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RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo investigar os conceitos de preciséo e espontaneidade
como procedimentos de criacdo a partir de experimentos criativos e pedagogicos.
Revisitando inicialmente os percursos investigativos de Stanislavski e Grotowski, este
trabalho esté balizado pelos conceitos de esgotamento, organicidade, contato, acao-fisica e
embodiment. A materialidade do corpo-afeto, sua relagdo com o ambiente, e as questdes em
torno do performar de uma acao, tornou-se o estimulo do experimento em meu préprio corpo
através da acdo de cavar, que se desdobrou no Projeto Poético Pasado que no pasa,
apresentado como video-performance homénimo e como videoinstalacdo intitulada Saudade
— um corpo em estado de esgotamento. Desdobramentos pedagdgicos também compdem
esta investigacdo onde os conceitos de precisdo e espontaneidade sdo avaliados na
perspectiva do corpo do outro, participantes de oficinas de atuacdo e performance realizadas
em cidades como Rio Branco (AC) e Macapa (AP) para criacdo de acOes performaticas.
Margem e rio é uma dissertacdo sobre precisdo e espontaneidade como procedimento de

criacdo para o oceano do ator|performer|atuante nas artes da cena.

Palavras-chave: Precisdo, espontaneidade, organicidade, corpo, atuante.



ABSTRACT

The present research aims to investigate the concepts of precision and spontaneity as a
creative procedure based on creative and pedagogical experiments. Initially revisiting the
research paths of Stanislavski and Grotowski, this work is based on the concepts of
exhaustion, organicity, contact, physical action and embodiment. The materiality of the
body-affection, its relation to the environment, and the questions surrounding the performing
an action, became the stimulus of the experiment in my own body through the action of
digging, which unfolded in the Poetic Project Pasado que no pasa, presented as
homonymous video-performance and as video installation, titled Saudade - a body in a state
of exhaustion. Pedagogical unfolding also compose this research where the concepts of
precision and spontaneity are evaluated from the perspective of the body of the other,
participants of actor and performance workshops held in cities such as Rio Branco (AC) and
Macapa (AP) to create performance actions. Margin and River is a dissertation on precision
and spontaneity as a procedure of creation for the ocean of the performer acting in the arts

of the scene.

Key words: Precision, spontaneity, organicity, body, acting.
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1 INTRODUCAO

Intitulada como Margem e rio, esta pesquisa trata de questdes pertinentes ao
trabalho do ator|atuante|performer sobre si mesmo e tem como propdsito investigar 0s conceitos
de preciséo e espontaneidade como procedimentos de criacdo. Envolve ndo s6 um olhar para o
contexto tedrico em que 0 objeto de pesquisa se inscreve, como abre caminho para a
investigacdo individual, por meio de experimentos pedagdgicos enquanto performance —
perpassados pelo pensamento de performance como pesquisa (performance as research) —,
abrindo dialogo com a performance que se derrama no projeto poético Pasado que no pasa,
através do video-performance de titulo homoénimo e da videoinstalagdo Saudade — um corpo
em estado de esgotamento. Tal empreitada ganha camadas de sentido na aproximagéo com a
estética da espontaneidade (RIBEIRO, 2014), e com o conceito de apari¢do na esfera publica
(DEUTSCHE, 2009). O corpo do atuante, na perspectiva embodiment e afetiva, possibilita o
deslize nos territorios das artes da cena.

Precisdo e espontaneidade como conceitos-chave implicam um olhar singular as
contribuicdes histdricas de Stanislavski e Grotowski para o trabalho do ator sobre si mesmo.
Tais conceitos levantam questdes acerca da articulacdo das dimensoes fisicas e metafisicas do
trabalho atoral, bem como o entendimento das linhas performativas artificial e organica. Na
busca por um entendimento que se d& no corpo, pensa-se tais conceitos em dialogo com
interlocutores do mestre russo e do polonés, e com artistas|pesquisadores de poéticas
contemporaneas, a exemplo da “estética da espontaneidade”.

A principio, o interesse pelos conceitos-objeto desta pesquisa era permeado pela
ideia de vagueza (SALLES, 2008), ndo sendo claro quais procedimentos tomar para sua
concretude. Um olhar mais acurado possibilitou a compreensao de que as préprias experiéncias
artisticas oriundas dos ateliés de criacdo vinculadas ao Mestrado em Artes davam indicios de
caminhos a percorrer, como a necessidade de um ambiente fora da sala convencional para
treinamento atoral. As experiéncias pedagogicas também trouxeram amplitude para a
compreensdo de precisdo e espontaneidade, a partir das especificidades de cada abordagem
pedagOgica. A vagueza e as incertezas foram, assim, forcas incorporadas ao processo
investigativo, pois “sdo rumos vagos que orientam, como condutores maleaveis, o processo de
construgdo de obras”. (Id., 2008, p. 22)

Na imersdo das experiéncias, a pesquisa ganha uma virada a medida que, na troca
com os participantes das oficinas que ministrei sobre teatro, performance e performatividade

nas cidades de Arapiraca (AL), Rio Branco (AC), Porangatu (GO) e Macapa (AP), 0s conceitos
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preciséo e espontaneidade eram abordados no dialogo com as cena performativas, trazendo a
esta pesquisa uma configuracgdo junto ao conceito de performance as a research, moldando néo
SO as experiéncias pedagogicas quanto a criacdo artistica em si, que envolve video-performance
e videoinstalacéo.

Em seu desenrolar, a pesquisa que ora se introduz consiste em compartilhar as
reflexdes dessa travessia que tem como leme 0s conceitos de precisdo e espontaneidade como
procedimento de criacdo do atuante. O compartilhamento aponta para o transito que permeia a
pratica artistica, a articulacdo de teoricos e as reflexdes que delineiam toda a pesquisa e seus
experimentos, trazendo consisténcia e desdobramentos a Margem e rio.

N&o poderia, fazendo um recorte investigativo, abordar os conceitos-chave sem
antes olhar, ainda que de modo breve, para o contexto tedrico em que o objeto desta pesquisa
estd circunscrito. Desse modo, tendo como base os tedricos da arte atoral que mais me
alimentaram na graduacdo em artes cénicas, passo a pesquisar a luz da trajetoria artistica de
Constantin Stanislavski e Jerzy Grotowski.

O diretor russo Stanislavski aponta desde o inicio de suas pesquisas para uma nova
perspectiva no trabalho do ator: suas dimensdes internas e suas dimensdes externas, e 0 modo
como se articulam, a partir da diferenciacdo entre a arte de representar (pautada em clichés e
virtuosismos) e a arte da vivéncia (pautada na organicidade, na vida). Stanislavski aponta para
a importancia da articulagdo das duas dimensdes no trabalho atoral:

A fim de exprimir uma vida delicadissima e em grande parte subconsciente, é preciso
ter controle sobre uma aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente sensivel,
otimamente preparada. Este equipamento deve estar pronto para reproduzir,
instantanea e exatamente, sentimentos delicadissimos e quase intangiveis. [...] deve-
se reproduzir com preciséo os resultados do trabalho criador das suas emogdes. [...]
nenhuma técnica artificial, teatral, pode sequer comparar-se as maravilhas que a
natureza produz. (STANISLAVSKI, 2006, p. 44-45)

Neste pensamento jA podemos analisar a importancia da articulagdo entre as
dimens@es no trabalho atoral e uma atencdo ao corpo, aparelhagem fisica e vocal (dimenséo
externa) otimamente preparada (rigor) a fim de reproduzir com precisao sentimentos quase
intangiveis de uma vida delicadissima (subconsciente/dimensao interna), pois nada se compara
as maravilhas da natureza (organico/espontaneidade/vida). A atencédo sai das emocdes e passa
para o corpo, como via de acesso ao “quase intangivel” da vida, evitando, desse modo, uma
atuagdo calcada nos clichés, superficial, mecanica: “na atuagdo mecénica ndo ha lugar para um

processo Vvivo, e quando este ocorre, € so por acaso.” (STANISLAVSKI, 2006, p. 52).
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Para dar concretude de arte criadora ao ator, Stanislavski cria um sistema que nao
permite ao ator ficar a mercé do acaso, fundamentado na agdo e ndo nos sentimentos. “Nao
preciso de seus sentimentos, diga-me como agiu”, dizia a seus atores (TOPORKOQV, 2016, p.
124). O mestre russo aponta para ideias como acdo, tarefa, partitura e aces que vao estruturar

o trabalho do ator, que deve se preocupar com a a¢do e ndo com as emogoes:

Transferir a atencdo do ator da busca da emocéo interna para a realizacdo de uma
tarefa cénica é uma das grandes descobertas de K. S. Stanislavski?, que resolve um
dos grandes problemas de nossa técnica. Significaria isso que Stanislavski recusava a
faceta emocional de nossa arte? Certamente ndo: ele a confirmava a cada passo, e
considerava a criacdo de um ator verdadeira Arte apenas quando o artista conseguia
imbui-la com paixdo auténtica e temperamento vivo. Mas Stanislavski libertou o ator
da torturante preocupacdo com as emogdes, excluiu a possibilidade de que o ator se
enamorasse de seus proprios sentimentos e mostrou o mais fiel, o Gnico caminho a
revelacdo das emogdes humanas auténticas no ator, direcionadas para a realizacéo de
uma tarefa cénica que aja diretamente sobre o parceiro. (TOPORKOV, 2016, p. 54).

Ja no fim da sua vida, o diretor do Teatro de Arte de Moscou elabora o método das
ac0es fisicas, seu grande legado, muitas vezes mal entendido e mal difundido. As acdes fisicas
sdo acdes objetivas que servem como iscas para que sentimentos e estados psiquicos venham a
tona. Com as acles fisicas, Stanislavski ja anunciava a intrinseca relacdo de precisdo e

espontaneidade para viabilizar a revelagdo do espirito humano vivo.

113 2

Stanislavski era obcecado pela vida. Quando usava a palavra “arte”, era,
frequentemente, como um codigo para “vida”. Essa fusdo ¢ clara, mesmo no titulo de
sua autobiografia, Minha vida na arte. Sua prioridade absoluta era que a vida fluisse
no palco. Ele odiava efeitos vazios e amava a vitalidade auténtica. Ela abominava os
gestos ocos que fingiam ter vida. Ela buscava a estranha mistura de disciplina e
espontaneidade que caracterizava toda boa arte. “E por essa razdo, presumivelmente,
que ele continua a nos inspirar.” (DONNELLAN in STANISLAVSKI, 2017, p. 11).

Dando continuidade e aprofundamento a contextualizacdo tedrica, esta pesquisa
também se debruca sobre o pensamento do diretor polonés Jerzy Grotowski, que tem a
investigacao sobre os conceitos de precisdo e espontaneidade perpassada por praticamente toda
a sua trajetdria. Grotowski “procurava a estreita passagem entre a Precisdo, que ¢ a condi¢do
do profissionalismo, e a Vida2.”. Segundo Thomas Richards®, Grotowski retoma as ages fisicas
a partir do ponto que Stanislavski as interrompe porque morreu. “Nao é exatamente o método
das agdes fisicas, mas o que vem depois. E na verdade uma continuagio.”. (RICHARDS, 2012,

p. 107)

! Abreviacdo de Konstantin Serguéevich Stanslavski.
2 FLASZEN, 2007, p. 19.
3 Colaborador e co-fundador do WorkCenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
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A trajetoria de Grotowski se da através da constante renovagdo de suas pesquisas
sobre o ator. Em suas descobertas, o diretor polonés apresenta conceitos basilares e que
dialogam diretamente com 0s conceitos de precisao e espontaneidade, como impulso, contato,
e organicidade. Grotowski é o primeiro a relacionar a precisdo e a espontaneidade como
conceitos amalgamados, teoricamente opostos, mas que se retroalimentam, denominado de
conjunctio oppositorum. Suas pesquisas também apontam para o entendimento de dois polos
como correntes de atuacdo: a linha artificial e a linha organica.

Tais levantamentos conceituais iniciais, bem como suas praticas histéricas, se
configuram como estruturantes para pensar minha propria pratica artistica. Na investigacao, fui
tomado por questdes surgidas e atreladas & dinamicidade da vivéncia. Com 0s experimentos,
surge a relacdo com o ambiente onde estava imerso no treinamento atoral (Praia Beira Mar/
Praia do Porto das Dunas)?, o qual apresento ao leitor no diario de bordo. Surgem também
outros desdobramentos a partir dos experimentos pedagdgicos nos estados de Alagoas, Acre,

Goias e Amap4, dos quais compartilho relato de algumas das oficinas ministradas.

Figura 1 — Praia Beira Mar, Fortaleza/CE

Fonte: Toni Bevenutti

O interesse em investigar os conceitos de precisdo e espontaneidade permeia toda
minha trajetoria artistica atoral, transbordando inclusive quando desempenhei a funcdo de
curador em importantes instituicGes de cultura do pais e em alguns festivais das artes da cena,

selecionando projetos. Antes entendidos como meras qualidades atribuidas ao atuante, mas que,

4 Em Fortaleza/ Localizada em Aquiraz, litoral cearense préximo a Fortaleza.
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com os estudos académicos e a verticalizagdo na pesquisa para a escrita desta dissertagéo,
passam a ser compreendidos como conceitos estruturais ao desempenho na cena.

A necessidade de ter um entendimento que se da& no corpo, me conduz a
experienciar outro estado corpdreo, através da exaustdo fisica. Esse pensamento ganha apoio
em Grotowski, que via no esgotamento fisico um meio que contribui para se chegar ao organico:
“As vezes vocés deveriam cansar o ator e até mesmo fazer com que ele faga exercicios que o
cansem muito — no sentido fisico — até que ele nao interfira mais no processo organico”.
(GROTOWSKI, 2007, p. 141) Nesse sentido, passo a integrar o corpo em estado de

esgotamento aos conceitos de precisdo e espontaneidade como procedimento de criacao.

Figura 2 — Corpo em estado de esgotamento. Praia da Beira Mar. Fortaleza/CE.

Fonte: Toni Bevenutti

A pesquisa ganha desdobramentos a partir do contexto das experiéncias
pedagdgicas enquanto performance, onde pude inserir 0s participantes na investigacdo que aqui
se introduz para analisar as reverberagdes em seus corpos, 0 que passou a integrar a metodologia
desta pesquisa, observando as especificidades de cada experimento. Isso sé foi possivel com o
entendimento de corpo a partir do conceito de embodiment (FISCHER-LICHTE, 2008), que
traz consigo a ideia de presenca, de corporificagdo, o que provoca mudanga na concepgédo de
atuacdo que passa a ser entendida como fisica e como expressdo artistica que promove
significados por si. Esta mudanca é conceituada como performative turn (virada performativa)
e sua compreensdo possibilita ao atuante um transito em diversas cenas. Assim amplia-se 0

conceito de ator para atuante|performer, adotado nesta dissertagéo.



Figura 3 — Experimento pedagégico 1. Oficina de Performance Corpo|Afeto.
Macap&/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 4 — Experimento pedagégico 2. Oficina de Performance CorpolAfeto.
Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 5 — Experimento pedagégico. Oficina de
Performance Corpo|Afeto.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 6 — Experimento pedagdgico enquanto
performance. Oficina de Performance Corpo|Afeto.
Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

O pensamento de um corpo em estado de esgotamento é também concebé-lo como
corpolafeto que, estando em contato com o outro, seja esse outro um companheiro de cena ou
mesmo o ambiente em que se insere, esta poroso a afetos. Tal pensamento ganha embasamento
a partir das proposicdes de atletismo afetivo, anunciada por Artaud (2006): “¢ preciso admitir,
no ator, uma espécie de musculatura afetiva, que corresponde a localizacdes fisicas dos
sentimentos. [...] O ator é um atleta do corag¢do.”. (p. 151) Esta metafora ja carrega em si a
relacdo entre a dimensdo fisica e metafisica do trabalho do ator|atuante, que podemos relacionar
com 0s conceitos de precisdo e espontaneidade. O artista francés toma isso com tal importancia
gue nos incita a ter a consciéncia da obsessao fisica no trabalho atoral: “Tomar consciéncia da
obsessao fisica, dos musculos tocados pela afetividade, equivale, como no jogo de respiracdes,
a desencadear essa afetividade potencial, a Ihe dar uma amplitude surda mas profunda, e de
violéncia incomum?”. (2006, p. 158)

A busca por um entendimento corporificado dos conceitos de precisdo e
espontaneidade, através de um corpolafeto em estado de esgotamento, permitem-se alavancar

um projeto poético tendo os referidos conceitos como procedimento de criagdo. Partindo da
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acdo de cavar, a criacdo envolve video-performance a ser também apresentada como
videoinstalacdo. Nesse sentido, a pesquisa, que nos experimentos pedagdgicos ja havia se
aproximado dos conceitos de performance e performatividade, passa a se configurar como
performance as research (performance como pesquisa) a medida que também incorpora o
entendimento sobre apari¢gdo em esfera publica.

Performar na paisagem provoca, assim, uma outra camada de sentido em Margem
e rio, trazendo a pesquisa 0 pensamento sobre aparicdo na esfera pablica (ARENT, 1958), uma
vez que o corpolafeto performa na praia. Nesse sentido, faz-se necessario pensar, a partir de
Deutsche, as implicacdes que a aparicdo desse corpo traz, sob duas vertentes: a apari¢do da
lingua brasileira de sinais (LIBRAS), surgida como desdobramento da acdo de cavar; e a leitura
da imagem do corpo em estado de esgotamento, associada aos corpos dos refugiados mortos da
tentativa desesperada de imigrar em outros paises, na esperanca de uma vida que lhe garanta
pelo menos os direitos humanos.

Hannah Arendt conceitua esfera publica a partir da definicdo da polis grega:

A polis (...) ndo é a cidade-estado no seu lugar fisico; é a organizagdo das pessoas a
medida que surgem o atuar e o falar juntos, e seu verdadeiro espago estd entre as
pessoas vivendo juntas para esse propdsito, ndo importando onde estejam (...) é 0
espaco da aparicdo no sentido mais amplo da palavra, ou seja, 0 espaco em que eu
apareco para os outros & medida que 0s outros aparecem para mim, em que 0 homem
(...) faz a sua aparicéo explicitamente. (apud DEUTSCHE, 2009, p. 175)

Com a interlocucéo de Rosalyn Deutsche®, em seu artigo A arte de ser testemunha
na esfera publica dos tempos de guerra, entendemos a esfera publica como um espaco de
aparicdo que tensiona o que se entende por democracia, justamente ao democratizar o direito a
visibilidade de quem ¢é tornado invisivel pela sociedade (que na video-performance intitulada
Pasado que no pasa, pode se pensar nos surdos e sua lingua de sinais e nos refugiados).

Por outro lado, a apari¢o dos invisibilizados propde uma imagem critica®, a qual
intrinsicamente promove a mudanca de olhar que, para além de enxerga-los, requer um olhar
de afeto, de acolhimento, de igualdade, de ndo indiferenca, que designa a habilidade de

responder ao outro, pois “ser publico ¢ estar exposto a alteridade”. (DEUTSCHE, 2009, p. 176).

5 Rosalyn Deutsche (Universidade de Columbia, Nova York, EUA) é professora adjunta do departamento de
histéria da arte e arqueologia da Universidade de Columbia, Nova York. Reconhecida por tragar conexdes entre
arte contemporéanea e politicas do espa¢o, Deustche atua nessa mesma instituicdo nas areas de arte moderna e
contemporanea; teoria feminista e urbana.

¢ Explorada na video-performance com o recurso loop, abordado no dltimo capitulo.
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Figura 7 — Frame de Pasado que no pasa, apari¢édo Lingua Brasileira de Sinais — Libras.

o v

m) ;l -17»)71.114/4:475

Fonte: Rodolfo Ricardo.

Figura 8 — Frame de Pasado que no pasa, apari¢do do corpo associado a corpos
dos refugiados.

Fonte: Rodolfo Ricardd.

Dessa maneira, a esfera publica contribui para a tessitura de pensamentos que se
articulam para pensar o projeto poético Pasado que no pasa. Como video-performance e video-
instalagdo, se exige que esta pesquisa também investigue 0s conceitos de precisdo e
espontaneidade como procedimento de criagcdo no audiovisual. Para tal empreitada, abre-se
dialogo com a estética da espontaneidade, que sera abordada no capitulo 4. O pensamento
apontado pela artista|pesquisadora sobre o corpo do atuante que busca uma
espontaneidade|organicidade através de uma estruturajprecisdo traz reforco a todo o
entendimento apresentado em Margem e rio, como caminho possivel ao oceano do atuante,
reafirmando a possibilidade de termos a precisdo e espontaneidade como procedimento de

criagédo. Ribeiro enxerga a espontaneidade como algo que carrega em si um frescor e singeleza
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ao que acontece no aqui e agora da acao, tornando-se por um lado uma caracteristica estética e
por outro um procedimento, o que implica uma necessidade de preparacdo do atuante e sua

insercdo no laboratorio de criacdo (p. 27). E mais:

Em busca de um processo criativo que é fundamentado na singularidade do ator, ou
seja, onde o ator ndo interpreta ou representa uma personagem, mas sim cria uma
personagem a partir de seu préprio corpo e atua ao coloca-lo em cena, colaborando
para a emergéncia da obra. E a partir desta perspectiva, que apontamos a estética da
espontaneidade que valoriza mais a presenca do que a representacdo, busca-se uma
ideia de tempo presente, no qual a acdo se desenrola no aqui e agora. [...] Assim, nos
parece importante tomarmos isso ndo como uma estética realista ou uma busca pela
verdade, mas sim como uma estética que prima pela espontaneidade, pela fluidez no
processo criativo, imprimindo-a na obra entregue ao publico. (RIBEIRO, 2014, p. 46)

Pensar o corpolafeto no audiovisual através da video-performance como
plataforma, implica também pensar sobre reprodutibilidade do atuante. Desse modo, esta
dissertacdo também abordara algumas reflexdes acerca da reprodutibilidade técnica, pensada
por Benjamin (1985) na interlocucdo com Olinto e Bonfitto (2013) no que se refere a

intersecgéo entre reprodutibilidade e espontaneidade, como podemos aferir:

E através da mobilizacdo de seu corpo-mente que se dd a reprodugdo ou a ‘re-
presentificacdo’ dos elementos fisicos e extra fisicos que compfem a cena. Desse
modo, trata-se de uma reprodutibilidade ‘ndo-técnica’, essencialmente diferente da
atuacdo para o Cinema, como pertinentemente percebeu Walter Benjamin (1985,
p.165-196)7, pois na cena é o préprio artista quem reproduz seu desempenho em cada
apresentacdo. No entanto, 0 modo como se configura essa reprodutibilidade cénica €
altamente varidvel, indo desde a memorizacdo de textos e de movimentos fisicos a
elaboracéo de partituras psicofisicas complexas e detalhadas, variando também de um
nivel mais inconsciente e intuitivo a varios graus de controle consciente por parte do
ator/bailarino. (OLINTO e BONFITTO, 2013, p. 120)

Em Margem e rio, o corpo do atuante é um espaco de confluéncia que Ihe permite
travessia nas artes da cena a medida que compde sua “danca pessoal” (BURNIER, 2009). E
nele e a partir dele que se busca uma compreensdo dos conceitos de precisdo e espontaneidade
como procedimentos de criagdo. A experiéncia da descoberta articulada com diversos
pensadores e diversas areas do trabalho atoral, promove de modo proficuo outras camadas de
sentido, percebidas apenas quando o entendimento ganha corporificagéo.

Antes de finalmente mergulharmos no fluxo das dguas desta pesquisa, gostaria de
explicar sobre o titulo. Margem e rio surge da metafora utilizada por Thomas Richards para
contribuir com o entendimento do que vem a ser precisdo e espontaneidade pensados por
Grotowski. Precisao seria as margens do rio, toda a estrutura/partitura/rigor do ator. Ja o rio, ou

seja, as aguas, seria o fluxo da vida, a espontaneidade no trabalho do ator. (RICHARDS apud

" A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.



23

MORAES). Como caracteristicas de rio, ambos sdo uma coisa sO, sabemos. Mas acredito ser
atil tratar margem e rio para proporcionar um entendimento mais didatico do que vem a ser
precisdo e do que vem a ser espontaneidade, e de como esse bindmio passa a ser entendido

como uno, amalgamado como um rio gue corre para 0 vasto oceano do atuante.

A forga da agua descendo da montanha [...] em direcéo ao oceano é enorme. Se a agua
desce da montanha sem as bordas do rio, ela vai um pouco para um lado, um pouco
para o outro. E preciso que haja margens — que devem também ser fortes — para
canalizar a 4gua. Assim a forca dessa mesma agua, canalizada, fica ainda melhor e
no6s temos um rio. [...] é preciso os dois [a forca da agua e a forca das margens] para
que um rio possa aparecer. De certa maneira, na arte € a mesma coisa. (RICHARDS
apud MOTTA LIMA, 2012, p. 416)
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2 BREVE CONTEXTO TEORICO DA QUESTAO

Uma das questBes iniciais que impulsionam a escrita da presente dissertacdo &,
como ator|atuante|performer, tentar entender o processo que possibilita emergir a organicidade
na atuacao, mas também a sua necessidade de “fazer de novo”, e nessa repeticdo (que nunca é
exatamente igual) ter mais uma vez a organicidade re-presentificada, transbordada na criagéo
do atuante.

A mim, parece ser impossivel pensar o trabalho do ator sobre si mesmo sem olhar
para as contribuicdes de grandes artistas-pedagogos que dedicaram suas vidas a pesquisar o
trabalho do ator sobre ele mesmo, ou seja, através de sua propria corporeidade, singularidade,
e subjetividades como materialidade para a criacdo da vida na cena. Desse modo, busco um
olhar sobre a trajetoria do diretor russo Constantin Stanislavski e do polonés Jerzy Grotowski,
pois ambos pensam o ator imbricado na articulacdo de suas instancias fisicas e psiquicas como
processo de criacdo organico.

Dada imensa amplitude das pesquisas de ambos diretores, faz-se necessario um
recorte no que se refere a “precisdo” e a “espontaneidade”, conceitos basilares desta dissertacao.
Tal recorte pode ser o responsavel pelo entendimento de “breve” contexto teorico, pois a
totalidade das contribuicdes dos referidos artistas, ambos gigantes, € uma empreitada que o
presente estudo ndo conseguiria abarcar. Assim, olha-se para suas trajetorias buscando a
compreensdo do pensamento que 0s mestres tinham sobre os conceitos de precisdo e
espontaneidade para que, a partir deles, eu possa construir o0 meu proprio pensamento em ter
tais conceitos como procedimento de criagdo do atuante hoje.

Buscarei a interlocucdo de outros artistas-pesquisadores para maior iluminar os
conceitos pensados pelos mestres Stanislavski e Grotowski, como se deram suas trajetérias de
constante renovacao proporcionada por eles mesmos, cada um com sua abordagem e propdsitos
especificos, mas que buscavam o mesmo: a cria¢do viva, organica. Ambos viam no corpo-mente
do ator, a via de acesso para o0 surgimento da organicidade a ser presentificada. Ambos os
mestres também se preocupavam com a re-presentificacdo do manancial organico do ator no
momento presente da cena e apontavam procedimentos que estruturassem o caminho para um

processo Vivo.

