surda, fechada, que nao sai a voar livremente para fora, mas
que fica dentro, rugindo sinistramente, como em uma caverna
ou um sétdo0’®.

A respeito da abordagem da palavra no seu processo criativo, Varley
(2006, p.72) fala da sensacédo de “esquecer’ o texto para que a palavra flua
sozinha, sem o apego ao seu significado. A voz € para ela concreta, material,

fisica, porque age no espaco assim como o corpo: “Cada inflexdo, acento,

> Semantico: 1.que diz respeito a semantica. 2. que diz respeito ao significado ou ao sentido das
palavras. Semantica: 1.ramo da linguistica que se ocupa do estudo da significacdo das palavras 1.1
estudo dessas significacdes através do tempo e do espagco. HOUAISS, Antonio; VILAR, Mauro de Salles.
Minidiciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

*® Se dan cuenta ustedes que através del claro sonido A-A-A brota un sentimiento del interior de nuestro
espiritu?Este sonido se comunica con ciertas profundas experiéncias interiores que procuran salir al
exterior (...) Pero existe outra A-A-A, mas sorda, cerrada, que no echa a volar libremente hacia afuera,
sino que queda dentro, rugiendo siniestramente, como en una caverna o un sétano.
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entonacao, pausa e vibracdo € a conseqiéncia de uma acédo executada pela
voz®” (VARLEY, 2006, p.116). Dessa forma, a acdo da voz abre ao ator a
possibilidade para a exploragdo criativa da palavra, redimensionando seu

significado.

Na voz do ator esta a tinta que ele se utiliza para inscrever suas imagens
mais intimas e profundas no tempo e espaco em que seu corpo-voz se faz
presente. O colorido da sua voz, seus matizes descobertos e projetados,
portam aspectos sensoriais que inevitavelmente irdo confrontar a sensibilidade

do espectador.

A palavra torna-se a obra de arte do ator no momento em que sua
vocalizacdo toca os sentidos tanto do ator mesmo quanto do espectador.
Quando se podem enxergar as cores e sentir o aroma daquilo que se fala,
visualizar formas e perceber-se tocado, o ator provoca a imaginacao do
espectador em uma relacdo Unica que sé acontece no momento em que ambos

entram em contato pela relacdo dos sentidos.

A palavra orgéanica ndo se repete. Ela se refaz e se reconstréi a cada
momento da e na performance do ator. Assim, sua organicidade sera resultante
de um processo de tornar-se organico outra vez. A palavra torna-se novamente
acontecimento ao levar em conta as circunstancias do momento presente no

qual o corpo-voz a presentifica.

Para isso, faz-se necessario que o ator aja com uma certa abertura ao
criar, deixando agir sobre ele o siléncio e a escuta ativos que caracterizam o
instante da criacdo. O momento presente, caracterizado pela acéo do siléncio e
da escuta do ator, permite ampliar a percep¢ao no aqui-agora. Esses principios
conduzem o0 processo criativo do ator para agir sempre como se fosse pela

primeira vez, reagindo organicamente a cada momento de sua performance.

27 .. . . . . . N . . .
Ogni inflessione, accento, intonazione, pausa e vibrazione & la conseguenza di um’azione eseguita
dalla voce.
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1.4 SILENCIO E ESCUTA

Por entre as palavras, o siléncio corre como um rio, num fluxo continuo
de significados ao rebater nas margens das suas sonoridades. O siléncio nao é
0 “nada”. Ele existe no contraponto com as coisas que nao silenciam e se torna

presente no didlogo com o que nao é siléncio.

Quando a voz se cala, as vozes das outras coisas € que falam. O calar
permite que outras vozes falem por mim. A voz que cala abre espaco para as

vozes das outras coisas agirem sobre a voz que silencia.

No ato de calar, no ndo-movimento, na auséncia de som no espaco
ambiente, a escuta entra em ac¢do, e o siléncio da lugar as vozes antes néo
ouvidas, segundo Wisnik (1999, p.18):

[...] hd sempre som dentro do siléncio: mesmo quando ndo
ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova
de som, ouvimos o barulhismo do nosso prdprio corpo
produtor/receptor de ruidos (refiro-me a experiéncia de John
Cage, que se tornou a seu modo um marco na musica
contemporanea, e que diz que, isolados experimentalmente de
todo ruido externo, escutamos no minimo o som grave da
nossa pulsacdo sanguinea e o agudo do nosso sistema
nervoso).

A voz que cala permite a escuta captar o ruido, o barulho, a prépria
respiracdo do corpo que silencia no espaco; captar a presenca de alguém que
sentimos estar longe ou perto pela voz que escutamos, ou o0 canto de um
passaro ao longe, a presenca da luz invadindo a sala pela janela, uma gota
d’agua pingando, o vento soprando & fora, a presenca do corpo mesmo no

espaco.

O siléncio ndo é o nada, ele s6 existe em presenca de algo. O siléncio
da lugar a escuta e permite que minha atencdo se volte para o momento

presente no qual €u me encontro.

O siléncio coloca a atenc&o dos sentidos no primeiro plano. E no siléncio

que a escuta se volta a “pulsacdo da vida”, trazendo para o primeiro plano as
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sonoridades antes despercebidas. A escuta dirige a atencdo aos sons do
ambiente, permitindo que se estabeleca a relacdo entre o corpo que silencia e

um objeto de atencdo, e, nessa relagdo, uma voz interna ao corpo € acionada.

Na aparente imobilidade do corpo, 0 movimento interno o torna presente.
No silenciar da fala, ha o pensamento ininterrupto, a percep¢ao daquilo que o
rodeia, a reflexdo, ou seja, ha sempre uma acao interior: “Quando nao falamos,
nao estamos apenas mudos, estamos em siléncio: ha o “pensamento”, a

introspecgéao, a contemplagéo etc.” (ORLANDI, 2002, p.37).

O corpo que silencia permite a acao do siléncio agir sobre ele, que, no
exercicio da criagdo, passa a ser um elemento criativo. O siléncio existe como
acao, justificado pela escuta e relacdo com os objetos aos quais sua atencdo
se dirige: “O siléncio nado fala, o siléncio é. Ele significa.” (ORLANDI, 2002,
p.33).

Na relagdo entre ator-objeto, ndo s6 a acdo do olhar é responséavel por
mobilizar a atencdo do ator, mas o ato de escutar que se define por sua
intencdo, segundo Barthes (1982). A audicdo dirigida a um ruido captado pelo
ser vivo define uma escuta que se pode nomear como um alerta, podendo
também dirigir-se para a decifragdo de signos. Escutar permite mobilizar a
atencao para o objeto perturbador no instinto de defender-se contra a surpresa.

Em cena, se voct ouve algo deve saber o oue exatamente
estd ouvindo  pava  poder  vesponder a  isto
verdadelramente. “Sinta com o owvido”, Mario disse-
me durante os cantos. “Nlo pemse’, sinta a musien.

A escuta propde decodificar o que € obscuro e misterioso para fazer com
gue venha a consciéncia “o lado secreto do sentido” (aquilo que é vivido,
postulado, intencionalmente oculto). Barthes (1982) aconselha a nao atribuir

uma importancia particular aquilo que ouvimos sob o perigo de fixar

28 N . . . . . . e .

Experiéncia com os cantos afro-caribenhos vivenciada durante a Sessioni di Selezione per un Nuovo
Programma al Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards-Artistry in Residence-Open Program
coordenado por Mario Biagini e registrado em diario de trabalho. (Pontedera-Italia, 06 de maio de
2007).
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deliberadamente a atencdo, mas prestar uma atencéo flutuante a tudo. Aquele
que escuta 0 outro mantém uma atencdo aberta para que seja captado o que €
oferecido para ser ouvido: “aquilo que o individuo que fala ndo diz” (Barthes,
1982).

A escuta envolve o inconsciente, e por querer ouvir, € um ato consciente
que ja ndo tem uma rigidez que pde de um lado aquele que fala e confessa e
de outro aguele que se cala e escuta. A escuta é ativa, ela fala e propde
movimento e mobilidade a palavra que é cada vez menos protegida pela
intuicdo. “A voz €, em relacao ao siléncio, o que é a escrita em relacdo a folha
em branco. A escuta da voz inaugura a relagdo com o outro” (BARTHES, 1982,
p.224).

No espaco onde a fala e a escuta operam, o siléncio é rompido
estabelecendo um jogo entre a palavra, o ato de escutar e o proprio siléncio
significante:

A fala divide o siléncio. Organiza-o. O siléncio é disperso, e a
fala é voltada para a unicidade e as entidades discretas [...] O
siléncio ndo esta disponivel a visibilidade, ndo é diretamente
observavel. Ele passa pelas palavras. Nao dura. S6 é possivel

vislumbra-lo, de modo fugaz. Ele escorre por entre a trama das
falas (ORLANDI, 2002, p 34).

Neste lugar onde a escuta projeta um corpo dilatado no espaco, o
siléncio permite a atengcdo voltar-se aos objetos em torno deste espaco.
Estabelecendo o contato com 0 que esta presente neste momento, amplia-se a
percepcdo do todo e do proprio individuo, vislumbrando a projecdo de uma

palavra que é corpo, pois manifesta uma vivéncia.

2 UMA PRATICA CRIATIVA INDIVIDUAL

Neste capitulo, reflito sobre a atividade pratica da pesquisa vinculada a
Linha de Processos de Criacdo Cénica do PPGAC/UFRGS vivenciada trés

vezes por semana durante os meses de outubro e novembro de 2008, janeiro e
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fevereiro de 2009 e janeiro, fevereiro, marco, abril e maio de 2010. Articulando
com o0 presente desta pesquisa, trago as percepc¢des advindas de minhas
experiéncias praticas como atriz, trabalhadas com diferentes profissionais no
passado, algumas registradas em diarios de campo, para dialogar com as

teorias de grandes cientistas da arte do ator.

Em diferentes processos de criacdo, tanto nos que vivenciei quanto nos
gue observei ou tive contato de alguma forma, percebi a dificuldade de
apropriagcédo da palavra pelo ator, evidenciando na cena a pouca intimidade que
o ator mantém com ela. Atribuo essa problematica ao fato de a palavra se
manter a parte dentro do processo, desconsiderada como elemento criativo e
ainda, o fato de a voz, portadora e acionadora da palavra, ndo ser considerada

COMO COorpo em agao.

Procurava um trabalho vocal que conduzisse criativamente a voz e a
palavra e, sobretudo, correspondesse as necessidades particulares do ator que
em cena realiza a acdo fisica. Compactuando com as palavras de Burnier
(2001, p.116):

Normalmente, no contexto do trabalho de voz para o cantor
ou em trabalhos de terapia vocal, o individuo fica em pé, com o
peso ligeiramente para a frente, a garganta e a cabeca
relaxadas; nessa postura, o individuo se concentra na sua
respiracdo e na emissdao da voz. Para um ator, isso
simplesmente ndo funciona, pois ele ndo pode estar relaxado
no palco, a menos que represente um morto!Nossa arte
significa trabalhar as tensées e suas variacoes.

Foi apds ter vivenciado, durante um curto periodo, de apenas alguns
dias, mas de intenso aprendizado, o treinamento realizado no Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards na cidade de Pontedera, na Italia, no
ano de 2007, que percebi a possibilidade de trabalhar a voz-corpo em
movimento a partir dos cantos rituais afro-caribenhos. Neste trabalho, visualizei
a liberacéo da voz por meio dos impulsos vivos do corpo no espago e encontrei

as relacbes com a atengdo e a imaginacdo, elementos mobilizadores da
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natureza criativa do ator, que possivelmente poderiam gerar a acao da palavra

e, ainda, torna-la um elemento criador.

Entendendo a voz como um corpo que age no espago, criativamente, a
preparacao vocal da préatica de trabalho ficou por conta dos cantos rituais afro-
caribenhos aprendidos no Workcenter como meio de liberar a voz
organicamente. Neste primeiro momento do trabalho prético, considero
fundamental, no exercicio de experimentacdo individual, uma prética dirigida a
descoberta de uma voz que se amplia e se reposiciona criativamente na
medida em que se adapta aos impulsos surgidos com o canto. Na relacdo voz-
corpo em acgao, encontro a incessante producdo de imagens internas capazes

de proporcionar a integracdo corpo-mente para produzir uma agao organica.

