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RESUMO

O estudo pratico-tedrico tem como norte a estruturacdo de PerFormAc¢do como uma
metodologia de trabalho experimental para o ator-bailarino-performer que unifica préaticas
formativas e processo de criagdo em improvisacao atraves da interligacéo entre o Lessac
Work (Lessac 1990, 1997), uma abordagem considerada parte do escopo da somatica
(Munro & Coetzee 2011) e principios dos Viewpoints (Bogart & Landau 2005) como
orientacao para cena através da improvisacao. A elaboracao e a pratica de PerFormAcgéao
se deram através da montagem da peca artistico-pedagdgica intitulada Procurando
Emily, em que a metodologia incluiu ainda a transcriagéo (Campos, A. 2007; Campos, H.
2006) de dezenove poemas de Emily Dickinson em um processo denominado traducao
corporificada. A abordagem de trabalho corporal e vocal com base somética criou
pulsores, estimuladores de cena em improvisacdo que geraram nocdes teatrais (Icle
2011) analisadas através de acdo habitada/habitational action (Camilleri 2013);
consciéncia corporal, como mente corporificada/embodied mind (Varela, Thomson &
Rosch 2016); pequenas percepcdes (Gil 1987, 2004, 2005); criacao/invencdo em
fluxo/flow (Csikzentmihalyi 1992, 1996, 2014) e contracenacdo pensada através de
empatia cinestésica/kinesthetic empathy (Raynolds, 2012; Foster, 2011; Gallese, 2012;
Meekums, 2012). O processo de pesquisa encontrou caminhos metodologicos no
sincretismo entre principios da Préatica como Pesquisa (Nelson, 2013, Bolt & Barret 2010),
da pesquisa somatico-performativa (Fernandes 2014, 2015), da cartografia como método
(Passos, Kastrup & Escdssia 2014) e da escrita corporificada (Anderson 2001; Fernandes
2008). Tais caminhos contemplaram a busca por respostas acerca de como uma
abordagem somatica interfere e informa a formacédo de artistas da cena e a criacao
artistica simultaneamente. Além disso, experimenta transito entre escrita académica e
escrita corporizada. O ganho de PerFormAcao parece estar no ponto de entrar em
contato e valer-se da informac&o somatica como poética do corpo, do movimento, da voz
e do jogo de cena. O resultado € a criacdo de um entrelugar em que ressonancias e
dissonancias somaticas sao afinadas e (re)afinadas para se viver o campo das
possibilidades de criagéo.

Palavras-chave: Lessac Work. Viewpoints. Pratica como pesquisa. Somatica. Traducao
corporificada.



ABSTRACT

The practical-theoretical study is guided by the structuring of PerFormAction as an
experimental work methodology for the performer-dancer-actor that unifies performer
training and improvisational creative processes through the interconnection between
principles of the Lessac Work (Lessac 1990, 1997), a pedagogical approach considered
a somatic discipline (Munro & Coetzee 2011) and the Viewpoint System (Bogart & Landau
2005). The elaboration and practice of PerFormAction was experienced while devising
the artistic-pedagogical play entitled Procurando Emily. This experiment also included the
transcreation (Campos, A. 2007; Campos, H. 2006) of nineteen poems by Emily Dickinson
in a process called embodied translation. The somatic-based body and vocal work
approach created pulsors, improvisational scene stimulators, that generated theatrical
notions (Icle 2011) analyzed through habitational action (Camilleri 2013); body
consciousness, embodied mind (Varela, Thomson & Rosch 2016); small perceptions (Gil
1987, 2004, 2005); creativity and invention in flow (Csikzentmihalyi 1992, 1996, 2014) and
kinesthetic empathy (Raynolds, 2012; Foster, 2011; Gallese, 2012; Meekums, 2012). The
research drew upon the methodological syncretism in Practice as Research (Nelson,
2013, Bolt & Barret 2010), Somatic-performative research (Fernandes 2014, 2015),
Cartography Method (Passos, Kastrup & Escdéssia 2014) and embodied writing (Anderson
2001; Fernandes 2008). The research inquiry assesses performer training and creative
processes as a continuum. The thesis writing finds resonance in both academic writing
and embodied writing. The benefit of PerFormAction seems to be at the point of contact
and use of somatic information as a poetic of body and voice in play. The in-between
somatic experiences and creative possibilities happen through resonances and
dissonances in and out of somatic attunement.

Keywords: Lessac Work. Viewpoints. Practice as research. Somatic. Embodied

Translation.
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1 INTRODUCAO - PONTOS DE PARTIDA

No instante em que os olhares se cruzam, 0 primeiro contato com outra pessoa
se estabelece. Mas através do nome conectado aquele olhar acessamos um primeiro
conhecimento acerca do outro. A minha relacdo de um real vinculo com o meu nome
veio atraveés da descoberta ainda na infancia de um significado por tras daguele nome,
Marcia: ligada a Marte, o deus romano da guerra, por isso, o0 nome Méarcia tem 0
sentido de guerreira. Foi por meio dessa descoberta que lembro a menina timida,
delicada e suave encontrando entusiasmo para nutrir ousadia, dedicacdo e
determinacdo como caracteristicas também possiveis, ja que seriam condizentes com
0 nome.

Assim como em um encontro com a prépria identidade, dar a ver algo que esta na
esséncia da histéria de uma pessoa pode revelar 0 que estara expresso nas etapas
seguintes. Algumas vivéncias especificas, anteriores e determinantes, podem
sinalizar tendéncias profissionais, como no meu caso, desde a infancia, a paixao pela
escola, pelas artes da cena e pela linguagem falada e escrita. Paixdes tais, que me
levaram, por exemplo, aos sete anos de idade a alfabetizar a minha irma mais nova
de cinco anos no calor da brincadeira de professora. Alivio foi para todos quando
descobri que ser canhota néo era a regra geral, e que seria possivel que minha irma
nao fosse (como de fato néo era), pois eu estava prestes a persuadi-la a escrever a
lapis como eu, com a mao esquerda. Ou no periodo entre 0s nove e 0s catorze anos
de idade, em que escrevia contos e poesias por diversao, enquanto aprendia a lingua
inglesa, de forma autodidata, somente através dos discos dos Beatles e de um antigo
dicionario. Nao havia internet nessa época, nem mesmo o ja ultrapassado CD fazia
parte de nossas vidas. Além disso, o primeiro curso de idiomas que surgiu ha minha
cidade, apareceu soO depois desse periodo. Mais tarde, fui professora la. Compreender
o despertar da experiéncia de ser professora e artista ainda na tenra idade foi tal como
entender o significado do meu nome e identifica-lo com o que me move e me motiva.

Com o meu amadurecimento e ingresso no percurso académico, as aptidoes
tomaram corpo através do meu trabalho de atriz e da minha formagé@o em Teatro, em
ambito da graduacdo, especializacdo, mestrado, e nesse doutorado na UFRGS.

Conservo uma histéria de vinculos afetuosos, também nutridos no tempo em que
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trabalhei como professora substituta em praticas de interpretacdo!® para a cena na
mesma universidade.

O olhar hoje sobre a minha trajetdria me fez refletir sobre as contradicdes e
idiossincrasias que nos constituem e nos formam. Através do exemplo da relacdo com
0 meu nome e retratos da minha histéria, gostaria de fazer mencado aos percursos
particulares que levam a cada formacédo especifica e o que nela é producédo e
constituicdo de identidade pessoal e profissional em uma mesma medida.

Desde o inicio voltada para a pratica da cena e da docéncia, tive direta
influéncia do trabalho com o professor e diretor Irion Nolasco?. O trabalho com Nolasco
foi marcante tanto no ambito académico como profissional junto ao grupo que
inicialmente realizaria apenas uma montagem: Yvonne, Princesa da Borgonha de
Witold Gombrowics, em comemoracdo dos 50 anos do Departamento de Arte
Dramatica da UFRGS, em 2007.

Com a intensidade desse processo, foi formado o grupo de pesquisa e criacao
Satori Associacdo Teatral, que montou também: A Serpente de Nelson Rodrigues
(2010), contemplado com Edital de Intercambio e Difusdo Cultural do Ministério da
Cultura para o Festival de Teatro de Manizales, na Colémbia, e O Estranho Cavaleiro
de Michel de Ghelderode (2013-2014), contemplado com o Edital de Pesquisa do
Teatro de Arena em Porto Alegre e agraciado com o prémio Braskem de melhor diretor
para Irion Nolasco e melhor atriz para Liane Venturella.

A abordagem formativa e de criagdo que vivenciei junto ao grupo Satori, tanto
na preparagéo dos atores, como nas cenas em si, seguia os fundamentos aplicados
por Nolasco resultantes de sua trajetéria, especialmente em sua experiéncia junto ao
Odin Teatret e da sua pratica no Lessac Work. Devido ao contato continuo com o0s
contrastes entre as abordagens da Antropologia Teatral e do Lessac Work, busquei
aprofundamento nos fundamentos e convic¢des de ambas as abordagens a fim de
compreender de forma ainda mais densa as diferencas e 0s possiveis pontos de
contato.

Com esse ponto de partida, em seguida, encontrei acolhimento no curso de

Especializacdo em Arte, Corpo e Educacao, na ESEFID-UFRGS, cujo trabalho final

1 Disciplinas Corpo e Voz | e IlI; Laboratdrio de Composicgéo II; Orientacdes de Estagio de Atuagdo | e
II; Orientacéo de trabalho de conclusdo de graduacéo, nos anos de 2014 e 2015.
2 Professor no Departamento de Arte Dramética da UFRGS de 1984 até 2012, e diretor teatral.
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intitulado A Metodologia de Arthur Lessac no Trabalho do Ator (Donadel 2010)3 foi
orientado por Nolasco. No referido trabalho, analisei aspectos do Lessac Work
(Lessac 1973, 1978) em cotejo com principios de trabalho psicofisico voltado para o
treinamento do ator, como o da Antropologia Teatral (Barba 1994; Barba & Savarese
1995) e de outros diretores pedagogos do século XX: Jacques Coupeau (Aslan,
Odette 2007), Constantin Stanislavski (2007, 2009), Vsévolod Meyerhold (Picon-
Vallin, Beatrice 1990, 2006) e Jerzy Grotowski (Grotowski 1987; Flazsen & Pollastrelli,
Carla 2001).

O Lessac Work teve grande influéncia e ainda € marcante especialmente na
formacdo de atores e cantores internacionalmente. Sean Turner (2009), que se tornou
Master Teacher no decorrer do seu trabalho com Lessac desde a década de 1990,
reuniu os mais relevantes dados biogréficos a fim de criar uma linha do tempo histérica
da trajetoria do mestre. Segundo a sintese do autor, Arthur Lessac (1909-2011)
nasceu em Israel e imigrou ainda na primeira infancia para os Estados Unidos. Nao
teve uma infancia tradicional, ja que seus pais se separaram logo apés a chegada e
ele descreveu sua infancia como uma vida de “orfandade”, tendo sido acolhido por
diferentes lares e abrigos. Adotou o0 sobrenome Lessac em homenagem a umas das
familias que o acolheu e com quem teve vivéncias significativas.

Ainda na adolescéncia, estudou com Bernard Kwartin4, importante pedagogo
vocal norte-americano, com quem colaborou posteriormente. Esse contato o
influenciou na sua constru¢gdo de uma abordagem baseada em “perceber”. Estudou
voz na Eastman School of Music, em Rochester (Nova York), em nivel de graduacéo.
Foi ator, cantor, diretor teatral, terapeuta da voz e da fala, professor de atuacéo, voz

e dialetos/sotaques.

8 Segui as normas de citacéo, notas de rodapé e referenciamento (também na listagem ao final da tese)
em uma combinacéo entre as normas da ABNT NBR 14724 (2011), sugeridas pelo Instituto de Artes
da UFRGS para teses e dissertacdes, e Referencing in Harvard Style (Deane, Mary 2006). Optei por
elencar os elementos das duas normas que no meu entendimento facilitam a leitura, evitando excesso
de caracteres e palavras em mailsculas. Em adesdo ao movimento de visibilidade de trabalhos
cientificos com autoria feminina, a cada primeira citacdo do trabalho de uma autora, indico também o
seu primeiro nome. Esse posicionamento foi adotado apds participacdo na Oficina de Metodologias
Feministas em Ciéncias Humanas, ministrada pelas doutorandas em Ciéncias Sociais Gabriela Luiz
Scapini e Maria Floréncia Guarche Ribeiro, no dia 05 de agosto de 2019, Campus do Vale, UFRGS.
Os demais itens de formatacdo nas se¢Bes mais formais de apresentacdo da tese, utilizei as normas
da ABNT NBR 14724 (2011). Nas sec¢des com caracteristicas cartograficas (Passos; Kastrup, Virginia;
Escossia, Liliana 2014), de escrita corporificada (Anderson, Rosemarie 2000, 2001, 2002-03) ou
somatico-performativas (Fernandes, Ciane 2008, 2014, 2015) as normas seguem as pulsdes da tese
COmMo um soma.
4 Professor e cantor norte-americano. Desenvolveu estudos do foco tonal para a voz. Publicagédo:
Kwartin, Bernard. (1963) New Frontiers in Vocal Art. UK: Carlton Press.
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O seu trabalho entre 1937 e 1941, como diretor e professor no Labor Stage
Theatre (Nova York), foi realizado em colaboracdo com Doris Humphrey®. Esse
contato pode ter influenciado sua abordagem pedagogica. E possivel criar conexbes
entre as suas ideais, ja que a técnica de Humphrey é baseada em movimentos do dia-
a-dia, como mudancas de peso, acdo da gravidade e investigacfes sobre queda e
recuperacdo, em uma "técnica criada para propoésitos criativos [...] elastica e
inspiradora com recursos abertos para os praticantes"® (Stodelle 1978: vii).

Lessac realizou um mestrado em Voice-Speech Clinical Therapy pela New York
University (NYU) que incluiu estudos de anatomia e neurologia “em areas clinicas
usando nogdes de percepgao e sensagao” (Turner 2009: 35). Ingressou no doutorado,
mas nado chegou a completar, por enfrentar resisténcia por parte dos avaliadores
diante de suas ideias. Porém, usou sua pesquisa ja para suas primeiras edi¢cdes do
livro The Use and Training of the Human Voice (1960, 1967, 1973). Turner resumiu o

embate de Lessac com a academia da seguinte forma:

Sua batalha com os avaliadores do doutorado representou o inicio de uma
batalha continua com a academia que (provavelmente) ainda existe até hoje.
Parte dessa tenséo se originou em uma diferencga epistemoldgica entre Arthur
e seus avaliadores sobre o principio de que se pode realizar
descobertas/conclusdes através da “percepgéo e das sensagdes” (principio
gue estaria baseado na convic¢do de que o corpo inteiro pode estar envolvido
no processo de solugdo de problemas) e ndo apenas através do pensamento
intelectual e racional (que, ao contrario, estaria baseado no entendimento de
gue o pensamento ou a analise de informacdes deriva somente do cérebro).
Mas parte dessa tensdo também se originou nas convic¢des pessoais de
Arthur sobre o papel da pesquisa e para quem ela deve estar enderecada.
Do ponto de vista de Arthur, as descobertas feitas através das “percepgoes e
sensagdes” ndo devem ser apenas contextualizadas no discurso académico,
em que as descobertas seriam intelectualizadas e respondidas para uma elite
de poucos, mas devem ser passadas adiante para um publico maior, usando
0 mesmo processo de “percepgdes e sensagdes”, para que fagam suas
proprias descobertas, através das quais transformem-se a si mesmos e aos
outros.” (Turner 2009: 36)

5 Uma das pioneiras da danga moderna norte-americana, coredgrafa e professora. Criou técnicas com
principios de queda e recuperagdo com o uso do peso corporal. A Humphrey Technique € uma fonte
de recursos técnicos e de criagdo (Humphrey 1972; Stodelle, Ernestine 1978).
6 Doris Humphrey created a technique to serve her creative purposes. [...] An elastic one with
inspirational resources open to those who practiced it. (Stodelle 1978: vii)
7 His battle with the doctoral committee represented the beginning of an ongoing battle between himself
and academia that (arguably) still exists to this day. Part of this tension is rooted in an epistemological
difference Arthur had with his committee over the assumption that one could make discoveries/findings
through “feeling and sensing” (which would be based on the belief that the whole body can be involved
in the problem-solving process) and not just through intellectual and rational thought (which in contrast,
would be based on the belief that thinking or analysis of data derives solely from the brain). But part of
this tension is also rooted in Arthur’'s personal beliefs about what the role of research is, and who its
intended audience should be. From Arthur’s perspective, the discoveries he made through “feeling and
sensing” should not be solely contextualized in an academic discourse, wherein the findings would be
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Além de preparar atores e cantores, Lessac tinha grande curiosidade sobre o
trabalho de saude e bem-estar da voz. A inovagédo da sua abordagem consiste em
utilizar como ponto de partida as possibilidades de cada praticante, ao invés de focar
na sua dificuldade.

Fundou a NAVA (National Academy of Vocal Arts) em 1945 e o Lessac Work
se expandiu como um trabalho explorado em diferentes &reas e contextos
pedagogicos. Trata-se de um trabalho de desenvolvimento corporal holistico, de corpo
e voz, que considera a informacao sensorial — denominada energia —, como uma forma
de comunicagdo intracorpérea. A palavra energia® sintetiza essa forma de
comunicacdo que se desenvolve a partir de um aprendizado organico e sensorial.
Consiste em uma espécie de escuta do corpo que leva a aprofundar o
autoconhecimento, resultando em formas de funcionar mais plenas. Sensacoes
simultaneamente relaxantes e energizadoras, como o bocejo, por exemplo, sdo
consideradas instrugcdes sensoriais, que como linguagem, comunicam possibilidades
de aprimoramento em incursdes corporais e vocais. A familiaridade com a sua
percepcdo gera reconhecimento - acknowlegdement - e possibilita transicdo -
carryover — para experiéncias novas de movimento e voz através de exploracbes
pedagogicas e descobertas pessoais.

Além de preparar atores e cantores, o trabalho de Arthur Lessac € uma
referéncia em areas ligadas a terapia e ao bem-estar do corpo e da voz. Os workshops
imersivos, que formam praticantes e professores, iniciaram em 1969 na Universidade

Estadual de Nova York (SUNY). Hoje, os Lessac Summer Intensive Workshops® tem

intellectualized and responded to by a few of the elite, but should be passed along to a wider audience,
using the same process of “feeling and sensing”, making their own discoveries, through which they not
only transform themselves but others as well. (Turner 2009: 36) Obs.: S&do minhas todas as traducdes
dessa pesquisa que apresentam os originais em nota. Em caso de grifo ou comentario meu, faco essa
indicacao.
8 Maria Regina Tocchetto de Oliveira (2007), que também iniciou seus estudos sobre o Lessac Work
com lIrion Nolasco, concentrou em sua pesquisa de mestrado diferentes conceitos de energia no
trabalho do ator em didlogo com os entendimentos de Lessac. Em seu estudo, em consonancia com
essa pesquisa, Oliveira resume “os estados corporais de Lessac”, denominados energia, "como
dialetos ou diferentes idiomas da linguagem corporal" (Oliveira 2007: 51), "para caracterizar a
integracao entre as linguagens e os sistemas internos" (Oliveira 2007: 96). Além de aproximacdes com
diferentes entendimentos de energia, a autora promoveu em sua escrita um dialogo entre as energias
de Lessac e compreensdes sobre presenca: para a Antropologia Teatral; para as qualidades de
movimento de Michael Chekhov; para o Estado Criador de Stanislavski, para construcdo do cémico,
citando Dario Fo, e na danga, relacionando o uso da improvisagdo como técnica, com referéncia a Pina
Bausch.
° DePaw University, Greencastle, Indiana, Estados Unidos.
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duracdo de 180 horas com um trabalho completo e aprofundado. O Lessac Training
and Research Institute foi fundado em 1998 e o Lessac Kinesensic Training, também
conhecido como Lessac Work, estd em gradativa expanséao internacional (Kinghorn,
Deborah 2011).

Dentre os pensamentos resultantes do meu trabalho de Especializacao, foi
marcante o reconhecimento do patamar ético sobre o qual se construiu a formacao do
ator no século XX e a estreita a relacao entre a formacao do artista e da pessoa. No
transcorrer das vivéncias do século XX se desenvolveu a figura do diretor pedagogo
em um contexto que o artista da cena se alicercou como o norteador das proprias
investigacdes. Esse entendimento ofereceu as bases para minha busca individual,
holistica e criativa, de como uma abordagem é sistematizada e estudada ndo sé6 pelo
desenvolvimento que prop8e, mas também através do conjunto de relacbes de
trabalho que reverberam na manifestacdo do artista no mundo, enquanto individuo.

Esse patamar ético, marcante no século XX, considera como trabalho material
aquele que abrange a técnica como um conjunto de procedimentos de investigacao e
estudo com potencial de sistematiza¢do. Junta-se a ele a apreensdo de um trabalho
imaterial, que abrange outros principios como consciéncia e autoconhecimento,
responsabilidade de agir, respeito e precisao (Taylor 2014). Esses ultimos se tornam
também principios de como o artista se relaciona consigo mesmo e em sociedade.
Nas abordagens de treinamento que marcaram o século XX, materialidades e
imaterialidades perpassaram o trabalho e situaram a atuacéo artistica e socio-cultural
em uma mesma medida.

Resistentes a regras pré-estabelecidas e questionadoras de paradigmas
dominantes, as linhagens das investigacdes do século XX informam o século XXI com
uma concepc¢ao de técnica que a considera como processo e nao produto (Camilleri
2009). No entanto, esse entendimento esta diante da atual (e j& ndo tdo recente)
diminuicdo da distancia entre a preparagédo e o espetaculo. O ato de se preparar e
compartilhar com o publico adquire caracteristicas “performativas”, em que “longe de
um exercicio, pratica preparatéria para uma futura acao, a experiéncia é a acao em si

mesma” (Fabido, Eleonora 2008: 237). O teatro passou a ser:

Especificamente orientado pelo processo, com o0 objetivo de criar relacdes
especificas com o publico, que segue as relagdes propostas pelos atores, as
modifica ou as desfaz. [...] As a¢6es dos atores e dos espectadores significam
apenas o que realizam. S&o auto-referenciais. Ao serem auto-referenciais e
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constituintes de realidade, podem ser chamados de “performativos”.tC
(Fischer-Lichte, Erica 2008: 21)

Notadamente a partir da segunda metade do século XX e com desdobramentos
no século XXI, as fronteiras entre Teatro, Danc¢a, MUsica e Artes Visuais se tornaram
porosas e elésticas ou transgressoras tanto em sua percepgdo como em seu fazer.
Uma dissolucao gradual das barreiras entre essas diferentes énfases das Artes nao é
mais uma novidade. O ator, o bailarino, o artista da cena, considerado multiplo, cada
vez mais € denominado performer. O trabalho passa por uma continua reconfiguragédo
e as habilidades exigidas requerem formas de treinamento e preparacdo que as
contemplem. A partir dessas necessidades, parece fundamental que o performer se
torne proficiente em sua pratica em um contexto mais e mais performatico e hibrido,
marcado pela ndo-representacao, lidando com a literalidade do corpo e sua matéria
(Jacob, Elisabeth 2016).

Insatisfeita com algumas abordagens de treinamento, em leituras de praticas
do século XX muito exercitadas nos contextos atuais e que nédo condizem com certas
demandas, persegui alternativas de formacgao para artistas da cena que pudessem
passar por outros entendimentos. Buscava caminhos para o desenvolvimento de
habilidades pertinentes a preparacdo e a criacdo que estivessem centrados no
potencial cénico tendo como base a consciéncia corporal e a formacao de artistas em
suas multiplicidades. Assim, me dediquei aos estudos do Lessac Work na busca por
possibilidades que tensionassem e questionassem padrdes estabelecidos a respeito
desses processos.

ApoOs a aproximacao de um referencial e de uma forma de pesquisar, junto a
Prof2 Dr2 Silvia Balestreri, PPGAC-UFGRS, encontrei a desenvoltura da pesquisa de
mestrado. Em profundas discussdes e frutiferos estudos em disciplinas ministradas
por Balestreri, mantive convivéncia com literaturas que foram determinantes para criar
0os caminhos de pesquisa. Entre as influéncias, estdo os estudos da filosofia e da

subjetividade, ligados as Artes e também a Educacdo, como em: Deleuze e Guattari

19 Theatre was specifically process-oriented — through the actions of the actors, aimed at creating
specific relations with the audience, and through the reactions of audience members, which either
endorsed the actors’ proposed relationship, modified, or sought to undo it. [...] The actions of the actors
and spectators signified only what they accomplished. They were self-referential. By being both self-
referential and constitutive of reality, they, along with all the other examples described so far, can be
called “performative”. (Fischer-Lichte, Erica 2008: 21)
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(1995); Deleuze (1987, 1988, 2007); Suely Rolnik (Rolnik 2006a; 2006b, Guattari &
Rolnik 1993); Virginia Kastrup (2001, 2012); Lygia Clark (Rolnik 1999, 2002); Silvia
Balestreri Nunes (2007); Fuganti (2007); Orlandi (2004). Além disso, encontrei
referéncias fundamentais sobre a cartografia como método (Passos, Kastrup &
Escoéssia 2014).

Além da convivéncia com esses referenciais, sob a orientacdo de Balestreri,
me debrucei sobre 0s ensinamentos de Lessac em suas duas Ultimas publica¢cdes, de
1990 e 1997, criando associacdes e entrelacamentos, seguindo vestigios que
explicassem e alcancassem as minhas inquietaces. Nesse ciclo, minha pratica com
o trabalho vocal e corporal com principios do Lessac Work teve um aperfeicoamento
quando participei do curso de imersédo anual ministrado junto aos Master Teachers do
Lessac Institute. Fui aceita na turma de 2011 com cartas de referéncia de Irion
Nolasco e Thomas Leabhart!!, com quem cursei um workshop em Porto Alegre.
Através desse contato, descobri que Leabhart trabalhou em colaboracdo com Lessac
por Varios anos.

A énfase do Lessac Work é forte na saude e no bem-estar do praticante, e,
apesar da sua aplicacdo para o artista da cena, ndo direciona claramente para o
trabalho cénico possivelmente devido a natureza fugidia desta condicédo perceptiva e
do interesse em suas repercussdes terapéuticas. Essa constatacdo surgiu
especialmente durante as propostas para a cena durante o Summer Intensive.
Infelizmente, elas careceram de estimulos para a utilizacdo da informacdo somatica
em cena. Percebi as exploracbes profundas em conhecimento somatico sendo
utilizadas de forma superficial no trabalho em cena pelos praticantes, incluindo eu
mesma, por falta de mais diretrizes para tal. Assim, as vivéncias ricas em informacdes
somaticas, foram subutilizadas.

A partir dessa falta, desenvolvi um entrelacamento entre a construcdo de uma
disponibilidade para a criagdo, em forma de acesso e manejo da informacéo somatica
a partir do Lessac Work e principios de improvisacéo, voltados para a exploracao
espacial, contracenacao e composicdo em cena. Para isso, ainda no mestrado, utilizei

os Viewpoints de Anne Bogart e Tina Landau (2005), principios de improvisacao de

11 Discipulo do idealizador do Mimo Corpéreo, Etienne Decroux. Foi membro do Lessac Institute. Amigo
pessoal de Lessac, professor na Pomona University, California, EUA. Ministrou um Curso de Mimica
Corporal realizado pela companhia Pas de Dieux, em agosto de 2010, na ESEFID-UFRGS, em Porto
Alegre.
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Keith Johnstone (1987, 1999) e Contato Improvisacdo (Paxton 1993). Fui instigada
pela necessidade de criar um ambiente de transicdo entre o despontar da percepcao
e da expressao artistica que pudesse aproveitar mais a informag¢do somatica como
material de criacdo. A pesquisa pratica foi realizada no meu Estagio de Docéncia'?.
Apesar da revelacdo de valiosas pistas, o tempo de duracdo desse experimento foi
curto para desenvolver a articulagdo necessaria entre as abordagens. No entanto, as
pistas resultantes foram de certa forma recriadas e aprofundadas nessa tese.

Considero que consegui estabelecer consistentes parametros de discussao e
qualificar minha percepcao acerca das questdes que permeiam o campo da pesquisa
no percurso de mestrado. Ter sido bolsista CAPES foi fundamental naquele momento
para a realizacdo e o pleno aproveitamento da imerséo.

A presente pesquisa € um desdobramento e um aprofundamento do trabalho
como consequéncia natural, incluindo os anos posteriores em que trabalhei como
professora da graduacdo. Nesse periodo, estruturei continuamente formas de
pensar/fazer envolvendo as novas inquietacdes de pesquisa que passaram a pulsar
nas articulagdes entre percepc¢ao/consciéncia corporal aplicando principios do Lessac
Work em praticas de criacdo em cena unidas a preparacao do performer.

Com esse olhar mais aprofundado sobre o Lessac Work, considerado uma
disciplina somatica aplicada ao trabalho para artistas da cena (Munro, Marth &
Coetzee, Marrié-Heleen 2007), as indagacbes se concentraram em como essa via
poderia contribuir para a formagcao e para a cena de forma simultanea. O passo
seguinte precisaria, portanto, aprofundar estudos acerca do funcionamento corpo-
mente em conexao com 0 campo epistémico da Somatica para contemplar os
caminhos de pesquisa. Ter sido contemplada com bolsa de doutorado sanduiche
através do PDSE-CAPES-UFRGS 2018, foi essencial para desenvolver essa parte da
pesquisa de doutorado. Fui acolhida junto ao C-DaRe, Coventry University, Reino
Unido, com a co-orientagédo no exterior da Prof2 Dr2 Karen Wood. Nessa imersao,
aprofundei os meus conhecimentos da Somatica e nutri essa aproximagao de forma
mais consistente.

Assim como em minhas percepcdes durante o Summer Intensive, 0S

conhecimentos de ordem somatica estao implicados tanto no desenvolvimento técnico

12 Em 2011/01, com duracao de 30 horas divididas entre as turmas A e B da disciplina Atuacéo Ill.
Professor responsavel: Francisco de Assis de Almeida Junior. Faculdade de Teatro, Departamento de
Arte Dramética da UFRGS.
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CcOmo no processo de criacao, seja para atores ou bailarinos. No entanto, em sala de
ensaio e em sala de aula, a experiéncia de conexao entre 0s aspectos motores,
simbdlicos e de composicéo espacial ndo parecem se inter-relacionar de forma natural
e evidente. Por isso, diferentes abordagens somaticas estdo cada vez mais se
colocando em evidéncia na formacéao de artistas da cena (Fortin, Sylvie 1999).

Ainda assim, os desdobramentos criativos de tais praticas permanecem
abordados de forma insuficiente no contexto atual. Além disso, algumas apreensdes
das praticas somaticas no Brasil geram equivocos ou mal-entendidos. Sao
comumente entendidas como técnicas de relaxamento ou para evitar tensdo. Nesse
caso, o respeito aos limites pode ser interpretado de forma equivocada como um alivio
da necessidade de se engajar em movimento (Strazzacappa, Marcia, 2012). Ademais,

um numero de estudos,

Ainda restringe esse conhecimento a puramente terapéutico ou educativo e
ndo especificamente estético ou de pesquisa, ou de todas essas instancias
simultaneamente. [...] Em muitos casos, a somatica ainda é inserida num
campo tedrico ou enquadramento metodoldgico externo a si mesma para
valida-la, legitima-la ou timidamente trazé-la ao contexto académico
predominantemente tedrico e racional. (Fernandes 2015: 24)

Por isso, a pesquisa que resultou nessa tese se posiciona como uma
investigagdo a respeito de como a informagdo somética pode influenciar um processo
de criacdo de um ponto de vista que dialoga com o praticante/criador/performer e
como se instala como configuracdo do treinamento/preparacdo ndo apenas como
atividade secundaria ou de apoio. A somatica também se faz presente na metodologia
da pesquisa e na propria escrita da tese.

Com base nesse processo, a investigacdo perscruta possibilidades de
ampliacdo do entendimento de abordagens somaticas e abre um campo de
experimentacdo para o que ainda é comumente considerado como um processo
coadjuvante no trabalho de artistas da cena. O estudo infere que o continuo acesso,
renovacao e desdobramento de abordagens soméaticas em relagdo a cena pode ter
papel decisivo como pesquisa académica e na atual ressignificagdo da palavra
treinamento para o ator/performer em que se verifica cada vez mais vital a simbiose
entre o treinar e o estar em cena.

Concebi o presente estudo, em nivel de doutorado, norteada pela

experimentacdo de exploracdes baseadas no Lessac Work em interrelagdo com
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técnicas de improvisacao e de composic¢ao cénica do sistema dos Viewpoints. Com a
inclusdo do trabalho de traducdo de poemas selecionados de Emily Dickinson
(Johnson 1960) para a montagem de uma peca-estudo intitulada Procurando Emily,
entrelacando formacé&o e cena, concebi Per-form-acao.

Gracas a inspiracédo no conceito de acdo habitada (Camilleri, 2013), em uma
abordagem de formacdo que ndo dissocia preparacdo e espetaculo, consegui
embasamento para Per-form-acdo como uma metodologia experimental com essa
énfase. Esse trabalho contou com a participacdo de duas performers-atrizes, Ana
Caroline de David e Carina Cord, e do performer-musico Fernando Zaslavsky.

O meu trabalho no transcorrer do doutorado se desdobrou em pesquisadora,
pedagoga/docente e diretora. Essas funcfes sao resultado da minha trajetoria. Além
disso, meu transito na lingua inglesa, proveniente da minha historia pessoal e do meu
trabalho como professora de inglés, intérprete e tradutora ligou-se a essa pesquisa
através da traducdo dos poemas, das experiéncias durante o periodo de seis meses
de doutorado sanduiche no Reino Unido e dos entrelagamentos portugués-inglés na
escrita da tese. Fui regida pelo meu contexto histérico, cultural, educacional e
profissional.

A metodologia da pesquisa entrelaca diferentes influéncias: a pratica como
pesquisa/practice as research (Nelson, 2013; Barrett, Estelle & Bolt, Barbara 2010); a
cartografia como método (Passos, Kastrup & Escossia 2014), em que a experiéncia e
0s seus efeitos ganham corpo, se desdobram e se transformam renovando a forma
de funcionar que exige entrar em sintonia com 0 proprio percurso; a pesquisa
somatico-performativa (Fernandes, 2014); a escrita corporizada/embodied writing
(Anderson 2000, 2001, 2002-03) e a validacao dialégica em Estudos Culturais
(Saukko, Paola, 2003).

Ha dois momentos concomitantes e intercontaminantes que configuraram a
pesquisa: um ligado a experiéncia pratica e outro, a experiéncia de escrita. A
experiéncia pratica englobou as vivéncias em ensaio, criagdo e apresentacdes da
peca-estudo intitulada Procurando Emily realizando Per-form-a¢do em trés momentos,
de maio de 2017 a maio de 2018, denominados Etapas 1, 2 e 3. Na Etapa 1, os
elementos pesquisados incluiram os exercicios com base somatica do Lessac Work
em entrelacamento com principios para improvisacdo do sistema dos Viewpoints,

juntamente com o trabalho de traducéo dos poemas selecionados de Emily Dickinson.
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Na Etapa 2, estabeleceu-se o convivio e a articulacao das estratégias de Per-form-
acado, denominadas pulsores somaticos e pulsores de cena. Por fim, na Etapa 3,
configurou-se a sistematizagcdo do material de improvisacdo com o auxilio da
documentacéo das etapas anteriores para a criacdo da peca-estudo.

A Etapa 1 originou Per-form-acdo como um método experimental que une
preparacao e cena, em um processo artistico-pedagdgico. A Etapa 2 resultou em uma
apreenséo de como Per-form-acao pode ter seus elementos articulados em pistas de
como a abordagem somatica informa o processo artistico-pedagogico em criacao
através da improvisacdo. A Etapa 3 acessa como esses elementos informam a
estética e a marcacdao/coreografia/montagem de uma peca.

A escrita da tese também teve trés momentos fundamentais de funcionamento:
a) planejamento-documentacdo da experiéncia pratica; b) traducdo-revisdo de
literatura (que permeou todo o processo, mas foi marcante no periodo de doutorado
sanduiche); c) discussao dos resultados e configuracdo de uma experiéncia com
transito entre escrita académica e escrita corporizada.

O planejamento e a documentagdo foram realizados recuperando as
experiéncias de mestrado e as transformando para ajustar as questdes e inquietacbes
de pesquisa atuais. A documentacao da pratica foi realizada através de anotacfes de
pesquisa, gravacdes de audio e video. A revisdo de literatura ocorreu durante toda a
vivéncia do doutorado e as experiéncias de traducao se efetivaram né&o somente no
contato com 0s poemas para a peca, mas como forma de escrita, quando realizei
traducdes dos textos da tese para o inglés a fim de facilitar o acesso da co-orientadora
no exterior. Com essa traducdo, a escrita foi avancando, se transformando e se
ampliando em conteudo. Por fim, com os textos da tese transformados e aprimorados
em inglés, o caminho inverso de traducdo precisou ser realizado, para que a tese
pudesse ser finalizada em portugués.

Esse ir e vir implicou em um grande empreendimento de disciplina e esforgo
pessoal, mas foi percebido como o encontro da minha autoria enquanto pesquisadora
e escritora. A discussédo com os corpos de literatura entre linguas passou a ser vivida
enguanto eu encontrava a autoria durante as discussdes, na coragem que a lingua
inglesa me oferece. Por ser uma segunda lingua, pude me desprender do

perfeccionismo, que existe e interfere na minha relagdo com a lingua materna.
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Ao tentar encontrar a minha escrita académica em inglés, encontrei também
seguranca nesse estilo de escrita, além de fluéncia em uma escrita corporizada nas
duas linguas simultaneamente. Percebi que as rela¢gdes de afeto que possuo nessas
linguas é diferente. Em conversa com a Prof2 Silvia, j& na etapa de conclusao da tese,
ela mencionou o exemplo da poeta americana Elizabeth Bishop, que morou grande
parte da sua vida no Brasil, e sua relagcdo com o transito entre o inglés e o portugués.
A desenvoltura de Bishop especificamente acerca de uma vivéncia de afeto entre
linguas é tao brilhante que esse exemplo se tornou emblematico no que se refere ao
meu processo de escrita da tese.

No livro One Art, Robert Giroux (1994) relata episddios da vida de Elizabeth
Bishop e tragca uma linha do tempo biogréfica da autora norte-americana através de
cartas enviadas por Bishop para diversos destinatarios ao longo da vida. Elas sdo uma
incursdo na vida e nos pensamentos da autora e revelam detalhes desde sua
imaturidade quanto ao conhecimento da realidade brasileira até a deslumbrante
espirituosidade que a definia. Em um dos eventos, descrito por James Merril, em visita
a Casa Mariana no Brasil, conversando sobre lembrancas do passado apés muito
tempo sem ter a oportunidade de falar inglés, Bishop é tomada por um rompante de
emocao. Enquanto estava em lagrimas, um jovem pintor brasileiro entrou no local e,
ao vé-la chorar, ficou paralisado. Ela, alegremente, mudando para o portugués, disse,
"Ndo se preocupe José Alberto, eu estou apenas chorando em inglés." Essa
provocante constatacdo de Bishop acerca de sua experiéncia revivendo memdérias na
lingua materna exemplifica a relacao de afeto que se pode ter com a lingua e ilustra a
forma com que me senti no decorrer da minha transicao entre linguas. O revelar de
diferentes facetas da minha vida e da minha personalidade passam sobre como se da
0 meu encontro com o portugués e o inglés e no transcorrer da redacao da tese essa
relacdo se tornou também um modo de funcionar, em que o portugués aparece em
primeiro plano, mas o inglés esta sempre presente.

No que se refere a discussdo dos resultados, experimentei a configuracao de
uma forma de escrever que transita entre escrita académica e corporizada. Eu sinto
uma forte contradicdo em expressar o fazer artistico, mesmo no ambito de uma
pesquisa académica, dentro de uma rigidez estilistica que impde dificuldades a
expressdo do vivo de forma aberta e experimental. Essa contradicdo nos define

engquanto pesquisadores e autores da area de Artes. Por isso, configurei intervencdes
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escritas que buscam vivenciar a escrita académica ndo sobre uma pratica, mas como
pratica em si, uma escrita como experiéncia. Assim, vislumbro o que vivi nesse
periodo de pesquisa, entre linguas, lugares, literatura, pessoas e acontecimentos
alcancando a escrita com corpo e vivéncia.

Gostaria também de poder contribuir para a forma com que a academia vé as
teses nessa area e tornar mais elastica a escrita académica no campo das Artes. Em
aspectos metodoldgicos, jA se exercitam experiéncias préaticas/performéticas
informadas pela vivéncia e pelo corpo. Assim, na escrita, essas possibilidades sao
também latentes.

Com esses elementos, a tese esta organizada de forma a agrupar os diferentes
dominios vivos da pesquisa. Na proxima sec¢do, capitulo 2, eu explico como concebi
Per-form-acdo. No capitulo 3, discorro como ocorreu a minha aproximagdo com 0s
estudos da Somatica em um dialogo com conceitos teatrais, da filosofia, da psicologia
positiva e das ciéncias cognitivas. Nesse capitulo conceituei no¢des, implicacdes e 0
rastreamento de alternativas de entendimento do processo de Per-form-agdo em um
entrelugar de teoria e pratica. A configuracdo metodoldgica é detalhada no capitulo 4.
As etapas de Procurando Emily sdo descritas no Capitulo 5. Nesse capitulo,
experimento uma descricdo performativa do processo das Etapas 2 e 3 a que
denominei Sussurros do Processo. Na parte final de escrita, Capitulo 6, exponho uma
discussdo sobre a documentacdo de audio durante o processo em confronto com a
literatura, utilizando uma experiéncia de escrita corporizada e estratégias de validacéo
dialégica. A validacdo dialégica é um experimento de escrita polivocal, com a
participacdo dos performers. Por fim, nas consideragfes finais, recapitulo e pontuo
possiveis desdobramentos dessa experiéncia.

O ganho de Per-form-acao parece estar no ponto em que o ato de entrar nessa
experiéncia de conexdo promova o0 engendramento simultdneo em uma poética do
corpo’3, do movimento e da voz; de exploracdo e ampliacdo do trabalho corporal e

vocal e jogo de cena. O resultado € a criacdo de um entrelugar em que as vivéncias

13 para Heidegger, techne- (habilidades praticas, arte, oficio), poie-sis (dar forma, elaborar, fazer, criar)
e physis (natureza, crescimento, o que cresce) sdo agrupados em “modos de revelar”, e, por extenséo,
modos de criacdo. No original: For Heidegger, techne- (practical skills, art, craft), poie-sis (bringing-
forth, making, creating) and physis (nature, growth, what is growing) are conjoined as ‘modes of
revealing’, and, by extension, modes of creating. (Heidegger 1977 citado por Davidson, Andrea 2013:
6)
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somaticas sdo reacessadas e reconfiguradas enquanto se vive o campo das
possibilidades e a cena.

Além dos experimentos de escrita corporizada nos capitulos 5 e 6, desenvolvi
uma forma de revelar os processos somaticos da escrita em intervencgdes que revelam
0 que esteve subjacente na construcdo da tese na forma de Sussurros da Escrita. Sao
intervencdes que dividem cada capitulo, compostas de imagens significativas para
cada momento da pesquisa e poemas de minha autoria que revelam vivéncias do
soma que pesquisa e escreve. Esse ponto, inspirado por estudos da ciéncia cognitiva,
integra o processo daquela que faz as perguntas dessa pesquisa, ja que em muitos

caminhos da ciéncia tradicional se observa que:

No curso das investigagdes, frequentemente esquecemos quem esta fazendo
as perguntas e como elas séo feitas. Ao ndo nos incluirmos na reflexao,
buscamos apenas uma reflexdo parcial, e a nossa questdo se torna
descorporificada; ela tenta expressar, nas palavras do filésofo Thomas
Nigel'4, uma “visdo de lugar nenhum”. E irénico que apenas essa concepcao
descorporificada e de lugar nenhum leve a uma visdo bem especifica,
teoricamente confinada e pré-conceitualmente aprisionada de alguma
coisa®®. (Varela; Thomson & Rosch, Eleanor 2016: 27)

Assim, busquei caminhos para um processo corporificado do qual partissem as
perguntas e os caminhos. Nao foi concebivel um olhar “como terceira pessoa”.

Nos Sussurros da Escrita — Parte 1, revelo os primeiros caminhos de escrita
com traducdes. Nos Sussurros da Escrita Parte — 2, exponho um momento marcante
durante a disciplina Cartografar em Artes Cénicas, ministrada por Silvia Balestreri no
PPGAC, em 2015. Nos Sussurros da Escrita Parte — 3, apresento o alcance das
perguntas, das respostas e da escrita como fugidios e enigmaticos. Os Sussurros da
Escrita — Parte 4 transparecem o soma escrevendo enquanto pensa em movimento

em aulas de Gyrotonic!® com Geraldine De La Mata. Nos Sussurros da Escrita — Parte

14 Nigel, Thomas (1986). The View from Nowhere. New York: Oxford University Press.
15 In the course of these investigations we often forget just who is asking this question and how it is
asked. By not including ourselves in the reflection, we pursue only a partial reflection, and our question
becomes disembodied; it attempts to express, in the words of the philosopher Thomas Nigel, a “view
from nowhere.” It is ironic that it is just this attempt to have a disembodied view from nowhere that leads
to having a view from a very specific, theoretically confined, preconceptually entrapped somewhere.
(Varela; Thomson & Rosch, Eleanor 2016: 27)
16 Gyrotonic Expansion System, criado por Juliu Horwarth, bailarino, que como consequéncia de um
grave problema nas costas desenvolveu “um conceito de complexos movimentos ondulatérios e
elasticos chamado de Gyrokinesis, também conhecido como yoga para bailarinos” (Schelp 2019:145).
A técnica, que inicialmente ndo tinha aparelhos, ficou conhecida como Gyrotonic, e € singular pela
exploragdo da consciéncia corporal em movimentos tridimensionais e ondulatérios, ndo-lineares, que
coordenam elasticidade, flexibilidade, for¢a e coordenacé&o do corpo como um todo, inclusive o sistema
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5, indico como ocorre a escrita com Lessac. Nos Sussurros da escrita — Parte 6,
transparecem as influéncias dos performers na minha escrita. Revelo como isso foi
vivenciado em mim através dos desenhos das performers na procura por seu “Guarda-
roupas Somatico”. Por fim, os Sussurros da Escrita — Parte 7 transparecem as
relacBes ocorridas durante o estagio doutoral no Reino Unido. O que se |é a seguir é
o resultado de uma pesquisa que procurou corpo e aprofundamento como producao
de conhecimento e como arte, sem que a producao cientifica se afastasse, mas ao

contrario, corroborasse a forma de funcionar do artista.

fascial, com alta concentragdo sem sobrecarregar as estruturas. E muitas vezes descrito como “nadar
no espaco” (Schelp 2019). Observo varios pontos de contato com o Lessac Work como expanséo e
retragdo em movimentos “naturais”, criatividade e dinamicidade em conexdo com o mundo individual
interior, a “escavagao/scoop”, a diluicdo da carga de forgca com sensa¢ao de movimento mais eficaz,
entre outros.
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Sussurros da escrita
Parte 1

O que eu quero, (Whio) devo fazer,

(Ndo) sigo ordens,

(New) fago o que aparece,

uando a escrita persiste, brota, nasce,

(Niio) me manda ser objetiva, produtiva, fluente,

Decidida, promta e soﬁs’cwada Jé na primelra Linha,
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2 CONCEBENDO PERFORMAGAO

“Técnica pura” é técnica pobre.
“Pure technique” is poor technique.
(Lessac 1997: 261)

Ao decidir o escopo de investigacdo e as questbes de pesquisa, surgiram
guestionamentos acerca da melhor forma de explicar a proposta e o seu alcance de
insercdo pratica. A natureza do experimento comecou a ser questionada.
Treinamento? Préatica? Metodologia? As decisdes iniciais estiveram ligadas a busca
por esse posicionamento.

As minhas vivéncias entre as linguas portuguesa e inglesa estiveram sempre
presentes, considerando os meus estudos anteriores. O entendimento das propostas
e dos possiveis resultados da pesquisa foi sempre mediado por esse limiar que ora
ativa palavras em portugués, ora em inglés para criar aproximacgao e definicdes que
melhor contemplaram os processos em andamento. Por isso, desenvolvi uma linha de
pensamento que abraca esse bilinguismo entre as relacbes de entendimento e afeto
com certas palavras e a busca pelas denomina¢des mais eficazes.

Ao encontrar as palavras treinamento, pratica e metodologia, seus possiveis
correlatos em inglés training, practice e methodology foram as primeiras que
salpicaram na memoria. Em inglés, a palavra training é amplamente aplicada a
técnicas envolvidas na trajetéria de estudos de artistas da cena. Em portugués,
todavia, a palavra training como um estrangeirismo nao é utilizada de forma corrente.
A sua traducéo mais literal, treinamento, € uma denominacéo bastante controversa.

Em portugués, podem ser considerados outros termos, talvez mais
aprimorados, como por exemplo, formacao, preparacdo ou pratica. Destaco que, em
lingua portuguesa, a palavra formacdo pode estar associada a preparacdo em
ambientes institucionais, mas também pode referir-se ao conjunto de técnicas a que
artistas se expdem em sua trajetéria. Formacdo como alternativa a treinamento, ndo
remete as concepc¢des do século XIX e inicio do século XX a que a palavra
treinamento lembra, especialmente no que se refere ao trabalho do ator, e que
marcam o seu entendimento em portugués.

Ainda assim, a palavra formacéo, isoladamente, parece evocar apenas um
caminho, como se a trajetoria de construcdo formativa de artistas da cena pudesse
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ser linear. Ao contrario, a atual "colcha de retalhos" a que estdo expostos na sua
formacdo releva uma realidade diversa. No entanto, através da combinacdo com o
vocabulo prética, que parece evocar um amplo espectro de procedimentos que
abracam acéo e corporificagdo, o resultado é o termo prética formativa. Entdo, opto
por essa combinacdo a fim de classificar e posicionar essa pesquisa de forma mais
apurada como sendo acerca de uma pratica formativa para artistas da cena.

A palavra preparagéo, em paralelo com o termo pratica, surge como possivel
sinbnimo, porém parece abranger apenas atividades realizadas previamente a uma
tarefa especifica. Isso a torna incompleta. Talvez seja mais precisa como
denominacédo de estratégias adotadas para a realizacdo de um espetaculo especifico
ou em referéncia a uma atividade prévia também especifica. A palavra preparacao,
juntamente com outros possiveis termos analogos, atribuo fungdo complementar na
definicdo de estratégias adotadas para a uma pratica formativa ou para a cena.

Comparativamente, o Lessac Work (Lessac 1990, 1997), abordado nessa
pesquisa, se insere no contexto norte-americano e também pode ser conhecido como
Kinesensic Training. A utilizacdo da palavra training esta ligada a uma abordagem
estruturada voltada para o desenvolvimento de habilidades especificas. Em convivio
com os professores e praticantes durante o periodo em que cursei o Intensive
Training, percebi o esforco em néo utilizar as palavras method ou methodology e, sim,
training e work.

A primeira vista, também ndo sou simpatica a utilizagcdo das palavras “método”
ou “metodologia” em portugués, pois parecem sustentar a carga de uma teoria que se
pratica, enquanto o posicionamento da presente investigacdo, na verdade, se
aproxima de uma prética posteriormente teorizada e sistematizada. Todavia, se a
palavra experimental for utilizada junto a metodologia, a carga semantica de teoria
gue se pratica parece diminuir.

Em sintese, praticas formativas poderiam ser entendidas como técnicas
corporificadas a que artistas se expdfem em sua trajetéria para tornarem-se
proficientes em seu meio de expressao; e metodologia experimental seria uma pratica
teorizada posteriormente, se colocando enquanto experiéncia. Portanto, as minhas
escolhas aceitariam ambas denominagdes: pratica formativa ou metodologia

experimental.
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Um importante desdobramento contido e encoberto na ideia de formacao é
acdo. Em um encontro com o termo acdo habitada (Camilleri 2013), duas ocasides
vivenciadas retornaram imediatamente a lembranca: uma delas foi a indicacdo dada
em um curso com o Prof. Thomas Leabhart!: “lembrem-se de estar em casa com as
luzes acesas”?. Além dessa definicdo de habitar, o exato termo foi utilizado de forma
marcante em uma oficina de Contato Improvisacdo® com os professores Andrew
Harwood (Canadd) e Paula Zacharias (Argentina), em que estive presente como
praticante/tradutora. Além disso, o termo habitar no sentido de estar atento e em
vivéncia dos processos da corporeidade “circunda e ultrapassa a dicotomia
entranhada em neologismos compostos como ‘corpo-mente’ ou ‘psicofisico’ cuja
morfologia linguistica reforca a separagdo discursiva que querem evitar’# (Camilleri
2013: 31).

Habitar uma acdo pode ser considerada uma habilidade a ser exercitada,

contida nos dominios da formacéo de artistas da cena. Segundo Camilleri (2013: 41):

Uma “habilidade para ativar e se engajar” é assim uma consequéncia possivel
da capacidade de habitar “um certo estado de ser/fazer”. Por extensao, “agao
habitada” pode ser localizada naquelas instancias em que a capacidade é
traduzida em habilidade. [...] Neste sentido, “acdo habitada” enfatiza a
gualidade vivenciada e viva (crescimento e mudanga) do movimento.®

Pode-se pensar em uma formacgao que, como diz Camilleri em sua definicao
de acéo habitada, enfatiza a qualidade vivenciada e viva, sempre em crescimento e
processualidade. Além desse entendimento sobre habitar, Camilleri (2013) vé o
carater de training como performance/cena em um continuum. Ele pesquisou 0s
desdobramentos de acdo habitada em um espetaculo de sua autoria chamado
Duration 56 (Camilleri, 2013), que deteve um carater de pesquisa e training sem

separa-los da performance/cena.

1 Ver Introducgéo.
2 “At home with the lights on”.
3 Workshop ministrado durante o evento Danca.com, em Porto Alegre, 2010. Harwood é praticante de
Contato Improvisacdo desde 1975. Contracenou com Steve Paxton e Nancy Stark Smith. Atualmente
ministra oficinas de improvisacédo, composicdo e processo de criacdo em diferentes localidades.
4The word ‘habitational’ circumvents and surpasses the embedded dichotomy in compound neologisms
such as ‘bodymind’ and ‘psychophysical’ whose linguistic morphology reinforces the discursive split they
seek to avoid. (Camilleri 2013: 31)
5 An ‘ability to activate and engage’ is thus one possible consequence of the capacity to inhabit ‘a certain
state of being/doing’. By extension, ‘habitational action’ can be located in those instances when capacity
is translated into ability [...] In this sense, ‘habitational action’ underscores the lived-in and living
(growing and changing) quality of movement. (Camilleri 2013: 41)
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A relevancia esta em criar possibilidade de agregar aspectos de formacao e
composicao cénica ao mesmo tempo em uma situacdo de improvisagao, que ja pode
ser considerada espeticulo. Essas foram investigacbes também tracadas em
momentos importantes dessa pesquisa. Considerando formacédo através da cena em
processos de improvisacdo, Camilleri considera que a acdo habitada "foca em uma
qualidade no trabalho que tende a ocorrer mais frequentemente em instancias de
improvisacdo do que em cena, em espetaculo” (Camilleri 2019: xiii). O autor entende
que:

A natureza do fenbmeno que eu estava investigando significava que “agao
habitada” sempre ocupa um meio do caminho, principalmente devido ao
trabalho no continuum treinamento-performance que a instigou. No entanto,
essa liminaridade fenémeno-técnica sempre se refletiu terminologicamente e

discursivamente quando necesséario articular o impacto na capacidade do
praticante para agao “interna” e “externa”®. (Camilleri 2019: xiii)

Camilleri identifica que o termo acdo habitada muda a relacdo de articulagcéo
entre os fendmenos considerados internos e externos, eliminando a necessidade
discursiva, técnica e experiencial de separar tais fendmenos tanto em treinamento
guanto em performance. A liminaridade, ou seja, o entrelugar do termo acao habitada,
contempla ambos os dominios da pratica e os funde em um conceito que elimina o
dualismo. Esse entendimento vai nortear as discussbes com outros campos
epistémicos com os quais dialoga essa pesquisa, desenvolvidas no préximo capitulo.

Esse desdobramento de acdo habitada, identificado por Camilleri (2013), é a
sua relacéo no continuum treinamento-pratica. Acerca da divisdo em duas etapas do

fazer teatral, sobressai-se o0 seguinte entendimento de Murray e Keefe:

Com o surgimento do diretor de teatro autdnomo, e outras divisbes de
trabalho nas economias do fazer teatral, observamos a emergéncia de tempo
e espaco, propositadamente separadas da montagem ou ensaio, para
preparar e treinar jovens atores. O assunto da separa¢éo do treinamento do
fazer teatral de fato € uma tenséo que ocorre em muitas formas ao olharmos
com mais cuidado diferentes praticas, filosofias e objetivos que as sustentam.
Se conceituarmos treinamento menos como uma pratica sistematica para
adquirir  habilidades novas e mais como uma lenta e diaria
extensdo/modificacdo de disposicdes e habilidades existentes, entdo se torna
inseparavel da experiéncia geradora de membros de um grupo trabalhando

® The nature of the phenomenon | was investigating meant that 'habitational action' always already
occupies an in-between ground, principally due to the work on the training-performance continuum
which instigated it. However, this phenomeno-technical liminality was also reflected terminologically
and discursively when it came to articulating the impact on the practitioner's capacity for 'outer' and
‘inner' action. (Camilleri 2019: xiii)
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juntos produtivamente por um longo periodo de tempo. Aqui, treinamento se
reconfigura em um processo rotineiro de questionamento, enriqguecimento e
desenvolvimento, ao invés de uma atividade que se ‘contrata’ com um
determinado professor e por um periodo de tempo. 7 (Murray & Keefe 2007:
120)

Se entendermos praticas formativas como extensdes de habilidades existentes
e considerarmos o trabalho de artistas da cena como processuais e rotineiros,
formacao € parte das montagens. Ultrapassa o seu carater de preparagado de jovens
aprendizes e passa a ser pertencente ao ensaio, ao processo de montagem.
Além dos termos formacéo e acéo, performance e performer se tornaram parte da
concepcao do termo. Esses vocabulos também possuem tensdes entre a lingua
inglesa e portuguesa. Na lingua portuguesa, performance, assim como performer, sdo
vocabulos utilizados como estrageirismos e, portanto, possuem especificidades. Em
nosso contexto, performance parece estar mais ligada a Arte da Performance ou
Performance Art (Glusberg 2013). Performer, entdo, € comumente usado como um
termo que se liga ao profissional que realiza essa expressao artistica.

H& uma controvérsia acerca do entendimento de ator e performer também na

lingua inglesa. Ao mesmo tempo em que Murray e Keefe (2007) descrevem o
performer como a “histéria sendo contada” e o ator como aquele que conta a “histéria”
de outro, afirmam que “os teatros fisicos abragam o fisico da atuacao, o fisico em
performance e o fisico no teatro”® (Murray & Keefe 2007: 68). Dessa forma, é possivel
compreender o uso de performance e performer em diferentes manifestacdes
artisticas corporalizadas.