2.1 Stanislavski, o primeiro pedagogo

“Ao rever os caminhos que percorri em minha vida
artistica, tenho vontade de me comparar a um garimpeiro
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que precisa lavar toneladas de areia e pedras para
finalmente encontrar algumas particulas de nobre metal.
Como garimpeiro, ndo pude legar aos meus herdeiros
meu trabalho, minha pesquisa, minhas perdas, alegrias e
decepgdes, mas apenas minhas poucas particulas de ouro,
as quais precisei de uma vida inteira para encontrar.”
(Constantin Stanislavski)

Stanislavski €, sem davida, um dos artistas que mais contribuiram para o
entendimento do oficio atoral. Suas pesquisas trouxeram revolucdo para a atuacdo na cena,
fundando um ator criador, bastante diferente de um mero reprodutor da literatura dramatica, de
voz declamada e trejeitos tipicos que facilitavam o entendimento do texto ao espectador. Com
a leitura de suas pesquisas, amplamente difundida no ocidente, vemos que o ator precisa de um
empenho rigoroso para ser criador num processo vivo. No entanto, dada as circunstancias que
0 pensamento de Stanislavski foi disseminado, é preciso estar atento que o encenador russo
buscava a inter-relacdo das instancias fisicas e psiquicas do ator, 0 que exigia um rigoroso
preparo fisico-corporal, ndo considerando assim apenas a abordagem psicologica, como muito
se é difundido.

Os primeiros livros de Stanislaski que conhecemos no Brasil, intitulados “A
preparagdo do ator” e “A construgdo da personagem”, vém da tradugdo do inglés e néo
diretamente do russo. O primeiro trata do processo que viabiliza a vida interior da personagem
e 0 segundo trata de aparatos fisicos e técnicos do ator. Esses livros foram pensados para serem
um unico volume, como um sistema integrado, unificado, trazendo a ideia da unidade
psicofisica. No entanto, 13 anos separam as publicacfes da primeira parte para a segunda, 1938
(ano de morte de Stanislavski) e 1953, respectivamente. Essa cisdo afastou a ideia de um
sistema Unico, gerando equivocos e possibilitando a crenca de que aspectos subjetivos e
psicoldgicos sdo o centro das ideias para o trabalho do ator.

Outro fato que contribuiu para a disseminacdo equivocada do que pensa
Stanislavski foi como tais ensinamentos chegaram aos EUA. (STANISLAVSKI, 2017) Levado
por Stella Adler® a famosa escola de atores Actors’ Studio, de Nova York, apos ter tido aulas
diretamente com o diretor russo em Paris, o sistema é rejeitado com veeméncia por Lee
Strasberg, um dos fundadores da escola americana, que ao negar o que vem a ser o método das

ac0es fisicas, cria seu proprio método baseado na subjetividade e identificacdo emocional com

8 Stella Adler foi uma das principais atrizes do teatro americano do século XX. Comecou a lecionar técnica de
atuacdo nos anos 40, fazendo parte do corpo docente do Actors Studio e, em 1949, abandonada definitivamente
a atuacdo para fundar o Studio de Atuacdo Stella Adler, que existe até hoje em NY. Marlon Brando foi um de
seus alunos mais conhecidos, tornando-se um dos atores que revolucionaram o modo de atuacéo em
Hollywood. (ADLER, 2015)
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a personagem, que é a versdo editada e parcial do livro, que foi langado nos Estados Unidos
(para atender o gosto do leitor americano, que desejava uma espécie de “manual para
principiantes™®) e, posteriormente, no Brasil. Foi, entdo, que de modo erréneo o “Sistema
Stanislavski” ganhou fama mundial com Hollywood, acontecendo o que Stanislavski mais

temia: a possibilidade de ser mal compreendido. Vejamos:

Até mesmo Elizabeth Hapgood, a primeira tradutora de Stanislavski, pensava que se
tratava de livros separados e que a Segunda Parte representava uma revisdo das ideias
contidas na Primeira Parte. Desde o inicio Stanislavski teve sérias duvidas sobre a
divisdo do livro. Ele temia que o primeiro volume, tratando dos aspectos psicoldgicos
da atuag@o, pudesse ser identificado como o “sistema” completo em si mesmo, como
uma forma de “ultranaturalismo”. E seus temores eram justificados. Os diretores tém
visto o “sistema” como puramente “psicoldgico”. Eles ndo tém consciéncia da enorme
énfase que Stanislavski dava a técnica fisica e vocal e a analise detalhada do texto.
Por isso, tentei recriar a unidade do conceito de ensino de Stanislavski, recriando a
obra num Gnico volume!?, como foi originalmente previsto.[...] Ele vivia atormentado
pela possibilidade de ser mal interpretado.” (BENEDETTI in STANISLAVSKI,
2017, p. 18).

O que Benedetti vem nos alertar € que muito do entendimento que se tem sobre as
contribuicdes de Constantin Stanislavski para o trabalho do ator estdo incompletas ou
deturpadas, sendo somente nos ultimos 30 anos que 0s auténticos ensinamentos do mestre
chegam as universidades e escolas de teatro. E preciso entender que no inicio de sua pesquisa,
0 mestre russo pensa a ‘Memoria Emotiva’ como recurso pelo qual o ator de modo consciente
traz sentimentos pessoais analogos aos da personagem, o que foi posteriormente evidenciado
como pouco eficaz e, portanto, abandonado como nucleo da atividade atoral. O que passa para
Stanilavski (ja proximo a seus Gltimos anos de vida, e tida como segunda fase) a ser central no
trabalho do ator ¢ a acéo, a realizacio de uma tarefa dentro das Circunstancias Dadas!!. A
sistematizacdo desse processo mostra 0 pioneirismo que revoluciona o que se entende por

atuacdo até entdo:

Seu esforco foi pioneiro. Ele tentou definir os processos do ator (mental, fisico,
intelectual e emocional) de uma forma abrangente, algo que nunca havia sido feito
antes. Seu problema era que ndo havia nenhuma linguagem ou terminologia
disponivel a qual ele pudesse recorrer. Muitos conceitos atualmente considerados
6bvios, como comunicagdo ndo verbal ou linguagem corporal, ndo existiam. Mesmo
a nogdo de treinamento abrangente e sistematico ndo existia. Ensinar em escolas de
teatro consistia basicamente na preparacdo de cenas pelos alunos, que seriam
posteriormente retrabalhadas pelo tutor. [...] Ele ndo tinha um processo coerente nem

® Anatdli Smelianski, no posfacio de O trabalho do ator — diario de um aluno. Martins Fontes, 2017. Tradugdo
Jean Benedetti.
10 Trata-se de O trabalho do ator: didrio de um aluno/ Konstantin Stanislavski; Martins Fontes, 2017.
11 Situagdo dramatica criada pelo dramaturgo que o ator tem de aceitar como real. Ele também tera de aceitar as
ideias do diretor, o cenario, os figurinos, a iluminagdo e 0 som como parte dessa realidade. (Definicdo retirada
do Glossério de Termos-chave: uma comparacdo de tradugdes, apéndice do livro O trabalho do ator: diario de
um aluno/ Konstantin Stanslavski).
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uma “gramatica” de sua autoria. Stanislavski procurava desenvolver o ator-criador.
(BENNEDETT in STANISLAVSKI, 2017, p. 19)

Verificando a trajetdria do ator e diretor russo e como se deu a difusdo de suas
pesquisas e ensinamentos, podemos ter um olhar mais agucado e certeiro desta contribuicdo
dada ao trabalho do ator. Assim, centrada na acao e no treinamento de seu aparato fisico como
acesso a sua vida interior e seu inconsciente, podemos tracar didlogos com a pesquisa sobre
acOes fisicas com a busca pela organicidade no trabalho atoral através da precisdo e
espontaneidade, aqui buscada como procedimento de criacdo. No pensamento de Guinsburg,
podemos aferir sobre a legitimacdo da contribuicdo de Stanislavski para a construcdo de uma

metodologia do ator:

E ponto pacifico hoje em dia, para quem quer que se ocupe de algum modo com a arte
draméatica e a contribuicdo de seus principais promotores, que Konstantin
Serguéievitch Alexéiev se encontra na raiz de algumas etapas, processos e realizages
basilares no teatro do século XX. Até certo ponto, poder-se-ia dizer que, se cabe
pensar a histdria da cena moderna como um movimento que se define prd ou contra
as ideias e praticas stanislavskianas, € absolutamente impossivel pensa-las sem a sua
presenca. (GUINSBURG, 2015, p. 11).

Guinsgurg ainda nos ajuda a perceber que, atualmente, Stanislavski estando em
meio a outros importantes nomes que ajudaram a provocar renovos na arte teatral, como Craig,
Appia, Meierhold, Artaud, Brecht, Grotowski, desenhou defini¢oes éticas e estéticas que foram
fundamentais para concepg¢des que surgem a partir de sua pesquisa, sendo de facil constatacdo
na cena teatral atual. E o que podemos averiguar com a pesquisa Margem e rio, quando penso
serem validas as contribui¢cfes idealizadas pelo mestre russo para uma maior compreensao

sobre precisdo e espontaneidade hoje.

O atual momento cénico e as escolas de teatro, para ndo mencionar 0 movimento de
amadores, grupos paralelos, criticos e estudiosos da arte dramética, continuam mais
do que nunca invocando contra e a favor (sob muitas mascaras) a licdo
stanislavskiana, seja em termos historicos, seja metodoldgicos, a fim de discutir e
encenar o teatro que pretendem ou conseguem concretizar. (GUINSBURG, 2015, p.
13)

Assim, mesmo no teatro contemporaneo (e o ator|performer que nele atua) com
infindaveis possibilidades de conexdes artisticas e estéticas, de praticas e de fazeres poeéticos,
aproximo a pesquisa do diretor russo as inquietacdes de Margem e Rio, acreditando num
tensionamento que talvez possa contribuir para o exercicio atoral na contemporaneidade, a

partir da articulacédo entre as dimensdes internas e externas do ator, objetivando ao maximo sua
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unidade, como Stanislavski vai propor em suas pesquisas, sobretudo com o método das agdes
fisicas.

Mas ¢é preciso sempre deixar claro que nem o sistema Stanislavski nem o método
das acdes fisicas por ele proposto séo verdades absolutas ou metodologias estagnadas, rigidas,
dadas como prontas, imutaveis. Nao era desejo deste encenador que suas palavras fossem
tomadas como biblia sagrada do ator. “Meu livro ndo tem pretensdo de ser cientifico”.
(STANISLAVSKI, 2017, p. 22). O que temos das pesquisas de Stanislavski séo resultados que
foram se concretizando através de anos de experimentacdo e tentativas, inclusive com

resultados frustrantes:

Seria 6timo se existisse um processo passo a passo a prova de falhas para atuar bem
ou fazer bom teatro, mas isso simplesmente ndo existe — da mesma forma que
nenhuma religido, com um sistema do ,tipo “primeiro-faca-isso-e-depois-faga-
aquilo” consegue garantir a redengdo. [...] E claro que ha procedimentos que podem
ajudar a vida fluir. Mas as vezes ndo funcionam, e Stanislavski teve o cuidado de
apontar isso. Sua frustacdo muitas vezes transborda. (DONNELLAN in
STANISLAVSKI, 2017, p. 16)

Margem e rio, entdo, é também uma tentativa que se da através de uma investigacao
tedrico/pratico pessoal que lanca luz sobre o trabalho do atuante hoje, com enfoque em precisdo
e espontaneidade como procedimento de criacdo, pensando um desempenho organico deste
ator|atuante|performer. Precisdo e espontaneidade como procedimentos de criacdo atreladas a
uma investigacdao atoral pessoal podem trazer orientacdes ao exercicio do atuante cada vez mais
desafiador e exigente nos territorios hibridos que a atuacdo hoje se insere. No entanto, ndo é
intuito desta pesquisa, afirmar que os conceitos de precisdo e espontaneidade pensados como
procedimento de criacdo garantem uma “férmula-de-sucesso” aplicada a qualquer processo
criativo contemporaneo. Mas sim, que pode vir a ser estruturante, desde que o atuante
compreenda e se proponha a experimentacdo da precisdo e espontaneidade em seu projeto
poético, ancorado na organicidade, ciente de que cada processo traz exigéncias particulares as
quais o ator deve estar atento.

Observando a trajetoria do diretor russo, que também foi ator, podemos averiguar
gue 0 mesmo pensou um sistema que pudesse dar maior seguranca ao desempenho do ator,
tanto no momento da criagdo, mas sobretudo na sua re-presentificacdo, ou seja, sua
reprodutibilidade para a cena. Stanislavski elaborou contribui¢fes importantissimas, como a
ideia de partitura, linha de aces fisicas e tarefa para serem incorporadas ao oficio do ator no
trabalho sobre si mesmo e na relagdo das suas instancias fisicas e metafisicas. Sobre essa

articulacao, o diretor trata de diferenciar a arte teatral que ele propunha, da que estava vigente.
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Assim, Stanislavski mantinha-se atento as exigéncias operantes para o ator de seu
tempo e, portanto, investigava novos procedimentos de atuacdo. Na fase inicial de suas
pesquisas, o diretor do TAM?? ja buscava diferenciar a arte de representar, na qual a repeticio
ndo reatualizava a criacdo, mas permanecia no virtuosismo, da arte da vivéncia, na qual o ator
precisa viver o papel a cada instante que representa e cada vez que € recriado tem de ser vivido
de novo e de novo encarnado®® (STANISLAVSKI, 2006, p. 47), nos dando uma ideia de
experiéncia, de representifica¢do. No capitulo “Quando atuar ¢ uma arte”, do primeiro livro A
preparacdo do ator, vemos claramente a diferenca entre os dois tipos de atuacdo e qual nos é

orientado sequir:

Nela [arte de representar] a forma interessa mais que o contelido. Atua mais sobre
nosso sentido visual e auditivo do que sobre nossa alma e tem, por isso, mais
possibilidade de nos encantar do que nos comover. Podemos receber dessa arte
impressdes poderosas. Mas nunca aquecerdo a alma, nem dentro dela penetrardo
profundamente. Seu efeito é intenso, mas ndo duradouro. (STANISLAVSKI: 2006, p.
51)

Quando focado na repeticdo da virtuose, o ator corre o risco de tornar-se mecanico,
oferecendo a méscara morta do sentimento inexistente, pois ndo ha, na atuagdo mecanica, lugar
para o processo vivo, conforme explica 0 mestre russo no mesmo capitulo, no qual também
afirma ser repleto de clichés as atuacdes da arte de representar. “Uma agulha que roca a ferida
incessantemente. Era assim que Stanislavski se sentia em relacdo a maneira com a qual os atores
guiavam seus papeis enrijecidos num abecé de formas vulgares e clichés™4. Ja um ator que
habita no territério da arte da vivéncia tem [o que lhe é de “primordial importancia”] como base
organica, as leis da natureza, nas quais a arte se alicerca protegendo e impedindo o0s

atores|atuantes de se “enveredarem pelo caminho errado” (STANISLAVSKI, 2006, p. 45).

S6 0 nosso tipo de arte [arte da vivéncia], embebido que é nas experiéncias vivas dos
seres humanos, pode reproduzir artisticamente as impalpaveis nuangas e profundezas
da vida. S6 uma arte assim pode absorver inteiramente o espectador, fazendo-o, a um
s6 tempo, entender e experimentar intimamente os acontecimentos do palco,
enriquecendo a sua vida interior e deixando impressdes que ndo se desvanecerdo com
o tempo. (Id., 2006, p.45)

12 Teatro de Arte de Moscou, TAM, onde junto a Nemirdvitch-Dantchenko, Stanislavski foi diretor artistico por
40 anos.

183 ¢...] ‘encarnagdo’ — no sentido de realizagdo cénica, aparece na segunda parte do sistema Stanislaski (O
trabalho do ator sobre si mesmo I1). Na presente edi¢cdo, esse termo foi traduzido por encarnacao,
incorporacdo, corporificacdo ou ainda dar corpo. N&o se deve necessariamente ver um sentimento religioso
do termo, que designa a capacidade do ator de realizar cenicamente o personagem. (N. do O.)” (Nota de
Rodapé, KNEBEL, 2016, p. 127)

14 Retirado da matéria online do Jornal do Comércio. Disponivel em:
<http://jconline.nel0.uol.com.br/canal/cultura/artes-cenicas/noticia/2013/01/17/ha-150-anos-nascia-
constantin-stanislavski-70204.php>. Acesso em: fev. 2018.
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E importante ressaltar que Stanislavski estava buscando uma atuagio com bases
organicas, viva, em detrimento de uma atuacdo vazia, repletas de clichés, e desse modo,
mecanical®, que aquela época se convencionou chamar de atuacdo. Sobre clichés o diretor

alertava:

Em vez de nobreza, foi criada uma espécie de ostentagdo virtuosa, boniteza em vez de
beleza, efeito teatral em lugar de expressividade. De todos os fatos o pior é que os
clichés preencherdo todos os espacos vazios do papel que ndo estiver solidamente
impregnado do sentimento vivo. Mais ainda, os clichés muitas vezes se antepdem ao
sentimento e Ihe barram a passagem. E por isso que o ator precisa proteger-se com o
maximo de consciéncia contra esses recursos. (STANISLAVSKI, 2006, p. 54)

A época de Stanislavski, a Rissia estava passando por mudancas substanciais em
aspectos econdmicos e sociais e, portanto, mudancas artisticas também estavam acontecendo®.
Stanislavski acreditava que o teatro e, especialmente o que se refere a atuacao, deveria mudar
da arte de representar (que estava estabelecida) para a arte da vivéncia (que se propunha a
investigar). Um desses passos foi a consciéncia e o0 dominio do aparato corporal do ator numa

busca por um desempenho preciso:

Peco-lhes sobretudo que reparem que a dependéncia do corpo em relacéo a alma é de
particular importancia em nossa escola de arte. A fim de exprimir uma vida
delicadissima e em grande parte subconsciente, é preciso ter o controle sobre uma
aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente sensivel, otimamente preparada. Esse
equipamento deve estar pronto para reproduzir, instantanea e exatamente, sentimentos
delicadissimos e quase intangiveis, com grande sensibilidade e o mais diretamente
possivel. E por isso que o ator do nosso tipo [arte da vivéncia] precisa trabalhar tdo
mais que os outros, tanto no seu equipamento interior, que cria a vida do papel, como,
também, na sua aparelhagem exterior, fisica, que deve reproduzir com precisdo 0s
resultados do trabalho criador das suas emogdes. Até mesmo a externalizagdo de um
papel é muito influenciada pela subconsciente. Com efeito, nenhuma técnica artificial,
teatral, pode comparar-se as maravilhas que a natureza produz. (STANISLAVSKI,
2006, p. 44 e 45)

A referida passagem € bastante oportuna para observarmos como 0 mestre russo
evidencia a estreita relagdo do corpo com o inconsciente!’, bem como o controle da
aparelhagem fisica passa a ser um caminho de acesso aos sentimentos “quase intangiveis”,

devendo o ator trabalhar arduamente ndo somente para ter acesso, mas para, com preciséo, fazer

15 Veremos na abordagem sobre Grotowski que mesmo a linha artificial de atuacéo, que trabalha essencialmente
com o virtuosismo, pode ainda assim ndo ser mecanica.

16 Conforme documentario “O século de Stanislavski”, disponivel em 3 partes na plataforma yourube.com.

17 Sobre as dimensdes internas e externas na trajetdria de Stanislavski, Sandra Meyer Nunes esclarece: As ideias
de Stanislavski aparentam, a principio, uma dualidade nas relagdes entre corpo e espirito, mas um olhar mais
acurado revela a sua incansavel investigacdo das conexdes entre os fendmenos materiais e imateriais da
conduta humana. A conclusdo a que ela chega € que, apesar de serem substancias distintas, ha um elo entre
copo e alma que é indissolUvel. E que 0s aspectos materiais e extensos do corpo também déo ignicao e
legitimam o0s processos criativos proprios a entidade espiritual. (NUNES, 2009, p. 26)
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emergir “as maravilhas que a natureza produz”. Tal pensamento corrobora com o entendimento
que trago imbricado nesta pesquisa, ndo so a articulagdo entre corpo e mente no trabalho do
atuante nas artes da cena, como a propria no¢do de unidade corpo-mente como busca
indispensavel para o processo vivo, que se propde ao brotar da organicidade no corpo e na obra
do artista.

Vimos ainda nas pesquisas de Stanislavski outra mudancga no trabalho do ator, que
deveria se concentrar em acgoes e tarefas em cena, e ndo mais nas emocdes. Vassili Toporkov,
um dos principais atores do diretor russo no Teatro de Arte de Moscou, afirma no livro
Stanislavski ensaia — memorias, que a transferéncia da atencdo do ator pela busca da emocao
interna para a realizagdo de uma tarefa cénica é uma de suas grandes descobertas do encenador

russo, e que resolve um dos grandes problemas de nossa técnica.

Stanislavski libertou o ator da torturante preocupagao para com as emocdes, excluindo
a possibilidade de que o ator se enamorasse de seus proprios sentimentos e mostrou o
mais fiel, o Unico caminho a revelacdo das emog¢des humanas auténticas do ator,
direcionadas para a realizacdo de uma tarefa cénica que haja diretamente sobre o
parceiro. (TOPORKOV, 2016, p. 54)

Aqui entendemos que, ndo mais buscando uma emogdo como objetivo, mas sim
realizando uma tarefa'® é que se cria a vida interior do personagem numa andlise do texto e das
circunstancias dadas onde as acBGes servem como iscas dos sentimentos que pedem uma
exteriorizacdo também fisica. Fica claro a relacdo estabelecida e necessaria entre exterior-
interior-exterior no trabalho do ator, articulacdo estruturada pela partitura, que segundo Barba
(2009) indica uma coeréncia organica e faz com que a acdo do ator seja real, se disciplinada
pela partitura.

A principal ferramenta da partitura que viabiliza esse transito entre as dimensdes €
a acao fisica que faz emergir as particulas de ouro arduamente garimpadas por Stanislavski. As
acoOes fisicas ndo devem ser acOes simples e vazias, mas carregadas de proposito e realizadas
com precisdo para se chegar ao orgénico: “Stanislavski estudou certos aspectos concretos do
nosso oficio para reencontrar a precisdo, € por meio da precisdo, um terreno fértil”.
(GROTOWSKI, 2007, p. 166)

Os estudos de Stanislavski foram fundamentados na observacdo da vida humana

cotidiana, pois estava inserido no contexto do realismo vigente a época e que desejava

18 EdicGes mais recentes tem trazido como traducdo a substituicdo de Objetivo e Superobjetivo (conhecidos nos
livros editados no Brasil a partir das edi¢cGes norte-americanas) por Tarefa e Supertarefa, mais fiel a lingua
russa e ao pensamento de Stanislavski, onde “Tarefa” traz a ideia de processo, enquanto “Objetivo” remete a
um resultado que deve ser atingido. (KNEBEL, 2016).
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transformar. Assim, a¢oes da vida comum Ihe sdo importantes, mas 0 modo de sua execugéo
no palco séo ainda mais, devendo ser extremamente trabalhadas para fazerem brotar a
organicidade propria da vida. Grotowski nos ajuda a compreensao sobre a importancia da

precisdo para o diretor russo:

Frequentemente quando os atores querem se comportar em cena como na vida,

aproximam-se somente das acdes da vida e logo isso perde a precisao. [...] Stanislavski

tinha observado que se vocés estudam algumas agdes simples, deveriam estudar toda

uma série de acdes ainda menores. Deveriam saber como pegar uma caneta, se €

pesada ou leve, como se deve segurar, como contrair a mao de modo que ndo caia,

como manusea-la para escrever, quanta pressdo exercer sobre ela. [...] 1sso desenvolve

a precisdo das acOes cotidianas. Ja ndo mais uma Unica agdo, escrever com a caneta,

é toda uma série: dez, vinte, trinta pequenas a¢des cujo o resultado é uma a¢do maior:

escrever. [...] Tudo isso para desenvolver a precisdo das agdes cotidianas.
(GROTOWSKI, 2010, p. 165)

Com isso, Grotowski aponta para algo que Stanislavski também chamava atencéo

quanto a precisdo da acdo, a tensdo muscular indevida, que para 0o mestre russo impede o

pensamento e o processo de vivéncia, ndo se fazendo presente enquanto houver tal “distarbio”.

(STANISLAVSKI, 2017).

E preciso, portanto, travar uma batalha constante contra esse disttrbio. N&o se pode
erradicar o mal por completo, mas é possivel lutar contra ele. E vocé pode fazer isso
criando um observador ou monitor dentro de vocé mesmo. [...] estar incansavelmente
alerta para que ndo surjam excesso de tensdo e as constricdes musculares. Esse
processo de vigilancia'® de si deve ser levado a ponto de se tornar um reflexo. Porém,
mais do que isso, ele deve ser transformado em um habito diario, uma exigéncia
natural [...]. (Id., 2017, p. 128 e 129)

Esse continuo estado de ajuste revela o quao fundamental é a funcdo corpérea no
trabalho atoral, o que aponta para a pesquisa Margem e rio 0s conceitos de precisdo e
espontaneidade como estruturantes para o atuante na contemporaneidade, dada a articulacédo
das dimensdes internas e externas do ator e a possibilidade de estabelecer pontos de apoio que
garantam a reprodutibilidade na cena. Fundamental também é o entendimento sobre a
necessidade de desenvolver um minucioso preparo do aparato fisico como via de acesso a
sentimentos organicos, que emergem espontaneamente através da acdo psicofisica precisa.
Corroboro, assim, com a afirmativa: “[...] o método das acdes fisicas, um marco epistemoldgico
indiscutivel para as teorias do ator contemporaneo.” (SERRANO apud NUNES, 2009, p. 25).

Entretanto, faz-se necessario atentar que ndo se trata de uma cartilha, um manual

alquimico de sucesso, ou registros sagrados que ndo possam ser revistos, debatidos. Pelo

19 Néo se trata de uma desconfianga, como se o corpo fosse um inimigo, mas de estar atento ao tensionamento
apenas dos musculos que executam determinada agdo, e também estar atento (e poroso) ao aqui e agora da
cena fazendo ajustes necessarios da reagdo, interacdo e contato com o parceiro.
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contrério, Stanislavski (2017) afirmava que teria orgulho e ficaria satisfeito em ser causa de
debates e pesquisas voltadas para a natureza do trabalho do ator. Afirmava também que a
relevancia de seus estudos é puramente préatica, tornando-se indtil se ndo houvesse beneficio
pratico. Ele também nos impelia a criar 0 nosso proprio método, garantindo a liberdade criadora
de cada ator na busca de seus préprios procedimentos, o que permite didlogo aberto a
experimentacdo, tentativas, ajustes, combinacdes e borramentos bem proprios do fazer atoral
da contemporaneidade.

Ao revisitar os conceitos stanislavskianos para a composic¢ao do pensamento desta
dissertagdo, se fortalece a crenca na precisdo e espontaneidade enquanto procedimentos de
criacdo como estruturas que vem dar suporte a minha investigacéo pratica, imbuida do desejo
de um desempenho organico. As pesquisas do encenador russo, revolucionaram profundamente
o trabalho do ator, sendo as agdes psicofisicas sua maior particula de ouro, seu “ponto de
chegada”. Agora devemos enveredar pela pesquisa que teve as agdes psicofisicas como “ponto

de partida”?, a pesquisa de Jerzy Grotowski.