A partir de experimentacdes individuais, busco investigar os meios para
obtencao da organicidade da palavra no trabalho do ator em um processo que
se detém na relacdo orgéanica corpo-voz em movimento no espaco. Procuro
encontrar uma respiracao propria deste corpo em movimento e, com isso, a
base natural, organica, da voz capaz de sustentar uma palavra que pretende se
tornar agdo. Para isso, o trabalho vocal esta calcado na faculdade imaginativa
do ator que, por meio das associacoes de imagens, pode ampliar seus
recursos vocais criativamente e liberar a respiracdo naturalmente para produzir

a acao da voz e da palavra.

Como material textual para trabalhar criativamente sobre a palavra,
escolhi, no primeiro momento, para realizar as experimentagcbes, 0S textos
“Yerma”, de Federico Garcia Lorca e “Descrigcao de Imagem”, de Heiner Miller.
No texto dramaturgico de Lorca, foram selecionadas algumas falas poéticas da
personagem Yerma. No texto de Heiner Miiller, que nos remete a um fluxo de
imagens continuo, por se tratar de um texto ausente de pontuacao, destaquei
algumas frases que sdo demarcadas por virgulas.

Na primeira parte do trabalho pratico, por meio dos cantos, o foco
esteve voltado para o encontro da voz organica e de um estado de
disponibilidade fisico-vocal necessarios para a realizacdo do trabalho criativo

com a palavra. Nessa pratica, foram sendo definidos alguns principios
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indicadores da organicidade que poderiam acionar a acdo da palavra, tais
como o impulso dos movimentos, a precisdo, a agcao da voz, o contato e o

direcionamento com os focos de atencéo.

Na segunda parte do trabalho pratico, os principios indicadores da
organicidade estdo implicados na construcdo das acdes fisico-vocais surgidas
da relacdo com as palavras do texto “Restos do Carnaval’, de Clarice
Lispector, que pretendem trazer a necessaria integragdo corpo-voz-mente no
ato da agdo. Nesse momento, abordei a palavra como um elemento criador e
gerador da acéo fisico-vocal a partir de experimentacbes com a propria
palavra, tentando descobrir, nas vogais e consoantes que a constituem, a sua

forca expressiva e criadora.

2.1 O TREINAMENTO PSICOFISICO POR MEIO DOS CANTOS

A experiéncia pessoal com a pratica dos cantos rituais afro-caribenhos,
vivenciada no Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, foram o
ponto de partida para conduzir um treinamento psicofisico em meu trabalho
individual. Construindo conscientemente as bases orgéanicas para o ato criativo
se instaurar, a pratica com o0s cantos permite resgatar a integralidade corpo-
mente por meio da relagdo corpo-voz no movimento. Por meio disso, constitui-
se um treinamento pessoal que antecede e que me prepara para o trabalho

criativo e organico com a palavra.

Segundo Stanislavski (1980, p.60) existe um vinculo indissoltuvel entre a
realidade fisica e espiritual do homem, e por isso a criacédo € vista como um
processo psicofisico. Mas na cena, € muito facil violar as leis da natureza
organica normal (STANISLAVSKI, 1980), tendendo para a dissolu¢ao do corpo-
mente organico e partindo facilmente para a execugdo mecanica da acao,

carente de vida interior.

Em meu treinamento pessoal, particularizo a experiéncia vivida no
Workcenter, servindo-me dos cantos rituais afro-caribenhos como um meio de

reintegracdo da natureza psicofisica na cena. O treinamento consiste em
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permitir 0 corpo vivenciar novas experiéncias, que sO sera possivel ao
abandonar as expectativas e busca de resultados prévios ao estado de entrega

necessario a abertura do novo.

Mas a vivéncia vem pela experiéncia da preparagao e do
treinar. E aqui voltamos ao poder de se deixar afetar e ndo
somente de agir. Gerar vivéncias estda mais para deixar-se
afetar do que agir; e 0 mesmo ocorre com a busca do limite.
Preparar-se é parar, ouvir, deixar-se impregnar pelo espago e
pelo tempo. Deixar-se penetrar pelo outro e pelo mundo. Ser
afetado por vocé mesmo. Experienciar é gerar vivéncias nas
micropercepc¢des de espagco-tempo e nas microrelagdes com o
outro. Treinar é buscar vivéncias e linhas de fuga com a
recomposicdo do encontro com suas proprias linhas de forca e
com as linhas de forca que se comp®e nos encontros®.

Eliminar a ansiedade do fazer, sem a qualidade da presenca psicofisica,
e deixar-se tomar pelas circunstancias do momento presente expande a nogao
de treinamento como um momento de execucdo exaustiva de exercicios
mecanicamente executados em funcdo de uma preciséo plastica. “O territorio
do ‘treinar’ € muito mais amplo [...]. O ‘treinar’ se configura muito mais como
uma postura ética na relacdo com o corpo, com o espaco’® [...]".

O treinamento se configura em um espaco-tempo destinado a entrega a
uma experiéncia para agir em funcdo do afeto, permitindo uma intensa

vivéncia.

Permitir o corpo vivenciar significa estar em estado de alerta,
capacitando-o a reagir pela atencdo e a escuta “abertas”. Para Damasio (2000,
p.126, grifo do autor), “a expressdo estado de alerta deve significar que o
individuo ndo estd apenas acordado, mas com uma visivel inclinacdo a
perceber e reagir. O significado apropriado de alerta é algo entre “desperto” e

“atento”.

2 FERRACINI, Renato. A¢do Fisica: Afeto e Etica. Disponivel em:
<http://www.renatoferracini.com/home/pos/artigos>. Acesso em 10 de abril de 2010.

% FERRACINI, Renato. A¢do Fisica: Afeto e Etica. Disponivel em:
<http://www.renatoferracini.com/home/pos/artigos>. Acesso em: 10 de abril de 2010.
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Os cantos rituais sdo capazes de gerar um estado de atencdo e
prontidao trazido pelas imagens que emanam das suas sonoridades e ritmos e
gque me colocam em “situagdo de trabalho”, segundo as palavras de Barba
(1994, p.57): “A situacdo de trabalho é uma situacdo onde o corpo e a sua

parte invisivel, a voz, reagem a estimulos.”

Também poderia chamar esse momento de estado criador, pela
liberdade de proposicdo do corpo-voz no ato do canto. Entendendo-se por
liberdade o respeito aos impulsos conquistados pela unidade corpo-mente, e

que se dao no aqui e agora, segundo Stanislavski (1989, p.65):

[...] no estado criador, sdo muito importantes a auséncia de
toda e qualquer tensdo fisica e a completa subordinagdo do
corpo a vontade do ator. Percebi, entdo que a criatividade, é,
sobretudo, condicionada pela absoluta concentragdo de toda a
natureza do ator. Um ator, portanto, volta-se para o seu
instrumento criador, tanto espiritual quanto fisico. Sua mente,
vontade e sentimentos combinam-se para mobilizar todos os

seus “elementos” interiores. [...] Desta fusdo de elementos
surge um importante estado interior, o estado interior de
criagao.

O treinamento fisico-vocal por meio dos cantos tem como foco um
corpo-voz que age integralmente e de acordo com as exigéncias do momento
presente. Para esse corpo que respira diferente a cada movimento, acédo ou
reacdo diferente, é necessario ndo interferir no seu processo organico impondo
uma respiracdo “correta” ou “ideal”’, pois “quando estamos totalmente
envolvidos em uma acdo, ndo podemos controlar a nossa respiracdo, € o
proprio organismo que respira. Por isso qualquer intervencao cria obstaculos
ao processo organico” (GROTOWSKI apud FLAZSEN, 2007, p.139). Cabe ao
ator aprender a respirar observando o que o corpo organicamente propde,
ampliando a percepc¢éo deste corpo para eliminar as tensfes musculares que

interferem na liberacdo da voz.

Trazendo a atencdo para meu corpo em movimento na producédo do som
vocal, identifiquei o principal ponto de tensdo muscular localizado nos ombros,

onde a musculatura estaria blogueando a livre passagem do som da voz. A
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consciéncia do apoio da voz no baixo-ventre produzindo um deslocamento da
prejudicial tensdo muscular nos ombros para uma tensdo consciente da
musculatura abdominal contribuiu para trazer a atencéo ao centro do corpo. E
desta regido, do centro do corpo, que os movimentos devem partir em impulso
para reverberarem até as extremidades. A voz, apoiada no baixo-ventre, €

liberada no impulso dos movimentos e em sintonia com a respiracao.

Na pratica com os cantos, a fluéncia dos movimentos que nasce do
centro do corpo e se expande as extremidades envolve um trabalho consciente
da respiracdo no desenvolvimento desses movimentos e produz a unidade
corpo-voz-mente necessaria a execucao da acdo. O canto proporciona esse
estado de inteireza e disponibilidade do corpo-voz em relagdo com o meio e
com os objetos de atencdo produzidos pelo imaginario. Encontra-se, nesse
sentido, a liberdade na criacdo quando se deixam as sensacdes, imagens,

impulsos conduzirem a agao.

As imagens produzidas pelo som da voz provocam uma série de
associacfes que podem ser traduzidas em impulsos geradores de acao. Nessa
relacdo voz-corpo em acgéo no espagco e em constante producao de imagens
encontro a integralidade psicofisica necessaria a obtencdo da acao organica.
Assim, 0 corpo-voz em acdo mobiliza aspectos interiores, provocando o
surgimento de uma série de imagens capazes de trazer um impulso para a

criacdo de acgles fisicas e agbes vocais.

A prética que vivenciei no Workcenter, sob orientac6es de Mario Biagini,
coordenador do nucleo de trabalho, durante os momentos dedicados aos
cantos com o grupo envolvido, fez-me perceber a presenca de elementos
essenciais para o desenvolvimento da organicidade a serem aprofundados no
trabalho do ator: o impulso gerador dos movimentos , a preciséo , a agédo da
VOZ NO espago, 0 contato e o direcionamento dos focos da atencao

No treinamento intenso realizado no periodo de uma semana, nesse
centro de pesquisa, pude experimentar a constru¢cdo da musicalidade do corpo
no espaco, a relacdo organica do corpo-voz nos diversos cantos

experimentados, o trabalho com a imaginacao sempre exigido pela associacdo
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de imagens tanto no trabalho de contato entre os atores, quanto no trabalho

entre o ator e um objeto de atengdo real ou imaginario. Pude vivenciar, nesse

treinamento,

com o0s exercicios fisico-vocais, a inter-relacdo organica,

sobretudo, dos elementos atencdo e imaginacédo, que Stanislavski considerou

fundamentais para o estabelecimento do processo criativo do ator,

mobilizadores tanto da sua natureza fisica quanto de sua natureza psiquica.

O aquecimento vocal em meu trabalho individual € conduzido pelo canto,

procurando, através dele, fazer ressoar minha voz no espago em que me situo.

E pelo canto mesmo que procuro desenvolver criativamente minha voz na

preparacdo para o trabalho com a palavra falada assim como Lopes (1994,

p.42) afirma:

A técnica vocal que o ator desenvolve, a partir do canto,
dota-o de um controle sem ansiedade da respiracdo pelo
conhecimento da musculatura, de uma ampliagdo da
intensidade sonora pela maximizacdo da funcdo dos
ressoadores, de definicdo e precisdo na emissdo, de
flexibilidade e nuances nas tonalidades, de ampliacdo dos
limites da extensdo a partir dos tons médios.

No trabalho com os cantos, procurei ndo reproduzir o que vivenciei em

Pontedera, mas seguir as notas precisas da melodia do canto e re-cantar a

cada momento até revelar a poténcia da voz e experimentar uma liberdade

antes desconhecida. Para que essa voz se revele, € necessario nao se

concentrar no instrumento vocal, como aponta Grotowski (apud FLAZSEN,

2007, p.159):

Se querem liberar a voz, ndo deveriam mais trabalhar
com o instrumento vocal, ou seja, ndo deveriam prestar
atencdo no trabalho do instrumento vocal, deveriam
trabalhar como se o corpo cantasse, como se o corpo
falasse.

A voz projetada em varios pontos da sala é associada uma imagem

como, por exemplo, estar no topo de uma montanha fazendo-se ouvir aos
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quatro ventos, ou uma acgdo, como por exemplo, fazer romper a parede com a
forca de um martelo. Pela associacédo de imagens e acdes a voz se desenvolve
criativamente e descobre novas possibilidades expressivas. Usar a imagem do
som saindo do topo da cabeca faz com que a coluna de ar responsavel pela
conducdo da voz acione um ressonador. Usar a acdo de empurrar a parede
com a propria voz faz com que ela se defina como um corpo que age
precisamente no espacgo. Esses exercicios encontram nas palavras de
Grotowski (apud FLAZSEN, 2007, p.158) a sua validade:

As associacOes que liberam os impulsos do corpo tém um
vasto campo de amplificacdo por meio de animais e de
natureza, de plantas e imagens quase fantasticas. Tudo
aquilo que é associativo e orientado rumo a uma direcdo
no espaco, tudo isso libera a voz [...] Vocés [...] devem
usar a voz em exercicios que envolvam todo o seu ser e
nos quais a voz ird se liberar sozinha.