Por fim, os autores entendem que:

O conceito de performar, entdo, abragca um nimero de praticas, cada uma
com um entendimento aproximado para praticantes e teoricos: teatro fisico,
teatro performatico, teatro visual, arte da performance, algumas formas de

7 With the rise of the autonomous theatre director, and other divisions of labour within the economies of
theatre making, we can observe the emergence of time and space, deliberately set aside from the
process of devising or rehearsing theatre, to prepare and train young actors. The issue of the separation
of training from actual theatre making is a tension which recurs in many different guises as we begin to
look closely at different practices and the philosophies and goals which underpin them. Moreover, if we
also conceptualise training, less as the deliberate and systematic acquisition of new skills, and more as
the slow, daily extension and modification of existing dispositions and abilities, then it becomes
inseparable from the generative experience of members of an ensemble working productively together
over a long period of time. Here, training becomes reconfigured into a quotidian questioning, thickening
and enriching process, rather than an activity which one ‘contracts’ to undertake with a particular teacher
over a discrete period of time. (Murray & Keefe 2007: 120)
8 Thus physical theatres embrace the physical in acting, and the physical in performing, as well as the
physical in theatre. (Murray & Keefe 2007: 68)
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danca, comédia do tipo stand-up e assim por diante.® (Murray & Keefe 2007:
68)

Dada a dissolucéo gradativa e fluida das fronteiras entre diferentes énfases da
cena — como teatro, dancga, musica e arte da performance — hoje ja nao tao recente,
sobrevém a opcao de utilizar os termos performance e performer nesse sentido amplo.
Utilizo essa breve reflexdo com o intuito apenas de apontar a pertinéncia e 0 uso
desses termos para a presente pesquisa. Ciente das amplas discussées e
controvérsias, nao pretendo aqui aprofundar suas particularidades. O objetivo é situar
performance como uma situacéo de cena e como o trabalho de artistas cénicos que,
por sua vez, sdo aqui denominados performers.

Devido a utilizacdo desses termos pertinentes ao processo, eu 0s aglutinei
como elementos marcantes da abordagem proposta e criei uma sintese. Integrei
essas compreensbes a respeito de performance, performer, formacdo e acao,
englobando as minhas experiéncias com esses elementos, que foram se combinando
no acrébnimo PerFormAcdo. O uso de um acrénimo refor¢ca a simultaneidade e a
inseparabilidade de tais elementos, garantindo também a sua importancia individual
nesse entrelacamento. Essa interrelacdo gera coordenacdo simultanea entre a
experiéncia do praticante, a formacéo e a cena.

Os termos aglutinados em PerFormAcéo e as expressfes resultantes ou
derivadas assumem a forma de nocfes teatrais. Uma nocdo em teatro pode ser
entendida como um conceito, ou seja, “o conceito de nogao como forma por intermédio
da qual o planejamento - para além de um dispositivo de controle - poderia ser uma
tecnologia educacional ressignificada” (Icle 2011: 72). Dessa forma, pode-se entender
gue uma nocao teatral funciona como uma elaboracéo voltada para o planejamento
ou para a orientacdo de um fazer teatral tanto em sala de aula como em sala de
ensaio.

Icle (2011) esclarece que esse modo de funcionar vai além de uma
organizacdo do material a ser trabalhado. Passa a ser uma construgéo/criagao

coletiva particular aquele grupo, vinculada diretamente a pratica. Trata-se de uma

® The concept of performing then embraces a number of practices, each with a status of rough
understanding for practitioners and theorists; physical theatre, performance theatre, visual performance,
performance art, some forms of non-character dance, stand-up comedy and so on. (Murray & Keefe
2007: 68)
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construcdo pedagdgica que transcende sua caracteristica educacional e perpassa o
fazer teatral como instrumento sempre acessivel e provisério em experiéncias de

criagdo. Dessa forma:

Uma nocédo nao se localiza nem na pratica, tampouco na teoria teatral. Ela
esta mais ou menos aparente num entrelugar da pratica e da teoria. N6s nédo
podemos encontrar as nogdes prontas nas teorias teatrais, embora indicios
das nogdes habitem os textos de tedricos e artistas da cena. [...] E necessario
crid-la no corpo para que ela exista. Trata-se de imaginar que as nogdes estdo
por ai, no mundo, esperando que nos as descubramos; elas precisam ser
praticadas, tornadas corpo, experienciadas. Indicios das no¢cdes podem ser
encontrados nos escritos, mas diferentemente dos conceitos cientificos, as
no¢des ndo tém existéncia sendo na efemeridade da pratica. (Icle 2011: 75)

As vias para praticar PerFormAcéo envolvem 0s processos que estdo na
minha base de experimentacdo e que compdem a pratica: o Lessac Work e 0s
Viewpoints. Junta-se a eles uma experiéncia de traducédo de poemas selecionados da
autora americana Emily Dickinson em uma triade de processos intercontaminates que
ofereceram caminhos para discutir como as informacdes soméaticas se inserem nesse
processo experimental que engloba aspectos de formacéao e criagao para o performer.
Seus desdobramentos requerem compreensdo como noc¢des teatrais. A seguir

descrevo os elementos do funcionamento de PerFormAcéao.

2.1 PILARES DE PERFORMAGAO

PerFormAc¢do, nessa configuracdo, inclui praticas do Lessac Work, dos
Viewpoints e um trabalho de traducdo denominado traducdo corporificada sobre
poemas selecionados de Emily Dickinson (Johnson, 1960). Alguns principios descritos
nessa secao reaparecem de experiéncias minhas anteriores, mas com a convivéncia
em gue se somam varios anos apos a sua apreensao anterior. VEém acompanhados
de uma vivéncia mais aprofundada dessas praticas e de outra forma de delinea-las,
voltadas para a formagdo e a cena simultaneamente. Esse € o resultado de um
aprofundamento e de um reencontro que permite o contato atual e considera os
encontros anteriores, nesse momento em que as questdes de pesquisa estao voltadas

para as repercussfes somaticas na formagéo e no processo de criacéo.
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2.1.1 Lessac Work

Sutil turbuléncia perceptiva. Além de uma linda imagem, como sugere o autor
da expresséo, carrega um mundo de possibilidades para um corpo em movimento,
em cena. Alimenta uma condicdo perceptiva, portanto com consciéncia; turbulenta,
portanto instavel e sutil, ténue. E um enigma talvez nunca perfeitamente
compreensivel na mesma medida em que pode ser acessivel na vivéncia de uma
pratica. E uma expressdo que sintetiza certa forma de funcionar caracteristica que
interessa a pratica do performer. Trata-se de uma condi¢édo corporal ao mesmo tempo
intelectual e intuitiva, que permite absorver as sensacdes com percepcao e
consciéncia atentas.

Arthur Lessac (1990, 1997), em sua elaboracdo sobre o processo das
sensacdes, sugere que o corpo estd em uma condicdo de atencdo ampliada ao
movimento sensorial quando em um momento de sutil turbuléncia perceptiva. Para o
autor, essa condicao permite absorver diferentes tipos de sensa¢gdes com percepcao
e consciéncia atentas. A informacdo sensorial ndo € repassada na forma de
julgamento sobre o estimulo em si, mas na forma de percepcao da sua informacéo.
Essa percepc¢do nao € inteiramente organica e nem inteiramente intelectual.

Segundo afirmacdes do autor, sdo tipos de informacao e de comunicacéo que
se estabelecem em termos de sensacdes e percep¢cbOes antes de poderem ser
articulados de forma intelectual. Se puderem vir a sé-lo, a intelectualidade parece
alcangar esses fendmenos apenas parcialmente. Nesse “meio-do-caminho” entre o
intelectual e o organico, o consciente e o inconsciente, sdo percebidos fenbmenos que
podem ser considerados pré-intelectuais ou pré-conscientes, em que a corporeidade
funciona em sincronia com seus sistemas: memoria, processos de imagem e
associacao, sistema nervoso, sistemas vocal e muscular (Lessac, 1990).

Assim, estabelece-se uma conjuntura fundamental, uma sutil turbuléncia
perceptiva, que permite estimular e realizar acbes com uma percepcao de conexao.
Nesse limiar de turbuléncia, a informagcdo somatica transita para a atencédo e a
percepgao.

Esse tipo de compreensdo considera sentidos além dos cinco sentidos
fundamentais e a possibilidade da sua apreensdo como linguagens. Lessac atesta

gue as sensac0Oes, na forma de linguagens corporais, funcionam como portadoras "de
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inteligéncia pessoal, percepcdo pessoal, imaginacdo pessoal e cultura pessoal;
linguagens sensoriais em nds que podem ser ‘nativas’ e ‘estrangeiras’, voluntarias
e involuntarias™® (Lessac 1990: 30). Nessas condicdes de percepcdo sobre tais
processos, embora sejam elusivos e ndo-lineares, ha um universo da corporeidade
disponivel para a criacdo artistica, se aquilo que estiver envolvido puder ser

reconhecido e estudado. Para Lessac (1990:15),

A ecologia do potencial humano esta na coexisténcia pacifica entre os dois
ambientes - interno do corpo e externo, entorno, para que a pegquena ecologia
interna, tdo potencialmente fértil, possa sentir-se suficientemente protegida
para encarar a aridez do ambiente externo.1?

O Lessac Work, também conhecido como Kinesensic Training (Lessac, 1990,
1997) é uma experiéncia de afinacdo/tuning de corpo e voz a formas harmoniosas e
construtivas de ter uma experiéncia corporal integrada. Segundo Lessac (1997: 3), 0
Kinesensic Training € "um processo sensorial no qual as qualidades de energia séo
sentidas e percebidas fisicamente, entdo afinadas e usadas para a expressao
criativa".'? Nesse contexto, pode-se perceber que o processo sensorial é a fonte de
experiéncias e informagdes soméaticas. A expressao criativa que essa definicdo da
pratica oferece é ampliada e pode tanto estar relacionada ao dia-a-dia da expressao
criativa humana, como a expressao artistica.

A palavra Kinesensic foi criada pela combinacdo de ideias que se
complementam e sintetizam a filosofia de trabalho em termos de um processo
neurofisico (Lessac 1990). Em sintese, € um tipo de escuta do corpo a que Lessac
(1990, 1997) defende como um meio de ativar diferentes dominancias da inteligéncia
humana e pode levar ao aprofundamento do autoconhecimento. Os resultados
esperados séo formas de funcionamento corporal mais plenas.

Assim, entendendo o corpo como um instrumento musical buscando afinacao,
as energias corporais e vocais sao consideradas instru¢des organicas, uma forma de

linguagem, que ajuda a perceber e desenvolver afinagédo/tuning através de

10 anguages of the body that function as bearers of personal intelligence, personal intelligence, personal
perceptiveness, personal imagination, and personal culture; sensory languages within each of us are
both native and foreign, voluntary and non-voluntary. (Lessac 1990: 30)
1The ecology of the human potential requires a process of peaceful co-existence between the two
environments; that the small human environment, so potentially fertile, may be sufficiently protected to
resist the pulls of the larger, more arid outside environment. (Lessac 1990: 15)
2“An intrinsic sensory process in which the qualities of energy are felt and perceived physically, then
tuned and used for creative expression”. (Lessac 1997: 3)
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informacGes somaticas. A informacdo sensorial, chamada energia, € compreendida
como forma de comunicacao intracorpérea que, se reconhecida e estudada, aprimora
os resultados uma vez que os eventos familiares desencadeadores e relacionados a
esse tipo de funcionamento forem experienciados e reconhecidos.

A aprendizagem de novas qualidades de movimento se da por esse
reconhecimento e transi¢ao/carryover para outros contextos em que 0 corpo se
engajar. A sensacdo de se estar afinado/in tune é reconhecida e transita a novas
possibilidades de movimento e voz através de exploracdes sugeridas e descobertas

pessoais.

2.1.1.1 Modo de funcionamento — Estética corporal — Consciéncia Sensorial

A construcdo de uma forma de funcionamento que busca alternativas mais
plenas leva ao entendimento de estética corporal, oriundo de sua explicacao literal —
natureza da sensacao (Lessac 1990) —. Portanto, o que promove sensibilidade e inclui
consciéncia, se aproxima do que Lessac (1990) chama de esteticamente corporal; e
0 que diminui essa consciéncia, como em um anestesiamento, € considerado nao-
estético.

Lessac (1990: 26) lista alguns exemplos de sensacfes estéticas como:
“equilibrio, leveza, auséncia de peso, agilidade, flutuabilidade, eletricidade, forga
flexivel, extensdo corporal, ritmo corporal, vida vocal, atividade cinestésica”3. Outras
experiéncias corporificadas que envolvem satisfacdo e prazer também séo
ingredientes de estética corporal e nos aproximam de um funcionamento corporal
pleno.

Inversamente, algo néo-estético reflete competicdo interna no corpo como:
esforco corporal excessivo, peso corporal, flacidez muscular, exaustédo, sensacéo de
incapacidade e outras condicdes estressantes (Lessac 1990). E importante ressaltar
gue concepgcoes intelectuais de estética e outros valores externos aplicados ao corpo,
sem integrarem niveis de sensacoes, sao entendidos como informacdes conflitantes
qgue interferem em nossa autoconsciéncia e empobrecem a compreensdo das

informagdes sensoriais.

13 Balance, lightness or weightlessness, nimbleness, buoyancy, electricity, flexible strength, body
extension, body internalized rhythm, vocal life, synesthetic activity. (Lessac 1990: 26)
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O responsavel pelo transito intracorpéreo de informacdes é o sistema
sensorial harmoénico secundario (Lessac 1990,1997) e permite o reconhecimento de
afinacdo/tuning. Esse sistema envolve as sensacfes cinestésicas e proprioceptivas
que permitem o transito de informag&o no ambiente intracorpdéreo e sua relacdo com
o entorno. Esse sistema € acionado constantemente em qualquer engajamento vital
a cadeia de comunicacéao sensorial funcional sobre esses estimulos. Funcionamentos
com potencial criativo séo regidos pelas apreensodes oriundas de nossa compreensao
das sensacgOes intracorporeas. Essa rede de ressonancia permite a sincronia no
funcionamento.

A esse sistema se relacionam outros principios: consciéncia habitual,
despadronizacdo e despreocupacaol4. O principio da consciéncia habitual “ndo se
refere a uma consciéncia habitualmente construida. Pelo contrario, sugere “um ato
quase involuntario de reunir informacées inteligentes sobre atos conscientes e até
subconscientes™® (Lessac 1990: 6). Parece estar associado ao que se refere a
propriocepc¢ao, ou seja, a percepcao de si mesmo. O principio da despadronizacédo
estq associado as informacgfes inteligentes reunidas pelo principio de consciéncia
habitual e a transformacdo de padrbes pré-existentes pela auto-aprendizagem. O
principio da despreocupacéo € um principio de checagem. Quando uma sensacao
gue mistura seguranca, motivacdo e bem-estar € detectada, ela da sinais do
funcionamento da estética corporal. A despreocupacado/carefreeness € o oposto de
um relaxamento auto-complacente ou indolente (carelessness). E um feedback
pessoal sobre o processo de auto-ensinamento.

Essas circunstancias que desencadeiam uma sutil turbuléncia perceptiva
permitem que as sensacdes estéticas figuem relativamente acessiveis através da
percepcdo e da atencdo. Esse fendbmeno leva a exploracdo das linguagens
intracorpOreas pessoais que funcionam como portadoras de inteligéncia, percepcao e
imaginacéo criando uma cultura extremamente pessoal, em que linguagens sensoriais
em nos que sao “nativas” e “estrangeiras”, voluntarias e involuntarias. Apesar de nao-

lineares, permitem seu reconhecimento, estudo e proficiéncia.

14 Habitual awareness principle, De-patterning principle, Carefreenes Principle. Conforme Lessac, 1990,
pagina 6.
15 Does not here imply a habit-formed awareness. On the contrary, habitual awareness suggests an
almost non-voluntary accompaniment of information-gathering intelligence to every conscious and
indeed, every subconscious act. (Lessac 1990: 6)
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A unidade de linguagem na comunicacdo intracorpérea é denominada
energia. Ao serem experimentadas de forma cinestésica e pré-intelectual, as energias
podem ser reconhecidas em suas interrelacdes e percebidas como eventos familiares.
A apropriacdo de uma série de exercicios ou experimentos que exploram as diferentes
sensacdes de energia partem de acfes do dia-a-dia como caminhar, correr, agachar,
levantar, falar e cantar. O aprendizado a identificar as suas caracteristicas essenciais
e qualidades de energia relacionadas a eventos familiares extremamente pessoais faz
parte do processo de transito e acesso as informacdes sométicas para outras
configuracdes e necessidades de engajamento multiplas.

No entendimento corporificado da palavra energia, além de energia como
ativagdo e propagacdo, esta contida a nogao de relaxamento de forma bem especifica
e peculiar. Assim, o relaxamento é também entendido como ativo ou dindmico e
energia passa a conter a informacdo de descanso ou equilibrio. Isso quer dizer que
experimentamos relaxamento através de suas propriedades dinamicas intrinsecas e
percebemos a dinamicidade da energia com suas propriedades também intrinsecas
de relaxamento (Lessac 1990).

O sistema de ressonancia intracorporal mantém-se ativo na nao dissociacao
desses opostos, portanto a informacdo somatica que transita na forma de energia,
como linguagem a decodificar, deve possuir caracteristicas relaxantes-energizadoras.
Quando essas formas de energia sado experienciadas e decifradas como eventos
familiares, o resultado € maior clareza a respeito do funcionamento conectado
acionado pelo sistema de ressonancia e, por consequéncia, percebido como
pertencente ou ndo a estética corporal.

Quando reconhecida a experiéncia de engajamento corporal, os caminhos
para revisitar este funcionamento também compdem o processo de auto-aprendizado
gue se da pela observacao cada vez mais aprimorada do préprio funcionamento. Com
pratica continua, € possivel gradativamente identificar linguagens sensoriais
intracorporeas, ou seja, diferentes estados de energia, que podem parecer muito sutis
a primeira vista. As sensacdes entre tenséo e relaxamento se tornam cada vez mais
conscientes ou pré-conscientes e a estética corporal pode se aproximar de um
equilibrio entre acesso e reacesso.

Ao construir uma cadeia de eventos familiares ligados a identificacdo das

linguagens sensoriais intracorpdreas, ou energias, essa compreensao pré-intelectual
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se une a nossa experiéncia anterior de diferentes inteligéncias ou dinamicas de
funcionamento. Apesar de nossa experiéncia diaria usual frequentemente encontrar
corpo e mente em percepcdes de funcionamentos opostos ou incompativeis,
condic¢des de reconhecimento e acesso a informag6es somaticas na forma de energia
fazem diferenca no desempenho da voz, da fala, do movimento e levam a noc¢des
relacionadas a: equilibrio corporal generalizado, atencdo e concentracao
generalizadas, consciéncia corporal generalizada, experiéncia ritmica generalizada e
até consciéncia plena, atencdo plena, meditacdo em movimento, entre outras. No
préximo capitulo essas relacdes sdo exploradas a partir de estudos especificos das

ciéncias cognitivas e da psicologia positiva.

2.1.1.2 Elementos da linguagem intracorpGrea — instru¢des organicas — relaxantes-
energizadores

Os relaxantes-energizadores sdo normalmente voluntarios ou semivoluntarios
(respirar, engolir, bocejar, suspirar, sorrir, etc.). O desafio é reconhecé-los como
desencadeadores de informagdo soméatica que pode potencialmente se propagar em
outros engajamentos corporais na forma de energia. Pode-se definir como relaxante-
energizadora qualquer atividade corporal que libera masculos, alivia tensées, mantém
a consciéncia corporal, vem carregada de sensa¢des corporais prazerosas e sustenta
a vitalidade. Assim, no auto-aprendizado, os relaxantes-energizadores podem derivar
dos sugeridos por Lessac (1990, 1997) e se tornarem pessoais, desde que sejam

detectados a partir de suas qualidades principais:

e Devem ter o aspecto relaxante e energizador ao mesmo tempo;
e Os aspectos relaxantes e energizadores devem ser detectados

de forma consciente ou pré-consciente;

Lessac (1990) aponta que uma forte pista para detectar os relaxantes-
energizadores € 0 seu carater instintivo. O desafio esta em descaracterizar o
comportamento habitual coberto de padrdes aprendidos ou restritos, impostos ou

condicionados, muitas vezes atrelados aos relaxantes-energizadores.
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2.1.1.3 Movimento no corpo - Ritmo

O ritmo é definido como instru¢do organica de movimento no corpo. E uma
manifestacéo cinestésica relaxante-energizadora. Lessac (1990) ndo o considera uma
energia em si, mas o relaciona com o transito de energia e o classifica como

desencadeador de diferentes niveis de percepc¢ao somatica.

2.1.1.4 Elementos da linguagem intracorpérea - Energia e movimento

Lessac sugere a compreensao e o emprego criativo de energia em movimento
como uma forma de funcionamento corporal pleno. Nesse contexto, equilibrio e ritmo
se tornam dialetos do movimento que podem ser vivenciados em diferentes formas.
Ele afirma que o equilibrio e o ritmo estdo em funcionamento desencadeador de
estética corporal propicio para a decodificacdo de informacdes somaticas quando
estamos em engajamentos com entusiasmo, como em descobertas e exploracées

com ludicidade. Para isso, utiliza a palavra play. Lessac define play como:

O “trabalho” da crianga, do bebé, de filhotes. O “trabalho” de atletas musicos,
atores, dancarinos, palhagos e contadores de histérias. O “trabalho criativo”
de inventores, arquitetos, escultores e outros que fazem do seu trabalho algo
criativo, imaginativo e saudavel. Em suma, “play” é o “trabalho” realizado em
qualquer atividade feita com amor.6 (Lessac 1990: 71)

Play, na lingua inglesa, possui uma amplitude de tradu¢cdes como nessas
atividades acima citadas. Todas essas possibilidades fazem parte do conceito geral
utilizado por Lessac (1990, 1997) em sua pratica. Considero benéfico o uso dessa
palavra como estrangeirismo especialmente pela ludicidade que evoca e pela
sensacao de estar em funcionamento diferente da ideia de trabalho como um esforgo
com resultado obrigatdrio que néo envolve prazer.

A imagem da “crianca brincando” resgata sensacdes de ludicidade que podem
também ser naturais para adultos e evocar qualidades de relaxamento vivaz,
especialmente Uteis nessa pesquisa. Ademais, o funcionamento em sutil turbuléncia

perceptiva frequentemente acessa imagens como pertencentes ao processo de auto-

16 Play is the “work” of babies, children, and kittens. Play is the “work” of athletes, musicians, actors,
dancers, circus clowns, and story tellers. Play is also the “creative labor” of innovators, inventors,
architects, sculptors, and others who make of their work something imaginative, creative, and healthful.
In point of fact, “play” is the “work” that takes place in any labor of love! (Lessac 1990: 71)
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aprendizagem. Lessac (1990) entende que certas imagens podem ter uma
aplicabilidade bastante compreendida pela maioria dos praticantes como, alongar,
espreguicar ou flutuar. Porém, diferentes énfases do Lessac Work despertam
associacles e criam acessos a imagens e metaforas muito significativas e singulares

a cada praticante.

2.1.1.5 Formas de comunicacao intracorpérea — Energias corporais

Em um processo de sensibilizacdo, as primeiras exploracdes envolvem
descobertas acerca das formas de comunicacdo intracorporea individual
desencadeadas por vivéncias criadas para despertar sete energias corporais
potentes, em que quatro sdo primordiais e trés sdo derivadas. Sao consideradas
energias corporais primordiais ou iniciais: Buoyancy, Radiancy, Potency e
Interenvolvimento. Cada uma possui suas complexidades, suas proprias
caracteristicas, qualidades de alcance e extensao sustentaveis e suas sensacdes
particulares. Suas relacdes diferem em certa medida para cada praticante. E
importante ressaltar que as energias ndo podem ser pensadas como entidades

separadas, mas formas de comunicacéo inter-relacionadas.

2.1.1.5.1 Buoyancy

Nesse funcionamento, as sensacfes corporais se assemelham a um
abalonamento, como se o corpo se inflasse de oxigénio. A sensacdo dominante é de
flutuacdo, através de uma extensado fluente sustentada. Buoyancy, comunica uma

volatilidade corporal leve e possui trés variagcdes distintas:

- Crescente: sensacao de flutuagdo como uma expansdo (massa
crescendo sob o efeito de fermento);

- Flutuante: flutuagdo como uma pena em ar sem vento;

- Pouso: pouso ao alcangar uma superficie, sensa¢cdo sem peso como um

baldo.
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Esses trés dialetos alcangam um “relaxamento dinAmico” como uma sensagao
corporal de auséncia ou diminuicdo de peso. A relacdo entre Buoyancy e a respiracéo
€ muito proxima. A respiracdo pode ajudar nas sensibilizagfes, mas dependendo do
grau de fluéncia do praticante em seus eventos familiares dessa energia, a respiracéo
nao precisa mais estar coordenada e pode funcionar de forma independente.

Porém, quando em coordenac&o, uma respiracao no estagio de inspiracao da
a sensacao de Buoyancy crescente, uma respiracdo em estagio de expiracédo parcial,
dad a sensacdo de Buoyancy flutuante e total expiracdo oferece a sensagdo de
Buoyancy em pouso. A dinamica da respiracdo em Buoyancy pode estar associada a
outras formas de comunicacdo: equilibrio, ritmo, movimento plastico ou suscitar

combinagodes.

2.1.1.5.2 Radiancy

Nas sensacdes que envolvem Radiancy, a experiéncia € de se estar
carregado de impulso. O movimento € elétrico e agil, sem ser nervoso ou frenético.

Desencadear Radiancy estimula pelo menos trés dialetos corporais:

- Movimentagcdo muscular sofisticada e sensacao de vibragéo corporal;
- “Fagulha elétrica” corporal que provoca agilidade e destreza;

- Sensagéo de alerta ou antecipagao.

Como uma forma de comunicacdo Vvital acelerada, representa a
personificacdo da agilidade e da vivacidade. E uma vitalidade como a da crianca,
despreocupada, mas significativa, curiosa e exploradora. Lessac (1990) convida a
sensibilizacdo a ser iniciada pelo movimento dos olhos. Pode ser definida como uma
alteracdo, uma agitacdo da energia Buoyancy, mas com a manutencdo, em certa

medida, da sensacéo de flutuagéo.

2.1.1.5.3 Potency

Potency pode ser definida como um bocejo muscular. O evento familiar que

acompanha essa forma de comunicacao acarreta uma sensacao corporal de extensao
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elastica como a do bocejo, de alcance flexivel e potente ao mesmo tempo em que o
apoio muscular, o alongamento e a forca se combinam.

A sensacdo de bocejo muscular € desencadeada pelo espreguicar. Esta
sensacao de alongamento, em espiral ou curvatura sem emprego de forgca excessiva
e sem atrito, gera bastante aproveitamento. A experiéncia em Potency combina
suavidade e liberdade com potencial de forca fisica. A descoberta e 0 emprego de

Potency oferece a informacéo de intensidade.

2.1.1.5.4 Interenvolvimento

A energia de Interenvolvimento é relacional, criadora de sentido e de
intencionalidade. O alcance de Interenvolvimento ultrapassa a comunicacao
intracorpérea e se torna relacional, aberto ao ambiente e “de si para outro”.
Intervenvolvimento acontece quando se torna possivel acessar as informacdes
somaticas intracorpdreas em relagdo com o entorno e as outras pessoas, incluindo as
manifestacdes emocionais.

As energias, portanto, quando percebidas e reconhecidas podem ser
consideradas como formas de comunicacdo com entonacgdes, inflexdes e énfases
préprias. A proficiéncia na compreensao e aplicacdo dessas formas de funcionamento
em outros contextos, seu uso individual ou em variacdes, criam estilos estéticos e
dindmicos de comunicacéo relacional com origem na experiéncia intrapessoal.

Através da percepcao do engajamento em Interenvolvimento, a sensacgéo de
significado em transito da informacdo somatica entra em transicdo/carryover, um
entrelugar que passa a integrar o ambiente externo. A diferenca € que essa energia
se liga as outras com uma carga de interrelacdo que funciona como transicdo da
experiéncia pessoal para a vivéncia com o entorno. O alcance € amplo, apesar de
partir de nossa rede intracorpérea de linguagem.

Esse sistema de aprendizado consiste em desenvolver uma consciéncia
corporificada em niveis, qualidades e ritmos diferentes, derivados dessas formas de
comunicacdo intracorporea intrinseca. O processo envolve observacdo acerca de
seus aspectos relacionais.

Ha um direcionamento para a estética corporal em uma busca fortemente

associada a sensacdes prazerosas de conforto, saude, desenvolvimento corporal e
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alivio de tensdes psicofisicas. Envolve também uma construcao de estratégias que
tornam possiveis diferentes respostas serem entendidas como pertencentes a estética
corporal. Assim, o praticante pode trabalhar no seu desenvolvimento considerando

suas idiossincrasias, sem ser submetido a determinados modelos pré-estabelecidos.

2.1.1.6 Formas de comunicacao intracorpOrea - Energias vocais

Arthur Lessac (1997) se refere ao estudo e ao aprimoramento da voz como
uma possibilidade de vida vocal, ou seja, € mais abrangente do que producéo de voz
e articulacdo da fala. O aprimoramento se da por exploracdes criativas de
possibilidades de conexdo com as energias de/com énfase vocal também
consideradas como formas de comunicacao intracorporea pessoal. O autor considera
gue o estudo da voz e da fala precisa acessar e ressignificar habitos menos favoraveis
levando em conta as tendéncias pessoais.

A nocao de trabalho vocal explorada por Lessac (1997) esté ligada a emissao
de som através das cordas vocais como ondas sonoras amplificadas. A comunicacao
na forma de energia se da em como essas ondas ressoam e vibram em outras partes
do corpo e como a informacdo somatica em transito na estrutura corporal é
decodificada dinamicamente para o aprimoramento da fala e do canto. As percepcdes
de alternativas de afinacao/tuning perpassam também as exploracfes vocais.

A fala engloba aspectos como entonacao, inflexdo, sotaque, énfase e nuances
gue dao conteudo emocional e intelectual. O canto deve ser visto da mesma maneira,
com a diferenca da percepcdo de som sustentado. Esses elementos se aplicam as
caracteristicas da voz como tom, volume, tempo ou cor.

A percepcao de aprimoramento envolve ressignificacdo progressiva de padrdes
anteriores. Um aparente aliado, o ouvido, surpreendentemente, ndo € considerado
fonte de avaliacdo acerca da qualidade do som emitido. A informacg&o sonora através
da percepcao de estimulacdo do timpano isoladamente pode gerar engano. As
sensibilizacdes e eventos familiares que voltam a atencéo para o reconhecimento das
sensacdes cinestésicas, vibratorias e tateis que se deslocam principalmente pelas
cavidades faciais e cranianas levam a um aprimoramento das emissdes vocais e da
fala. Ao realizar exploracdes, nao se estimula a perceber o som através do ouvido, e

sim, encontrar formas de senti-lo.
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Dessa maneira, as energias vocais sdo formas de comunicacdo que incluem
acOes voluntarias, ou seja, podem ser direcionadas conscientemente e
inteligentemente, assim como podem ter uma dimensao que envolve o limiar pré-
consciente. Elas podem ser resumidas em trés categorias principais: energia tonal,
energia estrutural e orquestra das consoantes. Lessac afirma que ao serem
reconhecidas e realizadas de forma coordenada, as energias informam as acfes de

falar ou cantar com vida.

2.1.1.6.1 Energia tonal

A energia tonal envolve sensa¢gfes musculares e memoria cinestésica —
tendéncia dos musculos de assumir posi¢cbes — que levam a consciéncia dos
contornos e movimentos da face e da cavidade oral que ajudam a produzir uma melhor
qualidade sonora da voz. Através de exercicios de alongamento estrutural, certos
musculos das macads do rosto sao estendidos e a face assume uma postura
especifica: o chamado megafone invertido.

A sensacdo buscada deve incluir conforto e facilidade. Essa percepcao
estrutural ndo é estética, e, sim, dindmica e flexivel — uma consciéncia muscular
constante do movimento em que nao se percebe rigidez —. As explora¢cdes da energia
tonal desenvolvem o tom de voz completamente em seu alcance, poder e projecéo.
Essas explora¢des ajudam a trabalhar a nasalidade, os sons abafados, de garganta e
com muito ar.

No estudo de extensédo da energia tonal, ha dois recursos principais: o Y-Buzzl’
e o Call’8, O Y-Buzz pode ser detectado em emissGes da voz mais intimistas e
“aveludadas” e o call aparece nos tons mais agudos e com maior volume.

Y-Buzz é uma emissao de voz grave, no formato em portugués da vogal i em
um som fechado. A sua vibracdo sonora é concentrada na cavidade oral atrds dos
dentes superiores. Similar a um mantra, € um relaxante-energizador que aquece as
cordas vocais. O resultado das exploracdes com 0 Y-Buzz esta proximo do que se

LT3

pode denominar de voz “limpa”, “sonora” e “aveludada”.

17Y-Buzz pode ser explicado como um “zunido” vocal com a emissdo da letra Y em um tom grave.
18 Call - pode ser traduzido da lingua inglesa como: o chamado. A palavra Kall de origem hebraica
significa literalmente: a voz. (Lessac 1997)
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O call é um som ressoante e de amplo alcance. Disponibiliza volume e énfase
vocal. Vincula a producéo sonora vocal, a voz falada e a voz cantada. Lessac (1997)
considera que praticamente todo o alcance da voz feminina pode ser desenvolvido

atraves do call e a voz masculina, principalmente com o Y-Buzz.

2.1.1.6.2. Energia Estrutural

Envolve as vibragBes associadas a emissao das vogais. Quando a voz é
utilizada em sua maior poténcia, as cavidades das macas do rosto e da testa atuam
como ressonadores que amplificam as ondas sonoras emitidas até as costelas e
coluna, produzindo a ressonancia toracica, embora a acdo mais consciente aconteca
nas regides da cabeca. A sensacao caracteristica € uma vibracdo em sua maioria
0ssea nestes pontos especificos do corpo.

As sensacOes de controle e comando estdo concentradas no reconhecimento
da vibracdo combinada com o uso da forma estrutural mais apropriada. Muitas vezes,
de forma intuitiva, essa postura facial aparece e é possivel focar a voz nas areas de
ressonancia. O proposito é chegar a estrutura de forma dindmica através das

informacdes somaticas que comunicam as possibilidades mais favoraveis.

2.1.1.6.3. Orquestra das consoantes

O trabalho com a emissao das consoantes € denominado orquestra das
consoantes. Lessac (1997) considera as consoantes como estruturas da palavra que
oferecem inteligibilidade, ritmo, cor e melodia a fala. Ele ressalta que elas oferecem
contrastes e variacdes de forma percussiva, melddica e de efeitos especiais, por isso
criou uma sequéncia de analogias entre as consoantes e 0s instrumentos musicais.
Seu funcionamento na fala e no canto foi associado a uma orquestra.

O objetivo é explorar a identidade instrumental/musical das consoantes em
detalhe. As exploragdes com as consoantes sdo vivenciadas como se estivessemos
tocando o som de cada letra ao falar ou cantar. O som de cada consoante pode ser
repetido precisamente se a sensacdo fisica apropriada for reconhecida
somaticamente. As vivéncias com as consoantes apoiam e contém as energias

estruturais e tonais.
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Na imagem abaixo, a analogia das consoantes com instrumentos musicais é
descrita na integra. Observa-se que nem todos 0s instrumentos a que se atribuem os
sons das consoantes sdo analogos aos de uma orquestra composta somente com
instrumentos musicais consagrados. Aos sons do f e do h, por exemplo, se atribui o

instrumento ventilador/fan.

// /,/ \

[ ]
V @
Conductor
& (YOu)
Soloist
(VOWELS)

Imagem 1 — Orquestra das Consoantes (Lessac 1997: 70)

E=—

Vale ressaltar que as vogais séo consideradas solistas nessa orquestra e nos,
0s experimentadores, tomamos o lugar do maestro. A acdo de cada instrumento
musical simulado pela emissao vocal ou percussiva oral estimula a sensacéo de tocar,
sempre permeada pelo movimento vocal/corporal integrado. E o que se entende como
tocar uma consoante.

Como se pode perceber pela Imagem 1, a funcionalidade da orquestra das
consoantes esta diretamente ligada as suas combinagfes na lingua inglesa, como por
exemplo, na palavra gifts. Em gifts, tanto o estudo do f como o do ts permite que as
letras sejam tocadas como instrumentos sonoros e tenham sua énfase assegurada na
fala ou no canto. O v é associado ao violoncelo nos exercicios da orquestra das
consoantes. Em exploracdes vocais como se o v fosse um violoncelo, a emisséo
dessa consoante é estudada e aprimorada. A estrutura do v sem som, apenas com
sopro, se torna a letra f, associada ao ventilador. A combinacéo ts €, por sua vez,
associada ao cimbalo/prato. O resultado é uma diccdo aprimorada. O grande ganho

das vivéncias da orquestra € essa relacdo extremamente comum na lingua inglesa.
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Em portugués, a maioria das palavras tem intercalacdo entre vogais e
consoantes e esse efeito de consoantes em sequéncia € de outra ordem. S&o
necessarias pesquisas mais detalhadas para que a orquestra das consoantes possa

ter um efeito similar ao da lingua inglesa.

2.1.1.7. Respiracao e postura dinamica em relacédo a voz

A voz e afala refletem a personalidade individual e as condi¢des de cada soma.
Neste contexto a respiracdo e a postura entendidas como dinamicas tém um papel
importante. Segundo Lessac (1997), embora grande parte das pessoas hao tenha
uma respiracdo plena na posicdo ereta, € possivel para a maioria encontrar outras
formas de respiracdo ao ajoelhar, agachar, pular ou deitar. O encontro com o evento
familiar que comunica uma respiracdo mais plena pode estar em alguma dessas
posicoes.

A unido das técnicas do Lessac Work perfaz as manifestacdes do movimento
corporal e vocal e esse se torna o ponto de vista dessa pesquisa. O olhar pesquisador
parte dessa Otica e constroi um olhar para a experiéncia do praticante em dialogo com
as outras énfases. Esse item foi explorado mais aprofundadamente por ainda néo ter
publicacdes traduzidas na integra para o portugués. A seguir, elenco os principais

principios dos outros elementos de PerFormAcao.

2.2. VIEWPOINTS

Os Viewpoints concentram caracteristicas atemporais e principios inerentes ao
movimento, como tempo, espaco e interacdo (Bogart & Landau, 2005). A
sistematizacao entre essas relacdes e a cena resultou em "pontos de consciéncia que
um performer ou criador faz uso enquanto trabalha™® (Bogart & Landau 2005: 8).

As caracteristicas minimalistas, democraticas e ndo hierarquicas da pratica de
Bogart e Landau sdo compativeis com as experimentacdes em improvisagcado que eu

estava buscando. Tais atributos permitem ajustes de objetivos por parte dos

19 Points of awareness that a performer or creator makes use of while working. (Bogart & Landau 2005:
8)
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performers em tempo real, com ferramentas objetivas que, em coordenacao, reforcam
a caracteristica investigativa de PerFormAcéao.

Além disso, os Viewpoints “recusam categorizacdo em um unico estilo teatral
e podem ser trabalhados em releituras radicais de pecas classicas do século XX,
musicais, performance site-specific, danca-teatro e teatro fisico”® (Murray & Keefe
2007: 142-143). Essa versatilidade foi fundamental nessa pesquisa, pois permitiu que
se pudesse observar como as informag¢des somaticas podem aparecer em elementos
comuns a varios estilos cénicos. Outra conexdo fundamental foi o fato de que no

sistema dos Viewpoints,

Consciéncia ndo é essencialmente uma constru¢do mental ou cognitiva, mas
corporal, que se aplica a todos os sentidos do performer em uma relagéo
somética e visceral com o mundo. Evidentemente, como outros diretores
pedagogos do século XX que trabalharam com tarefa, agdo, movimento e
fisicalidade, Bogart ndo dispensa psicologia, intencdo e emocé&o, mas procura
por uma forma mais produtiva de engajamento para o ator-criador.2! (Murray
& Keefe 2007: 143)

Os Viewpoints sao considerados um processo aberto, um sistema muito mais
do que uma metodologia. Bogart e Landau (2005, 2017), em seu livro-guia da pratica,
descrevem e explicam os passos para a sua compreensao e pratica. Os elementos
estdo voltados para exercicio e ensaio.

A acao de seus precursores, no processo de sistematizagdo dos Viewpoints
surgiu com a premissa de desprender a coreografia da psicologia e do drama
convencional. A improvisacdo tornou-se um recurso para colocar os elementos em
pratica e a base das relacGes se fortaleceu através do companheirismo e da
democracia que reafirmavam essa forma de trabalhar.

Os Viewpoints primarios eram os seguintes: espaco, forma, tempo, emocéo,
movimento e histéria. Esses preliminares foram ampliados para nove: relacéo

espacial, resposta cinestésica, forma, gesto, repeti¢cdo, arquitetura, ritmo, duracéo e

20 Refuses categorisation within any single theatre genre and has ranged over radical reworkings of
(largely) twentieth-century classic play texts, musicals, site-specific work and physical/dance theatre.
(Murray & Keefe, 2007, p.142, 143)

21 Awareness is not primarily a mental or cognitive construction but a corporeal one that employs all the
performer’'s senses in a visceral and somatic relationship with the world. Of course, like other twentieth-
century teacher directors working from task, action, movement and physicality, Bogart does not dismiss
psychology, intention and emotion, but is searching for a more productive route into these for the
creative actor. (Murray & Keefe, 2007, p. 143)
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topografia. Imprescindivel aos Viewpoints é o fato de serem “uma filosofia traduzida
em uma técnica para (1) treinar performers; (2) construir conjunto; e (3) criar
movimento para o palco”?? (Bogart & Landau 2005: 7).

Estdo agrupados em fisicos e vocais. No presente trabalho, os Viewpoints
explorados foram:

1) Viewpoints de Tempo: a velocidade em que um movimento ocorre em cena;
a duracdo em que um movimento ou sequéncia continua, inclusive quanto tempo se
explora uma acgédo até o momento em que ela evolui ou simplesmente se transforma;
e a resposta cinestésica, ou seja, uma reacdo espontanea ao movimento e o tempo
de para responder a estimulos externos.

2) Viewpoints de espaco: o contorno desenhado no espaco em relacdo a
arquitetura e em relagdo aos participantes; os gestos — noc¢des de gesto publico e
gesto privado, distin¢cdo entre acdes realizadas com a atencao voltada para si mesmo
e as acoles realizadas com a consciéncia ou proximidade dos outros —; a arquitetura,
ou seja, o0 “dialogo” com a sala e o entorno — paredes, teto, janelas e portas, luz e
sombras —; a relagdo espacial — distancias entre os participantes e em relagéo a
arquitetura.

3) Foco aberto ou soft focus: relaxamento no olhar que permite a informacéao
visual vir ao encontro do praticante.

A composicao cénica se concentra na relagéo entre os Viewpoints e os demais

elementos de cena ou de criagdo. As autoras a consideram uma

Pratica de selecionar e arranjar os componentes soltos de linguagem teatral
em um trabalho coeso de arte no palco. [...] No teatro, trata-se de escrever
em pé, com outros, o espacgo e ho tempo, usando a linguagem do teatro. [...]
Devido ao fato de que normalmente fazemos composi¢cdes em ensaio em um
curto periodo de tempo, ndo temos tempo de pensar. A composicdo oferece
uma estrutura para trabalhar com impulsos e intuicdo.?® (Bogart & Landau
2005: 12)

Segundo as autoras, “a composi¢cao é para o criador (seja o diretor, escritor,

performer ou designer, etc.) o que os Viewpoints sdo para o ator: um método para

22 Viewpoints is a philosophy translated into technique for (1) training performers; (2) building
ensemble; and (3) creating movement for the stage. (Bogart & Landau 2005:7)
23 Practice of selecting and arranging the separate components of theatrical language into a cohesive
work of art for the stage. [...] In theatre, it is writing on your feet, with others, in space and time, using
the language of theatre. [...] Because we usually make Compositions in rehearsal in a compressed
period of time, we have no time to think. Composition provides a structure for working from our impulses
and intuition. (Bogart & Landau 2005: 12)
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praticar a arte”* (Bogart & Landau 2005: 13). Nessa afirmacédo, as autoras discutem
a pratica e tratam o oficio do performer como processual e continuo. Nesse contexto,
se oferece ferramentas de tempo e espaco para a pratica dos elementos das artes do
palco em um crescimento coletivo, que favorece a coesao do grupo e a fluéncia do
trabalho.

Assim destacam-se 0s presentes, descritos por Bogart e Landau (2005), que
se recebe ao trabalhar com essa abordagem. Sao eles:

1) render-se: aliviar a presséo de criar, pois os “Viewpoints ajudam a confiar
em deixar algo acontecer no palco, ao invés de fazer acontecer. A fonte de acéo e
invencdo vem dos outros e do mundo fisico ao nosso redor’?® (Bogart & Landau
2005:19);

2) reconhecer possibilidades: ampliar as condi¢cbes de escolha leva os
praticantes a agirem com liberdade e consciéncia, além do seu olhar habitual;

3) crescer: com a consciéncia aumentada, estabelecer outros critérios sobre
forgas, fraquezas ou inibicdes pessoais.

Portanto, os “Viewpoints sdo uma ferramenta para descobrir acéo, n&o a partir
da psicologia ou histéria pregressa, mas de estimulos fisicos imediatos”?® (Bogart &
Landau 2005: 125). Esse sistema ofereceu interacdo entre as énfases dadas pelo
Lessac Work e o seu encaminhamento para a cena em uma transi¢cdo que oferece
possibilidade de (re)acesso continuo da informacdo somatica. O sistema dos
Viewpoints se coloca como mantenedor e potencializador da informacdo somética
enguanto a expressao artistica se configura com elementos teatrais. Como forma de
completar a triade de PerFormAcao, a seguir, detalho o trabalho com as traducdes
dos textos da autora norte-americana Emily Dickinson como norteadora da construcao

de dramaturgia nessa configuragao.

24 Composition is to the creator (whether director, writer, performer, designer, etc.) what Viewpoints is
to the actor: a method for practicing the art. (Bogart & Landau 2005: 13)
25 Viewpoints helps us trust in letting something occur onstage, rather than making it occur. The source
for acting and invention comes to us from others and from the physical world around us. (Bogart &
Landau 2005: 19)
26 Viewpoints is a tool for discovering action, not from psychology or backstory, but from immediate
physical stimuli. (Bogart & Landau 2005: 125)
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2.3 POESIA E EMILY DICKINSON

Em teatro, o texto escrito € apenas um dos elementos da encenagéo (Kowzan
1977; Pavis 2008). Nesse contexto, a relacéo de traducéo pode ser realizada a parte
ou em coordenacdo com os elementos cénicos que se somam a palavra falada. Em
termos de estratégia, o tradutor pode elencar os elementos de maior relevancia para
seu processo. Os caminhos de traducao nessa investigacao refletiram a relagédo com
a lingua materna e a condicdo do pesquisar.

A relacdo com a lingua estrangeira traz outras esferas de afeto. No meu caso,
a lingua inglesa promove uma vivéncia em que eu encontro a autoria. As palavras
brotam sem a carga de responsabilidade da lingua materna e das instituicbes que a
acompanham. Essa relacdo modifica as experiéncias de traducéao.

Em um mergulho nas concepcdes de transcriacdo (Campos, H. 2006) e de
traducao-arte (Campos, A. 2007) e considerando a traducdo como uma leitura sempre
diversa que ndo compreende a transposicdo total de um texto (Flores 2016),
estratégias entrelacaram as vivéncias entre linguas e esse contexto. Nos
procedimentos aqui discutidos, criou-se um ponto de referéncia que € a relacao entre
a primeira lingua e a lingua estrangeira na traducao, um tipo de interlocucao concebida
como traducao corporificada.

O trabalho com poesia foi cogitado, pois permitiria que atmosferas se
estabelecessem e se dissipassem como nuvens trazidas e levadas pelo vento. Na
busca em meu acervo pessoal de poesia, havia uma colecdo de poetas que foi
adquirida devido a meus estudos anteriores da obra de Shakespeare. Entre os poetas
da colecdo, estava Emily Dickinson?’. Os estudos prévios com os sonetos de
Shakespeare tinham despertado sensacdes de um machismo nas entrelinhas de
alguns versos. Essa impressdo afastou Shakespeare das escolhas e impulsionou a
curiosidade pela Unica representante feminina da colecao.

A potente e espirituosa forma de expresséo da poeta, acompanhada de sua

notavel capacidade de conciséo, gerou afinidade instantanea e instigou as buscas por

27 Dickinson, Emily. Selected Poems Unabridged. In: Five Great Poets: Shakespeare, Keats, Poe,
Dickinson and Whitman. Dover Thrift Editions. Canada: General Publishing Company, Ltd., 1990. Essa
coletdnea proporcionou o primeiro encontro com a obra de Dickinson, embora néo tenha sido a fonte
adotada para as traducdes devido a, segundo Augusto de Campos (2007), ser menos fiel aos
manuscritos originais.
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alternativas de traducdo. O mergulho em cada poema era possivel em poucos versos,
sendo depois iminente a troca e o mergulhar em uma nova experiéncia.

Os pensamentos da autora sobre natureza, eternidade, solid&o, por exemplo,
sintetizam de forma apurada e intensa, em curtos espacos de texto, desde percepgdes
da vida cotidiana a questdes universais. O trabalho corporal de traducéo e encenacao
constituiu-se em uma negociacao entre o possivel e o impossivel do encontro com o
universo colocado pela autora. Essa dindmica permitiu construir e montar 0s
elementos como blocos de encaixar.

As atmosferas se estabeleciam e evanesciam como a formacgéo de imagens
nas nuvens: um minuto era possivel detectar certa imagem, no proximo, somente se
poderia perceber uma névoa, em seguida, outra imagem poderia surgir
inesperadamente. A experiéncia corporificada de tradugao intensificou a convivéncia
com as diferentes possibilidades em cada lingua e a criagdo de universos
complementares.

A atencdo de Dickinson na escolha das palavras, no encadeamento dos
versos e de seu jogo semantico-poético tém algo de paradoxal. Transgressao e versos
tradicionais coexistem de forma muitas vezes adjacente. A escolha das palavras é
muito exata, muito precisa, ao mesmo tempo em que a rima é muito dancada, ou seja,
ela se move no texto como em musica e danca.

Procuramos na lingua portuguesa quais seriam essas dancas, e as respostas
resultaram no exercicio de traducdo que, dessa forma, teve algo de uma pequena
morte e de uma pequena vida. Foi um exercicio de recriacdo de possiveis condicbes
necessarias para que o0s textos selecionados pudessem viver no nosso tempo,
contexto especifico e em lingua portuguesa. Aquilo que nao pbde sobreviver foi
criacao, recriacdo, ganhou novas nuances, emergiu em traducao.

Tedlock (1996) recupera, parafraseia e acrescenta a célebres entendimentos
a respeito da traducédo de poesia que ressoam com 0 processo vivenciado. O autor
comeca citando Robert Frost?8, que afirma: “poesia é o que se perde na tradugdo”, em
seguida apresenta a releitura de Octavio Paz?® a respeito dessa frase, dizendo que

‘poesia é o0 que é traduzido” e finaliza contribuindo para essa trama ao dizer que

28 Robert Lee Frost, poeta norte americano. Reconhecido por seus retratos da vida rural e pela
utilizacdo de linguagem cotidiana. Fonte:  Poetry Foundation Website - Robert Frost Bio
(http://www.poetryfoundation.org/bio/robert-frost)
29 Poeta mexicano. Conhecido por expressar 0 ser humano em sua condic¢ao cultural, social, histérica
e politica com caracteristicas antropologicas (Catafio, 2010).
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“‘poesia é traducao”. A atitude e os desafios diante dos estudos de tradugao para a
peca-estudo ressoam com essas afirmacdes, pousando ora em uma, ora em outra.

Tedlock acrescenta, sobre a performatividade da poesia:

Se um poema precisa das palavras exatas, entdo ha multiplos mundos em
gue poemas ndo sdo acabados, nunca bem fechados. Em alguns desses
mundos, 0s poetas usam escrita. Mas nada na escrita exige que um texto
seja fixo. Escrever, como falar, € uma performance. (Tedlock, 1998: 178)3°

Através da constru¢do de uma dramaturgia, a performatividade da escrita
ressoou no movimento do corpo e da voz e o resultado foi uma versdo com uma
musicalidade proxima do corpo. Por vezes, a busca da palavra certa foi um balanco
entre a muasica certa e o sentido que se aproximaria do texto na outra lingua, ao
mesmo tempo em que criou uma gama de relacdes complementares. A definicdo da
esséncia que foi capturada em cada trecho foi marcada pela a indissociabilidade
entre forma e conteudo e a vivéncia que reverberou em nossos corpos.

A construcdo de traducao atravessada pelo corpo, vivida e criadora, € em si
uma experiéncia artistica estimulada pelo transito entre as linguas e as rela¢cfes de
afeto/affect (Arnold, Jane & Brown 1999). Essa invencéao/reinvengado conecta-se com
os transitos que o performer precisa desencadear em seu processo de criacdo. Nesse
sentido, procuramos Emily Dickinson através da traducdo e esse foi um exercicio
necessario para a criagdo que foi aprofundado em grau de igual importancia em
relacdo aos demais elementos de PerFormAcdo. Por isso, a peca-estudo foi
denominada Procurando Emily. Tornou-se um desencadeador de experimentacéo e
instigou a curiosidade da descoberta das narrativas que vieram a se tornar cenas.
Procurar Emily também se tornou um modo para encontrar as informacdes somaticas
gue gerariam a poética do corpo e para a escolha dos elementos dos Viewpoints que
dariam o jogo das cenas.

A primeira escolha de tradugao se deu no contato com o poema I'm Nobody!
Who are you?. O encontro com a traducéo de Augusto de Campos (Dickinson 2008)
N&o sou ninguém! Quem é vocé? confluiu para as versées em Procurando Emily e

forneceu um olhar acerca das técnicas que poderiam ser utilizadas. As formulac¢des

30 If a poem is supposed to consist of exactly the right words and no others, then there are multiple
worlds in which poems are never quite finished, never quite closed. In some of these worlds poets use
writing, but there is nothing about writing, in and of itself, that requires a text to be fixed for all times and
places. Writing, like speaking, is a performance. (Tedlock: 1998: 178)
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iniciais sobre como lidar com a semantica, a rima, questfes acerca do deslocamento
de rimas, sonoridades e, inclusive, algo da relacdo ganha-perde entre esses
elementos tiveram a sua origem nessa primeira impressao.

A escolha dos demais poemas se deu através de uma conexao por empatia
e entendimento do universo de cada texto, levando em conta suas impressionantes
sinteses em que as atmosferas ultrapassam as imagens. Os poemas trabalhados
foram os seguintes: 135 — Water, is taught by thirst; 288 — I'm Nobody! Who are you?;
362 - It struck me - every Day —-; 650 - Pain has an Element of Blank; 701 - A
Thought went up my mind today; 739 - | many times thought Peace had come; 764
- Presentiment - is that long Shadow - on the Lawn; 794 — A Drop fell on the Apple
Tree; 875 - | stepped from Plank to Plank; 917 - Love - is anterior to life; 919 - If
| can stop one heart from breaking; 937 - | felt a cleaving in my mind; 953 - A Door
just opened on a street; 1159 - Great streets of silence led away; 1176 — We never
know how high we are; 1212 — A word is dead; 1277 - While we were fearing it, it
came; 1335 - Let me not mar that perfect Dream; 1732 — My life closed twice before
its close. Essa ordem corresponde ao trabalho de compilacdo e numeracao
cronoldgica de todos os 1775 poemas de Dickinson realizado por Johnson (1960),
considerado por Augusto de Campos (2007) o editor que publicou a obra da poeta
com mais fidelidade aos manuscritos originais.

Uma vez selecionados os tipos de estratégia, por afinidade com a traducéo
de Augusto de Campos para I'm Nobody! Who are you?, foi desenvolvida uma linha
de abordagem para os estudos preliminares levados para testes em salas de ensaio.
As técnicas de traducéo elencadas, mais a intuicdo e a dimenséo corporal/vocal
configuraram, portanto, esse experimento de traducéo.

Os encontros com esses poemas foram portas abertas em nds, diretora e
performers, para o mundo das sensac¢des daqueles microuniversos. As escolhas de
traducdo, incluindo as exploradas nesse recorte, circularam entre as op¢oes citadas
acima com a determinante relagéo desses elementos e a sua proximidade do corpo,
da fala em cena, do didlogo com os outros elementos de PerFormAcéo e,
evidentemente, da nossa relagcdo particular de afeto com as palavras na lingua
portuguesa. O olhar sobre essas traducdes requer que esse contexto seja

considerado.
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As técnicas de traducdo, denominadas estudos de traducao corporificada,
foram exploradas em cena nos encontros com 0s poemas selecionados de Emily
Dickinson. Tratou-se de uma experiéncia vivenciada que contribui para um caminho
de traducgé&o envolvendo o corpo no fazer teatral. N&o houve a inteng&o de aprimorar
traducdes ja existentes ou contemplar todos os entrelacamentos possiveis que
envolvem atos tradutorios. A traducdo que emerge do universo de um tradutor
sentado em sua escrivaninha ou em uma busca de respostas subjetivas pessoais,
como nos relatos de Lira (2000) acerca de suas reinvencdes de Dickinson, se
envolve com questdes que perdem importancia na experiéncia dramaturgica. A
posicdo do travessdo, fundamental para a performatividade do poema em seu
veiculo escrito, por exemplo, danca em cena na traducao corporificada de cada
verso. Isso cria dimensfes e complexidades diferentes. A performatividade dos
poemas encontra respostas de outra ordem.

O estilo transgressor da poeta permitiu estudos de deslocamentos e
movimentos da rima em portugués. Acerca da rima na poesia de Dickinson, Lira (2000:
80) considera que “tao grande foi sua contribui¢do para a renovacgao da rima na lingua
inglesa que um tradutor ndo pode ficar alheio a essa que é uma das caracteristicas
mais marcantes de sua poesia”. O autor deixa claro, também, os perigos e armadilhas
a que o tradutor esta exposto ao lidar com esse desafio nos textos de Dickinson e

concorda com Small que as rimas da poeta

Sao inesperadas, desconcertantes, inquietantes, discrepantes. Ndo soam
como as rimas de outros poetas [em sua época). Ainda que diferentes, elas
oferecem uma estrutura & poesia, marcando o encadeamento dos versos sob
uma sintaxe frequentemente intermitente. Elas oferecem um som peculiar,
um estilo reconhecidamente de Dickinson. A rima era importante para ela.
Quando Higginson3! sugeriu que ela corrigisse ou descartasse suas rimas,
ela respondeu com uma recusa elegante: "Eu ndo poderia descartar 0os Sinos
cujos sons refrescam a minha Indoléncia", e ela persistiu em suas rimas
peculiares. A importancia dessas rimas e aliteragdes recém comecamos a
compreender. 32 (Small, Judy 1990: 5)

81 Editor que se correspondia com a poeta. (Campos 2007)

82 They are unexpected, disruptive, unsettling. They do not sound like the rhymes of other poets. Yet,
however different or faint they sometimes may be, they provide a structural bone for the poetry, marking
a fundamental stanzaic regularity underlying the frequently jagged, disjunctive syntax. And they provide
a strangely distinctive sound, recognizably Dickinson's. Rhyme was important to her. When Higginson
evidently suggested that she amend or discard her rhymes, she answered with a polite refusal: "I could
not drop the Bells whose jingling cooled my Tramp" (L 265), and she persisted in rhyming in her own
way. The importance of those rhymes and of her experiments with aural effects in her poetry we have
scarcely yet begun to understand. (Small, Judy 1990: 5)
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Assim, a relacdo com a rima nessa abordagem se posiciona como
experimental e inquieta. Possui o impeto vivo da procura, da busca em movimento, ja
que o caminho mais marcante esteve ligado a performatividade da poesia no corpo,
em uma traducdo vivenciada, corporificada, com desdobramentos polifdnicos
experienciados no calor da sala de ensaio.