2.2 Grotowski — precisdo, espontaneidade e organicidade.

O diretor polonés Jerzy Grotowski também investigava um ator criador que tivesse
autonomia criadora, livre das amarras que punham o texto como ndcleo do acontecimento
teatral. E a presenca do grotowskiano que instaura a vida no palco, através de sua singularidade
corporea e psiquica, numa experiéncia que excede os limites fisicos do ator|atuante. Nesse
sentido, as pesquisas de Grotowski promovem sustentabilidade as investigacGes de Margem e
rio, pois o atuante ao se desnudar numa entrega plena ao processo, propicia através de seu corpo
uma espécie de experiéncia alquimica, que na conjuncdo de instancias opostas (materiais e
imateriais) faz emergir a organicidade, a vida.

Os conceitos de precisdo e espontaneidade foram se transformando nas pesquisas
de Grotowski. A principio, quando o trabalho atoral ndo era o centro de suas pesquisas?, havia
um entendimento de precisdo mais proximo de uma atuagdo matematica, quando o ator devia

ter habilidades corporeas e vocais extremamente desenvolvidas para a producdo de efeitos e

20 O termo acédo fisica foi cunhado por Stanislavski e é assumidamente o ponto de chegada das pesquisas
desenvolvidas por ele ao longo de toda sua vida artistica. O mesmo termo é declaradamente o ponto de partida
do trabalho realizado na fase teatral, entre 1959 e 1969, de Grotowski. Objeto de estudo de varios
pesquisadores, a acdo fisica continua sendo uma das ferramentas essenciais para grande parte das pessoas de
teatro hoje. (COIMBRA, 2011, p. 12)

21 Segundo Motta Lima, Grotowski “nfio iniciou suas pesquisas preocupado nos processos do ator, pelo menos
no que se refere a interioridade do ator, chegando a esse interesse ao longo de sua investiga¢ao”. (MOTTA
LIMA, 2012, p. XXVIII).
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signos no espectador. Com o desenvolvimento de suas pesquisas e experiéncias marcantes,
como a realizagdo do espetaculo O Principe constante, em especial o trabalho realizado com o
protagonista Cieslak??, o trabalho de ator se configura na centralidade das pesquisas do
encenador polonés, tendo a precisdo como estrutura que se funde a interioridade do ator, sendo
fundamental para um desempenho que leve a organicidade.

No inicio de suas pesquisas teatrais, Grotowski busca a constru¢do de uma
teatralidade que promove uma ritualidade coletiva. O diretor trabalha seus atores para que
possam adquirir habilidades corporais e vocais com 0 proposito de impactar o espectador
gerando signos no inconsciente coletivo através de arquétipos, que seria definido como “uma
forma simbdlica de conhecimento do homem sobre si mesmo”. (GROTOWSKI, 2007, p. 51) O
entendimento do encenador quanto ao inconsciente coletivo seria uma metéafora operacional
utilizada na possibilidade de influir no campo do inconsciente da vida humana em escala
coletiva. Assim, trabalhava-se inicialmente, por um ator que fosse uma espécie de feiticeiro que
provoca um ‘“‘curto-circuito” no inconsciente coletivo do espectador, que seria participe da
representacdo, como acontecia na pré-historia do teatro. (Id., 2007, p. 50)

Neste periodo inicial as pesquisas do criador polonés estdo focadas na
artificialidade e na proximidade com o ritual e, portanto, para a re(criacdo) desta ritualidade é
necessario a composicdo de uma artificialidade através da partitura corporal e vocal. No texto
Brincamos de Shiva (1960), Grotowski traz essa ideia ao falar em “a danga da forma, o pulsar
da forma” nas mais variadas convencgdes teatrais e tradicdes de atuagdo, exemplificando com
0s antigos teatros indiano, japonés e helénico, que eram um ritual que identificava em si a danca,
a pantomima e a atuacao, onde “o espetaculo nao era ‘representagdo’ da realidade (construgao
da ilusdo), mas ‘dancar’ a realidade (uma construcao artificial, algo como uma ‘visao ritmica’
voltada a realidade”. (in FLASZEN, 2007, p. 38).

Grotowski foi ele mesmo muito critico do seu préprio trabalho. E o que podemos
notar com o texto A possibilidade do teatro (1962), que aponta para uma transformagao no

trabalho do ator a partir de uma observacgéo oriunda de suas experiéncias praticas:

A pratica me convenceu de que na escola da “revivescéncia” [escola stanislavskiana]
h& uma pouco de razdo. O efeito do ator, no teatro de que estou falando, e artificial,
mas para que esse efeito seja executado de modo dindmico e sugestivo é necessaria
uma espécie de empenho interior. Nao ha efeito, ou ha unicamente um efeito de tronco
de madeira, se na acdo do ator ndo ha uma intencdo consciente (durante a realizagéo,

22 Ryszard Cieslak (1937-1990) é reconhecido como o principal ator do Teatro-Laboratério de Grotowski. Seu
primeiro espetaculo na companhia foi Kordian, e ele permaneceu no teatro até seu fechamento em 1984. (Nota
de rodapé 27 em MOTTA LIMA, 2012, p. XXIX).
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ndo s6 durante a composi¢do), se a agdo ¢ “sustentada” pelas proprias associacdes
intimas, pelas proprias “pilhinhas” psiquicas, pelas proprias baterias interiores.
Evidentemente ndo estou falando da “revivescéncia” como imaginada, por exemplo,
Stanislavski. Estou falando antes do “transe” do ator. (GROTOWSKI, 2007, p. 72)

Tal citagdo revela que o modo que até entdo era desenvolvido o trabalho do ator
ndo satisfazia mais as inquietacdes diretor polonés, que se volta para o legado do diretor russo
e passa a enxergar aproximacdes e contribuicbes que o ajudam a desenvolver seu proprio
percurso, mesmo que de modos diferentes. Em 1968, ja na escrita de Teatro e Ritual, Grotowski
volta a avaliar o trabalho realizado no espetaculo Sakuntala e a apontar outro didlogo com
Stanislavski? ao se referir como “esteredtipos” e “clichés” possiveis os ideogramas construidos
de modo expressivo que se enquadram na defini¢do de Stanislavski para cliché: “na verdade
ndo era ‘eu amo’ com a mao no coragdo, mas se reduzia em suma a algo semelhante. Tornou-
se claro que nao era esse o caminho.”. (GROTOWSKI, 2007, p. 130). Essa mudanca de
paradigma a partir de processos criativos do corpo do ator, desencadeia novas abordagens sobre
dimensGes internas do trabalho atoral ao mesmo tempo que possibilita, segundo Motta Lima,
uma leitura como o inicio de uma reflexdo que gerou, mesmo com muitas modificacdes, 0
bindmio estrutura/espontaneidade. (MOTTA LIMA, 2012).

A percepg¢do de uma importancia a interioridade do ator, promove o surgimento de
varios conceitos apresentados por Grotowski na continuidade de suas investigacGes, alguns
deles que foram revistos e até abandonados a posteriori. A ideia de “transe” ¢ um bom exemplo.
Trata-se de um estado alcancado através da realizacdo de uma partitura executada precisamente,
e com 0 auxilio de processos psiquicos do préprio ator por meio de uma autopenetracdo,
conceito entendido como um desvendar dos impulsos psiquicos, onde estes corriam o risco do
caos amorfo. A disciplina [execucdo da partitura de modo preciso] seria mesmo tempo a
articulagio que canalizava e potencializava o processo psiquico, evitando o caos?*.

Ludwik Flaszen, em A arte do ator (2007), traz um entendimento maior sobre

autopenetracdo num comparativo com o modo de trabalho de ator do Stanislavski. Vejamos:

O processo de autopenetragcdo do ator deve assumir frequentemente o carater de
excesso. [...] A “revivéncia” [Stanislavski] refere-se principalmente aos sentimentos
comuns, aos comportamentos cotidianos, acessiveis — segundo as circunstancias — a
cada homem. Ao contrario, 0 processo de autopenetracdo — de desnudamento
espiritual — culmina em um ato excepcional, intensificado, no limite, solene, extético.

23 “Até 1962, os conceitos de partitura e forma ndo se relacionavam com o conceito de espontaneidade.
Grotowski, ao retornar e reforcar seus lagos com a pesquisa de Stanislavski, gradualmente, inicia a inverter o
eixo de seu trabalho, do que ele denominaria, posteriormente, de polo artificial, deslocando-se para o polo
organico. Grotowski volta-se mais uma vez na direcdo de Stanislavski e sua concepc¢do de partitura busca
uma ligagdo com associagdes internas do ator.” (MORAES, 2008, p. 73)

24 Motta Lima, 2012.
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O transe do ator que faz isso [...] — é um transe verdadeiro; um doar-se publico, real,
com todo o background na intimidade. E, portanto, torna-se o ato do cume psiquico.
(FLASZEN, 2007, p. 89)

Podemos, entdo, observar que fica claro para Grotowski a inter-relagdo entre as
dimens0es interna e externa do ator. Espetaculos subsequentes vao intensificar as investigacoes
da interioridade do ator, numa tentativa constante de nomeacao daquilo que ia se encontrando
a partir das experiéncias praticas realizadas, como Dr. Fausto (1963). N&o havia como negar
o fluxo de vida interno, a organicidade das vivéncias intimas de cada ator.

Foi entdo, com a montagem de O Principe Constante (1965), e em particular com
0 intensivo trabalho realizado com o ator Ryszard Cieslak, onde se alcancou 0 maximo das
investigacBes da dimensdo interna do ator, tanto no periodo de trés anos de processo de criagdo
de espetaculo, como também durante todo o tempo que esteve em cartaz?. A experiéncia foi
tdo marcante que trouxe revolugdes que mudaram o modo de trabalho de todos os envolvidos
no Teatro Laboratdrio, a exemplo das funcdes de ator, diretor e espectador, o que acabou
provocando o abandono das producdes teatrais (que viria a ser a fase denominada Parateatro).
O rigoroso empenho de Cieslak, o Admiravel (BANU, 2015, p. 95) como protagonista da peca,
faré dele um ator reconhecido mundialmente.

A questdo da precisdo cénica foi bastante discutida por Grotowski hum encontro
em 1990, na Franca, em homenagem a Cieslak pelo seu falecimento.?® Na ocasifo, fica
evidenciado o modo operante de trabalho com memoria pessoal: “podemos chamar de acdes
fisicas, no sentido de Stanislaski. [...] Tudo estava relacionado a essa experiéncia. [...] Era um
retorno aos mais sutis impulsos de experiéncia vivida, ndo simplesmente para recria-la, mas
para alcar-se em direcdo a essa prece impossivel. Mas sim, todos os pequenos impulsos e tudo
aquilo que Stanislavski chamaria de agdes fisicas”. (1d.,2015, p. 23)

Havia, segundo o préprio Grotowski, uma série de equivocos quando falavam ou
escreviam sobre o Principe Constante, que se tratava de uma grande improvisacao quando era
estruturado e a0 mesmo tempo totalmente conectado com as fontes de vida. Outra interpretacdo
também errdnea € a de que se tratava de uma espécie de balé, dada a estruturacéo corporea dos
atores. “Isso ¢ completamente falso. Nunca houve nesse trabalho coisa alguma que se pudesse
comparar a uma coreografia. A partitura era precisa, mas porque a partitura estava ligada a uma

vivéncia precisa, a uma experiéncia real”, conclui. (1d.,2015, p. 25).

25 «__trabalhamos por anos e anos. Comegamos os trabalhos em 1963. A estreia oficial aconteceu dois anos

depois. Mas, na verdade, trabalhamos muito apds a estreia oficial” (GROTOWSKI, 1992, p. 20).
26 BANU: 2015, p. 19.
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Ao olhar para essa qualidade impressa nas atuagGes de O Principe Constante,
especialmente no desempenho de Cieslak, e a partir disso a evidéncia da precisao psicofisica
no trabalho de Grotowski a partir de entdo, podemos fazer algumas perguntas que nos ajudaréo
a focar ainda mais na precisdo-espontaneidade: como Cieslak conseguiu tal grau de precisdo?
Como se conectava com o fluxo da vida? Como a partitura rigorosamente elaborada exprimia
uma experiéncia pessoal (diferente da experiéncia do personagem) de forma precisa e viva? E
possivel saber do proprio Cieslak a importancia da partitura no trabalho do ator, assegurando

um desempenho Vvivo e organico, como uma chama que pode tremular, mas que nunca se apaga:

A partitura é como um vaso de vidro dentro do qual uma vela queima. O vidro é sélido,
esta ali, podemos confiar nele. Retém e guia a chama. Mas nédo é a chama. A chama é
meu processo interno de todas as noites. A chama é que ilumina a partitura, o que o
espectador vé através da partitura. A chama é viva. Assim como a chama no vidro, a
partitura se move, palpita, cresce, diminui, estd quase por apagar-se e,
imprevistamente, readquire esplendor, responde a cada hélito de vento, assim a minha
vida interna varia a cada noite, de momento a momento. (CIESLAK in BARBA, 2009,
p. 206-207)

O mestre polonés relatava que o seu principal ator ja havia entrado numa estrutura
que lhe assegurava, através do rigor, uma seguranca. Seu dominio artistico foi comparado ao
de van Gogh porque Cieslak encontrou a conexdo entre dom e rigor: “Quando tinha uma
partitura definida, ele podia manté-la nos minimos detalhes. Isso € rigor. Mas havia algo de
misterioso por tras desse rigor que sempre se apresentava em conexdo com a confianca. Era o
dom, dom de si?’, nesse sentido, o dom.” (BANU, 2015, p. 22).

A experiéncia do trabalho de O Principe Constante confirma um alargamento de
fronteiras teatrais no Teatro Laboratério e um aprofundamento na interioridade orgénica do
ator, fundando novos conceitos operacionais do trabalho atoral, como ato total, contato e a
prépria no¢do de organicidade. Grotowski, que denominava o desempenho de Cieslak como

um ato total, declara no texto A técnica do ator, ser dificil a defini¢do o referido conceito:

E algo muito dificil de definir, embora seja bastante tangivel do ponto de vista do
trabalho — o0 ato de desnudar-se, de rasgar a mascara diaria, da exteriorizagdo do eu
[...] o ator deve estar preparado para ser absolutamente sincero como um degrau para
0 apice do organismo do ator, no qual consciéncia e instinto estejam unidos.
(GROTOWSKI, 1992, p. 180).

Observemos que na citacdo, a visao do diretor polonés ja traz a ideia de unidade
entre o fisico e o metafisco, mente e espirito, corpo e instinto do ator. As dimensdes antes

distintas sdo convertidas num todo, numa relagdo ndo dicotdmica, pois “no momento da

27 Segundo Motta Lima “dom de si” era sindnimo de “transe” e estava relacionado a nogio de “confissdo”.
(2012, p. 113)
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realizacdo do ato total, era impossivel separar instinto e consciéncia. Eles estavam integrados,
unidos, ndo seriam mais duas parcelas de uma soma. O tudo se converte em um todo”, esclarece
Motta Lima.?® Para Grotowski (1982), o teatro é encontro tanto com o outro quanto consigo
mesmo, envolvendo todo o ser, desde instinto ao estado mais lidico. Seria o teatro um ato
engendrado por reagdes e por impulsos humanos, por contatos entre as pessoas. E, a0 mesmo
tempo, um ato bioldgico e espiritual.

No que se refere ao conceito de contato, fundamental para a articulacdo da precisao
e espontaneidade, podemos averiguar em O Discurso de Skara (1966), que Grotowski propunha
uma relacdo o ator pudesse ser afetado pelo outro (que também poderia ser o espa¢o), onde ao
olhar para o parceiro pudesse verdadeiramente enxerga-lo, percebé-lo e reagir ao parceiro, num
constante ajustamento de acGes mediante a presenca e acdo do outro. O contato evita uma
introspeccgdo narcisica por parte do ator, mantendo-o no permanente ajustamento do aqui-agora
da experiéncia.

No que se refere a organicidade, seu entendimento ganha profunda verticalizacéo e
importancia a partir da nova abordagem metodoldgica do trabalho do ator que se desenvolve
com Cieslak e Grotowski, onde o ator realiza uma acdo com toda a sua totalidade e plenitude.
Lembremos que no inicio das pesquisas do encenador polonés, havia o entendimento de corpo
e mente como instancias dicotdmicas, onde a mente controlaria o corpo, operando numa linha
performativa artificial. Ja na experiéncia com Cieslak em O Principe Constante, a consciéncia
organica estabelece um entendimento de mente e corpo como um todo, como unidade, operando
assim na linha performativa organica.

Grotowski aborda as questdes que envolvem as linhas performativas em um

seminério que profere no Collége de France, em 1997, onde lecionava. Averiguemos:

Eu acho que existem certos tipos de artes performativas, que foram criadas para serem
olhadas, mas, existem outros tipos de artes performativas, outras abordagens, em que
um processo se forma, se articula, € um tipo de batalha de um ser humano consigo
mesmo, para se tornar ldcido, transparente, limpo, ligado as raizes de uma experiéncia
direta da vida e que encontra depois, podemos dizer, na montagem, nos elementos de
composicao, a capacidade, a possibilidade, de ser compreendido por alguma outra
pessoa que olha. (GROTOWSKI, 1997 in SODRE, 2014, p. 23)

Temos acima o apontamento de uma primeira diferenciacdo entre as linhas
performativas. Uma criada para ser olhada, portanto, ligada diretamente ao virtuosismo (linha

artificial) e outra performatividade processual, que se articula com a experiéncia de vida do

Z MOTTA LIMA, 2012, p. 185.
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performer e que na composicdo para a expressao pode ser compreendida por quem olha (linha
organica).

Para um entendimento mais didatico, o encenador traz o exemplo da Opera de
Pequim, como representante da linha artificial que tem como caracteristicas 0s movimentos,
posicOes e acOes que nascem da periferia do corpo, como maos, rosto, pernas que Sdo
executados em staccato. Como podemos aferir:

Nas muito grandes formas das artes performativas, que ndo sdo orgénicas, por
principio, como por exemplo a Opera de Pequim, vemos a predominancia dos
pequenos signos que aparecem de uma maneira rapida/stop, parada. E como se
cortassemos um processo do jogo em pequenos pedagos, um tipo de fatia e isto é tdo
rapido que é quase impossivel de notar. Mas, de qualquer maneira, por exemplo, se
trabalhamos com as pessoas deste tipo de tradi¢do, ou se filmamos, em cdmera lenta
n6s vemos que ndo é continuo, mas é, de uma maneira extremamente sutil, staccato
[...] o ponto de nascimento de um elemento cénico esta na periferia, no rosto, nas
maos, nas pernas, e, também, nas posi¢des, e ndo nas transi¢des. As transicdes sdo
tipicas para a abordagem orgénica, para a abordagem ndo-organica sdo as posi¢oes.
(Id., 2014, p. 26-27)

Grotowski alerta seus alunos que néo se trata de modo depreciativo quando fala de
artificial, mas no sentido nobre do termo, pela ligacdo etimolodgica que a palavra arte tem com

a palavra artificial. Como exemplo da linhagem?® organica, cita Stanislavski:

Agora, quando eu digo artificial eu ndo digo nada de negativo. Eu digo artificial, no
sentido... como vocés sabem a arte tem uma relacdo etimoldgica com artificial. Agora,
quando eu digo ‘as abordagens artificiais’, sdo as abordagens que comegam pela
composicao, pelos pequenos signos, pela periferia do corpo, muito mais do que pelos
impulsos, que comecam pela estrutura e ndo pelo processo. E, as abordagens organicas
comegam pelos impulsos, pela continuidade, por um fluxo continuo, por um néo-
staccato. Mas, ela chega também a uma composic¢ao, a uma estrutura. Na verdade, a
diferenga entre as técnicas organicas, como as de Stanislavski, e as técnicas artificiais
como as da antiga Opera de Pequim, é a diferenca somente das fases. Nas técnicas
artificiais se comega pela estrutura e depois se chega ao processo.

[...] Na abordagem orgénica tudo comeca por, podemos dizer, esta passagem de
energia livre, mas ndo é claro neste caso, é preciso, muito mais, passar pelos impulsos
que se prolongam em pequenas a¢des, por um tipo de continuidade, por um tipo de
fluidez. Mas, se isso deve chegar a um ato artistico, finalmente, isto deve encontrar
sua prdpria maneira de ser estruturado, entdo, finalmente, a forma deve aparecer,
entdo, finalmente, o aspecto artificial deve aparecer também, porque cada montagem
é ja uma artificialidade, no sentido nobre da palavra. (Id., Ibid., p. 27)

A ideia de processo relacionada a organicidade do ator é valida para voltarmos a

compreensdo de como foi se dando consciéncia organica para Grotowski no trabalho atoral e

29 Celina Sodré, ao traduzir e transcrever as aulas de Grotowski no Collége de France, apresenta um
esclarecimento da terminologia “linhagem” que Grotowski usa para se referir ao organico. Acredito que tal
esclarecimento amplia nosso entendimento sobre organicidade: “o termo linhagem, tanto em portugués quanto
em francés, esté ligado a ideia de ancestralidade, de heranca, e isso parece querer dizer alguma coisa, ou seja,
que na linhagem orgénica existe algum nivel de investimento de meméria, de algo que vem transportado de
outros tempo”s. (SODRE, 2014, p. 5)
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que ganhou o seu apice com Cieslak como protagonista de O Principe Constante. A articulacdo
com vivéncias intimas do ator foi de fundamental importancia para a delineacdo de um
procedimento atoral que funde a dimensdo corporal e metafisica. A ideia de amalgama é
fundamental, portanto, para a nocao de organicidade.

Contribuindo para o entendimento da referida nogéo, Motta Lima, em Palavras
Praticadas, retine alguns sintomas de organicidade apresentados por Grotowski em seus textos
que abordam a consciéncia organica. A autora afirma que conhecendo os sintomas, ele sabia o
que buscar em suas investigacdes (MOTTA LIMA, 2012), o que nos leva a crer que somente a
consciéncia da organicidade ndo basta, ndo garante sua manifestacéo, e ndo estando dada exige
uma busca continua. Os sintomas de organicidade reunidos e apresentados pela autora s&o%:

a) O corpo funciona/responde a partir do centro e ndo das extremidades;

b) O corpo funciona em “fluxo” e ndo em “bits” (pequenos cortes);

¢) O corpo aparece como um “fluxo de impulsos vivos”;

d) O organismo esta em contato com o ambiente, em encontro com o outro [...];

e) O corpo esta totalmente envolvido em sua agéo;

f) A coluna vertebral esta ativa, viva[...];

g) O inicio da “reagdo auténtica”, reagdo organica, esta na cruz, no coccix. [...];

h) As associagdes contribuem para, ou revelam um, fazer organico. [...];

i) A natureza ciclica da vida aparece nas contracdes e distencdes do corpo [...];

J) O corpo esta em constante “ajuste”, em “adapta¢@o”, em “compensagao vital”;

K) “As palavras nascem das reagdes do corpo. Das rea¢des do corpo nasce a voz,

da voz, a palavra”.

Olhar para esses sintomas € olhar para boa parte da pesquisa de Grotowski sobre o
trabalho do ator, que se deu de modo gradual, repleto de autocritica, através de uma escavacao
por um terreno desconhecido e mediante a uma constante observacdo da trajetoria do corpo do
ator na busca pela corporificagdo do seu fluxo de vida. Entretanto, nem mesmo toda essa nova
abordagem ao trabalho atoral que rendeu reconhecimento internacional as suas pesquisas, nao
impediu que se instalasse uma verdadeira crise no préprio Grotowski, emergida como
consequéncia arrebatadora que consciéncia organica imprimiu ao seu pensamento e trabalho
artistico, levando-o a abandonar as producdes de espetadculos no auge de seu prestigio
internacional enquanto pesquisador e encenador de espetaculos amplamente aclamados por

publico e critica. Assim, o diretor polonés insere o Teatro Laboratdrio no que viria a ser a fase

30 Como dito, a autora redine os sintomas de diversos textos de Grotowski. Deixo aqui a referéncia do livro
Palavras Praticadas: MOTTA LIMA, 2012, p. 277-2778.
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Parateatral (1970), onde n&o se objetivava a producéo de espetaculos, mas um pensamento e
experiéncia voltada para o trabalho do ator sobre si mesmo e sua consciéncia organica.

Nesse periodo, Grotowski inscreve a denominagdo conjunctio oppositorum3!, que
também fundamenta a pesquisa Margem e rio, onde ha um tensionamento da precisdo e
espontaneidade a partir de sua intersec¢do. Como vimos na trajetéria de Grotowski, aspectos
de dimensGes distintas do ator eram entendidas e processadas como conjuntos separados. Com
a nocao da organicidade e sua expansdo na fase Parateatral, emerge a proposicdo de uma
articulacdo da precisao-espontaneidade como amalgama.

A seguir, apresento dois diagramas propostos por Olinto®? onde temos uma sintese

da praxis do ator grotowskiano, nos contextos anterior e posterior a no¢do de organicidade.

Figura 9 — Diagrama da dicotomia entre estrutura e espontaneidade.

Dimensio Dimensio
ESTRUTURA-COMPOSICAO ESPONTANEIDADE - IMPROVISO

Parti Estrutura Espontaneidade
artiturd -
. & - Vida
Precisio AR FusodeVida o
Coreogrifia €senca
s Veracidade s
Marcagio Organicidade
Forma ) . X
i Empenho interior
Repertério . o
Linha de agdes .
Lo Centelha de Vida
Disciplina Lo
Penetragio Psiquica
Rigor . ) 2 .
Dimensao exterior Subpartitura
Plano exterior Dimensio interior
ETC... ETC..

Fonte: OLINTO: 2016, p. 26.

Em seguida, a pesquisadora demonstra o diagrama onde 0s conceitos opostos em
teoria sdo apresentados como “elementos complementares pertencentes a um mesmo conjunto,

um ‘Conjunctio Oppositorum’ (conjungdo dos opostos) como pertinentemente denominou

Grotowski” (OLINTO: 2016, p. 26).

31 “Dizer que se trata de um conjunctio oppositorum entre espontaneidade e disciplina ou, antes, entre
espontaneidade e estrutura, ou em outras palavras, entre espontaneidade e precisdo, seria um pouco como usar
uma férmula arida, calculada. No entanto, do ponto de vista objetivo, é precisamente isso.”. (GROTOWSKI,
2007, p.174)

32| idia Olinto desde 2000, atua profissionalmente na area de Artes Cénicas, exercendo fungdes variadas:
atriz/performer, assessora tedrica (pesquisa de linguagem e dramatirgica), assistente de dire¢do, produtora e
dramaturgista em processos colaborativos. Fez mestrado e doutorado no Programa de Pés-Graduagdo em
Artes da Cena da UNICAMP sob orienta¢do do Prof. Dr. Matteo Bonfitto e co-orientacéo da Prof.2 Dr.?
Tatiana Motta Lima (UNIRIO).
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Figura 10 — Diagrama do amalgama conjunctio oppositorum.