Quando canto, procuro jamais ficar com o corpo parado. As imagens que
portam a sonoridade dos cantos alteram o proprio corpo que as produz,
gerando sensagOes e impressoOes instauradoras de estados motivadores de

acao.

No ato de cantar, o impulso dos movimentos nasce do centro do
corpo, e a voz, encontrando nele um ponto de apoio, se projeta ao exterior.
Dessa forma, “o corpo passa a ser a base para qualquer trabalho vocal. Como
seu centro muscular e organico € a regiao do koshi, a voz também deve nascer
dai. [...] o corpo da voz estd na forca/impulso que se origina no abdome”
(FERRACINI, 2003, p.181, grifo do autor).

A precisdo nas notas do canto é necessaria em um primeiro momento
para se adquirir dominio da melodia, permitindo fazer emergir impressfes
particulares dessa sonoridade. Mas, no ato de cantar, a precisdo se refere a
capacidade de o corpo-voz adaptar-se as circunstancias surgidas no momento
presente. Ela esta ligada a obediéncia aos impulsos que vao surgindo pelas

trajetérias que O coOrpo-voz percorre No espaco em que se materializa,
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evocando imagens e gerando sensacdes. Assim, trago o conceito de precisdo

entendido por Ruffini (2004, p.11, grifo do autor):

Precisdo é a perfeita aderéncia das acbes a todas as
circunstancias que a determinaram aqui e agora, e nao
aquelas que determinaram Id e entdo [..]. As
circunstancias mudam a cada representacdo. Muda o
olhar do companheiro de cena, atenua-se ou eleva-se o
tom de sua deixa, varia a qualidade da luz. Modifica-se
o proprio estado interior e fisico do ator. O ator deve
reagir a todas essas mutantes circunstancias, deve
encontrar a acdo que é precisa, sem contentar-se em
repetir a agdao que foi precisa e que se fixou na memoria
muscular.

A acédo da voz define uma acgao vocal quando explora o como dizer as
palavras independentemente dos seus significados, criando assim um texto
proprio. A acao vocal, segundo Burnier (2001, 57), “é a acdo que a voz faz no
tempo e no espacgo”, considerada por ele como “um prolongamento do corpo,
[...] um “braco do corpo”. Assim, esse “braco pode pegar um objeto e trazé-lo
para si ou empurra-lo para longe, acarinhar ou agredir 0 espaco ou uma outra

pessoa, afirmar ou hesitar...” (BURNIER, 2001, p.56, grifos do autor).

O contato com objetos reais e imaginarios faz com que sejam
renovadas as relacdes a cada instante, mantendo a integralidade do corpo-voz-
mente para gerar uma acao organica. Segundo Grotowski (1976, p.172), “ndo
h& impulsos ou reagBes sem contato”. Quando fala no contato com um objeto
imaginario, “este companheiro imaginario deve ser fixado no espaco desta sala
real. Se ndo se fixar o companheiro num lugar exato, as reacées permanecerao
dentro da gente (GROTOWSKI, 1976, p.172)"; e esclarece:

Muitas vezes, quando um ator fala de contato, ou pensa
em contato, acredita que isto significa olhar fixamente.
Mas isto ndo é contato. Contato ndo é ficar fixado, mas
ver. Agora, estou em contato com vocés, vejo quais de
vocés estdo contra mim. Vejo uma pessoa que estd
indiferente, outra que escuta com algum interesse, e
outra que sorri. Tudo isso modifica minhas acdes; trata-se
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de contato, e isto me forca a modificar meu jeito de agir
(p.172, 173).

Ao cantar, busco nao interferir e ndo coordenar mecanicamente a
respiragcdo com 0S movimentos, mas permitir a voz agir livremente com o
movimento para liberd-la organicamente, como repete Grotowski (apud
FLAZSEN, 2007, p.141):

[...] procurem a maneira de liberar o processo organico
por meio da acdo, porque nesse caso, também o processo
da respiracao se liberara — quase por si s6 — e assim o ator
ndo terd interferido nem controlado ou bloqueado a
respiragao.

A voz é liberada organicamente no corpo que respira segundo suas
proprias necessidades quando estd em acdo. A voz sera organica, auténtica,

guando for resultado de um corpo que respira organicamente.

Exemplo disso encontrei no Workcenter, quando Mario Biagini e Marina
Gregory®' cantavam. Em cada movimento, nota cantada, e em cada olhar de
Mario havia organicidade. Seu corpo-voz em ag¢do no espaco deslocava-se
com precisao e espontaneidade e revelava uma voz ndo habitual, criadora de
imagens pela sua for¢a expressiva. Mario trazia nas suas agoes fisico-vocais a
alegria e vivacidade de uma crianca ao brincar. Marina, quando cantava, emitia
uma voz provocadora dos sentidos que parecia trazer do fundo de si mesma

para compartilhar com as testemunhas ali presentes.

Em ambos, eu podia sentir uma voz extracotidiana que, na definicdo de
Ferracini (2003, p.180), € traduzida como uma voz que difere da voz cotidiana
por ter seu foco vibratorio em outras partes do corpo que ndo a garganta.
Ferracini indica ao ator a tarefa de “buscar, pesquisar e descobrir as
potencialidades da sua propria voz, eliminando todos os bloqueios que nédo

permitam sua projecao e sua vibracdo no tempo/espaco (2003, p.180)".

3! Atriz colaboradora do centro de pesquisa de Pontedera-Itdlia.
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Essa voz que se revela provocadora dos sentidos tem um apoio no
corpo e se projeta para fora, ecoando no espago externo como se tocasse as
testemunhas presentes. Como uma extensao do corpo em impulso, aquela voz
que presenciei afirmava sua existéncia organica, fazendo-me perceber o que
busco como uma voz organica. Aponto, na pratica da pesquisa atual, um

momento em que percebo essa possivel voz:

niclel os cantos vituals. Em wm  determinado
instante, percebl que wio estava com a wminha voz
habitual cantando. uando descobri a organicidade
da minha voz waguele wmomento, ela expandin e
inclusive aleangou as wotas que antes wiio estava
alcangando. A voz se revelow “forte” e o apolo, sem eu
pensar, estava no abdomen. Esta sutll descoberta da
‘minha possivel voz orglwnica”, acredito que ocorreu
pela minha despreocupaclio de estar cantando belo,
seguindo um modelo de beleza do canto. Encontrel a
beleza  quando agl  verdadelrowmente, deixando o
minha voz agir wo espaco e precisando as wotas wo
meu tlmlbre=2",

No entanto, essa organicidade ou ‘“vida” percebida, “é questdo de
experiéncia”, segundo Biagini (apud ATTISSANI & BIAGINI, 2007, p.54,
traducdo minha), pois “ndo existe nenhuma féormula que permita reconhecer

quando um ator é vivo ou h&o naquilo que faz**”

. Biagini recorda que, em seu
trabalho com Grotowski, frequentemente ndo compreendia o que significava
quando ele dizia que um fragmento era vivo e outro era morto: “Apenas com 0s

anos comecei a ver. Ndo é que compreendia, mas via, percebia®®".

Durante minha pratica individual com os cantos, encontrei, em muitos
momentos, a auséncia de “verdade” daquela voz experimentada no frescor

com que o ato de cantar me trazia das primeiras vezes. Foi com a experiéncia

*2 Didrio de trabalho pratico da pesquisa de mestrado. (Porto Alegre, 21 de outubro de 2008).
* Non ¢’& nessuna formula che rende capaci di riconoscere quando un attore € vivo in cio che fa.
* Solo com gli anni ho cominciato a vedere. Non € che capisci, ma vedi, percepisci.
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de Thomas Richards (2005) que percebi o que possivelmente estaria
acontecendo. Richards relata que, certa vez, Grotowski 0 ouvia cantar e logo
depois fez um comentéario sobre “cantar mecanicamente”. Disse que, das
primeiras vezes que Richards havia cantado aquela cancao, estava inseguro
da melodia, e isso fazia com que sua maneira de cantar estivesse cheia de
vida. Por estar “buscando” a cancao, ela era modesta e viva, contendo uma
acdo verdadeira. Mas, no momento em que Richards pensava que j4 sabia a
cancdo, comecgou a cantar “como se ja a soubesse”, e entdo caiu na repeticdo
mecanica. Nesse momento, ja ndo havia mais acdo, a cancao estava morta e
tinha deixado de funcionar. Quando pensou que j& sabia a cancéo, j4 ndo se
envolvia na busca viva. Grotowski entdo revelou que existia uma maneira de

cantar de forma que a cancdo ndo morresse:

Inclusive sabendo a melodia com perfeicdo e sem ter que
altera-la, sempre se pode abordar a cangcdo como um
amigo que ndo acabas nunca de conhecer por completo:
outro ser vivo. Avancas dentro da cancdo e lhes peca que
revele seu segredo. [...] sempre deve haver uma busca,
como se desejara encontrar alguém. Nao trates nunca a
cancdo como se ja a conhecesse (apud Richards, 2005,
p.145, traducdo minha).

Cantar significa revelar uma potencialidade desconhecida pelo uso da
minha voz habitual, cotidiana. Encontrar possibilidades escondidas, desvelar o
poder de sensualidade da voz, abrir espaco para emergir 0 novo, explorar
possibilidades latentes.

( ...) o cantar faz nascer uma outra voz dentro da voz.
Essa, com que falamos, é muitas vezes a emissdao de uma
série de palavras sem desejo, omissdes foscas e abafadas
de um corpo retraido, voz recortada pela pressdo do
principio de realidade. Independentemente da
intimidagao da voz que fala, a fala mesma é dominada
pela descontinuidade aperiddica de linguagem verbal: ela

** Incluso sabiéndose la melodia a la perfeccidn y sin tener que alterarla, siempre se puede abordar la
cancién como un amigo que no acabas nunca de conocer por completo: outro ser vivo. Avanzas dentro
de la cancidn y le pides que te revele su secreto. (...) siempre debe haber una bldsqueda, como si
desearas encontrar alguien. No trates la cancidon como si ya la conocieras.
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nos situa no mundo, recorta-o e nos permite separar
sujeito de objeto, a custa do sistema de diferencas que é
a lingua. No entanto, o canto potencia tudo aquilo que ha
na linguagem, ndo de diferengca, mas de presenca. E
presenca é corpo vivo: ndo as distingdes abstratas dos
fonemas, mas a substancia viva do som, forca do corpo
que respira (WISNIK apud TATIT, 2002, p. 15, grifo do
autor).

Trago, no meu trabalho individual, o yanvalou (Figura 1), uma danca-
caminhada usada em alguns rituais haitianos, executada durante o treinamento

realizado no Workcenter acompanhado pelas cancoes.

O passo de danca é executado inicialmente com os pés plantados
paralelamente ao ch&o e uma abertura entre eles na medida dos quadris,

mantendo os joelhos semiflexionados.

Figura 1

A coluna permanece levemente curvada em 45° para frente, e as maos
seguram delicadamente uma saia longa com a ponta dos dedos, também a

frente, na altura das coxas. O passo inicia com o calcanhar entrando em
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contato com o solo e, por ultimo, os dedos do pé “agarrando” o chdo. A coluna,
assim como os bragos, mantém um movimento ondulatorio que sintoniza com o
passo ritmado, sempre dado para a frente. O impulso do movimento deve partir
da base da coluna, permitindo a liberacdo da respiracdo para a melhor
projecdo da voz, como fala Grotowski (apud FLAZSEN, 2007, p.142): “[...]
movimentar a coluna vertebral — como uma espécie de serpente — é uma das
adaptacdes da vida. A coluna vertebral ndo deveria nunca ser rigida como uma

vara. Dessa maneira, a respiracao torna-se livre”.

O trabalho com a danca-caminhada e com os cantos afro-caribenhos
proporciona 0 encontro com a inteireza da voz pela integracdo entre o

movimento do corpo e da energia sonoro-vocal.