O estilo da escrita com “as excentricidades graficas da poeta — as mailusculas
atribuidas a certas palavras e 0s tracos ou travessdes que interceptam os textos, em
lugar da pontuacédo convencional, e que acenam com pausas e recortes sintaticos
significativos e imprevistos” (Campos 2007: 14) revelam a singularidade da
expressao de Dickinson e tem sua plena expressao na lingua inglesa. Em portugués,
nossa relacdo com esse estilo ressoou em singularidades ditadas pela fala cénica,
em caminhos nao inteiramente possiveis de serem expressos em veiculo escrito.

Muitas vezes, por exemplo, uma rima, um distico rimado ou uma palavra
maiusculizada pode ter sua expressao alterada no encontro com a dramaturgia,
como em pausas inusitadas, énfases inesperadas, modulacbes de voz
contaminadas pelo movimento corporal, relacdes de afeto com o universo semantico
gue ultrapassam a palavra escrita e se desenham no corpo em cena. O potencial
dramaturgico dos poemas guiou e instigou o corpo das performers.

Acerca da rima, segundo Lira,

Ela tornou rotina 0 que para seus antecessores era excecao, ao adotar todo
tipo de rimas consideradas “inexatas”, as off-rhymes, slant rhymes, partial
rhymes e tudo o mais que os poetas de lingua inglesa rotulavam como
inferior, e criou novos e insuspeitados efeitos ritmicos. Para ela a rima néo
era mero jogo fonético, mas elemento seméantico inseparavel de seu proprio
discurso poético. E por isso que a rima, na traducio de seus poemas, tem
de ser uma descoberta e ndo um acidente de trabalho. (Lira 2000: 80)

Com atencdo as palavras de Lira, o afastamento da rima perfeita ndo se
tornou uma preocupacdo nessa experiéncia de traducédo, ja que uma vivéncia de
cena poderia nos oferecer efeitos inexatos em outros elementos. A musicalidade da
lingua portuguesa, com palavras mais longas, em comparagdo com o grande nimero
de palavras curtas da lingua inglesa, cria uma relacdo em que as sonoridades
rimadas nos entremeios dos versos e as aliteragfes surgiram como formas de
explorar essa caracteristica de Dickinson, aproximando-a da nossa vivéncia com a

lingua portuguesa.
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Com essa percepcao, a traducdo emergiu com diferentes op¢des de rima em
lugares diferentes do texto em inglés, devido as especificidades do portugués, mas
que procuraram recriar um jogo analogo. O encadeamento dos versos e a pontuagao
criaram tempos e compassos em portugués que celebram corporalmente a
musicalidade da nossa lingua. Essa musicalidade, flagrada pela interacdo entre os
elementos de PerFormAcdao, foi o impulso seguido para a traducdo: ao mesmo
tempo uma masica que se canta, se fala e que se danca no corpo em cena. A
caracteristica experimental de Dickinson em seu vinculo com a métrica (Oberhaus,
Dorothy 1993) também foi um convite as solucdes a respeito da forma e do ritmo.

Essas vivéncias dos corpos e afetos nas tentativas de adentrar os universos
semanticos de Emily Dickinson foram inspiradas por algumas escolhas de Augusto
de Campos (2007). O tradutor considera central “manter o clima emocional do texto
permanecendo em sua area semantica”, e afirma que isso “é um grande desafio para
o tradutor” (Campos 2007:13). Fernanda Lourenco (2014) reflete que o trabalho de
traducdo de Campos envolve semantica, forma e alma, rastreando a alma através
das palavras, mesmo estando sujeito a perdas sintaticas. Lourenco (2014) afirma
ainda que a producao de correspondéncias e funcdes semelhantes em diferentes
niveis como os ligados a semantica, sintaxe, fonologia e morfologia contém uma
concepcao de compensacdo como uma provocagao ao tradutor.

Nessa experiéncia, a semantica, a sintaxe, a morfologia e a prosodia foram
exploradas em transferéncias, perdas e ganhos que pudessem trazer o texto para
préximo das propostas cénicas. O acréscimo e o deslocamento de expressfes, em
didlogo com a liberdade dada pela movimentacao e pelas necessidades do corpo
diante das palavras em cada momento foram congruentes com a abordagem
sensorial marcante nessa configuracao de PerFormAcéao.

Em buscas por pesquisas e artigos recentes em bancos de teses e periddicos
CAPES que contivessem o termo performagdo ou neologismos similares foram
encontradas poucas referéncias. Apenas dois estudos utilizam termos com grafia
semelhante. Um deles, sob o titulo de “A mentira da verdade onto-teo-logica: logos e
areté em (per)formagao”, de autoria de Lucia Schneider Hardt, Danilo José Scalla

Botelho e Rodrigo Mafalda, na area de Educacao possui o objetivo de,

a partir do Prologo e do capitulo O adivinho, da obra Assim falou Zaratustra,
de Nietzsche, diferenciar genealogicamente dois tipos de logoi, que implicam
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distintas aretai (exceléncias politicas): um tipo onto-teo-ldgico, ligado a
alguma verdade incondicional, outro logo-logico ou performatico (sofista), em
gue se performam verdades condicionais.” (Hardt, Botelho & Mafalda 2016:
316)

O outro, de autoria de Afonso Henrique Lisboa da Fonseca (2009), na area
da Psicologia, € intitulado “Gestal'terapia: metodologica da atualizacéo performatica
improvisativa da performacéo figura e fundo, performatica da forma, performética da
acao, do contato, performatica da atualizacdo”. O estudo entende performance no
sentido fenomenoldgico existencial e "a performatica da acdo, da atualizacdo, € o
gue almejamos na metodologica da dialégica inter-hnumana da relacdo cliente/grupo-
terapeuta/facilitador de Gestal'terapia” (Fonseca 2009: 27).

PerFormAcao, como no entendimento da presente pesquisa, néo foi
encontrado. Isso revela seu ineditismo e o funda como um neologismo voltado para
o trabalho de artistas da cena que concentra formacéo e processo de criacdo com
simultaneidade e relacdo reciproca. Caracteriza, inclusive, uma possibilidade de
generalizagao para tal sincretismo com outros elementos de interacao.

Essa forma de compreender o processo de artistas da cena requer
esclarecimentos sobre esse funcionamento. Requer, inclusive, que a compreensao
acerca do que esta em interrelacdo quando se ativa a informacdo somatica em
praticas formativas e em processos de criacdo para que esteja ao alcance de
performers. No proximo capitulo, concentro o enfoque nas formas em que o
funcionamento corpo-mente tem sido entendido no tocante a experiéncia vivida.
Dessa forma, a seguir, transito por campos teéricos distintos em coordenacao, a fim

de compreender e discutir a prética.
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3 PSICOFISICO, CORPORIFICADO E SOMATICO EM SUTIL TURBULENCIA

Em meus estudos a respeito do fendbmeno sutil turbuléncia perceptiva de
Lessac, termo chave que eu intuia ser uma sintese de sua proposta, tornou-se
relevante investigar esse funcionamento e relaciona-lo com o trabalho do performer.
Nesse processo, visitei diferentes campos epistémicos tentando descobrir analogias
e associacoes a fim de localiza-lo e compreendé-lo até chegar na &rea de estudo da
somatica, onde estabeleci essenciais elos de ligacao.

O século XX ofereceu um legado de estudos que aproximam o performer do
funcionamento corporificado, entre 0os quais estdo os denominados psicofisicos e
somaticos. Essas énfases retnem diferentes relacdes de filiacdo, interrelacdo e
convivéncia que ora se entrelagcam, ora se afastam, dependendo de seus objetivos
especificos. Nesse capitulo, discuto aspectos do entendimento de psicofisico e
somatico, explicando a experiéncia corporificada através de conceitos das ciéncias
cognitivas, da filosofia e da psicologia positiva com o objetivo de criar conexfes com
a sutil turbuléncia perceptiva de Lessac.

O funcionamento em coordenacdo corpo-mente ja esteve em meu caminho
desde os estudos de 2010, em meu trabalho de Especializacdo (Donadel 2010). Na
ocasiao, parti da curiosidade sobre as diferencas e pontos de contato entre o Lessac
Work (1973, 1978) e a Antropologia Teatral (Barba 1994; Barba & Savarese 1995),
que faziam parte da minha pratica artistica naquele momento e tinham pontos de
contradicdo e de contato muito peculiares.

No decorrer daquela pesquisa, 0 campo se ampliou para incluir cotejamentos
com os trabalhos de Jacques Coupeau (Aslan 2007), Constantin Stanislavski (2007,
2009), Vsévolod Meyerhold (Picon-Vallin 1990, 2006) e Jerzy Grotowski (Grotowski
1987; Flazsen & Pollastrelli 2001).

Eu estava em busca de respostas acerca do porqué certas abordagens do
século XX continuam muito revitalizadas no século XXI e permanecem no centro da
formacéo do ator. Certos aspectos, que na época eu ainda percebia de forma muito
intuitiva a respeito do Lessac Work, pareciam engendrar outros funcionamentos, mais
holisticos, mais préoximos da experiéncia corpo-mente que eu considerava na
iminéncia do pleno. As pistas naquele momento estavam em torno das repercussoes

na saude do praticante, bastante claras no Lessac Work e em desequilibrio em nosso
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contexto local de pratica com abordagens psicofisicas desenvolvidas século XX, no

acesso a um estado de ser/fazer criador para o ator. Essas pistas determinaram as

escolhas posteriores e estdo entranhadas na presente pesquisa.

Naquela ocasido, a fim de criar os cotejos, realizei uma analise com a

utilizacdo de quadros comparativos. Elenquei principios fundamentais seguidos por

esses diretores pedagogos e confrontei-os com premissas que considerei dentro do

mesmo alcance, no Lessac Work. Abaixo, cito algumas comparacdes elencadas

naquele trabalho com referéncia a Antropologia Teatral e proponho debates

renovados a partir das minhas vivéncias atuais:

- Quadro comparativo — Antropologia Teatral (Barba 1994, Barba & Savarese 1995)

e Lessac Work (Lessac 1973, 1978):

Antropologia Teatral

Lessac Work

Extracotidiano: baseado no maximo emprego
de energia para um resultado minimo sem
desperdicio, méxima energia é entendida

como vitalidade.

Principio da diminui¢cao do cansago: traduz-se
em termos de sabedoria corporal como se uma
atividade fosse dividida pelo maior nimero de
muasculos  possivel, se cada mausculo
demandar minimo esforco, ha um minimo
desperdicio, entado resultardo menos fadiga e
aumento da capacidade de o mdusculo
funcionar. Pontos de energia séo distribuidos
e a “fluéncia de energia” é estimulada. Quando
h& auséncia de sobrecarga, ha relaxamento

em acao.

Presenca do ator — o nivel pré-expressivo —:
manifestacdo ao mesmo tempo fisica e mental
em que o corpo e a mente dilatados mantém

uma interdependéncia reciproca.

Principio do equilibrio da tonicidade muscular:
em cada performance, ndo importa a sua
intensidade, deve-se experienciar certo grau
de descanso ativo ou relaxamento. Por outro
lado, em cada experiéncia de relaxamento
corporal, deve-se ser capaz de identificar
algum grau de energia dindmica. Isto sugere
uma continua revitalizagdo psicofisica em
nivel muscular e nervoso que gera vibracao e
vida (nunca rigido, nunca morto, sempre

energizado).
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O ato de ficar parado exige a mobilizacdo de
diversos musculos que estdo em trabalho para
nestes micro-

sustentar o corpo. E

movimentos, ao serem modelados e
ampliados, que se encontra a resposta sobre
a “vida”’, a presenga do ator. A imobilidade
passa a ser dindmica. Este estado define a
‘energia” do ator: sua poténcia nervosa e

muscular.

Principio do espaco de tempo de relaxamento:
considera que os musculos estdo sempre “em
agao”, estando ativos ou relaxados. Sobre este
principio deve-se ter em mente que o0s
musculos nunca devem ser “trabalhados” em
uma dire¢céo ao seu maximo e, ao invés disso,
oscilar em direcBes opostas do seu maximo
durante todo o tempo, passando pelo ponto de
esforco minimo, assim criando a sensacéo de
um “terceiro esforco otimizado”. Musculos
nesta sintonia estardo em “agao” e nao em
“trabalho”, ou melhor, devem estar “em agao”
enquanto “trabalham”. Trata-se de um ciclo
constante entre trabalho e relaxamento, cada

um interagindo integralmente com o outro.

Energia: poténcia muscular e nervosa - anima

e animus.

Energias corporais: Buoyancy, Radiancy,

Potency e Inter-envolvimento.

Tensdes opostas ressaltam as a¢des mais
simples que passam a ser reveladas com

mais preciséo e intensidade.

Principio da distribuicdo: é um principio de
comando que ajuda a distribuir a forca de

trabalho, ou fluéncia de energia, ou outra a¢do

fisica aumentada ao maximo.

(Donadel 2010: 61-63)

Os contrastes entre os entendimentos sobre energia, oposicfes, precisao,
fluéncia e intensidade de movimento tém consequéncias diretas na sobrecarga ou
alivio de tensdes na busca por presenca cénica. Esse paradoxo sempre me instigou
no periodo de pratica com essas duas abordagens simultaneamente.

De um lado, para conquistar um corpo extracotidiano, um maximo de tensdes
e energia deveria ser concentrado em um movimento minimo, ou até antes de um
movimento se manifestar, em nivel pré-expressivo. Todavia, se recorria ao Lessac
Work para conseguir essa caracteristica, que, no entanto, desencadeava a percepcéao
de esforco, ou carga de forga, diluida pelos principios de “trabalho e relaxamento”
simultaneo.

A minha percepcgéo era de que a experiéncia de relaxamento ativo como em

Lessac liberava espaco da atencéo para que o corpo funcionasse “com presenga” ao
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mesmo tempo em que outras necessidades/oportunidades cénicas pudessem ser
consideradas no campo de atencédo. Na busca pelo corpo da Antropologia Teatral,
tudo o que eu ganhava com o resultado de presenca extracotidiana e pré-expressiva,
perdia tentando manter aquele esforgo tensional excessivo e o consequente e
bastante acentuado desconforto. Eu ndo tinha espaco para presenca relacional.

A dilatacdo de presenca dada pelas tensdes e variacdes de energia com o
emprego de esfor¢co excessivo mantinham o corpo num estado de conflito. Embora
esse estado pareca aumentar a capacidade de comunicagéo da agdo, mantendo-o
Vivo em cena, parece ter o mesmo resultado, se ndo até mais restrito, do que quando
se emprega principios praticamente opostos, como os do Lessac Work.

As diferentes tensdes do corpo lidas cinestesicamente pelo espectador fazendo
com que ele perceba e seja “cativado” por esta dilatagdo da presenga mesmo sem
decifrar intelectualmente acdes individuais e seus significados, afirmada por Barba e
Savarase (1995), ndo necessita de estratégias que lidem com esforco excessivo e
estados de desconforto. Estudos sobre o funcionamento dos neurdnios espelho,
oriundos da neurociéncia, porém voltados para as Artes Cénicas, descritos mais
adiante, informam que mesmo um investimento muito sutil ou até acidental por parte
do performer pode desencadear esse mesmo fendmeno através da interrelacdo dada
pela empatia cinestésica (Raynolds, Dee 2012a, 2012b; Meekums, Bonnie 2012,
Rabinowitch, Cross & Burnard, Pamela 2012; Foster, Susan 2011).

Na verdade, com o0 emprego desse esforco aumentado que gera um
desconforto, nada ganhei a ndo ser o proprio desconforto e lesdes. Essa espécie de
termémetro chamada desconforto sobre a percepcao das tensbes extracotidianas, é

explicada da seguinte forma:

O desconforto, entdo, torna-se um meio de controle, uma espécie de radar
interno que permite que os atores-bailarinos se observem enquanto em acao.
Nao com seus olhos, mas por meio de uma série de percepgdes fisicas que
confirmam que as tensdes extracotidianas, ndo habituais, estéo trabalhando
no corpo. (Barba & Savarese 1995: 12)

Se ao invés de sintonizarmos o “radar” para o desconforto, expandirmos o
nosso alcance de atencdo para o sistema de comunicacéo intracorporeo a fim de que
se permita perceber a fluéncia de energia, ha menos fadiga e simultaneo aumento da
tonicidade muscular. Dessa forma, a partir do proprio funcionamento individual,

reconhecido como conectado e fecundo, h& auséncia de sobrecarga e relaxamento
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ativo. O resultado é uma acéo fisica com dilatacédo de presenca melhor aproveitada.
Esse aproveitamento ndo precisa ser sempre maior e mais extremo para ser
extracotidiando, pois tem caracteristicas de plenitude e dinamicidade por sua propria
natureza, singulares a cada individuo. Seu beneficio ainda se estende a possibilidade
de ser empregado em diferentes estilos artisticos de movimento.

Outro contraste ente o Lessac Work e a Antropologia Teatral € o entendimento
de treinamento. Para Lessac (1990, 1997) a pratica possui exploracdes
sistematizadas que estimulam o aprendiz a se engajar de forma criativa e pessoal,
através de principios pedagogicos corporizados, colaborativos e multimodais (Munro
et al. 2017), enquanto descobre os principios através de experiéncias vivazes e
abertas. Barba (2002) entende os exercicios de treinamento como algo que possui um
fim em si mesmo. Trata-se de um encontro com os limites de cada praticante através
de formas que podem ser repetidas até que sejam realizadas de forma bem-sucedida.

Ele explica da seguinte forma:

O exercicio € a forma de recusa: ensina renuncia através da fadiga e do
comprometimento a uma tarefa humilde. [...] Um exercicio ndo é trabalho
sobre o texto [da pega], mas sobre si mesmo. Ele coloca o ator em teste
através de uma série de obstaculos. Permite ao ator se conhecer através de
um encontro com seus préprios limites, ndo através de auto-analise. [...]
Exercicios nos ensinam a trabalhar no visivel usando formas repetiveis.
Essas formas sd@o vazias. No inicio, sdo preenchidas de concentracdo
necessaria para a execucdo bem-sucedida de cada fase. Uma vez
dominados, morrem ou se preenchem de capacidade de improvisagdo. Essa
capacidade consiste na habilidade de variar a execu¢éo de diversas fases,
as imagens por tras delas (por exemplo, um astronauta caminhando na lua),
seus ritmos (a musicas diferentes), as correntes de associacGes mentais.!
(Barba 2002: 101, 102)

Na Antropologia Teatral, o extracotidiano, delimitado pelo termémetro do
desconforto, é sempre o0 objetivo do treinamento, que deve se estender em superacao
dos limites anteriores. Esse treinamento aumenta a capacidade do ator de chegar no

desconforto, assim sua capacidade de entrar em desconforto deve se ampliar sempre.

1 The exercise is the way of refusal: it teaches renunciation through fatigue and commitment to a humble
task. [...] An exercise is not work on the text but on oneself. It puts the actor to the test through a series
of obstacles. It allows the actor to get to know him- or herself through an encounter with his or her own
limits, not through self-analysis. [...] Exercises teach how to work on what is visible through using
repeatable forms. These forms are empty. At the beginning, they are filled with the concentration
necessary for the successful execution of each single phase. Once they have been mastered, either
they die or they are filled by capacity for improvisation. This capacity consists on the ability to vary the
execution of the diverse phases, the images behind them (for example, to move like an astronaut on the
moon), their rhythms (to different music), the chains of mental associations. (Barba 2002: 101-102)
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O resultado é um treinamento que gira em torno desse eixo com 0 comprometimento
da saude e do bem-estar geral do praticante. Destaco aqui a duvidosa efetividade, ja
que na minha experiéncia, o Lessac Work era empregado como técnica associada.
Se a técnica associada era recorrida com o fim de aprimorar o treinamento, por que
ela ndo poderia ser o treinamento para que se pudesse pensar em outros aspectos,
como os relacionais de espaco e tempo ou referentes a construcdo de cenas, ao invés
de treinar para melhorar o treinamento? Com esses questionamentos a minha forma
de ver o funcionamento psicofisico ganhou desdobramentos, ampliou questdes e
gerou caminhos de discussao a respeito da formacéo para a cena.

Zarrilli (2002) propés um incremento no trabalho psicofisico para a cena
utilizando Artes Marciais e meditacdo. Com essa abordagem, construiu a sua nogao
de habitar para o ator que aprende a “estar imével’, e “nao estar imoével”
simultaneamente, explorando esse paradoxo na busca de estados para a cena que
lembram conceitos dos diretores pedagogos do século XX, inclusive da Antropologia
Teatral, como presenca, prontidao, pré-expressividade, impulso e acdo na forma de
um cultivo do corpo-mente em que o praticante:

(1) Esta centrado, mas livre para se mover desse “centro” para qualquer lugar
a qualquer momento; (2) esta em equilibrio, mas capaz de parecer em

desequilibrio; (4) imével e pronto, mas emanando um poder em potencial e
movimento nesse estado de imobilidade.? (Zarrilli 2002: 182)

Zarrilli (2002) esta de acordo com Barba (1995) que “um dos problemas do
performer é a natureza da sua “energia” como presencga cénica. Entretanto, ao invés
de sugerir que “energia” tenha um significado a priori, coloca a questao da energia do
performer como: “Qual é a relagéo entre o praticante (performer) e a pratica (o que é
feito em performance)?” 3 (Zarrilli 1986: 104). Zarrilli inclui o performer como um ser
com particularidades e acrescenta a relacéo individual do performer com a pratica
atraves de qualidades dadas pela meditacao.

Camilleri (2013) revé os preceitos de Zarrilli (2002) e acrescenta ao seu

entendimento de habitar, a palavra acéo, o que resulta em ac&o habitada. A primeira

2 (1) Centred, but free to spontaneously move from this “centre" anywhere anytime; (2) balanced, yet
able to appear imbalanced; (3) controlled, yet simultaneously in a state of released/fluid "flow" (4) still
and ready, but emanating potential power and movement in that state of stillness. (Zarrilli 2002: 182)
3| generally agree with Barba that one of the most "elementary [. . .] problem(s)" for the performer is the
nature of her/his "energy." However, rather than suggesting that "energy" has a priori significance, |
would pose the question of the performer's energy as follows: What is the relationship between the doer
(performer) and the done (the acts of performance)? (Zarrilli 1986: 104)

71



vista, parece simplesmente uma alteracao no discurso, porém Camilleri esclarece que
a partir do momento em que os termos utilizados durante a pratica se alteram, se
alteram também as perguntas e a forma de encarar a pratica. Se o dualismo atribuido
ao pensamento cartesiano nao faz sentido, e corpo-mente sdo encarados como um
todo indivisivel, a experiéncia e os meandros da pratica devem se relacionar com esse
aspecto de forma que reflita essa unicidade.

Por mais que seja pertinente se dizer que ha uma experiéncia interna do corpo
com proeminéncias diversas e que o corpo tem os seus limites dados pela pele e, por
isso, ha uma experiéncia externa de relacdo e negocia¢cao com o entorno, tratar esses
elementos separadamente ndo auxilia na experiéncia conectada nem mesmo para
fins didaticos. Assim, se nos referirmos a qualquer acdo como acdo habitada, nela
esta contida toda experiéncia, seja ela relacionada com énfase em estimulos internos
ou externos. E pertinente refletir sobre como Camilleri entende a escolha das palavras

e sua consequéncia na pratica:

Ja que a “agao habitada” ocupa um territério “entre” devido a pesquisa no
training performance continuum que a instigou, trabalhar nela engloba um
impacto na capacidade do praticante de ac@o externa e interna. Além do
contexto da minha pesquisa, € possivel aplicar o termo para denotar um
aspecto do trabalho que engloba o psicofisico. Tal possibilidade indica o
potencial de um projeto maior. Ndo € apenas o caso de mudar um
componente (palavra) por outro de um mecanismo existente (discurso). Ao
invés disso, o reescrever (repensar) o que o termo necessita tem o potencial
de estimular uma mudanca de discurso em torno do trabalho do performer.
Libera espaco de questdes como a divisdo, separacdo ou integracdo do
“corpo-mente” e torna possiveis que outras questdes emirjam.* (Camilleri
2013: 33)

Camilleri afirma que mudar a forma de se relacionar com a prética passa por
formas de reinventar o discurso que se alinhem e acrescentem o que a prética ja
vivencia. E, também, que a forma pela qual nos aproximamos da prética, incluindo o
discurso sobre ela, pode reforgcar uma experiéncia dual. Assim, chega-se a acgéo

habitada no trabalho de Camilleri e essa analogia se tornou relevante para pensar a

4 Since ‘habitational action’ occupies an in-between ground due to the research on the training—
performance continuum which instigated it, working on it entails impacting on the practitioner’s capacity
for outer and inner action. Beyond the context of my research, it is possible to apply the term to denote
an aspect in the practitioner’'s work that encompasses psychophysicality. Such a possibility indicates
the potential of a larger project. It is not simply the case of exchanging one component (word) for another
in an existing mechanism (discourse). Rather, the rewiring (rethinking) that such a term necessitates
has the potential to stimulate a shift in discourse around the performer’s work. It frees space from issues
such body—mind ‘split’, ‘division’, and ‘integration’ to enable new questions to be asked. (Camilleri 2013:
41)
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sutil turbuléncia perceptiva de Lessac (1990). Ou seja, o funcionamento passa pela
forma com que nos aproximamos dele e o denominamos. O que define uma
competéncia de artistas da cena, oferece também caminhos para compreender as
implicacdes e a ressignificagdo da préatica. Camilleri (2013) aprofunda sua defini¢cdo

citando o entendimento de Zarrilli (2002):

A natureza do fendmeno sugerido pelo “habitar” de Zarrilli € assim um tipo de
consciéncia perceptiva que sobrevé e informa de uma forma que nao
bloqueia, predetermina ou exclui. Nao é uma forma bem controlada de foco,
mas, ao invés disso, um tipo de consciéncia que sobrevé de uma maneira
tridimensional e multissensorial que emana e retorna a si: 0 espaco atras, na
periferia ou acima pode e deve estar tdo habitado quanto o que esta a frente.®
(Camilleri 2013: 41)

Esses entendimentos de habitar e de acédo habitada geram aproximacgdes com
ideias das ciéncias cognitivas, nas quais o humano tem sido entendido sob o ponto
de vista da experiéncia, desde o final do século XX. Segundo Christine Greiner (2005),
no inicio das incursdes que desenvolveram as ciéncias cognitivas explicava-se o
funcionamento humano com a analogia de um computador em que a cognicao,
entendida como qualquer funcionamento mental, poderia ser definida por
representacfes simbdlicas, imagens. Maiores aprofundamentos foram apresentados
a partir do surgimento do termo embodied, corporizado ou corporificado, que voltou o
foco para o “mundo empirico € em tornar visiveis os significados de nossas vidas
redefinindo quem e o que somos” (Greiner 2005: 34).

Especialmente através da ligacdo entre as vivéncias de habitar e acdo habitada
e estar em sutil turbuléncia perceptiva, faco uma interrelagdo importante com as
ciéncias cognitivas particularmente através de The Embodied Mind: Cognitive science
and human experience (Varela, Thomson & Rosch 2016). Essa é considerada uma
das principais publicacdes que explica fundamentos da plurivocal e ainda ndo madura
ciéncia cognitiva, desde a sua primeira edicdo em 1991 até a ultima edicéo revisada,
em 2016. Nesse estudo, Varela, Thomson e Rosch (1992, 2016) discutem a génese

de seu conceito de enacdo — enaction, ou seja, acao corporificada® ou embodied

> The nature of the phenomenon suggested by Zarrilli’s ‘inhabit’ is thus a kind of open perceptual
awareness that oversees and informs being in a manner that does not block, predetermine, or exclude.
It is not a tightly controlled form of focus but, rather, a kind of three-dimensional and multi-sensory
overseeing awareness that emanates and returns to the self: The space behind or on the periphery or
above can and should be as fully inhabited as the place of the gaze ahead. (Camilleri 2013: 41)
& Utilizo as palavras corporizado e corporificado como tradugbes sinénimas para embodied. Evitei
encarnado e incorporado pelas conotagdes de algo extra-corpo a que podem remeter. Esse ndo é o
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action. A autora brasileira Greiner revé o conceito desses autores e 0 explica da

seguinte forma:

A acéo corporificada (embodied action) passa a ser chamada de "enacéo" e,
de acordo com esta perspectiva, ndo se poderia mais pressupor um
observado desencarnado ou um mundo existente apenas na mente de
alguém. A ideia de enacao era a convicgao a partir da qual a cognigédo, longe
de ser uma representacao de um mundo pré-existente, seria o conjunto de
um mundo e de uma mente a partir da histéria de diversas acdes que
caracterizam um ser no mundo. A abordagem enativa, afirmava, portanto, a
interdependéncia entre praticas bioldgicas, sociais e culturais e a
necessidade de ver nas atividades, os efeitos de uma estrutura, sem perder
de vista o imediatismo da experiéncia. Para Varela, a experiéncia e a
compreensdo cientifica eram como "as duas pernas que precisamos para
andar". (Greiner 2005: 35)

O cerne desse ponto de vista é uma critica aos desdobramentos do
pensamento desde Husserl (2006, 2008) até a fenomenologia de Merleau-Ponty
(2006), em que o conhecimento ocidental tentou aproximar, segundo Varela, Thomson
e Rosch (2016) de forma malsucedida, processos mentais e experiéncia humana.
Greiner explica da seguinte forma:

No Ocidente, a primeira vista, parece ter sido o fildésofo Maurice Merleau-
Ponty (1908, 1961) e toda a genealogia do pensamento fenomenoldgico, a
partir de Edmond Husserl (1859-1938) que disseminou amplamente a
proposta do corpo como estrutura fisica e vivida ao mesmo tempo. Isto
significou um reconhecimento importante do fluxo de informacdo entre o
interior e o exterior, entre informacfes bioldgicas e fenomenolégicas,
compreendendo que ndo se tratavam de aspectos opostos. [...] Assim, a
nocdo de corporeidade possuiria um sentido duplo, designando ao mesmo

tempo estrutura vivida e contexto ou lugar de mecanismos cognitivos.
(Greiner 2005: 22)

Apesar da pertinéncia e relevancia desses estudos até hoje, “Husserl voltou-
se para a experiéncia e para ‘as coisas em si’ de forma inteiramente tedrica ou, em
outras palavras, sem nenhuma dimensdo pragmatica” ’ (Varela, Thomson & Rosch
2016: 19). E, embora a fenomenologia de Merleau-Ponty ainda seja reconhecida como

referéncia para a discusséo acerca da experiéncia humana,

Sob o ponto de vista de Merleau-Ponty, a ciéncia e a fenomenologia explicam
nossa existéncia concreta e corporificada sempre apds o fato. A tentativa foi

caso para o termo embodied. Nas construcdes de pensamento de minha autoria em convivéncia com
0 Lessac Work, prefiro o termo corporificado.
7 Husserl’s turn toward experience and “the things themselves” was entirely theoretical, or, to make the
point the other way around, it completely lacked any pragmatic dimension. (Varela, Thomson & Rosch
2016: 19)
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de compreender o instante da nossa experiéncia nao reflexiva e dar voz a ela
em reflexdo consciente. Mas, precisamente por ser uma atividade tedrica
apoés o fato, ndo poderia recapturar a riqgueza da experiéncia; poderia ser
apenas um discurso sobre a experiéncia.® (Varela, Thomson & Rosch 2016:
19)

Com essa concluséo, os autores precisaram ampliar os horizontes e incluir
formas de conhecimento ndo-ocidentais como a “que deriva de um método Budista de
examinar a experiéncia chamado meditacdo de presenca plena, consciéncia
aberta/mindfulness meditation” ° (Varela, Thomson & Rosch 2016: 21). Nessa
abordagem, a reflexdo e a razdo ndo sao compreendidas como atividades puramente
abstratas e descorporizadas.

Por esses caminhos, ha diversas outras linhas de estudo da consciéncia, que
demonstram diferentes &mbitos de alcance e funcionamento. Uma referéncia bastante
citada em estudos de Artes Cénicas é Antonio Damasio (2000, 2011, 2012). Damasio
(2000) concentra as suas reflexdes nos funcionamentos biologicos, por exemplo,
localizando regifes do cérebro que sdo ativadas em determinadas circunstancias e
reacdes quimicas ligadas a emocao. O autor aglutina suas consideracdes, portanto,
nos aspectos fisiolégicos da razdo e da emocao em relacdo ao comportamento social.
Nessa conjuntura, a emoc¢do passou a ser considerada como parte do raciocinio,
apesar de ser mais elusiva a percepcdo. Damésio (2012) criou importantes
entrelacamentos ente humanidades e neurobiologia, desvendando também a intui¢éo
como um marcador somatico que informa razdo e emocao.

Eloisa Domenici (2010) resume uma ideia de consciéncia, compartilhada por
Damasio (2000, 2011, 2012) e recorrente em diferentes corpos de literatura ligados
as ciéncias cognitivas:

Existem variados niveis de consciéncia, onde se destacam a autoconsciéncia
ou consciéncia de alta ordem, dependente do relato da linguagem — o sujeito
€ capaz de dizer “eu sei que tal coisa esta ocorrendo” — consciousness. Ja a
consciéncia inferior ou primaria, independe do relato da linguagem —

awareness —, e pode ser equivalente ao estado de alerta ou prontidao.
(Domenici 2010: 77)

8 In Merleau-Ponty’s view, both science and phenomenology explicated our concrete, embodied
existence in a manner that was always after the fact. It attempted to grasp the immediacy of our
unreflective experience and tried to give voice to it in conscious reflection. But precisely by being a
theoretical activity after the fact, it could not recapture the richness of experience; it could be only a
discourse about that experience. (Varela, Thomson & Rosch 2016: 19)
® That which derives from the Buddhist method of examining experience called mindfulness meditation.
(Varela, Thomson & Rosch 2016: 21)
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Enguanto em lingua portuguesa o termo consciéncia pode estar ligado aos
fendmenos de autoconsciéncia e de estados de atencdo dominados por imagens?’,
independentes da linguagem, em inglés ha essas diferentes palavras para denominar
qualidades de funcionamento especificas: consciousness e awareness. Ha também
outro termo aproximado: conscience que pode ser traduzido como consciéncia moral,
ligada aos entendimentos de comportamento certo e errado. Essa ultima dimensao
dos entendimentos de consciéncia é também aprofundada por Damasio (2000) em
suas discussdes sobre o comportamento humano como resultado da sua investigacao
sobre razdo e emocédo. Damasio (2011) explica ainda o cérebro como criador da mente
em mapas, imagens, emocfes e memoria. O corpo € considerado como estrutura
também mapeada.

O entendimento Budista abrange awareness/consciéncia aberta/mindfulness
meditation. Os estudos nesse sentido abriram caminho para se compreender o0 corpo
como “um processo complexo que comega antes mesmo de se organizar uma
representacdo passivel de reconhecimento” (Greiner 2005: 36). A partir da
aproximacédo com o entendimento Budista, reflexdo e acdo estdo em um patamar
corporizado e 0 acesso ao que se costuma compreender como fora dos limites
conscientes muda de configuracdo. Assim também muda o que passa a pertencer,
em certa medida, ao patamar da experiéncia percebida.

Varela, Thomson e Rosch (2016) informam que a palavra meditacdo possui
uma série de significados populares que podem ndo contemplar o que realmente se
estabelece quando se refere a processos de mindfulness. Ressaltam que todos os
significados populares destacam um esfor¢co para acessar outro estado que nao o
habitual. Todavia, para os autores, a referida préatica budista trata exatamente do
oposto. Afirmam que:

Se a ciéncia cognitiva for incluir a experiéncia humana, deve ter algum
método para explorar e conhecer o que a experiéncia humana é. Por essa
razdo, estamos focando na tradicdo Budista da meditacdo mindfulness. Para
entender o que é essa forma de meditacao, deve-se primeiro considerar em
gue medida as pessoas frequentemente ndo estdo presentes. Normalmente
notamos a propensdo da mente em divagar somente quando estamos
tentando realizar uma tarefa e a divagacao interfere. Ou quando percebemos
gue concluimos uma ansiada atividade prazerosa sem notar. De fato, mente

19 Imagens mentais sdo entendidas como “padrées mentais em qualquer modalidade sensorial, como
imagem sonora, imagem tatil”, etc. (Damasio 2000: 26)
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e corpo raramente estao estreitamente coordenados. No sentido budista, ndo
estamos presentes.!! (Varela, Thomson & Rosch 2016: 24)

Os autores nao querem dizer que mente e corpo nao estao em funcionamento
simultaneo. Os autores esclarecem o fato de que habitos de funcionamento suscitam
uma percepcdo de desconexdo atribuindo alguns processos ao corpo e outros a
mente. Em minha experiéncia como docente e pesquisadora, percebi que muitos
praticantes tém grande dificuldade de experimentar e compreender uma conexao
habitada como modo de funcionar. H4 uma compreensdo um tanto teorica sobre o
que significa funcionar de forma atenta e conectada, inclusive no proprio discurso, ao
explicar os fendmenos que vivenciam*?. O alcance a uma experiéncia de conexao é,
também, dificilmente atribuido a uma forma de funcionar que pode ser cultivada pelo
praticante ao mesmo tempo em que compartilha as vivéncias de forma relacional.

Zarrilli (2007) conecta a abordagem enativa de Varela, Thomson e Rosch ao
trabalho do ator da seguinte maneira:

Atuar de acordo com um paradigma enativo ndo trata significado e
representagdo como primeira instancia. Ao invés disso, implica em um “teatro
de energia” ou “teatro energético” — um “teatro ndo de significado, mas de
“forgas, intensidades, afetos presentes”. Significado e representacdo pode se
apresentar para o espectador ou critico de uma performance, mas eles séo o
resultado do engajamento energético imediato no ato da performance e da
experiéncia do espectador daquela performance. Com esse ponto de vista, 0
ator praticamente negocia “interior” e “exterior” via percep¢cédo-em-agdo em
resposta a um ambiente. Embora a psicologia possa informar a construgéo
de acdes em particular que o ator habita de acordo com as necessidades de
uma determinada dramaturgia-em-a¢éo, atuar em si ndo é primordialmente
psicologia ou comportamento. Com esse ponto de vista, o ator-como-
percebedor se submete de preferéncia a um treinamento que o permita se
tornar como um animal, pronto para “pular e agir”.** (Zarrilli 2007: 647)

1 We believe that if cognitive science is to include human experience, it must have some method for
exploring and knowing what human experience is. It is for this reason that we are focusing on the
Buddhist tradition of mindfulness meditation. To get a sense of what mindfulness meditation is, one must
first realize the extent to which people are normally not mindful. Usually one notices the tendency of the
mind to wander only when one is attempting to accomplish some mental task and the wandering
interferes. Or perhaps one realizes that one has just finished an anticipated pleasurable activity without
noticing it. In fact, body and mind are seldom closely coordinated. In the Buddhist sense, we are not
present. (Varela, Thomson & Rosch 2016: 24)
12 Constatacdo a partir da experiéncia de mestrado (Donadel 2012) e como professora substituta na
area de préticas de interpretacéo, atividades ja mencionadas na Introducéo.
13 Acting according to an enactive paradigm is not in the first instance about meaning or representation;
rather, it implies an “energetic theatre’—a “theatre not of meaning but of ‘forces, intensities, present
affects.” Meaning and representation may present themselves to the viewer or critic of a performance,
but they are the result of the actor’'s immediate energetic engagement in the act of performance and the
spectator’s experience of that performance. In this view, the actor practically negotiates “interior” and
“exterior” via perception-in-action in response to an environment. Although psychology may inform the
construction of particular actions the actor inhabits according to the needs of a particular dramaturgy-
in-action, acting per se is not primarily about psychology or behavior. In this view, the actor-as-perceiver
77



Uma condicéo tdo eficaz parece exigir grande esfor¢co e dedicacao, ja que
dificilmente aceitamos um engajamento anti-esforco ou de deixar acontecer como
vélido em qualquer prética séria. Varela, Thompson e Rosch (2016) explicam muito
bem essa condicéo e o que esta se passando no caso do aprendiz de meditacdo. Os
autores elucidam que as instru¢bes para iniciantes nessa atividade as vezes soam
enganosas, como se fosse necesséario esforco para encontrar uma habilidade de
virtuosismo ou até o desenvolvimento de uma espiritualidade elevada ou evoluida. No
entanto,

Ao invés disso, trata-se do abandono de habitos de auséncia/mindlessness,
como uma desaprendizagem ao invés de uma aprendizagem. Essa
desaprendizagem pode exigir treinamento e esfor¢co, mas é um tipo diferente
de esfor¢co daquele dedicado a adquirir uma nova habilidade. Precisamente
guando o praticante aborda o desenvolvimento de mindfulness/consciéncia
plena com as maiores ambigdes — adquirir uma nova habilidade através de
determinacéo e esforco — sua mente se fixa e foge, e mindfulness se torna
mais fugidia. Por isso, a tradicdo de mindfulness fala sobre esforco sem
esforco e por essa razdo usa a analogia de afinacéo para a meditacdo. Ou
seja, ao invés de tocar um instrumento de cordas, o instrumento deve ser
afinado de forma néo tao firme nem tao solta. Quando o praticante finalmente
comeca a deixar acontecer ao invés de lutar para adquirir um estado
especifico, o corpo e a mente se encontram naturalmente coordenados e

corporizados. A reflexdo mindful é entdo considerada uma atividade
completamente natural**. (Varela; Thomson & Rosch 2016: 29-30)

E muito elucidativa a analogia de encontrar uma vivéncia mindfulness como
deixar acontecer o encontro de mente e corpo em um funcionamento considerado
coordenado, corporizado e intrinseco. Os autores sugerem que quando o praticante
comeca a despertar o funcionamento em mindfulness, ao invés de tocar um
instrumento de cordas, o0 seu engajamento é o de afina-lo. O importante, assim, € o

processo de afinagéo.

ideally undergoes training that allows one to become like an animal, ready “to leap and act.” (Zarrilli
2007: 647)
14 But rather as the letting go of habits of mindlessness, as an unlearning rather than a learning. This
unlearning may take training and effort, but it is a different sense of effort from the acquiring of something
new. It is precisely when the meditator approaches the development of mindfulness with the greatest
ambitions—the ambition to acquire a new skill through determination and effort—that his mind fixates
and races, and mindfulness/awareness is most elusive. This is why the tradition of
mindfulness/awareness meditation talks about effortless efforts and why it uses the analogy for
meditation of tuning, rather than playing, a stringed instrument—the instrument must be tuned neither
too tightly nor too loosely. When the mindfulness meditator finally begins to let go rather than to struggle
to achieve some particular state of activity, then body and mind are found to be naturally coordinated
and embodied. Mindful reflection is then found to be a completely natural activity. (Varela; Thomson &
Rosch 2016: 29-30)
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O modo de funcionar entendido como presenca plena/consciéncia
aberta/mindfulness, especialmente em seus aspectos de desaprendizagem ao inves
de aprendizagem, como um esforco sem esfor¢co, possui afinidade com o
entendimento de sutil turbuléncia perceptiva no Lessac Work. Vivéncias da pratica de
Lessac (1990, 1997) lidam com turbuléncias suaves, por exemplo, bocejar ou suspirar
como formas de comunicacao intracorporeas, denominadas energia, que informam
relaxamento e ativagdo ao mesmo tempo em um processo dinamico de
afinacdo/tuning. E possivel perceber ressonancias com o entendimento de repouso
dindmico da Somatica. Além disso, essas vivéncias lidam com um tipo de presenca
comparavel a atencao plena do sentido budista. Essas analogias sao recuperadas
mais adiante e ao longo da tese.

Em paralelo, conceitos de habitar e acdo habitada se ligam a esses
funcionamentos, pois essas apreensfes de experiéncia corporizada guardam
semelhancas. Facilitar essa condicdo no trabalho voltado para a cena transita,
portanto, pelo seu desencadeamento. Nessa pesquisa, a combinacao de principios
do Lessac Work, dos Viewpoints e dos poemas de Emily Dickinson tomaram essa
dimenséo.

Trazendo a discussdo para mais perto dos processos expressivos e de
criacdo sob o ponto de vista do bailarino, com um olhar sobre a filosofia, José Gil
(1987, 2004, 2005) discute a criacdo artistica como pertencente a escala de pequenas
percepcdes. O autor vé o ato de criacdo corporizada como: “uma ‘experiéncia’ que
constantemente nos invade, se impregna e nos atinge o inconsciente” (Gil, 2005: 12).
Segundo Gil, essa experiéncia acontece sem a mediacdo da consciéncia. H4 um
paradoxo em que a consciéncia — entendida por Gil como clareza, consciéncia de si —
acontece ao percebermos as modificacdes que estdo envolvidas na criacao ou depois
de as termos sofrido, enquanto o ato da criacdo nos atinge o inconsciente. Gil (2005)
parece considerar o instante de criacdo como um fenémeno ndo consciente.
Acrescenta, no entanto, que € necessaria uma sensibilidade muito agucada para
sentir o tipo de influéncia — de forca — que se exerce sobre nés, as pequenas

percepc¢des. O autor afirma:

Impessoais e plasticas, as pequenas percepc¢des permitem a apreenséo de
atmosferas, estados afetivos ndo categdricos que existem como campo de
sensacoes, acbes, expressdo de afetos e criacdo. Vé-se mais e melhor por
meio das pequenas percepcdes, que sdo subliminares e sensoriais. Com o
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poder de penetragdo maior que as macropercepgdes, afetam-nos sem que
nos demos conta. (Gil 2005: 113)

Para Gil, tratam-se de pequenas percepcbes?’®, ou seja, percepcées muito
remotas para serem consideradas conscientes. Em paralelo com as concepcdes de
enacao, que tém o0s processos cognitivos entendidos sob o ponto de vista de
mindfulness, a compreensao sobre o acesso a fendbmenos corporizados sutis como
pré-intelectuais se encontra no campo de consciéncia awareness. Essa apreciacao
pode ajudar a localizar o acesso a essas informacfes. Esse € mais um ponto de vista
voltado para a criacdo corporificada que engendra uma forma de funcionamento
bastante singular.

No Lessac Work, a percepcdo estd calcada na descoberta de relacdes
funcionais do corpo para explorar as habilidades mais refinadas de comunicagdo
vocal, verbal e corporal. No momento em que aproximarmos as pequenas percepcoes
como trazidas por Gil (2005) com as modalidades de informacéo ligadas a sensacdes
organicas, como em Lessac (1990, 1997), podemos concluir que sua compreensao é
também consciéncia fisica. A busca pela atencdo, ainda que oscilante a estes
fendbmenos pode configurar uma fronteira entre 0 consciente e o ndo consciente que
constitui em um entrelugar.

A atencdo voltada para este sistema de envio e recepcao continuo de
informacdes em uma sequéncia de intencdes e acdes esta repleta de potencialidades
de criacdo. Sugere quase uma conexao de inteligéncias para agregar informacdes a
quaisquer movimentos, conscientes ou pré-conscientes. E um funcionamento de
percepcao-sensacdo que engloba a resposta de cada individuo para si mesmo e em
relacdo ao entorno. Se for possivel manter-se atento as pequenas variacbes que
permitem o transito por outras forcas/intensidades em cena, em criacdo, ou se
atentarmos mesmo que momentaneamente a escala dessas pequenas percepcdes
em que tudo se transforma em instavel, poderemos ampliar as possibilidades de

acesso a material para criagao artistica.

15 Essa compreensio de pequenas percepcdes é uma leitura de José Gil das pequenas percepcdes de
Gottfried Wilhelm Leibniz em sua obra de 1765, encontrada no Brasil em Novos ensaios sobre o
entendimento humano. Traducdo Luiz Jordana Barauna. Colecdo Os Pensadores. Sdo Paulo: Nova
Cultural, 1992.
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A consciéncia alerta/awareness em relacéo a vivéncia espaco-temporal como
desaprendizagem € uma pista de suma importancia para compreender como se
processa a sutil turbuléncia perceptiva e compara-la aos entendimentos de Gil sobre
pequenas percepc¢des. Quando acontece movimentagao corporal mais conectada, as
chances de criar e servir-se das oportunidades aumentam. Gil (2004) explica o

fendmeno analogo ligado as pequenas percepcdes da seguinte forma:

O movimento do bailarino transformou o seu corpo num sistema tal de
ressonancia da acao da consciéncia que o infinito tornou atual, quer dizer que
o infinitamente pequeno se atualizou em uma imagem atuante e participante
desse mesmo movimento; e isto, gracas ao efeito de ampliagao infinita obtido
na ressonancia de todo o movimento dentro de um sistema em equilibrio
instavel. (Gil 2004: 28)

A meu ver, esse contexto abrange o trabalho do ator-bailarino-performer, ou
seja, nessa pesquisa, 0S atravessamentos para esses profissionais buscam se
complementar. Gil (2004) acredita que a acao da consciéncia corporal em movimento
amplia as agbes como em ressonancia da acao da consciéncia. Esse contato “consigo
mesmo” através da percepcdo dos micromovimentos e sua relagdo com o entorno
parece ser a raiz para a ativacao e a reassociacado de informacoes, terreno em que
também parece ocorrer a sutil turbuléncia perceptiva descrita por Lessac.

Trabalhar nesse plano evidencia um “olhar” que “apreende o que é€ invisivel
para a visdo objetivadora: tensdes, aberturas e quebras de espaco, movimentos
orientados de forgas, suas cargas e suas poténcias” (Gil 2005: 113). Menos acessiveis
a visdo objetiva, mas evidentes no campo das sensacdes e micromovimentos, as
pequenas percepcdes revelam o que pode se tornar material artistico. Nesse patamar

pode-se compreender as distingdes entre movimento e gesto:

Movimento é aqui compreendido como um fendbmeno que descreve o0s
deslocamentos estritos dos diferentes segmentos do corpo no espaco, do
mesmo modo que uma maquina produz movimento. Ja gesto inscreve nas
distancias entre esse movimento e a tela de fundo ténico-gravitacional do
individuo, isto é, o pré-movimento'® em todas as suas dimensdes afetivas e
projetivas. E exatamente ai que reside a expressividade do gesto humano,
expressividade que a maquina nao possui. (Godard 1995: 17)

16 Godard explica o pré-movimento como "essa atitude em relagéo ao peso, a gravidade, que existe
antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo simples fato de estarmos em pé. Esse pré-movimento vai
produzir a carga expressiva do movimento que iremos executar” (Godard 1995: 13).
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Nesse lugar das pequenas percepcbes encontra-se também a génese do
gesto como explicado por Godard, no trecho citado. Além disso, a essa dimensao,
percepgdes tornam-se mais claras juntamente com impressdes de conexao,
acolhimento, liberdade e pertencimento no entrelugar da experiéncia - si
mesmo/entorno -. Para artistas da cena, isso se estabelece nos elementos envolvidos
em pratica, ensaio e performance; na relacdo entre estudantes, performers,
pedagogos e diretores.

Todavia, esse entrelugar de acesso pode evidenciar também repulsa e
afastamento, dependendo da atitude impressa pelos participantes de um grupo. A
essa escala proliferam-se formas de lidar com os desafios com os quais performers,
professores ou diretores se defrontam e a dindmica das forgas envolvidas em prética
e criacdo. Esse entendimento acrescenta camadas a forma de ver a percepgao
sensorial.

No que diz respeito ao entendimento de percepc¢ao, segundo Noe (2006):

Percepc¢&o ndo é algo que acontece conosco, ou em néds. E algo que se faz.
[...] © mundo se faz disponivel para o percebedor através de movimento fisico
e interacdo. [...] A experiéncia perceptiva adquire conteddo gragas a nossas
habilidades corporais. O que percebemos é determinado pelo que estamos
prontos para fazer.'” (Noe, Alva 2006: 1)

Reis (2004) vé a percepcéo da seguinte maneira:

Perceber, portanto, ndo é um ato neutro. Perceber significa investir com
forgas e afetos, equivale a criar um “mundo préprio” em que sujeito e objeto
ndo existem como entidades distintas, separadas em sua substancia.
Percebemos com o corpo real, fazendo agenciamentos que criam espacos
de desejo. (Reis, Eliana 2004:118)

Essas autoras tém em comum o entendimento da percepg¢do como processo
ativo. Essa dimensdo ativa do ato de perceber parece inclusive ser cultivavel,
atenuando a sua volatilidade. Para Zarrilli, de forma similar e com o olhar especifico

para as Artes Cénicas, entende que “a percepgao € ativa e relacional”® (Zarrilli 2007:

17 perception is not something that happens to us, or in us. It is something we do. [. . .] The world
makes itself available to the perceiver through physical movement and interaction. [...] Perceptual
experience acquires content thanks to our possession of bodily skills. What we perceive is determined
by what we are ready to do. (N6e 2006: 1)
18 Perception is active and relational. (Zarrilli 2007: 643)
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643). Ele considera essas informacfes difusas como ndo passivas e destaca o
patamar de compreensao que podem atingir, como no seguinte trecho:
Para o ator/praticante como um percebedor sensivel em cena, percepgdo nédo
deve ser reduzida a meramente ter sentimentos/sensacdes subjetivos. A
percepgdo ocorre quando experienciamos sensagdes que fagam “sentido”

suficientemente para nés, quer dizer, que possamos “compreender”’ que as
sensacdes constituam essencialmente alguma coisa.® (Zarrilli 2007: 644)

Zarrili (2007) acrescenta ao entendimento de percep¢ao das autoras citadas
anteriormente que a qualidade do estimulo recebido inclui o nosso uso do
conhecimento sensdrio-motor a fim de compor uma experiéncia perceptiva e isso nao
apenas sugere uma forma de conhecimento, € conhecimento prético, desenvolvido a
partir de um repertorio.

Através do aprofundamento da percepcdo sobre as sensacdes, cogito que o
transito por habilidades orientadas pré-intelectualmente pode ser explorado, fazendo
agenciamentos em resposta a estimulos (de si mesmo e do entorno), desde 0os mais
sutis. Essas respostas, ao estarem mais abertas a consciéncia e por serem repletas
de informacdes ndo completamente identificAveis, podem vir carregadas de
possibilidades imbuidas de potencial criador. “A percepcdo humana € enativa,
relacional e especifica a um ambiente™ (Zarrilli 2007: 647). Isso quer dizer que uma
atencdo ampliada da consciéncia pode vir em “assisténcia”. Pode-se dizer que a
consciéncia atenta, aberta e perceptiva, awareness, nesse caso, assiste a vivéncia de
um momento de criacdo no sentido de, ao mesmo tempo, apoiar e observar, sem
tornar-se um empecilho ou domina-la.

O ato de organizar e orquestrar o material criado, realizado sobretudo pelas
habilidades dominantemente intelectuais € posterior a essa vivéncia. Porém, pode
conter tracos das percepcdes enativas em um possivel ir e vir entre essas condicdes
de sutil turbuléncia perceptiva e a forma de funcionar habitual, menos cadtica, menos
atenta e mais linear. No entanto, essa forma de funcionamento habitual também é

provisoria e pode ser invadida pela condi¢céo de turbuléncia a qualquer momento. Reis

9 For the actor/doer as a sentient perceiver onstage, perception should not be reduced to merely having
subjective feelings. Perception occurs when we experience sensations sufficiently that make a certain
sort of “sense” to us, that is, we “understand” that the sensations we experience are constitutive in some
way. (Zarrilli 2007: 644)
20 To summarize my argument, human perception is enactive, relational, and specific to an environment.
(Zarrilli 2007: 647)
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(2004), citando Stern (1987) analisa o fendmeno do constante acesso e reacesso as

percepcdes psicofisicas a partir do olhar da psicanalise:
Sao dominios sempre disponiveis que reivindicam atencdo para a sua
experiéncia relacional, tanto do corpo como do eu. A experiéncia estética, por
exemplo, € um mergulho intensivo nesse reservatério de experiéncias. Mas
sera o artista um ser privilegiado e Unico que tem capacidades que o homem
comum nao tem? Stern demonstra que ndo sé6 o homem comum, mas
também os bebés muito novos trazem consigo essa possibilidade de abertura
para a percepcdo emergente. O fato de que todos nos alimentamos sem
cessar dessa massa primitiva emergente nos aproxima da capacidade
erdgena do corpo. Paradoxalmente, quando surgem subitamente na vida
cotidiana, esses modos de organizacdo podem causar uma reacao de terror,
ao romper com o sentimento de continuidade egdica construido em um

complexo processo de repeticdes e sele¢cbes que servem de filtro para as
intensidades e visam ao minimo do desprazer. (Reis 2004: 98)

Talvez o artista esteja em uma posicdo de ousadia em relacdo ao
funcionamento auto-protetor e desatento habitual. Expde-se a uma relacdo de
aventura e flerte com o que é aparentemente oculto e renova a atencdo para
possibilidades de abertura a intensidades que pedem passagem. Em seguida, ao
mesmo tempo agarra e deixa escapar o material artistico para tornar obra o que vier
desse lugar e retornar a ele a qualquer momento.

Gil (1987) define a "experiéncia sensivel" a escala microscépica como cadtica.
Parece ser exatamente desse caos que se da "forma a uma for¢a". Com efeito, “cada
sensacao torna-se intensidade, ou seja, energia de metamorfose” (Gil 1987: 70). Isso
significa que o0 processo de criacao artistica passa por essa construcdo, cabendo a
consciéncia orquestrar o que é vivenciado e que vai se tornar obra. Nessas esferas,
como nos explica Gil, em que a consciéncia do corpo se torna inconsciéncia do corpo,
abre-se a percepcdo aos movimentos e as configuragcdes que 0s corpos deixam
entrever.

Lessac (1990, 1997) acredita que a percepcao esta calcada na descoberta de
relagcbes funcionais do corpo para explorar as habilidades mais refinadas de
comunicacdo vocal, verbal e corporal. Considera as capacidades de
Interenvolvimento?! — de si para outro — como energia, em gque a comunicacao entre
corpo e ambiente ganha contornos somaticos.

Como formas de explicar esse lugar de interrelacdo em praticas criativas

corporizadas se destacam ainda outros estudos da neurociéncia e das ciéncias

21 Ver capitulo 2.
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cognitivas, como os relacionados aos neurénios espelho e a empatia cinestésica. “A
pesquisa dos neurbnios espelho reacendeu interesse no conceito de empatia
cinestésica, originalmente desenvolvido através da estética” 2?2 (Raynolds & Reason
2012: 17). Esse tipo particular de neurbnios, estudado inicialmente em primatas,
“‘mimetiza” as tarefas realizadas. A mesma regido do cérebro é ativada quando uma

acao é observada ou realizada, como um espelho:

Neurdnios espelho sdo neurbnios pré-motores que disparam quando o
macaco realiza a¢des direcionadas a um objeto, mas também quando o
animal observa alguém realizando o mesmo tipo de ag&o.?* (lacoboni et al.
2005: 529-32 citados por Murray & Keefe 2007: 45)

A partir das observacgOes e dos estudos sobre esse sistema, “uma gama de
evidéncias indica que tais neurbnios também existem no cérebro humano e que o
mecanismo de espelho unifica a producdo e a observacdo da acdo, permitindo a
compreensao das agdes dos outros de dentro” 2* (Rizzolatti & Sinigalia, 2010 citados
por Raynolds & Reason 2012: 19). Esse fendbmeno explicaria o ato de “colocar-se no
lugar do outro” como corporizado e possivel a partir desse sistema. Raynolds e
Reason (2012) mencionam, inclusive, paralelos com estudos em que “a atividade de
neurénios espelho nos permite experienciar pensamentos e sentimentos de outros
através da simulagao” 2° (Di Pellegrino et al. 1992; Gallese et al. 1996 citados por
Raynolds & Reason 2012: 19).