Presenca
Partitura s
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Dimensio interior CoOiposicho
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Organicidade Fluxo de Vida

Fonte: OLINTO: 2016, p. 273

Os diagramas propostos nos auxiliam numa visualizagdo mais clarificada do
conjunctio oppositorum precisdo-espontaneidade. N&o se tem por objetivo afirmar que com
esse entendimento didatico conquistamos algo na préatica, muito pelo contrario. Grotowski
afirmava que nao alcangamos nada, apenas “liberamos a semente: entre as margens dos detalhes
passa agora o “rio” de nossa vida. Espontaneidade e disciplina ao mesmo tempo. Isso ¢
decisivo.”. (2007, p. 174)

Tenho apreco por essa fala do encenador polonés por trazer para o oficio atoral a
ideia de cultivo, de um trabalho que € desenvolvido, preparado para que germine algo. Como
na natureza, até certo ponto pode ir o trabalho do homem em arar a terra, mas depois de lancada
a semente ao solo, ha uma espera (e confianca) no agir da prépria natureza. Conforme podemos

aferir:

Tanto Grotowski quanto alguns de seus colaboradores gostam de falar de seu trabalho
como “gardening” — jardinagem — em oposi¢io a “engeneering” — engenharia -,
mostrando, com essa escolha lexical, o tanto de espaco deixado a propria natureza.
[...] O teatro ndo acontece porque vocé conhece bem as regras, mas o teatro tem uma
vida em si, precisa de pequenos e imperceptiveis ajustes, ndo responde a regras
matematicas, vive de sua propria forca, que vai além da vontade do ator, do diretor,

3 A autora ressalta: “muitos vocabulos mencionados — como partitura, marcacéo coreografia, etc., de um lado,
ou improvisacdo, presenca, etc., de outro — dependendo de como sdo concebidos conceitualmente, e
principalmente como s&o pragmaticamente trabalhados dentro de cada experiéncia cénica, ndo deveriam ser
alocados em apenas uma de suas dimens@es, mas sim em ambas, na interseccdo entre os dois conjuntos,
justamente por serem aplicados em um contexto ndo dualista, em que a complementariedade entre as instancias
seria mais conscientemente explorada pelos artistas, e ndo apenas um aspecto implicito, porém inerente e
inevitavel. Além disso, muitos artistas no exercicio de teorizacao sobre seu fazer cénico abordaram esta
problematica especifica da atuagdo cénica, muitas vezes cunhando termos e expressdes que elucidam
importantes facetas desse complexo paradoxo.”. (OLINTO, 2016, p. 27)
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do espectador. O teatro é como um jardim, tem uma vida prépria com as suas estacées:
a germinacdo, a maturacdo e a decadéncia. Como um jardim, precisa de tempos
longos. Ha uma estreita relagdo entre teatro e ecologia. (KAHN apud MOTTA LIMA,
2012, p. 256).

A metafora do teatro como o jardim, refresca-me & mente todo o recorte que fizemos
do vasto percurso feito Grotowski na investigacdo pratica do trabalho do ator. Todo o longo
processo de arar a terra, desenvolvendo diversos procedimentos possiveis para diversos tipos
de semente possiveis. Houve longa espera. Houve faléncias. Houve germinacédo e preciosos
frutos que possibilitaram outras sementes. Grotowski viu a aventura artistica de Stanislavski e
fez a sua propria aventura (MOTTA LIMA, 2012). Sem a pretensdo de genialidade como a dos
dois artistas, eu 0s vejo e ouso me aventurar pelo territério atoral com a presente pesquisa
Margem e rio, investigando as forcas opostas da precisdo-espontaneidade que se
retroalimentam e que precisam existir como améalgama para que o fluxo da vida do rio néo vire
pantano, mas corra forte para o mar.

Portanto, a luz das pesquisas de Stanslavski e Gortowski, precisao e espontaneidade
configura-se para mim como um caminho possivel para a criacdo real e organica, a partir de um
corpo-vida que desperta toda sua natureza revelada a partir de uma corrente de impulsos vivos
internos, mas concretizados na execucdo de agBes precisas. A substancia alquimica da
organicidade, antes intangivel, torna-se palpavel quando corporificada no aqui e agora,
exigindo do atuante desarmamento, entrega, desnudamento, plenitude. Precisdo e
espontaneidade sdo forgas opostas, mas que se retroalimentam, e sdo fundamentais para
catalisar a potencialidade do ator, a0 mesmo tempo que assegura o re-acionamento e a re-
presentificacdo do atuante nas artes da cena. Tendo pensamento possibilitard o engajamento

necessario as experiéncias que fundam Margem e rio.



44

3 ARAR A TERRA

Investigar em Margem e Rio sobre preciséo e espontaneidade como procedimento
possivel de criacdo do atuante, colocou-me num estado de observacdo constante em relacéo a
minha propria atuacdo, provocando consequentemente o desejo por um processo artistico
alavancada pelas questdes que a presente dissertacdo busca tensionar.

Frente ao contexto apresentado no capitulo anterior, num didlogo com
interlocutores que possibilitam uma amplitude ndo s6 do entendimento, mas da
problematizacdo do tema, abriram-se alguns questionamentos: como perceber no corpo o
améalgama precisdo-espontaneidade? Qual acdo pode ser executada que colabore com a
investigacdo? Como ter tal procedimento como um procedimento de criagéo?

Houve um periodo que eu havia me afastado da criacdo artistica, passando a exercer
somente a funcdo de produtor e curador de artes da cena. Regressar ao territdrio da poética apds
quase 10 anos de hiato me trouxe resisténcia e incertezas sobre quais caminhos seguir. Cecilia

Almeida Salles® vé forcas nesse “universo de vagueza” de inicio de percurso:

S&0o rumos vagos que orientam, como condutores maleaveis, o processo de construcao
de obras. O movimento dialético entre rumo e incerteza gera trabalho, que se
caracteriza como busca de algo que esté por ser descoberto — uma aventura em direcéo
ao quase desconhecido. Ao mesmo tempo, o desenvolvimento do processo vai
levando a determinadas tomadas de decisdo que propiciam a formacdo de linha de
forca. Essas passam a sustentar as obras em construgdo e balizam, de algum modo, as
avaliagBes do artista. (SALLES, 2008, p. 22)

Era preciso ndo resistir e caminhar com as incertezas, tendo estas como forcgas
motoras de um processo investigativo que se coloca a um entendimento corpdreo, a descobertas
que vao emergir na travessia e a estar poroso ao que surge do desconhecido, estando sob o jugo
do risco. Nessa reflexdo, ponho-me em campo relacional com meu proprio corpo, numa
constante atencdo a experiéncia de um processo de criagéo.

A pesquisa Margem e rio me incitou na busca por experimentacfes e agdes que
investigassem o0 amalgama precisdo-espontaneidade como procedimento de criagdo para o
atuante. O passo inicial foi encontrar um local de outra ordem que ndo o espago convencional
0 qual eu outrora estava habituado a trabalhar, como uma sala de ensaio ou um teatro. Senti a
necessidade de um outro espaco, que exigisse do meu corpo uma nova postura frente as
inquietaces que me povoavam. Era necessario se por em acdo mesmo com incertezas, mesmo

sem ter um “ponto de partida”. Conforme Salles (2008), as interagdes dos procedimentos de

3 Autora dos livros Gesto Inacabado (1998) e Redes de Criagdo (2008).
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criagédo sdo norteadas por tendéncias indefinidas, onde o artista, no desejo de vencer o desafio,
sai em busca da concretizacdo desse desejo que o leva a acdo. Desse modo, observo que o
“primeiro passo”, na verdade, ja havia sido dado como experimentos dos ateliés de criacdo do
préprio mestrado ao qual estou vinculado, por apresentar indicios que sdo estruturais a minha
investigacao.

Tais indicios de procedimentos e acfes emergem das experiéncias do meu corpo,
calcadas no pensamento de Brian Massumi (2002) que pensa a experiéncia sendo a dimenséo
incorporea do corpo, onde experiéncia é intensidade. Do mesmo modo, em Margem e Rio, meu
corpo é atravessado por diversas experiéncias|intensidades que vao dos ateliés de criacdo do
mestrado em artes as ensolaradas praias de Fortaleza - que apresento neste capitulo -, das
experiéncias pedagdgicas em algumas cidades brasileiras as margens do caudaloso Rio
Amazonas, em Macapa (AP) — que apresento nos capitulos 3 e 4, consecutivamente.

O pensamento imbricado nesse corpolafeto que levo a experiéncia, ganha inspiracao
no corpo colérico que Artaud (2006) propde como atleta afetivo, onde a materialidade fluidica
da alma é indispensavel ao oficio do ator®® [atuante]. Paixdes e musculatura estdo indissociaveis
para o atuante que, através do esforgo fisico, de “uma musculatura que se esfola”%, é que se

obtém uma “amplitude surda”, de onde emerge o organico, conforme podemos aferir:

Tomar consciéncia da obsessdo fisica, dos musculos tocados pela afetividade,
equivale, como num jogo de respiracdes, a desencadear a afetividade potencial, a lhe
dar uma amplitude surda mas profunda, e de uma violéncia incomum. E assim
qualquer ator, mesmo 0 menos dotado, pode, através desse conhecimento fisico,
aumentar a densidade interior e 0 volume de seu sentimento, e uma traducdo ampliada
segue-se a este apossamento organico. (ARTAUD, 2006, p. 158)

Tal pensamento ganha corporeidade nas proposi¢cGes que me coloco enquanto
experiéncia que ajudardo a compor a tessitura desta pesquisa. Pensar meu corpo como atleta
afetivo € também aproximar-se da crueldade artudiana uma vez que, conforme o prdprio autor,
crueldade significa rigor, decisdo implacavel, determinacdo absoluta, “¢ antes de mais nada
lucida, é uma espécie de dire¢do rigida, submissdo a necessidade.”. (Id., 2006, p. 118) Através
das experiéncias, 0 corpo em estado de esgotamento torna-se necessario a investigacdo dos
conceitos de precisdo e espontaneidade enquanto procedimento de criagdo, como poderemos
observar no decorrer deste capitulo.

Na disciplina de Atelié de Criagdo: Performance, do Curso de P6s Graduagdo em

Artes da Universidade Federal do Ceara — UFC, ministrada por Walmeri Ribeiro em abril de

% ARTAUD, 2006, p. 154.
% 1d., 2006, p. 159.



46

2016, pudemos realizar uma experimentagdo em espaco publico. O local escolhido foi a Praga
da Estagdo, no Centro de Fortaleza/CE. A proposi¢do era um pensamento de que ndo soO
intervinhamos no espaco publico, mas que também nos deixassemos abertos para a intervencdo
da praca em nos, bem como tudo o que nela ha, como os seus habitantes (compradores,

passageiros, motoristas, comerciantes, policiais, moradores de rua, etc.).

Figura 11 — Experimentacdo em performance na disciplina Atelié de Criacdo do
Mestrado em Artes da Universidade Federal do Ceara. Praca da Estacdo, Fortaleza-
CE. Abril/2016.

-

Fonte: Ruy Cézar Campos.

A principio senti a necessidade de colocar 0 meu corpo num outro estado de
presenca. Entdo, corri de forma intensa pela praca durante um tempo até que parava e observava
0 estado do meu corpo. Fiz isso algumas vezes até que comecei, ao parar para sentir o corpo,
provocar umas quedas onde quer que eu estivesse. As pessoas da praca ndo entendiam. Por
vezes iam falar comigo, perguntar se eu estava bem. Eu ndo estava atuando (nos termos
convencionais que entendemos por atuar). Apenas realizando uma experimentagédo, sem ter as
pessoas como plateia. No entanto, ndo as ignorava, mas era afetado e reagia a elas. De certa
forma elas também foram afetadas, mexidas a ponto de irem falar comigo caido ao chdo. Em
um certo momento, quando foram verificar se eu estava bem, saiu da minha boca a frase em
espanhol “Pasado que no pasa”. Houve uma proposi¢do e, entdo, criou-Se uma situagdo. Eu
estava aberto ao que ali acontecia.

A agdo performética tornou-se para mim um desafio por néo ter tido anteriormente

nenhuma experiéncia em performance. No entanto, sabia que precisava atravessar esse territorio
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desconhecido. Dessa experimentacdo surgiram indagacdes: Como proceder? Quais 0s
procedimentos para me sustentar e sustentar a criagdo? Como me relacionar com o publico?
Que territorio € esse onde sou ator e performer? Como obter espontaneidade? Como criar uma
partitura precisa que me assegure performar novamente?

A propria experimentacdo para o atelié de criagdo do mestrado me trazia questdes
a partir desse corpo colocado em outro estado de presenca. Qual o potencial desse esgotamento
fisico? Quais portas esse esgotamento acessa ou libera? Como permitir (ou nao interferir) o
préprio corpo em estado de exaustdo ganhar emancipacdo quanto a sua prépria manifestacao?
Sdo questdes que foram surgindo da observacdo (mas nédo da vigilancia) desse corpo que se
manifesta por si ao ser levado ao seu esgotamento. Isso me fez lembrar de uma acéo de
curadoria que fiz num festival na Bahia. Mesmo se tratando de um trabalho de danca, acredito
que dialoga diretamente com o esgotamento fisico que ora trato. Descrevo a seguir a
experiéncia.

Em 2015, tive a oportunidade de acompanhar a programacdo do Festival
Internacional de Artes Cénicas (FIAC), da Bahia. Um dos ultimos espetaculos chamava-se It’s
going to get worse and worse and worse, my friend, performance em danca da bailarina belga
Lisbeth Gruwez®'. Durante todo o FIAC, ja se comentava que se tratava de um excelente
trabalho e que era “imperdivel”. No dia, o espetaculo teve que ser relocado para um espago
maior, pois a procura pelos ingressos foi muito grande. E ainda houve um atraso de 15 minutos

para acomodacdo total da plateia, visando ndo atrapalhar a performance da bailarina.

Figura 12 — It’s going to get worse and worse and worse, my friend, de Lisbeth
Gruwez.

37 Lisheth Gruwez atuou em trabalhos como As Long As the World Needs a Warrior’s Soul e Je suis sang
(1999), Cry Me a River e Foi (2003), Quando I’'uomo principale ¢ una Donna (este criado com Jan Fabre
exclusivamente para ela) e na instalagdo Origine (2004). Em 2010, criou sua primeira groupperformance
HeroNeroZero e participou de um curta de Silvia Defranc. Em 2011, criou as performances L’Origine e It’s
going to get worse and worse and worse, my friend. Em 2014, criou AH / HA, seu primeiro trabalho em grupo
e, em 2015, o solo Lisbeth Gruwez danca Bob Dylan.
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|

-

Fonte: Google.

Um discurso pode ser uma arma poderosa. Ao longo dos séculos, entusiasmou
incontaveis massas e galvanizou-as dentro da agdo, para melhor ou para pior. O
discurso desencadeou revolugdes e alimentou guerras. Mas um discurso ndo se limita
a entusiasmar os ouvintes, muitas vezes ele também transpde o orador em um estado
de transe. Em seguida, ele se perde em um fluxo de palavras, de maneira obsessiva. O
poder de um discurso muitas vezes depende do transe do orador. (Sinopse do referido
trabalho. Fonte: Google.)

A bailarina performa num retangulo no chéo delimitado pela luz. Aos poucos vai
compondo movimentos repetitivos. Ouvimos ruidos intercalados de siléncio. A repeti¢do dos
movimentos vai sendo realizada a uma velocidade cada vez maior, levando a performer a
exaustdo a medida que os ruidos que ouvimos vdo, também num crescente, comecando a serem
identificados como silabas, depois palavras, e em seguida frases cortadas. Fica claro uma nao-
comunicacgdo do discurso verbal e corporal. Todas as repeticbes sdo realizadas com rigorosa
precisdo®. Na plateia, a impressio era que ninguém respirava. Sentia uma suspensdo diante da
bailarina|performer que parecia eletricidade. A mim, cada movimento preciso era como faiscas
gue emanavam brilho, organicidade e vida.

It’s going to get worse and worse and worse, my friend me impactou muito porque
observei de forma pragmética um desempenho a0 mesmo tempo preciso e espontaneo através

de um corpo levado ao esgotamento, que realizava a¢des previamente codificadas, mas de fluida

38 Trecho do trabalho pode ser apreciado no link <https://www.youtube.com/watch?v=pMIQJI067hQ>. Acesso
em: mar. 2018.
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transicdo, emanando organicidade. E assim, traco um paralelo com Margem e rio, uma vez que

acredito na poténcia de um corpo em extrema fadiga®®.

As vezes vocés deveriam cansar o ator e até mesmo fazer com que ele faca exercicios
que 0 cansem muito — no sentido fisico — até que ele ndo interfira mais no processo
organico. Ao mesmo tempo é perigoso: podem provocar complexos, traumas etc. Esse
trabalho requer uma grande experiéncia. Mas ha alguns casos nos quais somente com
0 cansaco o ator pode liberar-se de certos tipos de resisténcia. (GROTOWSKI, 2007,
p. 141)

O pensamento de Grotowski reforca a ideia do esgotamento fisico como
procedimento que contribui para o trabalho atoral ao eliminar certos bloqueios - a exemplo dos
que ja tratei acima, a resisténcia e a interferéncia da mente sobre o corpo -, que vai operar
também no percurso da presente dissertagéo.

Voltando a tratar de experimentos que surgiram no decorrer da investigacdo desta
pesquisa, trago agora a experimentacéo realizada para finalizacao da disciplina Arte e processo
de criacdo: poéticas contemporaneas, ministrada pelo professor Wellington Jr.

Figura 13 — - Performance Inenarravel. Disciplina Arte e Processo de Criag&o:

poéticas contemporaneas. Mestrado em Artes da Universidade Federal do Ceara.
Praia Beira Mar — Fortaleza/CE, outubro de 2016.

39 Quando o termo fadiga ou extrema fadiga surge nesta dissertacdo sera sempre no sentido do corpo em estado
de esgotamento, onde dessa maneira, quebra-se resisténcias, diminui-se a interferéncia da mente sobre o
corpo, e alcanga-se apos essa fadiga um outro estado de presencga. Esse pensamento encontra sua fonte em
Grotowski: “Muitas vezes, tem-se de estar totalmente exausto para quebrar a resisténcia da mente e comecar a
representar com autenticidade” (1992, p. 197); e também na interlocucdo de Motta Lima: “O que fica claro,
logo de inicio, é que o cansago extremo teria o potencial de permitir a quebra de bloqueios, de resisténcias ao
processo organico/auténtico. O agente podia readquirir um confianga no corpo, aquela confianca que nasce do
que Grotowski entendia como a ndo intervencdo, o ndo controle. Além disso, 0 cansaco excessivo abriria —
paradoxalmente — as portas a uma outra vitalidade. [...] a experiéncia da fadiga era também uma experiéncia
de permanéncia, de continuidade no trabalho, na acéo. Assim, ndo se tratava de trabalhar para o cansago, mas
com ou a partir dele, e mesmo, depois dele. (MOTTA LIMA, 2012, p. 268).
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Fonte: Monica Tavares.

O proposito da experimentacdo era que explorassemos aspectos pessoais como
material de criagdo para performance. Nesse sentido, foi imediata a conexdo com a frase que
me atravessava ‘“Pasado que no pasa”. Lembrei-me da oportunidade que tive, em agosto de
2015, ao participar do Laboratério Pedagogico promovido pelo grupo peruano Yuyachkani, em
Lima. Ao assistir o seu mais recente trabalho aquela época, intitulado Sin titulo — tecnica mista,
deparei-me com a frase “Pasado que no pasa” (Passado que ndo passa) durante o espetaculo,
que narra um periodo de guerra entre o Peru e o Chile, e que marcou profundamente o povo
peruano. Esta frase tem me atravessado desde entéo e, assim, 0 “pasado que ndo pasa” me
assaltou e se faz presente para realizacdo do experimento em performance proposto na
disciplina do mestrado, afinal, como afirma Grotowski (1992) nosso dever na arte é nos
expressarmos a partir das nossas motivaces pessoais. Desse modo trabalhei na criacdo da
performance Inenarravel*, imbuido do objetivo de ndo interpretar, apenas de ser e estar
presente no aqui e agora da experiéncia, a partir de memdrias que me atravessavam e se

manifestam no meu corpo, em didlogo com o pensamento a seguir:

[...] algo que emerge ndo sé da mente, mas de todo o corpo. AssociagOes e recordacdes
sdo sempre reacGes fisicas. Foi nossa pele que ndo esqueceu, nossos olhos que ndo
esqueceram. O que escutamos pode ainda ressoar dentro de nos. (Id., 1992, p. 187)

Figura 14 — Performance Inenarravel. Disciplina Arte e Processo de Criacdo: poéticas
contemporaneas. Mestrado em Artes da Universidade Federal do Ceara. Praia Beira
Mar — Fortaleza/CE,

40 Registro em video da performance Inenerrével. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=csup3gCSn2l >. Acesso em: jan. 2018.
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Fonte: Mbnica Tavares

“Pasado que no pasa” foi como um disparador na busca de um esgotamento fisico
que desencadeasse um processo organico para a performance. Qual o passado que ndo passava?
Qual passado permanecia vivo em mim? 2016 foi 0 ano de aniversario de 20 anos de morte da
minha mée. Eu sentia todo o peso da auséncia me soterrando. Também associei esse fato a um
sonho que tive, onde eu era enterrado vivo. Desse modo, quis passar pela experiéncia de soterrar
0 meu corpo ao maximo de tempo possivel. Trouxe também a ideia de ndo-atuacdo, mas apenas
de um corpo que se coloca em acdo, sem a ideia de personagem ou dramaturgia. Havia, no
entanto, um roteiro prévio de a¢bes: caminhar com o publico até a praia, aguardar que cavassem
aminha “cova” onde eu deitaria, aguardar ser enterrado, sentir o peso da terra que me soterrava,
permanecer 0 maximo de tempo possivel soterrado. Era preciso sentir o peso da auséncia, ir ao
esgotamento através dele. Assustados pelo movimento da areia provocado pelos meus pulmdes
que fortemente buscavam por ar, fui desenterrado pelo puablico. Ao sair da “cova” senti meu
corpo completamente presente aquela experiéncia, pronto a responder a qualquer estimulo que
surgisse. O esgotamento fisico, a exaustdo, a fadiga extrema do corpo de inicio ia se
estruturando como norteador na busca pela preciséo e espontaneidade como procedimento de
criagéo.

Foi desse modo que, em 2017, imbuido de um pensamento de arar a terra para o
trabalho atoral, dei inicio a uma série de experimentacdes que provocassem meu esgotamento
fisico para confronto de blogueios surgidos: a resisténcia e as incertezas. Lancei-me ao desafio
de experimentagdes corporais que buscavam exercicios especificos para a exaustdo como modo

de superacdo de mim mesmo:
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Os exercicios corporais sdo o fundamento para uma espécie de desafio para superar
nds mesmos. [...] Se comegarmos a fazer coisas dificeis, por meio do “nao resistir”,
comecamos a encontrar a confianga primitiva do nosso corpo, em nds mesmos.
Estamos menos divididos. Nao estar divididos — é essa a semente. (GROTOWSKI,
2007, p. 176)

Assim, com o auxilio do ator e dancgarino Johnatan Pessoa, passei a praticar duas
vezes por semana, com trés horas de duragio cada dia, um treinamento de hatha-yoga®*'. A
escolha por hatha-yoga se deu ndo sé por ter sido também utilizado por Grotowski, mas por ja
ter experienciado quando estudante de graduacdo e saber do empenho fisico exigido para a
realizacdo das posturas e, principalmente, por ser pautada na relacdo entre precisdo e
espontaneidade. Mas néo se tratava apenas da reproducao de um treinamento de yoga classico,
e sim voltado especificamente para o trabalho do ator, e por isso mesmo sua feitura se dava
diferente, com a atencdo voltada para o préprio corpo, para 0 espago e para 0 outro, dando
énfase nas transicdes entre as posturas (conhecidas como asanas), em detrimento das posicdes
estaticas. (MORAES, 2008)

Estando em treinamento para o trabalho atoral, vale lembrar que me coloco em um
campo investigativo. N&o estou tentando fundar um método nem mesmo ter o treinamento feito
por Grotowski como um dogma a seguir. Quando trago o treinamento através da hatha-yoga, o
que faco é experienciar o que o diretor polonés prop6s, mas objetivando com minha pesquisa,
que ora visa o esgotamento fisico como parte do procedimento que tem precisdo e
espontaneidade como pilares do processo de criagdo. H& sim a busca, o percurso no
desconhecido, o desafio, 0s riscos, o corpo que se dispde a experimentacdo, a aten¢do ao proprio
corpo, e ndo a busca por “chave miraculosa para a criagdo”, que Grotowski reprovava, como

podemos aferir:

Ele criticava a atitude que fazia com que se procurasse por essas chaves, que fazia
com que se acreditasse existir ideias ou préaticas fecundas que bastaria aprender com
os outros. Ele afirmava que ndo adianta procurar “chaves miraculosas que nos
dispensaria de nés mesmos”. Apresentava seus exercicios como se se tratassem de
teses, de desafios ao organismo; como exercicios que ajudaram, certas vezes, a
retomar a confianga no préprio organismo, a impor disciplina, a retomar a precisao;

41 Hatha: Ha significa sol e ¢ representado pelo sol do seu corpo, a sua alma. Tha significa lua, que representa a
sua consciéncia, a sua mente. Entdo o Hatha Yoga é a busca do equilibrio entre as forcas solar e lunar,
respectivamente masculina e feminina. Isto é conseguido através da unido da mente com a alma. Uma das
caracteristicas do Hatha Yoga é a plena atencdo na acdo. Ou seja, se vocé esta fazendo um asana (postura

fisica) deve estar totalmente presente em todas as fases, que séo: entrada, permanéncia e saida. (PERSONARE.
Entenda melhor sobre Hatha Yoga. Disponivel em: https://www.personare.com.br/entenda-melhor-sobre-
hatha-yoga-m390. Acesso em: jan.2018.)
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portanto, os exercicios eram um campo de investigacdo, e ndo um método (MOTTA
LIMA#*, 2012, p. 260)

Com o receio de tomarem suas experiéncias como legado, Grotowski deixa de
ministrar oficinas e workshops, no auge de seu reconhecimento internacional, em 1970,
passando a se dedicar as pesquisas parateatrais. Nesse sentido, acredito que Margem e rio se
aproxime da pesquisa de Grotowski que ndo visa estabelecer um método, uma receita de
sucesso, mas que se propde a investigar os processos de trabalho do atuante, tendo como
proposta nuclear o amalgama da precisao e espontaneidade, o qual tensiono no pensamento de
ter o amalgama como procedimento de criacao.

Assim, realizei o treinamento sisteméatico em hatha-yoga por dois meses, periodo
que pude perceber mudangas significativas no corpo. A principio, mesmo passado semanas
desde o inicio do treinamento junto a Johnata Pessoa, sentia o corpo com resisténcia, querendo
permanecer entregue a letargia, resistindo a dor e as dificuldades de execucdo das posturas e
suas transi¢cGes, modo dinamico de realizar o treinamento. No entanto, podia confirmar ap6s
cada dia de treinamento a sensagao que 0 meu corpo estava mais dilatado, mais energizado, em
estado de prontiddo, mais atento ao aquilagora de onde estava inserido e principalmente tendo
0 corpo e a mente menos apartados. Desse modo, com o passar do tempo, retomava a confianca
no meu proprio corpo a cada desafio vencido.

O treinamento junto a Johnata Pessoa se deu durante os meses de outubro e
novembro, quando foram interrompidos pela mudanca de John de Fortaleza para Sdo Paulo. No
entanto, embora considere um tempo curto, sentia que podia dar continuidade a minha
investigacdo sozinho, pela confianga em mim mesmo que fui adquirindo no decorrer do
treinamento com hatha-yoga. E assim, senti a necessidade novamente de sair da sala e ir para
um espaco outro, aberto, publico, que me afetasse diretamente e com isso colocasse meu corpo
em um outro estado.