O apoio dos pés no chdo e o constante movimento da coluna criam as
condicbes para a projecdo da voz. A voz, nesse momento, encontra 0
necessario apoio no corpo para se projetar no espaco, e € com este apoio que
ela adquire a forca para agir e se definir como “corpo”, assim como fala Varley
(2006, p.57, traducdo minha):

Para mim a caracteristica da voz inteira é de situar o
centro no tronco, de encontrar o apoio nos pés firmes no
chdo e de manter uma ligacdo em toda sua extensdo, ou
seja, de ndo abandonar o sentido de enraizamento
guando falo para o alto nem a capacidade de levantar
uma voz cavernosa ao céu. Os tons altos partem de baixo
e os tons baixos se langam para o alto. O corpo inteiro,
com sua voz, danca, pensa e canta, enquanto caminha,
age e fala®®.

A danca-caminhada permite o corpo a pensar por si s6 na fluéncia dos
movimentos em que sdo explorados o equilibrio, a transferéncia de peso, o

apoio dos pés no chao e a relacdo com a totalidade do corpo. A voz encontra

*® per me la caratteristica della voce intera & di situare Il centro nel tronco, di trovare I'apoggio nei piedi
sicuri sulla terra e di mantenere um collegamento in tutta la sua estensione, ovvero di non abbandonare
um senso di radicamento quando parlo verso I'alto né la capacita di sollevare uma vocé cavernosa al
cielo. | toni alti partono dal basso e i toni bassi si lanciano verso I'alto. Il corpo intero, con la sua voce,
danza, pensa e canta, mentre camina, agisce e parla.
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neste corpo decidido as condicfes necessarias para projetar precisamente a

sua energia sonora.

A estrutura “danga-caminhada/canto” acaba sendo uma propulsora para
0 ato criativo na medida em que as energias potenciais desse corpo séo
acionadas em sua relacdo de contato consigo mesmo e com 0 espago que 0

circunda.

A estrutura fisico-vocal exige precisdo na execucdo tanto da danca-
caminhada quanto da melodia. Mas, na medida em que inUmeras vezes €
repetida, ou melhor, é vivenciada a cada instante, 0s movimentos sugestivos

provocam a imaginacéo, abrindo espaco para o estado criativo se instaurar.

Na medida em que a estrutura da danca-caminhada e da melodia vai
sendo apropriada pela repeticdo, encontro a inteireza da minha voz. No
trabalho com o canto e a danca-caminhada, permite-se que os movimentos do
corpo e do som da voz ajam integralmente e com fluéncia no espaco. A partir
de uma estrutura que envolve 0 corpo-voz em movimento, ambos véo

adquirindo liberdade em agir.

Nesse momento, o trabalho comeca a se desenvolver criativamente,
sugerindo indmeras imagens que impulsionam 0 corpo-voz a seguir novos
rumos, transcendendo suas estruturas iniciais. O passo especifico da danca-
caminhada, assim como as notas precisas do canto, transcendem suas
estruturas iniciais na medida em que se estabelece uma relagéo organica e de

jogo entre elas.

Através da improvisacdo, com o inicio de um dos cantos afro-
caribenhos, surgem pequenos motivos melddicos que traduzem externamente
minha energia interna. No momento de jogo e liberdade criativa, crio um canto
meu, que traduz em musicalidade as sensacgdes e impressdes do momento que

vivencio.

A sonoridade das vogais e consoantes e o direcionamento dos focos

de atencdo geram estados/imagens identificados como impulsos provocadores
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de acdo. Nesse momento, sinto a integracdo dos movimentos e da voz e com

iISso a organicidade do meu corpo-voz em movimento no espaco.

Ao trabalhar o direcionamento da voz no Pequeno, Médio e Grande
Circulo de Atenc&o®’, a voz sugere diferentes imagens e estados aos quais 0s

movimentos do corpo respondem sugerindo acdes.

O direcionamento do foco de atencdo da voz ao pequeno circulo sugere
a fala de alguém consigo mesmo, tentando acalmar-se. Ao direcionar a voz no
meédio circulo de atencdo, voltando-se para 0s objetos que estdo ao meu
alcance, ao meu redor, cria-se a imagem de uma voz irradiando energia solar.
No direcionamento ao grande circulo, a voz revela-se como acado na medida
em que se empenha em ultrapassar os limites da parede da sala onde eu me
encontro. A imagem de estar no topo de uma montanha onde nédo ha nenhum
impedimento para que minha voz expanda universalmente define uma acgéo. A
atencdo, ligada a imaginagdo, mobiliza no ator os aspectos interiores

responsaveis por trazer organicidade as acoes.

A atencdo do ator dirigida a um objeto inicia uma relacdo que envolve
todo o seu organismo, resultando na sua integralidade psicofisica. O jogo com
um objeto de atencdo desencadeia uma série de imagens responsaveis pelo
surgimento dos impulsos geradores da acdo. Essas imagens podem ser
representacbes visuais elaboradas mentalmente, mas, principalmente,
sensacoes e percepcdes corporais conscientizadas na relacao ator e objeto de
atencado, geradoras de estimulos interiores. A respeito disso, Dal Forno (2002,
p.52) explica:

Stanislavski aponta que a relagdo com o “partner” (que
qualifica também como “objeto de ateng¢do”) envolve, no
processo de comunhado, a interacdo dos atores entre si ou
entre o ator e outros objetos de atengdo reais ou
imagindrios. Grotowski coloca o “partner” como gerador

*” Em meu trabalho sobre a voz, relaciono a energia sonora com a energia fisica e o seu direcionamento
nos Circulos de Atengdo. O exercicio com os Circulos de Atencdo foram vivenciados na pratica com as
acles fisicas durante oficina com a Prof2 Dr2 Nair D’Agostini. A oficina fazia parte do projeto da
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre para a formac¢do do Grupo Experimental de Teatro,
coordenado por Mauricio Guzinski, no ano de 2008, e teve como foco ‘O Uso Cénico da Palavra’ .
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dos impulsos que precedem cada acdo fisica. Para ele,
este impulso sd existe pela presenca de alguém; porém,
esta presenca ndo se limita ao sentido de “partner” na
representacdo, mas dirige-se a presenca de outra
existéncia que pode ser humana ou uma poténcia, como
o fogo, por exemplo. Para Grotowski, a acdo é sempre
uma resposta a imagens projetadas no “partner”. A
relagdo com o “partner”, dessa forma, estd vinculada a
imaginacao.

O contato com o objeto de atengédo se estabelece na mais sutil relacéo
de acdo e reacdo com a sua presenca, seja ele o proprio partner ou outro
objeto qualquer real ou imaginario. No olhar fixo a um objeto de atencéo, como
querendo penetra-lo, nada acontece. A presenca do objeto se imp6e na medida
em gue se permite ser “tocado” por ele carregando internamente sua vida. O
contato, para tornar-se acontecimento, necessita de uma atencao sensivel por

parte do ator.

Mario pedia para que uma das mulheres guiasse
as outras com o coanto. Pediv para gque eu
guilasse. Por sorte fol um canto gque wio ern
difleil. Tentel soltar wew corpo e ful we
movimentando pelo espago, olhando para as
pESsons. Marlo repreenden-me: Fazer contato wiio
¢ olhar como eu olhel para Christhopher, nio ha
wma relaghio que se estabelece com aquele tipo de
olhar estatico e allenado; wum verdadetro
cowmtato, a pesson fica comigo quando e depois
que avejo e, quando a vejo, algo acontece.

A conexao entre o interno e 0 externo ocorre no momento do
surgimento das imagens que o ator cria na execucao das acfes. As imagens
surgidas no processo vivido pelo corpo, no momento presente da acdo, sédo

responsaveis pela aquisicdo das acdes internas, construindo o impulso

38 N . . . . . . 4. .

Experiéncia com os cantos afro-caribenhos vivenciada durante a Sessioni di Selezione per um Nuovo
Programma al Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards-Artistry in Residence-Open Program
coordenado por Mario Biagini e registrado em didrio de trabalho. (Pontedera-Italia, 30 de abril de 2007).
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necessario a obtencdo da acao fisica. A voz com sua fisicalidade é capaz de
gerar imagens tornadas objetos de atenc&o internos, podendo possibilitar o
surgimento de impulsos para a acao fisica.

2.2 CORPO-VOZ-PALAVRA EM ACAO

Entendo o teatro como o lugar onde o ator realiza agao, sendo o corpo-
VOz a matéria que proporciona a construcdo das acoes fisico vocais em relacao
com as palavras. A voz, como corpo acionador da palavra, da a ela a
capacidade de materializar-se fisicamente pelo som-agente que invade o
espaco onde se faz presente. Essa materialidade provoca os sentidos do
espectador-ouvinte, proporcionando visualizagdes de imagens que podem
estar desvinculadas de sentido no que diz respeito ao aspecto semantico que

carrega a palavra.

Um novo sentido € dado no momento presente em que se realiza a acao
e no contato entre o ator, portador da acdo da palavra, e o espectador. A
sonoridade que invade o espaco e o dinamiza pela forga-poténcia da voz em
acao permite transportar a palavra para o ambito das sensacdes e impressoes,
dando a ela um aspecto de corpo-agente, corpo-movente provocador do

imaginario tanto do ator quanto do espectador.

Em um determinado momento da experimentacdo pratica, surge da
posicdo do corpo no espaco, deitado com as maos sobre os olhos, e a
brincadeira com a sonoridade de um texto ininteligivel pra mim, em aleméo
previamente memorizado, uma imagem que da origem a uma acao fisica que
nomeei “esconde-esconde”: brinco com uma crianca de esconder. E minha vez
de contar. A crianca € pequena, de uns cinco anos de idade, e esta escondida
em algum lugar. Tenho que a encontrar, este € meu objetivo primeiro.
Encontro-a em seguida, pois ela ndo soube se esconder direito. Finjo ndo a ter
encontrado ainda, sé pra prolongar a brincadeira e o suspense, tornando-a

mais divertida para a crianga que acredita estar muito bem escondida.
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O texto em uma lingua estrangeira, desconhecida completamente por
quem a emite, permite exercitar a acdo da voz em funcdo da acao fisica,
desprendendo-se do significado das palavras para ampliar as possibilidades de

descoberta de a¢des vocais.

Pava entender a aglio flsiea e a aglio voeal, observel o
objetivo que fez a aglio existiv, e o desempenho oo corpo-
VozZ que agiu em fungho deste objetivo. Mesimo em wma
lingua ininteligivel pra wlm, o significado do que
estou dizendo emerge do “como” minha voz se porta, do
“como” ela nge=.

Percebi, nessa experimentagcdo, que a acédo fisico-vocal ainda estava
vaga e pouco precisa por carecer ainda de detalhes importantes, como a
definicdo do lugar onde eu estou e o lugar onde a crianca esta escondida,

comprometendo a légica da acdo, como Taviani (2007) observa:

O ator deve seguir uma légica sua. Ndao pode fazer
gualquer coisa. Deve haver precisdo nas suas escolhas.
Quando se mente, deve-se saber dos detalhes da mentira
que se vai contar. Perceber como se age, como se prepara
para contar uma mentira, uma histdria que ndo é real,
mas que deve ser crivel para a pessoa que a conta. Para
isso deve-se ser rico em detalhes (informag3o verbal) *°.

Nas experimentacbes com a palavra vocalizada, encontra-se uma
grande dificuldade em desvincular-se de uma imagem visual ou uma intencéo
preconcebidas para deixar a acdo da voz agir sobre a palavra e,
principalmente, fazer emergir uma a¢édo da propria sonoridade e musicalidade

da palavra, sem cair na descricdo de uma imagem racional. Varley (2007,

* Diario de trabalho pratico da pesquisa de mestrado. (Porto Alegre, 13 de janeiro de 2009).

a0 Apontamento registrado em diario pessoal feito durante palestra de Ferdinando Taviani na primeira
edicdo do Laboratorio Interculturale di Pratiche Teatrali tra Oriente e Occidente realizado na sede do
Teatro Potlach em Fara Sabina-Itdlia em colaboragdo com a ISTA (International School of Theatre
Anthropology) em 19 de junho de 2007. Taviani é professor da Disciplina do Espetaculo na Universita
dell”Aquila em Roma-Italia e um dos fundadores da ISTA.
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informacéo verbal, grifo nosso) atenta para o cuidado que se deve ter para “ndo
descrever com a voz, mas agir com ela. Quando se fala em acariciar com a voz

deve-se ter cuidado para ndo descrever a acéo ao invés de agir com ela*"".