Dessa forma, a cinestesia, como uma escuta do corpo que engaja e interliga
0s sentidos, como a audicdo, a visdo e a propriocepcao, estaria em atividade nesse
sistema de espelho. E importante ressaltar a dimensio fisiologica da empatia, diluindo

a sua atribuicdo dominantemente psicolégica. A estrutura funciona da seguinte forma:

E como se neurdnios nessas areas motoras comecassem a ‘ressoar’ no
momento que o estimulo visual se apresenta. Essa “ressonancia” nao
necessariamente produz um movimento ou uma acédo. E uma representagéo

22 Mirror neuron research has reignited interest on the concept of kinesthetic empathy that was originally
developed through aesthetics. (Raynolds & Reason 2012: 17)
3 Mirror neurons are pre-motor neurons that fire when the monkey performs object directed actions...
but also when the animal observes somebody else... performing the same class of actions... (lacoboni
et al. 2005: 529-32 citados por Murray & Keefe 2007: 45)
24 A range of evidence indicates that such neurons also exist in the human brain and that the mirror
mechanism... unifies action production and action observation, allowing the understanding of the actions
of others from the inside. (Rizzolatti & Sinigalia 2010 citados por Raynolds & Reason 2012: 19)
25 Mirror neuron activity enables us to experience others' thoughts and feelings through simulation. (Di
Pellegrino et al. 1992; Gallese et al. 1996 citados por Raynolds & Reason 2012: 19)
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motora do evento observado que, subsequentemente, pode ser usada para
diferentes funcdes. 26 (Foster 2011: 141)

Em consequéncia, “a empatia cinestésica € um conceito interdisciplinar chave
na nossa compreensao da interacdo social e da comunicagcdo em praticas criativas e
culturais, desde artisticas até de entretenimento e de esportes a terapias corporais” 2’
(Raynolds & Reason 2012: 17-18). Além disso, “o contexto mais amplo desse tema é
um momento de sinergia, possibilidade de importancia histéria entre pesquisa em
Artes, Humanidades e as ciéncias, que acompanha uma mudanca paradigmatica em
direcdo a cognicdo corporificada” 28 (Raynolds & Reason 2012: 20). Dessa forma,
quando se pensa nesse conceito relacionado as Artes Cénicas:

Seja como espectador de teatro, ator ou diretor, ao tentar oferecer
testemunho da histéria de outra pessoa, ou como membro de um grupo de
psicoterapia ou terapeuta, 0 processo parece ser de conexdo empatica
corporificada e imaginativa com o outro. Esse componente imaginativo talvez
seja ignorado na énfase atual do papel dos neurénios espelho. Quando temos
reacdo fisica (que pode ser mediada pelo trabalho involuntario dos nossos
neurbnios espelho), nos entdo fazemos algo com isso: nds o imbuimos de
significado. Os significados que adicionamos a nossa experiéncia s&o
determinados em parte por nossas histérias de vida, individuais e
culturalmente compartilhadas/determinadas. Até que analisemos isso, eles
permanecem amplamente inconscientes e aparentemente automaticos. No
entanto, ha sempre uma parte desse fazer-sentido que esta acessivel as
nossas elaboragoes criativas.?® (Meekums 2012: 60)

Aprofundando ainda mais esses pensamentos e ajustando o foco para

participantes de um processo de criagao, “desenvolvimentos recentes na psicologia

26 |t is as if neurons in these motor areas start to “resonate” as soon as the appropriate visual input is
presented. This “resonance” does not necessarily produce a movement or an action. It is an internal
motor representation of the observed event which, subsequently, may be used for different functions.
(Foster 2011: 141)
21 We feel comfortable, therefore, in stating that kinesthetic empathy is a key interdisciplinary concept
in our understanding of social interaction and communication in creative and cultural practices ranging
from art through entertainment and sport to physical therapies. (Raynolds & Reason 2012:17-18)
28 The wider context for this topic is a moment of synergy, possibly of historical importance between
research in the arts/humanities and the sciences, that accompanies a paradigmatic shift towards
embodied cognition. (Raynolds & Reason 2012: 20)
29 Whether as audience in a theatre, as actor or director attempting to offer witness of another's story,
or as psychotherapy group member or therapist, the process appears to be one of embodied and
imaginative empathic connection to the other. It is this imaginative component that perhaps is
overlooked in the current emphasis on the role of mirror neurons. Once we have a physical reaction
(which may be mediated by the involuntary workings of our mirror neurons) we then do something with
this; we imbue it with meanings. The meanings we add to our experience are determined in part by our
own lived stories, both individual and culturally shared/determined. Until we analyse these, they remain
largely unconscious and seemingly automatic. However, there is always a part of our meaning making
that is accessible to our own creative elaborations. (Meekums 2012: 60)
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cognitiva sugerem que os significados ndo sdo os dominios do individuo, mas co-
criados™? (Meekums 2012: 60). Isso indica que ha um entrelugar em que o “ato de
fazer-sentido ndo surge simplesmente de processos internos, mas ao contrario, de um
banco de memodrias corporizadas, que s&o interacionais” 3! (Meekums 2012: 60). N&o
somente o fazer-sentido esta nesse entrelugar, é possivel entender também que “a
sensacao nao esta no mundo e nem no individuo, mas na relacdo que desabrocha de
um para o outro através de um corpo criado na interface” 32 (Grosz, 2008 citado por
Raynolds, 2012b: 121). Constata-se que “o cérebro-mente social esta em ‘danga’
constante com outros cérebros. O fato de sermos “movidos” pelo outro tem uma
conotacao literal” 3 (Shermer 2010 citado por Meekums 2012: 61).

A forte interacdo e cooperacdo em um trabalho coletivo de criagdo exerce
influéncias sobre esse mecanismo de espelho, que podem ser explicadas da seguinte

forma:

A colaboragéo criativa pode ter um papel crucial na empatia cinestésica, em
gue a atividade dos neurdnios espelho sozinha ndo é suficiente; entretanto,
igualmente ndo é suficiente a razado intelectual. De fato, a empatia
corporificada (afetiva) parece ser mais forte quando se renuncia a razao
intelectual e o individuo entra em um estado de receptividade tranquila.3*
(Meekums 2012: 62-63)

A partir dessa fala, se pode observar a interseccdo com o funcionamento
em mindfulness em uma experiéncia que ultrapassa os limites da vivéncia individual

e o0 entende em um patamar relacional. Segundo Gallese:

Assim, temos um espaco centrado-em-nds em instancias neurais. Eu afirmo
gue um mecanismo funcional subjacente — a simulag&o corporificada — media
nossa capacidade de compartiihar o significado de acdes, intencdes,
sentimentos e emocgdes, assim fundamentando nossa identificacdo e
conexao com os outros.3 (Gallese 2012: 57)

30 Recent developments in cognitive psychology suggest that meanings are not the domain of the
individual, but co-created. (Meekums 2012: 60)

31 This meaning-making does not arise simply from some internal process, but rather from a bank of
embodied memories, which are interactional. (Meekums 2012: 60)

82 Sensation is neither in the world nor in the subject but is the relation of unfolding of the one for the
other through a body created at their interface. (Grosz 2008 citado por Raynolds 2012b: 121)

33 The social brain-mind is in a constant "dance" with other brains. [...] That we are "moved" by another
has a literal connotation'. (Shermer 2010 citado por Meekums 2012: 61)

34 Creative elaboration may play a crucial role in the kinesthetic empathy, in that mirror neuron activity
alone is not enough; however, neither is intellectual reasoning. In fact, embodied (affective) empathy
appears to be strongest when intellectual reasoning is relinquished and the individual enters a state of
quiet receptivity. (Meekums 2012: 62-63)

35 Thus, we have a neurally instantiated we-centric space. | posit that a common underlying functional
mechanism — embodied simulation — mediates our capacity to share the meaning of actions, intentions,
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Gallese (2012) coloca um tipo de intersubjetividade como tendo uma base
corporificada a que chama de “inter-corporalidade”, como em uma “ressonancia mutua
de comportamentos sensoério-motores intencionalmente significativos” (Gallese 2012:
59), que sao ligados pela similaridade, gerando uma afinagéo/attunement intencional
de identificacdo mutua e corporificada. Meekums sugere que a empatia cinestésica
“‘potencialmente supbe a interconexado e a equivaléncia da humanidade sem impor
uma igualdade artificial” (Meekums 2012: 62) e cita Paxton com referéncia a

processos de criagdo como em Contato Improvisagao:

O aumento da consciéncia de nossa experiéncia intersubjetiva, uma
sensacdo prazerosa de ‘reconhecimento mutuo’ e ‘amor, o senso de
descobrir o outro’. Essa descricdo de reconhecimento mituo parece ressoar
com a experiéncia de improvisagdo em movimento na qual ndo ha um lider,
como por exemplo, em contato improvisagdo. 3¢ (Paxton, 1982 citado por
Meekums 2012: 62)

Portanto, € possivel inferir que processos de criacdo colaborativa que
acessam informacdes sensoriais estabelecem relacdes intensas de intersubjetividade,
uma subjetividade compartilhada em que espacos de criagdo sao vivenciados em
unido, em empatia cinestésica. H4 uma experiéncia de conexdo, unicidade e
compartilhamento de forma prazerosa, com cumplicidade e pertencimento em que a
sincronicidade e a sensacao de “transmissao de pensamento” € dominante. Segundo
Raynolds (2012a), pode-se experimentar uma sincronia na experiéncia sensorial,
também manifesta em improvisacdo musical em jazz jams, que pode levar a uma
indistingédo self-outro, uma subjetividade em fusdo. Rabinovwitch, Cross e Burnard

explicam esse fenébmeno da seguinte forma:

Embora a intersubjetividade possa se tornar intensa, os individuos ainda se
sentem como sujeitos distintos. Entretanto, sob certas circunstancias, esse
senso de distingdo pode se omitir, levando ao que chamamos de “fusao de
subjetividade”. Isso envolve um tipo diferente de experiéncia, em que um
individuo pode considerar o outro quase como ele mesmo a ponto de que um

feelings, and emotions with others, thus grounding our identification with and connectedness to others.
(Gallese 2012: 57)
36 |ncreased awareness of our own subjective experiencing, a pleasurable sense of 'mutual recognition’
and 'love, the sense of discovering the other'. This description of mutual recognition appears to resonate
with the experience of movement improvisation in which there is no leader, as for example in contact
improvisation (Paxton 1982 citado por Meekums 2012: 62)
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possa experienciar as sensacdes do outro como se fossem suas.®’
(Rabinowitch; Cross & Burnard 2012: 111)

E possivel circunscrever essa condicdo através de diferentes pontos de vista.
As maneiras de inter-relacionar a empatia cinestésica e suas diferentes intensidades
podem passar por apreensodes de agao corporificada ou enacgao (Varela, Thomson &
Rosch 2016), acao habitada de Camilleri (2013), o habitar de Zarrili (2002), as
pequenas percepcdes de José Gil (2005) e a sutil turbuléncia perceptiva de Lessac
(1990). Todos parecem estar tocando em certa medida nesse patamar de experiéncia
que liga corpo e corpos de forma holistica, processual e relacional. Essas
aproximagodes criaram uma convivéncia com termos, modos de pensar e compreender
o carater corporificado de experiéncias de criacdo que lidam com esses
funcionamentos.

Outra forma de aproximacdo a um patamar de consciéncia que permita a
percepcao desses processos comumente ignorados € a explicacdo sobre flow. Flow
(Csikszentmihalyi 1992, 1996, 2014) € um conceito associado a:

Um estado pleno de experiéncia interna no qual ha ordem na consciéncia.
Ele acontece quando energia psiquica — atencdo — € investida em objetivos
realistas, quando as habilidades e as oportunidades se completam voltadas
para a ac¢do. A busca por um objetivo traz ordem na consciéncia
atenta/awareness) porque a pessoa precisa concentrar aten¢do na atividade

a mao e momentaneamente esquecer tudo mais3®. (Csikszentmihalyi 1992:
6)

Em suas consideragdes, Csikszentmihalyi (2014: xv), emblema da psicologia
positiva, explica atencdo como energia psiquica pois em “psicologia, a atengédo toma
um papel analogo ao da energia na fisica”°. Embora essa descri¢cao tenha diferenca

em comparacdo com 0s processos de atencdo mindfulness descritos por Varela,

37 As intense as intersubjectivity may become, individuals still feel themselves to be distinct subjects.
However, under certain circumstances, this sense of distinction may be elided, leading to what we shall
term 'merged subjectivity'. This involves a different kind of experience, where one subject may regard
another participating subject almost as himself to the point that one may experience another's
sensations as one's own. (Rabinowitch; Cross & Burnard 2012: 111)
38 The optimal state of inner experience is one in which there is order in consciousness. This happens
when psychic energy - attention - is invested in realistic goals, and when skills match the opportunities
for action. The pursuit of a goal brings order in awareness because a person must concentrate attention
on the task at hand and momentarily forget everything else. (Csikszentmihalyi 1992: 6)
3 In psychology, attention plays a role in many ways analogous to the role that energy plays in
physical mechanics. (Csikszentmihalyi 2014: xv)
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Thomson e Rosch (2016), é bastante util para discutir uma ideia de funcionamento
integrado mais proxima de atividades exequiveis ao praticante ocidental.

Na descricdo de flow, Csikszentmihalyi (1996) ressalta aspectos importantes
para uma aproximacao da experiéncia conectada. O autor destaca a aten¢gado como
um aspecto chave e acrescenta outros elementos que considera fundamentais
desencadeadores dessa experiéncia. Associa a predisposicdo de se engajar nesse
tipo de atividade a uma urgéncia em romper uma “programacao biolégica” de nosso
sistema limbico, que se resume, a grosso modo, em economizar energia como um
mecanismo de sobrevivéncia.

Esse funcionamento regulador de sobrevivéncia é chamado de forca de
entropia. “Quando ndo ha demandas externas, a for¢ga de entropia entra em acgao, e a
menos que o0 mecanismo seja compreendido, ele ocupa corpo e mente. NOs entramos
em conflito entre essas duas instru¢cdes programadas em nds: o imperativo do menor
esfor¢co de um lado e as demandas de criagao no outro™ (Csikszentmihalyi 1996: 109-
110). A nossa demanda por investir em quebrar a forca de entropia e encarar desafios
vai determinar as nossas experiéncias mais ou menos proximas de flow.

Csikszentmihalyi (1996: 79-80) elencou cinco passos como pertencentes ao
processo criativo comum em diferentes atividades e areas do conhecimento:
preparacdo ou imersdo; incubacdo em que as ideias ultrapassam o limiar da
consciéncia; o insight; a avaliacdo a fim de definir se vale a pena investir nesse insight;
e a elaboracao, que é arealizacdo. O autor reconhece a simplificacdo desse processo
em sua explicacdo, mas considera util enumerar essas etapas mesmo que possam
ser realizadas de forma justaposta ou em outros graus de complexidade.

O mais interessante no entendimento de flow, no entanto, sdo 0s passos que
normalmente estdo envolvidos quando se tem essa qualidade de experiéncia.
Csikszentmihalyi (1996) enumera e elucida nove aspectos ligados a experiéncia de
flow que ocorrem simultaneamente: trabalho com objetivos claros; feedback pessoal
imediato, ou seja, sabemos exatamente o que estamos fazendo; ha um equilibrio entre
desafios e habilidades; acdo e consciéncia estdo amalgamados; as distracbes

naturalmente sdo ignoradas; ndo ha uma preocupacgéo com falhar; a autoconsciéncia

40 When there are no external demands, entropy kicks in, and unless we understand what is happening,
it takes over our body and our mind. We are generally torn between two opposite sets of instructions
programmed into the brain: the least-effort imperative on one side, and the claims of creativity on the
other. (Csikszentmihalyi 1996: 109-110)
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desaparece, 0 que nos mantém afastados de mecanismos de defesa e ansiedade; a
percepcao de tempo se destorce, pois esquecemos do tempo; e, a atividade se torna
autotélica, ou seja, adquire sentido em si mesma, mesmo que ndo haja mecanismos
compensatorios.

Com esse ponto de vista sobre esse tipo de experiéncia, pensando em nossa
vida ocidental, € possivel criar aproximagcao com a presenca plena em mindfulness
explicada por Varela, Thomson e Rosch (2016). A grande diferenca parece ser na
relacdo com o entorno. Em flow, Csikszentmihalyi afirma que o foco esta direcionado
completamente para a tarefa a ser realizada. As relacées com o entorno, na forma de
distracdes, por exemplo, estdo fora do campo de investida da atencdo. Em
mindfulness, e essa parece a chave para o trabalho do performer, a experiéncia de
atencdao inclui o entorno.

O entorno ndo € entendido como fator de distracdo, mas um elemento de
relacdo. A experiéncia de atencdo atinge também as relacbes com aquilo que nao
esta diretamente ligado com uma tarefa. A enacédo, contempla, reflete e age de forma
ampla em uma mesma medida de importancia. O funcionamento em flow parece estar
contido no trabalho do artista e no entendimento de enacdo, mas se pensarmos no
aspecto relacional do performer, flow € uma parte e ndo abrange o todo.

Héa estudos sobre flow para o trabalho do artista da cena que podem ser
encontrados, como por exemplo: a relagéo entre flow, presenca e a capacidade de se
arriscar em Contato Improvisacdo (Urmston, Elsa & Hewinson 2014); uma
metodologia de trabalho a que Laberge-Coté (2018) denominou de corpo poroso,
relacionando as experiéncias em flow com autoconsciéncia em seu processo de busca
pelo que chama de maleabilidade corporal na danca; e um estudo relacionando flow
a busca pela verdade cénica no trabalho do ator em paralelo com Stanislavski e
Grotowski (Puerta Aglera, Maria; Cafizares, Ana; Ortega Ruiz, Rosaio 2015). Além
disso, o flow de Csikszentmihalyi € citado na publicacdo de Marisa Fonterrada (2015)
em formas criativas de composi¢ao na educacdo musical.

A partir dessas consideragcdes sobre a experiéncia corpo-mente em conexao,
com explicagdes sobre o funcionamento humano que desencadeia ou alcanca essa
experiéncia, reflito acerca das necessidades de artistas da cena. A aproximag¢do com
vivéncias que possam facilitar 0 acesso a praticas corporizadas é potencialmente fértil

para a pratica artistica.
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A partir desses comparativos, dada a minha histoéria profissional, o aspecto de
saude do praticante aliado ao desenvolvimento de habilidades de corpo e voz
expressivas precisa fazer parte dessa equacao. O trabalho com o Lessac Work
sempre apresentou caracteristicas muito relevantes de intersec¢do entre saude e
pratica artistica. Isso me aproximou dos estudos da somaética.

O entendimento de saude e de corpo capaz possui particularidades para
atores e bailarinos. H4 um discurso dominante sobre os corpos aptos ou ndo aptos
para a pratica e ambas as énfases artisticas excluem ou invisibilizam determinados
corpos que resistem a esse discurso. Tais discursos influem na decisdo sobre quais
corpos sao capazes como norma ou esteticamente desejaveis e induzem o
entendimento corrente de corpos dentro da normalidade (Fortin, Sylvie 2016).

No discurso de saude e bem-estar “o individualismo € um conceito chave”
(Fortin 2016: 9) e cabe ao praticante desenvolver o senso de manutencdo da sua
saude de forma individual. No entanto, praticas dominantes para artistas da cena nao
costumam considerar idiossincrasias e exigem conformidades com padrbes

dominantes de saude e entendimentos excludentes acerca de corpo capaz:

Os cidadaos sao encorajados a assumir voluntariamente o cuidado de si
mesmos, mas o resultado deste autocuidado esta alinhado com o interesse
de outros, como os empregadores, 0 governo ou o mercado comercial.
Assumir que as pessoas vao agir em seu proprio interesse € problemaético, ja
gue a saude individual esta sujeita a forcas externas. (Crawford 2006 citado
por Fortin 2016: 10)

Nesse contexto, se observa que muitas praticas ndo permitem o cuidado de si
por Nndo enxergarem que 0S praticantes se submetem as exigéncias. Essa € uma
maneira de mascarar e silenciar o real contexto de saude dos corpos considerados
dentro do padrédo de aptidao e de excluir corpos ndo normativos por ndo alcancarem
a “exceléncia exigida”. Muitas praticas se alinham com exigéncias estaticas e
necessidades relacionadas a estereotipos tornando o acesso dificil ou inviavel para
COrpos que resistem ou nao se encaixam.

Mesmo com o discurso do psicofisico e do funcionamento integrado corpo-
mente originado nas praticas para o ator do século XX, pelo menos da forma com que
séo desenvolvidas em nosso contexto local, ndo costumam levar em conta as
particularidades e interpretacdes de saude do praticante como parte de sua estrutura

base. Esse € um aspecto a que o artista é encorajado a solucionar apesar da pratica
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e ndo com a pratica. Ha funcionamentos que exigem saude e poténcia fisica, porém
as praticas em si ndo lidam com a experiéncia do praticante a partir da sua construcao

de saude. Fortin explica essa ocorréncia da seguinte maneira:

Enquanto a vocagdo ou a paixdo pela forma de arte sdo muitas vezes
apresentadas como explicacfes para a razdo pela qual os artistas colocam
em risco a sua saude e aceitam condicfes de trabalho dificeis, concluimos
gue o discurso dominante do teatro ocidental, ao valorizar a supremacia do
trabalho artistico e a superacao de limites, encabeca uma longa sequéncia
de decisbes que impactam negativamente na salde dos artistas. (Fortin
2016: 11)

Nesse contexto, atores-bailarinos vivenciam uma silenciosa batalha entre a
superacao dos limites, o encaixe nos padrdes normativos sob a ameaca de néao ter
trabalho e o siléncio quanto a dor e ao sofrimento em préticas que ndo consideram as
suas idiossincrasias e a sua constituicdo de saude. Vivenciei um contexto paradoxal
quando praticava lado a lado um treinamento baseado em principios de Antropologia
Teatral enquanto, ao mesmo tempo, se recorria ao Lessac Work como trabalho
associado. Ou seja, havia algo ali que poderia fazer diferenca.

Numa linha de resisténcia e busca por uma construcdo de saude que permita
ao artista vivenciar as praticas que estdo na sua formacdo e no seu mercado de
trabalho, as abordagens somaticas tém se tornado objeto de atencéo e de estudos.
Mesmo que sua busca tenha tido énfase inicial concentrada na “melhora da técnica,
prevencgao e cura de traumas e desenvolvimento das capacidades expressivas” (Fortin
1999: 44), hoje se observa um campo potencial para pesquisas que levem mais a
fundo essas énfases posicionando a somatica em um lugar de protagonismo em
praticas artisticas. Por isso, podem ser consideradas parte de um campo de estudo e
pratica em expansdo em ambientes académicos e profissionais no teatro e na danca
(Strazzacappa, 2009).

Tendo em vista essa necessidade, uma profusao de préticas corporificadas,
com diferentes origens e abrigando abordagens especificas, métodos e técnicas tém,
de forma mais ou menos acertada, assumido posicdo sob o escopo da somatica.
Segundo Fernandes (2015: 10), “a somatica tem se tornado um campo epistemolégico
contemporaneo fundamental” que “vem justamente resolver a fragmentagéo entre
diferentes formas e areas do saber, entre préatica e teoria, educacdo e contexto,

estética e cura, técnica, criagao e performance, experiéncia e reflexao”.
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A delimitacdo do campo da somatica foi realizada por Hanna (1976), a partir do

seu entendimento de que:

Organismos vivos sao somas, quer dizer, sdo um processo integral e
ordenado de elementos corporizados que ndo podem ser separados por um
passado evolutivo ou futuro adaptativo. Um soma é qualquer corporizagao
individual de um processo que resiste e se adapta com o tempo, mas
permanece um soma enquanto viver. O momento em que morre, deixa de ser
um soma e passa a ser um corpo®. (Hanna 1976: 31)

Com esse ponto de partida, os processos que envolvem o soma, quando
norteadores de abordagens, métodos e técnicas se tornam os principios da somatica.
Hanna (1976) destaca o aspecto holistico dessas praticas, sua integracdo em
unicidade e dinamicidade. Fortin (1999: 40), em sua definicdo, explica que “a
Educacdo Somatica engloba uma diversidade de conhecimentos onde os dominios
sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com énfases diferentes.”

Martha Eddy (2016: 6) afirma que “ao prestar atencdo no corpo, presta-se
atencdo na mente”2. A autora explica a diferenca entre cinestesia e propriocepcao,

entendimentos importantes ao se trabalhar com abordagens somaticas:

A percepgédo do corpo é conhecida como propriocepcdo e a percepgdo do
proprio movimento € cinestesia. Propriocepcdo e cinestesia sdo sentidos
basicos, tdo onipresentes quanto os cinco sentidos que recebem estimulos
externos; sao o “sexto e o sétimo sentido” e compdem o kit essencial da
consciéncia somatica. ** (Eddy 2016: 6)

Eddy também traz uma importante reflexdo que inclui um entendimento sobre

mindfuness associado a consciéncia somatica:

Quando esses “receptores internos” [cinestesia e propriocepgao], sentidos
gue prestam atencdo na nossa experiéncia interna, sdo conscientemente
despertados, eles permitem consciéncia somatica e trazem “mindfulness” ao
movimento. Receptores externos - 0s cinco sentidos: visao, audi¢do, paladar,
olfato, tato - sdo importantes também na Educa¢do Somatica, pois conectam

41 Living organisms are somas: that is, they are an integral and ordered process of embodied elements
which cannot be separated either from their evolved past or their adaptive future. A soma is any
individual embodiment of a process which endures and adapts through time, and it remains a soma as
long as it lives. The moment that it dies it ceases to be a soma and becomes a body. (Hanna 1976: 31)
42 By paying attention to the body, one is paying attention to the mind. (Eddy 2016: 6)
% The perception of one's own body is known as proprioception and the perception of one's own
movement is kinesthesia. Proprioception and kinesthesia are basic senses, as omnipresent as the five
exteroceptors: they are the "sixth and seventh senses" and make up the essential somatic awareness
toolkit. (Eddy 2016: 6)
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os individuos ao ambiente externo com o qual as pessoas negociam. * (Eddy
2016: 6, comentario meu)

Outra importante reflexdo de Eddy é a forma com que essas percepc¢les se
relacionam como construcdo de conhecimento e salde, também em uma perspectiva
mindful:

Cada uma dessas percepcdes delineiam o conhecimento. Em Ultima
instancia, a informacado sobre a vida é multissensorial. Viver de forma ideal
inclui um equilibrio entre a leitura das sensacfes corporais e as sugestdes
(dos receptores internos) ao estar alerta a experiéncia externa (recebida dos
cinco sentidos). A Educacdo Somatica apoia esse equilibrio - ensinar como
prestar atencéo as sensacdes corporais e interpreta-las com uma perspectiva

gue visa 0 aumento da qualidade de vida na qual se permanece presente,
mindful, mesmo em movimento, agindo conscientemente.* (Eddy 2016: 7)

Essa perspectiva mindful, que abrange o patamar de consciéncia como
awareness, esta presente em abordagens soméaticas desde 0s seus precursores como
em: Frederick Matthias Alexander (1946; Rosenberg 2016); Mabel Elsworth Todd
(Todd 1997; Huxley, 2011; Bernard, Steinmiller & Stricker, Ursula 2005); Elsa Gindler
(Geuter, Heller & Weaver, Judith 2010) em seu trabalho em colaboragcdo com Heirich
Jacoby de psicoterapia corporal; Moshé Feldenkrais (1977, 1981, 1988); Rudolf Laban
(Laban 1978; Maletic, Vera 1987); Irmgard Bartenieff (Bartenieff & Lewis 1980); Ida
Rolf (1979); e Charlotte Selver (2005), em seu trabalho sobre Sensory Awareness.
Essas formas de trabalho se rednem, com particularidades diferentes, em um
arcabouco de abordagens que posicionam 0 soma como 0 centro da construcéo de
conhecimento, saude e inter-relagdo. De acordo com Eddy:

Em estudos somaticos, o corpo € percebido como a fonte de inteligéncia
humana — que aprende através do corpo vivo. E exatamente pelo fato de que
0 soma esta vivo e consciente que tem condi¢des de lembrar de experiéncias
e responder com consciéncia a eventos da vida. Os sentidos de consciéncia

corporal, propriocepcdo e cinestesia, formam a base das redes de
comunicacdo no corpo vivo, 0 soma. Quando estamos conscientes/mindful

4 When these "interoreceptors"”, senses that pay attention to our inner experience, are consciously
awakened, they allow for somatic awareness and bring "mindfulness” to movement. Exteroreceptors
are important in somatic education too - the five senses - vision, hearing, tasting, smelling and touching
- connect humans to the outer environment providing information about the body in relationship to the
world that people negotiate. (Eddy 2016: 6)
4 Each of these perceptions shape knowledge. Ultimately, information about life is multi-sensory and
ideally living includes a balance of both reading bodily sensations and cues (intero-reception) and being
alert to external experience (extero-reception). Somatic education supports this balance - teaching how
to pay attention to body sensations and interpreting them with a perspective that aims to enhance a
quality of life in which one stays present, mindful, even while moving, consciously acting. (Eddy 2016:
7)
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sobre acdes e comportamentos, a informacdo somatica do corpo é
constantemente integrada com a informacéo dos sentidos externos. Os tipos
de informagdo coletados séo: O que € mais confortavel (sem dor)? Mais
relaxado? Mais natural? Mais eficiente? Mais capaz de expresséo plena? “
(Eddy 2016: 7)

Outros pontos em comum entre as abordagens somaticas estéao relacionados
as buscas por novos padrbes de movimento e autorreflexdo. Fernandes (2015)
destaca os aspectos relacionais e de integragéo nas diferentes instancias do soma:

De fato, a somatica desestabiliza inclusive a énfase contemporanea no corpo,
trazendo algo tdo aparentemente simples como a pulsdo da vida no
continuum espaco-tempo como fundamento constituinte e, por iSso mesmo,
revolucionario e de aplicacao irrestrita [...]. Nesse sentido, soma é uma
interacéo que dilui a objetificac&do do corpo em prol da autonomia do ser vivo
integrado em todas as suas instancias, multiplicidades e idiossincrasias,
inclusive constituido como paradoxal e metafisico, autocoordenando-se
holisticamente rumo ao préprio crescimento com o/no meio. (Fernandes
2015: 13)

Outra destacada pesquisadora brasileira, Strazzacappa (2012), fez um
apanhado historico dos principais reformadores do movimento que engendraram 0s
principios do que conhecemos hoje como Educacdo Somatica e pormenorizou 0s
principios e aplicacdes desta area de estudo. Seu trabalho oferece suporte para
compreender os fatores que influenciaram e ainda permanecem como fundamentais
nas abordagens somaticas para os estudos de danca e teatro.

Strazzacappa (2012), que se aprofundou sobre as influéncias dos precursores
da Educacdo Somatica no Brasil, aponta para trés influéncias principais: a americana,
através de Mabel Elsworth Todd (1997), a australiana, Matthias Alexander (Alexander
1946), e a européia, Jacques-Dalcroze (Greenhead, Karin & Habron 2014) e Moshé
Feldenkrais (1977, 1981, 1988). Strazzacappa (2012) demonstra que durante o século
XX, os discipulos desses reformadores pioneiros e suas influéncias eram faceis de
identificar. Entretanto, no século XXI, através de uma grande expansao de técnicas e

referéncias, afirma ser mais dificil tracar as origens de algumas préaticas.

46 In somatic studies, the body is perceived as the source of human intelligence - one learns through the
living body. It is exactly because the soma is alive and conscious that it can remember experiences as
well as respond with awareness to life events. The body awareness senses of proprioception and
kinesthesia form the underpinning of communications networks within the living body, the soma. When
being mindful about one's actions and behaviours, somatic information from the body is constantly
integrated with information from outer senses. The types of information gleaned are: What is more
comfortable (pain-free)? More relaxed? More natural? More efficient?

More capable of full expression? (Eddy 2016: 7)
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Especialmente em praticas no Brasil, um frequente mal-entendido sobre as
técnicas de Educacdo Somaética, citado por Strazzacappa (2012) e Fernandes (2015),
€ o fato de serem frequentemente entendidas de forma desvirtuada como “técnicas
de relaxamento”. Ao mencionar formas de “respeitar os limites’ e eliminar os maus
habitos, acabam sendo resumidas a ‘ndo fazer tensido’, ou relaxar a tensdao do
cotidiano” (Strazzacappa 2012: 165-166). O ato de “respeitar os limites” e “néo fazer
tensdo” acaba causando uma impressao de que a somatica incentiva o praticante a
“‘poupar-se” e “ndo superar” suas limitagcdes. Esse mal-entendido reduz e prejudica a

compreensao das reais potencialidades dessas praticas. Fernandes esclarece que:

Todas as atividades sométicas se procedem por via da experiéncia sensorial
sensivel, portanto, eminentemente pessoal, criativa e imprevisivel. De fato,
essa estrutura aberta de aprendizagem é bem mais exigente do que a simples
imitacdo e ndo € nem um pouco facil de ser apreendida em sua totalidade
plena de detalhes. Assim, 0 objetivo de reviver os Padrées Neurolégicos
Basicos ndo é o de adestrar o corpo rumo a uma forma ideal (por mais
ontogenética ou filogenética que ela seja), mas sim estimular o
desenvolvimento de aptiddes relacionais e adaptativas a partir da experiéncia
sensorial, através da interagdo criativa com o ambiente. (Fernandes 2015: 19)

Essa compreensao profunda oferecida pelas atividades somaticas nos leva a
compreensao de que aspectos sensorio-motores e de expressao criativa estdo em
coordenacao constante. Esse fator é especialmente significativo para atividades de
criagdo corporificada. “Gestos fundamentais sdo de alguma forma uma espécie de
pré-requisito sobre o qual pode-se implantar as aprendizagens motoras mais
complexas. Eles sdo abordados tanto sobre uma base motora quanto simbdlica”
(Fortin 1999: 44). Isso significa que a partir de uma estrutura de preparacdo com
orientacdo somatica, se pode, como caracteristica intrinseca, trabalhar em
aprimoramentos sensdrio-motores enquanto se estabelecem as expressdes
simbdlicas, criadoras.

Por essa caracteristica peculiar, “a Educagao Somatica ndo esta mais sendo
oferecida como um treinamento complementar, nem para o estudo da técnica; cada
vez mais, ela estd sendo integrada a propria aula técnica” (Fortin, 1999: 64).
Strazzacappa, em consonancia, afirma que na atualidade “a Educagdo Somatica
ocupa um espaco importante ao lado de coredgrafos e diretores teatrais”
(Strazzacappa 2012: 168).

Destaca-se, portanto, a relevancia atual e a necessidade de discussdo sobre

as abordagens consideradas somaticas para a formacao do performer. Apesar das
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vantagens, abordagens somaticas ndo podem ser recorridas como resposta para

todos os tipos de necessidades. Conforme Fortin:

Um discurso baseado em Educacdo Somatica ndo € excecao e precisa ser
visto de forma critica. [...] A Educagdo Somética se localiza sob o grande
guarda-chuva de abordagens de consciéncia plena e, até certo ponto, pode
ser associada a um discurso marginal, uma vez que contesta certos aspectos
arraigados nos valores neoliberais como produtividade, meritocracia,
consumo, beleza, responsabilidade pessoal pela a saude, etc. No entanto,
esta abordagem ressalta, sim, uma responsabilidade mais individual do que
social pela saude, que é uma caracteristica do discurso neoliberal. [...] Nossa
posicdo na rede social de relacGes de poder nos torna capazes de facilitar a
mudanca, na esperanca de que praticas futuras sejam menos
desconfortaveis e dolorosas, e sim, mais igualitarias, ndo importando o peso,
a aparéncia, aidade, o género, a capacidade e assim por diante. (Fortin 2016:
12-13)

Pensar o Lessac Work em seu posicionamento no campo epistemoldgico da
somatica tem um grau de complexidade e imprecisdo. Seguindo as premissas
elencadas por Fernandes (2015), gostaria de pensar um pouco sobre o como o Lessac

Work dialoga com esse campo de conhecimento:

A premissa da primazia da experiéncia pratica como geradora de inteligéncia
celular ou Sabedoria Somatica (Hartley, Linda 1995 citada por Fernandes
2015) faz parte do que poderiamos chamar de Abordagem Somaética, que
difere de Educagdo Somatica. Ou seja, essa € uma premissa somatica geral,
mas que se torna bem especifica quando se trata de técnicas somaticas que
vém sendo denominadas como parte do campo da Educagdo Somética. Essa
diferenciacdo é sutil, mas muito relevante, principalmente em termos de
formagdo profissional registrada, aplicacdes e generalizagbes da somética.
(Fernandes 2015: 16)

Fernandes (2015) esclarece determinadas caracteristicas que posicionam as
praticas com diferenciacbes baseadas em sua estrutura constitutiva, como
abordagem, técnica e método, dependendo de como se estabelece a sua orientagao

pedagdgica. Segundo a autora:

O que hoje chamamos de somatica, e que, muitas vezes, € utilizado nos
contextos mais variados e imprevisiveis possiveis, originou-se de técnicas
especificas altamente estruturadas em termos de principios, procedimentos,
treinamentos e aplicacfes. Essas técnicas ndo apenas tém premissas
semelhantes, mas pertencem a arcaboucos complexos diferenciados,
inovadores e relevantes de atuacdo e formacdo que demandam tempo e
dedicacdo. Portanto, ndo podem nem devem ser subestimadas ou
generalizadas em prol da simples utilizagdo de suas linhas gerais. Assim,
podemos inferir que toda técnica de Educagdo Somatica tem uma Abordagem
Somdtica, mas nem toda Abordagem Somética esta vinculada a alguma
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técnica de Educacdo Somatica, apesar de que isso seria altamente
recomendado e coerente. (Fernandes 2015: 16)

Dessa forma, € possivel compreender que nem toda abordagem somatica, ou
seja, que possui como norteadores os processos do soma, pode ser considerada
Educacdo Somatica, apesar de que, “em geral, essa diferenciagdo nao diminui a
validade de nenhuma das duas — Abordagem ou Educacédo —, apenas esclarece e
reconhece os valores e utilizagbes de cada uma em seu contexto apropriado”
(Fernandes 2015: 16). Ou seja, orientacdo pedagdgica especifica é necesséria para
a denominacdo como Educacédo. Além do mais, pode ter diferentes entendimentos em
cada caso, em que pode ser considerada uma técnica ou um método. “A diferencga
basica entre uma técnica e um meétodo esta no arcabouco constitutivo, que é de
exercicios (no caso da técnica) ou de procedimentos (no caso do método), ambos
guiados por principios” (Fernandes 2015:13).

Se buscarmos os fundamentos que delimitam uma técnica soméatica como seu
arcabouco de exercicios e um método somético como delimitado por procedimentos,
como explica Fernandes (2015), e uma abordagem somatica como guiada por
principios préaticos de funcionamento do soma, € possivel considerar com certo grau
de seguranca que o Lessac Work possui a vivéncia do soma como norteadora dos
conhecimentos e a inteligéncia somética como o direcionamento das exploracdes,
portanto se trata de uma abordagem somética.

Dado o esforco dos Master Teachers, que conheci em 2011, em néo utilizar a
palavra methodology e, sim, training e work, concluo que o Lessac Institute possa nao
ter interesse em encaixar o Kinesensic Training em uma metodologia somatica. Marth
Munro (Munro & Coetzee 2007), uma das mais influentes Master Teachers, denomina
o trabalho uma “disciplina somatica aplicada ao trabalho do ator”, especialmente com

énfase em voz falada e voz cantada, como no trecho a seguir:

O corpo estd no centro de muitas abordagens do treinamento do ator
(Meyerhold, Grotowski, Suzuki, Staniewski, Alba Emoting and Viewpoints -
ver Zarrilli, 2002; Watson, 2001; Tabish, 1995; Bogart, 2005; Richards, 1995)
e disciplinas somaticas que sao frequentemente aplicadas ao treinamento do
ator (Alexander, Feldenkrais, Ideokinetics, Chladek, Laban, Lessac,
Fitzmaurice e outros).*” (Munro & Coetzee 2007: 99)

47 The body is at the centre of many approaches to actor training (Meyerhold, Grotowski, Suzuki,
Staniewski, Alba Emoting and Viewpoints - see Zarrilli 2002; Watson 2001; Tabish 1995; Bogart 2005;
Richards 1995) and to somatic disciplines that are often applied to actor training (Alexander,
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Porém, quanto a posicionar o trabalho dentro do escopo de Educacao
Somaética surgem outros questionamentos. Se o Lessac Work néo se coloca como um
método, é preciso considerar se trata-se de uma técnica. O Lessac Work possui
exercicios estruturados, praticas exploratorias e procedimentos especificos 0 que o
deixam talvez no meio do caminho. O posicionamento do Lessac Work como
Educacdo Somética se d& inicialmente através de pistas no encontro com as
especificacoes de Hanna (1976), Fortin (1999), Strazzacappa (2012) e Fernandes
(2015). Por ora, diante desses cotejamentos, considero o Lessac Work como uma
pratica participante do guarda-chuva da somética, podendo estar incluida no ambito
da Educacao Somaética, devido a seguinte definicdo sobre o Kinesensic Training em
um artigo do ano de 2017, que reune os principais Master Teachers do Lessac Work:

Uma abordagem pedagégica que se alinha especificamente com principios
pedagdgicos corporificados, o Lessac Kinesensics reconhece e se engaja em
estratégias cinestésicas, colaborativas e multimodais de forma
consciente/mindful e deliberada, honrando as congruéncias humanas
enquanto celebra o individualmente Unico. A sua premissa central atesta que,
como seres dotados de corpo-mente, possuimos uma habilidade
naturalmente extraordinaria de nos engajarmos fisicamente e vocalmente
porque somos concebidos para um funcionamento pleno e temos um
propésito enraizado de fazé-lo. Padronizagéo e condicionamento do mundo
exterior (a que Lessac se referiu como Ambiente Externo*®) potencialmente
bloqueiam e limitam o alcance ao nosso potencial pleno e criam tenséo,
estresse e fadiga, que com o tempo desgastam o0 uso e as resposta naturais
e organicas até nos tornarmos submersos em habitos ndo funcionais nem
expressivos.*® (Munro et al., 2017: 96)

No entanto, ndo ha praticantes do Lessac Work vinculados ao ISMETA® e sua
"filiacdo" ou "ascendéncia” ndo é conclusiva, ja que ndo se encontra vinculo especifico

com nenhum dos considerados pioneiros reformadores do movimento ou seus

Feldenkrais, ldeokinetics, Chladek, Laban, Lessac, Fitzmaurice and others). (Munro & Coetzee 2007:
99)

48 Conforme Lessac 1990.

49 As a pedagogical approach that specifically aligns with embodied learning principles, Lessac
Kinesensics mindfully and deliberately acknowledges and engages with kinesthetic, collaborative, and
multimodal learning strategies, honoring human congruencies while celebrating the personally unique.
At its core is the premise that we, as bodyminded beings, possess a naturally superb ability to engage
ourselves physically and vocally because we are created/designed for optimal functioning and have an
ingrained desire to do so. Patterning and conditioning from the external world (within LK this is referred
to as the Outer Environment) potentially blocks or limits us from realizing our full potential and creates
tension, stress, and fatigue, which over time erode the body’s natural and organic responses and usage,
until we become mired in habits that are neither effectively functional nor clearly expressive. (Munro et
al. 2017: 96)

0 International Somatic Movement Education and Therapy Association; https://ismeta.org/
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herdeiros. Observa-se que Lessac foi contemporaneo de muitos, pois teve o apice do
desenvolvimento do seu trabalho entre as décadas de 1960 e 1990. E, apesar do seu
falecimento aos 101 anos, em 2011 - ano do meu Summer Intensive —, o trabalho
permanece em expansao ainda mais apaixonada pelos praticantes e professores.

No caso do Kinesensic Training, voltado para o trabalho de artistas da cena, ha
um dialogo com experiéncias analogas as de ndo dualismo explicadas pela meditacédo
mindfulness de presenca plena. Como abordado nos estudos desse capitulo, esse
viés traz repercussdes na expressdo e no desenvolvimento de habilidades do
performer. Dessa forma, uma atitude mindful para o artista da cena que se vale de
principios do Lessac Work requer uma compreensao gque abracga as suas qualidades
somaticas bem como respostas ativas em um contato com essa forma de funcionar
voltada para o desenvolvimento de habilidades artisticas especificas. A consciéncia
sensorial aprimora o autoconhecimento, distancia o praticante de uma imitacdo do
professor e € capaz de criar material para uma técnica pessoal que permite autonomia
e refor¢ca uma consciéncia critica sobre a pratica (FORTIN, 1999).

Sentir-se em conexao oferece respostas e inspiragdes que nos levam para
acao. Seria como dizer que é dado o0 acesso ao campo das possibilidades em cena.
Talvez nesse tipo de funcionamento convirjam experiéncias com denominacdes
diferentes e que podem abracar semelhancas, tais como: estado de jogo, prontidao,
presenca cénica, expressdo artistica, pré-expressdo, estado de criacao,
disponibilidade para a criagdo, atencéo generalizada, impulsos, acao habitada, flow,
pequenas percepcdes, empatia cinestésica, para citar as mais proximas de mim.
Algumas estiveram presentes ao longo desse texto, mas podem estar entre outras,
com particularidades especificas que tocam nesse campo. Vivenciamos, utilizamos e
recriamos processualmente cada uma dessas noc¢des, conforme nossos contextos
pedagogicos e artistico-culturais. Para tanto, criamos caminhos metodolégicos
especificos para essas vivéncias sincréticas. No capitulo a seguir, discorro sobre

essas conexdes metodologicas.
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4 CONEXOES METODOLOGICAS

Um principio ndo é uma regra, é sé um jeito de cuidar de algumas decisdes e nos deixar livres para
fazer o que fazemos melhor, que é usar a intuicdo. As vezes é dificil usar a intuicdo quando se esta
coberto de possibilidades.

A principle is not a rule, it's just a way to take care of some of the decisions, leaving you free to do
what you do best, which is to be intuitive. It's hard sometimes to be intuitive when you’re
overwhelmed by choice.

(Burrows 2010: 2)

Essa investigagcao acessa “evidéncias” em potencial baseadas em “dados”
sentidos, experienciados e vividos. Isso exigiu diretrizes que pudessem acessar tracos
e vestigios. PerFormAcao e Procurando Emily estdo em um lugar de interseccao entre
formacdo do performer, pesquisa, traducdo, expressdo criativa, teatro, danca e
musica. Estdo fundamentadas em uma singularidade de encontros entre praticas,
pessoas e literaturas.

O retrato de Sarah Ahmed (2000) a respeito de encontros é essencial para
visualizar minha disposicdo e meu posicionamento nesse processo com Varias
implicacdes. A perspectiva de Ahmed traca as relacdes entre estranhos e convida uma
atitude em relacdo a alteridade através de uma ética do toque. Nesses caminhos da
pesquisa, tive as primeiras inspiracdes sobre 0 que viria a ser essa pratica pedagogica
no inicio da trajetéria de doutorado. Em seguida, realizei PerFormAc¢do em
Procurando Emily e depois passei um periodo de seis meses em estagio doutoral
sanduiche no Reino Unido para outro encontro com praticas artisticas, de pesquisa,
estudos de somética e extenso braco de literatura nesses dominios e areas de
contato.

Esses encontros multiplos me fizeram sentir, por vezes, uma estranha, ao ver
0 ponto de vista de outros praticantes, outra cultura e literatura com apreensdes
diferentes das que ja conhecia. Enquanto esse contraste pareceu impactante, a
abertura que acompanhou a impossibilidade de evitar tais encontros tornou esse
avizinhamento possivel através de uma ética que abrange as relacoes.

Nessa exposigao ao “toque”, os limites da proximidade criaram abertura através
de negocia¢des e movimentos que levaram em conta os “toques prévios”, unicos a
cada trajetéria. Meus encontros no transcorrer da pesquisa foram percebidos com a

dinamica de “tocar” e “ser tocado”. Ao mesmo tempo em que a “sensibilidade da minha
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pele” por vezes revelou meus encontros anteriores, permitiu que o contato fosse
possivel. A confluéncia, singular e inevitavel de cada encontro, devido aos diferentes
backgrounds, revelou a falha em compreender totalmente o outro, mas permitiu
relacionamento e movimento.

Com essa postura, eu criei competéncias metodoldgicas para cada segmento
imbricado na pesquisa — pratica, documentacao e escrita - com o desafio de que cada
etapa pudesse "respirar e funcionar como organismo vivo". Com o intuito de reavaliar
continuamente as inquietagcbes de pesquisa e com o0 propésito de adicionar
perspectivas potenciais a discussdo, o processo de Procurando Emily pode ser
considerado como uma peca artistico-pedagogica e PerFormAcdo como uma
metodologia experimental de criagcéo artistica que envolve praticas formativas para o
performer. Os questionamentos que nortearam a pratica buscavam acessar como
uma abordagem somatica pode influenciar praticas formativas e de criacao artistica
simultaneamente. Nesses ambitos, € importante destacar que “a pratica nao € idéntica
as questdes de pesquisa, mas a pesquisa é evidenciada pela pratica” (Nelson 2013:
10).

Na busca por perspectivas e discussfes sobre como estimulos somaticos se
relacionam nessa pratica que une formacao para o performer e processo de criacao,
reuni durante o percurso influéncias de Pratica como Pesquisa (Nelson 2013), com
particularidades da Pesquisa Somatico-Performativa  (Fernandes 2014).
Especialmente na documentacdo, ou seja, no acompanhamento com registro do
processo, se destacaram também aspectos da cartografia como método (Passos,
Kastrup & Escoéssia 2014) e procedimentos de coleta de dados associados a Prética
como Pesquisa (Nelson, 2013). Nas argumentacdes e na escrita da tese, se
entrelagam principios somatico-performativos (Fernandes, 2014), de escrita
corporificada (Anderson, 2000, 2001, 2002-03) e estratégias de validacdo dial6gica
(Saukko, 2003). E importante ressaltar que essas diferentes influéncias, que tornam
essa pesquisa inter-metodologica, foram encaradas como complementares,
elencadas com o objetivo de manter vivas como pesquisa as experiéncias das praticas
artistico-pedagadgicas.

A relacdo entre ensino, aprendizagem e criagdo artistica esteve presente todo

o tempo. Eu considerei esse fenbmeno uma espécie de “contaminagao”, tal como em

! The research inquiry is not identical to the practice, though it is evidenced by it. (Nelson 2013: 10)
105



uma infeccéo. As influéncias foram consideradas complementares em um processo
intercontaminante. Essa nocdo pode soar negativa em um primeiro momento, mas
ressoa com a visdo de Kastrup (2001) sobre os pensamentos de Deleuze (1988),
Tarde (s/d) e Isabelle Stengers (1987) acerca do processo de ensino-aprendizagem
através de pontos de ramificacdo, como propagacao ou contagio.

As dimensdes da fisica ou da biologia, como no caso da propagacéao da luz, do
calor ou da disseminacao de um virus em uma epidemia, ilustram esse ponto. Procuro
ressaltar a emergéncia e a inevitabilidade do ensino-aprendizagem-criacdo artistica
como uma cadeia de eventos, tal qual um “contagio multiplo” em que “cada organismo
vivo infectado se torna ele mesmo um centro de propagacao” (Kastrup 2001: 219).

Nos itens a seguir, pormenorizo essas influéncias.

4.1 PRATICA COMO PESQUISA/PRACTICE AS RESEARCH

Quando alguém reflete-em-acgéo, torna-se um pesquisador no contexto da prética. Nao depende de
categorias técnicas e teorias estabelecidas, mas constr6i numa nova teoria desse caso Unico.

When someone reflects-in-action, he becomes a researcher in the practice context. He is not
dependent on the categories of established theory and technique, but constructs a new theory of the
unique case.

(Nelson 2013: 65)

Durante o periodo de doutorado sanduiche, de agosto de 2018 a janeiro de
2019, estive em contato com outras pesquisas de doutorado na area de Artes, na
Coventry University, e me aproximei dos entendimentos de Préatica como
Pesquisa/Practice as Research como empregados no Reino Unido. Com essa
aproximacéao, descobri que essa abordagem abraca e preenche dinamicamente um
namero de necessidades metodoldgicas que possuem capacidade de generalizacdo
e dialogo com diferentes abordagens. Além disso, tem condicbes de ajudar a
organizar diferentes tipos de pesquisa norteadas pela pratica, mesmo que tenham tido
origem em outros contextos culturais, como no meu caso.

No contexto do Reino Unido, “o termo Pratica como Pesquisa/Practice as

Research nao teria sido criado se artistas nédo tivessem se envolvido em instituicoes
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de ensino superior, particularmente em nivel de doutorado” (Nelson 2013: 3). A
Pratica como Pesquisa parece ter surgido, entdo, como uma série de parametros que
contemplam pesquisas que ndo se beneficiam com metodologias tradicionais.
Observo as evidentes consequéncias de acrescentar e convulsionar o modo de
pesquisar, contribuindo para o avanco académico-cientifico como um todo.

Uma das explicacdes sobre a necessidade de parametros singulares a Pratica
como Pesquisa é sua caracteristica de englobar “um conhecimento que € uma
questdo de fazer ao invés de conceber abstratamente e ser articulado por meio de
uma tese tradicional apenas com palavras” 3 (Nelson 2013: 9). Barrett e Bolt também
relacionam o fazer e a pratica como modo de pesquisar, afirmando que a “Pratica
como Pesquisa ndo apenas produz conhecimento que pode ser aplicado em multiplos
contextos, mas também tem a capacidade de promover uma compreensao mais
profunda de como o conhecimento é revelado, adquirido e expressado™ (Barrett &
Bolt 2010: xi).

Com isso, percebi que o0 que eu ja tinha feito até aquele momento, utilizando
diretrizes da cartografia como método em PerFormAgdo e Procurando Emily,
encontrava relacdo com essas descricdes. E, pelos parametros de 14, a experiéncia
pratica poderia ser a parte mais importante da pesquisa. A tese escrita poderia ter um
carater complementar em que os avaliadores poderiam acessar 0 conhecimento
criado na préatica em seu contato com 0 processo, ao vivo ou em uma gravacao.

Além disso, os britdnicos consideram uma série de fatores como vantagens

dessa abordagem:

A relevancia da pesquisa com base prética € estender e articular a nossa
capacidade de descobrir novas formas de idealizar a consciéncia e delinear
métodos alternativos de pesquisa capazes de gerar capital econdémico,
cultural e social. A implicagdo da pesquisa em Artes é estender nossa
compreensdo do papel da aprendizagem e de multiplas inteligéncias na
producdo de conhecimento. O potencial de praticas de estudio em pesquisa
demonstra como o conhecimento é revelado e como adquirimos
conhecimento. As formas através das quais os resultados da pesquisa em
Artes podem ser aplicados para desenvolver pedagogias e metodologias de

2 The term ‘Practice as Research’ would probably not have been coined had artists not got involved with
modern higher education institutions in respect of programmes of learning, particularly at PhD level.
(Nelson 2013: 3)
3 Knowledge which is a matter of doing rather than abstractly conceived and thus able to be articulated
by way of a traditional thesis in words alone. (Nelson 2013: 9)
4 Practice as research not only produces knowledge that may be applied in multiple contexts, but also
has the capacity to promote a more profound understanding of how knowledge is revealed, acquired
and expressed. (Barret & Bolt 2010: xi)
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pesquisa sdo geradoras e ultrapassam a disciplina em si. ® (Barrett & Bolt
2010: 3)

Apesar disso, os britanicos reconhecem que “a efemeridade das Artes Cénicas
imp&e desafios singulares a sua inclusdo em um ja contestado meio de producéo de
conhecimento™ (Nelson 2013: 3). As instabilidades e os desafios em ter o
conhecimento como fixo, mensuravel e registravel sao citados como elementos
caracteristicos dessa construcdo de conhecimento como pesquisa. No entanto,
Nelson aponta que “o conceito de ‘performance’ contribuiu para um novo mapa
conceitual — modo de conhecimento — para a academia e para a pesquisa. [...]
‘Performance’ e ‘performativo’ tém se tornado conceitos influentes em um numero de
disciplinas académicas” (Nelson 2013: 4).

Apesar desse contexto em mudanca que comeca a descobrir a Pratica como
Pesquisa, observo que no Reino Unido, assim como em nosso contexto no Brasil,
abordagens de Préatica como Pesquisa também lutam para se estabelecer como
metodologias que apresentam rigor e qualidade. Nelson aponta um sintoma ainda

comum desse empenho:

Projetos de Pratica como Pesquisa sdo aqueles em que a pratica € um
método chave de investigacdo e em que, no que diz respeito a Arte, a préatica
(escrita criativa, danca, performance musical/partitura, teatro/performance,
exibi¢do visual, filme ou outra prética cultural) é entregue como evidéncia
substancial de uma investigacdo de pesquisa. No entanto, para 0s céticos
gue desconsideram ou desmerecem a Pratica como Pesquisa como nao
consistente ou com falta de rigor, eu reconheco que projetos de Pratica como
Pesquisa requerem ainda mais trabalho e uma amplitude maior de
habilidades para se engajar em uma investigagdo multimodal, mais do que
processos tradicionais de pesquisa e, quando bem feitos, demonstram um
rigor equivalente.® (Nelson 2013: 8-9)

> The relevance that practice-based research has for extending and articulating our capacity to discover
new ways of modelling consciousness and designing alternative methods of research capable of
generating economic, cultural and social capital; the implication that creative arts research has for
extending our understandings of the role of experiential, problem-based learning and multiple
intelligences in the production of knowledge; the potential of studio-based research to demonstrate how
knowledge is revealed and how we come to acquire knowledge; the ways in which creative arts research
outcomes may be applied to develop more generative research pedagogies and methodologies beyond
the discipline itself. (Barret & Bolt 2010: 3)
6 The ephemerality of the performing arts poses patrticular challenges to their inclusion in an already
contested site of knowledge-production. (Nelson 2013: 3)
" The concept of ‘performance’ has contributed a new conceptual map — and mode of knowing — to the
academy and to research. [...] ‘Performance’ and ‘the performative’ have become influential concepts
in a number of academic disciplines. (Nelson 2013: 4)
8 PaR [practice as research] involves a research project in which practice is a key method of inquiry and
where, in respect of the arts, a practice (creative writing, dance, musical score/performance,
theatre/performance, visual exhibition, film or other cultural practice) is submitted as substantial
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Senti fortemente o emprego dessa dedicacao extra para que o rigor no trabalho
pudesse aparecer. H4 algo que nds, como pesquisadores de Artes Cénicas, ainda
precisamos exercitar: a confianga em nossas metodologias e em nossos modos de
producdo de conhecimento como pesquisa, abracando as singularidades da nossa
area com a mesma propriedade com que entramos em cena. Nesse processo, a
pratica englobou a reflexdo que, de forma intrinseca e multimodal, se manifestou na
propria préatica e ainda se constituiu diligentemente na tese.

Barrett e Bolt afirmam que 0s ajustes necessarios diante das caracteristicas da
pesquisa em Artes possuem “uma reflexividade intrinseca, o aspecto emergente das
metodologias em Artes pode ser considerado positivo, a ser levado em conta no
planejamento de projetos de pesquisa ao invés de ser considerado uma falha, a ser
minimizada ou evitada” ° (Barrett & Bolt 2010: 7). Esse ajuste multiplo e metamorfico
€ uma caracteristica do fazer em Arte. Ndo poderia deixar de estar presente nessa
area do conhecimento.