Dando continuidade ao percurso investigativo sobre precisdo e espontaneidade
como procedimento de criacdo, fez-se necessario o registro do processo por meio de diario de
bordo para amplitude do acompanhamento do andamento da pesquisa, quando, ainda
tensionando a questdo do esgotamento fisico, volta-se a buscar um espaco que interfira no
criador e também no processo. E entdo que me propus a investigar meu corpo em exaustio na

praia.

42 A autora ainda reforca: “Os processos organicos nio se adequavam a modelos, eram incapazes de se
organizarem inteiramente em um método, em uma receita, em uma experiéncia que, descrita por um, pudesse
ser utilizada por outros de maneira direta. (1d., 2012, p. 252)



54

Minha relagdo com a praia e 0 mar sempre foi de encantamento, o qual procuro
apreciar pela manha cedo ou no cair da tarde. Dificilmente vou a praia numa relagao “turistica”,
de usufruir ao maximo desse territério com banho de mar e de exposi¢do ao sol em excesso.
Pelo contrario, procuro ir a praia quando preciso de calmaria, de reflexdo ou mesmo de fuga da
opressdo que uma cidade como Fortaleza, uma das maiores do pais, nos imprimi. Apesar de
residir perto do mar, paradoxalmente, vou pouco a praia. No entanto, 0 pouco é muito
significativo a cada encontro, pois acredito ser mais proveitoso quando vou apreciar o mar e
realmente o vejo, me coloco frente a sua presenca, sentindo sua forca afetando meu corpo,
sendo inundado por sua beleza. Penso ter mais valor perceber o pé na areia, sentir uma textura

gue massageia a pele, ao contrério da rigidez do asfalto que agride.

Figura 15 — Figura 15 - Praia da Beira Mar, Fortaleza/CE.
o - =

Fonte: Arquivo pessoal.

Desse modo, introduzo agora ao leitor o diario de bordo que integra a investigacao
da pesquisa Margem e Rio, entendendo que diario de bordo sdo documentos do processo como
lembrangas materializadas que servem como ativadores da memoria, sdo guardibes de
lembrangas que ndo podem se perder (SALLES, 2006). Tais memorias vao ajudar a construir o
procedimento que busco, além de servirem como sobrevivéncia artistica: “o proprio ato de
anotar para nao esquecer nos leva a compreender que, em meio ao profundo envolvimento no
processo, lembrar significa sobrevivéncia do artista, na medida que implica a sobrevivéncia da
obra”. (Id., 2006, p. 74)
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3.1 Relatos do diario de bordo

Retomada de investigacdo da pesquisa Margem e rio: percurso para o oceano do

atuante. Precisdo e espontaneidade como um caminho possivel.

3.11Dial

17h45 — Praia da Avenida Beira Mar, na altura do Jardim Japonés, Fortaleza/CE.
Registro de procedimentos ocorridos:

Chego a praia no final da tarde e procuro um lugar que penso ser 0 mais apropriado.
H& muitas pessoas realizando diversas atividades: jogando voélei, futevolei, basquete,
alongamento, corrida, caminhadas, conversando, bebendo, tomando banho de mar e até mesmo
dormindo na areia. Ao encontrar o local ideal na curta faixa de areia, sento um pouco para
apreciar o mar e o por-do-sol. Tento me abstrair das distrac@es que as pessoas na praia provocam
e me concentro na forga da natureza: o mar, as ondas, a areia.

Apo6s 15 minutos de contemplacdo, decido iniciar o treinamento através do
esgotamento fisico. HA uma certa resisténcia do meu corpo em comecgar, mas mesmo assim
inicio o0 alongamento corporal. De frente para o mar, olhando para o mar, vendo o mar, sentindo
sua presenca. Pés na largura do quadril. Sinto os pés na areia. Percebo a textura da areia na sola
dos meus pés, entrando pelos dedos, despertando em mim percepg¢des de partes de meu corpo
que ndo daria atengé@o se ndo estivesse ali. Respiro de forma ralentada enquanto vejo 0 mar.
Alongo a coluna, bracos, maos, pesco¢o, ombros. Ativo o quadril com movimentos circulares.
Alongo as pernas, 0s pés, os dedos dos pés. Sento na areia. Sinto mais partes do corpo tocando
a areia. Tenho a sensacdo que realmente era o lugar onde eu deveria estar naguele momento.
Alongo mais a coluna. Sinto tensionamento e expansdo. Comecam a me ocorrer diversas
perguntas sobrepostas: O que me atravessa? O que quero? O gue busco? O que encontrar?
Onde encontrar? Qual acdo pode me ajudar a encontrar? Qual vai me revelar o que quero

encontrar?
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Figura 16 — Exercicio de esgotamento fisico. Praia da Beira Mar, Fortaleza/CE.

Fonte: Toni Benvenutti.

Apbs o alongamento, dou inicio a um exercicio que provoque a exaustdo do meu
corpo. A principio ndo sabia muito bem o que fazer. Ndo sabia como me levar a exaustdo
naquele espaco. Tinha certeza que hatha-ioga ndo era o caminho, até porque nao tinha a
sequéncia das posturas memorizadas, e precisava de alguém de fora avaliando se executava do
modo correto. Entdo, fiz o que era possivel naguele momento, naquele espaco: correr num curto
trecho da praia (cerca de 200 metros), indo e voltando, até o esgotamento fisico. As mesmas
perguntas vinham me tomavam durante o alongamento. Sabia que o corpo precisava chegar a
sua maxima exaustdo e também que devia encontrar uma acao. Esse “encontrar” ndo deveria
vir de uma selecdolinterferéncia da mente. Ela deveria surgir do préprio corpo esgotado.

Quando finalmente fui a extrema fadiga, meu corpo foi levado a queda. Joelhos ao
chdo, maos ao chéo, respiragdo ofegante, suor escorrendo do rosto, olhos serrados visdo
embacada. Por instantes, o corpo permaneceu todo em funcdo da respiracdo. Foi quando senti
os dedos das médos entrando na areia. Comeco a cavar a areia dura com todas as minhas forcas.
CAVAR. Cavar com as proprias unhas? Cave!

O que encontrar?
Onde esta?

Que dificil.
Méaos doem.
Respirar arde.
CAVAR.

CAVAR.
CAVAR.
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Cavar até encontrar a 4gua. Cavar até encontrar a fonte de vida. Cavar até encontrar
a vida.

Exaurido. Sem forcas. Cai no buraco cavado que mal me cabia. Meu corpo
pressionava a areia. A areia das bordas do buraco formado, vez por outra, se ajustava ao meu
corpo. Desmoronava sobre 0 meu corpo. Desmoronado, 14 permaneci. O que busco esta dentro
de mim, pensei. Tenho que cavar dentro de mim, pensei.

Sozinho.

Figura 17 — Corpo esgotado. Exercicio de esgotamento fisico. Praia da Beira Mar,
Fortaleza/CE.

Fonte: Toni Benvenutti.

O som do mar, grave e potente. Onda a onda ameacavam vir sobre mim. Recuavam.
Talvez percebessem que eu ja havia encontrado a agua. Meu corpo ndo queria mais nada, sendo
estar ali, presente, entregue. Minhas méaos ficaram dormentes de dor, do esforco de cavar a
areia. Permaneci no buraco que cavei por 20 ou 25 minutos. Depois levantei, olhei para o mar,
vi sua imensid@o e mergulhei nela. Senti a areia que estava no meu corpo se perdendo na agua.
Boiei de brucos, cabeca dentro da agua, sentindo reverberacdes do corpo esgotado, repleto de
impulsos. Um corpo que cava para encontrar algo. Talvez a si préprio.

De subito, senti a necessidade de repetir todo o procedimento (exceto o
alongamento). Entdo, sai da agua, corri de um lado para o outro e ndo cheguei a 10 minutos e
ja estava fadigado. Cavei, cavel, cavei, cavei, cavei, cavei. Fiz um outro buraco (mais raso) ao
lado do primeiro, mas logo se tornaram um so buraco. Exaurido, cai no buraco. Dessa vez, uma

parte maior do meu corpo cabia nele. Percebia meu corpo exausto de tanto cavar. Percebia a
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agua encontrada no fundo do buraco moldar o meu corpo. Sentia meu corpo como parte daquele
buraco na areia.
Ouvia 0 mar.

Sozinho. Nas unhas, a terra cavada.

Figura 18 — Exercicio de esgotamento fisico. Praia da Beira Mar, Fortaleza/CE.

Fonte: Toni Benvenutti.

Retorno para casa com o corpo energizado, mas nao cansado, como apontava
Grotowski (2007), ao afirmar que mesmo apds um longo e extenuante trabalho estamos menos
cansados do que antes de iniciarmos. Ndo podia deixar de notar que a sensagdo de presenga
plena, de estar imerso no aqui agora, desde 0 exercicio na praia até o percurso praia-casa, ja
tomado por outros questionamentos como: o exercicio que fiz para chegar a exaustdo foi a
melhor op¢do? Haveria outro que pudesse contribuir com uma melhor fadiga? Como entender
com o corpo esgotado o amalgama precisdo-espontaneidade? Teria eu me aproximado de uma

unidade mente-corpo?

3.1.2Dia2

17h50 — Corpo dolorido: pés, maos, movimentos e articulacdes sentem a ressaca de
um corpo que tinha ido ao seu limite. Era preciso repetir. A repeti¢cdo entendida ndo como um
mero refazer do mesmo, mas como uma possibilidade de uma nova experiéncia, uma
experiéncia a mais. Apesar da dor, me ponho a ir para mais um dia de investigacdo por um

entendimento que se da no corpo.
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A praia estava mais movimentada que o dia anterior. A maré também estava mais
cheia, deixando apenas uma estreia faixa de areia. Fiquei intimidado com a quantidade de
pessoas na praia. Sentei, entdo, para ver o mar. Era preciso ver o mar, saber da sua presenca,
ser afetado por ela. Vi o movimento das ondas, seu incessante avancar e recuar. Essa constancia
me lembraram as inquietacbes de Margem e rio que sempre me tomaram como sucessivas
ondas. Desejei que a praia estivesse mais vazia. Quis desistir. O corpo ressaqueado também.
Mas ndo podia permanecer raso. E necessério cavar mais.

Apbs apreciacdo do mar, comecei o alongamento do corpo ainda sentado. Depois
me ergui e fiz mais 10 minutos de alongamento, quando entdo dei inicio a corrida de um lado
para o outro a fim de chegar a exaustdo. Chegando a fadiga, iniciei a acao de cavar. Cavava até
o limite das forcas, quando parava para respirar e observava o buraco que se formava. No ato
de cavar, alternava cavadas frenéticas com mais ralentadas, pontuais e precisas. Rapidas ou
lentas, percebi que apenas os musculos necessarios a acdo de cavar eram acionados. Assim,
passei a “brincar” um pouco com a alternancia de cavar rapido e lento. O acionamento dos
musculos exatos para a acdo, que se deu a partir do esgotamento do corpo, trouxe a liberdade
para a propria execucdo, que se dava de modo absolutamente espontaneo. Grotowski advertia
que néo se devia buscar a espontaneidade sem uma partitura, dando atencédo aos detalhes e neles
encontraremos variantes que nos dardo uma “improvisagao auténtica” (1992, p. 193). E assim,
permaneci um bom tempo no “brincar” da agdo, no detalhe da execugdo dos musculos
exclusivos ao ato de cavar, e pude experimentar a a¢do espontanea. “Brinquei” até meus dedos
comecarem a arder do atrito continuo com a areia. De exausto, ao buraco. La fiquei sentindo o
pulsar do corpo na terra. Ndo conseguia pensar, s sentir. Sentia como se eu fosse o préprio
buraco, a prépria areia, a propria terra. Mesmo com as médos dormentes, lentamente passei a me
enterrar. O eu-buraco havia se formado. Néo havia forcas (nem desejo) para me apartar dali.
Permaneci naquela corporeidade expandida com a terra. N&o sei quanto tempo se passou, até
que levantei e fui a0 mar. Lutava para ndo teorizar e permanecer na percepcao desse corpo
exaurido. Sai da agua, olhei para o buraco e fui embora. Deixei 0 buraco feito na areia como

memaria, como ferida aberta.
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Figura 19 — Acdo de cavar. Exercicio de esgotamento fisico. Praia da Beira Mar,
Fortaleza/CE.

Fonte: Toni Benvenutti.

Ja em casa refletindo sobre a experimentacdo realizada ha pouco, pensei na
liberdade que senti na execucdo da acdo e de como o esgotamento contribui para precisao e
espontaneidade enquanto procedimento de criagdo, quando, estando meu corpo em estado de
esgotamento, a mente ndo interfere no processo, € 0 COrpo consegue agir e reagir a agdo de
cavar imerso no territorio da praia. O esgotamento elimina os obstaculos que me prendem e
impedem de ter um organismo pleno, “completamente livre e poderoso” viabilizando um
entendimento que se da no corpo onde nada esta além das minhas capacidades. (GROTOWSKI,
1992, p. 103.)

3.1.3Dia3

18h — O terceiro dia foi marcado pela sensacdo de frustracdo. Realizei 0 mesmo
procedimento de chegar a praia, perceber e ser afetado pelo mar, perceber e sentir a areia,
alongar o corpo, ir ao esgotamento fisico e comecar a cavar. Apds uma pausa requerida pelas
mé&os machucadas do ato, senti que ndo estava avancando. Outra acdo derivada do cavar deveria
surgir. Nada estava acontecendo. O que a acédo de cavar me diz? Qual seria a outra acdo?
Quando surgiria? Voltei para casa frustrado por ndo avangar. Mas lembrei que o teatro precisa
de tempos longos da mesma forma que um jardim, e como este, € preciso respeitar suas

estacdes®.

43 Conforma se discutiu sobre a ideia de ‘jardinagem’ na pagina 43.
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3.14Dia4

17h e 19h50 — Um pensamento de Grotowski me ajuda a renovar as forcas para
continuidade da investigagdo: “Quem procura a propria totalidade ¢ semelhante ao aventureiro.
Penetra em um terreno inexplorado onde é dificil descobrir, reconhecer, distinguir aquilo que é
ilusério daquilo que ilusdrio ndo é. Mas em tal caso € necessario sentir sob os pés a terra que
nos leva”.* O diretor polonés fala ainda que a exploragio se d4 através “loucura lucida”, sendo
essa espécie de loucura que nos da a plenitude. 1sso ocorre atraves daquilo que é tangivel: o
campo de nossa vida, no ambito do corpo. Acredito ser valioso incorporar tal pensamento ao
procedimento de criacdo atraves da precisao e espontaneidade, que também busca a consciéncia
organica como parte do processo. Assim, decido ir para mais um dia de arar a terra, certo que
preparando a terra e lancando a semente, algo surgiré.

Decido ir mais cedo a praia, lugar onde venho realizando a investigagdo. Mesmo
podendo estar mais movimentada de usuarios, acreditava que a maré nao estivesse alta e assim,
teria espaco de trabalho. No entanto, estava equivocado pois a maré encontrava-se ainda mais
alta, 0 que me obrigou a prorrogar 0s procedimentos para horas mais tarde. Retorno, entdo, as
19h50. Nesse horario a maré ja havia recuado no suficiente para minha pratica e havia poucas
pessoas usufruindo do local. Logo me pus a alongar o corpo, territério de exploracdo. Fiz um

alongamento sem pressa, cauteloso, enfatizando a coluna.

Finira 20 — Fxercicin de esnntamentn fisicn insniradn da nhra Ralé de lessé

Fonte: Toni Benvenutti.

4 GROTOWSKI, 2007, p. 205.
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Antes de levar o corpo a exaustdo, refleti que ao correr chegava a fadiga, mas
também ficava sem ar, demasiadamente sem folego. Entdo lembrei do espetaculo de danca
urbana “Ralé”, do alagoano Jessé Batista. Na danga, o B-boy se coloca ao centro da sala onde
iria performar e comega a levantar os calcanhares como quem corre (mas sem a mimese de
correr). Fez isso gradativamente até chegar a exaustdo. Decidi, entdo, fazer o mesmo. Néo havia
pressa. Nao havia necessidade de provocar um aceleramento para logo chegar a fadiga corporal
extrema. Cerca de 45 minutos depois, o0 corpo foi sinalizando seu esgotamento: dor aguda nos
pés e panturrilhas, respiracdo audivel, corpo encharcado de suor. No entanto, segui. Quando as
pernas comegaram a cambalear, percebi que a acdo de cavar ja havia sido iniciada do atrito dos
pés com a areia. Ja esta sendo feita sob meus pés a minha prépria cova. Exausto cai por terra,
mas imediatamente j& me pus a cavar. Quase ndo havia pensamento, mas apenas a a¢do de
cavar. Aos poucos fui sendo tomado por um sentimento de raiva, que crescia a cada cavada.
Também ndo quis interferir, interrompendo com a razdo, o sentimento que estava surgindo.
Nesse momento j& havia encontrado agua ao fundo do buraco cavado e os bracos ficavam
cobertos dessa lama arenosa. Cavei até o limite das minhas forcas, tomado pelo sentimento de
raiva, até¢ que a mao “enlameada” se fechou no meio do peito fazendo um movimento circular.
Exaurido, cai no buraco. Mesmo sem for¢as, 0 movimento circular da mao no peito continuava.
Quando me dei conta que o movimento se tratava do sinal referente a “saudade” na Lingua
Brasileira de Sinais (LIBRAS), eu ja estava inundado de lagrimas. Assim como a raiva, as
lagrimas simplesmente vinham. N&o havia desespero. Havia a a¢éo e algo que emergia da acéo.
Né&o havia descontrole. Havia um corpo em estado de esgotamento completamente entregue ao
acontecimento presente, entregue ao hic et nunc da realizaco.*

Nesse instante, também foram gerados em mim diversas metaforas como, ao olhar
para 0 Céu noturno sentia meu peito como o proprio buraco-negro mas que, ao invés de vazio,
nele havia saudade. E é nesse buraco-negro que devo cada vez mais adentrar na aventura de
desbravar o universo organico, tendo como procedimento a preciséo e espontaneidade. Quando
a acéo se dissipou perdendo sua forcga, levantei-me e fui ao mar. Sentia meu corpo inteiro. Fui
embora deixando o buraco-memdria na areia, pois ndo é possivel ignora-lo, pelo contréario, é

preciso cavar e adentrar no buraco do peito, como quem p&e o dedo na ferida.

4 GROTOWSKI, 2007, p. 179.
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3.1.5 Dias subsequentes

Durante os proximos 15 dias dou continuidade & investigagdo da precisdo e
espontaneidade como procedimento de criacdo, tendo o esgotamento fisico como parte do
processo. Houve um intervalo de 5 dias, periodo das festas de fim de ano, os quais eu pude me
debrugar em reflexdo. Apos este breve intervalo, me coloquei a realizar o procedimento numa
praia mais distante de Fortaleza, localizada no Porto das Dunas. Diferente da praia da Beira
Mar, a paria do Porto das Dunas € menos movimentada, com pouquissimas pessoas transitando
nela, especialmente no horario que trabalhei, por volta das 6 da manha. Acredito que, com a
auséncia significativa das pessoas, ganhei mais confianga e abertura na investigacdo que esteve
a todo momento intimamente liga a presenca do mar e da areia da praia, influenciando e
afetando diretamente meu corpo, e consequentemente o processo, portanto, sendo mais que um
espaco, um agente com o qual entro em contato permanente.

A investigacdo do procedimento de criagdo aqui experienciada trouxe um
entendimento a partir do corpo, que através do esgotamento, foi se aproximando da unidade
corpojmente, se afastando de um registro do corpo comandado pela mente, mas que reage
através de impulsos vivos oriundos do fluxo organico, emergido quando buscado a exaustao o
amalgama precisdao e espontaneidade. O esgotamento fisico foi um caminho que a mim se
consolidou como necessario ao que Grotowski chama de “convidar o corpo ao impossivel”
(2007, p. 238), desafiando-o0 a ultrapassar os seus limites, se afastando da obediéncia da mente

soberana e se aproximando de um corpo selvagem, onde este:

Torna-se um canal aberto as energias e encontra a conjuncdo entre o rigor dos
elementos e o fluxo da vida (“a espontaneidade”). O corpo entdo ndo se sente como
um animal domado ou domesticado, mas antes como um animal selvagem e digno.
(GROTOWSKI, 2007, p. 238).

Da minha investigacdo, pude aferir que um corpo esgotado tem a possibilidade de
fazer coisas desafiadoras ao préprio corpo, resgatando sua confianca primitiva, onde o corpo
n&o esté dividido. Portanto, ndo estar dividido é a semente*. O esgotamento contribui para o
arar da terra que vai receber a semente, que devera ser nutrida pelo ‘rio de nossa vida’, onde a

espontaneidade e disciplina ao mesmo tempo é decisiva*’ para a germinagéo organica.

46 GROTOWSKI, 2007, p. 176.
471d., 2007, p. 174.



Figura 21 — Arando a terra. Exercicio de esgotamento fisico. Praia da Beira Mar,
Fortaleza/CE.

Fonte: Toni Benvenutti.
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4 DESDOBRAMENTO DA EXPERIENCIA PEDAGOGICA ENQUANTO
PERFORMANCE

A performance como metodologia foi importante para a investigacdo desta
pesquisa, que ganha desdobramentos com experiéncias pedagdgicas enquanto performance. A
pratica pedagdgica se configura como pratica investigativa ancorada no pensamento que
Haseman (2006) traz a performance como metodologia, onde afirma ser a performance néo s6
capaz de expressar a pesquisa, como também nessa expressdo se torna a pesquisa em si,
estabelecendo a pratica como principal atividade de pesquisa, como uma pré-condicdo
necessaria de engajamento de quem pesquisa através da pesquisa performativa* e que, ainda
segundo o autor, ha tanto uma iniciacdo quanto um empreendimento através da pratica,
utilizando-se de processos metodoldgicos praticantes, ao mesmo tempo que também sdo
utilizadas estratégias de tradicdo da pesquisa qualitativa, como prética reflexiva, observacao
participante, etnografia performativa, etnodrama, investigacao
biografica/autobiografica/narrativa, e o ciclo de investigacdo da pesquisa-ag&o™®.

Margem e rio toma a performance as research como sua abordagem metodoldgica
na medida em que se pde a experiéncia através do corpo (meu e dos participantes das oficinas),
e na medida em que, das experiéncias, emergem resultados possiveis a pesquisa. Tal abordagem
ndo é novidade, como aponta Ribeiro (2015) onde a pratica como metodologia de
“pesquisalcriagdo”, bem como a criacao artistica passam a ser conhecimento e “resultado” de
pesquisa. A autora também traz a reflexdo para a compreensdo e questionamento do “o qué” e
“como” do corpo imerso na experiéncia pode emergir questdes para a pesquisa.

Desse modo, entendendo o corpojafeto como principal materialidade de
investigacao é que se ddo os experimentos pedagdgicos enquanto performance, onde passo a
dialogar com conceitos como performatividade e embodiment que ajudam a pensar ator|atuante
das artes da cena, onde também busco desenvolver o0s conceitos de precisdo e espontaneidade
como procedimento de criacdo, tendo como ferramenta integrante deste procedimento o
esgotamento fisico.

Assim, durante o ano de 2017 e inicio de 2018 tive a oportunidade de ministrar
oficinas em diversas regides do Brasil voltadas para o ator, performer e também para arte
educadores com habilitacdo para o ensino de teatro em escolas publicas e ONGS. Foram

oportunidades de muita reflexdo da pesquisa Margem e rio, e de possibilidades de experienciar

48 HASEMAN, 2006 apud FIGUEIREDO, 2018, p. 44.
491d., 2018, p. 45.
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0 que investigo através da tentativa de transmissdo aos participantes das oficinas, com o intuito
que eles também percebessem em seus corpos 0 amalgama precisdo e espontaneidade, tendo o
esgotamento fisico como parte do processo, mesmo ndo sendo este intuito o objetivo principal
das oficinas. Explico: eu ndo conseguia me apartar das minhas investigacoes, dos percursos que
percorria, que acabavam por transbordar nas oficinas e consequentemente nos participantes.
Isso foi possivel primeiro por ter o corpo como principal material de investigacéo nas oficinas,
e segundo por uma Visdo que pensa o corpo do atuante inserido nos modos contemporaneos de
expressao, que também se inscreve em Margem e rio.

Corroboro com a ideia de um corpo que ndo esta mais a servico de criar codigos a
serem lidos pelo espectador, anulando sua individualidade para dar lugar ao corpo da
personagem. Esse pensamento do corpo habil em produzir codigos a partir de um texto em prol

da personagem ganha modificacdes ao longo do tempo, como podemaos aferir:

Essa nocdo foi modificada ao longo dos seéculos. Os encenadores modernos
contribuiram para a percep¢do de que a presenca e 0s movimentos do corpo do ator
provocam processos de afeccdo no espectador. A ideia de signos a serem
decodificados, de representacdo de codigos expostos no texto literario vai aos poucos
sendo substituida pela ideia do corpo como gerador por si mesmo de sentidos. A
individualidade dos corpos dos atores é entdo retomada, numa visdo integral de corpo
e mente. (BELEM, 2011, p. 68)

Tal pensamento, tem me orientado nesta disserta¢cdo a nominar o ator com termos
atuante|performer, justamente pela visdo de corpo que, por um lado se distancia do
interpretar|representar (no¢des bastante ligadas ao entendimento classico de ator), e por outro
se aproxima mais da ideia de presenca e corporificacdo ndo apartada da sua individualidade.
Corporificacdo entendida aqui a partir da redefinicdo do conceito de embodiment feita por
Fischer-Litche, que pensa o corpo do atuante como uma materialidade a ser explorada em sua
capacidade de afetar o outro pela presenca. (Id., 2011, p. 76).

O conceito de embodiment também possibilitou as experimentacdes pedagdgicas
em 2017 e 2018 atreladas aos experimentos performaticos que fluem em Margem e rio. As
experimentacOes nas oficinas foram mais como provocativas aos participantes que o0s
conduzissem ao entendimento do atuante e procedimento de criagcdo que tenho investigado, e
menos uma tentativa de sistematizacdo ou metodo a ser utilizado como manual, ou formulas
“cartas na manga’.

Nas cidades onde ministrei oficinas, Arapiraca (AL), Rio Branco (AC), Porangatu
(GO) e Macapa (AP), os participantes relataram uma visao de teatro textocentrista, com a ideia

classica de ator e personagem, oriunda de um teatro que foi vivenciado durante a infancia e
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adolescéncia na escola e/ou igreja. Sabendo disso, levei-os a compreensdo que ha formas
teatrais diversas, as quais trazem verdadeiras transformacdes ao teatro e ao proprio ator, e 0s
conduzi a uma reflexdo sobre os modos de feitura do teatro hoje, dialogando com o que pensa
Feral: “¢ necessario promover o novo ¢ as formas em relacdo com seu tempo, mas a0 mesmo
tempo é preciso ser realista e compreender que as formas que privilegiamos ndao podem ser
dominantes.”. (2010, p. 265) O “novo” a que a autora se refere ¢ o teatro performativo, que

deve ser promovido pelo dialogo com as questdes de hoje, do que o teatro tradicional.