Com inspiragao no texto “Yerma”, criei uma agao de embalar um bebé
imaginario (bebé que Yerma deseja ter), com a intencédo de acalma-lo e fazé-lo
dormir. A intencdo da acdo aciona 0 texto previamente selecionado e
memorizado. O que faz a palavra tornar-se acdo € um impulso vivo que age por
trds dela. Esse impulso diz respeito a intencionalidade e objetividade da acao

fisica.

Ainda com inspiracdo no texto “Yerma”, surge a acao de costurar. A
simples acdo passa por transformacdes e torna-se uma acao fisica pela

relacdo com a imaginacao acionada pelo trabalho com os circulos de atencéo.

Sentada em uma cadeira, costurando uma peca de roupa, atenta-se
para um barulho la fora. Em um primeiro momento, percebe-se o som de um
barulho ao longe, mas a atengdo permanece voltada para o empenho nos
pontos que estdo sendo cosidos. Em um segundo momento, a acao €
interrompida para se prestar a atencao realmente a um som que se aproxima
vindo de fora da casa onde se encontra. Em um terceiro momento, a acao é
interrompida bruscamente para ir em dire¢cao ao barulho que se ouve e verificar

de que som se trata.

As palavras vocalizadas do texto memorizado previamente acompanham

o desenvolvimento da a¢ao nos circulos de atencao correspondentes.

A voz sofre variacbes conforme a acdo. No primeiro momento, a atencéo
se volta para o pequeno circulo de atencdo, no espaco da intimidade do ator,

fazendo a voz soar no alcance desse universo intimo. No segundo momento, a

o Apontamento registrado em diario pessoal feito durante demonstracdo do trabalho “O eco do
siléncio” durante a primeira edicdo do Laboratorio Interculturale di Pratiche Teatrali tra Oriente e
Occidente realizado na sede do Teatro Potlach em Fara Sabina-ltadlia em colaboragdo com o ISTA
(International School of Theatre Anthropology) em 11 de junho de 2007. Julia Varley é atriz do Odin
Teatret desde 1976 e membro da organizagdo da ISTA desde 1990.
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atencdo se volta para o meédio circulo, no alcance das coisas que estdo ao
redor de si. No terceiro momento, a atencao esta voltada para fora da casa, ao
longe. A voz acompanha essa atencao ao longe, expandindo sua emissao ao

circulo de atencao universal.

A partir de uma frase selecionada do texto “Descricdo de uma imagem”,
experimentei a possibilidade de criacdo da acdo a partir do texto. Relacionei os
circulos de atencdo a palavra vocalizada, e nisso houve automaticamente a
variacdo de volume da voz, mas a palavra ndo encontrou uma agao precisa
para fazer-se “presenca”. Notei a auséncia de uma imagem que mobilizasse o
corpo-voz para realizar uma acdo e uma tendéncia em fixar-se em uma
imagem mental e ndo em uma imagem sensivel mobilizadora dos aspectos

interno e externo do corpo.

Outra grande dificuldade que se apresentou nas experimentacdes foi a
auto-observacdo que, agindo criticamente, nao permitia o trabalho se
desenvolver criativamente. A respeito disso, Varley (2007, informacao verbal,

grifo nosso) alerta:

Quando treinar usando a voz, pesquisando e
experimentando, ndao se escutar, mas sentir: nao se
escutar no sentido de se autojulgar e autocriticar dizendo
assim eu estou errada, assim eu estou certa.
Simplesmente agir, fazer*.

Considerando as minhas impressdes sobre a palavra, deixo agir a
subjetividade, 0 que de Unico ha em mim e que a torna Unica. Adentro no
amago da palavra e no que ela quer dizer para mim naquele determinado
momento em que, na experimentacao, utilizo os recursos vocais dos quais
disponho e descubro a energia potencial da minha voz. Explorar 0os recursos
vocais e descobrir a potencialidade de minha voz na palavra vocalizada
garante a expansdo do significado intrinseco a ela. E nesse processo de

42 Apontamento registrado em didrio pessoal feito durante demonstracdo do trabalho “O eco do
siléncio” durante a primeira edicdo do Laboratorio Interculturale di Pratiche Teatrali tra Oriente e
Occidente realizado na sede do Teatro Potlach em Fara Sabina-ltadlia em colaboragdo com o ISTA
(International School of Theatre Anthropology) em 11 de junho de 2007.
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quebra do significado ja preestabelecido que se rompe uma imagem
preconcebida racionalmente para dar lugar a uma imagem desvelada,

descoberta no ato.

Nessa etapa do trabalho, chegou um momento em que ndo conseguia
mais criar em funcdo dos textos que eu estava trabalhando. Ressalto a questao
de estar realizando um trabalho individual, sem o olhar de fora de um
espectador ou um diretor a dar direcionamento ao trabalho. Ser o olhar de fora
€ a0 mesmo tempo pertencer ao universo da criagao tornava a cada dia mais
dificil a entrega necessaria para concretizar as acdes dinamizadoras do texto.
O trabalho solitario na sala, que sempre considerei um espaco de
possibilidades criativas, ali todo meu, a ser preenchido pelo universo da minha
imaginacao, se tornava a cada novo ensaio, mais estéril. Perguntava-me sobre
gue rumos tomar, como tornar mais prazeroso o caminho da criacéo individual,
e 0 que de fato estava paralisando meu trabalho criativo. Diante desse
momento de bloqueio no trabalho de criagdo com os textos, tentei, com um
olhar mais distanciado, identificar a razdo de tal bloqueio na tentativa de

elimina-lo.

Percebi entdo que ndo havia empatia com os textos que estavam sendo
trabalhados. Tendo proposto um trabalho criativo individual onde eu me
apoiava, sobretudo, na imaginacdo e na atencdo como elementos acionadores
das acOes fisicas e vocais para construir a organicidade da palavra, néo
havendo empatia, ndo havia uma doacdo do ser-ator desencadeando o

processo que depende da sua entrega para acionar a imaginacao criadora.

Previ, na escolha de um novo texto, que produzisse em mim uma
afinidade pelas imagens nele propostas, a necessidade de agir criativamente

sobre ele.

2.3 A PALAVRA EM ACAO: A CRIACAO DAS ACOES FiSICO-VOCAIS NA
RELACAO COM O MATERIAL TEXTUAL
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Para realizar a etapa da criacdo de uma estrutura de acdes fisicas e
vocais para um material textual, senti que precisava ainda encontrar um texto
gue provocasse em mim a necessidade de dizé-lo. Por ser um trabalho de
criacao individual, onde o ator € ao mesmo tempo seu proprio diretor no sentido
de se autoconduzir em seu processo criativo, com toda a complexidade de
desenvolvimento que este ato exige, senti que necessitava entrar em contato
com um texto escrito que ja, no ato da leitura, instigasse minha imaginagéo

pelas imagens por ele sugeridas.

Desejava encontrar no texto uma afinidade e uma necessidade de dizé-
lo. Compactuando com a escolha de Grotowski (1976, p.42) sobre os textos
para fazer suas montagens, em que procurava um encontro com um texto que
resultasse de um fascinio, buscava também um encontro que se afinasse com

minha natureza.

Foi no texto “Restos do Carnaval’, de Clarice Lispector, que encontrei a
motivacdo para encarnar as palavras no espaco agora da acado. As ricas
imagens sugeridas pelo conto eram provocadoras e instigavam a criacdo
cénica. O conto convocava ainda imagens-lembrangcas minhas para serem

recriadas.

No texto de Clarice Lispector, uma menina de 8 anos vive um momento
de alegria, sonho e fantasia dado pela data festiva do Carnaval, ao mesmo
tempo em que se vé arrebatada pela situacdo em que se encontra sua méae
doente. A alegria de se fantasiar e se maquiar para a festa tornando real por
momentos 0 seu “sonho intenso de ser uma moga” contrasta com 0 momento

angustiante em que vive a familia com a situacéo da doenca da mae.

O universo retratado daquela “mulherzinha de oito anos” que vive em
meio a alegria e a angustia, ao desejo e a privacdo tocou meu imaginario
infantil, meu passado de menina desejando ser moca, uma histéria minha de
sensacOes que queria falar sobre aquele texto tdo condizente com minhas
memorias. Era como se o texto me tocasse pelas imagens das palavras, e

como se aquelas palavras fossem minhas.
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Do meu universo infantil, trouxe as marchinhas de Carnaval que tanto
meu avd, saudoso de sua época, alegremente cantava para mim e que me
trazem sensacdes de angustia e tristeza, pois condiziam com 0s momentos em
que eu ficava em sua casa, com uma tamanha aflicdo por estar longe dos

meus pais, que se traduzia em uma real dor fisica.

O canto proporcionou um momento de improvisacdo onde surgiram
acOes de brincadeiras de carnaval ao seguir um cortejo pela rua até o limite
onde eu ndo podia mais acompanhéa-los. Vendo-os ao longe, seguindo na
brincadeira, encontro uma imagem precisa que age como uma motivacao
interior para dar vida ao texto. As sensacdes vividas pelo corpo se prolongam

no espaco no nivel sonoro, dando corpo as palavras pela acdo da voz.

As acles de brincadeira com o cortejo fazem transitar minha atencéo
primeiramente no pequeno circulo de atengcdo, quando estou cercada pelas
pessoas fantasiadas muito préximas de mim, e no médio circulo, quando elas
me abandonam e seguem seu caminho sem mim. No momento em que, vendo-
as ao longe sumirem no horizonte, a atencdo passa a ser no plano universal.
As acOes vividas anteriormente em movimento passam a ser vividas
internamente por uma sucessdo de imagens no pensamento. Na imobilidade
do corpo, as impressdes e sensacdes do momento vivido geram uma seérie de
imagens ou acgdes internas capazes de conduzir a voz no processo de tornar a
palavra, acdo. Desenhar as palavras através dos sons animados pelas

imagens interiores traz a concretude necessaria ao surgimento da acao interna.

A estrutura de acdes fisicas e vocais que se construiu para “Restos do
Carnaval” foi sendo criada de diferentes formas. A partir das imagens e
situacOes sugeridas pelo texto que, pelo trabalho da imaginacdo do ator-
criador, sao recriadas de acordo com suas associacdes pessoais e
corporificadas em acdes fisico-vocais. E, a partir da propria exploracdo sonora
da palavra, utilizando recursos vocais tais como articulacéo, projecdo da voz,
intensidade, ritmo e o direcionamento aos circulos de atencéo, para acionar as

imagens-sensacdes propulsoras da acéo fisico-vocal.
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Nesse momento de criacdo com o texto “Restos de Carnaval’,
evidenciou-se lentamente um tratamento diferenciado dos outros textos, um
desprendimento da necessidade de “contar uma histéria”, de estar ligado ao
significado das coisas, 0 que esta naturalmente arraigado em nos, em funcéo

da aventura pela experimentacdo com as sonoridades da palavra.

Nos momentos em que utilizei o procedimento de criar primeiro as acdes
fisicas para depois trabalhar com as palavras, justificando-as pela sua
intencado, levei em consideragdo as impressdes que tive do material textual,
servindo-me das imagens e situacdes que o texto propunha como estimulo
para a criacado. Nesse processo, interessava-me utilizar o universo trazido pelo
conto para liberar a imaginagéo criadora. Para isso me permiti agir com total
liberdade para recriar esse universo através de uma ficcdo prépria, construida

na relacdo do corpo em agdo no espaco.

Das imagens que o texto me sugeria, parti para a improvisagao de
acOes, onde trabalhei com a variacdo de velocidade do corpo no espaco, a
variacdo de niveis espaciais, de direcionamento da atencdo nos pequeno,

médio e grande circulos.

Corporificar as imagens que o texto sugeria significou esbocar acdes
que foram adquirindo sentido na experimentacdo dos movimentos do corpo no
espaco e, sobretudo, nas relacbes com os objetos de atencdo. Na relacao do
corpo em movimento com o0s objetos de atencdo, surge uma seérie de
impressoes e sensacdes provocadoras de impulsos-reacdes para a criacdo das
acOes fisicas. A autonomia desse corpo cria uma nova légica no

desenvolvimento das acoes.

O corpo em acédo que interage diretamente com o meio € percebido por
Sandra Meyer, tomando as rédeas do processo de interacdo onde “criacdo e
conhecimento passam a ser entendidos como atributos do corpo em acéo, e

ndo s6 da mente em ac&o™*”.