Mesmo assim, as caracteristicas interdisciplinares da Pratica como Pesquisa
podem se tornar pontos criticos, ja que o transito por diferentes areas do
conhecimento traz o risco de que certas apreensdes nao apresentem um mergulho
caracteristico de pesquisas de doutorado tradicionais. Barrett e Bolt visualizam essa

caracteristica multimodal da seguinte forma:

No contexto da producdo de conhecimento, as relacbes sociais s&o
implicadas em quase todos os campos disciplinares. Como considerar e
explorar isso, ao invés de desculpar-se por essa dimensao inevitavelmente
interdisciplinar da pesquisa em Arte, é uma questdo que precisa ser
repetidamente priorizada no discurso e na formag¢do em praticas como
pesquisa.l® (Barrett & Bolt 2010: 7)

evidence of a research inquiry. In contrast to those sceptical scholars who dismiss, or look down upon
PaR as insubstantial and lacking in rigour, | recognize that PaR projects require more labour and a
broader range of skills to engage in a multi-mode research inquiry than more traditional research
processes and, when done well, demonstrate an equivalent rigour. (Nelson 2013: 8-9, comentario meu
no original em inglés)
9 Because of its inbuilt reflexivity, the emergent aspect of artistic research methodology may be viewed
as a positive feature to be factored into the design of research projects rather than as a flaw to be
understated or avoided. (Barrett & Bolt 2010: 7)
10 within the context of knowledge-production, social relations are after all, implicated in almost every
disciplinary field. How to fully realise and exploit, rather than apologise for this ineluctable
interdisciplinary dimension of creative arts research, is a question that needs to be repeatedly fore-
grounded in Practice as Research discourse and training. (Barrett & Bolt 2010: 7)
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Quanto a esse aspecto Nelson completa que:

Na minha experiéncia, € provavel que a pratica como pesquisa seja
interdisciplinar e que se utilize de fontes de diferentes campos; e, enquanto
ndo € possivel que um praticante desse tipo de pesquisa se iguale a um
especialista em todas as disciplinas que use, isso nédo significa uma falta de
rigor. O rigor nesse aspecto da Pratica como Pesquisa esta em outro lugar,
no sincretismo, nao na escavacao profunda. Além de desafiar o estudante,
uma abordagem de Pratica como Pesquisa desafia orientadores e
avaliadores.!! (Nelson 2013: 34)

Ou seja, € um movimento de desafio relacional saudavel de todo um segmento
de pesquisadores que tem como caracteristica no seu modo de trabalhar a inovagéo
e a vicissitude. Por isso, “um dos desafios chave da Pratica como Pesquisa € tornar o
‘tacito’ mais ‘explicito”'? (Nelson 2013: 44). As articulagcdes da Pratica como Pesquisa
lidam de forma cotidiana com esse desafio e grande parte do que mais interessa nesse
movimento esta em como isso € feito, muito mais do que um resultado. No que se
refere a como esses saberes se organizam e qual natureza do saber se constitui na

Pratica como Pesquisa, Nelson sustenta que:

Ha um rigor diagnéstico intelectual na reflex@o critica sobre a prética, no
movimento entre o saber-como tacito e o saber-o-que, bem como nas
ressonancias marcadas entre saber-o-que e saber-que. Pode ser que as
praticas artisticas ndo possam ser reformuladas em um discurso propositivo,
mas esse nao € o objetivo. O propésito da reflexdo critica no contexto da
Pratica como Pesquisa é compreender melhor e articular — da maneira
especifica que melhor contemplar as necessidades de um projeto em
particular — o que est4 em jogo na pratica naquilo que se refere a novos

insights.13 (Nelson 2013: 60)

1n my experience, PaR is likely to be interdisciplinary and to draw upon a range of sources in several
fields; and, while it is not possible for a PaR student to equal the specialist in all disciplines drawn upon,
the shortfall does not amount to a lack of thoroughness. Rigour in this aspect of PaR lies elsewhere in
syncretism, not in depth-mining. In addition to challenging the student, a PaR approach does indeed
challenge supervisors and assessors. (Nelson 2013: 34)

12 One of the key challenges of PaR is to make the ‘tacit’ more ‘explicit’. (Nelson 2013: 44)

13 There is an intellectual diagnostic rigour in the critical reflection on practice, in the movement between
the tacit know-how and the explicit know-what and in the resonances marked between know-what and
know-that. It may be that arts practices cannot be re-formulated in propositional discourse, but that is
not the aim. The purpose of critical reflection in a PaR context is better to understand and articulate —
by whatever specific means best meet the need in a particular project — what is at stake in the praxis in
respect of substantial new insights. (Nelson 2013: 60)
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Na citacdo acima, Nelson aponta um movimento entre o saber tacito da préatica,
0 saber-como e o saber-0-que, ou seja, conhecer o “objeto” de pesquisa. Além disso,
sinaliza o saber-que, ou seja, a compreensao de que os fendmenos pesquisados
ocorrem, por exemplo. Ele explica que mais importante do que uma proposta clara, é
a capacidade de articular a reflexdo que leva a uma melhor compreensdo, com
abertura a novas respostas ou caminhos.

Como parte de um caminho que inventa sua Pratica como Pesquisa, a seguir,
exponho elementos da Pesquisa somético-performativa que influenciaram essa

investigacao.

4.2 PESQUISA SOMATICO-PERFORMATIVA

Essa investigacdo foi vivenciada também em aproximacdo com a Pesquisa
somatico-performativa, considerada um desdobramento possivel da Pratica como
Pesquisa (Fernandes 2014). Isso se deu ndo somente pelo funcionamento norteado
pela somatica na prética, nesse caso, em PerFormAcao e em Procurando Emily, mas
também na forma de funcionar como pesquisadora no transito com os “dados”
somaticos envolvidos e no relacionamento com os caminhos de pesquisa, que

demandaram um envolvimento com caracteristicas igualmente somaticas.

Esse envolvimento trilhou uma aproximacao ndo somente na discussao de uma
pratica somatica como protagonista na formacdo do performer e no processo de
criacdo. Apesar de que isso seja fundamental considerar nessa investigacdo, a
pesquisa expde-se também na discussao sobre uma ampliagdo do alcance limitado

de metodologias quantitativas e qualitativas, pois

A partir do reconhecimento da somatica como campo epistemolégico, ela
necessariamente interage com teorias e abordagens diversas de forma
autdbnoma, coerente e criativa. [...] A pesquisa soméatica ndo é apenas feita
através de e com técnicas somaticas (como objetos de estudo) ou utilizando
generalizagBes de premissas somaticas em investigagdes ainda quantitativas
ou qualitativas. [...] A pesquisa somética é fundamentada na extensa pratica
somatica, constituindo um aparato conceitual flexivel e consistente,
estruturada como um todo dinamico conforme suas proprias coeréncias
metodoldgicas relacionadas e/ou aplicadas a demais campos. Essa pesquisa
deixa de ser um objeto ou uma produgdo meramente quantitativa para ser,
em si mesma, soma. Portanto, ndo se define nem como quantitativa, nem
como qualitativa, nem somente como “pesquisa performativa”. (Fernandes
2015: 25)
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A pesquisa somatico-performativa possui um numero de principios dinamicos
e adaptaveis que estdo em expansao (Fernandes, 2015), em que os prolegbmenos
seguem processos vivos do soma em movimento multi-inter-trans artes e disciplinas.
Entre os principios elencados por Fernandes, encontro as ressonancias mais

vibrantes com os seguintes:

Sintonia somatica e sensibilidade (corpo como matéria e energia
experienciados de dentro e com/no meio, em integracao dinamica no todo de
sentimento, sensacao, intencdo, atencao, intuicdo, percep¢ao e interacéo);
Sabedoria Somatica ou inteligéncia celular; Energia, fluxo e ritmo - ebulicdo
e pausa — mover e ser movido; “Espagotempo” quantico, simultaneidade e
sincronicidade; [...] Criatividade, imprevisibilidade e desafio; Conexfes —
fronteiras fluidas entre diferencas; Criacdo de associacdes e sentido a partir
dos afetos e apoio do coletivo; Coeréncia interna e(m) inter-relacéo.
(Fernandes 2014: 92-93)

Esses elementos deram corpo para o funcionamento ndo somente da pratica,
mas também nas demais etapas, incluindo a documentacéo, as discussodes e a escrita
da tese. Na proxima subsecéo, detalho os elementos da cartografia como método

gue também nortearam e influenciaram as investigacoes.

4.3 CARTOGRAFIA COMO METODO

Os procedimentos de acompanhamento de processo e observacao
encontraram amparo junto ao crescente campo de estudo de pesquisas com base
pratica chamada de cartografia, uma abordagem que configura um conjunto de
caminhos e uma conexao de redes e rizomas (Passos, Kastrup & Escéssia 2014).
Essa abordagem foi fortemente inspirada pelas ideias de Deleuze e Guattari (1988) e
€ aplicada a pesquisa em Artes, Estudos Sociais, Psicologia e em areas da Saude.

A cartografia como método oferece base para uma forma de trabalhar enquanto
0 processo € monitorado e requer um relacionamento bem especifico. Requisita o
desenvolvimento de uma atitude de abertura em relacdo as pistas que levam a uma
aproximacdo as respostas perscrutadas. Assim, conhecer e fazer, resultado e
intervencao vao constituindo a abordagem metodologica.

Como consequéncia, o fazer e o conhecer se tornam inseparaveis, assim
como 0 sao pesquisar e interferir em uma esfera a que Passos e Barros (2014)
denominam de plano de experiéncia. A trama desse plano é a cartografia como

meétodo, em que a experiéncia e os seus efeitos ganham corpo. Os autores afirmam:
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O ponto de apoio é a experiéncia entendida como um saber-fazer, isto €, um
saber que vem, que emerge do fazer. Tal primado da experiéncia direciona o
trabalho da pesquisa do saber-fazer ou fazer-saber, do saber na experiéncia
a experiéncia do saber. Eis ai o “caminho” metodolégico. [...] O que tem
primado é o plano da experiéncia enquanto intervengdo, em que estdo
sempre encarnadas as ferramentas conceituais ou os operadores analiticos
com 0s quais se trabalha. (Passos & Barros, Regina 2014: 18)

Os estudos cartogréficos propdem uma reversdo metodoldgica invertendo a
nocao tradicional de met4-hodos para hodos-meté (Passos & Barros 2014) em que o
pensamento cientifico & experienciado de forma corporificada e, portanto, em uma
configuracdo menos previsivel. Nesse contexto, precisao e rigor ndo sdo entendidos
como exatiddo, mas, sim, como comprometimento e envolvimento. A validacdo da
pesquisa é entendida como implicacdo na realidade e interven¢éo. Essa justaposi¢ao
de camadas d& as condi¢cdes de compreender a cartografia como metodologia, em
gue a experiéncia e as suas consequéncias se estabelecem.

O relacionamento coemergente entre objeto de pesquisa, producdo de
conhecimento e o proprio pesquisador delineiam a investigacdo (Passos & Barros,
2014). Essa abordagem se difere da pesquisa-acdo por tracar um plano de
experiéncia, em que o resultado € o conhecimento que emerge da relacdo entre o
fazer, a experiéncia e a intervencdo. Esses papéis estdo em funcionamento
cartografico inter-relacionado, lidando com:

Planos de diferencas e plano do diferir frente ao qual o pensamento é
chamado menos a representar do que a acompanhar o engendramento
daquilo que ele pensa. Eis, entédo, o sentido da cartografia: acompanhamento

de percursos, implicagdo em processos de produgéo, conexdo de redes ou
rizomas. (Passos, Kastrup & Escéssia 2014:10)

Mais do que uma forma de funcionar, acompanhar o processo exige entrar em
sintonia com o préprio percurso. Essa atitude pode ser encarada como uma via
metodoldgica que contempla pesquisas ou estratégias de pesquisa ndo enquadradas
em investigacdes em que tudo é e deve ser controlado, planejado de anteméo e os
resultados devem ser antecipados ou especulados. Se, na pesquisa em Artes
Cénicas, tivermos uma atitude de controle e antecipacao, perdemos o proprio sentido
do ato de pesquisar que € experimentar para encontrar/produzir algo nem sempre

como O esperado, e arriscaria dizer, quase nunca como esperado. E esse o

fundamento da pesquisa.
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E importante esclarecer como se deve entender o acompanhamento do
processo: a observacdo cartografica. Trata-se de uma espécie de atencéao flutuante.
Kastrup (2012, 2014) elabora essa atencado com énfase na experiéncia estética e com
0s pensamentos de Merleau-Ponty (2006):

A experiéncia estética tem dois lados: um em que a aten¢éo esta voltada para
0 exterior, e outro em que a atencao esta voltada para o interior, numa
espécie de atencéo a si. A atencdo possui ai uma qualidade especial, capaz
de acessar a dimensdo de virtualidade tanto do mundo quanto da

subjetividade. Nesse sentido, ela possui papel de destaque na cognicdo
inventiva e nos processos de producédo de subjetividade. (Kastrup 2012:24)

A autora descreve a atencao de forma bastante singular. Ndo se trata de uma
selecdo de elementos em um campo perceptivo, mas a sua propria configuracao.
Kastrup (2014) acrescenta ainda que a atengao pode ter formas diferentes: seletiva,
flutuante, focada, geral, voluntaria ou involuntaria e pode apresentar também
diferentes combinacdes. Ela ressalta que uma atencdo cartografica “é
simultaneamente flutuante, concentrada e aberta. E movida pelo interesse e pela
selegdo orientada aplicada a agao” (Kastrup 2014: 35). Pode também ser considerada
como “foco e abertura ao inesperado simultaneamente ja que n&o procura algo em
especifico, esta aberta a encontros” (Kastrup 2014: 38).

Em paralelo, o entendimento acerca de uma atencao contemplativa, segundo

Depraz, Varela e Vermersch (2003: 37) traz aproximacoes:

Passa-se de um tipo de intencionalidade ativa que procura algo interior para
uma aceitacao “passiva”, um deixar-vir. A denominacgéo de aceitacdo passiva
esta apenas no nome, porque no fim das contas, € uma acgao. Esse é o ultimo
estagio de epoche!4, chamado aceitacao; significa que o ato reflexivo tem o
objetivo de deixar a reflexdo sobre a experiéncia acontecer. Em outras
palavras, presta-se atencdo ao mesmo tempo em que se aguarda, j4 que
aquilo sobre o que se esta refletindo é algo tacito, pré-reflexivo ou pré-
consciente por definigdo. Assim, se busca equilibrio entre imprimir um ato
sustentado de atengdo e nao té-lo realizado imediatamente. 5 (Depraz,
Natalie, Varela & Vermersch 2003: 37)

14 Epokhe é considerada uma etapa do processo de meditagédo mindfulness, descrita por Depraz, Varela
& Vermersch (2003: 25) como “a interrupgdo das buscas pela verdade, que é o primeiro passo em
diregdo a um estado mental feliz’. No original: “It signifies the interruption of any quest for truth, which
is the first step toward a happy and blissful inner mental state”.
15You move from that sort of active intentionality which looks for the interior, to a “passive” acceptance,
a letting-arrive. Yet this acceptance is passive only in name, for it is eminently an action. Acceptance as
the last stage of epoche means that the reflecting act aims at letting the reflection on lived experience
work. In other words, you actively pay attention but at the same time you wait, since what you're
reflecting on is by definition tacit, pre-reflective or pre-conscious. Thus you have to balance yourself
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Nessa pesquisa, as observacdes cartograficas acompanharam "o processo de
forma convivial” (Barros & Kastrup 2014: 56), se colocaram “abertas aos encontros -
forgas, intensidades e intervencdo” (Barros, Kastrup 2014: 59) enquanto seguiam
pulsdes somaticas (Fernandes 2014). Essa forma de atencdo/observacdo serviu a
essa pesquisa por todo o percurso, ja que o material trabalhado acessou informacdes
somaticas nos participantes e pesquisadora. Esteve presente também nas dinamicas
dos procedimentos desde a documentacédo ou “coleta de dados” até as discussdes
em convivio com a literatura.

Portanto, o universo das forcas envolvidas na experiéncia se destacou em
relacdo as formas e sua propagacao. Isso se torna marcante para que a dindmica da
cartografia como método possa se estabelecer. Como afirmam Passos e Barros
(2014: 31), “conhecer o caminho de constituicdo de dado objeto equivale a caminhar
com esse objeto, constituir esse proprio caminho, constituir-se no caminho. Esse é o
caminho da pesquisa-intervengao”. O mergulho na experiéncia exige uma forma de
funcionar cartogréafica e o ato de pesquisar em praticas de Artes Cénicas possui uma
configuracdo que abraca essa dinamica, tornando-a pesquisa-intervencdo em alto
grau. Seguindo a sequéncia de influéncias, no préximo item, pormenorizo 0s
procedimentos que auxiliaram na documentacao da pratica e que forneceram material

de discussao.

4.4 DOCUMENTACAO

A tendéncia mostra-se como um condutor maleavel, ou seja, uma nebulosa que age como bussola.
Esse movimento dialético entre rumo e vagueza é que gera trabalho e move o ato criador. (Salles,
Cecilia 1998: 29)

A documentacgdo € um caso sensivel na pesquisa em Artes Cénicas. Embora
nela se encontrem os vestigios da vivéncia, a vivéncia em si ndo pode ser recuperada
por suas caracteristicas intrinsecas. Por isso, “nas comunidades da Pratica como

Pesquisa do século XXIl, ‘documentagdo’ tem se misturado com ‘evidéncias’ e

between a sustained act of attention and not having immediate fulfillment. (Depraz, Varela & Vermersch
2003: 37)
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‘documento’ com material audiovisual [...] ja que, no século XXI, nenhuma metodologia
ou epistemologia pode produzir uma verdade auto-evidente e ndo mediada”® (Nelson
2013: 6).

Sendo assim, Nelson considera que podem ser incluidos como documentos e
evidéncias “cadernos, rascunhos, fotografias, objetos criados, partituras, registros em
video e audio, quaisquer das muitas coisas que artistas usualmente fazem como parte
da sua préatica, mas modulados para capturar e revelar momentos de descoberta”
7(Nelson 2013: 28). Nelson vai ainda mais longe nessas configuracées, colocando
em padrdes de igualdade as atividades de pesquisa performativas e as mais
tradicionais. O autor afirma: “eu considero a escrita de — notas, partituras ou redacdes
mais formais — como parte de um processo multimodal que converge no trabalho de
articular a investigagdo. Em suma, eu prefiro falar de ‘praxis’ para reunir todas essas
atividades de pesquisa™® (Nelson 2013: 30).

A documentacéao da pratica de PerFormAcao em Procurando Emily foi realizada
entre maio de 2017 e maio de 2018. Foi subdividida em trés etapas citadas abaixo e
detalhadas no proximo capitulo:

- Etapa 1: de maio de 2017 a julho de 2017. Nesse periodo, os performers se
aproximaram dos elementos de PerFormAc¢ao em exploracdes e improvisacoes.

A documentacao foi realizada por meio de gravacdes de trechos de video durante as
praticas e gravacfes de audio imediatamente apds as praticas. Foi realizado um
registro fotografico, aliado a minhas observac¢des cartograficas.

Ao mesmo tempo em que organizava 0s passos do processo junto aos
performers, agrupei pistas das sensacoes, impressdes, observacdes e sentimentos
que estavam sob o escopo da minha atencgao flutuante e fiz anotagdes que poderiam
me levar a pistas sobre as questbes de investigacdo e pontos de vista acerca da

experiéncia pertinentes as discussdes. Eu acessei essas impressfes — dados

18 In practice-as-research communities of the twenty-first century “documentation” has been conflated
with “evidence” and “document” with audio-visual material. [...] in the twenty-first century no
methodology or epistemology can be taken to yield an unmediated, self-evident truth. (Nelson 2013: 6)
71t might include notebooks, sketchbooks, photographs, fabricated objects, scores, video footage,
audio recording — indeed any of many things which artists customarily do as part of their practice but
inflected to capture and reveal moments of discovery. (Nelson 2013: 28)

18 | take writing — of notes, scores or more formal essays — also to be part of a multi-modal process
aimed at the tricky business of articulating the research inquiry. In short, | prefer to speak of ‘praxis’ to
summarize all these research activities. (Nelson 2013: 30)
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sensoriais — em vivéncia na pratica com eles, mas também com a utilizacdo das
gravacoOes, através de uma abordagem que cruzou minhas impressfes e as pistas

sobre as vivéncias dos participantes.

- Etapa 2: de setembro a novembro de 2017. Nesse periodo, as estratégias de
PerFormAcéao ja haviam sido exploradas e transitaram para 0 seu uso na criacao e
recriagdo de sequéncias de movimento e cenas, sem coreografa-las ou marcéa-las
ainda. O material vivenciado de forma recorrente nas improvisac¢oes foi se tornando
uma espécie de repertorio, ainda livre e improvisacional. A documentacao dessa etapa
também foi realizada por meio de gravacdes de trechos de video durante as praticas
e gravacfes de audio imediatamente apds as préaticas, além de fotos e minhas
observac6es cartogréficas.

O processo foi compartilhado com o publico no dia 16 de novembro de 2017,
em uma performance que teve convidados presentes em sala'® e espectadores que
acessaram a transmissao online através do apoio da UFRGS TV. A transmisséao teve
a duracdo de mais ou menos 30 minutos e o experimento cénico foi inteiramente

improvisacional.

- Etapa 3: de dezembro de 2017 a maio de 2018. Nesse momento, o material que foi
registrado em foto e video serviu de base para recuperar o repertorio de sequéncias
e impulsionar material renovado para a criacdo da peca artistico-pedagdgica, que foi
apresentada no dia 24 de maio de 2018 no 13° Festival Sesc Palco Girat6rio?°. Essa
apresentacao teve a duracdo aproximada de 45 minutos.

Durante essa etapa, as praticas de estudio reuniram as estratégias de cada
participante para o uso dos elementos de PerFormAcdo em uma relacdo entre
improvisacao e sistematizacdo do material artistico. O resultado foi uma peca-estudo.
Trabalhamos em como o0s elementos de origem somatica e de composi¢ao recriaram
e adicionaram detalhes ao trabalho. Mantivemos "espac¢os de improvisacdo" para
proporcionar um exercicio continuo de afinacdo e (re)afinacao/tuning. A musica

ganhou contornos de uma trilha sonora. Também pesquisamos figurinos e efeitos de

19 Sala Alziro Azevedo, Departamento de Arte Dramatica da UFRGS.
20 13° Palco Giratério Sesc Porto Alegre em parceria com a UFRGS através da Mostra Cena em
Pesquisa. A apresentacao foi realizada na Sala Qorpo Santo, UFRGS.
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luz cénica. A documentacdo foi realizada através das minhas observacoes
cartograficas.

No total, foram registradas 10 horas e 17 minutos de gravacdes de audio e 12
horas e 52 minutos de registros em video, incluindo o registro da apresentacdo da
Etapa 3. O total de fotos ultrapassou o numero de 500. Como ja mencionado, 0s
registros de video em praticas de estudio e fotos das Etapas 1 e 2 entraram no
processo de sistematizagcdo e montagem da peca artistico-pedagdgica realizada na
Etapa 3. As fotos das apresentacdes das Etapas 2 e 3 foram utilizadas para a
descricéo do processo, apresentada no capitulo 5. As gravacdes de audio, juntamente
com o registro em video da apresentacdo da Etapa 3, informaram as discussfées no
capitulo 6. Apds concluidas as transcricdes de audio, ao conectar temas e palavras
comuns, recorrentes e relevantes, em que conexdes inesperadas emergiram,
organizei as apuracdes na forma de nocbes (Icle, 2011). Essas discussdes estao
detalhadas no capitulo 6. Como auxiliar no estudo pormenorizado das transcricdes de
audio, eu utilizei o sofware Nvivo 12, disponibilizado pela UFRGS.

Os participantes assinaram um formulario de consentimento e liberacéo de uso
de imagem e de texto. O material musical também foi liberado para uso, para fins de
apresentacao e pesquisa. Os performers consentiram em ter seus nomes e imagem
conectados ao material publicitario ligado a peca e aos desdobramentos académicos
da pesquisa. Apesar disso, eu decidi ndo fazer mencdo direta a seus nhomes nas
transcricdes de audio citadas na tese e os referi como performers A, B e C. Sinalizei
as minhas falas com a letra P (pesquisadora). O conteudo das observacdes e
experiéncias € mais importante para os fins da pesquisa do que quem as relatou.

O processo de escrita da tese teve influéncias metodolégicas especificas. As
estratégias de escrita sao detalhadas na préxima subsecao.

4.5 ESCRITA CORPORIFICADA

Diferentemente de métodos convencionais, a escrita corporificada opera de uma perspectiva pds-
moderna. Como a arte, a escrita corporificada honra 0s momentos presentes e aponta para o futuro
com engajamento e movimento, frase a frase, paragrafo a paragrafo.

Na escrita corporificada, a pesquisa é arte e ciéncia.

Unlike conventional methods, embodied writing operates from a post-modern perspective. Like art,
embodied writing both honors the present moments and points to the future through engagement and
movement, sentence to sentence, paragraph to paragraph.

In embodied writing, research is both art and science. (Anderson 2002-03: 44)
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Os encontros, que foram singulares nesse processo, sdo elementos em
negociacao entre areas de contato e areas do intocavel, intraduzivel. Ao lidar com os
diferentes dominios da pesquisa com uma perspectiva somatica, se fez importante ter
como objetivo escrever também com essa caracteristica. A atitude foi de investigar
uma forma de escrita como experiéncia e nao sobre ela.

A singularidade desse processo de discussao foi considerar os encontros
considerando movimentos somaticos e plurivocais. As diferentes instancias de
funcionamento, incluindo os procedimentos metodoldgicos determinantes para a
organizacdo, a documentacdo do processo e as observacdes cartogréficas
conviveram com o referencial bibliografico. Sendo assim, a escrita da tese
caracterizou-se por tracos de diferentes momentos numa sobreposicdo de
experiéncias: escrita académica e escrita corporificada.

Sobre a escrita de uma tese com as diretrizes de uma Pratica como Pesquisa,
Nelson (2013) sugere que a escrita ndo seja uma expressao verbal ou uma
transposicao da pratica, mas “uma ressonancia entre escrita complementar e a pratica
em si” 2! (Nelson 2013: 11). Bolt e Barret (2010) sugerem que a escrita seja um veiculo
discursivo da pesquisa. Com o intuito de me aproximar de uma experimentacéo de
escrita que pudesse reverberar com essas alternativas apresentando rigor académico,
me aproximei das propostas de Rosemarie Anderson (2001, 2002, 2002-03), em sua

concepcao de escrita corporificada/embodied writing:

Introduzida na praxis de pesquisa em um esforgo para descrever experiéncias
humanas mais proximas da forma com que séo verdadeiramente vivenciadas,
a escrita corporificada é ela mesma um ato de corporificagdo, entrelacando
em palavras nossos sentidos humanos com os sentidos do mundo. Se
desenvolve como uma alternativa a escrita académica e profissional, que
parece arida em experiéncia do corpo vivido. A escrita corporificada € uma
tentativa de trazer a “presencga” a experiéncia corporificada do escritor para
os leitores enquanto leem.22 (Anderson 2002: 40)

21 My approach looks rather for a resonance between complementary writing and the praxis itself.
(Nelson 2013: 11)
22 Introduced into research praxis in an effort to describe human experiences more closely to the way in
which they are truly lived, embodied writing is itself an act of embodiment, entwining in words our human
senses with the senses of the world develops as an alternative to scientific and professional writing that
seems parched of the body's lived experience, embodied writing attempts to “presence” the embodied
experience of the writer for readers as they read. (Anderson 2002: 40)
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Observada fortemente na literatura e na poesia, oferece uma ferramenta
singular de aproximacao com a experiéncia vivida muito Util aos pesquisadores em
Artes Cénicas. No entanto, exige destreza do pesquisador em mais esse dominio.
Parece valido encontrar essa disposicdo muito mais como um exercicio, ou uma
procura pela escrita corporificada, do que realmente alegar estar sendo bem-
sucedido. Nesse aspecto, posso considerar esse engajamento como uma tentativa de
transito entre a escrita académica e a escrita corporificada, assumindo as minhas
particularidades enquanto artista, pesquisadora e pessoa no mundo. Nesse transito
entre escritas, respiro termos cientificos e discuto usando parametros fluidos, tendo
em vista que de onde as frases vém, ha erros de infancia.

Anderson argumenta favoravelmente a efetividade da utilizagdo da escrita
corporificada na pesquisa que acessa informagdes sométicas e descreve como ela se
torna uma ferramenta para o pesquisador. A autora destaca que:

No fim das contas, como uma ferramenta da pesquisa somatica e da escrita
em geral, o valor da escrita corporificada depende da sua capacidade de
engendrar uma qualidade de ressonéncia entre o texto escrito e os sentidos
do leitor, que permite aos leitores experimentarem uma ressonancia com o
fenbmeno descrito. Os sentidos perceptivos, viscerais, sensorio-motores,
cinestésicos e imagéticos sdo convidados a ganhar vida as palavras como
imagens, como se a experiéncia fosse vivida por eles, em aproximagdo com
a maneira com que leriamos poesia ou ficcdo refinadas. Na tentativa de
descrever experiéncias humanas — e especialmente experiéncias humanas

profundas — como realmente séo vividas, a escrita corporificada tenta dar voz
ao corpo.2 (Anderson 2002: 40-41)

Na condicdo de uma ferramenta de pesquisa que pode ser ampliada para
diferentes areas de conhecimento, essa forma de escrita tem 0s seguintes

entendimentos:

Como técnica de pesquisa, a escrita corporificada permite aos pesquisadores
coletar e analisar dados de maneira aproximada da experiéncia crua em si, e
encoraja os leitores a reviver as experiéncias do escritor como se fossem

2 Ultimately, as a communication tool for somatic research and writing in general, the value of embodied
writing depends on its capacity to engender a quality of resonance between the written text and the
senses of the reader that permits readers to resonate with the phenomena described. The readers'
perceptual, visceral, sensory-motor, kinesthetic, and imaginal senses are invited to come alive to the
words as images as though the experience were their own, akin to the way we might read fine poetry or
fiction. Attempting to describe human experiences - and especially profound human experiences - as
they truly are lived, embodied writing tries to give the body voice. (Anderson 2002: 40-41)
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suas através de uma empatia ressoante com a escrita.?* (Anderson 2002-03:
40)

Por fim, nessa conjuntura, sua utilizacdo como discussao de resultados que
acessam e interpretam relatos e explicagcbes de outras pessoas, a escrita
corporificada oferece uma forma de relagdo, em uma interlocugao ciclica, pois “o ponto
de vista do pesquisador e a avaliacdo dos relatos [de outros] ndo sdo vistos como
separados, mas em um dialogo constante. Ao invés de se situarem em lados opostos
de uma linha reta, estdio em uma circunferéncia, em movimento circular: o circulo
hermenéutico 2*” 26 (Anderson 2000: 3). Essa disposicdo de exercitar a experiéncia,
criando interlocucéo entre pontos de vista de modo circular favorece as discussoes a
gue se propde essa pesquisa e se expde para uma forma de validacdo condizente.
Assim, no ultimo item desse capitulo, descrevo uma forma alternativa de validacéo
gue dialoga com as demais abordagens e ajuda a compreender como 0s participantes

se relacionam com o material analisado.

4.6 VALIDACAO DIALOGICA

As formas de validar as constru¢cbes de conhecimento engendradas por
pesquisas com base pratica também sao pontos sensiveis que precisam de atencao.
Como citado nos itens acima, ha diferentes pistas que podem identificar a validacéo
de pesquisas nessa area do conhecimento. No viés da cartografia como método, o
rigor esta no acompanhamento do processo e na capacidade de intervencao (Passos
& Barros 2014). No recorte da pesquisa somatico-performativa, estd em movimento
na conexao e na fidelidade com os principios que fluentemente se manifestam no

decorrer da pesquisa (Fernandes, 2014). A escrita corporificada também possui

24 As a research technique, embodied writing allows researchers to collect and analyze data close to
the raw, lived experience itself, and encourages readers to relive the writer's experiencing as though it
were their own by way of sympathetic resonance with the writings. (Anderson 2002-03: 40)

25 O entendimento de circulo hermenéutico ressoa com as pesquisas em psicologia. Em contraponto
com as perspectivas twins, racionalismo e empirismo, sempre duais, a hermenéutica considera a
interpretacao de textos como parte de uma experiéncia global do ser humano no mundo. (Packer &
Addison 1989)

% From the interpretative stance, the researcher's point of view and the evaluation of explanatory
accounts [of others] are not seen as being separated in this way, but as in a constant dialogue. Rather
than opposite ends of a straight line, they are on the circumference of a circle: the hermeneutical circle.
(Anderson 2000: 3)
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formas de acesso a uma validacdo, quando encontra capacidade de alcancar a
experiéncia do escritor por parte do leitor por empatia, numa escrita com base
imagética que o estimula de forma multissensorial (Anderson, 2000). A intepretacéo
de textos e de explicacbes de outros acessada a partir de um circulo hermenéutico,
para que o ser humano possa ser considerado como a totalidade de suas experiéncias
no mundo (Packer & Addison 1989), cria uma disposicdo que complementa essa
forma de escrita e gera validagéo.

Ha, no entanto mais uma forma alternativa de encontrar validagéo,
especialmente nas discussdes dos resultados e em coordenacdo com a escrita
corporificada e a intepretacdo hermenéutica. Emprestada dos Estudos Culturais, a
validacdo dialégica ajuda a encontrar formas de validacdo que contemplem bases
relacionais entre participantes e pesquisadores. Essa experiéncia de validagao
também é adotada nessa pesquisa.

No capitulo 6, exercito as discussdes com base nas minhas observacoes
cartograficas e nos didlogos registrados em audio entre mim e os performers,
imediatamente apds as praticas. Nas discussdes, exercito a interpretacdo
hermenéutica e a escrita corporificada, fiel a minhas pulsées somaticas e em dialogo
com as experiéncias dos performers. Como uma forma de validacdo dialdgica,
convidei os performers a lerem o capitulo e acrescentarem as suas impressdes na
forma de texto, com a performatividade de uma letra diferente. Assim, as discussdes
se aprofundaram em uma forma performativa de validacao dialogica.

Como definicao:

Uma abordagem hermenéutica acompanhada pela validagéo dialégica avalia
a pesquisa em termos de metodologias combinadas em estudos culturais [...]
em como verdadeiramente captura os mundos vividos das pessoas no
estudo. Esse principio amplo pode ser desmembrado em trés critérios
especificos para uma pesquisa considerada boa e valida: autenticidade, auto-
reflexividade e polivocalidade.?” (Saukko, 2003: 19-20)

Entende-se por autenticidade, levar em conta se os participantes do estudo, em
sua maioria, concordam com o que é dito. A auto-reflexividade é a capacidade do

pesquisador em perceber os discursos pessoais, sociais e paradigmaticos em relagéo

27 The hermeneutic approach and accompanying ‘dialogic’ validity, it can be said that it evaluates
research in terms of combining methodologies in cultural studies. [...] How truthfully it captures the lived
worlds of the people being studied. This broad principle can be further broken down to three specific
criteria for ‘good’ or valid research: truthfulness, self-reflexivity, polyvocality. (Saukko, 2003: 19-20)
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a sua bagagem cultural. A polivocalidade é a tomada de consciéncia de que o estudo
trata de uma realidade vivida que deve incluir os pontos de vista e as vozes das
relacdes e das tensdes entre os participantes. Saukko ressalta que essas estratégias
de validacdo ndo necessariamente oferecem objetividade:

O dialogismo ndo vé a pesquisa em termos de descricdo de outros mundos
olhando de fora, mas em termos de encontro e interacdo entre diferentes
mundos. O critério principal de validacdo dessa abordagem é, entédo, o quanto
0 pesquisador realiza o imperativo ético de ser verdadeiro e de respeitar as
realidades e mundos dos outros.”?® (Saukko 2003: 20).

AplOs esse panorama metodolégico, nos capitulos a seguir, apresento as
etapas de Procurando Emily e as discussbes das nocbes resultantes dessa

experimentagao.

28 Dialogism does not view research in terms of describing other worlds from the outside, but in terms
of an encounter or interaction between different worlds. The main criteria of validity of this approach
then is how well the researcher fulfils the ethical imperative to be true to, and to respect, other people’s
lived worlds and realities (Saukko 2003: 20).
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5 PROCURANDO EMILY

Com o objetivo de investigar de que forma uma abordagem que acessa
informacdo somatica acrescenta em termos de formacao e expressao artistica,
eu planejei e realizei o processo de criagdo que resultou na peca-estudo
intitulada Procurando Emily. A peca foi criada em coordenacdo com a pratica
formativa experimental delineada no capitulo anterior, a que denominei
PerFormAgéao. O experimento decorre, portanto, da relacdo entre os elementos
de PerFormAcéo que proporcionaram material artistico na forma de sequéncias
de movimentos, melodias e cenas.

As vivéncias junto as energias corporais e vocais do Lessac Work
(Lessac 1990, 1997) e suas repercussbes no movimento e na voz foram
exploradas na qualidade de informacdo somatica. Os principios dos Viewpoints
(Bogart & Landau 2005) agregaram a relacdo espaco-tempo, a interacdo e 0s
elementos de composi¢cdo em transi¢cdo para a cena. Melodias compostas no
violdo através da improvisacdo e da interagdo em cena conviveram com
estudos de traducao (Campos, 2007; Lira, 2000; Lourenco, 2014) dos poemas
selecionados de Emily Dickinson (Johnson, 1960). Os textos de Emily
Dickinson ofereceram as teméticas e as atmosferas que impulsionaram as
narrativas.

A esséncia de Procurando Emily € o processo do artista para chegar a
uma encenacao utilizando as suas buscas por proficiéncia no meio de expressao
e no processo de criacdo cénica. Os estudos englobaram, de forma relevante, o
deslocamento da preparacdo do performer de uma acdo somente prévia a uma
exploracdo em que as estratégias de preparacdo passaram a reativar a cena,
como constituintes da peca. Assim, configurou-se uma perspectiva que gera
discusséo acerca de estratégias formativas para o performer in loco da cena,
impulsionadas por informagdes oriundas de técnicas consideradas de Educagéo
Somatica como forma de (re)acesso a uma sensacéo de afinacao.

O espetéculo contou com o trabalho das performers-atrizes Ana Caroline
de David e Carina Cora e do violonista compositor Fernando Zaslavsky. Eles
juntaram-se a pesquisa de forma voluntaria e autorizaram que seus nomes,
imagens e depoimentos estivessem ligados a peca e a pesquisa. A iluminacao

teve a concepcgao de Bruna Casali.
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O processo incluiu praticas em estudio e ao ar livre, pesquisas,
discussbes e apresentacdes distribuidas no periodo de um ano, entre maio de
2017 e maio de 2018. As praticas de sala de ensaio foram realizadas em estudios
no Departamento de Arte Dramatica da UFRGS, em salas da Associa¢do do
Centro Cultural Companhia de Arte e em vivéncias ao ar livre no Parque
Farroupilha (Redencao) em Porto Alegre.

As préticas tinham uma frequéncia aproximada de dois encontros
semanais com duracao de até trés horas. Essa frequéncia foi aumentada nas
semanas que antecederam o fechamento das préaticas.

O periodo de trabalho se subdividiu em trés etapas distintas demarcadas
pelos momentos mais marcantes do processo: Etapa 1 — Sensibilizacdo — de
maio a julho de 2017, Etapa 2 — Processo até a apresentacdo 1 — de setembro
a novembro de 2017, Etapa 3 — Processo até a apresentagcdo 2 — de janeiro a

maio de 2018. As etapas sao detalhadas nos itens a seguir.

5.1 ETAPA 1

Quanto mais aprendemos a sentir as coisas, mais coisas sentimos.
The more we learn to feel things, the more things we learn to feel.
(Lessac 1997: 261)

Essa etapa teve seu inicio em 15 de maio de 2017 e seguiu até 26 de
julho de 2017. As praticas de estudio ocorreram nas salas do Departamento de
Arte Dramética da UFRGS. Tivemos também dois encontros no Parque da
Redencao, a fim aprofundar a Exploracdo Tonal 4 - Call em corrente tonal, a
Exploracdo Multipla 2 - Corrida em scoop com deslocamento e a Radiancy
Exploracdo 4 - Dialeto de Radiancy; Sprinkle/salto; danca da corda. Essas
exploragbes ganharam em detalhamento quando exercitadas ao ar livre. Seréo
pormenorizadas mais adiante nessa secdo. O musico passou a comparecer aos
ensaios a partir do dia 07 de junho de 2017, quando o trabalho com os principios
basicos ja havia se tornado mais fluido para as outras duas performers.

O andamento da Etapa 1 incluiu exploracfes selecionadas do Lessac

Work combinadas com estudos de elementos do sistema dos Viewpoints em
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interagdo com nove propostas de traducdo, dentre os dezenove poemas
selecionados de Emily Dickinson.

Os primeiros encontros partiram de investigacdes somaticas em que
elementos do trabalho de Lessac — ligados as energias corporais e vocais —
foram explorados com o objetivo de desencadear possibilidades de um
funcionamento corporal mais integrado. Os estudos vocais ja permitiram as
exploracdes com testes de traducdo dos poemas. Em seguida, foram estudados
individualmente elementos dos Viewpoints, em um processo de adi¢cdo as
descobertas somaticas.

Cada nova introducao de poemas no trabalho foi acontecendo na medida
em que o convivio com o0s anteriores permitiu proximidade e memorizacédo. Os
poemas trabalhados nessa etapa foram: 288 — I'm Nobody! Who are you?, 701
— A Thought went up my mind today; 875 — | stepped from Plank to Plank; 919 —
If | can stop one heart from breaking; 937 — | felt a cleaving in my mind; 953 — A
Door just opened on a street; 1212 — A word is dead; 1732 — My life closed twice
before its close.

As exploragdes do Lessac Work, de ordem somatica, e os Viewpoints,
como elementos de composi¢do e contracenagdo, possuem um “terreno em
comum", ou seja, desenvolvem seus principios em acées como caminhar, correr,
agachar, levantar e saltar. Esse "terreno” gerou o espaco para que as acodes
sensibilizadas pelas informacdes soméaticas pudessem ser acessadas de forma
mais clara, através de transi¢cdes, quando elementos da linguagem cénica
fossem somados as exploracdes. Essas possibilidades de transicdo entre o jogo
da cena em improvisacdo através de acles ja estudadas e sensibilizadas
somaticamente e redirecionadas para a cena tiveram o objetivo de evitar perda
acentuada da informacdo somética durante a transicao.

Além das agbes como “terreno em comum”, outra estratégia teve um
papel muito importante no inicio do processo: a criacdo de uma estrutura de
improvisacao, inspirada em um exercicio que restringe os deslocamentos a raias
imaginérias. A estrutura das raias' permite o estudo dos elementos dos
Viewpoints com bastante objetividade. Esse exercicio possui grande

semelhanca com elementos do espetaculo Duration 56, de Frank Camilleri

1 Preferi essa configuracdo ao grid (deslocamentos em rede ou grelha imaginaria) sugerido por
Bogart e Landau 2005, por parecer mais simples.
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(2013). Nessa montagem, Camilleri delineou um continuum de formacao-cena
que testou a nocdo de acdo habitada. Através desse registro de processo
(Camilleri, 2013), foi possivel compreender que o espetaculo tinha a
improvisagao como elemento condutor e foi todo realizado em raias demarcadas
no solo. Esse fato fez com se tornasse uma influéncia imediata, j& que a
orquestracédo de PerFormAcao buscou testes dessa mesma ordem.

Na medida em que os elementos do Lessac Work, dos Viewpoints e os
textos dos poemas selecionados se tornaram mais préximos dos performers, a
minha conduc¢édo no dia-a-dia das praticas se concentrou em instrugcdes prévias,
seguidas de uma prética continua em que eles poderiam escolher 0 que seria
explorado com base nos elementos ja disponiveis. As formas de transicéo
caracterizaram as exploragdes e os versos dos poemas foram sendo interligados
as experiéncias em uma orquestracdo continua, definida pela improvisacao de
cenas. O espaco entre a preparacao e a cena foi diminuindo na medida em que
o continuum da pratica formativa/cena de PerFormAcéo se configurava.

Ja no inicio do processo, as exploracdes relacionadas ao Lessac Work
pareciam assumir a condi¢cdo de disparadores de autoconhecimento e mudanca
de relacdo com as informacgcBes somaticas decorrentes. A rapidez com que 0
acesso a informacdo somatica era concedido nos levou a denominar essas
experiéncias de gatilhos. O termo passou a ser utilizado correntemente para
descrever esse fendémeno.

No entanto, no decorrer dos meus estudos, a palavra gatilho comecou a
gerar ruidos, ja que tem conotacdes negativas e violentas. O vocabulo
impulsionador pareceu uma alternativa de mais qualidade, mas é uma palavra
muito longa para ser dita na dinamicidade das préaticas. Assim, uma palavra
derivada e mais breve: pulsor, ainda sem insercdo nos dicionarios da lingua
portuguesa Houaiss (2007, 2009) e Aurélio (Ferreira, 1999, 2008) tornou-se a
opcdo. O neologismo ajuda a agregar significados novos e coletar
atravessamentos renovados. Mais adiante, no decorrer das discussoes sobre as
transcricbes de audio, quando tiver sido mencionada a palavra gatilho, sera
indicado o termo pulsor como substituto.

No decorrer das praticas, no entanto, percebemos que ndo apenas 0S

elementos desencadeadores de informagdo somatica poderiam se tornar
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pulsores. Gradativamente as demais exploracdes estudadas renderam essa
condicao de funcionamento para determinadas demandas do processo.

PerFormAc¢ao comecou a ganhar contornos de interacdo de forma que
cada ferramenta poderia ser usada para resolver diferentes obstaculos das
improvisacdes. Isso criou uma sistematica de (re)acesso a uma experiéncia de
afinacdo que oferecia solucdes explicitas para recorrer a técnicas consideradas
formativas enquanto a cena e a improvisacdo se mantinham em curso. As
técnicas, ainda, passaram a transmutar-se em cena, criando recursos
particulares a cada necessidade e opcado dos performers. Portanto, as
exploracdes com a qualidade de pulsores permitiram desde a sistematizacédo da
pratica aqui descrita até a sua (re)criacao pelos performers em cena, durante a
apresentacao de encerramento.

ApGs o primeiro més, quando as performers ja se sentiram familiarizadas
com alguns pulsores, 0 musico passou a juntar-se a nés na sala de ensaio. Para
cada dia de pratica, eu preparei um breve plano de trabalho, possivel de ser
adaptado diante das necessidades do momento. O plano concentrava sugestoes
sobre quais pulsores seriam explorados, quais poemas seriam trabalhados e
quais interacdes poderiam ser enfatizadas.

As adaptacdes do plano de trabalho consistiram em: mudancas na
ordem dos pulsores iniciais; exploracbes com énfase maior nos pulsores vocais
ou corporais em determinados momentos e escolha dos Viewpoints individuais
que gerariam mais curiosidade. O desafio era descobrir quais elementos
estimulariam maior interacdo com os textos trabalhados. Conforme as demandas
foram acontecendo, nutriamos um estado de abertura as necessidades de todos
para permitir que as exploragdes trouxessem maior engajamento, sensacéao de
rendimento do trabalho e interesse.

Assim, houve diferentes testes com as combina¢des dos pulsores para
gue se pudesse chegar a um andamento produtivo para o grupo. Como algumas
vezes 0 plano que eu havia idealizado ndo era o mais congruente com as
demandas do momento, decidi elencar os pulsores nesse capitulo de forma n&o
cronoldgica. Sistematizei-os seguindo uma organizacdo que parte dos
aparentemente mais simples para 0s mais interativos entre si e complexos.
Como possuem numerosos pontos de contato, muitas descricbes citam e

referem-se umas as outras.
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A l6gica da pratica foi propor explora¢gdes dos elementos individualmente
no inicio, e gradualmente tornar o processo mais inter-relacionado e mdltiplo,
com propostas cada vez mais interdependentes. As exploracdes iniciais nédo
poderiam ser muito complexas ou exigir um longo tempo de prética para que
fosse possivel criar interacdo entre os elementos e nitidez nas transi¢des.
Mesmo assim, muitos desdobramentos foram criados no momento das praticas,
através das combinacdes entre os pulsores. Mas devido ao seu carater fugidio,
nao foi possivel descrevé-los.

Com o andamento do processo, ndo havia mais um plano prévio de
trabalho. Depois de dialogos iniciais com o0s participantes acerca de possiveis
énfases ou objetivos para aquele dia, ou em relacdo a tematica de um poema,
os performers iniciavam e conduziam a préatica de forma autbnoma, com a
liberdade de combinar e recombinar os elementos, acessar e reacessar 0S
pulsores, bem como encerrar a pratica em conjunto, como se a peca estivesse
acontecendo naquele momento e com a configuracéo daquele dia.

ApGs as praticas, os performers verbalizavam a sua interagéo,
entendimentos, dulvidas e percepcBes acerca das exploracdes recém
vivenciadas. Nesses momentos, eu me colocava na funcéo de resolver duvidas
e apontar possibilidades. Esse material, em grande parte, foi registrado em
audio.

Assim se criaram duas subdivis6es dos periodos de exploracao:

- Estrutura: momento em que todas as exploracdes pertenceriam ao
universo dos pulsores nas agbes caminhar, correr, saltar, agachar e levantar

dentro da estrutura das raias imaginarias.

- Desestrutura: marcada por maior grau de transito autbnomo entre os
pulsores por parte dos performers em agdes mais complexas, derivadas das
iniciais. Isso permitiu maior liberdade de deslocamentos e interacdes, que
acabaram por criar possibilidades de cenas com a utilizagéo livre do espaco em
movimentagdes multiplas.

Embora no momento de desestrutura, ou improvisacédo livre, os
movimentos pudessem se configurar a partir das interagcbes e adaptacOes

oriundas das sensibilizagdes anteriores, apenas os textos/poemas de Emily
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Dickinson poderiam fazer parte das possibilidades de narrativa e de fala cénica.
A liberdade se configurou nos aspectos da combinacéo entre os pulsores e do
livre uso do espaco. Isso manteve as investigacdes dentro de uma proposta
coesa e pré-estabelecida, mas libertou os performers para resolver a questédo
‘como?” poderia acontecer o jogo de cena. Essa via estimula e auxilia o
performer a encontrar suas proprias solucbes de afinacdo e utilizar as
possibilidades de transi¢cdo que levam a uma poética do corpo e da voz em jogo,
em cena, com um suporte que se estende a voz e a palavra falada.

Alguns recursos técnicos, dentre os aqui considerados pulsores, ja
haviam sido explorados na etapa do mestrado. Os demais, estiveram presentes
anteriormente em outros contextos da minha vivéncia artistica e formativa ja
citada®. As exploracdes propostas visaram encontrar indicios para que
pudéssemos criar nossas préprias noc¢des teatrais (Icle, 2011), singulares ao

processo. A seguir, descrevo 0 passo a passo 0s grupos de pulsores.

5.1.1 Pulsores somaticos - Lessac Work

Se quiser estar disponivel, se coloque em um estado de movimento interno; o
processo sensorial funciona em seu melhor quando o corpo esta em uma suave turbuléncia.

If you want to be responsive, always find yourself in a state of inner motion; the organic feeling
process works best when the body is in a state of gentle turbulence.
(Lessac 1997: 261)

Nessa secéo, apresento 0os experimentos do Lessac Work (1990, 1997)
qgue foram trabalhados na condi¢édo de pulsores somaticos nesse processo como
ferramentas de afinacdo e (re)afinacdo. As descricdes a seguir ndo sdo somente
guiadas pelas publicacbes de Lessac, sdo detalhamentos que utilizaram as
publicacdes como referéncia em dialogo com as minhas vivéncias com esses
experimentos nos meus contextos profissionais e formativos. Dessa forma, estéo
permeadas também por vivéncias e testes que criaram modos com que o
discurso acerca da pratica foi se estabelecendo. Opto por denominar essas

experiéncias de sensibilizacdes, vivéncias ou exploracdes, devido ao seu carater

2Ver Introdugéo.
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de descoberta e redescoberta processual. Elas sdo aqui descritas na forma de

instrucdes para os praticantes.

5.1.1.1 Sensibilizacdo em Buoyancy

5.1.1.1.1 Buoyancy Exploracao 1 - Flutuacéo

- Posicionado de lado, proximo a uma parede, pressione o dorso da mao
até a altura do pulso firmemente contra a parede por alguns segundos, na
duracdo de uma expiracdo. Quando a expiracao estiver concluida, dé um passo
na direcdo oposta a parede permitindo espaco para perceber a sensacao de
auséncia de peso no brago, enquanto inspira.

Essa experiéncia pode ser percebida com um braco de cada vez, ou com
os dois a0 mesmo tempo, de encontro aos marcos laterais de uma porta.
Usualmente, esse experimento revela o evento familiar para a sensacao de
Buoyancy, flutuacao, e pode ser recorrido posteriormente como um pulsor para

esse funcionamento.

5.1.1.1.2 Buoyancy exploragédo 2 - Dialetos de flutuagao

A percepcao dos dialetos de Buoyancy acontece através do impulso da
respiracado aliado ao movimento ascendente e descendente do brago, como um
aprofundamento da exploracdo anterior. A inspiracdo estimula a percepcéao de
Buoyancy crescente, sensacao de auséncia de peso, ho movimento ascendente
do braco. O ato de prender por poucos segundos a respiracdo estimula a
percepcao da sensacéo de Buoyancy flutuante, em que a parada do movimento
do brago oferece uma suspensdo, acompanhada da sensacdo de interrupcéo
precisa no movimento do braco. Por fim, a expiragdo oferece a sensacdo de

Buoyancy em pouso, associada ao movimento descendente do braco.
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5.1.1.1.3 Buoyancy Exploracao 3 - Flutuagdo em movimento; Agachar e erguer-

se em flutuacao

- Na posicao ereta, posicione os pés em paralelo, com a abertura da
base na largura do quadril. Realize 0 movimento em dire¢cdo ao agachamento
em uma expiracdo e perceba o Buoyancy em pouso. Em um suave impulso,
iniciado pela inspiracado, retorne a posicao ereta. Se a percepcao de Buoyancy
se perder, € possivel recupera-la ou intensifica-la se outra pessoa realizar
pressdo com as maos nos ombros do experimentador durante alguns segundos,
bloqueando temporariamente o seu retorno a posicao ereta. Isso ira ajuda-lo a
perceber, como efeito rebote, a auséncia de peso na subida, assim que seus

ombros forem liberados, como reacédo a forga impressa na direcédo contraria.

5.1.1.1.4 Buoyancy Exploracao 4 - Caminhada em Buoyancy

- Desencadeie a sensacao de flutuagdo conforme a exploracdo 1 de
Buoyancy. Quando essa sensacao estiver bem clara, utilize a respiragdo para
desencadear a caminhada. Inicie lentamente levantando uma das pernas em
Buoyancy crescente, com o0 estimulo da inspiracdo, e dé um passo a frente
pousando o pé no chdo durante a expiracdo, experimentando o Buoyancy em

pousoO.

As primeiras exploracdes dessa caminhada poderdo criar associagao a
uma "caminhada na superficie da lua", como na auséncia da lei da gravidade.
No entanto, quando as percepcoes de flutuacdo alcancarem patamares mais
sutis, a caminhada pode ser experimentada com diferentes tipos de tonus e
velocidades, mantendo a sensacéo viva de flutuacdo. Na imagem abaixo, pode-

se observar uma exploragéo da caminhada em Buoyancy.
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Imagem 2 - Pratica de 02 de outubro de 2017. Ana Caroline de David (a esquerda) e Carina

Coré. Exploracdo em Buoyancy. Foto da Autora.

5.1.1.2 Sensibilizacdo em Potency
5.1.1.2.1 Potency Exploracéo 1 - Bocejo muscular nos bragos

- Em duplas, decida quem experimenta e quem estimula a exploragéo.

Instru¢des para o experimentador:

- Na posicao ereta, levante um dos bracos a sua frente até a altura dos
ombros. Mantenha o braco estendido. Imprima uma intencdo de espreguicar
como se pudesse alcancar um objeto a distancia, na mesma linha do braco.
Mantenha essa intencdo durante o estimulo que recebera de sua dupla.

InstrugBes para quem estimula a exploracao:

- Posicione uma das maos no antebraco, e a outra no bragco do

experimentador. Tente imprimir uma forca suficiente para dobrar o braco do
experimentador no sentido da dobra dos seus cotovelos.
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Se o0 experimentador estiver realizando o0 espreguicar carregado de
bocejo muscular, sera bem dificil ter o seu braco dobrado, mesmo que sua dupla
imprima razoavel forca na tentativa. Essa exploracdo permite estimular o evento
familiar de forga relaxada, ou seja, sensacgao de forga sem o esfor¢co comumente
associado. Essa exploragédo pode funcionar como um evento familiar bastante
eficaz para desencadear a percepcao do bocejo muscular, também chamado de
energia Potency.

Na imagem abaixo, pode-se observar uma experimentacao livre em

Potency.

00:14:19

) B

Imagem 3 - Préatica de 06 de novembro de 2017. Explora¢des em Potency. Imagem de video da

Autora.

5.1.1.2.2 Potency Exploracéo 2 - Bocejo muscular usando a curva - C

- Parta da posicdo ereta, em que o0s pés estejam paralelos e se
posicionem na largura do quadril. Em uma expiragéo, inicie uma descida da
coluna, que parte do peso da cabeca inclinada a frente. Em seguida, o
movimento descendente € impulsionado pelo peso dos bracos, que sao
convidados a cederem 0 seu peso na direcdo do chao, até encontrarem uma
posicdo confortavel de suspenséo, criando uma suave curva em formato de C

ao longo a coluna.
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- Inicie um pequeno movimento de espreguicar, desencadeador do
bocejo muscular, ao longo da coluna, e perceba o jogo entre ceder e resistir
nessa posicdo. O bocejo pode acontecer também na sua regido usual, nos
musculos da face. Essa € também uma exploragéo vocal que seré descrita mais
adiante. Entdo, se o som da voz acontecer durante o bocejo facial, aceite-o e
observe-o nesse momento.

- Depois de algum tempo de exploracdo do espreguicar nessa posicao,
inicie uma lenta subida em direcdo a posi¢ao ereta tendo uma inspiragdo como
suave impulso, tentando ainda manter o estimulo de espreguicar. Tente iniciar o
movimento na altura do cdccix e criar expansao pela extensdo da coluna, na
medida em que retorna para a posicado ereta. A cabeca deve ser a Ultima a

concluir esse percurso.

Na imagem abaixo, é possivel observar uma das performers realizando

0 bocejo muscular em curva - C.

Imagem 4 - Prética de 02 de outubro de 2017. Bocejo muscular e curva - C. Foto da Autora.
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5.1.1.3 Sensibilizacdo em Radiancy

5.1.1.3.1 Radiancy Exploracéo 1 - Radiancy no foco; Procurar o coelho

- Em posicdo ereta, mantenha os olhos abertos. Inicie um movimento
com os olhos em diferentes dire¢cdes como se observasse um coelho saltando
em diferentes posicdes. Acelere a troca de foco e, aos poucos, engaje
movimentos da cabega, a fim de continuar “procurando o coelho”. Dando
seguimento a exploracdo, engaje outras partes do corpo na “procura’,
explorando diferentes velocidades, engajamentos corporais e deslocamentos

pelo espaco.

5.1.1.3.2 Radiancy Exploracéo 2 - Dialeto de Radiancy; Cachorrinho na janela

- Em posicdo ereta, escolha um lugar no espaco a uma distancia
aproximada de um metro para criar o estimulo descrito a seguir usando a
imaginagao.

- Imagine, no ponto escolhido, uma janela aberta em que um cachorrinho
corre perigo de cair. Perceba a sensacdo de prontiddo e precisdo que essa
situacdo imaginaria confere. Depois de explorar por algum tempo essa sensacao
de prontiddo, decida que vocé vai resgatar o cachorrinho e pega-lo de forma
precisa em apenas um movimento agil. Quando encontrar esse momento certo,
experimente a acdo de resgate. A sensacao de prontidao e a acdo subsequente

séo dialetos de Radiancy.