[...] o teatro mais interessante que se faz nos dias de hoje, mas o outro também tem
seu encanto. Nossa tarefa é acompanhar as formas artisticas que se transformam. [..]
O teatro performativo é, em minha opinido, um teatro de vanguarda sem dar a esse
termo o sentido que ddvamos antigamente. Quero dizer com isso que sdo as formas
mais inovadoras hoje. Portanto, na medida em que essas formas se desenvolvem, elas
influenciam outras praticas, e elas acabam por escoar, como um filtro de café [...]
(FERAL, 2010, p. 266)

Os conceitos de teatro performativo e performatividade pensados por Josette Feral,
escoam e contaminam o fazer teatral hoje. Tais conceitos e como influenciam e provocam
mudancas substanciais ao teatro podem ser melhor entendidos a partir do artigo Por uma
poética da performatividade: o teatro performativo. Nele, a autora apresenta a origem de sua
conceituacao a partir do conceito de teatro pds-dramatico, cunhado por Lehmann, mas o qual
ela prefere conceituar como teatro performativo por acreditar que a nogédo de performatividade
opera no cerne de seu funcionamento (2009, p. 197). A noc¢do de performance é apresentada
através de duas vertentes: uma pensada por Schechner que amplia seu entendimento para além
do dominio artistico (performance art) para o dominio cultural (manifestacdes cotidianas, como
esporte e cerimonias religiosas), e outra visao de performance inserida somente no dominio
artistico, pensada por Huyssen, entendendo a performance como expressdo artistica que
revoluciona 0 modo como vemos arte a partir dos anos 60.

As nocgdes de performance acabam por provocar mudancgas estruturais no modo
vigente de teatro, baseado no texto. Tais transformagGes vao evidenciar as caracteristicas do

teatro, o qual Feral denomina de performativo:

se ha uma arte que se beneficiou das aquisi¢es da performance, é certamente o teatro,
dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores que abalaram o género
(transformagdo do ator em performer, descricdo dos acontecimentos da acéo cénica
em detrimento da representacdo ou de um jogo de ilusdo, espetaculo centrado na
imagem e na a¢do e ndo mais sobre o texto, apelo & uma receptividade do espectador
de natureza essencialmente especular ou aos modos das percepcles prdprias da
tecnologia...). Todos esses elementos, que inscrevem uma performatividade cénica,
hoje tornada frequente na maior parte das cenas teatrais do ocidente (Estados Unidos,
Paises-Baixos, Bélgica, Alemanha, Italia, Reino Unido em particular), constituem as
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caracteristicas daquilo a que gostaria de chamar de “teatro performativo”. (FERAL,
2009, p. 198)

A ideia de ator transformado em performer dialoga com a proposicéo feita por mim
aos participantes das oficinas, entendendo o atuante como aquele que passa a investir na
materialidade do seu corpo promovendo afetos, ganhando emancipacao da servidao ao texto e
seu sentido fechado. O performer, ao contrério do sentido fechado do texto, passa a instalar a
ambiguidade, o deslize dos sentidos, realizando através da inter-relacdo dos corpos e objetos o
jogo com os signos. (Id., 2009, p. 205)

A partir desse entendimento expandido do que é o ator|atuante|performer que
abordei a nogdo do corpo nas oficinas que ministradas, evidenciando as potencialidades desse
corpo que se envereda a trabalhar em territorios fronteiricos, sempre se pondo ao risco, nas artes
da cena. Assim, as inquietacdes que me conduziam em Margem e rio, foram experenciadas
também no corpo dos participantes, como podem ser verificadas a partir dos compartilhamentos
que se seguem.

Em Arapiraca (AL), ministrei uma oficina exclusiva para um grupo de teatro que
estava inserido na programacao da Mostra de Arte e Cultura do Sesc Arapiraca 2017, onde fui
convidado a participar das atividades formativas. O trabalho realizado com o grupo, que tinha
uma encenacdo classica de comédia baseado em conto popular nordestino, foi retrabalhar as
potencialidades do corpo dos atores dando-lhes autonomia, mesmo com a presenca do texto que
pautou toda a encenacdo. Os atores haviam criado suas atuacGes em cima dos tipos que
conhecemos da cultura nordestina (a mocinha, o mocinho, o vildo, o esperto, o vigario, o pai
severo, etc.), anulando seus corpos para dar lugar ao corpo do personagem, e indo para a cena
apenas para reproduzir falas nos moldes desse imaginario popular de personagens tipicos da
cultura do nordeste brasileiro.

Desse modo, introduzi ao grupo um trabalho de esgotamento fisico junto a
realizacdo de acdes que estavam presentes, mas que eram negligenciadas durante toda atuacao.
Isso levou a busca por realizacdo de uma partitura composta de acdes precisas, onde através
delas, buscassem a espontaneidade, o emergir do fluxo de vida. Dar significativa atengdo ac¢oes
possibilitou também retrabalhar cenas a partir da ideia do corpo, imagens e suas forgas poéticas,
libertando um pouco a encenacédo da soberania do texto. Também aproximei o grupo da ideia
de contato, proposta por Grotowski, para que os atores realmente pudessem se ver em cena, ter
seus corpos afetados pelo parceiro, e ndo apenas entrar e sair de cena para “dar suas falas”. Em
linhas gerais, pude verificar através do experimento no outro como operam 0s conceitos até

entdo experienciados somente no meu corpo. Foram perceptiveis, ainda que introdutérias, as
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mudangas ocorridas a partir de uma nova percepcao de corporeidade que o grupo ndo havia
antes vivenciado, mas que poderia utilizar tais ferramentas a partir dessa outra abordagem do
corpo do atuante e suas intensidades.

Outro exemplo oportuno foi a oficina de performance realizada em Rio
Branco/AC. A pedido do Sesc Acre, a oficina deveria abordar as questdes de género. Essa
especificidade foi essencial para trabalhar a ideia do corpolafeto, que em se tratando de género,
é repleto de performatividade, e que por si s6 ja brinca com os codigos, ja inscreve a
ambiguidade, a pluralidade de sentidos, conforme vimos em Feral.

No entanto, fez-se necessario também abordar assuntos préprios das questdes de
género e que sdo Uteis para o entendimento do corpolafeto a ser trabalhado nesse territério
especifico, junto a performance. Um deles € o conceito de montagem, o qual eu abordei com os
participantes ndo se tratar da montagem de uma personagem, mas da montagem de seus

proprios corpos. Sobre o conceito de montagem, Juliana Jayme nos esclarece:

Por meio de uma agdo denominada montagem, travestis, transformistas, drag queens
e transexuais reconstroem géneros, revelando que essa categoria ndo possui uma
estrutura binaria, antes refere-se a multiplicidades. Também via montagem modificam
corpo e nome, demonstrando a transitoriedade da pessoa e indicando que sua acéo é
incorporada. (JAYME in CASTRO, 2010, P. 168)

Ainda segundo Jayme, essa acdo incorporada caracteriza a performance, uma vez
que a acao de incorporacdo é de grande valia para se pensar toda essa acdo de montagem. Ao
construir sua identidade - interferindo no prdprio corpo — essas pessoas mostram que 0 COrpo &,
ele préprio, um meio de expressdo. A alteridade provocada por elas é percebida por seu corpo
que transmite um significado, mas também expressa a performance.*

Jasbir Puar (2013) no artigo “Prefiro ser um ciborgue a ser uma deusa” fala que
estudiosos como Donna Haraway nos dao a no¢ao de corpo como agenciamentos instaveis, de
corpo como um construto informacional, um corpo “entre”, que confunde as fronteiras binarias
de género. Segundo Puar, agenciamento sdo como arranjos e relagdes, conexdes, colecdo,
combinacdo, montagem, onde todo esse arsenal de ingredientes pode ser tido como brega,
cafona, de mal gosto, exagerado, mas acaba agradando o paladar do espectador. A isso, Taylor
(2013) caracteriza o relajo esse “performativo bem-aventuradamente malsucedido, um ato que

rompe o sistema convencional”. Ao trabalharem com o exagero, a mistura, a imitacdo, a

50 Artigo Travestis, Transformistas, Transexuais e Drag-queens: personagens e mascaras no cotidiano de Belo
Horizonte e Lisboa, de Juliana Gonzaga Jayme.
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contradi¢do, o ‘bom gosto do mau gosto’, t€m como resultado a estética definida por Taylor
como rasquache.

Quem também nos ajuda a pensar o corpolafeto no territério especifico de género é
Juliano Gadelha (2009), que em sua dissertacdo Masculinos em mutacdo Vvé na
performatividade do corpo dos transformistas (que se diferenciam das drag queens apenas por
buscar ao méximo o feminino, quando as drags extrapolam isso, usando exagero e deixando

rastros do masculino) uma poténcia subversiva:

as chamadas praticas corporais ‘subversivas’, ou seja, aquelas atitudes corporais,
aquelas que batem de frente com algum carater normativo da cultura, espelham de
modo mais nitido que o corpo, em nossas sociedades, este se tornou uma matéria, cuja
a forma depende da vontade de seu dono. Entretanto, o corpo nao € apenas algo a ser
transformado e manipulado de mdultiplas formas, ndo é um campo desterritorializado
de afetos. Quanto mais mexemos em nossos membros e em nossas peles, mais
descobrimos novas poténcias do corpo. Vejam o caso dos transformistas [e drags],
esses agentes, cada vez que ‘se montam’ vivem novas identidades, sexualidades e
novos géneros. A capacidade de experenciar essas vivéncias é uma, entre tantas,
poténcias do corpo. (GADELHA, 2009, p. 30)

Todos esses conceitos foram necessarios para expansao do entendimento do corpo
a partir das questdes de género. Também foi importante ouvir dos participantes a relacdo com
tais questdes na vida de cada um, para que nao fosse “maquiado” ou escondido nenhum tipo de
preconceito, muito pelo contrario, era necessario trabalhar com muita sinceridade por ser um
tema urgente e de alto teor politico. Sé entdo, passamos a dar inicio a um trabalho de corpo,
com alongamento e em seguida exaustdo. Trabalhamos também para a percepcéo do proprio
corpo em sua totalidade imerso na extrema fadiga, pois quando o corpo inteiro se torna uma
corrente de impulsos, quando ndo se quer esconder mais nada, a sinceridade o abraca por inteiro.
(GROTOWSKI, 2007, p. 203).

Partimos, em seguida, para um exercicio simples: os homens iriam inserir sob a
blusa, na regido do peito, pequenos baldes de ar para se aproximarem da estética do corpo
feminino, dando a impressdo de terem seios. As mulheres iriam colocar um baldo pequeno na
regido do sexo, para se aproximarem da estética do o6rgdo genital masculino. Nenhum
participante deveria representar, fingir ser, mas apenas se colocar em espago publico com o
corpo performativo, realizando a¢des simples, como pedir a alguém uma informacéo, esperar
um dnibus numa parada, utilizar banheiro publico, entrar numa loja, comprar um lanche, etc.
No retorno para a sala, relatamos como foi a experiéncia de perceber o “estranhamento” desse
corpo performativo e da necessidade de colocar, previamente, 0 corpo em um outro estado,

embora fosse realizar uma agdo cotidiana.
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Estando na “sala de ensaio”, nas dependéncias do Sesc Acre, local da oficina, nos
colocamos primeiramente, sempre a levar esse 0 corpo a exaustdo, em exercicios que iam desde
correr, pular, até a dangar exaustivamente musicas do repertério das “divas” gay, para entao,
investigar por acdes que, ao serem performadas, poderiam se tornar disparadoras de reflexdes
e chamar a aten¢do a quem habitava ou transitava nos espacos publicos de Rio Branco. Algumas
vezes, a busca por essas a¢des se dava na propria observacdo das pessoas no centro da cidade,
local das experimentacdes fora do Sesc Acre. Acdes proprias das manifestagdes de carinho
como beijar, abracar, caminhar de méos dadas, e até mesmo acenar foram trabalhadas a partir
dos conceitos de preciséo e espontaneidade, onde os participantes criavam micro-partituras para
realizarem com maxima precisao e depois buscarem variagdes, ajustamentos e aberturas para o
mostrar da acdo no espaco publico, pois, estando em contato com o0 ambiente, este passa a
interferir nos corpos dos atuantes.

O grande desafio foi tirar o carater de representacdo e trazer o entendimento para a
realizacdo da acdo, e deixar emergir do realizar da acao, desde sentimentos organicos a imagens
que poderiam vir a impactar o pablico. Para isso, levei-0s a compreensdo para sempre estarem
conscientes dos corpos no aqui e agora, naquele ambiente e que nao havia ficcdo, mas somente
um corpolafeto a agir.

Um desdobramento desta experiéncia nas ruas do centro de Rio Branco, foi o
entendimento que o proprio deslocamento desse “corpo de género”®! ja performava em si. O
trabalho em sala passou a ser, com o corpo em estado de esgotamento, permanecer poroso para
0 contato com o publico na acdo de deslocamento. Aquela época, o Brasil fervia com a
campanha #TrateSeuPreconceito nas redes sociais, contra a decisdo judicial que proibia a
punigdo de psicélogos de oferecerem terapia conhecida como “cura gay”®2. As questdes de
género eram (e ainda sdo) urgentes, e o deslocamento do corpo de género atravessando a cidade
em pontos estratégicos como a Praca das Armas, O Palacio do Governo e Assembleia
Legislativa, ja era em si uma acdo performativa de um corpo que precisava ser visto e
respeitado, por direito. Se caso, durante a acao, fosse solicitado verbalizacdo pelo publico, os
participantes s poderiam responder com a frase “Meu amor nao ¢ doenga”.

Ainda no Acre, também trabalhamos com as questdes de dublagens, bastante

comuns em apresentacdes artisticas de género. Para tal acdo passamos pelo processo de

51 Entendendo a luta das questdes de género no Brasil, a qual somos solidarios, de modo algum quisemos tomar
lugar de fala, mas nos colocarmos na experiéncia para fins didaticos da compreensdo dos conceitos de
performance e performatividade, bem como precisao e espontaneidade como procedimento de criacéo.

52 Para mais informagdes, visitar: <https://istoe.com.br/0-amor-nao-precisa-de-cura-diz-google/>. Acesso em: mar.
2018.
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montagem, que tratei conceitualmente anteriormente. No processo de dublagens pudemos
trabalhar ainda com mais afinco os conceitos de precisdo e espontaneidade, onde cada
participante deveria escolher uma musica a ser dublada e criar uma partitura de acdes que ndo
sO sustentassem toda a dublagem, mas que trouxessem um fluxo organico na execucédo da acéo
de dublar, fazendo das musicas das “divas” suas proprias cangdes. A essa altura, dois Gltimos
dias de oficina, os participantes ja haviam entendido o esgotamento fisico como caminho de
colocar o corpo em outro estado, mais aberto e pronto a agir|reagir, e a necessidade de se criar
uma partitura de acOes precisas para que, quando estivessem seguros, pudessem introduzir
variacbes no ato da execucdo que trouxessem frescor a acdo. Dublar estd repleto de
representagdes de trejeitos do universo feminino, podendo ou néo ter rastros do masculino. No
entanto, sempre alertava para a compreensao de que se tratava de cada um deles/delas fazendo

a acdo, suas corporeidades e individualidades na acdo performativa.

Figura 22 — Acéo performativa de deslocamento. Ruas do Centro de Rio Branco/AC,
setembro de 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 23 — Acdo performativa de deslocamento. Ruas do Centro de Rio Branco/AC,
setembro de 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 24 — Acdo performativa de deslocamento. Ruas do Centro de Rio Branco/AC,
setembro de 2017

Fonte: Arquivo Pessoal.
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Figura 25 — - Agdo performativa de deslocamento. Ruas do Centro de Rio
Branco/AC, setembro de 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 26 — Acé&o performativa de deslocamento. Praca das Armas, Rio Branco/AC,
setembro de 2017

Fonte: Arquivo Pessoal.
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Figura 27 — Acéo performativa de deslocamento frente a policiais militares, Rio
Branco/AC. setembro de 2017.

b

Figura 28 — Acdo performativa de deslocamento. Palacio do Governo, Rio
Branco/AC. setembro de 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 29 — Acéo performativa de deslocamento. Assembleia Legislativa de Rio
Branco/AC, setembro de 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.

O (ltimo® experimento pedagdgico que compartilho com o leitor se deu na cidade
de Macapa (AP). Nesta oficina de performance, que aconteceu de 19 a 27 de fevereiro de 2018,
com duracdo de 9 dias e um total de 30 horas/aula, foi possivel trabalhar com mais afinco os
conceitos de precisao e espontaneidade, tendo como ferramenta o esgotamento fisico, a medida
que inseria os participantes no universo da performance, sempre com a ideia do atuante e da
sua corporeidade imersa na experiéncialintensidade.

Como a proposta era trabalhar partindo de memarias e vivéncias pessoais para delas
investigarmos agdes a serem performadas, iniciei as atividades com um exercicio de “campo
sensorial”, onde o grupo corria em circulo para um lado e uma pessoa ao centro girava para o
lado oposto ao grupo, ndo se tratando ainda de uma exaustdo fisica. A pessoa ao centro, apos
todos pararem de girar, eram feitas perguntas referentes ao seu quarto de infancia, como as
pessoas que nele habitavam, quais brincadeiras eram realizadas ali, como eram as disposi¢oes
dos moveis, etc. famos alternando as pessoas que, voluntariamente, se colocavam ao centro. *

Apbs trazer diversas memorias do quarto de infancia, foi solicitado que cada um
desenhasse no chdo com giz a planta baixa de seus quartos: onde ficava a porta de entrada,
janela, cama, cémodas, o0 que houvesse. Feito isso, nos afastamos e observamos essa
“cartografia” registrada da infancia. Sobre ela, foi solicitado que escolhessem agdes concretas

que eram feitas no quarto de inféncia. A ideia era que os participantes buscassem acdes tendo

53 A oficina ministrada em Porangatu, na ocasido do Festival de Teatro Tenpo 2017, teve um carater mais
reflexivo acerca do ensino do teatro nas escolas, possibilidades de abordagem pedagégicas com alunos e o
entendimento do professor de artes como artista.
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como investigag&o suas proprias vivéncias e memorias, e trabalhassem o desgaste de suas agdes
através do engajamento total do artista, ndo se tratando de uma intensidade energetica do corpo
grotowskiano (esgotamento fisico), mas de um investimento em si mesmo pelo proprio artista.
(FERAL, 2009)

Nos dias subsequentes fui introduzindo ndo sé os conceitos de performance e
performatividade como também os conceitos que fundamentam esta dissertagdo enquanto
pesquisa performativa. Nesse sentido trouxe aos participantes um pouco da minha trajetoria, 0s
tedricos com quem dialogo nesta pesquisa e 0s conceitos de precisdo e espontaneidade como
procedimento de criagdo. Ao mesmo tempo, levava-os a exaustdo fisica da mesma forma que
apresentei no capitulo anterior, quando na praia da Av. Beira Mar de Fortaleza, chegava ao
esgotamento fisico, como quem corre no mesmo lugar, exercicio que criei a partir da obra Ralé,
danca de rua criado pelo dancarino Jessé Batista.

Estando os participantes com seus corpos em outro estado, o de esgotamento,
passamos a investigar possibilidades de uma comunicacdo fragmentada, bem prépria da
performance art. Pensando nisso, foi entregue como material de trabalho emojis>* impressos
para serem utilizados como mascaras. No entanto, ndo era permitido que os participantes vissem
que emoji estavam colocando no rosto, para fugir de qualquer possibilidade de agirem de acordo
com a emocao que o ideograma representa. Além de romper com a ideia de atuacao, o objetivo
era se concentrar em ac0es concretas, repetidas diversas vezes e de diversas formas (direcdes,
velocidades, planos), com isso possibilitar a experimentacdo do jogo dos cddigos, do sentido
aberto, das referéncias multiplas, e da ndo-comunicacdo ao se utilizar uma ferramenta
extremamente usada cotidianamente fora da sua plataforma de origem, o aplicativo de
comunicagéo para celulares Whatsapp.

54 Emoji é uma palavra derivada da juncéo dos seguintes termos em japonés: e + moji. Com origem no Japao, 0s
emojis sdo ideogramas e smileys usados em mensagens eletrénicas e paginas web, cujo uso esta se
popularizando para além do pais. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Emoji>. Acesso em: jan. 2018.
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Figura 30 — Oficina Corpo|Afeto, Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 31 — Oficina Corpo|A§o, Centro de Macapéa/AP, fevereiro de 2018.
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Figura 32 — Oficina Corpo|Afeto, descolamento pelo centro de Macapa/AP, fevereiro
de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 33 — Oficina Corpo|Afeto. Ambiguidade de codigos. Centro de Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 34 — Oficina Corpo]Afeto. Ambiguidade dos codigos. Centro de Macapa/AP,
fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 35 — Oficina Corpo|Afeto. Instaurando pluralidade de sentidos. Centro de
Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Ouvindo os participantes ap0s a experiéncia, a maioria relatou a vontade de dar
sentido as acdes, para que o publico da rua entendesse o que eles queriam dizer, mas que foi
importante instalar a ambiguidade e possibilitar que o espectador desse seu sentido particular a
partir da prépria percepcdo. Muitos relataram inseguranga, uma vez que a visibilidade era

bastante limitada com a mascara, s6 podiam ouvir 0s passantes, e ndo podiam se comunicar
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verbalmente, sinalizando o quanto foi importante estar com o corpo mais ativado (pelo
esgotamento), permanecendo em alerta no aqui e agora da agdo. Lembrei a ideia de risco inscrita

na performance, bem como no teatro performativo, conforme Feral:

No teatro performativo, o ator ¢ chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a
assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a
afirmar a performatividade do processo. A atencdo do espectador se coloca na
execucdo do gesto, na criacdo da forma, na dissolu¢do dos signos e em sua
reconstrucdo permanente. Uma estética da presenca se instaura (semet en place). (Id.,
2009, p. 209)

Outro momento significativo no experimento pedagdgico em Macapé, se deu nos
ultimos dias, quando os participantes ja se colocavam a levar o corpo a exaustdo sem a minha
solicitacdo, embora eu observasse e também me colocava em extrema fadiga. Quando todos
estavam com sua corporeidade em estado de esgotamento, foi solicitado aos participantes que
caminhassem sobre um espaco com dimensdes de 6m x 6m, coberto com plastico bolha. O
estourar de bolhas gerado ao caminhar seria um modo de atingir o outro e o ouvir do estourar
das bolhas, seria o corpo de cada um sendo afetado. Nesse jogo, 0s participantes estavam ao
mesmo tempo atentos ao seu proprio corpo, a cada minima movimentacdo, mas também
absolutamente em contato com o outro. Os participantes permaneceram um longo periodo na
experiéncia de afetar e ser afetado ao mesmo tempo, numa intensificacéo corpdrea em ascenséo,
e, chegando ao apice, os conduzi a outro momento do experimento, uma criacdo a partir do
procedimento de criacdo trabalhado até ent&o.

Entreguei ao grupo, material para utilizarem no seu proprio corpo, resgatando o
exercicio inicial que trazia a memoria o quarto de infancia. Da relacdo de materiais tinhamos:
50m de plastico bolha, fitas adesivas na cor preta e vermelha, fita “zebrada” de isolamento, um
rolo de barbante, impressdes em papel com a palavra “fragil” e também simbolos utilizados
para sinalizar objetos frageis. Como forma de direcionar o uso de materiais numa tentativa de
evitar a representacdo®, foi dada as reflexdes: Qual parte de seus corpos estdo hoje sendo mais
afetados pela propria vida? Qual parte de vocés estd mais exposta nas relagdes liquidas®®?

Qual parte de vocés carece de protecdo? Qual parte de vocés deve ser protegida para néo ferir

55 Qutra ferramenta utilizada foi que lembrassem como o performer Oliver de Sagazan, que estudamos faz uso de
seus materiais para performance, criando outra corporalidade, a exemplo de Hybridation, que pode ser
encontrada no
youtube.

% A partir do conceito de liquido proposto pelo fildsofo polonés Zygmunt Bauman (1925-2017) em livros como
Modernidade Liquida (2000), Vida Liquida (2005), e principalmente Amor liquido: sobre a fragilidade dos
lacos humanos (2003).



82

o0 outro? Qual parte de vocés esta sendo impossibilitada de dar/ganhar afeto do outro? Quais
situagdes ou agdes fazem de seu corpolafeto um objeto?

Tais indagacdes serviam como disparadores dessa memoria sobre a infancia, ja
trabalhada nos dias iniciais da oficina e resgatada para integrar o processo de criacdo. Para Beth
Lopes (2010), no artigo A performance da memoria, a pesquisadora vé a memoria como
motivadora, impulso, tema ou mesmo procedimento de criagéo a ser trabalhado no corpo, como

é possivel confirmar:

Sa0 muitos os exemplos do uso da memaéria como um impulso, como uma motivacéo,
como um tema ou como um procedimento para tornar o trabalho com o seu corpo um
objeto cultural. Desde o grande mestre da “memoria das emocdes”, Constantin
Stanislavski, a recorréncia ao tema tem provocado bastantes controvérsias, se uma
técnica de atuagdo, um estilo ou simplesmente a substancia com a qual o performer
transforma a sua imaginacao e as suas emogdes em arte. De qualquer modo a questéo
estd sempre associada ao mesmo desejo: a producdo de uma arte viva, uma arte da
presenca e do presente (mesmo quando a ténica é o passado). (Id., 2010, p. 135)

Seguindo este pensamento, 0s participantes passaram entdo a interferir em suas
corporeidades a partir de suas memorias e afetos que, de modo particular, Ihes atravessavam.
Né&o havia verbalizacdo, todo 0 meio de expressdo deveria ser corporificado, tentando por um
lado se afastar da representacdo teatral, e por outro se aproximar de um outro corpo, um
corpolafeto|objeto. Segundo Lopes, o atuante passa a operar um discurso onde sua linguagem
se constitui a partir da simbologia de suas memdrias, agregando a um s6 tempo o intercambio
em passado, presente e futuro, onde “se criam dobras que se dobram sobre si mesma numa
sequéncia de remissdes ao conjunto que as lembrangas pertencem” (p. 137) corporificadas no

performer. Sobre a importancia do corpo do performer para as memorias, a autora afirma:

O corpo é o espago da meméria do performer, o lugar onde os sentidos se constituem
perante o publico. As a¢cBes compB8em a sua linguagem, histdria e ideologia (todos tém
uma). O espago da memoria € um lugar de transito de ideias e sentimentos, um lugar
de subjetividades, de revelacdo da interioridade do performer na razo direta da sua
exterioridade. As emoces que o performer perpassa na sua pele, na sua carne, na sua
expressdo inscrevem uma ‘matriz de si’. [...] O corpo do performer na medida em
que vai sendo perfurado por esta forca criativa torna-se signo composto por toda a
sorte de elementos que trazem ndo a representacdo, mas a presenca vida do outro:
habitos, costumes, atitudes e comportamentos que emergem das experiéncias vividas,
sonhadas, imaginadas ou desejadas. Na composi¢do da performance os fragmentos da
memoria engendram sentidos e se organizam para tornar o indizivel aquilo que se quer
dizer. (LOPES, 2010, p. 137).
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Figura 36 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em
Performance. Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Tal entendimento da relagdo memoria e corpo, nos remete ao pensamento de
Grotowski sobre corpojmemoria (“o corpo ¢ memoria”) citado nesta dissertagdo no capitulo 2,
e que abre caminho para o trabalho da precisao e espontaneidade como procedimento de criagéo
no experimento pedagdgico em Macapa. Desse modo, tendo os participantes trabalhado suas
corporeidades através dos materiais oferecidos e partindo de suas memorias, seguiu-se ao
desenvolvimento de a¢fes que pudessem ser executadas de modo preciso, possibilitando a
emersao do fluxo organico. A principio as acfes deveriam ser executadas dentro do espaco que
eles definiram como “quarto de infancia” (nos experimentos iniciais da oficina), mas em
seguida podiam romper esse “limite” ¢ até se relacionar de modo direto com o outro. No
entanto, mesmo trabalhando individualmente, ndo deveriam perder o contato com o outro, mas
permanecerem porosos aos afetos. Aos participantes que escolheram agdes estaticas deveriam
ampliar sua abertura afetiva através do corpo em estado de esgotamento. O experimento pode

ser visto a partir do link do video https://www.youtube.com/watch?v=KZE5 -



https://www.youtube.com/watch?v=KZE5_-JGdqo&feature=youtu.be
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JGdgo&feature=youtu.be ', bem como através da Figura anterior e também das que

compartilho em seguida:

Figura 37 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em Performance. Macapa/AP,
fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 38 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em Performance. Macapa/AP,
fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

57 Acesso em: mar. 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=KZE5_-JGdqo&feature=youtu.be

Figura 39 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em Performance. Macapa/AP,
fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 40 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em Performance. Macapa/AP,
fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 41 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em Performance. Macapa/AP,
fevereiro de 2018.