* Resumo de dissertacdo defendida no Programa de Comunicacdo e Semidtica da PUC/SP, em S3o
Paulo, dezembro de 1998. Disponivel em http://idanca.net/lang/pt-br/2004/07/15/0-corpo-que-
pensa/247/. Acesso em marco/2010.
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Meyer (1998) salienta uma constante reiteracdo por parte de grandes
diretores de atores, como Grotowski, Artaud, Eugenio Barba e o brasileiro
Antunes Filho, da ideia de um corpo ativo e criativo que prescinde do filtro da
racionalizacdo. A racionalidade n&o seria suprimida, mas participaria em
interagdo com impulsos fornecidos a priori por esse corpo, e nunca ditando sua
conduta e sua atividade. A padronizagdo limitante que a razdo traria as
solugdes criativas traria perdas as organicidades instintivas inerentes ao corpo.
Essa racionalidade iria dialogando e se adaptando aos estimulos criativos do
corpo ativo, remodelando-se constantemente. Assim, esse corpo/agcao passaria
a ser a condicao primordial para o ato criativo, como um "pensar em acao", e
nao como conseqiéncia de um pensamento l6gico e analitico, que se agarra

as virtudes preestabelecidas, carentes de contexto e vida.

Faz-se necessaria a busca de uma maneira de equilibrar a intervencéo
intelectual no trabalho do ator, para que ndo se engesse a espontaneidade

natural do corpo e de tudo que dele resulte essencial.

Na ansia de fazer, de produzir, de realizar, o pensamento racional,
ditando o que fazer, elimina a capacidade de o corpo conduzir um caminho

pela sua propria dindmica de afetos, de a¢les e reacdes organicas.

Grotowski (1976, p.159) solicita lembrarmos sempre que devemos
pensar com 0 COrpo, ou seja, agir sempre permitindo “existir uma reacao fisica

a tudo que nos afeta™

O essencial é que tudo deve vir do corpo e através dele.
[...] Antes de reagir com a voz, deve-se pensar com o
corpo. No entanto, € melhor ndo pensar, e sim agir,
assumir os riscos. Quando falo em ndo pensar, quero
dizer ndo pensar com a cabeca. Claro que se deve pensar,
mas com o corpo, logicamente, com precisdo e
responsabilidade. Deve-se pensar com o corpo inteiro,
através de acbes. Ndo pense no resultado, nem como
certamente vai ser belo o resultado. Se ele cresce
espontanea e organicamente, como impulsos vivos,
finalmente dominados, serd sempre belo — muito mais
belo do que qualquer quantidade de resultados
calculados postos juntos.
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E o siléncio também afeta.

[...] o ator deve comecar ndo fazendo nada. Siléncio.
Siléncio total. Isto inclui até os seus pensamentos. O
siléncio externo trabalha como um estimulo. Se had um
siléncio absoluto, e se, por diversos momentos, o ator
ndo faz absolutamente nada, este siléncio interno
comeca, e volta toda a sua natureza em dire¢do as suas
fontes (GROTOWSKI, 1976, p.194).

Deparar-se com a existéncia do siléncio em meio ao turbilhdo de
comandos ditatoriais do pensamento I6gico devolve ao corpo sua capacidade
de escuta ativa. Um som ouvido do exterior, um ranger das tabuas no
assoalho, uma janela que bate, o movimento da prépria respiragdo, um
desequilibrio do corpo, cada estimulo se torna uma poténcia de acdo ao

provocarem o imaginario vivo do ator.

A forca criadora do siléncio vincula-se a capacidade de o corpo “escutar”
e, nessa “acdo de nédo fazer nada”, o siléncio pde o corpo a perceber cada
estimulo antes ndo percebido, gerando estados na sua prOpria experiéncia

vivenciada no presente.

As palavras do texto, previamente decoradas, foram experimentadas em
alguns momentos da execucdo das acOes fisicas criadas, adquirindo
concretude pelos impulsos das acdes fisicas. A palavra se definia como acéo
quando se tornava corpo expandido no espac¢o. Dos impulsos do corpo em
acdo, a voz encontrava uma dinamica para agir. Do direcionamento aos
circulos de atencdo, a voz adquiria maior precisdo, construindo maior
objetividade na sua ac&o. A motivacao interna da acéo fisica ativava a acao da

palavra.

Quando construi primeiro a acao fisica, a voz agiu como um
prolongamento seu, e a palavra adquiriu corporeidade na relacdo com o0s

impulsos da agéao.
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Em uma sequéncia de acoes fisicas, descrevo o processo vivenciado
pelo corpo que, querendo escapar, mas tomado pelo medo, € petrificado. Aos
poucos e com cuidado para nao provocar nenhuma reacgao ao objeto ao qual
dirjo minha atencdo, o corpo experimenta sair do estado de congelamento
evoluindo para movimentos lentos e resistentes. Do pavor de algo monstruoso
se aproximando meu corpo se dirige na direcdo oposta ao meu objeto de

atencao imaginério, localizado no médio circulo de atencéo.

Desejo escapar 0 mais rapidamente possivel, e devo ser o mais agil e
precisa que conseguir quando encontrar o momento certo para fugir. Com esse
estimulo interno, encontro o impulso necessario para reagir ao objeto de
atencdo. Escondo-me e aguardo o momento de verificar se 0 ser que me causa
medo foi embora ou continua ali. Espio e ndo encontro ninguém por perto.
Encorajo-me a sair do esconderijo e, aos poucos, vou me deslocando pelo
espaco até me perceber sozinha, o que desencadeia um dialogo comigo
mesma. As imagens internas vao construindo uma linha para o

desenvolvimento da sequéncia de acdes fisicas, dentro de uma l6gica propria.

Nas imagens internas que crio, na execucao das agdes, encontro 0s
impulsos necessarios a justificativa da acéo fisica (Figura 2). As imagens agem
como impulsos para a aquisicdo da acdo da palavra, e, a respeito disso,
Stanislavski (1983, p.449) fala nos impulsos interiores que o ator deve
encontrar para que a palavra se torne ativa e afirma que esses impulsos sao os

mesmos encontrados na acao fisica.

75



Figura 2

A palavra se torna presente como consequéncia do corpo-voz em agao.
A velocidade da fala é lenta e resistente, e a voz € projetada para a frente, no
meédio circulo de atencdo, onde quase é possivel tocar 0 que de monstruoso se
aproxima. Procuro gerar a tensdo necessaria ao desenvolvimento da acédo a
partir da regido da bacia, deixando os ombros e o pescoco livres de uma
supertensdo que prejudica a emissdo da voz. Repeti inUmeras vezes essa
sequéncia de acgles fisicas, permitindo-me revivé-las a cada momento de sua

execucao.

O direcionamento da atencdo aos circulos onde se localizavam os
objetos imaginarios proporcionava uma maior definicdo da acdo, na medida em
que, a partir deles, obtinha-se uma reacao fisica ao objeto de atencdo. A cada
novo momento em que eu executava as acoes, elas tornavam-se mais precisas

e detalhadas.

Encontrar a respiracdo propria daquele corpo que realiza a acéo,
eliminando os bloqueios e tensdes desnecessarios para a projecdo da voz,
exige uma ampla percepcdo do corpo, a0 mesmo tempo em que é preciso
saber entregar-se a agdo e deixar agir 0 corpo-voz sem a preocupacao com

uma respiracao ideal.

Em determinada acdo fisica da sequéncia descrita, os joelhos
semiflexionados proporcionam um apoio para a voz ser lancada ao medio
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circulo de atencdo, ao mesmo tempo em que a cabeca abaixada dificulta a
projecdo da voz e facilmente a leva a garganta. Nesse caso, procurei 0 apoio
na regidao do baixo-ventre, situado mais ou menos quatro dedos abaixo do
umbigo, para projetar a voz com poténcia. E para essa regido pélvica que
Quinteiro (1989, p.62) aconselha ao ator dirigir sua atencdo quando desejar

uma projecao mais resistente:

O cinturao pélvico, como costumamos chamar a esta
disposicdo corporal, é indispensavel para a fala cénica.
Nesta situagdo, por pressao negativa, existe grande
quantidade de ar retirada dos pulmdes. [...] Se o apoio
estd a cargo do cinturdo pélvico, as costelas sao
responsaveis pela pressdo de suc¢do e de expulsdo da
coluna aérea. O vento, ao passar pelas pregas vocais, faz
com que estas vibrem, produzindo o tom fundamental ou
som inicial, que serd amplificado e modelado na
sequéncia de percurso de expulsdao. Na amplificagao
sonora, 0s seios paranasais e 0 0sso esterno tém grande
participagao.

Na criacdo das acdes fisicas, a livre associacdo de imagens que surgiam
em cada momento em que meu corpo se relacionava com o0 espago e com 0s
objetos de atencao reais e imaginarios agia como impulsos que conduziam a

precisao da acao.

Ao reagir de acordo com as circunstancias dadas do momento, a acao
se adapta e se redefine, e, em consonancia com as variacbes do tempo
presente, a precisdo se configura. Na obediéncia ao aqui e agora, 0s impulsos
produzidos precisam a acdo e, nesse momento, pode-se dizer que corpo-
mente esta envolvido no processo em que se conquista a organicidade, que
para Grotowski, “significa algo assim como a potencialidade de uma corrente
de impulsos, uma corrente quase biologica que surge ‘dentro da gente’ e tem
como fim a realizagéo de uma acéo precisa**” (apud RICHARDS, 2005, p.157,
traducdo minha).

44 . .. . .pe \ T . .
(...) para Grotowski, organicidad significa algo asi como la potencialidad de una corriente casi
bioldgica que surge de “dentro de uno” y tiene como fin la realizacién de una accion precisa.
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No entanto, a cada novo ensaio em que eu repetia a sequéncia de acoes
fisico-vocais, houve, em diversos momentos, uma execu¢do mecanica das
acoes, levando-me ao caminho contrario da organicidade almejada. A palavra,
nesse caso, traduzia-se em uma mera repeticdo de uma intencdo memorizada
intelectualmente, perdendo completamente seu vinculo com o corpo em acao.

Corpo-voz-mente estavam agora dissociados.

Estabeleci, a cada ensaio, uma luta comigo mesma, um trabalho que
exigia uma vigilancia constante no momento da realizagcdo da acao. Atentar
para o fluxo do movimento do corpo no espaco e a respiragdo, assim como 0S
sons produzidos pelo exterior da sala onde me encontro, produzia sensacdes
que se traduziam em reacdes fisicas adaptadas a estrutura de acdes fisico-
vocais. Conquistar a organicidade das acdes fisico-vocais a cada repeticdo da
estrutura significava ser precisa as novas circunstancias, adaptando-se a cada

novo momento experienciado pelo corpo-voz.

No caso de uma criacdo individual, a auséncia de partners reais,
produzindo estimulos reais e espontaneos na relacdo que se estabelece no
jogo da atuacdo, exige ainda mais do ator que age em funcdo do seu
imaginario, criando objetos e circunstancias forjadas pela imaginacdo com os

quais deve estabelecer relacdes vivas e espontaneas.

Procurei a cada ensaio, huma atitude consciente para produzir a mais
rica e prazerosa experiéncia durante o desenvolvimento da parte pratica da
pesquisa, um encontro com meu universo imaginario, capaz de proporcionar as
imagens-estimulos para a materializacdo das ac¢oes fisicas e a¢fes vocais. Eu
nao estava sozinha, estava na presenca das infinitas possibilidades do meu

corpo-voz vivenciar acdes criadas por um imaginario vivo.

As palavras vocalizadas do material textual, estruturadas junto as acoes
fisicas, trouxeram novas sensacdes na execucao da acao, pois provocavam,
pela sua musicalidade, sonoridade e trajetéria da voz no espaco, novas
imagens que agiam também sobre a acdo fisica. Dessa forma, a forca

expressiva da voz criava também estimulos para as acdes, que sofriam

78



adaptacdes segundo as novas sensacdes dadas a cada evocacao de imagens

por meio das agdes vocais.

A voz servia assim como um elemento que permitia as acgbes se
renovarem a cada momento de sua execucgdo, sofrendo as adaptacbes

necessarias ao se deixarem afetar pelas sensacdes produzidas pela voz.

A precisdo da acao era conquistada ao deixar-se agir em funcédo dessas
imagens-sensacoes, entendendo por “precisa” ndo “a imagem fixada de uma
vez por todas; ao contrario, a imagem sensivel as condi¢cdes que a definem e,
portanto, variavel ao variar das condicdes®” (RUFFINI, 2003, p.44, traducao

minha).