5.1.1.3.3 Radiancy Exploracdo 3 - Dialeto de Radiancy; Balancando na

rede/Rocking in the hammock

- Em posigcéo de decubito dorsal, em contato direto com o ch&o (de
preferéncia sem colchonete), cruze os bragos sobre o térax. Com as pernas
unidas, inicie um movimento de balanco nas dire¢des frente e trds, em um
impulso ritmado iniciado pelas pontas dos pés. Perceba esse dialeto de
Radiancy, o balanco, em seus detalhes. O contato com o chao permite perceber
pontos de contato e pontos distantes do ch&o. Explore as possibilidades de
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balanco, mas tente manter o ritmo em uma velocidade média, pois a tendéncia
€ acelerar mais do que 0 necessario e mascarar as sutilezas relaxantes-

energizadoras dessa exploracao.

5.1.1.3.4 Radiancy Exploracao 4 - Dialeto de Radiancy; Sprinkle/salto; Danca da

corda

Essa exploragéo faz o uso de uma corda de pular individual e regulada
para a altura do experimentador.

- Na posicao ereta, com os pés paralelos e juntos, inicie o experimento
empregando um movimento de sobe e desce dos calcanhares resgatando o
balanco, dialeto da energia Radiancy. Se o evento familiar de Radiancy néo
puder ser reativado dessa forma, retorne aos primeiros experimentos em
Radiancy. Acelere e desacelere em uma exploracdo sensibilizada pela energia.

- Quando descobrir uma velocidade média e confortavel, experimente
respingar utilizando Radiancy. O respingar pode ser encontrado retirando os pés
do chéo brevemente e em um salto muito curto, utilizando a imagem de um
respingo. Explore esse momento sem a utilizacdo da corda.

- Depois que o respingar for reconhecido como instrugéo de Radiancy e
se tornar familiar, insira 0 movimento de pular corda utilizando os respingos
explorados. Descubra a altura do salto e a velocidade de Radiancy necessarias
para realizar a acdo de pular corda sensibilizada pela energia. Quando essa
experiéncia, por sua vez, se tornar familiar, a acdo pode se tornar uma danca
em que a musica pode ser usada como estimulo para sentir diferentes ritmos
sensibilizados pela energia. E também possivel variar as velocidades em uma

escuta a musica interna, ao movimento corporal singular de cada individuo.

139



5.1.1.4 Explorac¢des Mdltiplas

5.1.1.4.1 Exploracgdo Multipla 1 - Corrida em scoop (escavar) sem deslocamento,

em suspensao

- Inicie a sensibilizacdo da caminhada, conforme Buoyancy Exploracao
4 sem imprimir deslocamento. Acrescente a sensacao de Radiancy, Exploragéo
3 - Balangcando na rede, para acelerar os passos sem se deslocar. Na medida
em que for acelerando, engaje o movimento dos bracos em formato de scoop,
como um gancho. O movimento sugerido utiliza a imagem de escavar o ar.
Quando atingir coordenacdo entre bragcos e pernas, explore diferentes
velocidades. Ao sentir que é possivel, insira pausas no movimento. Quando
explorar uma pausa, permita que ela se instale por alguns segundos até que
vocé perceba a sensagdo de Buoyancy que emerge como resposta, durante a
pausa. Quando Buoyancy se estabelecer, crie exploragbes de transicao entre
Buoyancy e Radiancy.

Na imagem abaixo, € possivel observar uma das performers realizando

a corrida em scoop.

Imagem 5 - Préatica de 07 de junho de 2017. Y-Buzz (a esquerda) e corrida em scoop sem

deslocamento. Imagem de video da Autora.
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5.1.1.4.2 Exploracdo Mdltipla 2 - Corrida em scoop (escavar) com deslocamento

Ao correr, a escolha pelos melhores ciclos de respiracdo depende muito
do grau de resisténcia fisica de cada um. Nesse experimento, o objetivo da
respiracao € acompanhar as necessidades de cada individuo. A corrida proposta
por Lessac combina Radiancy e Potency na arrancada e Buoyancy e Potency na
tomada de velocidade durante o percurso da corrida.

As sensac6es de equilibrio e ritmo sdo exploradas através do movimento
dos bragos. A arrancada equivale a sensacdo despertada em Radiancy
Exploracdo 2 - Cachorrinho na janela, em que a prontidao e a decisdo de agir
oferecem o estimulo. O combustivel para a aceleracdo em percurso é explorado
pelos bragos em posicéo de scoop, como se pudessem escavar o ar a sua frente.

A partir dessas indicacdes, as explora¢gdes adquirem um carater pessoal
em que a velocidade e a intensidade necessarias tanto para a arrancada, como
para o deslocamento, sdo informadas pelas sensac¢des adquiridas em cada grau
de aprofundamento exploratério. Quando em fluéncia, a sensa¢édo da corrida

inclui deslocamento em movimentos livres, leves e ageis.

5.1.1.4.3 Exploracdo Mdltipla 3 - Corrida em scoop com deslocamento, em

suspensao

Essa exploracdo combina as duas anteriores. Une a corrida em scoop
com deslocamento e uma pausa ao final do percurso para a percepcao da reacao
em energia Buoyancy, voltada para o foco do olhar. Essa exploracéo pode incluir
um estudo da voz, o call (explicado mais adiante) com suas possibilidades de

transicao para o texto.

5.1.1.4.4 Exploracao Multipla 4 - Percepc¢éo do centro do corpo

Essa exploracédo une Buoyancy Exploracéo 4 - Caminhada em Buoyancy
e Potency Exploracgéo 1 - Bocejo muscular nos bragos (em transi¢ao para outras
partes do corpo). E realizada em duplas.

Uma pessoa da dupla se coloca na frente da outra. As duas pessoas vao

se deslocar na mesma direcdo. A pessoa que esta posicionada atras, abre a sua
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base com a abertura entre os pés ultrapassando a largura dos quadris, flexiona
levemente os joelhos e posiciona as maos firmemente em cada lado no corpo da
pessoa da frente, na altura das cristas iliacas. Sua funcéo € utilizar o bocejo
muscular ja sensibilizado em Potency Exploragéo 1, enquanto a pessoa que esta
posicionada na frente inicia tentativas de realizar uma caminhada também
sensibilizada pela energia Potency.

Essa exploracédo deve durar alguns passos, até que a pessoa que esta
retendo o movimento solta as méos e libera a pessoa que esta se deslocando a
sua frente. A pessoa que esta trabalhando na posi¢ao de tras tem a oportunidade
de criar transicdo do bocejo muscular, com énfase nos bracos, para outras partes
do corpo e, ao desligar-se de Potency, devera sentir a reacdo carregada de
Buoyancy.

O resultado para a pessoa da frente € uma intensificacdo da sensacao
da caminhada em Potency e um carregamento em alta dose de Buoyancy,
qguando a forca nos quadris for liberada. O impulso permite a construcdo de
consciéncia da movimentacdo que emana da regido da pelve, considerada

central do corpo.

5.1.1.4.5 Exploracao Mdltipla 5 - Cheirar a flor

Essa exploracdo une Potency Exploracéao 2 - Bocejo muscular usando a
curva - C, Radiancy Exploracéo 3 - Balancando na rede/Rocking in the hammock
e a percepcao estrutural que favorece a respiracao e a ressonancia vocal.

As instrucfes séo as seguintes:

- Inicie a exploracéo para o bocejo muscular usando a curva - C. Quando
as maos estiverem proximas do chéo, apoie-as. Flexione os joelhos até que eles
também toquem o ch&o. Dessa posicao de joelhos, procure novamente a curva
- C na coluna com a inten¢éo de encostar a testa no chéo.

- Retorne a posigéo ereta fazendo o caminho inverso.

- Quando chegar na posicéo ereta, eleve os bracos ainda sensibilizados
com o bocejo muscular a sua frente e encontre as duas maos em formato de
concha na regido proxima as narinas, como se estivesse segurando uma flor

com a intencdo de cheira-la. Explore a respiragcdo com a intenc&o de cheirar e
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perceba a estrutura que se estabelece. Perceba a atividade da cavidade toréacica,
0 movimento intercostal e observe se ha movimento lombar. Investigue os
detalhes da respiragdo suave e continua em seu percurso completo,
impulsionada pela imagem de cheirar uma flor. Essa estrutura é uma aliada das

exploragdes vocais explicadas mais adiante.

5.1.1.4.6 Exploracao Multipla 6 - Danca das energias

Essa exploragao parte da Caminhada em Buoyancy. Na medida em que
as exploracdes avancam, € possivel transforma-las em uma danca pessoal que
transita pelas sensibilizacbes das outras energias e pode ser ativada em
interacdo com uma mausica ou a partir da escuta do ritmo corporal de cada
individuo. Essa experiéncia facilita explora¢des derivadas que levam a descobrir
estratégias pessoais de transicao voltadas para a sensibilizacdo de outras partes
do corpo e outras possibilidades de movimento.

Abaixo, pode-se observar as performers explorando a Danca das
Energias.

Imagem 6 - Pratica de dia 22 de maio de 2017. Danca das energias. Foto da Autora.
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5.1.1.4.7 Exploragcdo Multipla 7 - Gargalhada em Radiancy, respiragdo e

exploracdo de consoantes

A gargalhada é um relaxante-energizador ligado a energia Radiancy.
Apesar do fato de gargalhar ser uma atividade agradavel, o ato de recriar uma
gargalhada para fins de estudo e exploracéo pode gerar inibicdes e dificuldades.
Por isso, algumas instrucfes sdo necessarias para que se possa nado soO
encontrar a ludicidade dessa exploracdo, mas também ampliar as percepcoes
somaticas desse estimulo.

Essa exploracdo pode ser realizada da seguinte forma:

- Em um local no espaco, permaneca na posicao ereta. Utilize uma das
exploracdes de Radiancy para reativar essa energia como informac¢ao no corpo.
- H& duas maneiras de iniciar a exploracdo da gargalhada. A primeira é
através de um tremor na regido abdominal que gera o impulso para as
exploracbes. A outra é através da injecdo de sons vocais com as consoantes z
ou v de forma intermitente, que vao repercutir na forma do movimento abdominal

e, por fim, se expandir pelo corpo.

Se o explorador conseguir acrescentar ludicidade e curiosidade a esse
estudo, aumentam as chances de observar detalhes singulares a respeito da
gargalhada como um relaxante-energizador. As possibilidades de gargalhada
podem ser exploradas gentilmente, respeitando as singularidades de cada um e
sem caricaturas.

Quando o conforto e a curiosidade aumentarem, a voz audivel durante
a gargalhada pode permitir a exploracdo de uma agradavel diminuicdo da
preocupacao em controlar os procedimentos envolvidos. Nesse momento,

percebe-se a vivacidade da comunicacéao relaxante-energizadora de Radiancy.
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Imagem 7 - Pratica de 02 de outubro de 2017. Gargalhada em Radiancy. Imagem de video da

Autora.

5.1.2. Pulsores de cena - fala cénica e voz cantada

“Tons vocais” estao para a palavra falada como os “sobretons” estdo para a musica,
como “subtexto” para o contexto e como “subconsciente” para o consciente.

“Vocal tones” are to be spoken word as “harmonics” are to the fundamental, as “subtext” is to
context, and as the “subconscious” is to the conscious.
(Lessac 1997: 261)

Os pulsores de voz e fala cénica utilizaram como base os principios do
Lessac Work (Lessac 1997) com essa énfase especifica e exercitaram as
propostas de traducdo dos poemas de Emily Dickinson, que se tornaram o0s
textos das cenas.

As sensibilizagbes descritas a seguir sdo usualmente utilizadas em
conjunto com as anteriores, no entanto, contém énfases especificas voltadas

para a exploracao da emisséo vocal, da fala cénica e da voz cantada.

5.1.2.1 Sensibilizacdo da respiracao e da ressonancia 0ssea

5.1.2.1.1 Exploracdo Respiracdo e Ressonancia 1 - Humming/Ressonancia em
M

- Em posicao ereta. Feche os olhos. Com os labios unidos e o maxilar
levemente solto distanciando um pouco os dentes superiores e inferiores,

inspire. Na expiragao, inicie uma ressonancia usando o som continuo da letra m,
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em um tom confortavel, tentando ndo imprimir forca. Nesse momento, nao é
necessario investir em volume. Quando o ar terminar, inspire suavemente pelo
nariz — essa inspiracdo normalmente ocorre sem som, tem seu melhor
aproveitamento quando sensibilizada pela Exploracdo Mdultipla 5 — Cheirar a Flor
— e recomece a exploracao da ressonancia com a letra m. Perceba que a suave
inspiracdo pode ja resgatar a sensacao de Buoyancy. Se isso acontecer, explore
estratégias pessoais de transicdo dessa energia a diferentes partes do corpo.
Essa exploracédo pode ser associada também a Exploracédo Mdltipla 6 — Danca
das Energias.

5.1.2.1.2 Exploracdo Respiracdo e Ressonancia 2 - Relaxante-energizador -

Suspiro

Essa exploracdo da respiracdo utiliza a sensibilizacdo em Potency
Exploracao 2 — Bocejo muscular usando a curva - C para desencadear e explorar
0 suspiro como relaxante-energizador.

As instrucdes séo as seguintes:

- Apos desencadear a descida através do movimento da coluna e com a
sensibilizacdo do bocejo muscular, no momento em que a cabeca e os bracos
estiverem confortavelmente pendentes a frente e a coluna formar a curva - C,
explore o bocejo muscular ao longo da coluna durante algumas inspiracdes. Nas
expiracoes, libere suspiros suaves, faceis e agradaveis. Se bocejos faciais se
manifestarem, aceite. Assim que o conforto em suspirar comecar a se
estabelecer, explore 0 som da voz gentilmente. Experimente as sensacoes

dessa exploracéo.

Essas exploragdes iniciais coordenam respiragdo e som. No entanto, a
respeito dessa interrelagado, Lessac (1997: 33) afirma que “a respiragao apoia a
dindmica da boa emissdo da voz e da fala, mas a corrente de respiragdo deve

ser compreendida como uma corrente diferente e separada da corrente de som
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vocal”®. O autor garante que “o som vocal é amplificado e fortalecido pela

ressonancia e pela propagacéo das ondas sonoras™ (1997: 33).

5.1.2.1.3 Exploracéo 3 - Bocejo facial; Bocejo vocal/megafone invertido e Ah,

isso é tdo bom!

O bocejo desencadeado naturalmente € o que denominamos de bocejo
facial. Apresenta caracteristicas de alongamento superior e lateral nessa regido.
Nesse processo, o palato mole sobe e a laringe desce levemente. O resultado é
uma inspiracdo profunda. Se, nessa posi¢cdo, houver emissdo vocal, 0 som
emana de forma limpa e clara.

O bocejo vocal compde a estrutura denominada por Lessac (1997) de
megafone invertido/reverse megaphone, que € iniciado de forma intencional a
partir da observacao experimentada no bocejo facial. O bocejo vocal é também
facial, com a diferenca de que é intencional e exploratorio. Tal estrutura
dindmica, que deriva necessariamente de exploracées singulares a cada
individuo, favorece a acao da caixa de ressonancia predominantemente éssea
nas regifes da cabeca e do torax.

A escuta cinestésica permite perceber a acdo da ressonancia nessas
regibes que € privilegiada por essa estrutura. Quando se descobre as
possibilidades da estrutura do megafone invertido, elas se tornam referéncias
pessoais para um tipo de emissdo vocal que utiliza de forma apurada a
ressonancia predominantemente éssea.

A exploracao do bocejo facial como pulsor permite que ele se recrie, a
fim de se tornar vocal, sempre que necessario. E (re)afinado através de
exploracdes sempre renovadas acerca do seu inicio, no suave movimento de
separacdo das arcadas dentarias e na consequente subida do palato mole
associada a leve descida da laringe, antes mesmo gue os labios se afastem com
a intencdo de emitir a voz. Dessa forma, o megafone invertido se organiza

dinamicamente.

8 Breathing is a necessary support for good voice and speech dynamics, the breath should be
understood as a distinctly different and separate current from the vocal sound stream. (Lessac
1997:33)

4 Vocal sound is amplified and strengthened by resonance and wave relfection. (Lessac 1997:
33)
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Quando as exploragdes encontrarem uma postura facial que lembra o
processo de desencadeamento do bocejo, a boca usualmente encontra o
formato das vogais 0 ou a. Assim que o caminho para encontrar essas vogais for
trilhado com as exploracdes do bocejo, pode-se estimular uma sensacao de
curva - C ao longo da coluna, com a intencdo de espreguicar-se, mantendo a
posicdo ereta. A sensacdo de bocejo muscular se expande e cria novas
percepcbes de relaxamento ativo criando transicdo para a experiéncia de
energia Potency distribuida pelo corpo.

Depois de investigacbes com as possibilidades das vogais indicadas,
pode-se inserir o verso Ah (Oh), isso é tdo bom!/Oh, this is so good!. Esse
processo cria transicdo para a sensacdo somatica da relacdo respiracéo-
ressonancia ligada a fala.

As primeiras exploracdes que Lessac (1997) propde para criar transicao
para a fala cénica séo através de frases curtas e versos de poesia®. A poesia
possui uma musicalidade particularmente proveitosa para impregnar essas
exploracbes no texto. Esse € mais um elemento que justifica a selecdo de

poemas para potencializar as experiéncias cénicas dessa pesquisa.

5.1.2.2 Sensibilizacao na Energia Tonal

O trabalho com a energia tonal desenvolve a voz em toda a sua
extensdo, alcance, poder e projecado. Quando se percebe a postura favoravel, &
possivel direcionar a voz conscientemente.

A sensacdo caracteristica da energia tonal € uma vibracdo, em sua
maioria 6ssea, em pontos especificos do corpo, localizados predominantemente
nas regibes da cabeca, torax, abdome e intercostais. As exploracdes com a
energia tonal sdo muito préximas para os falantes das linguas inglesa e
portuguesa, podendo contemplar de forma intuitiva os sons utilizados em ambas

as linguas.

5 Ver Exploration Y-Buzz e +Y-Buzz sentences and poem em Lessac 1997: 133.
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5.1.2.2.1 Exploracao Tonal 1 - Sensac¢ao de ouvir, diapasao de garfo

- Segure a base de um diapasdo de garfo com os dedos polegar e
indicador. Bata suavemente a outra extremidade do diapasdo em uma base néo
quebravel. O som resultante pode ser ouvido de diferentes formas. A primeira e
mais evidente é através das ondas sonoras que se dissipam pelo ar e estimulam
o timpano. Essa é a escuta considerada “de ouvido”. O processo de ouvir a
nossa prépria voz passa por esse mecanismo, mas essa € apenas uma das vias.
Outra sensacao de ouvir parte simultaneamente da nossa ressonancia corporal.

- A fim de percebé-la de forma mais clara, repita a batida da extremidade
do diapasao de garfo para gerar som. Coloque a base (lado em que os dedos
estdo segurando) em contato com diferentes pontos da cabeca e do rosto a fim
de reconhecer as duas formas de escuta ao mesmo tempo. O ponto em que essa
experiéncia se torna mais intensa é quando a base do diapasdo ressoante é
colocada em contato com a gengiva, logo acima dos dentes superiores. O som
do diapaséo € percebido pelo ouvido simultaneamente através da vibracao pelo
ar e através da ressonancia corporal. O reconhecimento desse evento familiar é
atil para vivenciarmos a sensacdo da voz, ou seja, a sensagdo de ouvir a

vibracéo da prépria voz enquanto ela é emitida.

5.1.2.2.2 Exploragéo Tonal 2 - Y-Buzz e vibragéo

- ApGs reconhecer a sensacéo da vibracdo da prépria voz no corpo e
tendo exercitado as buscas pelo bocejo vocal/megafone invertido é possivel
explorar o Y-Buzz. O Y-Buzz é a emissdo do som da vogal i, em som fechado
(envolto pelos labios, proximo do som de U, da lingua alemd) e mais grave do
que o tom usado cotidianamente. Apdés recriar a postura do megafone invertido,
emita esse som, voltando a atencdo para a vibragcdo sonora concentrada na
regido interna da boca entre a gengiva e os dentes superiores. A chave para
encontrar a estrutura do Y-Buzz estd em explorar as possibilidades do megafone
invertido e ouvir o som grave nao somente através do ouvido e, sim, atraves da
vibrag&o concentrada no interior da boca.

- Quando essa exploragao estiver familiar, pratique o Y-Buzz com uma

pulsacéo suave e ativa nas maos. Perceba as repercussdes desse movimento
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no restante do corpo, especialmente nas regibes da cabeca, ombros e térax.
Esse evento familiar desperta a compreensdo de relaxamento ativo nas
diferentes partes do corpo em que a voz ressoa. Os tons graves da voz podem

ser trabalhados em toda a sua gama e colorido com esse recurso.

Abaixo, a performer realiza o Y-Buzz em uma prética de estudio.

Imagem 8 - Pratica de 29 de maio de 2017. Y-Buzz. Imagem de video da Autora.

5.1.2.2.3 Exploracéo Tonal 3 - Y- Buzz em corrente tonal (transicdo para a fala

cénica)

- Recupere o0 Y-Buzz e acrescente a pulsacdo das maos. O resultado é
uma “frase” que pode ser escrita da seguinte forma “Yiii-Yiii-Yiii...” Essa “frase”
significa que a primeira letra tem a énfase e o som das vogais seguintes
desdobram o primeiro som de forma continua. O hifen simboliza a interferéncia
da pulsacao originada nas maos, gue gera uma repercussao no som e marca o
novo inicio da emissdo do Y. Essa “frase” € somente interrompida quando
termina a expiracdo que acompanha a sua emissao. O passo seguinte € inspirar
(como se cheirasse a flor) e iniciar a exploragdo novamente.

- Quando a experimentacédo até esse ponto se tornar familiar, acrescente
uma palavra ou frase curta de um texto. Deve-se inserir a palavra ou frase do
meio para o final de um fluxo de expiracdo, a fim de garantir a transi¢cdo. Isso
quer dizer que uma palavra ou uma frase curta deve ser dita unida a corrente

vocal do Y-buzz, sé depois deve-se inspirar novamente. Essa € a exploragéo de
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transicdo da energia tonal em Y-Buzz para a fala cénica e permite

aperfeicoamento da sensibilizacdo dessa energia durante os estudos de texto.

5.1.2.2.4 Exploragéo Tonal 4 - +Y-Buzz em corrente tonal

O +Y-Buzz é uma variacao do Y-Buzz que compreende o som do ditongo
ei em um tom logo acima daquele em que estiver sendo explorado o Y-Buzz. Ao
experimentar o Y-Buzz em vibragdo, a “frase” estudada se torna, como ja
mencionado, “Yiii-Yiii-Yiii...” Ao incorporar o +Y-Buzz, a “frase” em corrente se
torna “Yei-Yei-Yei”, sem quebrar o fluxo da experiéncia. Ou seja, essas “frases”
devem ser exploradas em sequéncia, uma desencadeando a outra em um
mesmo fluxo de expiragdo acompanhado de voz até que a expiracao se complete
e haja nova inspiracdo (impregnada pela Exploracdo Mdltipla 5 - Cheirar a flor)
e o estudo reinicie. A sensagdo é de um “vibrato sustentado em fluxo livre”®
(Lessac 1997:131).

5.1.2.2.5 Exploragéo Tonal 5 - Call em corrente tonal

Segundo a descricdo de Lessac (1997), o call € um som alegre,
ressoante, comparavel ao de cantores liricos e oferece énfase vocal. E uma
ponte entre a producdo sonora vocal, a fala cénica — em suas modulagbes de
poténcia e volume — e a voz cantada. E vivenciado através da
percepcao/procura da postura mais favoravel para o megafone invertido com
uma abertura bucal no formato das varia¢des sonoras da vogal o.

A transicdo do Y-Buzz para o call se d& pela frase: “Yiii-Yii-Yii-Yei-Yei-
Yei-Yo”. A vogal final o pode assumir suas diferentes variacbes, que comportam
diferentes aberturas de boca, diferentes volumes, tons e pode ser explorada
COmMo uma emissao curta ou sustentada. Para 0s sons mais agudos, ao invés de
Yo, se utiliza a palavra Alé/Hello.

A transicdo para a voz falada com potencial cénico se faz
experimentando palavras e frases de um texto voltado para a cena sem quebrar

o fluxo, em um Yo ou Al6 sustentado. As primeiras experiéncias de transi¢ao

6 Sustaining free-flowing vibrato. (Lessac 1997: 131)
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para a fala cénica podem lembrar emissGes vocais como as de um canto
gregoriano. No entanto, na medida que se torna mais familiar, &€ possivel criar
transicOes para qualquer estilo de fala cénica ou canto. Quando essa exploracao
se tornar rotineira, a simples reativacdo do evento familiar ja permite que a
informacdo somética seja incorporada ao texto estudado ou encenado.

Essa exploracdo abrange também a voz cantada e substitui o estudo de
escalas musicais. A transicdo para a voz cantada acontece de forma exploratoria

e concentrada na sensagao tonal.

5.1.2.2.6 Exploracdo Tonal 6 - Y-Buzz em carryover para o call; Ud, Nellie!

Essa exploracao utiliza uma situac&o imaginaria em improvisacao que cria
a ressonancia inicial em Y-Buzz e ajuda na transigéo para o call.

As instrucdes para essa exploracdo sao as seguintes:

- Em um local do espaco, permaneca na posicao ereta. Escolha uma das
sensibilizacdes em Buoyancy para criar informacgao dessa energia no corpo.

- Em seguida, recrie o Y-Buzz através do bocejo vocal e da emissdo do
Y-Buzz em corrente tonal com a pulsacao.

- Quando o Buoyancy e o Y-Buzz estiverem impregnados em seu
movimento e na ressonancia, ja é possivel entrar na improvisacdo e gerar
transicao.

- Imagine que vocé é o dono de uma égua chamada Nellie e ela esta a
sua frente, um pouco agitada devido a algum estimulo qualquer. A sua intencéo
é acalmé-la, Ihe fazendo um carinho e dizendo em seu ouvido Ud, Nellie!, como
se dissesse, Calma, Nellie!

- A frase U0, Nellie! deve, sem esforgo, vir carregada de Y-Buzz. Explore

essas possibilidades.

A segunda etapa dessa exploracao é a realiza¢do da transi¢ao para o call

com essa mesma frase.
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- Na situacao seguinte, Nellie esta levando vocé em uma carroga e vocés
acabam de chegar ao seu destino. Crie a situacao em que vocé esta conduzindo
a carroca e se comunica com Nellie segurando as rédeas.

- Quando, na improvisacao, a carroga chegar e precisar parar, VOCcé puxa
as rédeas e diz Ud, Nellie!, como se fosse, Pare, Nellie!, em uma voz de
comando.

- Nao héainsatisfacdo quanto a essa situacao, a sua voz de comando serve
para a comunicagdo com Nellie usando firmeza e um pouco mais de volume, ja

que h& uma distancia um pouco maior entre voceés.

Aqui, perceba que para adquirir mais volume ndo € necessario imprimir
forca. Uma abertura de boca mais acentuada na emissdo do U ja supre o
volume necessario para emitir a frase com essa intencao. Aqui € explorado um
tom baixo do call.

Essa exploracdo permite uma terceira etapa em que o call pode ser
explorado em um tom mais agudo e com volume compativel com o que

conhecemos como “voz projetada”.

- Na seguinte situacéo, Nellie € uma das primeiras na fila de seis cavalos
que levam uma carruagem grande. Vocé € o condutor dessa carruagem e possui
as rédeas que controlam todos os cavalos. Porém, Nellie é a inica que responde
devidamente aos seus comandos. Explore essa situacao.

- Em seguida, algo acontece que assusta todos os cavalos e eles partem
em disparada levando vocé e a carruagem.

- A Unica forma de parar é dar a instrucdo UG, Nellie!, com a intencéo de
Pare!, mas em um tom um pouco mais agudo e com um volume compativel para

gue Nellie possa ouvir. Explore essa situacao algumas vezes.

Nessa exploracao, se observa que a cavidade oral precisa de muito mais
abertura, a fim de conseguir o volume necessario para que Nellie ouca o
comando. Com uma abertura bucal maior, o tom naturalmente se ajusta para
uma modulac¢do mais aguda e a intencdo de Pare!, da a nuance necessaria para

a comunicacéao.

153



ApOs essas trés etapas. E possivel tornar essa exploracdo ainda mais
proveitosa se, entre as diferentes modalidades de comunicacao da frase U0,
Nellie!, pudermos explorar frases de algum texto em estudo. Essas frases,
inicialmente, serdo emitidas com a mesma intencdo de Calma, Nellie! ou Pare,
Nellie! Mas depois que a ressonancia for compreendida, o explorador tem
condicbes de criar novos caminhos de transicdo para outras intencfes ou
énfases, em seus textos estudados, mantendo vivas as informagfes somaticas.

Essa exploracdo € fundamental, pois permite que o explorador
compreenda a transicdo em uma improvisagado com uma narrativa imaginaria.
Essa compreensdo de como a transi¢cdo pode acontecer em uma cena oferece
autonomia ao performer. Assim, em suas criacdes, fica disponivel a criacdo
desses espacos em que as informacdes somaticas sdo (re)acessadas. 1sso
previne gque elas se esvaziem diante da quantidade de estimulos a que o artista
se expde, tanto em momentos de criagdo, como em apresentacoes.

Na imagem abaixo, as performers estéo realizando a primeira etapa de
Uo, Nellie!.

WIN_20170925_142036

00:36:01

Imagem 9 - Prética de 25 de setembro de 2017. UG, Nellie! Imagem de video da Autora.
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5.1.2.2.7 Exploragédo Tonal 7 - Feira das frutas, exploragdo de corrente tonal e

improvisacdo em transicdo para a voz cantada

Nessa exploracéo, Lessac (1997) busca inspiragao nas emissdes vocais
dos vendedores de rua, recuperando diferentes estilos e possibilidades. A
imaginacdo do performer o coloca em uma brincadeira de explorar as
possibilidades vocais de venda de frutas, cujo som carrega a energia tonal, e o
leva a explorar o cantar, em que a corrente tonal desponta em descobertas
individuais.

As instrucfes sdo as seguintes:

- Imagine-se em uma feira de rua em que vocé precisa se comunicar
com os clientes para vender a melhor fruta de sua banca.

- Entre em cena com seus equipamentos e monte sua banca, utilizando
A. Exploracdo Respiracdo e Ressonancia 1 - Humming/Ressonancia em M e a
D. Exploracéo Mdultipla 6 - Dancga das energias.

- Na medida em que a sua banca estiver ficando pronta, explore as
possibilidades de “venda” da fruta que for a maior atracdo da sua banca
explorando o Y-Buzz e o +Y-Buzz em corrente tonal. Os nomes de frutas em
portugués que favorecem essa exploracdo sdo maca, meldo e mamao, devido a
estrutura do &, som de transicdo ligado a corrente tonal. Neste momento,
melodias improvisadas comecam a fazer parte da exploragdo. H4 uma
diferenciacdo de volume da voz que também acompanha. Perceba que nesse
jogo é sempre possivel recuperar as sensibilizagcbes das energias na vogal
correspondente, caso algo se perca.

- Em seguida, transite para o call. Essa etapa € o apice da exploracéo,
em que o ritmo e o estilo musical em que vocé estiver investindo de forma
improvisada vai atingir a sua maior desenvoltura e vocé podera experimentar a
voz cantada com ludicidade e sem compromisso com precisdo ou resultados

especificos.

Essa exploracéo, assim como as anteriores, pode ser realizada com uma
venda nos olhos. A supressao do estimulo visual auxilia na identificacdo de

possibilidades e combinacdes exploratorias, além de permitir maior abertura a
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experiéncia. A inibicdo, causada pelo autojulgamento e autocritica, exacerbados
pelo sentido da visdo, tende a ceder quando esse estimulo for reduzido.

O Y-Buzz, o +Y-Buzz e o call trazem diferentes possibilidades de
interacdo com as energias Potency, Buoyancy, Radiancy e Interenvolvimento,
criando novas possibilidades. A busca pela percepcao e pelo dominio dessas
interacOes, através de transicbes criadas a partir da singularidade dos
praticantes, € o processo que leva ao que Lessac (1997) chama de vida

vocal/vocal life:

A sinergia de todas as energias envolvidas na comunicacdo vocal ou
verbal. “Vocal” é relativo a toda e qualquer atividade fénica, seja a fala,
0 canto, o0 canto a tirolesa, o cantarolar, o call, o grito, a gargalhada e
o choro. “Vida”, no nosso quadro de referéncia, implica vitalidade,
energia, envolvimento, espirituosidade, formacdo de imagens,
consciéncia atenta e percep¢do através dos sentidos ao invés do
intelecto.” (Lessac 1997: 275)

Praticamente todo o alcance da voz feminina pode ser desenvolvido
através do call, porém a voz masculina se beneficia apenas nos tons mais baixos
e € explorada em sua extensao pelas experiéncias com o Y-Buzz, que, por sua

vez, beneficia a voz feminina apenas em seus tons mais agudos.

5.1.2.3 Sensibilizagao na Energia Estrutural — em interagdo com a Energia Tonal

As energias estruturais estdo ligadas as sensacdes musculares e a
memoria cinestésica que levam a consciéncia dos desenhos e movimentos da
face e da cavidade oral. Elas partem do reconhecimento e do reacesso a
estrutura do megafone invertido.

Os estudos estruturais ajudam a produzir melhor qualidade sonora da
voz no trabalho com as vogais. Essa percepcao estrutural ndo € estatica, € uma

extensdo dinamica e flexivel do trabalho tonal utilizando as vogais.

’ The synergy of all the energies involved in vocal or verbal communication. “Vocal” relates to any
and all phonated activity, whether it be speaking, singing, calling, screaming, yodelling, laughing,
crying, humming and so on. “Life”, in our frame of reference, implies vitality, energy, involvement,
spirit, imaging, awareness, and perception through the senses rather than through the intellect.
(Lessac 1997: 275)
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Esse trabalho contempla todos os sons das vogais que utilizamos em
portugués, mas € muito mais detalhado em inglés. A lingua inglesa possui as
mesmas vogais que usamos em portugués, mas seus sons possuem uma gama
de varidveis muito mais complexa. A nossa simplificacdo natural em relacdo aos
sons das vogais ha lingua portuguesa € a raiz do nosso sotaque quando falamos
inglés e da dificuldade de detectar nas palavras que possuem a mesma grafia
ou grafias similares. Os sons sutilmente diferentes que alteram o significado, nos
passam despercebidos. Os complexos e sutis sons das vogais em inglés s&o
uma fonte de dificuldades e mal-entendidos por vezes ignorados ao falante
nativo da lingua portuguesa.

A sensibilizacdo da energia estrutural depende dos estudos com o Y-
Buzz, o +Y-Buzz e o call. Nas exploracdes referentes ao Y-Buzz os sons das
vogais que séo diretamente trabalhados sdo: u, i. O som de é é trabalhado com

0 + Y-Buzz. Por fim, os sons das vogais trabalhados em call séo 6, 6, a, &, é.

5.1.2.4 MdUsica das consoantes

Nessa pesquisa, foram trabalhados o m (viola) e o n (violino), ja que a
sua relacdo com consoantes vizinhas como nas palavras encontro e empatia
possui um efeito similar ao que € experienciado em inglés. A apropriacdo das
demais sonoridades dos respectivos instrumentos serd aprofundada como

desdobramento dessa pesquisa.

5.1.2.4.1 Exploracao da Orquestra das Consoantes com m (viola) e n (violino)

A exploragcdo com o m (viola) e o n (violino) pode acontecer com as

seguintes instrugdes:

- Encontre um lugar no espaco. Na posicéo ereta, escolha uma das
energias corporais para iniciar a Danca das Energias.

- Quando a Danca das Energias estiver estabelecida, recupere o
Humming/Ressonadncia em M e explore 0s movimentos com essas

possibilidades.
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- Na medida em que encontra essa ressonancia, imagine-se tocando
uma viola®. V4 estudando as possibilidades de movimento, improvisando tocar a
viola imaginaria. Direcione a sua ressonancia em m para se aproximar daquilo

que poderia ser o som da viola imaginaria. Improvise musica e danca.

As mesmas indicacdes podem ser utilizadas para o estudo do n violino.
No inicio da exploracdo, enquanto estiver estudando a ressonancia,
gradativamente, transforme-a para a letra n.

Pode ser necessario assistir a videos de solistas desses instrumentos
para realizar de forma mais apurada as improvisacdes. A melhor percepcao das
sutilezas dos instrumentos pode ser importante para ajudar a criar as analogias
entre as sonoridades das consoantes e 0s instrumentos musicais.

As energias vocais, assim como as corporais, formam um encadeamento
interdependente que, ap6s exploracdo das diferentes énfases, sao
complementares e inseparaveis. Interenvolvimento se estabelece quando cada
individuo explora e reconhece as suas relacdes com o entorno em cada
exploragéo de corpo e voz e vai refinando as sutilezas percebidas.

Lessac (1997: 262) indica que “uma énfase de trabalho com a voz deve
preceder ao trabalho da fala; assim como o trabalho com o corpo deve ocorrer
antes de um trabalho com a voz™. Eu iniciei as sensibilizacdes seguindo essa
ordem. No entanto, em grupo, com os testes de eficiéncia dos pulsores, os
performers elencaram certas preferéncias quanto as énfases que seriam dadas.

Nos primeiros encontros, as performers decidiram que a énfase nas
sensibilizacbes das energias vocais deveria vir primeiro em relagdo as
sensibilizacbes das energias corporais. Mais adiante no processo, elas
consideraram que as énfases deveriam ter igual importancia e serem
trabalhadas de forma intercalada ou simultdnea. Concluo que o mais eficaz é
manter as sensibilizacdes em igual grau de importancia e que possam se

interpenetrar desde o inicio. Porém, & possivel que determinadas pessoas

8 Viola d’arco, instrumento de orquestra semelhante ao violino, s6 que um pouco maior e mais
pesado, com cordas mais longas e timbre mais grave.

9 Speech training should be preceded by voice training; just as voice training should be preceded
by body training. (Lessac 1997: 262)
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tenham mais facilidade em uma énfase em relagéo a outra. Pode haver um grau
de singularidade reservado a cada caso.

Por fim, é de suma importancia ressaltar que no Lessac Work ndo ha
trabalho somente corporal ou somente vocal. Todas as exploracbes sé&o
corpo/voz. Apenas para fins didaticos, em sensibilizagbes preliminares, pode
haver énfases individuais de forma a facilitar exploracées mais interdependentes

posteriormente NO Processo.

5.1.3 Pulsores de cena — Viewpoints

Como ja mencionado, os Viewpoints foram explorados como pulsores de
composicao cénica. Eles se tornaram fonte das informacdes espaco-temporais,
interacionais e de jogo de improvisacdo e foram recorridos como estratégia de
transicdo das percepcbes somaticas para a cena. Logo, elementos como
contracenacéo, jogo, construcdo de imagens e metaforas tiveram interacéo entre
a informacédo somatica e a narrativa para cena com principios dos Viewpoints,
na condicao de pulsores.

As exploragdes com os Viewpoints individuais sdo bastante conhecidas
por serem propostas a partir de deslocamentos em uma rede ou grade/grid
imaginaria que dita as regras. Nessa proposta, 0os Viewpoints individuais foram
explorados inicialmente como no exercicio de “raias imaginarias paralelas/lanes”
(Bogart & Landau 2005: 68), explorando essa forma de topografia, em que os
deslocamentos séo restritos a frente e tras, nos limites da raia. Essa estratégia
de restricdo do espaco teve o objetivo de facilitar a transi¢éo das sensibilizac6es
trabalhadas nas energias corporais e vocais para as a¢des caminhar, agachar,
saltar, correr, parar (pausar), que interagiriam em simultaneidade com as
exploracdes dos Viewpoints.

As primeiras experiéncias com os Viewpoints procuraram explorar cada
um em sua especificidade. Os Viewpoints utilizados foram: tempo, duracao,
relacdo espacial, musica, gesto expressivo, topografia (raias), resposta
cinestésica e repeticdo. Decidi ndo explicar em detalhes como essas
explorac¢des individuais séo realizadas porque o Livro dos Viewpoints (Bogart &
Landau 2005) ja tem uma versao traduzida para o portugués (Bogart & Landau

2017). Nele, essas exploracdes estao descritas de forma clara e direta. A seguir
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detalho os pulsores explorados em nossas praticas de estidio em coordenacéo

com os Viewpoints, depois de ja terem sido explorados individualmente.

5.1.3.1 Viewpoints Exploracéo 1 — Tempo - inicio, meio e fim

O tempo para os Viewpoints € a rapidez ou a lentiddo com a qual se realiza
uma acdo. Busca consciéncia da velocidade, incluindo a aceleracdo e a
desaceleracao.

As instrucfes para a exploragéo sao as seguintes:

- Escolha uma acdo (caminhar, agachar, saltar, correr) e realize-a
explorando seu inicio, meio e fim. Repita a acdo explorando diferentes
velocidades, procure as percepc¢des sobre os extremos. Explore a realizacéo das
acfes em sincronia com o grupo. Explore a sincronizacdo de tempo em
aceleracdo, desaceleracdo e pausa criando uma escala pessoal dessas
passagens por diferentes velocidades e como elas interagem com o0s pulsores
somaticos.

- Experimente a associacdo de Potency com as velocidades mais lentas,
Radiancy com as mais rapidas. Descubra Buoyancy nas transicfes e nas

pausas.

5.1.3.2 Viewpoints Exploracéo 2 — Tempo - duragao

A duracao envolve o periodo de tempo em que se fica em uma acao ou
em uma velocidade. O aprofundamento das percepcdes de duracdo é proveitoso
para descobrir o tempo necessario para realizar uma acdo em cena. De forma
complementar, esse estudo revela quando o tempo pode se tornar excessivo
para uma agao em cena.

As instrucdes séo as seguintes:
- Escolha uma acgao (caminhar, agachar, saltar, correr) e realize-a em

um percurso pré-determinado, explorando quanto tempo é necessario para que

seja realizada em sua totalidade e quais as variacdes possiveis.
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- Perceba quanto tempo € necessério para que essa acao se impregne
de informacg&do somatica proveniente de algum dos pulsores e perceba o que &
necessario para que essas informacdes permanecam circulando no corpo.

- Descubra as dura¢des mais confortaveis para cada agado e quais se
tornam bastante estranhas do usual para vocé.

- Repita essas acdes com duracdes diferentes, em dialogo com as
exploracdes ja conhecidas de diferentes pulsores somaticos do Lessac Work.

- Em uma atitude de auto pesquisa, pergunte-se em quais situacdes as
acOes ficam bem embebidas nas energias e em quais momentos elas tendem a
se esvaziar.

- Perceba o quanto temos a tendéncia de ficar em nossa “zona de
conforto”, em que buscamos velocidades e duragcdes “médias”.

- Depois de perceber as suas tendéncias pessoais, perceba se as suas
variagdes seguem um ritmo “médio”. Explore variagdes em ritmos diferentes ou
surpreendentes até para vocé mesmo.

- Explore as relagbes entre tempo e duragcdo em coordenacdo com as

energias corporais Buoyancy, Potency e Radiancy.

5.1.3.3 Viewpoints Exploracdo 3 — Raias - definicAo e experimentacdo da

estrutura

- Utilizando a imaginacao, demarque raias em linha reta, semelhantes as
raias de uma piscina olimpica.

- Cada participante se coloca lado a lado e deve deslocar-se em paralelo
aos demais, sempre dentro dos limites da sua raia.

- Os movimentos explorados em improvisacdo estdo restritos a
caminhar, correr, agachar, levantar, saltar, parar sensibilizadas pelas energias
corporais.

- Cada participante deve manter-se atento as movimentagbes dos
exploradores das demais raias e procurar entrar em conexdo com os demais
participantes.

- O motivo para a movimentacdo deve ser em resposta (cinestésica) a

algum movimento dos demais.
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Na imagem abaixo, € possivel observar como trabalhamos com a

estrutura das raias.

00:19:46 00:10:04

) =

Imagem 10 - Pratica de 22 de maio de 2017. Raias. Imagem de video da Autora.

5.1.3.4 Viewpoints Exploragéo 4 — Resposta cinestésica - reacdo espontanea a

qualquer movimento do entorno.

Esse Viewpoint ajuda na compreensao da relacdo de cada individuo com
0s acontecimentos do entorno. Quando a resposta cinestésica € explorada em
seu detalhe, até mesmo uma agdo ou um acontecimento muito sutil pode gerar
impacto no explorador. Essas informagbes sdo muito valiosas e a resposta
cinestésica pode ser considerada uma “ponte” imediata entre informacgdes
somaticas (essencialmente intracorpOreas) e o mundo exterior. A energia
correspondente as respostas ao entorno, no Lessac Work é chamada de
Interenvolvimento. Essa relacdo de transicéo € bastante intuitiva e poderia ser
considerada evidente para o praticante experiente. No entanto, ndo pode ser
considerada como informagéo dada, Obvia.

As instrugfes para explorar as respostas cinestésicas sao as seguintes:

- Recrie uma das sensibilizacdes das energias corporais ja estudadas, a

sua escolha.
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- Inicie o deslocamento com uma das ac¢bes estudadas — caminhar,
correr, saltar, agachar.

- Transite pelas demais energias, através do estimulo inicial.

- Em deslocamentos nas raias, com o uso das ac¢des, inclua pausas e
explore respostas a diferentes tipos de estimulos do entorno.

- Permita que os acontecimentos, até mesmo os mais sutis, afetem seus
movimentos e sugiram respostas.

- Explore os graus de atencdo a oportunidades, crie disponibilidade e
abertura para percebé-las e aproveita-las.

5.1.3.5 Viewpoints Exploracdo 5 — Repeticdo - Utilizacdo dos Viewpoints de
tempo, duracao e resposta cinestésica de forma a que sejam influenciados pela
repeticéo.

A repeticdo esta ligada a resposta cinestésica e pode ser explorada
também em relacdo ao tempo e a duracao.

As indicacdes a seguir podem ser proveitosas:

- Nas raias, sensibilize pulsores somaticos nas acdes caminhar, correr,
agachar e saltar.

- Em seguida, leve sua atencdo para as possibilidades de tempo e
duracéo.

- Quando perceber gque as sensibilizacdes iniciais estdo presentes nas
acOes, amplie o campo de atencdo para as possibilidades de resposta
cinestésica.

- A repeticdo pode acontecer quando nos contaminamos com algo que
outro explorador esta experimentando. Podemos repetir uma acédo, uma pausa,
uma velocidade, etc. E possivel também repetir algo que aconteceu antes, como
uma retomada. As repeticdes podem ser internas (repetir algo feito por vocé
mesmo), externas (algo que alguém realizou), simultaneas e em sequéncia (logo

apos).
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5.1.3.6 Viewpoints Exploragdo 6 - Relag&o espacial

As exploracdes espaciais sdo muito proveitosamente exploradas em
conjunto com outros Viewpoints com deslocamentos na grade/grid. Nossas
exploracdes espaciais iniciais aconteceram nas raias.

As instrucbes podem ser como as seguintes:

- Nas raias, encontre os pulsores somaticos ja estudados nas acodes
caminhar, correr, agachar e saltar.

- Crie pausas em conjunto, em acordo silencioso. Retome 0 movimento
em coordenacdo e sincronia com os demais participantes através da resposta
cinestésica.

- Quando estiver nas pausas, perceba o desenho no espaco criado pelo
posicionamento dos participantes.

As exploracbes de espaco foram retomadas quando as improvisagdes

livres comecaram a acontecer.

5.1.3.7 Exploracdo 7 - Mdsica

As explora¢des com a masica iniciaram apds 0s primeiros estudos com
as energias corporais e vocais e quando os Viewpoints ja haviam sido
vivenciados individualmente. As primeiras coordenacdes com Vvarios elementos
comecaram e, em seguida, o musico passou a juntar-se a nés em dias de prética.
Ele ndo esteve presente em todos os encontros, mas foi criando regularidade e
aumentando a frequéncia na medida em que o processo foi avancando.

Fernando Zaslavsky contracenou como mais um artista criador, com
suas composicdes. As suas contribuicdes de ritmo e estilo foram acolhidas e
estudadas nas praticas. Sua impressionante capacidade de gerar didlogo na
forma de respostas e propostas ampliou o campo de acéo e de criacado das
performers. As relacbes entre as performers e a musica sao discutidas no
Capitulo 6.

Na imagem abaixo, as performers estao explorando a estrutura das raias

em coordenacao com 0s estimulos musicais.
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00:02:41

Imagem 11 - Pratica de 21 de junho de 2017. Raias e muisica. Imagem de video da Autora.

5.1.3.8 Exploragéo 8 — Desestrutura - Abandono das raias

Com o gradativo abandono das raias, as performers foram despertando
para as possibilidades de jogo em cena aberta e improvisagcdo livre. Os
elementos estudados foram variando de énfase em novas experimentacdes
inter-relacionadas e mais complexas, que geraram as cenas improvisadas da
Etapa 2 e as cenas marcadas/coreografas da Etapa 3.

Na exploracdo abaixo, € possivel observar o uso do espaco sem a

estrutura das raias.

00:07:52 00:10:41

) B

Imagem 12 - Prética de 26 de julho de 2017. Desestrutura. Imagem de video da Autora.
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5.1.3.9 Exploracdo 9 - Gesto

Bogart e Landau (2005) sugerem que 0s gestos sejam trabalhados em
duas categorias: expressivo e comportamental. Os comportamentais estdo no
ambito do dia-a-dia, no movimento e na comunicacdo. Os expressivos estao
ligados a ideias (conceitos) e emocdes, e sdo essencialmente indiretos. As
autoras definem: “pode-se dizer que o0 gesto comportamental € prosaico e o
gesto expressivo é poético”? (Bogart & Landau 2005: 49).

As instrucbes para despertar essas improvisacoes utilizaram frases

como:

- Perceba o que esta por tras do gesto.
- Mova-se no espago com o gesto, perceba as emocgdes que brotam das

relacdes entre os pulsores.

As exploracdes de gesto ajudaram a criar transicdo entre as acgoes,
caminhar, correr, saltar e agachar para outras possibilidades, buscando criar um
novo patamar de transicdo, em que as acdes sensibilizadas pelas energias
poderiam encontrar novas formas de transicdo que mantivessem informacgdes
somaticas. As exploracdes de gestos que despertassem ideias, sentimentos ou
que remetessem aos universos dos poemas prepararam o “terreno” para as

cenas.

5.1.4. Pulsores de texto e de traducéo

As relacdes de encontro e traducéo dos poemas selecionados de Emily
Dickinson ocorreram durante todo o periodo de pratica, de maio de 2017 a maio
de 2018. As propostas de traducgao, preparadas por mim, foram trabalhadas,
testadas e aprimoradas em sala de ensaio, no processo de criacao.

O processo entre linguas, que por vezes abracou traducdo como

encontro/proximidade com o irreconciliavel, gerou relacdo e negociagdo com 0s

10 One could say that Behavioral Gestures are prosaic and Expressive Gestures are poetic.
(Bogart & Landau 2005: 49)
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elementos da cena e da abordagem de corpo e voz, criando pistas a respeito de
uma forma de traducéo corporificada. Os rascunhos de tradu¢cdo ganharam um
tom polifénico em estudos que se concretizaram em cena.

A dramaturgia foi construida com os elementos de PerFormAcao,
incluindo suas repercussoes e interagcdes com o trabalho de traducéo. O trabalho
com poesia potencializou os pulsores de corpo e voz e criou mobilidade para
estuda-los em cena.

A postura experimental de Emily Dickinson em sua producgao textual
trouxe um elemento essencial para o transito entre 0 que pesquisamos como
técnica para o artista e a descoberta do potencial expressivo da poesia. Essa
relacdo instigou o funcionamento das investigacoes.

Aqui estéo listados os elementos de PerFormAgé&o que interferiram de

forma mais significativa na experiéncia de traducéo:

- Energias tonal e estrutural: emissao vocal e palavras;

- Sentido e o sentir das palavras — negocia¢des entre voz e movimento;

- Repeticéao;

- Musicalidade e ritmo (fala, movimento, musica e danca);

- Sintaxe — fun¢des das palavras nas frases;

- Transferéncias (perdas e ganhos) de semantica (sincronica — o sentido atual
das palavras), morfologia (flex6es das palavras) e rimas entre linguas.

Inicialmente, conforme imagem abaixo, o0s textos foram sendo

memorizados durante as vivéncias de ensaio, em que 0s estimulos soméaticos e

os Viewpoints criaram PerFormAcao com as propostas de traducao dos poemas.
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Imagem 13 - Pratica de 29 de maio de 2017. Trabalho com texto (memorizacdo em cena, na

estrutura das raias). Imagem de video da autora.

Nas primeiras vivéncias vocais, as performers ndo inseriam os textos
nas improvisagbes sem antes explorarem sons, vogais e consoantes
pertencentes as sensibilizacdes dos pulsores. Somente quando se sentiam
preparadas e em pleno jogo imagético improvisacional, 0s poemas comecgavam
a aparecer.

Pequenos pedacos de papel impressos com 0s poemas serviram de
apoio para que o trabalho de memorizacdo pudesse acontecer em jogo de
improvisacdo. Na medida em que as performers foram se tornando mais
proficientes na orquestracdo dos pulsores, elas sentiram a necessidade de
trabalhar a memorizacdo e o estudo dos poemas fora do espaco da sala de
ensaio.

A partir desse momento, a atencao passou para a projecado/ressonancia
e para a qualidade da fala cénica. A articulacédo e as énfases passaram a incluir
as pesquisas pessoais dando profundidade e acrescentando camadas de
complexidade as criacfes. Na ultima etapa das investigacdes, que antecederam
a apresentacéo do dia 25 de maio de 2018, as exploracdes com a voz cantada
ganharam espaco.

Como exemplo dos processos de traducédo, escolhi os poemas | felt a

cleaving in my mind e If | can stop one heart from braking:
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937

Senti ha mente algo rompido | felt a cleaving in my mind -

Como se fosse repartido As if my brain had split -

Tentei sincronizar, ponto a ponto, | tried to match it - Seam by Seam -
Mas néo consegui encaixar But could not make them fit.

Lutei para unir o pensamento perdido | The thought behind, I strove to join

Ao pensamento decorrido, Unto the thought before -

Mas a sequéncia escapou da minha | But sequence ravelled out of Sound

mao

Como bolinhas pelo chéo. Like Balls - upon a Floor-

O sufixo ido de partido, rompido, perdido e decorrido jogam com algo
que ficou no passado e o rompido entra no lugar do split como onomatopeia do
romper/explodir pela explosdo da letra p. Aqui se vé um exemplo de como
encaramos o sentido e o sentir das palavras, negociando split por rompido. Essa
sequéncia interfere também na musicalidade e no ritmo — fala, movimento,
musica e danca — que vivenciamos em portugués e se afasta do que se vivencia
em inglés. Fit, que equivale a encaixar, perde esse efeito complementar com o it
de split, mas em portugués, ganha na sua rima com perdido, rompido, e se une
a decorrido, em referéncia ao pensamento anterior ao perdido. Essa sequéncia
gera outro efeito de complementaridade, de quase irreconciliavel repeticao, tdo
perturbadora quanto esquecer o que se estava pensando enquanto se pensava.

Enquanto before e floor criam sonoridade e complementaridade em
inglés, chdo e mao se complementam em portugués. Chao e mao sao 0s opostos
entre a posse e a perda do pensamento. Aqui se criam novas relacdes de
oposicao que sao diferentes do original, mas complementares ao criar uma
relacdo entre algo que se retém e que se perde na linha de tempo entre antes e
agora.

Balls upon the floor € um verso que em sua sonoridade em inglés nos
remeteu a ideia de que seriam bolas pequenas. A sonoridade da traducéo literal,
bolas pelo ch&o, nos remeteu a bolas maiores. A alteracdo de morfologia,
bolinhas, no diminutivo, recria a imagem sentida no uso do poema em cena. A

opcao de traducao foi pela palavra no diminutivo: bolinhas pelo ch&o. Além disso,
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palavra bolinhas multiplica o numero de bolas que séo perdidas e condiz com a
sensacao que se tem ao pronunciar o0 poema. A sensacao experimentada foi de
que as bolas espalhadas seriam numerosas e pequenas aumentando a
perda irremediavel, que foi multiplicada na traducdo. A musicalidade de balls
upon the floor e bolinhas pelo chdo ndo é comparavel, mas a opgédo pela
traducéo da palavra no diminutivo foi realizada devido ao movimento em que se
sentiu a perda como multiplicada, em estilhacos.

A proposta inicial de traducéo para Seam by Seam era ponto por ponto,
como o ponto de costura, no ato de costurar duas extremidades de um tecido. A
opcao pela preposicao por intentava ressaltar que seria um de cada vez, através
da aliteracdo com a letra p. Na vivéncia do poema, em cena, foi realizada a
escolha de traducgéo para ponto a ponto, devido ao seu encadeamento sonoro
ponto-a-ponto. A opc¢ao pela sonoridade da continuidade em contraponto com a
sensacao de som staccato oferecida pela letra p se deu no transcorrer do teste
em cena. Aspectos dessa escolha se observam no trecho a seguir de transcricéo

de um ensaio:

P’ - Acho que eles funcionam- Gostei do ponto a ponto-

B - Eu gostei também-

P - Eu acho que pode mudar para ponto a ponto- Fica mais sonoro- Essas
coisas que acontecem, a gente tem que ouvir- Entdo, a gente jdi pode

transformar agora essa tradugdo-

Em outro exemplo:

Se eu puder impedir um pesar If I can stop one heart from breaking
Minha vida né&o ter& sido em vao | shall not live in vain

Se eu puder confortar uma vida If I can ease one Life the Aching
Aliviar uma dor Or cool one Pain

11 Conforme as diretrizes apresentadas no capitulo 4, nas transcricées de audio A, B e C sdo os
performers e P refere-se a pesquisadora.
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Ou ajudar um fragil passarinho a | Or help one fainting robin

encontrar o ninho Unto his nest again

Minha vida ndo terd sido em vao. I shall not live in Vain.

Algumas opcdes de traducéo podem ser observadas no seguinte trecho

de transcricdo do audio de um ensaio:

B - Confortar... sempre sai consolar-
P - Consolar, pode ser- Como é que ele é pra ti?

A - Nédo, pra mim, eu sempre falo confortar-

B

Eu tenho que aprender: confortar-

P - Ou ele pode ser para uma de vocés, uma coisa e para outra, outra:
B - Nio-

P - Porque as palavras parecem sinénimas-

B - Eu ndo acho que confortar seja o mesmo que consolar- Consolar parece

uma coisa mais triste-

A - E- Parece mais triste-

P - E confortar parece mais um carinho-
B - Mais acolhedor-

P - E- A ideia do poema é mais acolhedora mesmo-

Nesse trecho, a compreensdo das palavras, a sua temperatura e as
relacbes de afeto definiram as escolhas. Essa relagcdo nos permitiu criar essa

leitura do universo de Emily Dickinson.
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No verso | shall not live in vain/Minha vida nado tera sido em vao, a opgao
de traducéo evidencia uma mudanca na escolha de palavras na frase. Optamos
por substituir I, ou seja, eu, por minha vida para poder aproximar o sentido desse
verso a uma frase mais sonora na lingua portuguesa que possui a mesma linha
semantica. Essa alteracdo criou um padrdo sonoro mais acolhedor na lingua
portuguesa, especialmente pela possivel lembranca de ja se ter ouvido essa
expressao em outros contextos. Assim, poderiamos considerar que “a vida néao
tera sido em v&o” também por esses motivos a mais que Dickinson oferece:
confortar uma vida, aliviar uma dor ou ajudar um fragil passarinho a encontrar o
ninho.