R

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 42 — Oficina Corpo|Afeto, Experimento em
Performance. Macapa/AP, fevereiro de 2018.

1.y
Fonte: Arquivo pessoal.
No ultimo dia de oficina, os participantes relataram a experiéncia trazendo a ideia

de estrutura que lhes davam seguranca, quando tinham uma partitura/sequéncia de acles a

executar e repetir. Outros relataram o fato de afetar e ser afetado pela acdo sem estar
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representando ou sendo um personagem, mas sendo eles, na a¢éo, no presente, no aqui e agora
do instante. Foi relatado também o “acionamento” ou “surgimento” de “instancias internas”, de
“emog0es”, de “sentimentos” a partir da execugdo das ag¢des precisas, do contato com o outro.
Os participantes desejaram mais dias de oficina para terem mais tempo na experiéncia. Para
finalizar, propus a turma que trabalhdssemos ainda mais com a experiéncia, que provocassemos
um desdobramento, que deixassemos vestigios do experimento através da criacdo conjunta de
uma instalacio. Desta criac&o, surgiu a instalagio nas dependéncias do Sesc Araxa>® intitulada
CorpolAfeto — experimento performatico das relagdes-objeto. Compartilho com o leitor o link
da instalacdo https://www.youtube.com/watch?v=0WnWdKkdN_U > e também o link do seu
making of https://youtu.be/MBIWp8oTJLQ °°.

A investigacdo de Margem e rio, através da performance como pesquisa foi bastante
proficua em seus experimentos pedagdgicos, uma vez que trouxe um entendimento
corporificado dos conceitos de precisdo e espontaneidade como procedimento de criacdo
possivel nas artes da cena, que se ajustava as especificidades de cada experimento. Foi
importante me lancar a experiéncia de investigar/observar os questionamentos trazidos nesta
pesquisa atravessando outras corporeidades, pensando sempre num corpo carregado de
impulsos, imerso no aquilagora, borrando as fronteiras das linguagens poéticas, atravessado por
suas subjetividades, indo ao encontro do outro e permanecendo em contato. Nao houve o
objetivo de criar método ou dogmas para aquisi¢ao de técnicas modo-de-fazer, mas lancar o
corpo na experiéncia de um procedimento de criacdo possivel no oceano do atuante. Assim,
pude dialogar e analisar os conceitos de precisdo e espontaneidade como procedimento de
criagdo em cenas diversas como o teatro mais “convencional”, em Arapiraca/AL, a
performatividade queer®® em Rio Branco/AC e performance e o teatro performativo em
Macapa/AP, pensando sempre o corpo embodied do atuante, deslizante nas artes da cena, uma

vez que corroboro com o seguinte entendimento de corpo a partir de Walmeri Ribeiro:

O corpo como um sistema dindmico e auto-organizativo, permeado incessantemente
pelo fluxo de informagdes que se da na relagdo entre corpo-ambiente-tempo, atua
propondo possibilidades de acdo, descobrindo caminhos, apontando solucgdes a partir
de experiéncias que se ddo no campo sensorial e cognitivo, potencializando assim uma
emergéncia poética que conduz a impulsos criativos. (RIBEIRO, 2013, p. 202)

%8 Sede do Sesc Macap4, realizador da oficina inserida do Projeto Vamos Comer Teatro, coordenado por Genario

Dunas.

%9 Acesso em: mar. 2018.

60 Acesso em: mar. 2018.

61 Palavra inglesa utilizada para designar pessoas “desviantes” da norma cis-heterossexual, como os gays,
travestis e transexuais. Sem sindnimo claro em portugués, ganha aproximagao com o termo”’transviado”.
Fonte: <https://www.revistaforum.com.br/osentendidos/2015/06/07/teoria-queer-0-que-e-isso-tensoes-entre-
vivencias-e-universidade/>. Acesso em: fev. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=oWnWdKkdN_U
https://youtu.be/MBlWp8oTJLQ
https://www.revistaforum.com.br/osentendidos/2015/06/07/teoria-queer-o-que-e-isso-tensoes-entre-%20%20%20%20vivencias-e-universidade/
https://www.revistaforum.com.br/osentendidos/2015/06/07/teoria-queer-o-que-e-isso-tensoes-entre-%20%20%20%20vivencias-e-universidade/
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Desse modo, tanto os experimentos pedagdgicos enquanto performance, como as
experiéncias individuais imersivas no ambiente da praia em Fortaleza, incitam meu corpo a uma
poética tendo a precisdo e espontaneidade como procedimento de criacdo e trazendo o
esgotamento fisico como ferramenta integrada ao processo, que vdo fazer emergir o video-
performance Pasado que no pasa, e a videoinstalacdo Saudade — um corpo em estado de

esgotamento, que integram o projeto poético Pasado que no pasa.
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5 LANCANDO A SEMENTE

“A vida é um soco no estdmago.”
(Clarice Lispector)

Figura 43 — Frame do video-performance Pasado que no pasa.
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Fonie: Rodolfo Ricardo.

O capitulo que ora se abre apresenta 0 projeto poético Pasado que no pasa,
experimento corporificada desta pesquisa, que encontra na video-performance sua expressao
como obra, apresentada como videoinstalacdo. O projeto poético esta inserido na linha de
pesquisa Arte e processo de criacdo: poéticas contemporaneas, que pensa a criagdo artistica
como pesquisa e producdo de conhecimento. Desse modo, trago ao leitor o processo de criagéo
bem como o didlogo com tedricos que contribuem para a tessitura do pensamento artistico da
obra, que também ganha outras camadas de sentido, desdobrados a partir da leitura da obra.

Para ver a video-performance, acesse o link: <https://vimeo.com/260840106>°,

Corroborando com artistas|pedagogos da arte do ator, principalmente Stanislavski
e Grotowski por apontarem a importancia sobre precisdo e espontaneidade (explorando cada
um a sua maneira esses conceitos), mas também por indicarem a importancia do trabalho do
ator sobre si mesmo, onde tais estudos trazem fundamento tedrico & Margem e rio, a presente
pesquisa tem agregado o entendimento de corpo do atuante também a partir do conceito de
embodiment, que traz em si a ideia da presencga corporificada, imersa no aqui e agora da agéo.
Nesse sentido, a investigagdo dos conceitos de precisdo e espontaneidade como procedimento
de criacdo encontra refor¢o no esgotamento fisico atrelado ao processo e na imersdo do corpo

em contato com ambiente, executando uma acéo carregada de impulsos Vvivos.

62 Acesso em: abril 2018.


https://vimeo.com/260840106
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Pensar em um corpo em contato com o0 ambiente|paisagem é pensar num corpolafeto
e suas intensidades, que, conforme Massumi, é experiéncia. Ou seja, € pensar um corpo poroso
aos afetos que, em contato, € afetado ao mesmo tempo que afeta. Artaud (2006) fala da
importancia de tomarmos consciéncia das localizagdes do pensamento afetivo, onde um dos
meios de reconhecimento é o esforco fisico. Para o autor, os pontos onde incidem o esforgo
fisico s80 0s mesmos sobre 0s quais emanam o pensamento afetivo, que servem de trampolim

para um sentimento emanar. Sobre essa questdo podemos ainda aferir em O teatro e seu duplo:

Toda emogao tem bases organicas. E cultivando sua emogdo em seu corpo que o ator
recarrega sua densidade voltaica. Saber antecipadamente que pontos do corpo é
preciso tocar significa jogar o espectador em transes maégicos. E dessa espécie
preciosa de ciéncia que a poesia no teatro hd muito se desacostumou. Conhecer as
localizagfes do corpo é, portanto, refazer a cadeia magica. (ARTAUD, 2006, p. 160)

O pensador francés ao propor a metafora do ator como um atleta do coragéo,
evidencia a inter-relacdo das dimensoes fisicas e emocionais do atuante, ou seja, a relacdo entre
rigor|precisdo e espontaneidade|organicidade inscrita no teatro da crueldade. No artigo Antonin
Artaud e a fisica dos afetos®® (2011), de autoria de Cassiano Quilici®, encontramos um olhar
mais acurado sobre a proposi¢édo artudiana que ajudam a fundamentar o corpolafeto em Margem
e rio e que traz solidez para a composicao da obra Pasado que no pasa. O autor afirma, apoiado
no pensamento de Evelyne Grossman®, que Artaud, ja em 1920, investigava nos seus proprios
processos psicofisicos, dada a urgéncia em lidar com seu sofrimento e a necessidade de ‘refazer-
se’. Os textos artudianos apontam para “a criagdo de uma poética singular, que pretende
expressar ‘o grito da propria carne’ e a reivindicagdo de um novo corpo” (QUILICI, p. 97).

Fica claro, entdo, que a transformacdo necessaria ao teatro apontada por Artaud
passa por uma revolucdo no corpo do ator, que deve conscientemente submeter-se ao rigor
necessario da crueldade, para reencontrar a propria vida, pois “é a consciéncia que da ao
exercicio de todo o ato de vida sua cor de sangue, sua nuance cruel, pois esta claro que a vida
¢ sempre a morte de alguém.”. (ARTAUD, 2006, p. 118) Sobre essa transformacao arrebatadora

que se da no corpo do atuante, temos:

As representacdes tranquilizadoras de um corpo aparentemente estavel, com limites
bem definidos, sdo rechacadas, dando lugar & apreensdo de uma realidade incerta e
movedica, da existéncia como turbilhdo, devoracdo, entrechoque de forgas. O corpo
estratificado, codificado e formatado como “organismo”, disciplinado pelas normas
sociais, ¢ experimentado agora como um “cadinho de fogo e de carne”, em que o

3 QUILICI, 2011, p. 96-102.
64 Cassiano Sidow Quilici, é professor da Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo — PUC-SP.
8 Autora do artigo L homme acteur (GROSSMAN, 2002).
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sofrimento é confrontado sem subterfligios; ao mesmo tempo, sdo mobilizadas as
forcas e as possibilidades de recriacdo de si mesmo. (QUILICI, 2011, p. 100)

Tamanha revolugéo necessaria ao nascimento de um novo corpo encontra eco nas
palavras de Clarice Lispector: “a vida é um soco no estdomago”®®, que traz uma perspectiva ndo
aplainada da vida, exigindo, portanto, do artista da cena um soco no estbmago (primeiro no seu
e depois no do espectador), que tire-o do prumo estavel e limitado, promovendo uma perda de
si, para so entdo, através da crueldade, se reencontrar outro, transformado, emanado de impulsos
vivos. E nesse limiar que se encontra o corpolafeto de Margem e rio e que se pde a compor a
video-performance Pasado que no pasa, tendo a precisao e espontaneidade como procedimento
de criacdo, onde a exaustdo fisica integra o processo.

Nessa perspectiva, a presente pesquisa se relaciona com a estética da
espontaneidade, pensada por Walmeri Ribeiro, a partir da analise e reflexdo das relacGes de
cocriacdo do ator na cena cinematografica contemporanea brasileira, onde afirma que esta é
uma arte da colaboracédo, do encontro e de singularidades, e onde o trabalho do ator, imerso
nesse contexto, aponta um campo de possibilidades poéticas, criativas e estéticas com abertura
para pesquisas e experimentacdes.

Em Poéticas do ator no cinema brasileiro (2014), Ribeiro nos da uma analise das
poéticas emergentes da presenca do ator cocriador da obra cinematografica propondo o conceito
de estética da espontaneidade, construida no locus exploratério criando uma zona de tenséo
entre a estatica da espontaneidade e o ator espontaneo, num processo de criacdo repleto de
incertezas e acasos, fazendo a obra emergir a partir da improvisacdo do ator, numa proposta
pertencente a “virada performativa” (FISCHER-LICHTE, 2008), conforme aponta Cecilia
Almeida Salles, em sua apresentacédo ao livro de Walmeri Ribeiro.

Ribeiro reafirma as contribuicBes de Stanislavski com o método das acGes fisicas
para o ator, que assim, possibilita um rompimento definitivo com a prética de criacdo baseada
no “achismo” do ator sobre o texto e/ou personagem. A autora chama atencdo para o
entendimento que as acOes fisicas sdo reavivadas com a interferéncia do instante presente
(p.19), reafirmando também as contribuicdes de Grotowski que com as ideias de impulso,
estimulo, partitura e desvelamento que promovem “ampliagdo ao pensamento sobre o ator
criador, fundamentando-o no desvelamento do ator, ou seja, na doagdo total deste, num
desnudar-se, desautomatizar-se, abrindo espago para a espontaneidade e fluidez criativa” (p.
20).

8 LISPECTOR, Clarice. A hora da estrela. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1998, p. 83.
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H& também o pensamento que refor¢a uma rigorosa preparacdo que viabiliza o
acionamento das potencialidades corpéreas do atuante, ressaltando a necessidade de
estruturacdo do trabalho do atuante para o processo de criacdo, tendo como base a ideia de

partitura apontada por Stanislavski e Grotowski:

Sendo todo processo de criagdo, um processo de semiose, a partitura fisica do ator,
construida a partir dos impulsos, constitui a base da atuacdo. Sendo uma estrutura
externa (fisica), & percorrida pelo ator para reavivar 0s impulsos (internos) e, assim,
transformar tal estrutura a partir de possibilidades surgidas na relagdo com o aqui e
agora da acdo. Stanislavski nomeava a partitura como “linha das a¢des fisicas”. Mas,
para Grotowski, as partituras do ator ndo estéo fixadas a ponto de serem imdveis, pelo
contrario, “sdo como o leito de um rio” (Grotowski apud Jimenez: 1990). E estdo
abertas a imprevisibilidade e a possibilidade de emergir novas a¢des. Pois, embora
Grotowski pontue o rigor da precisdo, este corpo imbricado no tempo e no espago
nunca repete tudo de forma auténtica. Para o diretor, a espontaneidade, assim como a
improvisacao, sdo frutos de uma perfeita preparacéo técnica e de principios objetivos
na atuacdo. Para Stanislavski e Grotowski o ator criador é este que trabalha sobre si
mesmo, buscando no seu corpo todos os impulsos que o levam & criagdo. E as
partituras tornam-se um procedimento para a improvisagéo e para a espontaneidade.
(RIBEIRO, 2014, p. 22)

O pensamento apontado por Walmeri Ribeiro sobre o corpo do atuante que busca
por uma espontaneidade|organicidade atraves de uma estruturalprecisao traz reforco a todo o
entendimento apresentado em Margem e rio, como caminho possivel ao oceano do atuante,
reafirmando a possibilidade de termos a precisdo e espontaneidade como procedimento de
criacdo. Ribeiro enxerga a espontaneidade como algo que carrega em si um frescor e singeleza
ao que acontece no aqui e agora da acdo, tornando-se por um lado uma caracteristica estética, e
por outro um procedimento, o que implica uma necessidade de preparacdo do atuante e sua
insercdo no laboratério de criacdo (p. 27).

Nesse sentido, é tracado o paralelo entre a pesquisa que ora se desenvolve e as
proposicdes de Walmeri Ribeiro acerca da estética da espontaneidade, definida como fruto da
poesis, que se entende pela acdo de trazer algo a tona, possibilitando o emergir da obra, a partir
de principios da atuacdo. E mais:

em busca de um processo criativo que é fundamentado na singularidade do ator, ou
seja, onde o ator ndo interpreta ou representa uma personagem, mas sim cria uma
personagem a partir de seu proprio corpo e atua ao coloca-lo em cena, colaborando
para a emergéncia da obra. E a partir desta perspectiva, que apontamos a estética da
espontaneidade que valoriza mais a presenca do que a representacdo, busca-se uma
ideia de tempo presente, no qual a acdo se desenrola no aqui e agora. Fruto de um
processo laboratorial de criagdo, que visa a emergéncia da obra como um sistema
button up®’, fundamentada na insercdo do ator cocriador e na improvisacdo, esta
estética tem por base a colaboragdo do ator durante todo o processo de producao.

Assim, nos parece importante tomarmos isso ndo como uma estética realista ou uma
busca pela verdade, mas sim como uma estética que prima pela espontaneidade, pela

67 Conceito de emergéncia proposto por Steve Jonhson (2003).
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fluidez no processo criativo, imprimindo-a na obra entregue ao publico. (RIBEIRO,
2014, p. 46)

Por ser fruto de algo construido a partir das relagcdes do ator-cAmera e ator-diretor
num trabalho laboratorial que investiga uma experiéncia imbricada na obra a partir do que
emerge do corpo e da acdo, a estética da espontaneidade, gera assim, uma impressao de
espontaneidade®®, conforme autora. Isso ndo exime o atuante de um arduo trabalho sobre o
proprio corpo que emane organicidade a partir de impulsos vivos, pois “é este corpo pulsante,
potencializado, que ao ser inserido no contexto da obra retoma e reaviva as partituras da
encenacgdo no aqui e agora das filmagens, trazendo consigo todo o frescor e a espontaneidade
gerada por uma cena que emerge do corpo [...] levando para o filme uma espontaneidade
construida, almejada, proposta no projeto poético da obra.”. (Id., 2014, p. 49)

Umas das andlises fundamentais das poéticas do ator no cinema brasileiro que
proponho dialogar diretamente com a pesquisa Margem e Rio é a inser¢cdo do ator na
experimentacdo laboratorial no processo de criagdo. Segundo Ribeiro (2014) o espago
laboratorial torna-se fundamental para a criacdo da obra, onde se configura como “locus criador,
[e] ¢ onde a obra germina” (p. 36). Tal afirmativa possibilitou o entendimento de que toda a
investigacdo individual onde estive imerso na paisagem praia em Fortaleza, explanado no
capitulo Arar a terra, ja se configurava como laboratério de criacdo, pois esta fundamentado
em duas acdes acontecendo simultaneamente: “treinamento do ator e a improvisacao de cenas”,
gue no caso de Margem e rio trata-se da emergéncia da cena e ndo de improvisacéao.

Imerso no laboratério de experimentacdo, 0 espaco publico da praia -
ambiente|paisagem da investigacdo — passa a ser parte da obra, uma vez que a relagdo direta
espaco|corpo, através do conceito grotowskiano contato, torna-se estruturante no treinamento
de ator, de onde passo a experienciar improvisac@es a partir da acdo de cavar, proposta para
investigacdo dos conceitos de precisdo e espontaneidade através do corpo em estado de
esgotamento. A medida que a investigacdo avancava passava a esbocar uma partitura de acoes,
a partir das anotacOes feitas no didrio de bordo. A partitura passava por diversas alteracdes a
partir das evolugdes do agir no ambiente, das variag0es da execugdo da acdo de cavar, do

surgimento de agdes derivadas, e das afetacBes sentidas no proprio corpo.

% Podemos ampliar esse entendimento por impressdo a partir de Benjamim que afirma ser a natureza do cinema
de outra ordem, fruto da montagem: “A natureza ilusionista do cinema ¢ de segunda ordem e esta no resultado
da montagem. [...] A realidade, aparentemente depurada de qualquer intervenc&o técnica, acaba se revelando
artificial, e a visao da realidade imediata ndo é mais que a visao de uma flor azul no jardim da técnica.
(BENJAMIN, 1987, p. 186)
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Durante esse periodo investigativo, convidei o amigo e fotografo Toni Benvenultti,
para fazer o registro desta etapa da investigacdo. As imagens dispostas no decorrer do capitulo
Arar a terra sdo desse momento, feitas pelo Toni, que também fez um breve registro em video
que disponibilizo através do link <https://youtu.be/a7TCKAGIVtQ>%. Apds assistir esse

registro, e pela constatagdo da importancia do ambiente praia que se deu ao processo
laboratorial, o qual estive sozinho (no sentido de ndo ter outros colaboradores presenciais
durante o processo ou mesmo ter criado uma exibicdo para outros artistas ou mesmo um
“publico” seleto), surge a ideia do video-performance, entendendo que essa expressdo se

adequava ao modo como a criagéo ia se configurando.

Figura 44 — Praia do Porto das Dunas — Aquiraz/CE. Local das filmagens do video-
performance Pasado que no pasa.

Fonte: Arquivo pessoal.

Com o avango das investigaches sobre precisdo e espontaneidade como
procedimento de criagcdo, passo a estar cada vez mais afetado pelo ambiente praia e busco como
alternativa a Praia do Porto das Dunas, litoral proximo a Fortaleza, por possibilitar uma
exploracdo do ambiente de forma mais isolada, ja que trata-se de uma praia ndo muito
habitada/visitada, pela distancia da capital cearense. Nas sucessivas idas ao local, passo a
estruturar mais o que viria ser o roteiro|partitura da video-performance, ja trazendo algumas

imagens surgidas da relagdo corpo-paisagem, o qual ora compartilho com o leitor:

89 Acesso em: jan. 2018.


https://youtu.be/a7TCKAGiVtQ
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ESBOCO DE ROTEIRO

Dia. Preto e branco.

Atmosfera do filme: algo de terrivel esta para acontecer; finebre; morte.
Sequéncia de Imagens

- A praia deserta

- Areia

- Vestigios de um corpo soterrado (pé, depois méo, depois rosto)

-0 mar

- as ondas

- 0 ir e vir das ondas/ intercalando com imagens da areia sendo cavada
- a areia sendo cavada

- 0s dedos entrando na areia

- cavar

- cavar

- cavar

- atmosfera de exaustdo/ esgotamento

- escrever VIDA na areia

- cair no buraca da areia

- tentativa de sair do buraco

- imagem do corpo no buraco

- 0 COrpo na natureza

- sinal de SAUDADE em Libras

- comego a me enterrar

- atmosfera de sufocamento/agonia/morte

- corpo todo enterrado

- areia mexendo — movimento do pulmé&o subindo e descendo do esfor¢o de respirar
sob areia

- passo a mdo para tirar a areia do rosto

- imagem do meu rosto em foto-pintura

- dejavu - passo a mdo para tirar a areia do rosto

- meu rosto

- corpo se esforcando para sair do soterramento

- de pé, frase em libras (precisédo! Referéncia: video libras pina baush)
- libras como danga-performance (video clipe de musica VANCE JOY)
- Ao termino. Eu olhando o mar: Visdo de quem esta atras de mim, também olhando
0 mar

- caminho para o mar, mergulho.

- volto, passo pelo buraco, sigo sem olhar para tras.

- imagem do buraco, como meméria, cicatriz.

Tendo um roteiro|partitura, mesmo que em carater de esboco, surge necessidade de
repeticdo dessa partitura e, a cada repeticao, o reacender das instancias internas que iam sendo
mobilizadas no corpo. Por sua vez, vem atrelada a repeticdo a necessidade de reflexdo sobre a
relacdo de espontaneidade e reprodutibilidade, uma vez que a estruturacdo passa além de se
relacionar como améalgama da espontaneidade no procedimento de criacdo, visa garantir a
reproducédo organica no momento exato da filmagem da video-performance.

Como interlocutores dessa reflexdo, temos Lidia Olinto e Matteo Bonfitto, que
levantam questOes a respeito da relacdo entre repeticdo x espontaneidade no trabalho do ator no
artigo A interseccgao entre reprodutibilidade e espontaneidade no trabalho do ator (2013) onde
pontuam uma diferenca entre a repeticdo executada pelo ator e reprodutibilidade técnica
pensada por Walter Benjamin (1985), como podemaos aferir:
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pode-se dizer que a efemeridade do acontecimento cénico impBe ao trabalho do
ator/bailarino um tipo muito particular de reprodutibilidade, pois, é através da
mobilizacdo de seu corpo-mente que se dé a reproducdo ou a ‘re-presentificagdo’ dos
elementos fisicos e extra fisicos que compdem a cena. Desse modo, trata-se de uma
reprodutibilidade ‘ndo-técnica’, essencialmente diferente da atuacdo para o Cinema,
como pertinentemente percebeu Walter Benjamin (1985, p.165-196), pois na cena é o
préprio artista quem reproduz seu desempenho em cada apresentacdo. (OLINTO e
BONFITTO, 2013, p. 120)

A reprodutibilidade técnica da atuacdo no cinema diferente da atuacdo no
acontecimento cénico e imprime especificidades sobre a atua¢do num filme. Segundo Benjamin
(1985), o ator de teatro penetra no interior de um papel ao aparecer diante do publico, o que ndo
seria possivel ao ator de cinema, pois “sua atuacdo nao € unitaria, mas decomposta em varias
sequéncias individuais, cuja concretizacdo é determinada por fatores puramente aleatérios,
como o aluguel do estidio, disponibilidade de outros atores, cenografia, etc.”. (Id., 1985 p. 181)
Ainda no ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin aponta
diferengas entre o ator de cinema e teatro a partir das exigéncias técnicas proprias da arte

cinematogréfica:

As exigéncias técnicas impostas ao ator de cinema sdo diferentes das que se colocam
para o ator de teatro. Os astros cinematograficos s6 muito raramente sdo bons atores,
no sentido do teatro. Ao contrario, em sua maioria foram atores de segunda ou terceira
ordem, aos quais o cinema abriu uma grande carreira. Do mesmo modo, 0s atores de
cinema que tentaram passar da tela para o palco ndo foram, em geral, os melhores e
na maioria das vezes a tentativa malogrou. Esse fendmeno esté ligado a natureza
especifica do cinema, pela qual € menos importante que o interprete represente um
personagem diante do publico que ele represente a si mesmo diante da camara. O ator
cinematografico tipico s6 representa a si mesmo. (BENJAMIN, 1985, p. 182).

Tanto os atores de teatro e cinema inscritos na abordagem de Benjamim a sua época
estdo inseridos num contexto onde o texto, com as ideias de papel e personagem, marcam o
processo criativo. Mas a referida passagem é também oportuna para refletirmos sobre o atuante
gue pensamos em Margem e rio, onde este traz sua singularidade e sua materialidade corpérea,
imerso no aqui e agora da acdo corporificada nas fronteiras movedicas das artes da cena, onde
0 processo criativo se da o locus laboratorio experimental (RIBEIRO, 2014).

Nesse sentido, 0 atuante cria pontos de apoio em seu corpo, trilha um caminho que
Ihe dé seguranga para o re-acionamento das instancias internas vividas em laboratério no tempo
presenta das filmagens. Uma partitura de aces bem estruturada, associada a fluidez e ndo a
rigidez, memorizada no corpo, repleta de impulsos vivos, contribuem para imprimirem frescor
a reprodutibilidade ndo-técnica do atuante.