Se ndo ha nada de estatico nas imagens (DAMASIO, 2000), e elas
constituem impulsos para a obtencdo da acdo, entdo a precisdo necessaria a
obtencdo de uma acdo organica € mesmo aquela precisédo a qual se refere
Ruffini como sendo relacionada a uma imagem que varia a cada momento. A
precisdo da acdo entdo é tdo variavel quanto forem varidveis as imagens que

irdo defini-la.

A voz, definida como um importante objeto mobilizador da atencao pela
sua capacidade em produzir imagens, cria imagens-objetos de atencéo
imaginarios na vocalizacdo da palavra que servem de impulso para a acdo. O
impulso interior emerge ao exterior, provocando uma reacdo que integra o
corpo-mente para conquistar a unidade psicofisica necessaria a obtencdo de
uma acao organica. Para que essa reacdo que parte desde dentro mobilize
externamente o corpo para a acéo, é necessario, como explica Ruffini, “[...]
adestrar a mente do ator para construir exigéncias, isto é, estimulos aos quais
o corpo pode reagir adequadamente*® (apud JIMENEZ, 1990, p.190, traducao

minha).

45 . \ . . . . \ . . L
Precisa non e limmagine fissata uma volta per tutte; al contrario, &€ I'immagine sensibile alle
condizioni che la definiscono, e dunque variabile al variare delle condizioni.

46 . . . . .. ,
(...) adiestrar la mente del actor para construir exigencias, es dicir, estimulos a los cuales el cuerpo
pueda reaccionar adecuadamente.
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Levando em conta que na vida cotidiana a mente propde exigéncias
reais ao Corpo, em cena € necessario tornar reais as exigéncias que nao sao.
No entanto, o ator ndo deve limitar a mente a criar um “contexto” légico e
emocionante das reacoes, mas fazer com que esse contexto funcione como se
fosse uma exigéncia real*’ (RUFFINI apud JIMENEZ, 1990, p.190, traducéo
minha). E somente se o ator acreditar neste contexto criado por ele, também o

espectador acreditara.

As imagens propostas pela voz em acdo atuam como acionadoras do
processo indivisivel do corpo-mente organico que em cena deve ser
reconquistado. Essas imagens-impulso geram a acao interior que se projeta ao
exterior na acao revelada no espago. Nesse processo, 0 corpo-mente organico
é reconquistado, segundo a explicacdo de Ruffini (apud JIMENEZ, 1990, p.188,

traducdo minha, grifo do autor):

Aceitando a “ficcdo da dualidade”, podemos dizer que um
corpo-mente é organico quando as exigéncias propostas
pela mente, o corpo responde em forma ndo redundante,
ndo informal e ndo incoerente, isto €, quando:

- 0 corpo responde somente as exigéncias propostas pela
mente,

- 0 corpo responde a todas as exigéncias propostas pela
mente,

- quando reage somente a todas as exigéncias propostas

pela mente, o corpo se adapta a elas, busca satisfazé-
48

las™.

47 .. , . . .
La mente del actor no debe limitarse a crear un “contexto légico”, motivador y emocionante de las
reacciones. Necesita que ese contexto funcione como si fuese uma exigéncia real.

48 . .z . . A

Aceptando la “ficcion de la dualidad”, podemos decir que um cuerpo-mente es organico cuando las
exigéncias propuestas por la mente, el cuerpo responde em forma no redundante, no informal y no
incoherente, es decir cuando:

-el cuerpo responde solo a exigéncias propuestas por la mente,
-el cuerpo responde a todas las exigéncias propuestas por la mente,

-cuando reacciona solo a todas lds exigéncias propuestas por la mente, el cuerpo se adecua, busca
satisfacerla.
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Quando um organismo se ocupa com o processamento de um objeto, o
organismo reage a ele e com isso seu estado é alterado (DAMASIO, 2000,
p.45). No processo em que h& o contato com um objeto real ou evocado,
contanto que os objetos “interajam com o organismo e o levem a mudar”, se

produz conhecimento para Damasio (2000, p.45):

[...] nos tornamos conscientes quando os mecanismos de
representacdo do organismo exibem um tipo de
conhecimento sem palavras — o conhecimento de que o
proprio estado do organismo foi alterado por um objeto —
e quando esse conhecimento ocorre juntamente com a
representacdo realcada de um objeto.

As imagens provocadas pela voz se ligam ao corpo pelas sensacdes. A
voz, que é corpo, quando se faz presente, traz uma sensacgdo, que traz uma
imagem, que traz uma motivacao interior, que pulsa no corpo produzindo

reacoes fisicas.

[...] voz é corpo, num corpo vivo em cada uma de suas
partes, capacitado a estabelecer relagdes funcionais entre
0 espirito, a mente e a matéria. E se a voz é fisico, é
possivel concebé-la como agdao, ambas originadas num
mesmo impulso de respiragdo. O som vocal gera
sensacdes e impressdes, pela vibracdo, e as mantém
presentes, em emog¢do, no movimento. E o principio da
voz como materializacdo da acdo fisica, permeando da
pele ao sistema nervoso, sendo percebida através dos
poros e dos 0ssos, e ndao apenas pelos ouvidos [...]
(LOPES, 2004, p.20)

A imagem interna € um elemento fundamental que anima a acédo
externa, assim como as sensacdes do corpo em movimento produzem imagens
internas, ou melhor, sdo imagens que comprometem o desenho externo da
acdo agindo sobre o interior. Mas convém lembrar que essa separacao
exterior/interior € apenas de cunho didatico, pois uma ac¢éo fisica implica uma

relacdo indivisivel entre o exterior e o interior do corpo. Vejo essa relagdo como
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um movimento Unico, onde o dentro e o fora devem produzir uma acao

organica.

Ao utilizar as palavras como consequéncia das agdes em impulso,
percebia uma potencialidade latente ainda ndo libertada, ndo explorada as
altimas consequéncias. Eu entdo desejava explorar suas possibilidades
criativas fazendo ouvir o que essa palavra poderia propor através “do
aprofundamento na esséncia da palavra, também chamado subterraneo
energético, substrato, ou, se quisermos, o tal significante” (FORTUNA, 2000,
p.119, grifo do autor); com o objetivo de “atingir a esséncia da palavra”, como

Fortuna propoe:

[...] um mergulho no plano intimo das palavras ou
onomatopéias, a fim de disseca-las completamente até
seu esgotamento de compreensdo. Chamo esta atitude
de estado de entrega, no qual seria adotado um
comportamento similar ao de uma crianga que procura o
entendimento das palavras através de brincadeiras com
os proprios sons das palavras (2000, p.120).

Na aventura por fazer revelar a forca criativa da palavra e, fazendo
emanar dela imagens desconhecidas, escolho uma palavra para abandonar-me
em suas possibilidades sonoras. Tomo a palavra do texto de Clarice Lispector:
“Carnaval’. Pergunto-me: Como essa palavra pode tornar-se criativa a ponto de

motivar a criacao de ac0es fisicas?

Inicio um jogo de desconstrucdo da palavra, explorando-a criativamente
através dos recursos vocais dos quais disponho e que, segundo Gayotto (2002,

p.20, grifo do autor),

[...] compreendem: os recursos primdrios da voz -
respiracdo, intensidade, freqliéncia, ressondancia,
articulacdo; os recursos resultantes, que sao dindmicas da
voz — projecdo, volume, ritmo, velocidade, cadéncia,
entonacado, fluéncia, duracdo, pausa e énfase.

82



Combinados os recursos vocais ao direcionamento da energia sonora
em pontos no espaco localizados nas &reas dos circulos de atencéo, instaura-
se um momento de jogo com a palavra, em que “[...] o ator, de posse da idéia
do jogo e habil na experiéncia de jogar com a voz, abre espaco para a entrada

desse indispensavel elemento — a imaginacao criadora” (FORTUNA, 2000,98).

Atuam, neste jogo corporeo-vocal com a palavra, “as forcas vitais
[expressdo empregada por Nietzsche] por meio das quais se opera a relacéo
sensivel com o mundo” e que permitem sustentar e instigar a voz “pelas
sensacoes, afetos, vontades, desejos” (GAYOTTO, 2002, p.21).

E pela “dimens&o criadora da voz do ator (GAYOTTO, 2002, p.20)”" que
nasce a acao vocal responsavel por gerar vida a palavra. A experimentacao
criativa revela as possibilidades de a voz agir além dos limites conhecidos,
dotando a palavra de um corpo sonoro flexivel em suas possibilidades
expressivas que vem da capacidade de agir criativamente com a voz. Como
traduz a experiéncia de Meredith Monk (apud El Haouli, 2002, p.100): “Um dia
percebi que minha voz poderia ter a flexibilidade do meu corpo, que eu podia
articular um vocabulario para minha voz assim como havia conseguido um

vocabulario para meu corpo”.

Ao dirigir minha atencdo ao grande circulo e projetar nele a palavra
vocalizada, a voz sofre o aumento de intensidade para adquirir alcance ao
plano universal. Ao projetar a voz ao pequeno circulo, a intensidade do som
diminui, e a acdo sobre a palavra sugere uma conversa comigo mesma, uma

revelacdo de algo no plano intimo.

Na medida em que experimento direcionar a voz aos circulos de
atencdo, o seu desenho no espaco comecga a se tornar mais preciso. A voz
adquire objetividade e maior concretude e se torna um objeto mobilizador tanto

de minha atenc&o quanto de minha imaginacéo.

Mas os contrapontos entre os focos do olhar e o direcionamento da voz
nos circulos de atencdo também ocorrem. Assim, quando dirijo minha atencéo,
por exemplo, ao plano universal e mantenho minha voz em contato com o

pequeno circulo, crio uma tensao entre os focos da atencéo do olhar e da voz.
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Quando projetei minha voz ao grande circulo, e a minha atencdo se
dirigiu ao pequeno circulo, essa tensdo entre os focos definiu um estado de
perplexidade e agitacdo interior, sugerindo alguém que tenta explicar-se a

multiddo por um acidente cometido.

uando a voz ¢ directonada a wm determinado
clreulo de atenglio e o foco de atenglio do men
olhar esta diveclonado a wm outro oposto, Lsso
gera um conkraponto, wm jogo oe tensbes que
fortalece aindn wals a organicidade oa aglo
flsico-vocal. Esta oposiclio gera wma  forea
comprometedora  da  integralidade  corpo-voz-
mentet.

Nascem assim imagens propostas pelo jogo de tensbes, trazendo os

impulsos necessarios para motivar o desenvolvimento das acdes fisico-vocais.

Também utilizei, no exercicio de criacdo, o trabalho com os
ressonadores para acionar a voz organica e encontrar uma acao para a
palavra. O impulso da voz nascido do abdome encontra um ponto no corpo
para fazé-la vibrar. De inimeros ressonadores existentes, utilizei apenas
aqueles em que eu exercia maior controle de acordo com as experiéncias
praticas que vivenciei®®. De acordo com as especificaces de Grotowski (1976,
p.106, 107), os quatro tipos com 0s quais mais precisamente trabalhei se

referem a:

Caixa de ressonancia da cabeca, ou superior [...].
Tecnicamente, funciona através da pressdo da corrente
de ar na parte frontal da cabeca. Pode-se facilmente

* Diario de trabalho pratico da pesquisa de mestrado. (Porto Alegre, 04 de maio de 2010).

*% 0 trabalho com os ressonadores foi vivenciado na pratica no periodo em que fui aluna do curso de
Artes Cénicas da UFSM durante as aulas de Expressdo Corporal e Vocal e por meio de oficinas e cursos.
Em 2008, um trabalho muito preciso de conhecimento e utilizagdo dos ressonadores foi experienciado
por meio da oficina com o ator, diretor e pesquisador Matteo Belli (Bologna-Italia). A oficina fazia parte
do projeto da Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre para a formag¢do do Grupo Experimental
de Teatro, coordenado por Mauricio Guzinski no ano de 2008 e que teve como foco ‘O Uso Cénico da
Palavra’.
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dominar esta caixa de ressonancia, colocando-se a mao
na parte superior da testa e enunciando a consoante “m”;

Caixa de ressonancia do torax [...]. [...] Para usa-lo, fale
como se a boca estivesse situada no peito.

Caixa de ressonancia nasal [...]. Funciona
o n

automaticamente quando a consoante n é
pronunciada.

Caixa de ressonancia occipital. [...] Projeta-se a corrente
de ar para a caixa de ressonancia superior e, enquanto se
fala numa elevacao crescente, a corrente de ar é dirigida
ao occipicio. Durante o treinamento, pode-se obter essa
ressonancia produzindo-se o som de um miado bem alto.