As exploracdes de traducdo criaram aproximacdo com o0s textos dos
poemas. Essa vivéncia foi necesséria e, poderia dizer, indispensavel. A nossa
relacdo com os pulsores esteve sempre direcionada para o desencadeamento,
convivéncia e transicdo de percepcfes somaticas extremamente pessoais.

Nesse contexto, as nossas relacbes com palavras da lingua portuguesa
pareciam demandar escolhas pertencentes a nossa cultura e ao nosso tempo.
As traducgles ja existentes, consultadas, revelam as relagbes com a palavra
pertencentes aos universos subjetivos dos tradutores, homens, e que tém origem
e vivéncia em outros espacgos e tempos brasileiros. As nossas discussdes e
experiéncias com 0s microuniversos dos poemas, seus temas, significados, sons
e imagens foram lidos de forma Unica nesse processo e estdo circunscritos por

NOsSS0S movimentos artistico-culturais.
5.1.5. Influéncias complementares nas exploragc6es multiplas
5.1.5.1 Exploragéo complementar 1 — Johnstone — Janeiro, segunda, um
A abordagem de Johnstone (1987: 27) busca por “concentrar-se nas
relacbes entre estanhos, e em formas de combinar a imaginacdo de duas

pessoas em adicdo, ao invés da subtragdo™?. Recuperada dos meus estudos

de mestrado, essa exploracao oferece a descoberta da capacidade de narrativa

12 To concentrate on relationships between strangers, and on ways of combining the imagination
of two people which would be additive, rather than subtractive. (Johnstone 1987: 27)
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e de espontaneidade. Esses sao ganhos do trabalho com as propostas do diretor
inglés Keith Johnstone.

Dentre as técnicas utilizadas, esta o trabalho sobre aceitar ou recusar as
propostas a fim de criar narrativa e aceitar o “erro”, ou seja, o inesperado como
material de improvisagao. Utilizamos o jogo Janeiro, segunda, um para esses
fins.

Janeiro, segunda, um é trabalhado para exemplificar o funcionamento a
partir de dominancias diferentes da inteligéncia. Em pé e dispostos em circulo,
0s participantes devem encontrar um ritmo quaternario em conjunto. Em trés
tempos, as maos batem nas coxas e no quarto tempo, faz-se uma pausa com as
maos suspensas. Quando o ritmo estiver introjetado de acordo com a escuta do
grupo, sem acelerar ou ralentar, um dos membros do circulo inicia o exercicio
dizendo: janeiro, segunda, um para cada um dos primeiros 3 tempos do ritmo,
permanecendo em siléncio no quarto tempo. O participante ao lado sera o
seguinte, mas devera dizer: fevereiro, terca, dois, e assim por diante. Os meses
deverdo ir até o fim, assim como os dias da semana e do més. Em dado
momento, 0s meses e os dias do més continuam e os dias da semana
recomecam. Quando alguém errar, 0 jogo volta para Janeiro, segunda, um, para
recomecar. Assim, os graus de dificuldade vdo aumentando e os participantes
aceitam seus erros, aceitam 0 jogo, ndo antecipam a sua participacdo e se

engajam em pensamento corporizado com ritmo compartilhado.

5.1.5.2 Exploracdo complementar 2 — Ouvir com a pele

Nessa exploracao, os participantes sao convidados a perceber como se
torna possivel “ouvir com a pele”. Em duplas, um participante toma o lugar de
“explorador” (que toca o corpo do outro a fim de explorar o movimento) e outro
se torna o “explorado” (que recebe o toque e se movimenta de olhos vendados
livremente pelo espaco usando uma musica como inspiracéo). E uma troca entre
o estimulo que se da e o movimento que reverbera de volta. Os participantes
informam-se mutuamente em movimentos inspirados na pratica de Contato
Improvisacdo. H&4 uma relagdo em que o toque da pele “desperta” formas
apuradas de atencdo em uma espécie de abertura, uma “danga de exploragao”.

Os participantes se tornam conscientes de sua experiéncia individual e relacional
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ao negociar entre aceitar e propor, percebendo as necessidades e impulsos do
outro praticante. O explorador deve resolver a questao: “como é ouvir com a
pele?”.

Essa exploracao foi inspirada em uma préatica de Contato Improvisagao
em um curso com Andrew Harwood (2010) e uma publicagéo de Ashley Montagu
(1988), Tocar o significado humando da pele. Foi desenvolvida durante o periodo
de mestrado (DONADEL, 2012) e recuperada nessa pesquisa pela sua
profundidade e pertinéncia. Utilizamos a musica de Will Ackermann, artista
recomendado por Anne Bogart e Tina Landau (2005) para exercicios com 0s

Viewpoints.

5.1.6 Finalizacdo e documentacéao da Etapa 1

Os encontros de pratica durante essa etapa tiveram a duracéo de até 3
horas e os grupos de pulsores corporais, vocais/textos e de espaco/interacao
foram gradativamente explorados. Como saldo do processo até esse ponto, 0
grupo adquiriu capacidade de composi¢ao cénica revisando as experiéncias
somaticas e construiu a sensacao de afinagéo e (re)afinagédo.

Na medida que esses momentos foram se tornando mais familiares, a
minha conducéo foi determinando cada vez menos o andamento das sessfes e
as escolhas dos performers foram dando o contorno das praticas. A partir desse
ponto, eu comecei a adicionar e propor novos desafios a cada sessdo como
tentativa de criar estimulos de transicdo entre 0s principios somaticos e as
interacBes em improvisacao, além de propor multiplas combinacdes.

A ideia de figurino, inicialmente, era caracterizar o cotidiano de ensaio
(calca, camiseta preta e pés descalcos) e ressaltar o movimento do corpo como
produtor de imagens e ideias. Essa proposta configurou o figurino na Etapa 1.
Através do figurino (ou da “falta” dele), a frieza da técnica poderia se alternar
com a atmosfera lirica criada através da comunicagdo gestual e sonora dos
performers. A espontaneidade e o conforto do gesto nestas vestimentas
denotariam clareza e sintese, elementos fundamentais para esta experiéncia.

Essa etapa teve sua conclusédo no dia 26 de julho de 2017, no dia em
que os trabalhos sofreram uma interrupcdo, que se estendeu até o dia 25 de

setembro do mesmo ano, devido ao fato de que uma das performers precisou se
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recuperar de uma lesdo no pulso ocasionada por um acidente em outro trabalho.
A necessidade dessa interrupcao marca o final da primeira etapa, ja que todos
os pulsores haviam sido explorados.

A Etapal permitiu que todos os elementos estudados pudessem ser
revisitados posteriormente para a criacdo do experimento cénico resultante da
Etapa 2. Os registros dessa Etapa 1 reuniram as minhas observacoes acerca
das praticas, fotos, gravacdes de audio e video durante as sessdes. A seguir,

descrevo a Etapa 2.

5.2 ETAPA 2

As praticas de estudio entre o dia 25 de setembro e 16 de novembro
delimitam essa etapa. Ocorreram em salas do Departamento de Arte Dramética
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e em salas da Associacdo do
Centro Cultural Companhia de Arte. Houve uma pratica ao ar livre no Parque
Farroupilha (Redencédo) que antecedeu a apresentacéo do dia 16 de novembro
de 2017.

Nessa etapa, todas as praticas tiveram caracteristica improvisacional e
foram realizadas sem interrupcdo, como se 0 espetaculo estivesse sendo
realizado naquele momento. Depois de dialogos e combinacfes inicias, 0s
performers realizavam o experimento de forma autbnoma e encerravam em
conjunto, em acordo silencioso. As praticas dessa etapa resgataram o0s
elementos de PerFormAcao na forma com que foram descritos na se¢ao anterior,
um repertério de pulsores, em sua maioria escolhidos pelos performers.

Com o transito mais facilitado e a familiaridade com os pulsores, foi-se
criando uma poética do corpo e da voz que resultou na transformacao desses
pulsores, conforme as escolhas e necessidades de cada performer, durante a
apresentacao do experimento cénico do dia 16 de novembro de 2017. Essa
apresentacao foi realizada pouco antes da etapa de qualificacdo dessa pesquisa.

A sessao foi gratuita, aberta ao publico e transmitida ao vivo em um canal
online da UFRGS TV-Rede Multivideos. O experimento teve acessos em
diferentes estados do Brasil: Rio Grande do Sul, Santa Catarina e S&do Paulo.
Internacionalmente foi acompanhado nos Estados Unidos, no Reino Unido, na

Franca e na Dinamarca, segundo dados da UFRGS TV. Infelizmente, esse
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registro em video foi perdido por um defeito técnico dos equipamentos e nao
pdde fazer parte da documentacao. Porém, os registros fotograficos remontaram
as vivéncias desse experimento e fizeram parte do material utilizado na Etapa 3,
como parte integrante do processo de criagdo e marcacgao/coreografia de cenas
da peca-estudo.

Dentre as informacdes do Lessac Work descritas anteriormente, algumas
foram Uteis para desencadear os primeiros eventos familiares de cada
sensibilizagdo. Uma vez sensibilizados, esses eventos ndo precisaram de
numerosas repeticdes para serem recuperados. O fendbmeno que se apresentou
foi o de reconhecer. Ao experimentar algumas vezes e reconhecer o
funcionamento do pulsor, ndo € mais possivel desligar ou desaprender o que foi
vivenciado. Como nos referiamos em sala de ensaio, “depois de ver nao existe
desver”.

Os pulsores somaticos se revelaram importantes estratégias de afinacéo
e (re)afinacdo de corpo e voz, devido a sua ligacdo pessoal com cada praticante.
Inicialmente chamados de gatilhos, os pulsores foram denominados pelas
performers como itens de um “guarda-roupas” de estratégias somaticas
individuais.

As sensibilizacdes que tiveram a caracteristica de desencadeadoras de

reconhecimento das informacdes sométicas foram:

e Buoyancy Exploragéo 1 - Flutuacéo;

e Buoyancy Exploracgéo 2 - Dialetos de flutuacéo;

e Buoyancy Exploragdo 3 - Flutuagdo em movimento; Agachar e
erguer-se em flutuacao;

e Potency Exploracdo 1 - Bocejo muscular nos bragos;

e Radiancy Exploracdo 3 - Dialeto de Radiancy; Balancando na
rede/Rocking in the hammock;

e Exploragdo Multipla 4 - Percepcédo do centro do corpo;

e Exploragéo Multipla 5 - Cheirar a flor;

e Exploragdo Respiracio e Ressonancia 2 - Relaxante-

energizador: Suspiro;
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Exploracdo Tonal 6 - Feira das frutas, exploracdo de corrente
tonal e improvisagdo em transicdo para a voz cantada. Essa
exploragdo ampliou os usos dos outros pulsores vocais, criou

novas combinacdes e foi realizada com o auxilio do musico.

A essas exploragfes, as performers atribuiram importancia inicial, a fim

de conhecer e reconhecer os eventos familiares correspondentes.

No entanto, o transcorrer do processo revelou que um numero de

pulsores mantinha um carater processual e que, por essa razao, concentravam

potencial de reativadores de informacdo somatica. Esses pulsores tiveram

funcdo continua e indispensavel. Foram, assim, considerados 0s mais Uteis

pelas performers no periodo final do processo, nas Etapas 2 e 3, j& que foram

0s mais utilizados e transformados conforme as necessidades de (re)afinacéo

singulares a cada praticante. Foram os seguintes:

Buoyancy Exploracdo 4 - Caminhada em Buoyancy;

Potency Exploracéo 2 - Bocejo muscular usando a curva - C;
Radiancy Exploracgdo 1 - Radiancy no foco; Procurar o coelho;
Radiancy Exploracdo 2 - Dialeto de Radiancy; Cachorrinho na
janela;

Radiancy Exploracdo 4 - Dialeto de Radiancy; Sprinkle/salto;
danca da corda;

Exploracdo Mudltipla 1 - Corrida em scoop (escavar) sem
deslocamento, em suspensao;

Exploragédo Mdltipla 3 - Corrida em scoop com deslocamento, em
suspensao;

Exploracdo Mdltipla 6 - Danca das energias; Exploracdo 1 -
Humming/Ressonancia em M;

Exploracdo 3 - Bocejo facial; Bocejo vocal/megafone invertido e
Ah, isso é tdo bom!;

Exploracdo Tonal 2 - Y-Buzz e vibragéao;

Exploracdo Tonal 3 - Y- Buzz em corrente tonal (transicéo para a

fala cénica);
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e Exploracédo Tonal 4 - Call em corrente tonal;
e Exploracédo Tonal 5 - Y-Buzz em transicao para o call; Ud, Nellie!;
e Exploragbes em energia estrutural: sons das vogais trabalhados

emcall -9, 6, a, &, é;

Os seguintes Viewpoints tiveram papel fundamental na condicdo de pulsores de

cenas:

e Tempo;

e Duracéo;

e Resposta cinestésica;
e Repeticao;

e Relacéo espacial;

e Mdusica,;

e (esto.

Os poemas adicionados nessa etapa foram: 650 — Pain has an
Element of Blank; 701 — A Thought went up my mind today; 953 — A Door just
opened on a street; 1212 — A word is dead; 1732 — My life closed twice before its
close.

Até o final dessa etapa, as composi¢cdes musicais eram improvisadas em
interacédo e coordenacgéo. Os poemas foram explorados a partir da composicao
gestual, sonora e espacial que se estabeleceu no momento, em improvisacao.

Nesse periodo, foram realizadas pesquisas de objetos de cena. Os
objetos pesquisados foram dois tecidos de renda branca, uma magquina
fotografica e uma méaquina de bolhas de sab&do. O musico utilizou uma cadeira
para tocar o violdo acustico.

Os tecidos de renda serviram de teste para uma criagcao de figurino em
cena, em que as performers poderiam pesquisar a manipulacado dos tecidos
como se fossem possibilidades de figurino ou acessorio. A cor branca remete a
um dado biografico de Emily Dickinson (Daghlian 1989), que a partir de certa
idade passou a vestir-se apenas com roupas brancas. Esse objeto néo foi mais

explorado na Etapa 3, ja que contribuiu para o processo de forma muito limitada.
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A pesquisa de objeto cénico foi realizada com o0 uso de uma maquina
fotografica. O objetivo foi criar outro ponto de vista da cena, que poderia ser
posteriormente utilizado para as descricdes da tese. Tinha o objetivo também de
inserir um objeto de tecnologia que poderia oferecer outro ponto de vista aos
espectadores que acompanhariam a transmissdao ao vivo por streaming
proporcionada pela UFRGS TV. Essa pesquisa ndo avancou, pois demandou
recursos tecnologicos de que nao dispunhamos.

O uso de uma méaquina de bolhas de sabdo, a ser acionada no final do
experimento, teve o objetivo de criar relagdo com o poema | felt a cleaving in my
mind, em que Dickinson descreve a sensacdo de rompimento repentino e
esquecimento de um pensamento “como bolinhas que se espalham pelo chao”.
No caso do nosso contexto, “‘um pensamento se romperia” para que o
experimento se encerrasse, quando bolhas de sab&o fossem liberadas no
ambiente da cena, sintetizando a fragilidade, a delicadeza e a efemeridade do
momento presente e sua inevitavel ruptura. As bolhas de sabao foram utilizadas
na apresentacao que encerrou a Etapa 2. No entanto, n&o foi retomada para a
peca-estudo resultante da Etapa 3. Nessa Ultima, a peca seria apresentada em
outra sala de espetaculo, bem maior, e as bolhas de sabao perderiam o seu
impacto.

Assim como na etapa anterior, os elementos do Lessac Work e dos
Viewpoints foram selecionados de forma improvisacional pelas performers.
Assim, foram geradas as sequéncias de movimentos e a ordem em que 0S
poemas foram apresentados. As melodias no violao também foram inteiramente
improvisacionais e resultaram da interacado naquele momento.

A “procura por Emily” em improvisacdo num processo de afinagéo
somatica que permitiu revisitacdo dos pulsores gerou uma oscilacdo entre as
possibilidades de “encontra-la” e o risco de “perdé-la”. Essa instabilidade trouxe
ao experimento uma atmosfera performativa. Tal atmosfera, incluindo a relacéo
com uma transmisséo ao vivo por streaming, incluiu o flerte com a ampliacdo e
o realce das informacdes perceptivas expressas pelos artistas, tensionando
guestdes complexas como a representacéo e o processo de criagdo, que podem
ser a0 mesmo tempo um rompimento e uma conciliacdo, estimulando o
espontaneo ao invés do ensaiado (Cohen, 2002). A concepcao deste exercicio

pensou também sobre caracteristicas performativas de uma busca pela
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plasticidade do corpo e sua energia, sua relacdo com o0 espago e sua
imprevisibilidade (Jacob 2016).

Essa secdo se dedica a descricdo do processo vivido na Etapa 2 com
imagens da pratica do dia 08 de novembro de 2017 e da apresentacao do dia 16
de novembro do mesmo ano. As fotos sédo de Jessica Barbosa. O material tem
um carater processual e experimental. Considerei pertinente uma
experimentacdo de descricdo em que essas imagens sao intercaladas com o0s
poemas trabalhados, em um cotejo entre processo de sala de ensaio e processo
de apresentagao.

Através de uma inquietacdo acerca das minhas expectativas para a
descricdo do processo, busquei inspiracdo que pudesse preencher o que eu
estava precisando. Porém, houve certo momento tristeza ao ndo encontrar
nenhuma resposta que contemplasse 0 que eu estava procurando. As
descricbes que consultei pareciam excessivamente desconectadas das
vivéncias correspondentes.

Assim, busquei suporte no carater exploratério de Emily Dickinson. A
poesia se tornou elemento de inspiracdo para a escrita performativa de
descricdo. Além da sequéncia de imagens, criei uma légica entre 0s versos
traduzidos de e algumas frases dos registros de audio realizados durante o
processo e criei: 0s sussurros do processo. Eles aparecem como versos em letra
de tamanho reduzido em relagéo aos de Dickinson, criando uma interveng&o nos
poemas que “sussurra” as nossas vivéncias.

No que se refere a escrita de uma tese que possui encenacao, Ciane
Fernandes (2008: 2) explica que “por mais estranho que possa parecer para
nossas mentes cartesianamente formadas, a escrita comega nos movimentos,
assim como a musica comega no siléncio, e a danga na pausa.” Também em
didlogo com essa possibilidade, criei uma sistematica em que as imagens e 0s
poemas pudessem ser observados enquanto 0s sussurros do processo ficassem
entremeados, se deixando entrever. A escolha dos trechos dos dialogos
registrados, que “conversam” com os textos de Dickinson, partiu de uma busca
intuitiva em que as frases ditas pudessem lidar de alguma forma com as
tematicas, criando uma narrativa performativa sob os poemas e um ponto de

vista sobre o processo.
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Maiakovski (1991), em seu célebre texto Poética: Como fazer versos?
criou uma lista de dados indispensaveis para o inicio de um trabalho poético. O
primeiro deles, interpde que a existéncia de uma obra poética € somente
concebivel se for a Unica solugcdo para um problema especifico existente na
sociedade. O encontro com essa concepcao de Maiakdvski foi muito significativo
para decidir que as descricbes das Etapas 2 e 3 de Procurando Emily
requereriam revelar o processo pelos registros do trabalho, com as lacunas e as
novas concepc¢des que foram recriacdo, tradugcdo possivel do movimento em
cena nesse “entrelugar”, “ndo linear e nem previsivel”’, mas “claro e coerente”
(Fernandes 2008: 4) em que somente uma janela poética serviria para a
descricao.

Diante do aspecto inacabado e processual dessa experiéncia, surgiu a
inquietacdo de tentar reproduzir o som da mdusica, da voz cantada e da voz
falada, bem como de nossa intersubjetividade através do deslocamento do
estimulo sonoro para outro, visual, que pudesse criar e manter contato, ao modo
de uma vivéncia.

O cruzamento de sentidos, no &mbito do funcionamento humano, se da
através de uma condi¢cao neuroldgica rara denominada sinestesia, em que 0s
sentidos da audicéo e da visdo se cruzam (Sacks 2007). Com essa influéncia,
acrescentei uma experimentagao que tensiona sons e cores nos textos escritos.
Acrescentei essa camada de sentido na apreenséao da leitura dessas etapas, que
tiveram marcante seu carater tridimensional, processual, humano e artistico,
porém se viram demarcadas pelo meio escrito. Essa circunscri¢cdo, ao invés de
se tornar obstaculo, gerou inquietacdes acerca de possiveis experimentacdes da
escrita, com toda uma gama de possibilidades igualmente abundantes.

Como nédo possuo o funcionamento cruzado dos sentidos da audicdo e
da visao, experimentei com as apreensdes das correspondéncias entre cores e
sons que a artista multimidia israelense, Michal Levy (2001), dotada de uma
marcante sinestesia, imprime em seu fazer artistico. Conforme Haverkamp

(2012: 396), a respeito da animacao multimidia Giant Steps criada por Levy:

Os elementos de construcdo sdo montados em sincronizacdo exata
com a estrutura musical. Além disso, uma estrutura metropolitana é
construida dentro do edificio. No final, a estrutura arquiteténica como
um todo é dissolvida em blocos de montar novamente. Analogias
sensoriais cruzadas oferecem um alinhamento preciso de efeitos
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visuais e musica. Adicionalmente, elementos imagéticos parecem que
sdo similares a uma percepcao de sinestesia.1® (Haverkamp 2012: 396)

A fim de exercitar efeitos de sinestesia na escrita, com inspiragdo no
trabalho de Levy, mas sem o compromisso de criar uma animacao, atribui cores
diferentes a cada grupo de versos. Parti da fala académica, que é expressa nas
paginas da tese e na letra Arial, em preto. Nesse caso a fala cénica pode ser
considerada proxima da voz falada, com matizes entre preto e azul. Tentei criar
uma sutil diferenga entre as cores a fim de experimentar as variagdes. Inseri
também o branco em sobreposicdo com algumas fotos, a fim de acrescentar um
efeito de sombra, uma imagem em negativo que, especificamente nessa
experiéncia de escrita, produz porosidade, ao modo da nossa porosidade
intersubjetiva.

Enfim, como se traduz a experiéncia de um processo, tdo fluente em
outros veiculos, para a linguagem escrita? Na tentativa de aprofundar essa
questdo, a escrita do processo da Etapa 2 de Procurando Emily reuniu os

seguintes recursos:

1. Imagens da prética de estudio do dia 08 de novembro de 2017, dia
em que resgatamos O processo estudado até o momento.
Realizamos um ensaio fotografico com Jessica Barbosa;

2. Imagens da apresentacao do dia 16 de novembro, feitas pela mesma
fotégrafa;

Poemas traduzidos e trabalhados nas Etapas 1 e 2;

Elementos de expressividade poética inspirados nos estudos de
Emily Dickinson, tamanhos de letras, maiusculizacdes, espacos
entre versos, sintaxe, prosodia, morfologia, que representam a
poesia;

5. Inspiracdo em sinestesia pela obra Giant Steps de Michal Levy, nas

mudancas de cores das letras;

13 The construction elements are assembled in exact synchronization to the musical structure.
Moreover, a metropolitan structure is built within the building. Towards the end, the overall
architectural structure is dissolved into building blocks again. Cross-sensory analogies provide
for the precise alignment of the visual stream and the music. Additionally, image elements appear
which are similar to the perception of genuine synaesthesia. (Haverkamp 2012: 396)
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6. Sussurros do processo, frases significativas selecionadas do
material de audio registrado durante as Etapas 1 e 2 que deixam
entrever, impressdes, questbes, percepcbes e dialogos entre
performers e diretora no processo de exploracoes.

7. Trechos dos poemas em letra branca, em sobreposicdo com
algumas fotos, produzindo porosidade, ao modo da nossa

porosidade intersubjetiva.

O material documental das Etapas 1 e 2 ofereceu suporte para o resgate
posterior experimentado. Isso impulsionou a sistematizacdo e a criagcdo da
proxima etapa. O experimento de descricdo Procurando Emily Etapa 2 —
Sussurros do Processo € apresentado a seguir e na secdo seguinte, visito a

Etapa 3 do processo.
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Procurando Emily

Sussurros do processo

Se eu puder impedir um Pesar,

Minha Vida n&o tera sido em vao;
Despertou essa ideia

Eu n3o sei bem como é

Se eu puder confortar uma vida, aliviar uma Dor
Na técnica do Ator e na métrica da Poeta

Ou ajudar um fragil passarinho a encontrar o ninho,
Exige Dedicacao, Experimentacao



Pensar que € uma Traducao
Eu vou até certo Ponto
Mas com Musica

Minha vida nao tera sido em vao.




Uma palavra com as nossas ideias em cima, morre

Quando é dita,
O que quer gue seja, estamos refazendo,

Alguéem diria.

Eu digo

As percepcoes, facilidades, dificuldades

Nem tudo vai ser para valer.
No estudo

Ela comeca a vida
E nao encaixa mais

Bem naquele dia.




Uma Porta se
Eu, perdida, es

Poderia ser Dramq

Revelou-se um;nstante de\;Cal‘o,:;
Busca por uma Ilmgeza :

Riqueza e Companhia
Que estao envolvidos.

De repente a porta se fechou, como um Pulsor, . € eus

Eu, perdida, estava passando -
Perdi duplamente, ao suspirar e deixar cair, mas, contraste maior,

Inspirei e percebi -

Foi revelado - o desalento — meu.




Um Pensamento surgiu hoje
Que Eu nunca tive antes -

Vem - vem muito forte -

Mas néo o conclui - ha um tempo atras -
Foi horrivel porque eu fiquei pensando -

Nao lembro Quando -
Um pouco antes essa Instrucao

Nem aonde foi, ou porque apareceu.

Na segunda vez,
Preciso cuidar do gesto da outra
Eu estava fazendo um Ritmo em contraponto

Nem do gue se tratou,
Tenho Condicao de dizer.







Eu pisei de Tabua em Tabua

Devagar e com cuidado
Eu tenho que mudar de Energia no Meio

Acima, as Estrelas,
Sob os pés a agua.
Nao sabia, mas o0 proximo seria

O meu passo final -
Meu Deus, como eu estou ridicula fazendo isso -

Isso me deu um andar Ressabiado
Eu tenho que deixar a razao parar

Ar da experiéncia, afinal.




Eu nao sou ninguém! Estava estressada também. QUEM € VOCE?
Ninguém tambéem?

Eu estava me divertindo mais —

Entao somos duas — siléncio!

Eu achei tudo um pouco Rapido

Vao ficar sabendo.

Tem que respeitar o tempo até a corrida

Sim.




Que triste ser Alguém.







Minha vida terminou duas vezes antes do fim —
As vezes fica meio cadtico —

Ainda hei de ver
Ja com o corpo contido
Mais confortavel

Se a imortalidade se revelara

Uma terceira vez para mim,
Minha voz muito poderosa.

Tao imensa, tao impossivel de conceber
Em transicao

Como o0 que duas vezes sucedeu.

A separacao e tudo o que sabemos do ceu,
é recuperar alguma coisa que a gente ja fez

E tudo o que precisamos do inferno.



geat)
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A dortemum e
Como retomar algo g

N&o se pode lem
Quando comecou
Um dia em que n
A gente pode Inventar

"ou se houv
Xistiu.

completar a frase uma da oL

Seu Infinito contem
Seu Passado, nos gL
Novos periodos de Di
Eu acho que eu me Permiti.

as coisas também




Senti na mente algo rompido —

Como se fosse repartido —
Eu preciso, as vezes eu quero fazer alguma coisa —

Tentel sincronizar — Ponto a Ponto —

Mas nao consegui encaixatr.
Tudo na hora, tudo eu senti o que estava acontecendo.



Lutei para unir o pensamento perdido,
Ao pensamento decorrido —
Mas a sequéncia escapou da minha méao

Como bolinhas pelo chao.
N3ao era Importante.




5.3 ETAPA 3

Essa etapa teve a duracao de dezembro de 2017 a maio de 2018. O processo
incluiu levantamento do material fotogréfico e das gravacdes em video em que realizei
uma pré-selecdo dos trechos mais significativos e dos pulsores mais utilizados. Isso
configurou a nossa linha de acédo para esse periodo, em que a proposta seria uma
reaproximagcao com o material ja vivenciado para que se pudesse criar uma pega com
marcacgdes e coreografias. O material musical passou por esse mesmo processo. A
partir do inicio dos trabalhos da Etapa 3, 0 musico comecou a registrar suas criacoes,
enguanto as cenas marcadas foram comecando a se delinear.

O cenério foi composto apenas de uma cadeira em que 0 musico sentou para
tocar o violdo. A concepcao de iluminacao, realizada por Bruna Casali, alternou dois
ambientes: um por do sol (em iluminacdo predominantemente quente - ambar), que
ambienta o momento de climax de jogo e interacdo; e luz fria (azulada) em que as
performers-atrizes transitaram em determinado momento quando os poemas incluiam
as tematicas da dor, da morte e do esquecimento; juntamente com um foco de luz
sobre o musico e seu violdo. Os espacos da encenacao assim se configuraram: o
calor da vida, imprevisivel e intenso em contraponto com a frieza das tematicas mais
densas.

O resultado foi uma peca-estudo, apresentada no dia 25 de maio de 2018
junto a programacao do 13° Festival Sesc Palco Giratério. A apresentacdo foi
compartilhada com o publico de forma gratuita na Sala Qorpo Santo, localizada no
campus centro da UFRGS, e teve duracao aproximada de 45 minutos.

O processo incluiu os pulsores somaticos processuais, na forma de
preparacao para o trabalho em seu formato original e, em cena, transformados pelas
performers nos processos de (re)afinacdo somatica; e os Viewpoints selecionados, na
qualidade de pulsores de cena, citados na Etapa 2. Utilizamos também o material
registrado em video das Etapas 1 e 2 para a recriacao das sequéncias de movimentos
e melodias/musicas, em didlogo com a memoria somatica dos participantes. Os
poemas acrescentados, também trabalhados na qualidade de pulsores de cena foram:
135 —Water, is taught by thirst. 362 — It struck me everyday; 739 — | many times thought
Peace had come; 764 — Presentiment — is that long Shadow — on the Lawn, 794 — A
Drop fell on the Apple Tree; 917 — Love — is anterior to life; 1159 — Great streets of
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silence led away; 1176 — We never know how high we are; 1277 — While we were
fearing it, it came; 1335 — Let me not mar that perfect Dream; 1732 — My life closed
twice before its close. Trabalhamos os elementos somaticos e de composi¢cdo em que
reconstituimos material, criamos material novo com base nos registros e adicionamos
detalhes ao trabalho.

Entre as experiéncias ainda inéditas no processo, exploramos alguns trechos
de poemas em inglés, acompanhados de sua traducao. Isso foi possivel porque todos
os performers tém um bom transito na lingua inglesa. A composi¢cao conjunta de
melodias, em que alguns versos foram cantados, foi possivel a partir das vivéncias
com as energias vocais. A sonoridade dos poemas em inglés trouxe novas camadas
de sensacgdes aos envolvidos e 0s levou para outros lugares compositivos.

Mantivemos espacos de improvisacao no material da peca, a fim de permitir
um continuo reacesso as formas de afinacéo, singulares a cada performer, apesar de
termos uma peca com marcacdes/coreografias. A musica ganhou contornos de uma
trilha musical.

Nessa etapa, realizamos uma pesquisa de cores e figurinos relacionados com
0os temas principais dos poemas selecionados: natureza, soliddo, morte, perda e
eternidade. Chegamos nas cores verde e azul e escolhemos vestidos com tecidos
leves para permitir e acompanhar as movimentacfes de cena. As cores em azul e
verde, remetem ao ar e a agua, sensac¢des das energias corporais que faziam sentido
para as performers em suas conexdes com tematicas dos poemas. As praticas de sala
de ensaio foram configuradas de maneira um pouco diferente, porém mantendo 0s
tracos das vivéncias das Etapas 1 e 2.

O roteiro da apresentacéo dos poemas nessa etapa seguiu a seguinte ordem:
794 — A Drop fell on the Apple Tree; 919 — If | can stop one heart from breaking; 1212
— A word is dead; 953 — A Door just opened on a street; 701 — A Thought went up my
mind today; 875 — | stepped from Plank to Plank; 288 — I'm Nobody! Who are you?;
917 — Love — is anterior to life; 135 — Water, is taught by thirst; 1335 — Let me not mar
that perfect Dream; 1176 — We never know how high we are; 739 — | many times
thought Peace had come; 1732 — My life closed twice before its close; 362 — It struck
me everyday; 650 — Pain has an Element of Blank; 1277 — While we were fearing it, it
came; 764 — Presentiment — is that long Shadow — on the Lawn; 937 — | felt a cleaving
in my mind; 1159 — Great streets of silence led away.
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A peca foi aceita para o Festival Palco Giratério mediante selecdo junto ao
PPGAC da UFRGS. Um dos requisitos para a selecédo era a origem académica do

trabalho. Essa iniciativa nos concedeu acesso aos seguintes incentivos:

- Espaco da Sala Qorpo Santo;

- Técnico;

- Produtor de Palco;

- Transporte de Cenario;

- Divulgacéao dentro do material do Festival Palco Giratério e decorrente dele;
- Apoio de producéo;

- Cracha do Festival Palco Giratorio;

- Lanche em camarim;

5.3.1 Estrutura das sessoes de estudio

Os encontros mantiveram a duracado de até 3 horas e os elementos de
PerFormAc¢éao se interpenetraram durante toda a préatica. Durante 0 més de maio de
2018, a frequéncia dos encontros aumentou para trés a quatro dias de préatica por
semana até o dia da apresentacdo. A autonomia das performers em relagéo as suas
necessidades de afinagao foi mais marcante e aprofundada.

O inicio das praticas era realizado com a observacéao de fotos ou trechos dos
videos e dialogos acerca do que se estaria em busca como tematica para aquele dia.
Havia ainda discussfes sobre quais sequéncias de movimentos, imagens ou ideias
estariam ligadas aos corpos, memorias, imaginarios, sentimentos, sensacdes ou
pulsores que seriam tomados como pertencentes a0 momento ou como pontos de
partida.

Como uma postura inicial para essa etapa, havia uma preocupacao em inserir
0s estimulos somaticos como pontos chave ou classifica-los como os pulsores
determinantes de todo o material e do processo. A forma de utilizacdo e em que
momento recorrer aos pulsores somaticos estudados nas etapas anteriores foi ficando
cada vez mais uma escolha independente de cada performer, de modo que se tornou
mais e mais dificil elencar quais estavam sendo utilizados e em que ordem

cronologica. O dominio dos pulsores somaticos e de cena por parte dos performers
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foi se sofisticando, de modo que as combinacdes foram se tornando mdultiplas e sutis,
nao sendo mais possivel detectar cada pulsor separadamente.

Com a invencédo viva nos corpos e nas préticas, fomos percebendo que as
vivéncias de afinacao classificadas como pertencentes ao guarda-chuva da somética
eram de igual importancia em relacdo aos elementos de estudo sobre a cena. Nisso
se incluiu a relacdo com a musica e até mesmo a relacdo com a proximidade ou
distancia das palavras de Emily Dickinson, que ganhavam tragos da nossa experiéncia
de traducdo. Entdo comegamos a considerar todos os pulsores como em igual grau
de importancia no processo.

O musico propés um panorama melddico utilizando elementos sonoros no
violdo, resultantes de sua propria criagdo, inspirados nas préaticas corporais/vocais,
nas formas de interacdo e na consequente producdo de narrativa inspirada pelos
poemas. Ele tracou um caminho de criagdo em que a musica contracenou e compos
de forma sempre renovada através do improviso e do jogo até chegar as composi¢cdes
finais, apresentadas na peca.

Ao final dessa etapa, na ocasido da apresentacao do dia 24 de maio de 2018,
foi realizado um registro audiovisual e um registro fotografico do evento. Na descricéo
dessa Etapa na forma de Sussurros do Processo, a apresentacao do material traz o
gue foi criado na peca-estudo final. Em continuidade ao formato de descricdo da Etapa
2, realizei uma composi¢do com a mesma légica de sussurros em interlocucao com
os poemas de Dickinson. As experiéncias com a escrita que cruza sinestesia visual
com a auditiva, acrescentei matizes de cores, em que a vivacidade dos trechos
cantados € acentuada pelos tons de vermelho e laranja nos versos; e as experiéncias
com a voz cantada intimista e aveludada é vivida por tons de verde.

As imagens da apresentacdo (Donadel, 2018) foram registradas pela equipe da

UFRGS TV e estéo disponiveis online no seguinte link:

https://www.youtube.com/watch?v=817D5n41fok

Apresento a seguir a descricdo dessa etapa na forma de Sussurros do
Processo. As repercussdes das influéncias somaticas nos pulsores de cena, em que
criamos noc¢des ligadas aos procedimentos formativos e de expressdo artistica,

podem ser acompanhadas no proximo capitulo.
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https://www.youtube.com/watch?v=8l7D5n41fok

Procurando Emily

Etapa 3




Sussurros do processo




Uma Gota caiu na Macieira —

Outra na telha —
Ja é performance!

Meia Duzia beijou a Beira —
Tateando no Escuro —

E as Arestas gargalharam —
Improvisando —

Outras socorreram o Corrego —
Que socorreu o Mar —
Com Acodes simples, do tipo Caminhar -
Correr, Agachar, Sentar -
Imaginei, se Pérolas fossem —
Seriam um belo Colar —

Logo a Poeira se ergueu —



Vai passar por varias etapas

Os péSS&lI’OS em alvoroc;o cantaram —
Em trajetdrias de cena —

O sol alvejou —
Até chegar em algo mais — Livre —

E 0os — Pomares — cintilaram —

-
e

A brisa tocou acordes de melancolia —

Ressonancia —

E os banhou de alegria -
Com a energia Consonantal e Vogal —

O leste levantou este Unico pendao,

Marcando a celebracao —
Em trabalhar com poesia.



O amor & — anterior a vida —
se as coisas vierem a tona

Posterior a — Morte —
Eu queria gargalhar, mas nao sabia se Podia ou nao -

Inicial a criacao,
Experimentar isso

Expoente da Respiracao.
Qual é essa ordem, a ordem melhor,

Que as coisas funcionam?



Agua se ensina pela sede;

Terra, pelo mar;
Entdo, aceitam aquele mesmo jogo.

Transporte, pela trilha;

Paz, pela guerra,
Dificil.

Amor, pela auséncia,
Aposta numa coisa e vai até o fim.




Muitas vezes pensei estar em paz
Com a memoria corporal

Quando a paz estava ausente —
Desde o inicio, com a palavra

Tanto quanto a deriva se cré ver onde a Terra jaz
Experimentando —

Em pleno alto Mar,
Deve ser muito dificil Traduzir isso —



E se luta, em lapso — até provar
Eu fui menos intensa hoje?

Perdidamente,

Mas a gente pode brincar com isso,
De perceber
Quanta Terra firme aparente

Ha antes de chegar.
Por que ndo partir daquilo que a gente ja Tem?






Nunca sabemos o quanto subimos
\ETo) necessariamente,

Até desafiados a subir mais sy
Eu ndo estava fazendo nenhum esforgo_va 1

£

Entao, se persistimos,
Subimos sem limitacao




Os feitos enumerados
Pareciam deslocados

Seriam feitos diarios,

- | .\ o
"{, ‘ ~, =
Foi isso.que eu reconheci hoje

Se nao fossem deturpados

i Por medo da Perfeicao —
+ VI _ Eu'n3o percebi -




It struck me everyday
The lightning was as new
As if the cloud that instant split

And let the fire through

Me atingiu todos os dias
O raio sempre a se renovar

Como se a nuvem aguele instante dividira-se

Deixando o fogo passar

Me gqueimou a noite

Se empolou no meu sonho

Se repetiu, me enjoou

Ao raiar de cada dia

It burned me in the night,
It blistered in my dream;
It sickened fresh upon my sight

With every morning’s beam



| thought that storm was brief —

The maddest, quickest by;
But nature lost the date of this

And left it in the sky.

Pensei que fosse breve a tormenta
A mais furiosa, a mais vertiginosa,
Mas a natureza se perdeu no tempo

E a deixou no Infinito.



Enquanto eu temia, veio
Mais limpo hoje \

Mas veio com menos pavor

Porque de tanto que eu temia
Mesmo que ficasse esquisito.

Quase me encareci.




Ha uma adaptacdo — uma consternacao —

Uma adaptacao — a uma aflicao.
No comeco, eu estava bem nervosa.

E mais dificil saber que vem

Do que saber gue aqui esta.
Ai eu pensei, ah, como era mesmo?

-~

Antecipar o derradeiro,
Eu sinto que eu tenho essa Tendéncia

Na Manha em que desponta,

E mais terrivel que sua Permanéncia
Por toda a existéncia.

Eu ja estava mais relaxada.



Pressentimento &€ uma =sombra — no campo
Indicio do Por do sol —

Um Aviso ao Prado assombrado
Que sobrevém a Escuridao.

Presentiment — is that long Shadow — on the Lawn -
Indicative that Suns go down -
The Notice to the startled Grass

That Darkness is — about to pass -



Grandes vias de siléncio lexam para longe
A Lugares de Hiato —

Aqui nao havia aviso — Divergéncia,
Lels ou universo.
Eu sinto que a gente esta.

Os reldégios marcavam as manhas, e as noites
E eu tentei cantar, sem querer...
Sinos a distancia —
Isso aqui € muito Radiancy!

Calendario nao teria fundamento Aqui,
Tem vezes de que eu tenho certeza de que a gente esta.

Pois o0 tempo expiraria.
Isso & a coragem maior: respirar € nao sei...



SUSSUIToS da escrita

Parte 5

Vou e venho

Entro ¢ saio

Stnto, penso

nterfiro, confiro

O que fago é

qufza, fuzga, fugza,
Fugaz

Foto: Flavio Zaslavsky. Conectando com Lessac, Arquivo Poético da Autora.



Espago aberto

para contribuigdes sussurrantes &



6 NOCOES ENTREMEADAS DE RESSONANCIAS E DISSONANCIAS

Com as contribui¢cdes sussurrantes de
Ana Caroline de David
Carina Cora

Fernando Zaslavsky

Nesse capitulo, discuto as conexfes e paralelos mais importantes entre 0s
didlogos registrados em audio entre 15 de maio de 2017 e 13 de novembro de 2017,
aliados a minhas observacdes cartogréficas durante todo o processo apoiadas pela
consulta ao registro em video da apresentacdo da Etapa 3. Como uma forma de
validacéo, recorri a polivocalidade (Saukko 2003), em uma performatividade da escrita
gue inclui as vozes dos performers de Procurando Emily.

As vozes deles estdo presentes em dois momentos. Um deles se manifesta
através das transcricdes de audio de trechos dos didlogos colhidos durante o periodo
ja mencionado. Escolhi outro tipo de letra para esses momentos para facilitar o seu
reconhecimento como instantes de fala e ndo de escrita. O outro momento de
polivocalidade se realizou apdés a minha escrita estar terminada. Os performers
tiveram acesso ao material e acrescentaram os seus pensamentos no texto corrido,
entre as minhas reflexdes. Utilizei outras letras, diferentes, para sinalizar as suas
contribuigdes. Cada letra coincide com o autor conforme as “assinaturas” no topo
dessa pagina.

As transcricfes de audio resultaram em duzentas paginas de conteudo escrito.
Devido ao volume de material, como jA mencionado no capitulo 4, inseri as
transcrices no software Nvivo, instrumento voltado para auxiliar pesquisadores em
analises qualitativas, disponibilizado pela UFRGS. O software permite que se criem
conexdes entre 0s arquivos por termos citados.

Com a utilizacdo desse instrumento, detalhei um pouco mais a selecado das
tematicas, além das diretrizes apresentadas no referido capitulo, sobre a metodologia.
Levei em conta as observagfes cartograficas, ou seja, os elementos selecionados
foram condizentes com a minha atencéao flutuante durante o processo das Etapas 1,
2 e 3. Realizei também uma selecdo a partir da leitura de todas as transcricbes de

audio dispostas uma apo6s a outra em uma organizagao cronologica. E, por fim, cruzei
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0s temas recorrentes detectados usando o software, em que as palavras/temas
relevantes de maior incidéncia foram se tornando nds (conexdes) e 0s ndés mais
significativos informaram a discussdo. Por fim, sintetizados esses elementos, pistas
emergiram.

Do nosso manejo das partes de PerFormAcao revelaram-se nocdes teatrais
(Icle, 2011) que dialogam com a forma com que as informacBes somaticas se
relacionaram entre préatica formativa e seus caminhos trilhados para a expresséo
artistica. Como visto anteriormente, as condi¢cdes de acesso a essas informacgdes
foram denominadas pulsores somaticos, impulsionadores de afinacao e (re)afinacao.
Num primeiro momento, esses pulsores estiveram em destaque no campo de atencao
do processo, ja que sao o foco de delimitacdo dessa pesquisa.

Para mim, os pulsores foram uma redescoberta. Eu tinha perdido o interesse em estar
em cena por nado sentir que tinha potencial. Os pulsores me auxiliaram a entender que o
potencial pode ser alcangado sem uma experiéncia negativa de exaustdo e de esforgo, e sim
de uma maneira lddica que trabalha o corpo aceitando suas limitacdes, buscando sempre o
relaxamento e o conforto, a forma mais “gostosa” de se chegar a um estado de atencdo para
a cena.

Por meio dos pulsores, senti que fui capaz de concentrar as energias e de manté-
las sob dominio, pois, por mais que o processo necessitasse do improviso e do “deixar-
se ir”, os pulsores foram uma forma de ter chdo.

No entanto, com o andamento da pratica, os demais elementos, as estratégias
de composicdo cénica e o convivio com as palavras e as traducfes dos textos de
Emily Dickinson tornaram-se pulsores de cena, impulsionadores de disponibilidade
para improvisacao e encontro com imagens e narrativas. Decidi, para fins de manter
o foco da pesquisa, considerar as repercussdes do trabalho somatico na linha principal
de discusséao, ja que os pulsores somaticos geraram transicéo e informaram o0s outros
pulsores.

As proéprias relagdes com o texto, com as palavras de Emily e com a traducdo da Marcia,
tornaram-se pulsores com o tempo. A nossa movimentacdo em cena, nossas agdes eram
concomitantes as palavras. Serviam como forma de pulsor para se encontrar uma conexao
profunda com a parceira de cena, com os poemas, com a musica.

As relagdes estabelecidas entre os elementos criaram encontros com as

condicOes ideais e as imperfeicdes de afinacdo. Assim, mantendo a analogia musical
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e a légica com os principios do Lessac Work, denominei esses encontros de
ressonancias e dissonancias. E importante ressaltar que o resultado artistico n&o
pode ser observado e avaliado sem a compreensao das alternativas pedagogicas que
remeteram as noc¢des (re)criadas e da forma como entendemos cada etapa do
processo. Tratam-se de um experimento cénico e uma peca-estudo em que as
escolhas estéticas partiram do material pedagoégico e dos nossos corpos e afetos.

Foi bonito perceber os momentos em que conseguimos usar 0S Processos
pedagdgicos na cena. Na apresentagdo feita para o Festival Palco Giratorio, foi onde mais
pude notar o nosso dominio da técnica e da pedagogia, pois ela estava tdo intimamente
ligada a nos que ultrapassou a barreira entre estudo e apresentagdo em si. Tornou-se
uma coisa so.

As construcfes das nocles tém caracteristicas intercontaminantes, em que
uma se relaciona com a outra de forma muito dificil de sistematizar. Tentei agrupar
certos entendimentos, mas eles parecem muito fluidos e se contaminam ciclicamente.
Por isso, nos itens a seguir, exercito uma qualidade de escrita que converge discussao
académica e escrita corporificada. Nos momentos de descricdo e discussdo com as
bibliografias, a escrita € mais analitica e argumentativa. No entanto, quando acesso
determinados momentos dos didlogos de &udio, das observacdes cartogréaficas e
memaorias somaticas das minhas experiéncias junto aos performers, a forma de escrita
vai mudando. Vou migrando para um lugar de invencao da minha escrita académica
corporificada.

Dada a emergéncia da tese no formato escrito, isso também é experiéncia da
pesquisa: desestabilizar o lugar vivencial da pesquisadora em Artes Cénicas inquieta
com a escrita, que ao mesmo tempo prende e liberta. E um mergulho no processo de

fazer-se enquanto faz. Mergulho para fora, na direcdo do mundo.

6.1 ANALISES E RESULTADOS DISCUTIDOS A PARTIR DA LINGUAGEM FALADA
No transcorrer desse capitulo concentrei a discussdo sobre temas que

emergiram a partir da linguagem falada. Esse canal para o (re)conhecimento da

experiéncia em Artes Cénicas é recorrentemente visto com reserva ou desconfianga.

Meehan (2016) descreve esse impasse da seguinte maneira:
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A relacdo entre movimento e linguagem as vezes pode ser vista como um
desafio, com a linguagem sendo considerada como aquilo que interrompe ou
apaga a experiéncia corporal. Ou a linguagem pode ser vista como produtiva
e geradora enquanto um aspecto da experiéncia do corpo-mente. (Meehan
2016: 207)

Se o desafio de encontrar relacdo entre a pratica e a linguagem falada for
encarado de forma processual, como parte das experiéncias e em construcao
conjunta, o resultado € uma extensao do processo. Pois a “capacidade reflexiva para
articular a experiéncia também € [pode ser] um ponto de foco da pratica, usando
corpo-mente e corpo-linguagem juntos” (Meehan 2016: 207, comentario meu).

Acredito que as conversas sobre o processo foram cruciais, foram uma forma de
assimilar o que o corpo vivenciou, de melhor compreender as colegas e a si mesmo. A
linguagem também é corpo.

Outra forma de entender esse processo € a chamada reflexdo corporificada.
Segundo Varela, Thomson e Rosch (2016):

Essa questdo nos traz ao coragdo metodologico da interacdo entre
consciéncia/awareness, meditacdo, fenomenologia e ciéncias cognitivas. O
gue estamos sugerindo € uma mudanc¢a na natureza da reflexdo de uma
atividade abstrata, descorporizada para uma reflexo corporificada (mindful)
e aberta. Através do termo corporificada, queremos dizer uma reflexao na
gual corpo e mente estdo em conexao. O que essa formulacdo tem a intencao
de revelar é que a reflexdo ndo é apenas sobre a experiéncia, € uma forma
de experiéncia em si — e essa forma reflexiva de experiéncia pode ser
realizada através de mindfulness/awareness. Quando a reflexao é feita dessa
forma, ela corta a corrente de padrdes e pré-concepcdes de pensamento
habitual de tal forma que pode ser uma reflexdo aberta a possibilidades
diferentes daquelas contidas nas representacfes do espaco da vida.
Chamamos essa forma de reflexdo de mindful, aberta.® (Varela; Thomson &
Rosch 2016: 27)

Essa compreensdo expde uma experiéncia no corpo que contém reflexdo, em

gue os processos de funcionamento corporal se ddo de uma forma que inclui uma

! This question brings us to the methodological heart of the interaction between mindfulness/awareness
meditation, phenomenology, and cognitive science. What we are suggesting is a change in the nature
of reflection from an abstract, disembodied activity to an embodied (mindful), open-ended reflection. By
embodied, we mean reflection in which body and mind have been brought together. What this
formulation intends to convey is that reflection is not just on experience, but reflection is a form of
experience itself — and that reflective form of experience can be performed with
mindfulness/awareness. When reflection is done in that way, it can cut the chain of habitual thought
patterns and preconceptions such that it can be an open-ended reflection, open to possibilities other
than those contained in one’s current representations of the life space. We call this form of reflection
mindful, open-ended reflection. (Varela; Thomson & Rosch 2016: 27)
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articulacéo reflexiva, podendo ser verbal, que nédo se resume a relatos sobre a
experiéncia, e sim, uma forma de experiéncia. O acesso a informacdes somaticas nos
permitiu tocar em funcionamentos de mindfulness que estiveram presentes na pratica
e se mantiveram ativos, em ressonancia, nos momentos de fala.

Com inspiracao na abordagem, considerada somatica, de Movimento Auténtico
(Adler, Janet 2002; Pallazo, Patrizia 2007), em que se cria uma relacdo entre os
praticantes que experimentam uma movimentagdo livre, 0s moventes, e
observadores, as testemunhas, trabalhamos uma forma de autopercepcdo que
canalizou a compreensao do processo pela palavra falada. Em Movimento Auténtico,
se cria uma relacdo de despertar de uma testemunha interna, que da acesso a
autoconsciéncia através da relacdo com uma testemunha externa, aberta e atenta,
que observa a pratica.

Essa técnica considera a linguagem falada como ponte entre a experiéncia
vivida e a consciéncia. O movente e a testemunha dialogam “apds cada rodada de
trabalho, cada um enfrentando a dificil pratica de articular claramente sobre a
experiéncia. Enquanto o trabalho se aprofunda, se cria uma liberdade de entrar
livremente no corpo e na palavra, para descobrir ambos como sagrados™ (Adler 2002:
xvii). No estudo de Movimento Auténtico, “a forca para mover-se e testemunhar a
corporificacdo da sensacdo, da emocao e da alma vertem na relacdo com novas
formas de conhecer a si mesmo e ao outro™ (Adler 2002: xviii).

NOs néo realizamos préticas especificas de Movimento Auténtico, mas criamos
relaces parecidas em que praticantes e observadora criaram uma condi¢cao analoga
as vivéncias entre moventes e testemunhas, em que nosso elo de confian¢a e acesso
as experiéncias foi criado através da linguagem falada. Elo de tal ordem, que os
trechos selecionados para as analises sao curtos e intrinsecamente ligados ao
material relevante para as tematicas de analise. O restante do material de transcricéo
dos audios ndo esta disponibilizado nos anexos devido ao grau de profundidade nos
universos pessoais dos envolvidos, que ndo estdo no escopo da pesquisa, apesar de

terem dilatado os poros para que as tematicas pudessem ser compartilhadas.

2After every round of work each intending toward the demanding practice of clear articulation. As the
work deepens, there is a freedom to directly enter the body and the word, to discover each as sacred.
(Adler 2002: xvii)
3In the discipline of Authentic Movement, the literal force for moving and witnessing the embodiment of
sensation, emotion, and spirit infuses relationship with new ways of knowing the self and the other.
(Adler 2002: xviii)
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Lembro que as conversas sempre acabavam perpassando nossos estados de
espirito do dia. Isso era essencial! Respeitar quem somos e o quanto estamos dispostos
a dar naquele dia. Isso foi muito lindo, pois foi uma forma de cuidado que fazia todo
sentido quando penso nas técnicas que estavamos nos aprofundando. Era necessario
cuidado. Era necessario escuta. Era necessario afeto.

Acredito que tenhamos tocado em situacdes similares as trocas entre moventes
e testemunhas de Movimento Auténtico, pois 0 material € tocante, espontaneo,
poético e singular, em que se observa uma progressao em profundidade. Construimos
graus de facilidade de expressao através da linguagem falada a instancias profundas
de compreensao da experiéncia em trocas de confianga muito acentuadas e abertas.

Criamos um momento e um mundo de troca potente e de uma confianca tocante. Esse
momento de conversa foi um momento de descoberta do outro e de si tanto como artista,
quanto como pessoa.

Nas conversas, tinhamos liberdade de trazer nossas insegurancas e saber que elas
seriam aceitas como parte do processo. A Marcia sempre foi tdo carinhosa quanto a isso!
Pois, no final das contas, todas nos estdvamos em busca de algo que nem a gente sabia
direito o que era.

As indicacdes para o inicio da fala giravam em torno das seguintes questdes:
O que vocés vivenciaram? O que perceberam? E as respostas vinham em um
desencadeamento de ideias, sensacdes, percepcdes e experiéncias subjetivas muito
significativas e intimas. As discussfes foram realizadas por uma fala livre em que os
performers buscaram expressao para as experiéncias e fizeram perguntas.

No inicio do processo, as minhas falas eram mais longas e numerosas. Eu
dominei o tempo com explicacdes e respostas. A partir da Etapa 2, essa sistematica
comecou a mudar. Foi-se criando um habito de convivéncia com a pratica também
através da expressao em palavras. Criamos um ambiente propicio de fala sobre o
processo imediatamente apds a pratica que adquiriu grau de importancia anélogo.

Os didlogos migraram de relatos sobre a experiéncia recém vivida para uma
vivéncia de fala, uma face complementar e conjunta com a experiéncia em
performance, na sala de ensaio. A cada vivéncia, a linguagem falada estava em busca
daquilo que definisse com clareza os aspectos envolvidos naquele dia. Esses

momentos eram por vezes tao extensos quanto os momentos de cena. Isso se refletiu
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nas horas de registro em video e em audio, que tiveram duracdes muito similares, o
que quer dizer que nao houve privilégio de uma vivéncia em relacéo a outra.
A seguir, exponho alguns exemplos de fala corporificada, como a entendemos

nesse processo. Os exemplos estdo em ordem cronolégica:

- 29 de maio:

A - S5im, mas eu acho que hoje eu estava mais concentrada fazendo a raia, e

dai, sair foi para mim perder o meu chdo, perder meu lar e ai foi mais dificil-

Em outro momento do mesmo dia, a respeito do uso da imaginacao:

B - Se tivesse um copo, a gente ja estaria pensando no vinho---

- 03 de outubro

B - Eu ndo me senti ausente em nenhum momento e eu me senti super
conectada com a A- [falando para performer A] Vocé foi uma dncora para mim
hoje: Eu ndo estava consequindo aten¢do no inicio e vocé me ajudou, fez eu me

sentir mais sequra, sabe?

A conexdo com a colega de cena foi uma forma de pulsor muitas vezes para lidar com
minha inseguranca de estar em cena.

A necessidade de estarmos conectadas era crucial. Para isso, tinhamos que
aprender o tempo da outra: de parar, de ajudar, de estimular. Isso foi um processo que
demandou tempo e os momentos de conversa foram tdo fundamentais quanto os ensaios

de cena, pois era onde comunicdvamos nossas insegurancas e pediamos ajuda.

- 25 de outubro

A - Esse encontro de olhares pode gerar uma terceira coisa que a gente ndo

estava esperando-
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- 30 de outubro

A - Eu acho que os textos dos poemas que entraram, como eles trazem essa
coisa**+ um pouco mais-++ uma carga emocional diferente, eu sinto que eles
precisam de um pouco mais de peso e nio é peso emocional, é o peso fisico: Eu

sinto essa necessidade de ser uma coisa mais densa-

Em outro momento nesse mesmo dia:

A - Acho que é uma questdo--- pelo menos eu, eu estava menos propositiva- Eu
figuei um pouco mais parada para tentar entender o que ia acontecer e de nao

propor exatamente- Teve momentos que eu sé parei para perceber:

B - Eu me senti mais parada hoje, mas foi mais conectado, porque teve
momentos em que a gente parou e se olhou como a gente ndo fazia das outras

vezes: Era muita informacdo-

A - Eu acho que eu estou bem tranquila porque eu acho que eu confio muito
de que alguma coisa vai surgir; ndo necessariamente de mim ou da B; porque, ds
vezes, € um movimentozinho que eu faco e naturalmente a coisa vai- Ai, eu

estou bem tranquila-

Era uma sensa¢do de confianga no processo que vinhamos tendo e na relagdo que
estdvamos construindo.

Nessa organizagao cronoldgica, eu percebo como elas transformaram as suas
falas e como é possivel visualizar a progresséo do processo de compreensao vivencial
da pratica. Para a performer A, ha uma clara transformacéao entre “perder o chao” ao
sair da raia no dia 29 de maio e criar cenas a partir de um “movimentozinho” no dia 30
de outubro.

Esse “movimentozinho” € um sopro dos pulsores somaticos que a colocaram
em contato com possibilidades em aberto. A percepcdo de um desencadeamento
natural é sombra de todas as exploracdes anteriores. E o chido que ampara a
tranquilidade. Sombra que, visivel para ela, evidencia o sutil e influente impacto desse
processo.