Segundo Olinto e Bonfitto (2013), Grotowski foi dentro os artistas-pesquisadores,

um dos que mais aprofundou a relagéo entre precisdo e espontaneidade, denominada por ele de
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conjunctio oppositorum, onde os conceitos paradoxais se retroalimentam, estando o0s conceitos
de impulso e contato intimamente ligados ao paradoxal amalgama, de fundamental importancia
ao trabalho do ator.

Assim, passei a trabalhar sistematicamente na corporificacdo do roteiro|partitura
para re-presentificar o processo orgéanico que expienciava na exploragdo dos conceitos de
precisdo e espontaneidade como procedimento de criagdo, tendo o corpo em estado de
esgotamento tanto como meu treinamento energético’®, como agora também como minha
danca pessoal’* na composicdo de Pasado que no pasa.

Vale destacar que no didlogo com e estética da espontaneidade, o atuante é co-
criador da obra filmica, ingressando assim na ilha de edi¢cdo e no processo de montagem,
interferindo na escolha das imagens, agregando ideias que surgiam da observacéo dos cortes e
na montagem que se configurava. Conforme Ribeiro (2014, p. 102), “a montagem ¢ responsavel
por uma organicidade inerente & obra, em pratica laboratoriais a organicidade est4 também no
proprio processo de montagem, que assume bases fluidas.”

O processo de criacdo do projeto Pasado que no pasa, em virtude da relacdo
paisagem-performance outra reflexdo se desdobra e se faz preponderante: a insercdo desse
corpolafeto na esfera ptblica. Tomando como base o conceito de Arendt’? sobre esfera pablica
como “espaco de apari¢do”, temos como interlocucdo deste conceito as reflexdes de Rosalyn
Deutsche’®, que contribuem com o pensar do corpolafeto na paisagem praia (esfera publica)
para a criacao do video-performance como pesquisa de Margem e rio.

Segundo Deutsche, ao pensar a esfera publica como local de aparicdo, de tornar
visivel, Arendt reflete sobre a polis grega a partir da ideia de visdo, expandindo assim o
entendimento de democracia e possibilitando uma abertura para que artistas contemporaneos

desempenhem este papel. Nas palavras de Arendt, temos:

A pélis [...] ndo é a cidade-estado no seu lugar fisico; é a organizagdo das pessoas a
medida que surgem o atuar e o falar juntos, e seu verdadeiro espaco esta entre as
pessoas vivendo juntas para esse propoésito, ndo importando onde estejam [...] é o
espaco da apari¢do no sentido mais amplo da palavra, ou seja, 0 espaco em que eu

" Treinamento de ator proposto por Burnier que “permite — € visa — ultrapassar os estere6tipos e assim revelar a
humanidade, a pessoa. [...] O treinamento energético vai além da fronteira do puramente técnico. Ele
possibilita ao ator entrar em contato e revelar, livre do crivo do intelecto e do racional, a geografia das regifes
mais profundas da pessoa. O “treinamento” provoca e ocasiona uma diminui¢do do lapso do tempo existente
entre um impulso e a acdo. (BURNIER, 2001, p. 139)

I Também pensada por Burnier, ¢ tida como “filha” do treinamento energético. A danga pessoal trabalha com as
diversas qualidades de energia numa espécie de escuta do proprio corpo, sendo também o “buscar e explorar

formar de articular, por meio do corpo, as energias potenciais que estdo sendo dinamizadas, de ser fazendo e
no fazer, de dar forma a vida.”. (BURNIER, 2001, p. 140)

2 The human condition (1958).

3 A arte de ser testemunha na esfera publica em tempos de guerra (2009).
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apareco para os outros a medida que 0s outros aparecem para mim, em que 0 homem
[...] faz a sua aparicdo explicitamente. (ARENDT, 1958 apud DEUTSCHE, 2009, p.
175)

Nesse sentido, a apari¢do democratiza a esfera publica tonando visiveis 0s que eram
tidos como invisiveis na sociedade. O fato de aparecer conduz a uma questdo: a relacdo de
alteridade frente a apari¢ao do outro. Para Deutsche “ser publico ¢ estar exposto a alteridade”,
e necessariamente promover uma outra espécie de visdo, mais distante do mero olhar indiferente

e mais proxima do afeto, do estar em contato.

Encorajar a aparicao da esfera publica das apari¢des é, portanto, promover uma ‘visdo
sem imagem’ ou formas néo indiferentes de ver. E como a viséo néo indiferente nos
obriga a um envolvimento com a questo, artistas que exploram essas possibilidades
atuam na transformacédo psiquica e subjetiva que, como a transformacdo material, é
um componente essencial — e ndo apenas um epifenémeno — de mudanga social.
(DEUTSCHE, 2009, p. 178)

O referido pensamento promove um olhar mais acurado para as imagens realizadas
no video-performance Pasado que no pasa, especialmente no que se refere a Libras — Lingua
Brasileira de Sinais’™, possibilitando na obra uma leitura que promove a visibilidade dessa
parcela da populacdo amplamente tornada invisivel e inaudivel. A Libras surge, na
performance, derivada da acdo de cavar. Foi na Libras que o corpo encontrou caminho para
expressar a voz de um coragdo enterrado vivo. Os sinais de “vida” e “saudade” surgem
corporificadas como forgas que se opdem ao soterramento, indicando’ sentimentos que foram
enterrados vivos, mas que encontraram no corpo (maos e expressdes faciais), 0 seu pulsar para
a expressdo, para a vida.

Por serem minoria’® numa sociedade hegemonicamente ouvinte’’, o conhecimento
das Libras é bastante reduzido. Sua sinalizagdo (ou aparicdo) tanto na vida cotidiana quanto no
préprio video performance, promovem no espectador uma interrupcao de autorreferencialidade
e provocam uma “respostabilidade” ao outro, estabelecendo novas formas de ver o outro na
experiéncia de sua apari¢do publica (DEUTSCHE, 2009, p. 179), o que comp8e uma imagem

critica: “imagens criticas conturbam nosso campo visual, promovendo uma visdo nao

4 Em 2002, a LIBRAS foi reconhecida como lingua oficial dos surdos. Fonte:

http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2002/L10436.htm

> Embora tenha sido este 0 meu pensamento na criagdo, seu sentido ndo esta fechado, podendo ganhar outros
significados a partir da percepg¢éo de cada observador/espectador.

76 Segundo o senso do IBGE de 2010, 9,7 milhdes de brasileiros tem deficiéncia auditiva. Segundo o préprio
governo brasileiro reconhece que os surdos enfrentam barreiras de acessibilidade na sociedade: “A
acessibilidade para surdos ainda é um desafio. Essa parcela da populacao ainda enfrenta dificuldades para
conseguir realizar atividades cotidianas.” Disponivel em: < http://www.brasil.gov.br/cidadania-e-
justica/2016/09/apesar-de-avancos-surdos-ainda-enfrentam-barreiras-de-acessibilidade > Acesso em: mar.
2018.

77 Palavra muito usada pelo povo surdo para designar aqueles que n&o sdo surdos. (STROBEL, 2007, p. 20)



http://www.brasil.gov.br/cidadania-e-%20%20%20justica/2016/09/apesar-de-avancos-surdos-ainda-enfrentam-barreiras-de-acessibilidade
http://www.brasil.gov.br/cidadania-e-%20%20%20justica/2016/09/apesar-de-avancos-surdos-ainda-enfrentam-barreiras-de-acessibilidade
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indiferente e contribuindo para a transformacéo nao s6 do olho cego, mas do ouvido surdo”.
(Id., 2009, p. 180)

Historicamente o povo surdo’® sempre esteve apartado da sociedade ouvinte que
age de forma colonizadora, invisibilizando-o a medida que o obriga a abrir mao de sua cultura
e modos de inser¢do no mundo, para aderirem a cultura do colonizador (ouvinte), “sendo apenas
permitido ao surdo o esfor¢o na tentativa de se igualar aos colonizadores, ou seja, aos sujeitos
ouvintes, procurando agradar a sociedade usando identidades mascaradas” (STROBEL, 2007,
p. 31).

As pesquisas de Karin Strobel® mostram como a sociedade exclui o povo surdo da
esfera publica numa acdo de invisibilizacdo promovida pelo total desconhecimento sobre os

surdos:

A sociedade ndo conhece nada sobre o povo surdo e, na maioria das vezes, fica com
receio e apreensiva, sem saber como se relacionar com 0s sujeitos surdos, ou tratam-
nos de forma paternal, como ‘coitadinhos’, ‘que pena’, ou lida como se tivessem ‘uma
doenca contagiosa’ ou de forma preconceituosa e outros esteredtipos causados pela
falta de conhecimento. (STROBEL, 2007, p. 21)

Tal desconhecimento gera ndo s preconceitos como um “discurso ouvintista”®, de
carater colonizador, que entende a surdez como algo que precisa ser corrigido e normatizado
de acordo com a sociedade ouvinte. Por medo de sofrerem preconceito, alguns surdos sentem
vergonha da sua identidade surda e como prote¢do para ndo serem vistos como “doentes” ou
“anormais” (STROBEL, 2007) acabam por permitirem se tornar invisiveis por tras das
mascaras de representacdo social geralmente de esteredtipos negativos.

Entretanto, cada vez mais o povo surdo tem se organizado, resistindo a mascaras e
normatizagdes do discurso ouvintista, buscando sua autoafirmagdo como surdos para garantir
sua visibilidade/aparicdo na esfera publica. Segundo McCleary®!, ter orgulho de ser surdo é

mais do que ter elevada autoestima, é um ato politico que exige esforco para alcanga-lo:

8 Povo surdo: Conjunto de sujeitos surdos que ndo habitam o mesmo local, mas que estéo ligados por uma
origem, tais como a cultura surda, usam a lingua de sinais, tem costumes e interesses semelhantes, historias e
tradicBes comuns e qualquer outro lago compartilhado (STROBEL, 2006, p. 6)

9 Karin Lilian Strobel é doutora na area de educagdo em Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC
(bolsista CNPq), formada em pedagogia da UTP (Universidade Tuiuti do Parana) e com especializacdo em
area de surdez. Autora do livro: As imagens do outro sobre a cultura surda, editora UFSC.

8 “Conjunto de representagdes dos ouvintes, a partir do qual o surdo est4 obrigado a olhar-se e narrar-se como se
fosse ouvinte”. (SKLIAR, 1998, p. 15)

81 |_eland Emerson McCleary é professor do Departamento de Letras Modernas da USP, pesquisador do Nucleo
de Pesquisa das Novas Tecnologias de Comunicacdo Aplicadas a Educacdo (Escola do Futuro) e coordenador
do grupo de pesquisa Estudos da Comunidade Surda: Lingua, Cultura, Historia. Pesquisa as interfaces entre a
linguistica e sociolinguistica e a educacao de surdos. E autor de Technologies of language and the embodied
history of the deaf (Sign Language Studies, v. 3, n. 2 (Winter 2003), p. 104-124. Washington, DC: Gallaudet
University Press).
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‘ter orgulho de ser surdo’ tem que ser um esforgo de toda a comunidade surda. Néo é
uma coisa que acontece isoladamente e por si s6. E uma coisa que tem que ser
construida. Pode até ser planejada. Acontece quando as pessoas decidem que deve
acontecer, e fazem um esforgo para que acontega. Justamente por isso, também, ter
orgulho de ser surdo é um ato politico. E um ato que um grupo de pessoas faz para
mudar suas relacdes com o mundo por sua volta. E uma maneira de redefinir o que
significa ser surdo. (McCLEARY, 2003, p. 4)

O surdo tem sua lingua propria para se comunicar, feita por sinalizacdo de cédigos
com as maos, mas que mobiliza todo o corpo, assim como expressdes do rosto numa articulacédo
simultanea que gera a comunicacdo e a expressao de sentimentos. A comunicacdo ¢ melhor
recebida quando uma sinalizacdo precisa dos sinais, feita pelas maos, é executada
simultaneamente com expressfes corpdreas/faciais também precisas que ddo cor (da mesma
forma gue as entonac@es de fala) as narrativas da comunicacéo através da Libras. Nesse sentido,
traco um paralelo com o amalgama da precisdo e espontaneidade que fazem emergir a
organicidade, o que me levou a treinar repetidas vezes sob os conceitos de precisdo e
espontaneidade, a execucdo, na lingua brasileira de sinais, da frase no video-performance: “Ja
faz muito tempo, mas aprendi que o que dizem sobre o passado poder ser enterrado é um
equivoco. Pois 0 passado abre caminho com unhas e dentes.” 8

E importante atentarmos que para os surdos e usuarios da lingua de sinais, a relagéo
entre os sujeitos acontece diferente das linguas orais, uma vez que a exposicao fisica para a
articulacdo dos sinais é imprescindivel e exige uma interacdo face a face para que haja a coesao
textual visual em uma narrativa em Libras (ANATER e PASSOS, 2009)%. Saber da
manifestacdo da lingua de sinais num campo espacial me pde a pensar numa apari¢do
performativa que interfere na espera publica. Esse pensamento encontra apoio em Carlson, que
ressalta a importancia da performance em propiciar um local para exploracdo de novas e

alternativas estruturas e modelos de comportamento:

a importancia da performance dentro da cultura, seja para reforcar as suposi¢des dessa
cultura ou para fornecer um local de possivel de suposicdes alternativas, é um debate
em curso, capaz de fornecer um exemplo particularmente claro da qualidade
contestada da analise da performance. [...] dentro de cada cultura, pode ser descoberta
uma atividade, separada de outras atividades por espago, tempo, atitude ou por todos
eles juntos, que pode ser analisada como performance e nomeada como tal. (ANATER
E PASSOS, 2009, p. 24 e 25)

8 Do livro O cagador de pipas, de Khaled Hosseini, p. 11, Ed. GloboLivros. A frase ganha adaptagdo quando
traduzida para a Lingua Brasileira de Sinais — LIBRAS.

8 Mecanismos de coes&o textual visual em uma narrativa sinalizada: Lingua de Sinais Brasileira em foco.
(ANATER e PASSOS in Estudos Surdos 1V, 2009, p.51, Ed. Arara Azul.)
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Nesse sentido, retomo as reflexdes a partir das discussdes sobre apari¢do na esfera
publico (Deutsche, 2009), que séo suscitadas a partir do corpo imerso na paisagem e também a
partir da execucdo da Libras no video-performance Pasado que no pasa, onde a
performatividade da lingua de sinais reclama uma democratizacgao do espaco publico ao se fazer
visivel, promovendo uma interrupcao da autorreferencialidade do espectador, que na interagcdo
se pbe na experiéncia da alteridade. Vale lembrar, entanto, que ao trabalhar com a lingua de
sinais na video-performance, ndo se pretende trazer algum tipo de representacdo, tomando
assim lugar de fala, mas aprofundar e estender a esfera publica numa criagdo artistica, o que
segundo Deutsche, requer uma tarefa dupla: criar trabalhos que por um lado ajudam aqueles
que foram tornados invisiveis a ‘fazer sua apari¢do’ e, por outro, desenvolvem a capacidade do
espectador para a vida publica ao solicitar-lhe que responda a essa apari¢do, mais do que contra
ela. (2009, p. 176)

O conceito de esfera publica ainda viabiliza outra camada de sentido na percepcao
da obra artistica aqui discutida: a leitura do corpo, imerso na paisagem praia, a partir da
associacdo dos corpos dos refugiados que ficam pelos mares e praias na tentativa desesperada
pela sobrevivéncia em terras estrangeiras na fuga da barbarie que se encontra sua terra natal, e
que configura uma crise mundial da atualidade.

Estima-se que em 2015, 65,3 milhdes pessoas deixaram seus paises de origem
fugindo de perseguicdes politicas, guerras, acdes de grupos terroristas e violacdo dos direitos
humanos, o que fez a ONU considerar essa diaspora como a pior crise humanitaria do século®.
Na Europa, a maior parte dos refugiados tem sua origem na Africa ou Oriente Médio, que
imigrando em diversos paises, principalmente Italia, Grécia e Hungria. A guerra civil que atinge
a Siria desde 2011, obriga que 13,5 milhdes de sirios se refugiem em paises como a Turquia,
Libano, Jordania, Iraque e Egito. No Brasil, que historicamente recebeu fugitivos de guerra
como alemaes e italianos, esta passando por uma crise com a imigracdo de 40 mil venezuelanos
no estado de Roraima, segundo o jornal El Pais®°.

Designa-se por refugiado uma pessoa que sai de seu pais por conta de “fundados
temores de perseguicdo por motivos de raca, religido, nacionalidade, grupo social ou opinides
politicas”, em situacdes nas quais “ndo possa ou ndo queira regressar’. No entanto, Hannah
Arendt em NOs, os refugiados, traz outra abordagem de nomeagdo: “Em primeiro lugar, ndo
gostamos de ser chamados ‘refugiados’. Chamamo-nos uns aos outros ‘recém-chegados’ ou

‘imigrantes’”. (ARENDT, 2013, p. 7). Essa mudanca de perspectiva, a partir da nomenclatura

8 Fonte: <http://www.politize.com.br/crise-dos-refugiados/> Acesso em: mar. 2018.
8 Fonte: <https://brasil.elpais.com/brasil/2018/02/16/politica/1518736071 492585.html> Acesso em: mar. 2018.



http://www.politize.com.br/crise-dos-refugiados/
https://brasil.elpais.com/brasil/2018/02/16/politica/1518736071_492585.html

102

apontada pela autora, promove uma virada que humaniza as pessoas que sdo obrigadas a
imigrarem em outros paises, uma “experiéncia real que faz arrepios na carne (Id., 2013, p. 9).
A aparicao dos refugiados na esfera publica aponta diretamente para a discriminagédo e o nao-

acolhimento desse corpo estrangeiro:

Dificilmente consigo imaginar uma atitude mais perigosa, desde que vivemos
realmente num mundo no qual seres humanos enquanto tais deixaram de existir ha ja
algum tempo; desde que a sociedade descobriu a descriminacdo como a maior arma
social através da qual pode-se matar um homem sem derramar sangue; desde que
passaportes ou certificados de nascimento e algumas vezes até recibos de impostos,
ndo sdo mais papéis formais, mas fatos de distingdo social. (ARENDT, 2013, p. 19)

E possivel a leitura da imagem do corpo em Pasado que no pasa, cOmo 0S
refugiados, justamente por té-los como um corpojafeto em estado de esgotamento que luta
desesperadamente pela sua sobrevivéncia. Sua apari¢do na esfera publica, vivo ou morto,
evidencia uma populagéo que ndo quer ser invisibilizada, exigindo do espectador um olhar ndo
indiferente, ndo discriminatorio, promovendo através da experiéncia da alteridade ter o outro
como igual e ndo como “inimigo alienigena”®. Da mesma forma, a migrante nordestina
Macabéa, heroina da obra A hora da estrela, sofre toda espécie de auguras da xenofobia, sendo
estrangeira em seu proprio pais. Trata-se desse “soco no estomago”®’ que o corpolafeto visto
na video-performance, bem como a experiéncia no ambiente praia compartilhada do capitulo
Arar a terra, trazem em Pasado que no pasa com a aparicao na esfera publica dessas duas
invisilidades existentes em nosso cotidiano.

As reflexdes sobre apari¢do transbordam também para a criagdo instalativa aqui
proposta. A ser apresentada como videoinstalacdo criada na pesquisa Margem e rio, fara uso
do recurso do loopping. Em seu artigo O Loop na Arte Audiovisual Experimental, Aline Couri
(2015) apresenta algumas questdes referentes ao uso do loop em imagens e na arte audiovisual
experimental. O loop atualmente estd em evidéncia devido ao seu uso intenso na arte digital, na
musica eletrdnica e nos campos da informatica. O termo, em geral, refere-se a algo que se fecha
em si mesmo. Trata-se de um recurso narrativo, artistico e tecnolégico no qual uma sequéncia
de elementos se repete com 0 objetivo de produzir um resultado além de suas partes
constituintes. E uma repeticdo produtora de diferenca. O mesmo que estara num eterno retornar

promovendo diferentes afetos.

8 ARENDT, 2013, p. 10.
87 Referente a epigrafe que abre este capitulo: “a vida é como um soco no estdmago”.
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Disposto em multiplas telas, o loop serd usado®, como recurso para expandir o
conceito de corpo em estado de esgotamento, gerando uma exaustdo visual no visitante da
instalacdo, criando a ideia de um corpo esgotado que ndo exaure sua necessidade de aparicao,
fazendo um buraco-memoria na esfera publica, que permanece aberto para a descoberta de
subjetividades outras a partir do olhar dos préprios visitantes. Um buraco-meméria que, como
nascente de um rio, seja o fluir de verdades e sentimentos organicos dos visitantes, diante de

um corpo que se faz presente.

Figura 45 — Frame do video-performance Pasado que no pasa. Re-apari¢do do corpo
em estado de esgotamento

% £ ; -~ -
—_— PR ~
> e e e /
E /" - N
) p = cxa SN
/  §
\ 7 S

// \ 4 \\\
— 7 . > O

L > 4 - P SPe NG

Fonte: Rodolfo Ricardo.

8 Links dos looppings: Trecho 1 < https://youtu.be/Om7gf5YCVpk >; Trecho 2
<https://youtu.be/154GobXsDQc >; Trecho 3 < https://youtu.be/efcM4Kb2VUs >; Trecho 4
<https://youtu.be/eQ1lsGvG 3Ew >. Acessos em mar. 2018.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Longe de querer fechar um pensamento que finda um entendimento, pesquisar 0s
conceitos de precisdo e espontaneidade como procedimentos de criacdo, reforcou em mim a
necessidade artistica de té-los como estruturantes dos meus processos criativos como atuante
nas artes da cena.

Nesse sentido, ir na fonte das contribui¢des dos artistas-pedagogos Stanislavski e
Grotowski, na interlocucao com artistas-pesquisadores contemporaneos, tornou-se fundamental
para a amplitude de pensamento do trabalho do ator sobre si mesmo e dos conceitos que operam
a busca por desempenho vivo e orgénico. No entanto, a perspectiva tomada sobre o corpo do
ator|atuante|performer inscreve-o num deslizar nas artes performativas e suas poéticas.

A meu ver, esse transito nas diversas poéticas (da linhagem organica de Grotowski)
se faz possivel quando o artista da cena imprime ao trabalho a singularidade de seu corpolafeto,
cria ou contribui com a criacdo a partir de sua individualidade e de seus procedimentos - a
exemplo dos conceitos de precisdo e espontaneidade como procedimento de criacdo -, traz a
ideia de presenca, permanece imerso no aqui e agora, ndo representa, mas corporifica, é

imbricado no cruzamento arte|vida.

O que seria, afinal, essa linha organica na qual o fendbmeno teatral precisa ligar-se aos
processos psicofisicos do atuante sendo esse deslizamento levado as Ultimas
consequéncias? Ndo existe a ideia de um corpo de ator, um corpo da arte, separado ou
diferente do corpo do homem/artista, separado de um corpo vivo. Nao existe um corpo
para servir a cena. Ao contrario, a cena é que pode servir como espago potencializador
para a vida do corpo, para a descoberta de um corpo-vida. (MOTTA LIMA, 2012, p.
413)

Perpassado pela ideia de intercambio, o atuante promove a dilui¢do das fronteiras
artisticas, atuando num territorio entre, no qual, estando atento as especificidades de cada
processo, cria pontos de apoio que vao sustentar seu trabalho e possibilitar a representificacéo

da criacéo, conforme podemos aferir em Pavis:

0 ator toma como referéncia e se apoia em uma série de pontos que formam a
configuracdo e a estrutura de sua atuagcdo. Tais pontos de apoio sustentam sua
memdria emocional e cinestésica, seu “corpo pensante”. [...] O ator instala passo a
passo um trilho de seguranca que guia sua trajetoria, em funcéo de pontos de apoio e
de referéncia, que sdo, ao mesmo tempo, fisicos e emocionais (PAVIS, 2011, p. 91)

Nas vivéncias ao longo desta pesquisa, pude verificar a comprovacdo do
pensamento de Patrice Pavis, seja nos treinamentos individuais iniciais, seja nos experimentos
pedagdgicos. Estes foram fundamentais para a observacdo dos conceitos precisdo e

espontaneidade no corpo do outro (participantes), sobretudo como a especificidade de cada
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oficina, que exigia outras articulagdes processuais para ter tais conceitos como fundantes de um
procedimento de criacdo. Por outro lado, a cria¢do da video-performance Pasado que no pasa,
onde se fez necessario a elaboracdo de um roteiro|partitura, possibilitou-me ndo somente a
reprodutibilidade do processo organico, adquirido nos ensaios, durante as filmagens do video-
performance, mas também representificar toda a experiéncia um més depois, em Macapa/AP,
as margens do Rio Amazonas. Na ocasido, estava em Macapa para a ministrar a oficina de
performance Corpo|Afeto. Foram 10 dias de muita chuva, quando somente no ultimo dia, o
tempo se firmou e pude sozinho pdr meu corpo em contato com o caudaloso rio, afetado por

toda sua grandiosa forca, e, assim, reviver a criagéo, fruto desta pesquisa.

Figura 46 — Rio Amazonas. Macapa/AP, fevereiro de 2018.

Fonte: Arquivo pessoal.

Performar em video provocou lembrancas das experiéncias de atuacGes em filmes, a exemplo
de Homens com cheiro de flor (2012), dirigido por Joe Pimentel. No entanto, as lembrangas
vieram com o frescor das investigacdes de Margem e rio, tendo sido disparados diversos
guestionamentos, tais como: Se Stanislaski nos inspira até hoje, como trabalhar seu método e
sua estética na contemporaneidade? A atuacdo naturalista teria forca junto as cenas
performativas contemporéneas ou estaria datada? Como imprimir um renovo? Sendo
Grotowski o “continuador” das pesquisas sobre as agdes fisicas (sem esquecer as diferentes
proposicdes entre os artistas-pedagogos), poderiamos repensar 0 método do diretor russo a luz
do mestre polonés, por exemplo, a luz da via negativa? De que maneira a forca organica do



106

naturalismo pode afetar o homem contemporaneo? Pode a atuagdo naturalista ser repensada a
partir da teoria da decolonialidade, ndo enclausurando atuante e espectador em sentidos

colonizados e Unicos?

A partir desses questionamentos-disparadores acredito que se apontam caminhos
para uma futura investigacdo de doutorado, num dialogo com interlocutores que estdo, em suas
préprias pesquisas, atualizando o pensamento stanislavskiano, a exemplo de Jean Benedett, e
Phillip Zarrilli, além de outros a serem descobertos na empreitada, para assim, quem sabe
encontrar novos desdobramentos que ora surgem com Margem e rio.

N&o se afirma, de modo algum, que os conceitos de preciséo e espontaneidade como
procedimento de criacdo sdo um método, muito menos que se aplicam a todas as formas de
atuacdo. O que se lanca é a possibilidade de (mais) um procedimento que tenha como desejo
um desempenho repleto de fluidez, vitalidade e organicidade emergidos das dguas que fluem

para o0 encontro do vasto oceano do atuante nas artes da cena.
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Le Siecle Stanislavsky Parte 1 (O Século de Stanislavski — Os Construtores de Utopia) -
Direcédo de Peter Hercombe. Producéo: System TV, L'Union des Gens du Théatre de Russie et
La Sept. Duracdo: 62 min. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=ah-
EUEckox0&t=885s>. Acesso em: 18 jan 2018.
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Duracdo: 55 min. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=6avRE8MMOIM&t=9s>. Acesso em: 18 jan 2018.

Le Siecle Stanislavsky Parte 3 (O Século de Stanislavski — Os anos de gelo e fogo) Direcdo de
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