O trabalho com os ressonadores tem como funcdo ampliar o poder de

emissdo do som, trazendo qualidade ao som vocal na medida em que a coluna

7

de ar é direcionada a determinada parte do corpo, causando vibragdes

externas no local.

A voz, ressoando no corpo, propde estados (Figura 3) que trazem
impressoes, favorecendo a representacdo das imagens por meio do
desenvolvimento da acao. A producdo dessas imagens entendidas como

impulsos é o que torna a palavra experienciada no corpo.

Uma imagem no pensamento, pode ser pura e
simplesmente contemplada com os olhos da mente; ou
pode envolver, provocando impressdes, emocoes,
despertando reacles: experienciar é diferente de
apreciar. Um diz respeito a pensar sobre; outro significa
apenas pensar. Se tratadas como signos puros, as
imagens geram um discurso vazio; experienciadas, criam
uma acdo interna a ser revelada, de modo direto e
transparente, pelas palavras. Assim, aquilo que deu
origem a linguagem vai dotar as emocg¢Ges de um sentido
inteligente se, apenas, se falar. Intrinsecas as palavras, as
imagens revelam a linguagem como uma arte ao mesmo
tempo figurativa e abstrata, guiando mais diretamente,
com menos justificativas, a emocdo do que a ldgica
racional (LOPES, 1997, p.29, grifo do autor).
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Figura3

Adquirindo novos sentidos, a palavra experienciada no corpo é capaz de
provocar reagbes que se traduzem em acdes. E uma imagem-sensacio

enraizada no corpo que se manifesta em impulso.

Na improvisacao (Figura 4) com as palavras Carnaval, Medo e Mascara,
permitir 0 corpo pensar por ele mesmo trouxe imagens criativas que sugeriram

diversas acdes fisico-vocais.
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Figura 4

Como exemplo, na improvisagcdo com a palavra correndo, da frase Fui
correndo vestida de rosa, utilizei diferentes procedimentos para gerar uma agéo
fisico-vocal: transitei nos diferentes circulos de atencao, utilizei o deslocamento
do corpo no plano médio, a repeticdo da palavra e o direcionamento da voz na
caixa de ressonancia da cabeca. Impulsos vindos do movimento do diafragma
expulsam o som na expiracao, produzindo uma espécie de susto na voz. Deixo
as imagens-impulsos produzidas pela acdo do corpo-voz sugerirem o0
movimento do corpo no espaco, explorando-o criativamente na livre danca das
sensacoes. Defino a imagem surgida como “Apostador na corrida de cavalos” e

a acao fisico-vocal como “Torcendo no chéo”.

O momento de improvisagdo com as palavras transforma-se em um
momento de liberdade de experimentacdo, em que 0 corpo comecga a pensar
por ele mesmo, sem que um pensamento légico imponha um comportamento,
ditando suas reacdes. No entanto, a liberdade na improvisacdo nao se
caracteriza pelo caos e pela anarquia, pois ela se firma e se objetiva pelo

trabalho consciente do ator.

Permeada pela imaginacéo e atencéo, pela escuta e pelo siléncio ativos
no exercicio criativo, as imagens impulsionam a acao fisico-vocal da palavra.
Envolvendo esses principios na improvisagdo com a palavra (Figura 5), a

pratica se constitui em um evento em que O organisSmo vivo, em sua
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integralidade psicofisica, materializa organicamente as imagens-impulsos

nascidas na experiéncia criativa.

Figura 5

No momento em que o0 corpo-voz em liberdade propde as relacdes e
reage aos estimulos que delas surgem, a palavra tomada de impulsos e
sensacdes € redimensionada em seu sentido primeiro. A imagem intelectual
por ela determinada em um primeiro contato, superficial, eu diria, da lugar a
uma palavra que, encarnada pela experiéncia de um corpo sSonoro em
constante acéo e reagdo, produz uma série de imagens auténticas. Quebrado o
muro de delimitacdo da semantica da palavra, novos significados dela
emergem produzidos no exercicio criativo. A palavra é corporificada pela voz-
corpo em estado de plena vivéncia. Corpo, mente, voz, palavra, razdo e

emocao estdo organicamente comprometidos no movimento das sensacoes.

O sentido do tewmpo cromolbgico whio existia pra
mim,  wnagquele  womento.  Nlo  havia o
antecipaclo da aglio pela wente discursiva
ditando agquilo que eu deverin fazer em seguioa.
Ew desconhecia o que estava por Vir, ¢
assumindo Lsso me pus em estado de completo
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abandono wa experitncia vivenciada no presente.
AS Sensaghes gulavam meus mpulsps™.

Como se eu tivesse aberto uma fenda no tempo cronoldgico, que, ao
meu saber, me limita impondo um fazer por dar sequéncia a coisas conhecidas,
essa abertura me jogou de corpo inteiro, de alma, pensamento, razdo e
emocao ao tempo das sensacdes. O tempo discorrido no ato de degustar as
palavras trazia a vivéncia do corpo-voz em relagdo com os objetos ao meu
redor, com 0s objetos criados pelo meu imaginario vivo, produzindo impulsos e

reacdes. Um tempo descoberto ao permitir jogar-se no abismo.

Porque, por um tempo, vocé caminha a beira do abismo, mas,
amedrontado pelo poder do desconhecido, ndo se joga. Mas, ao repetir esse
caminho conhecido muitas vezes e, percebendo que ndo ha mais nada nele
gue possa te satisfazer, e que ndo resta mais nada além de partir para o Unico
lugar causador do medo e capaz de trazer o novo, nasce, no limite do medo e

do cansaco, uma estranha forca que impele a coragem.

A coragem, como uma grande guia no caminho do ator, o permite jogar-
se no abismo da transcendéncia das formas conhecidas, das estruturas por ele
convencionadas, dos suportes por ele construidos que o fazem permanecer em
um lugar seguro, porém banal. A coragem o conduz num ato de revelagédo de
onde emerge o0 auténtico estado criador e de onde nasce a organicidade do

ator.

Sentimos que o ator atinge a esséncia da sua
vocacao quando pratica um ato de sinceridade,
quando se revela, se abre e se entrega, num gesto
solene e extremo, e ndo se detém diante de
gualquer obstaculo estabelecido pelo habito ou
comportamento. E, ainda mais, quando este ato
de extrema sinceridade é modelado num
organismo vivo, em impulsos, numa forma de
respirar, num ritmo de pensamento e de
circulacdo do sangue que sdo ordenados e trazidos

>! Diario de trabalho pratico da pesquisa de mestrado. (Porto Alegre, 02 de junho de 2010).
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a consciéncia, ndo se dissolvendo no caos e na
anarquia formal — numa palavra; quando esse ato
realizado através do teatro, é total, mesmo que
ndo nos proteja dos poderes sombrios, pelo
menos capacita-nos a responder totalmente, isto
é, a comecar a existir. Porque no dia-a-dia,
reagimos apenas com metade da nossa
potencialidade®?.

Jerzy Grotowski

> GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1976, p.76,

grifo do autor.
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3 CONSIDERACOES FINAIS

No que diz respeito a relacdo ator-palavra em seu processo criador,
percebo um espaco rico de investigagdo. Esse espaco, a meu ver, pouco
explorado, diz respeito ao entendimento do papel da palavra no jogo do ator,

que € pouco considerada como um elemento criativo e gerador de acao.

Nesta dissertacdo, o processo de construgédo da organicidade da palavra
foi permeado pelos elementos atencéo e imaginacao, que mobilizaram tanto a

acao fisica quanto a acdo da palavra.

A consciéncia do ator sobre a voz organica que nasce de um impulso do
corpo revelou-se de fundamental importancia para a obtencéo da organicidade
da palavra. Para isso, o trabalho com os cantos rituais proporcionou 0 encontro
com essa Vvoz organica, que se fazia presente nos impulsos do corpo em
movimento, gerando a a¢do do corpo-voz no espaco. Na execucao dos cantos,
focar-se na precisdo das notas fazia emanar, das suas sonoridades e ritmos,
imagens que conduziam conscientemente 0 corpo-voz a um estado de

presenca integral, fazendo-o reagir no tempo-espaco do aqui-agora.

Na pratica desta pesquisa, alguns principios indicadores da
organicidade foram revelados durante o treinamento psicofisico com os cantos
rituais e se estenderam ao processo de construcdo da palavra orgéanica. A
precisdo, a agdo da voz, o contato, o impulso dos movimentos e o
direcionamento da atencdo conduziam um corpo-voz-mente integrado,

necessario a obtencéo da organicidade da palavra.

Tomados dos exercicios com as ac¢les fisicas, os circulos de atencéo
foram trazidos como procedimento para conduzir 0S exercicios com a voz e a
palavra. Comprometendo a integralidade corpo-voz-mente, 0s exercicios com a
palavra vocalizada manifestaram sua capacidade de agir criativamente,
revelando imagens-impulsos produtoras de acdes fisico-vocais. A voz, tendo
um direcionamento definido no espaco, dado pelos circulos de atencéo, engaja

a atencao integral do ator, ativando também a imaginacédo, promovendo uma
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acao fisico-vocal para a palavra. Os jogos de oposicdes experimentados entre
o foco do olhar e o direcionamento da voz nos circulos de atengéo revelaram
tensdes criativas produtoras de imagens-impulsos que se traduziram em acoes

fisico-vocais.

Esses exercicios me permitem pensar numa conducdo pedagogica no
trabalho com atores, assim como me permite pensar que poderdo trazer
reflexdes sobre os procedimentos existentes no trabalho do ator com a palavra,
impelindo a novas investigacdes e possibilidades de abordagem para a palavra

no processo de criagao.

Em meu trabalho individual, atribuo a conquista da organicidade da
palavra do material textual a construcao das acoes fisico-vocais. Os elementos
mobilizadores da acdo — atencdo e imaginacdo — mostram-se elementos
fundamentais para a criacdo das ag¢des fisico-vocais que dao vida a palavra,
assim como a escuta e o siléncio revelam-se elementos criativos pela sua

capacidade de afeto.

Através da experimentacdo pratica, proponho pensarmos a palavra
como um elemento criador, suscitando imagens na sua vocalizagcdo que
também interferem criativamente no desenvolvimento da acgéo fisica. Sendo
assim, as imagens produzidas no ato da ac¢éao fisico-vocal, numa inter-relacédo

constante, se inte rpenetram.

A palavra orgéanica se define na relacdo que o ator estabelece com ela
em seu processo criativo, podendo ser revelada na disponibilidade de o corpo-
voz agir em funcdo das imagens que o organismo cria quando em acéo no

espago.

O ator necessita saber acionar 0s seus processos externos/internos para
conquistar a palavra organica, agindo e construindo conscientemente 0os meios
que o permitem chegar a integralidade psicofisica na cena. A conquista da
organicidade para a palavra pressupde o trabalho do ator sobre si mesmo para
atuar com dominio sobre os principios que poderao gerar uma acao fisico-vocal

em completa integralidade psicofisica.
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Assim como a presenca de qualquer outro elemento concreto na
encenacgdo, a palavra para mim é material e concreta e existe como um
afetuoso partner, no sentido de provocar reacgoes, instigar minha imaginagéo e
concentrar minha atencdo na sua presenca e nao na presenca da plateia que

me desvia de um comportamento organico.

A organicidade da palavra é conquistada por meio de um caminho
individual. Nao ha férmulas. Ha um caminho de descoberta pessoal em que a

percepc¢ao do ator se aprimora e o conduz a sua realizacao.

A experiéncia do exercicio criativo individual me instrumentaliza como
atriz, ao mesmo tempo em que, como docente, me permite pensar em futuros
desdobramentos pedagodgicos desta pratica de pesquisa. As possibilidades de
criacdo com a palavra apontam caminhos para novas investigacdes. Tomando
como fundamental a compreenséo da organicidade por meio da a¢ao do corpo-
voz, acredito que este conhecimento vivenciado possa permitir construir as
bases para pesquisas futuras no ambito de uma pratica pedagdgica para 0s

atores.

Com essa pesquisa, ao considerar a palavra como acao, acredito estar
contribuindo para que este elemento importante da arte da atuacdo nédo se
restrinja a um momento da criagdo, mas que nele participe criativamente no
decorrer do processo, como um elemento instigador do imaginario. Que assim
possa proporcionar uma reflexdo sobre o0s procedimentos existentes,
instigando investigacbes sobre novas possibilidades de abordagem para a

palavra no processo de criagdo sendo construida organicamente.
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