Durante esse processo, senti que me permiti deixar influenciar mais. B sempre foi
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muito mais imagética do que eu e, nesse sentido, aprendi muito me deixando levar em
suas experiéncias e viagens. Eram viagens mesmo! Mas que, quando criadas juntas,
ganhavam outros e multiplos sentidos.

Na fala da performer B, no dia 29 de maio, observo a imaginagcéo que associa
certos estados de ser/fazer a ter um “copo” e perceber ou criar o “vinho”. Mais tarde,
em seu relato do dia 30 de outubro, descreveu instantes de relacéo ao olhar nos olhos
da colega. Observo a transicado entre seu mundo imaginativo pessoal e o tempo de
compartilha-lo através do olhar nos olhos, para dai por diante reconhecer propostas
imaginativas. Ali, para a performer B, como se o tempo parasse, foi diferente das
outras vezes. Houve uma percepcao de conexao, de estar/fazer junto em que sua
riqueza criativa individual teve chance de se recriar com a companhia da performer A.

Como acessar o outro a partir do mundo imaginativo? Acho que o olhar nos olhos da
colega e os momentos de “movimentozinhos” auxiliaram muito. Nos momentos de muita
informacao, parecia ser mais dificil sair da minha bolha de imaginagao para o contato com a
colega.

Pouco tempo antes, no dia 25 de outubro, a performer A havia também feito
referéncia as suas descobertas quanto a experiéncia de compartilhar seu mundo
imaginativo através do olhar. Ela mencionou chances de surgimento de algo
inesperado naquele encontro, novo para ambas.

No dia 03 de outubro, a performer B mencionou ter encontrado uma ancora em
momentos de compartilhamento com a performer A. Ha algo que se sobressai nessa
impressao. Em meio a tamanha instabilidade com o volume de informacdes, entre os
pulsores somaticos e de cena, ha uma ancora. Se a busca por afinacéo falha, ha o
outro, o encontro de olhares, o toque de alguém, que pode desencadear afinagdo, um
despertar do que reverbera em nos. Ninguém solta a mdo de ninguém!

Observo claramente a informagdo somatica transitando nesses pequenos
trechos. Suas vivéncias revelam como os conceitos de habitar (Zarrilli 2002), acéo
habitada (Camilleri 2013), enacéo (Varela, Thomson & Rosch 2016), empatia
cinestésica (Raynolds 2012; Meekums 2012; Gallese 2012), flow (Csikszentmihalyi
1992, 1996, 2014), sutil turbuléncia perceptiva (Lessac, 1990, 1997) e pequenas
percepcbes (Gil, 1987, 2004, 2005) se entrelacam no material de trabalho em
coordenacdo simultdnea com o espacgo-tempo de cena e os textos falados, em
recursos de aprimoramento técnico e expressao criativa.
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Eu acredito que o trabalho sobre a fala cénica foi uma experiéncia que eu nao tive
tanta chance de ter durante a graduacao. Procurando Emily e a Marcia me permitiram ter
finalmente uma experiéncia com o trabalho sobre o texto. E os poemas de Emily e a traducdo
de Madrcia foram uma forma rica de influenciar o nosso corpo a trabalhar através da
sonoridade, da articulacdo e do gosto das palavras, e do imaginario que elas nos traziam.

As falas individuais pés-préatica ndo ganharam muito mais palavras na medida
em que 0 processo avancou. Mas ficaram inundadas de vivéncia. Isso exigiu uma
delicada trajetéria cartografica de reconhecimento dos atravessamentos
compartilhados entre as performers, a irrupcdo e a identificacdo da informacao
somatica em suas ecologias pessoais e 0s seus desdobramentos no meu
acompanhamento do processo.

O transito e o (re)acesso das informac¢des somaticas traz compatibilidade entre
reconhecimento e fluxo de material de criacdo pelo atravessamento que perpassa
corpo e ambiente circundante. Isso afetou as relagbes de criagdo, contracenacao,
espaco-tempo e narrativas. Invadiu a esfera das minhas expectativas e desestabilizou
minhas hipéteses. E contagiante a percepcéo de tranquilidade ao “confiar muito que
alguma coisa vai surgir’, como no exemplo da fala da performer A do dia 30 de
outubro. Nessa ocasiao, apesar de lidar com diferentes habilidades simultaneas, fonte
usual de bastante cobranca para o performer, se detecta uma sensacdo que todos
estdvamos experimentando.

Sim! Apesar da apresentagdo em vista, que naturalmente causa ansiedade para
qualquer atriz, musico ou diretora, a sensacdo de confianca era tanta que eu tinha
certeza que, se alguma coisa desse errado, até a Marcia entraria em cena pra nos salvar!
Para mim, o espago de conversa, a comunicagdo direta e sincera, geraram isso.

Quando a performer A disse estar “menos propositiva”, significa que ela nao
teve naquele momento a necessidade contundente de desencadear, induzir o
processo de propor cenas, criar narrativas. Encontro nessa fala uma disposicéo de
observar, perceber em relagdo e em movimento, e sé depois fazer escolhas e
encontrar moléculas de cenas. Ha algo de mindful nessa fala. Constato algo de
equilibrado entre receber e dar. E responsavel, apesar de livre. Lindo isso! Me senti
assim mesmo: responsavel e livre ao mesmo tempo.

Na relacdo especifica com o texto dos poemas, na fala da performer A no dia

30 de outubro, certa densidade fisica se apresentou junto a necessidade de despertar
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diferentes camadas de sentido. Ela relatou impeto por encontrar a sensacédo de como
os textos emergem, se adensam e se destacam. E nesse momento que mdltiplas
possibilidades se afunilaram até que escolhas pudessem ser feitas com base em
menos opgdes, embora mais profundas, mais surpreendentes.

Percebi que ao longo do tempo, fomos construindo um vocabulario particular
para as nossas vivéncias. As performers foram desenvolvendo outras habilidades de
expressao de suas experiéncias atraves da fala ao mesmo tempo em que foram se
tornando mais fluentes nos pulsores e nas suas construcdes de sequéncias e cenas.
Isso nos ajudou a inventar formas de refletir sobre a pratica sem se afastar dela e a
evitar divagacdes abstratas.

Percebi esse efeito logo nos primeiros encontros em que o musico se juntou a
nés. Ele ndo praticou os pulsores somaticos da mesma forma que as outras
performers. Criou formas de conexdo em que as informacdes visuais, sonoras e tateis
oriundas das colegas e da cena pudessem encontrar expressao musical. Percebi a
criacdo de uma forma muito propria de conexdo, em que ele abria o seu
funcionamento para as informacdes subjetivas enquanto afinava o violdo (essa acéo
era seu “aquecimento”) e ja nesse momento (enquanto as performers buscavam
afinacdo somatica), ele comecava a perceber os pulsores de cena disparados por
elas, fontes de estimulo para suas respostas e criacfes.

Lembro que os primeiros ensaios em que o musico veio foi dificil pra mim. Sair
da bolha que eu e B tinhamos criado. Era necessario aceitar que um estranho entrasse
nesse espaco protegido.

Esse processo foi construido na relacdo com ele e, nos primeiros encontros,
precisamos ocupar um tempo mais longo para explicar o que estavamos fazendo a
fim de ajuda-lo a descobrir 0 que ele estaria fazendo. As performers tiveram uma
participacdo marcante nesse didlogo em que, ao mesmo tempo, tinham entendimento
sobre a proposta e um ponto de vista pessoal sobre o processo.

Como no exemplo de 21 de junho:
C - Pensa assim, o que eu inventei na hora, elas caminhando, poderia ser

uma coisa assim, (‘toca rno wviolio), mas também poderia ser assim (‘toca 10

violéo) Depende-
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P - A gente estd criando aqui uma linguagem corporal e vocal e vocé estd
criando uma linguagem musical- Vocé acha que isso é uma coisa que fica clara pra

voce?

B - Tipo, pequenas partituras assim--- E dai vocé vai dispondo delas conforme

vai sentindo-
P - Isso-

C - E como se eu sequisse uma mdsica que jd vai existir e for improvisando

ela?
P - Nédo uma mdsica que ji existe, sdo fragmentos que jd existem-
B - Tipo lego-
P - Sim, tipo um lego-
B - Olha eu explicando---
P - E que vocé ji sabe-

C - Pode ser--- Coisa que eu ji fiz aqui que eu posso repetir-

A questdo das partituras de movimentos que se repetem, dos “legos” que vamos
criando, sao formas de nos amparar e nos dar mais confianca na cena e na prdépria relacao
com a musica. E como se nossas partituras se unissem e nos gerassem um novo tipo de ancora.

Dentre diferentes testes de coordenacdo entre os pulsores, com base em
negociacdes entre interesses e necessidades singulares a cada participante, fomos
nos aproximando do que seria essa proposta de trabalho. Criamos gradativamente
uma dindmica ao mesmo tempo convergente e aberta. O andamento da pratica
sugeriu duas circunstancias principais sob as quais a informacdo somatica interferiu
no processo de criagéo.

Tendo como eixo de observacdo a relacdo das performers com suas

investigagbes somaticas sobre movimento, voz, fala e canto para cena, identifiquei
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dois grupos de percepcodes, na forma de ressonancias ou dissonancias. Isso significa
gue os pulsores somaticos informaram o0s outros elementos com efeitos ressoantes
ou dissonantes, considerado o fato de que afinagéo foi dada como uma condi¢ao ideal
dindmica. A seguir sdo elencadas algumas formas marcantes de ressonancia e
dissonancia. Além disso, apresento algumas discussées com exemplos oriundos dos

didlogos coletados em audio.

6.2 RESSONANCIAS E DISSONANCIAS

A dramaturgia do corpo ndo € um pacote que nasce pronto, um texto narrado por um
Iéxico de palavras, mas como a sua etimologia propde, emerge da acao.

Um estado de vertigem que paradoxalmente se da a ver,

por vezes como algo estavel e, a primeira vista inteiro.

No entanto, a sua propria natureza é

a de viver a beira da dissolucéo.

(Greiner 2005: 81).

A experiécia usual de corpo em funcionamento fragmentado ou dual faz com
qgue alguns aspectos importantes do funcionamento passem despercebidos, sejam
eles ressoantes ou dissonantes. As exploracdes somaticas tiveram papel fundamental
para o reconhecimento tanto das experiéncias positivas quanto das consideradas
menos favoraveis.

Denominei ressonancia o processo pelo qual os performers reconheceram a
informacdo somatica como em acordo/conexdo com a sua percepcdo de
funcionamento mais pleno. Quando sentiram desconex&o, distragéo, desconforto ou
esforgo excessivo, bem como uma tempordria sensacéao de falha, inibicdo ou fracasso,
essas percepcdes foram consideradas dissonancias.

E importante lembrar o quanto esse processo me gerou tranquilidade por justamente
entender-se as dissonancias ndo como um monstro, mas como uma parte natural do processo.
Também foi interessante sentir que o esforco e o desconforto ndo eram a forma que nos
levaria a conquistar algo e, sim, o relaxar e deixar-se levar.

Em ressonancia, os performers se sentiram desafiados e confortaveis ao
mesmo tempo. Havia algo de encantador e surpreendente ao perceberem-se em
ressonancia. Quando estavam acessiveis tais percep¢fes, tudo era atencao,
envolvimento e descoberta. Havia play (Lessac 1990), flow (Csikszentmihalyi 1992,

1996), interacdo com os Viewpoints (Bogart & Landau 2005), acao habitada (Camilleri
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2013), enacao, reflexdo corporizada (Varela, Thomson & Rosch 2016), presenca
cénica e precisdo (Barba, 2002; Barba & Savarese, 1995) e empatia cinestésica
(Raynolds, 2012; Meekums, 2012; Foster, 2011), além de descobertas
surpreendentes em relagdo a voz e ao texto.

Havia um “encaixe perfeito” entre habilidades e desafios como se os performers
estivessem descobrindo aquele instante na sua mais pura alegria. Nao se podia ver
cansaco, movimentos dificeis, textos esquecidos ou opacos, calor ou frio, mesmo se
relatados no momento de chegada no ensaio. Tais obstaculos estavam suspensos,
como se 0 mundo contemplasse o brilho daqueles instantes.

Em ressonancia, as informacfes somaticas das performers somavam-se as
minhas. Encontravam a mausica e o instrumentista como em um jogo brincado,
animado, vivaz. Nesse lugar nao havia erro, medo ou desconfianga. Os pulsores se
lancavam ao invés de serem chamados. Havia percepcédo de afinacdo. Eu podia
visualizar aqueles movimentos ressoando pela sala inteira e além... havia vozes
surpreendentes entre som, fala e canto, descobrimentos, narrativas, contradicoes em
cooperacao, desinibicdo e abertura.

Era como se estivéssemos conectadas em um mundo magico onde simplesmente
éramos em relacdo com a musica, 0os poemas, as N0ssas VOzes e Corpos.

A gente sabia que tinha acontecido quando a gente olhava a Marcia e 14 estava
ela, chorando! Acho que pela percepgdo tdo agucada dela quando as emocgdes que
transpunham a técnica, a gente também percebia isso claro. Estava no jogo.

De outra parte, dissonancias foram detectadas desde no inicio das
investigacdes e dos aprendizados somaticos, nos momentos em que houve a
sensacao de numerosas atividades simultaneas a articular sob a extenséo da atencéo,
em que ndo se consegue “dar conta de tudo”. Embora essa relagao seja singular a
cada artista, os indicios demonstraram que as primeiras percepcbes que sao
eliminadas da abrangéncia da atencdo sao as qualidades de movimento e de voz,
devido a sua sutileza.

A sensacgao de alternar ou “sair” da ressonéancia para a dissonancia, foi relatada
como um transito entre momentos marcantemente opostos. Ao prestar atencao as
dissonancias, especialmente durante os primeiros meses de pratica, um dia inteiro de

trabalho poderia se tornar decepcionante. Isso se compreende na medida em que um
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dia de trabalho dominado por ressonancias foi percebido como altamente produtivo.
O contraste pode ser facilmente entendido como falha.

Isso se verifica como no exemplo abaixo, durante o primeiro més de trabalho:

- 29 de maio de 2017:

A - No come¢o, eu percebi que eu estava super perdida- Eu ndo sabia se eu
repetia os movimentos da B e, ao mesmo tempo, eu ndo sabia se devia sequir
alguma coisa minha, mas ao mesmo tempo eu estava repetindo os da B, mas ao
mesmo tempo eu estava achando o que eu queria fazer- Teve um momento de

confusdo mental, eu tenho que achar meu caminho porque eu ndo estou achando-

Em outro momento dos relatos, no mesmo dia de pratica:

B - E também eu fico pensando: como caminhar neutro com as energias? Isso

me deixa confusa-

As dissonancias relatadas como obstaculos em dias considerados de baixa
produtividade estiveram ligadas a sensacdes de confusdo, de ndo entender a
proposta, ou 0 que estavam fazendo (enquanto propostas de improvisacdo). Isso se

observa também no exemplo abaixo:

- 12 de junho de 2017

A - Na primeira parte, eu fiquei muito confusa- Hoje e no dltimo ensaio

figuei um pouco também, meio perdida-

Isso nao significa que um possivel desajuste, percebido como uma dissonancia,
seja eminentemente negativo e va ser transformado de forma significativa porque
aquele processo foi “visto” naquele momento. O acesso ao que nao funciona como se
gostaria abre a oportunidade primeiramente para o seu reconhecimento. Somente
desse momento em diante a (re)afinacdo as percepcdes transformadoras pode

comecar a acontecer e isso inclui o desarmdnico como informacéao.
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Para mim, o mais importante foi que as dissondncias ndo foram encaradas de
maneira negativa. Elas faziam parte do processo.

O mais importante ndo é corrigir uma dissonancia. Esse nao é o foco primordial
dessa pratica. Trata-se de buscar afinacéo. O resultado pode até ndo se encaixar na
denominacéao de “certo” ou “afinado” como um produto acabado e estatico, nem pode
ser descrito como um processo que leva a apenas uma resposta possivel. A busca da
afinacdo, da relacdo, € o que se tomou como atitude.

Estar afinado € um processo que acontece de forma dinamica e individual. Os
pulsores somaticos podem estar a disposicdo para cada praticante, em sua
individualidade. H4 uma auto-permisséao individual que impulsiona o acesso a afinacao
exequivel com 0s recursos que se tem.

E importante ressaltar que embora o termo dissonancia possa suscitar uma
conotacdo unicamente negativa, esse nao foi sempre o caso. As dissonancias foram
associadas a momentos em que a informagéo somatica ndo se propagou ou néo foi
reconhecida. No entanto, quando percebidas e consideradas, com minimo julgamento
emocional, e mais como informacéo, sobreveio a oportunidade de buscar recursos de
afinagdo que pudessem vir em assisténcia, ao se estabelecer uma atmosfera de
procura.

O julgamento e as emocdes atreladas as dissonancias puderam ser
canalizados até certo ponto em uma busca por afinacdo. O desconforto e a “cegueira”
para a experiéncia, normalmente acessados em situacdes de conflito e cobranca,
puderam despertar uma acdo: reafinar quando/assim que possivel.

Acredito que as dissondncias também foram fundamentais e prolificas para o trabalho.
Através delas, pudemos aprender muito, tanto com o pensar [intelectual]* quanto através do
corpo. Somente estando dissonantes podemos saber quando estamos em ressonancia.

Abaixo, cito outro exemplo de percepcao de dissonancia:

-16 de outubro

A - Eu pensei, nossa, eu ndo estou funcionando- Ai, que coisa irritante, ndo

consequi-

4 Comentério meu.
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Nessa fala, ndo consigo perceber o que exatamente a performer reconheceu
como dissonancia dominante. Ela parece ter relatado um tipo de “caos generalizado”
em gue nada do que fez foi percebido como em processo de afinagdo. Como naquele
dia tivemos uma “luta” para fazer as cameras funcionarem, acredito que possa ter tido
influéncia desse fato.

Em minhas experiéncias individuais, quanto menos aceitei a dissonancia, mais
mergulhei nela. E um tipo de desespero, desamparo e impoténcia. Ndo se vé o 6bvio
e a Unica resposta é uma sensacao de fracasso da cognicao, faléncia da memoria,
como um espelho estilhacado e pisoteado. O desamparo dessa condicéo, tao visivel
no relato acima, ndo é exagero na visdo do praticante.

O ndo reconhecimento mais especifico da dissonancia, dado talvez pela
irritacdo, como nesse caso, € a consequente negacdo da qualidade de informacgéo
contida nessa conjuntura desfavoravel, se tornam uma perda na mobilidade de
associacdo entre os pulsores somaticos para que novos ajustes ocorram no
transcorrer das acoes, dos movimentos e, consequentemente, das possibilidades de
cena.

Quando muitos processos somaticos se afinam, a sensagéo oposta de “total
unido com o universo” também nao é exagero. O contraste entre os extremos desse
espectro oferece sensacdes bastante exacerbadas, tanto na tendéncia para a
ressonancia quanto para a dissonancia generalizada.

O arrebatamento, em ambos os casos, afasta mindfulness, pois ao invés de
atencdo generalizada ha um encapsulamento da experiéncia pelas emocdes que se
manifestam. As emocdes, quando em evidéncia desproporcional, parecem ter um
efeito ciclico comparado aos pensamentos “compulsivos” do iniciante a meditacao.
Esses processos afastam mindfulness porque a manifestacdo das emocdes pode
estar associada a uma avaliagdo, em que se pondera sobre como esté se sentindo no
momento, e NAo necessariamente se vive 0 momento. Isso se revela na seguinte

explicacéo sobre a experiéncia de introspeccéao:

O praticante de meditagdo mindfulness diria que os introspectivos na verdade
ndo estdo conscientes; estdo apenas pensando sobre o0s proprios
pensamentos. Tal atividade serviria, claro, apenas para demonstrar as pré-
concepcBes que se tem sobre o funcionamento mental — ndo surpreende que
diferentes estudos discordem entre si. E precisamente para cortar a atitude
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de introspeccdo que a meditacdo mindfulness/consciéncia plena existe.®
(Varela, Thomson & Rosch 2016: 32)

A sensacédo de dissonancia vai estar |4 em algum momento, mesmo para 0s
praticantes experientes. Ela é informacdo e oferece a oportunidade de novas
configuracdes. As emocdes também estardo la sempre. A percepcao de dissonancia
e 0 processo de (re)afinacdo sdo possiveis com estratégias para se instigar outras
respostas.

Outra percepcéo de dissonancia foi o medo de “perder-se” em seu tempo
subjetivo e ndo conseguir perceber ou manejar o Viewpoint de duragcédo. Ainda que
algumas das minhas indicacfes incluissem tomar o tempo que se julgasse suficiente
para lembrar os elementos sendo elencados e quais 0s pulsores seriam Uteis para
cada momento, as dissonancias reapareceram. No final da Etapa 2, depois de
bastante tempo de prética, havia ainda percepcao de dissonancia relativa ao tempo e
as transicoes. Ter o tempo suficiente para a preparacdo foi uma preocupacao
especialmente nos momentos que antecederam a apresentacdo do dia 16 de

novembro, em que a performance seria inteiramente improvisacional. Como no trecho:

- 08 de novembro

B - Eu queria ter me aquecido mais, mas ndo sei porque parecia que jd tinha

passado muito tempo e eu tinha que mudar e tinha que fazer coisas

A performer B, comenta sobre esse mesmo fendmeno em outra ocasiao:

- 13 de novembro

B - Eu estou muito nervosa com o tempo para aquecer- [+--] Ndo sei porque o

tempo cronoldgico é tio diferente do meu tempo interno-

> The mindfulness meditator would say that the introspectionists were not actually aware of mind at all;
they were just thinking about their thoughts. Such an activity would, of course, serve only to display
whatever preconceptions one is holding about the mind — no wonder different laboratories disagreed
with one another. It is precisely to cut through the attitude of introspection that mindfulness/awareness
meditation exists. (Varela, Thomson & Rosch 2016: 32)
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Quanto a essas percepcdes de tempo, o trabalho com os Viewpoints sugere
uma Pressao Delicada/Exquisite Pressure. Ha uma série de condi¢cdes necessarias
para criar complexidade nas tarefas na medida para que permitam o desafio sem
serem opressoras. Quando se acessa os fluxos das informac¢des somaticas como
fonte de aprendizado e material criativo, hd uma natural mudanca da percepcéo do
tempo cronoldgico como incongruente em relagcdo ao tempo subjetivo. Por isso,

entende-se como necessaria uma forma de influéncia em que:

Uma Pressado Delicada vem de um ambiente em que as forcas se exercem
sobre os participantes de maneira a permitir mais, ndo menos criatividade.
Uma Pressao Delicada vem de uma atitude de necessidade e respeito pelas
pessoas com quem vocé esta trabalhando, pela quantidade de tempo que se
tem, pela sala de trabalho e pelo que se faz com tudo isso.  (Bogart & Landau
2005: 138)

Ao nao demarcar os limites de tempo de certas praticas, como o aquecimento,
ou seja, a afinagdo inicial explorando os pulsores somaticos, eu me percebi
aprendendo como lidar com as necessidades dos performers. Tentei criar tanto quanto
possivel uma Pressdo Delicada e negociar com 0S meus anseios em deixar a
preparacao se entrever nas ocasides de apresentacao.

Tentei exercitar uma escuta ao que se fazia necessario como processo privado
e particular de afinacéo a cada praticante e manobrar as minhas expectativas quanto
ao que poderia ser compartilhado com o publico. Por fim, priorizei aspectos das
necessidades de afinacédo inicial dos performers e deixei apenas um peqgueno tempo
do final desse processo ser entrevisto logo antes da apresentacédo da Etapa 3.

Outros exemplos de dissonancias sao as sensacdes de desconexao, distracao
ou perda de memodria. Na medida em que os meses foram passando, elas ainda
apresentavam essas instabilidades. No entanto, seu efeito foi mudando para uma
compreensao/uma atitude de: Como afinar de novo? Entdo, detectar dissonancias
passou a ser um objetivo a fim de tentar encontrar respostas a partir dos pulsores

somaticos disponiveis. Eu observei o processo pelo qual elas buscavam essa

6 Exquisite Pressure comes from an environment where forces lean on the participants in a way that
enables more, not less creativity. Exquisite pressure comes from an attitude of necessity and respect
for the people with whom you’re working, for the amount of time you have, for the room you work in, for
what you’re doing with all of these. (Bogart & Landau 2005: 138)
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resposta como um uso muito pessoal dos exercicios/vivéncias/estimulos que ja faziam
parte do seu repertorio.

Nesse ponto, elas ja tinham um namero de recursos/estimulos usuais e de facil
acesso. Elas chamaram esse recurso de guarda-roupas somatico. Em varias
ocasifes, os relatos sobre as dissonancias estavam ligados a maneiras de encontrar
o estimulo somatico para (re)afinar.

Ao ignorar, rejeitar ou negar a dissonancia, se tornava mais dificil adentrar
novamente nas sensacdes ressoantes. Esse ir e vir € o que finalmente chamamos de
procurar Emily, e se tornou o centro tanto das performances como de PerFormAcéo.

Tendo experimentado ressonancias e dissonancias desde a Etapa 1, na Etapa
2 foi necessario menos tempo para que 0s pulsores soméaticos repercutissem ou
gerassem transicao para os pulsores de cena. As instru¢des incluiam experimentar
0s pulsores e ja usa-los como material. A ideia era ir gradativamente e naturalmente
diminuindo o tempo necessario para as sensibilizacbes. O grande desafio era
conseguir recuperar a preparacdo durante os acontecimentos, em meio a um

momento de dissonancia. Como exemplo:

- 23 de outubro

B - Eu senti que hoje os gatilhos” [pulsores] apareceram durante tudo de uma
forma camuflada dentro da cena- As vezes eles eram a cena, entdo em virios
momentos foi uma procura por estados e energias e ao mesmo tempo conexio

com a outra:

E possivel ter tempo para ajustar os processos de atencdo no transcorrer de
uma performance. Em nossas estratégias, reservamos certos “espagos” para que isso
fosse possivel dentro do material de cena. Nos momentos em que a improvisacao
estava no centro da pratica, tentei estimular sempre essa oscilacdo de atencdo em
busca pelo acesso as informacdes somaticas. Quanto mais esses processos se
tornaram fluentes, mais se converteram em recursos para o trabalho.

Quando o alcance da atengéo entrevé os funcionamentos corporais de forma
contemplativa, mindful, esses fenébmenos se tornam fonte de acdo e centelha de

criacdo. A atencao contemplativa serve para trazer esses processos para 0 escopo

7 Como explicado anteriormente, os pulsores eram denominados inicialmente de gatilhos. Esse
vocéabulo foi sendo descartado devido as suas conotagcfes negativas e violentas.
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da atencdo consciente para que isso se constitua em material, tanto em uma
improvisagcdo como na procura somatica da cena ja marcada.

Quando se ignora ou nega certos processos, se cria competicao interna e se
perdem as ressonancias. Se 0s processos dissonantes forem ignorados ou negados,
em nome de um modelo pré-estabelecido, estamos deixando de procurar as
ressonancias porque aquela forma imposta se torna hierarquicamente superior em
relagdo as informacdes intracorpOreas e ao processo relacional singular de cada
pessoa. O modelo a ser seguido € uma caricatura da experiéncia. Nele, ndo ha
vivéncia.

A negociacao entre uma narrativa preexistente, ensaiada, e uma vivéncia rica
em transito de informacdes somaticas esta na busca por um equilibrio. Os processos
do corpo vivo, hoje, negociam com aguela situacdo que esta entre a cena ensaiada e
0 que esta acontecendo na vivéncia somatica. Quanto mais se ignorar 0S processos
corporais ou suprimi-los, mais chances se tém de perder as ressonancias.

O realizar de uma sequéncia de movimentos marcada/coreografada sob o
ponto de vista da a¢do corporificada é descrito da seguinte forma:

Quando se inicia a realizacdo de uma forma de movimento ou se atua uma
partitura/sequéncia de movimentos, a relacdo com cada repetico individual
dessa mesma forma ou estrutura é “similar’, mas “diferente”. De forma ideal,
no momento presente do fazer, ndo se “pensa sobre” a forma/estrutura ou se
cria uma “representacdo” mental dela; ao invés disso, entra-se em um tipo de
relagdo com a forma/estrutura através do cultivo de consciéncia/awareness
perceptiva/sensorial. Enquanto se aprende a habitar uma forma ou estrutura
de acéo, se esta afinado a uma experiéncia cada vez mais sutil: a experiéncia
€ sempre de um campo, com estrutura, € nunca se pode compreender o
campo inteiro em um Unico ato de consciéncia. Algo sempre permanece
presente, mas fora da vista... Qualidades ficam disponiveis na experiéncia
como possibilidades, potencialidades, mas ndo como coisas dadas. Portanto,
experiéncia € um processo de engajamento de possibilidades dinamicas de
uma forma ou estrutura em particular, enquanto acontece. Se o individuo
continua a repetir uma forma em particular ou uma estrutura no transcorrer
do tempo, um “campo” mais amplo de experiéncia se acumula como um
“campo” de possibilidades. De forma ideal, se é capaz de “improvisar” dentro
desse campo mais amplo de possibilidades de movimento/acdo.® (Zarrilli:
1986: 645)

& When one initiates doing a form of movement or enacting an acting score, one’s relationship to each
individual repetition of that same form or structure is “similar” yet “different.” Optimally, in the present
moment of doing, one does not “think about” the form/structure or draw upon some mental
“representation” of it; rather, one enters a certain relationship with the form/structure through one’s
cultivated perceptual/sensory awareness. As one learns to inhabit a form or structure of action, one is
attuned to an ever-subtler experience of one’s relationship to that structure: experience is always of a
field, with structure, and you can never comprehend the whole field in a single act of consciousness.
Something always remains present, but out of view...Qualities are available in experience as
possibilities, as potentialities, but not as givens. Therefore, experience is a process of engaging the
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Assim, € possivel compreender como pode ocorrer a oscilagdo entre o que
chamamos de ressonancias e dissonancias também dentro de uma estrutura de cena
ou sequéncia de movimentos marcada/coreografada. Isso foi 0 que experimentamos
na Etapa 3. No campo mais amplo de experiéncia, semelhante ao citado por Zarrili
(1986), em uma forma ou estrutura marcada ou coreografada, a mobilidade dinamica
de (re)afinacdo se evidenciou ao ser possivel “improvisar’ dentro do campo de
possibilidades quando se habitava as estruturas, em uma experiéncia cada vez mais
sutil.

Quanto a esses processos de ir e vir entre os elementos envolvidos, ha uma
pré-concepcao de que o ideal ou o0 esperado seria estar sempre em ressonancia,
afinacdo e conexdo no seu nivel maximo. Os pensamentos a seguir, acerca de

empatia cinestésica e criacdo artistica, trazem um raciocinio inverso:

Se ficamos todo o0 hosso tempo tentando sintonizar com 0s outros, isso pode
ser cansativo e ndo oferece a oportunidade para renovacdo através da
quietude interna. Criancas pequenas sabem disso instintivamente. Quando
sdo mimadas por adultos “coruja’, muitas vezes simplesmente fecham os
olhos e dormem. A criatividade demanda engajamento e
descomprometimento com o ambiente, em trocas ritmicas. [...] E na interface
entre atividade e uma atitude de quietude (ou receptividade tranquila) que
insights acontecem.® (Meekums 2012: 62)

Assim, pode-se concluir gue o0 movimento esperado para o desencadeamento
de um funcionamento de invengao é exatamente o transito entre conexao e “soltura”,
vinculo e afrouxamento da ligacéo.

Nos proximos itens, descrevo as principais noc¢des singulares ao nosso
percurso, que foram influenciadas pelos pulsores soméaticos. Crio uma discussao entre

as mais relevantes situacdes de ressonancia e dissonancia, destacando suas relacdes

dynamic possibilities of the particular form or structure as it happens. As one continues to repeat a
particular form or structure over time, a larger “field” of experience accumulates as an expanding “field”
of possibilities. Ideally, one is able to “improvise” within this larger field of possibilities for
movement/action. (Zarrilli 1986: 645)
% 1f we spend all of our time trying to attune to others, this can be very wearing and does not offer the
opportunity for renewal through inner stillness. Infants know this instinctively; when they are being cooed
by doting adults, they sometimes simply shut their eyes and go to sleep. Creativity demands both
engagement with disengagement from the environment, in rhythmic interchange. [...] It is at the interface
between activity and an attitude of stillness (or quiet receptivity) that insights occur. (Meekums 2012:
62)
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com pulsores de cena. Nesse momento, busquei a percepc¢ao de como nossas no¢coes

podem estar permeadas, entremeadas de informacgfes somaticas.
6.2.1 Conexéo

Ao prestarem atencdo e verificarem as ressonancias, as performers
descreveram influéncias positivas na sua relacéo corpo/voz e na sua disponibilidade
para a criagdo artistica. Sob esse ponto de vista, o (re)acesso a informagédo somatica
mudou consistentemente a maneira com que cada uma se engajou na experiéncia,
incluindo a relacdo com o entorno — espaco de cena e contracenagao —, a ponto de
descreverem sensacgdes “super-humanas” de conexdo. Elas mencionaram as
intensas conexdes uma com a outra e com a musica como agradaveis, frutiferas e
recompensadoras. Essas experiéncias definiram o processo de criacdo e mudaram
sua relacéo de corpo/voz/cena.

Abaixo, cito alguns exemplos dessas vivéncias com as palavras das

performers:

- 19 de julho de 2017

B - Nunca ouvi essa voz na minha vida- [em referéncia 4 prépria voz]

Nesse trecho, a performer B relata ter percebido nuances desconhecidas da
prépria voz, desencadeadas pelos pulsores. No mesmo dia, foi se construindo a no¢ao
de conexao:

P - E uma situacio em que agora estd--- agora ndo sei-
A - Eu sinto meio que isso, assim-*

P - Deixar mais solto-

A - Eu gosto de pensar o sequinte: se eu ndo sinto, provavelmente a B ndo

estd sentindo também- Eu acredito que seja mais ou menos assim-
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B - Tem vezes de que eu tenho certeza de que a gente esta-

A - Porque, tipo, agora, por mais que a gente estivesse fazendo coisas

totalmente diferentes, eu sinto que a gente estd-
P - Eu vi

B - Eu sabia o que ela estava fazendo- Ela estava fazendo uma coisa diferente,

mas eu sabia o que ela estava fazendo- Onde ela estava-
P - Isso é um tipo de conexéo-

B - Por que se ndo, a gente sofre até chegar-

O sofrer até chegar foi um dos motivos do meu afastamento do teatro. Em
Procurando Emily eu aprendi que ndo preciso sofrer para chegar.

A nocédo de conexaol® foi se esbocando e identifiquei diferentes formas com
que poderia se estabelecer. Nos trechos acima, ha duas formas de entendé-la. A
primeira estd na fala da performer B, quando faz referéncia as descobertas de
funcionamento somatico na sua emissao vocal. H4, portanto, uma conexao quanto ao
proprio funcionamento somatico. Desse funcionamento dependem as habilidades
comumente reconhecidas como treinamento para o performer, no exemplo citado, foi
uma referéncia ao trabalho vocal. O movimento corporal para a cena em
transformacao das escolhas habituais e na direcdo de outras possibilidades também
depende do reconhecimento somatico em conexao.

Outro entendimento de conexdao é aquele reconhecido pela percepcdo de
cooperacao em conjunto. Trata-se de uma coordenacdo das percepcfes somaticas
entre os participantes por uma relacéo de interligacdo mutua mais intensa do que a
do nosso funcionamento diario e usual. Esse fendmeno foi identificado em diferentes
ocasides de pratica e, por sua recorréncia, concluo que decorra do reconhecimento e
contato com as ressonancias somaticas proprias de cada pessoa.

Frequentemente, em dias de pratica, as performers relataram ter pensado a

mesma coisa ao mesmo tempo. Esse foi um processo de conexdo ainda mais

10 Conexdo, como entendida aqui, pode gerar aproximagdes com a sintonia somatica, attunement.
(Nagamoto, 1992)
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profundo reconhecido de forma contumaz durante todas as etapas. Isso se
identificava, em alguns casos, quando uma delas iniciava em improvisacao o trabalho
COm um poema poucos instantes antes da outra, que relatou ter estado na iminéncia
de dizer o mesmo texto ou realizar a mesma agao em cena naguele exato momento.

Como nos exemplos:

- 3 de julho

B - As vezes, eu nem estou vendo ela, eu sei que ela estd atris de mim- E

eu estou fazendo a mesma coisa que ela estd fazendo- E esquisito demais-

- 27 de setembro

B - Eu acho que em vdrios momentos eu e a A temos uma conexdo muito louca
porque ela sempre vai falar os mesmos poemas que eu ia falar- [sso é muito
absurdo- E também, ds vezes, eu sinto que vocé [falando para performer A]
comega a puxar um Radiancy, assim, bem na hora que eu estava precisando- Eu

acho isso bem legal-

Em outros exemplos de conexao:

- 3 de outubro

A - Eu acho que teve muito a ver com isso, assim, de se dar o tempo para
entender o que a gente estava fazendo- Foi bem mais natural, assim, eu achei-
Estamos fazendo uma brincadeira--- teve vidrios momentos, teve dois momentos
que eu achei engragado até- Um foi quando eu estava correndo em volta da B,

e ai vocé falou o texto que eu ia falar:--
B - A gente tem isso virias vezes, eu acho-

- 30 de outubro
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B - Eu nunca trabalhei com alguém assim, nossa, que das vezes vocé vem com o

texto e era bem isso que eu ia dizer-

A - Pior é que é, né? Virias vezes:

A conexdo com a colega de cena acontecia de uma maneira fluida, como se fossemos
um sé corpo e mente em breves momentos. Ela se refletia em mim e vice-versa.

E ndo é como se esses momentos durassem. Eles aconteciam e se desfaziam
constantemente. Era uma eterna busca por encontrar de novo o momento em que, de
repente, acontecia mais uma vez. Com o tempo, eles sé comecaram a ficar mais faceis
de achar.

Ao afinarem suas percepcbes em ressonancia, o engajamento com o
movimento, a voz, o texto e a improvisacao através dos elementos de PerFormAcéao

foram percebidos como faceis e naturais. Em outro exemplo:

- 03 de julho

A - Dai, as coisas meio que vdo num fluxo, né? Nédo existe essa cobran¢a de
ter que ficar criando coisa nova- Eu ndo preciso ficar criando coisa nova porque
as ferramentas estdo ai, as coisas estdo ai* As coisas estdo dadas, eu sé preciso

pegar elas e usar-

- 03 de outubro

B - Eu me senti conectada o tempo todo, eu acho que eu ndo sai henhuma vez:
Porque logo quando eu ia sair a gente ji puxava algum gatilho [pulsor], é muito

louco, foi muito bom-

A - Também achei-

“Estar conectada” teve relacdo com a maneira como Varela, Thomson e Rosch
(2016) descrevem a forma de atengdo mindful. Se conex&o foi algo sentido, essa
nogao se sobressai. “Estar fora” seria estar distraida, pensando em outra coisa, tendo

outros sentimentos ou criticas em uma sensacao de desconforto.
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As ressonancias deixaram-se entender como situagcoes de “aparecimentos”,
algo que se deixa ver através do acesso a informacgédo somatica. Ao vé-los, marcam-
se também os “desaparecimentos”. Ou seja, aquilo que emerge em uma pratica €
marca da desconexao que fez com que aquele aspecto fosse ignorado até ali. Isso
indica que o dia-a-dia usual € uma sequéncia de “desaparecimentos”. Entdo, no
instante em que se percebe conexdo ou funcionamento conectado, o que é
“desaparecimento” e que costuma ser uma “cegueira” diante da experiéncia, parece
emergir e participar do escopo da atencao.

Na verdade, o que se d& a ver ndo pode ser identificado como algo oculto, ou
imerso. Parece, sim, ter sido ignorado pela percepcao parcial, que impede 0 acesso e
evita o reconhecimento de certos atravessamentos. Ao tocar uma forma de atencao
que acessa a informacao somatica, o “visivel” amplia seu campo, e se multiplicam as
possibilidades de ligar-se a atravessamentos como poténcia.

Essa forma singular de atencdo nos leva a uma autopercepcdo e uma
percepcdo de mundo mais ampla. Isso quer dizer que as estratégias de acesso as
informacdes soméaticas podem adquirir o status de ferramentas de trabalho, a fim de
transformar as relacbes de corpo e voz ao mesmo tempo em que revelam
atravessamentos em forma de ideias, imagens e linguagem, como nos exemplos

abaixo:

- 03 de julho

A - E ai, eu acho que facilita, porque vocé tem algumas ferramentas para pegar
em alguns lugares, como no ensaio passado que a gente tinha vdrios gatilhos

[pulsores]-

B - Eu ndo estava consequindo chegar no Buoyancy, no Radiancy e no Potency
e dai vocé nos deu gatilhos [pulsores] e eu sé preciso fazer aquele movimento-

Deu- Dai, ficou bem mais tranquilo pra mim-

A - Eu inclusive, eu, nos ensaios, a gente sempre comenta, né, que tudo é

muito tranquilo, né? Sempre: A gente sai do ensaio: Ai, que coisa leve, né?

B - Tem uma grande diferenca entre eficiéncia e criacdo, sabe? As vezes acho

que elas sdo bem antagdbnicas, sabe? [---] Na criagio mesmo, é como a gente
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deixa o nosso corpo em equilibrio para criar- E eu acho que acontece muito
assim porque vem imagens na hora que a gente estd fazendo e eu acho que as
imagens e palavras sdo mais do lado racional- Mas ao mesmo tempo a gente

estd la, criando movimento de onde estd vindo tudo aquilo-

As imagens e as palavras também inspiram movimento, assim como se
retroalimentam imagens e palavras.

Nesses relatos, as performers detectam como o funcionamento do processo
despertou o uso dos pulsores como ferramentas de trabalho. Em julho, depois de uma
série de vivéncias de exploracdo somética e de reconhecimento dos pulsores de
espaco e de composicdo cénica, elas ja tinham clareza de como desencadear
(re)afinacdo, caso necessario. Havia a que recorrer, sem ter que esperar algo de mim
ou reaproveitar procedimentos de preparacdo estudados em praticas mais antigas. As
ferramentas se fizeram Uteis, jA& que recursos de treinamento ja conhecidos
anteriormente pelas performers n&do foram diretamente utilizados.

Isso foi proposto para que a preparacdo nao se dissociasse do processo de
criacdo. Houve uma aceitacdo da proposta de resolver as necessidades de cada dia
com a presenca das exploracdes dos pulsores, em sinergia com os momentos de
criacao.

Em sua segunda fala do dia 3 de julho, a performer B reconhece as pressoes
produtivistas de eficiéncia como ndo compativeis com espacos de criacdo. Quando
alternativas de treinamento ndo reconhecem essas incompatibilidades, é preciso tecer
o “movimento de onde esta vindo aquilo tudo”. Caso contrario, ndo ha processo.

Diante da experiéncia de ressonancia, 0 componente mais marcante resultante
do acesso e da fluéncia de informacéo somatica foi essa sensacéo de conexao. Estar
em conexao consigo mesmas, uma com a outra, e em relacdo ao espago e aos
acontecimentos do entorno foram descricfes bastante relevantes. Elas relataram que
esse fendbmeno poderia durar segundos ou muito mais tempo durante a pratica. Com
essa constatacdo, detectei pistas a respeito dessa “fungdo” das informagdes
somaticas em todo o processo. Eu percebia quando isso estava acontecendo, mesmo

estando fora de cena.
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E possivel detectar, sentir, quando mindfulness acontece no outro, pois esse
funcionamento reverbera em ndés. Esse fendmeno pode ser explicado como no trecho

abaixo:

Podemos desenvolver habitos em que corpo e mente estdo completamente
coordenados. O resultado € uma maestria que nao é apenas reconhecida
pelo praticante, mas é também visivel aos outros — reconhecemos facilmente
a precisdo e a graca de um gesto que é animado por consciéncia plena. Nos
tipicamente associamos esse tipo de mindfulness com as acdes de um
especialista, um perito, como um atleta ou musico.!! (Varela, Thomson &
Rosch 2016: 28)

Outra forma de entender como isso se estabelece € também desdobramento
das ciéncias cognitivas em estudos com praticas corporizadas, através da empatia
cinestésica. A respeito especialmente sobre esse fenébmeno de conexao com o outro,
como nos relatos das performers citados acima, a ponto de sentirem como se tivessem
‘lido pensamentos” ou “adivinhado o que a outra ia fazer”, as reflexbes sobre a
empatia cinestésica trazem conclusdes importantes.

O neurocientista Vittorio Gallese (2012) descreve simulacfes corporificadas a
partir do sistema de neurdnios espelho como criadoras de redes neuronais
propulsoras de estados de subjetividade compartilhada e afirma que esses estados
ocorrem entre observador e observado. Esse compartilhamento configura uma
intersubjetividade. Raynolds e Reason (2012) acrescentam que ha& muitos
entendimentos reducionistas a esse respeito e apontam que essa simulagéo corporal
ndo € apenas uma mimica da forma, nossa historia e nossos entrelacamentos
socioculturais vao criando reorganizacdes e negociando essas relacfes. Verificamos
fortemente esses fendbmenos.

Um dos Viewpoints trabalhados, que parece estar ligado mais diretamente a
esse sistema de espelho, é a resposta cinestésica. Como o proprio nome ja diz, traz
para o campo da aten¢do esses desencadeamentos como instrumentos de geragao
de material cénico com as informacdes imediatamente disponiveis aos praticantes no

momento da cena.

1 We can develop habits in which body and mind are fully coordinated. The result is a mastery that is
not only known to the individual meditator himself but that is visible to others — we easily recognize by
its precision and grace a gesture that is animated by full awareness. We typically associate such
mindfulness with the actions of an expert such as an athlete or musician. (Varela, Thomson & Rosch
2016: 28)
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Ha uma qualidade de atencéo que esta ligada a essas percepcdes de conexao.
N&o se trata apenas daquela que nos coloca em contato com a informacao somatica
intracorpérea. Ha simultaneamente uma qualidade de atencao voltada para a relagéo
cinestésica compartilhada, intersubjetiva, que revela uma linha possivel de acdo da
cena compartilhada pelos performers.

Se forem considerados processos somaticos de pensamento e imaginario,
como participantes dessas relacdes de atencédo, surgem camadas ainda mais
multiplas e difusas. A qualidade de atencdo linear e objetiva ndo alcanca essa

multiplicidade. Segundo Depraz, Varela e Vermersch (2003: 31):

O que estamos falando aqui é de uma reverséo de dois dos n0Sso0s processos
usuais de pensamento, o primeiro € condi¢do para o segundo: 1. Vocé
precisa redirecionar a sua atengéo do exterior para o interior. 2. Vocé deve
mudar a qualidade da sua atencdo, mudando de uma atengéo ativa que
busca foco para uma atencéo de aceitagdo, de deixar-acontecer?,

A qualidade de atencédo redirecionada a processos intracorpéreos muda o
processo de atencéo ativa e a torna uma atencao de aceitacdo, de deixar acontecer.
Assim, como nos processos debatidos especialmente no capitulo 2, essa forma de
atencdo é uma atencao contemplativa, néo linear.

Se comecarmos a prestar atencao focada/objetiva em um processo corporal,
iISSO se torna uma acgao e vai gerar alteracdo na percepcao e no andamento daquele
processo. Isso se afasta de uma atencdo mindful. Somente essa acdo ja requer
grande espaco da atencdo objetiva e permite pouco acesso a quaisquer outros
processos. Essa sou eu tentando manter o corpo extracotidiano de Barba (Barba
1994; Barba & Savarese 1995), por exemplo, com o “radar” voltado para as oposi¢des
e com o “termdmetro” voltado para o desconforto.

As condi¢Bes de ter uma atencdo ativa em processos somaticos diminuem
guando os percebemos como muito numerosos, por vezes conflitantes e de naturezas
diferentes. As chances de incluirmos nessa equacdo as percepc¢des somaticas de
troca com o entorno diminuem ainda mais. A atencao mindful, além de conceder

ampliacdo do alcance da percepcgado para processos intracorporeos e relacionais

12 Thus what we’re talking about here is reversing two of your usual thought processes, the first of which
is the condition of the second: 1. You have to re-direct your attention from the exterior to the interior. 2.
You have to change the quality of your attention, moving from an active search to an accepting letting-
arrive. (Depraz; Varela & Vermersch 2003: 31)
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comumente considerados difusos e sutis, dispensa o0 empenho da atencao
direcionada para determinados estados corporais estaticos. Como exemplo de estado
corporal estatico, cito o desconforto-termdédmetro que experimentei em treinamentos
com principios da Antropologia Teatral (Barba & Savarese, 1995). Ao alcancar uma
atencdo mindful, abrem-se espacos para perceber o espaco, objetos e as outras
pessoas.

No sistema dos Viewpoints, a qualidade de foco € bastante Util para acessar as
primeiras experiéncias sobre essa atengédo mindful: trata-se do foco suave/soft focus
(Bogart & Landau 2005). O exercicio desse foco sugere que o praticante suavize a
tendéncia de procurar objetivamente por algum foco de atencdo no campo de visao.
Essa atitude ajuda no processo de atencao difusa, ja que tem o objetivo de permitir
que informagdes visuais “cheguem até nds” ao invés de irmos busca-las. E um bom
comeco, mas essa atitude se concentra no sentido da visdo e ndo necessariamente
acessa outros processos sensoriais com portas para mindfulness e empatia
cinestésica.

Quando a qualidade da atencdo muda para uma atencdo generalizada e
contemplativa, a atitude de deixar acontecer na relacdo corpo/mundo inclui o livre
transito da informacéo somaética. Isso é o que comumente nos referimos como “escuta
do corpo”, que & comparavel a nossa nogao de conexdo. No entanto, quando a
orientacao “escute o corpo” é dada pelo professor ou diretor, ndo necessariamente 0s
praticantes vao ser bem-sucedidos em “perceber e deixar acontecer”. Eles precisam
de instrumentos mais eficazes que os cologuem em contato com informacdes
somaticas, inclusive as mais sultis.

Precisamos dos pulsores, de a¢des, de instrumentos para chegar a escutar nosso corpo.
Uma orientacdo abstrata gera uma inseguranca.

O trabalho com o desencadeamento de eventos familiares (Lessac, 1990,
1997) foi fundamental para que essas instru¢cdes pudessem ser compreendidas
somaticamente e para que a atencdo, de forma indireta, pudesse voltar-se para a
observacdo e para o deixar acontecer sem perder as pistas das informacdes
somaticas circulantes. Isso somente foi possivel dada a compreensédo de como essas
diferentes qualidades ocorrem.

A atencao mindful esta ligada a formas de entender a presenca plena no sentido

budista (Varela, Thomson & Rosch 2016). Através da no¢céao de conexao, essa forma
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de presenca reverbera com entendimentos possiveis de presenca cénica como
explicados por Bogart (2009) e Barba (2002) e assim se vislumbra como recurso para

a formacao do performer. Barba (2002) se refere a presencga cénica como:

Esse “algo” invisivel que respira vida no que o espectador vé é a sub-partitura
do ator. Por sub-partitura eu ndo quero dizer uma estrutura, mas uma
ressonancia, um movimento, um impulso, um nivel de organizacao celular
gue apoia ainda mais niveis de organizacdo. Esses niveis estendem-se da
efetividade da presenca do ator individualmente até os entrelacamentos de
suas relacBes, desde a organizacdo do espaco até as escolhas
dramaturgicas. A interacdo organica entre os diferentes niveis de organizacao
traz o significado que a performance assume para o espectador.'® (Barba
2002: 99)

Bogart (2009) tem um entendimento sobre presenca como 0 seguinte:

O ator p6e em prética, simultaneamente, as muitas linguagens do palco,
incluindo tempo, espago, texto, acdo, personagem e histéria. A realizagédo
disso tudo € um feito extraordinario de malabarismo com diversas coisas ao
mesmo tempo. A fala se torna dramatica por causa da mudanga que ocorre
dentro da pessoa que esta presente, no momento, envolvida com o discurso.
E eu também estou presente ali, em relagdo com esta pessoa fazendo
malabarismos. (Bogart 2009: 36)

Uma qualidade de presenca cénica sob a 6tica mindful se d4 no momento que
os diferentes tipos de atencdo se estabelecem simultaneamente desde os pulsores
somaticos, até os pulsores voltados para a composi¢cao de cenas, como espaco e
contracenacéo, relagcdes entre corpos e acontecimentos imediatos. No instante que
diferentes elementos estdo na amplitude da atencdo mindful simultaneamente, ha
acesso a todos os pulsores, em que 0s mais basicos e fugidios sdo 0s somaticos,
essencialmente intracorporeos e individuais.

Esse funcionamento condiz com as descri¢des de presenca acima citadas. Ha,
desde um malabarismo que envolve os elementos como tempo, espaco, texto, acao,
personagem e historia, citado por Bogart, como uma sub-partitura do ator que “se da
como um impulso em nivel de organizacdo celular’, como explicado por Barba.

Considero que os pontos de contato dessas definicdes sobre o que é presenca sejam

13 The invisible "something" that breathes life into what the spectator sees is the actor's subscore. By
subscore | do not mean a hidden scaffolding, but a resonance, a motion, an impulse, a level of cellular
organization that supports still further levels of organization. These levels extend from the effectiveness
of the presence of the individual actor to the interweaving of their relationships, from the organization of
space to dramaturgical choices. The organic interaction between the different levels of organization
brings out the meaning that the performance assumes for the spectator. (Barba 2002: 99)

255



importantes para o entendimento da nocdo de conexdo para a cena, como a
desenvolvemos nessa pesquisa. Ha diferencas, no entanto, em quais estratégias sédo
utilizadas para estar perto dessa condicao.

Barba (2002) menciona ainda, que “o didlogo entre o visivel e o invisivel é
precisamente aquele que o ator experiencia como vida interna e em alguns casos até
como meditacdo. E é o que o espectador experiencia como interpretacdo”'* (Barba
2002: 104). O autor cita a experiéncia meditativa como pertencente a esse conceito
elusivo de presenca cénica e acrescenta esse grau de profundidade a discusséo. Ele
parece comparar a percepcao de presenca cénica a uma qualidade meditativa.

Em PerFormAcao, eu desenvolvi estratégias de acesso a informacdo somatica
e de criacdo de pontes, os pulsores, para seu reconhecimento e utilizacdo. Esses
vinculos de acesso e reacesso tiveram uma relacdo direta com a atencdo mindful
como norteadora de presenca cénica. A citacdo de Barba gera interligacdes possiveis
entre mindfulness e presenca cénica. No entanto, em PerFormAcdao, se 0s pulsores
soméaticos desencadeadores de conexdo mindful n&o forem exercitados em
cooperacao com pulsores de cena, a sua utilidade nesse contexto fica muito subjetiva
e, portanto, potencialmente subutilizada.

No exemplo abaixo, a performer A relata como associou sua construcdo de
presenca cénica como um espaco de descoberta das possibilidades e das

coordenacdes com os pulsores de cena:

- 09 de outubro

A - Eu me senti bem sequra, sabe? Sequra no sentido de que era um espaco de
experimentar onde eu estava super ciente do que eu estava fazendo, mas ao
mesmo tempo, eu estava perdida nesse mundo- Eu estava bem dentro do jogo

e a0 mesmo tempo bem ciente das coisas que eu estava fazendo-

E interessante pensar que, apesar de momentos lacunares durante a nossa

apresentacdo, onde nds podiamos improvisar e utilizar essas brechas para criar

1% The dialogue between the visible and the invisible is precisely that which the actor experiences as
inner life and in some cases even as meditation. And it is what the spectator experiences as
interpretation. (Barba 2002:104)
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[artisticamente]'> (0 que poderia gerar ansiedade), me sentia realmente segura em nio
saber tudo. Um paradoxo.

Embora essa constatacdo de um funcionamento em conexao pareca evidente,
quando o praticante iniciante € convidado a exercitar essa qualidade em cena, a
primeira informacdo que costuma ser ignorada € a somética e a sensacdo de
dissonancia pode aparecer. Nesse momento, irrompem sensacoes de inseguranca,
em um estado geral de desconexao.

Na medida em que o praticante se torna mais fluente em sua comunicacao
intracorpérea, percebe a dissonancia como uma informacdo mais especifica, um o
que, onde ou como a desarmonia esta la. E isso é um lugar intermediario em que se
pode lidar com a situacédo e desencadear (re)afinacao.

Como a atencdo com um foco dominante e a atencdo mindful sdo descritas
como antagbnicas, quando uma estd em acdo pode-se perder as pistas da outra.
Porém, isso ndo quer dizer que seja impossivel criar convivéncia e que elas nao
possam acontecer simultaneamente em alguma medida, jA que na mobilidade da
atencdo mindful podem estar em evidéncia diferentes fendmenos. A percepcao de
sincronizagao pode ter ndo somente uma ligagdo com a conexao entre as diferentes
informacdes somaticas para cada performer, mas pode também estar se referindo as
conexdes entre os pulsores de cena, em especial as relagcdes com outras pessoas,

em contracena(;éo.

6.2.2 Tempo e Transigao

Tempo foi o termo mais discutido nos arquivos de audio. Com um total de 141
incidéncias, teve diferentes formas de entendimento no processo. As primeiras
referéncias sobre tempo foram acerca do periodo que se teria para vivenciar e criar 0
aprendizado sobre os pulsores. As praticas, embora nao tenham sido diarias, tiveram
rotina e regularidade durante um ano de convivéncia. Mesmo gue nao tivéssemos o
tempo de todos os dias, tivemos o tempo de pratica e uma regularidade nos encontros.

No tempo entre uma pratica e outra, as performers mencionaram ter utilizado

0s pulsores nas demais atividades artisticas que estavam trabalhando. Dessa forma,

15 Comentario meu.
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manifestou-se um tempo entre cada encontro para que 0s pulsores se tornassem
préprios, vivenciados em outros espacos para tornarem-se seus.

As mais numerosas menc¢des quanto ao tempo demonstraram uma relativa
apreensdo quanto a simultaneidade dos processos. O acesso as informacgdes
somaticas envolveu o desencadear das energias corporais e vocais através dos
pulsores que geraram o engajamento nas acdes. Nesse processo, a no¢ao de tempo
estava em perceber o periodo necessario para reconhecer os eventos familiares e
criar transicoes.

Na Etapa 1, nas acdes de caminhar, correr, agachar, levantar e saltar, foi-se
criando pontes com os Viewpoints na estrutura das raias. As no¢des de tempo foram
as seguintes: inicio meio e fim, tempo como duracao das acdes e das vivéncias, tempo
como ritmo, como em musica e danc¢a e tempo como desencadeador de repeticdo de
uma acao, seja quando se repete algo feito por si mesmo ou algo que outra pessoa
realizou através da resposta cinestésica. Essas relacfes estavam sendo estudadas
como pulsores de cena, como parte do sistema dos Viewpoints. Assim a transi¢céo
como nogao no nosso trabalho foi se delineando como ligada ao tempo, na busca por

(re)afinacdo e conexdo como no exemplo:

- 12 de junho

B - Eu vou tentar lembrar daquela coisa de que tem um nivel de caminhada

para a corrida- Tem que respeitar o tempo até a corrida

P - Isso- Tem que respeitar o tempo até a corrida-

B - E

P - Isso- De a gente ir sentindo e consequindo criar a transi¢do-

Em outro exemplo:

- 19 de junho de 2017:
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B - E- As outras vezes a gente ficou mais prestando aten¢do uma na outra-
Hoje a gente estava tentando entrar nas energias e cuidar o tempo, sabe? Dai,
eu acho que a gente se preocupou menos: Mas no final, parece que a gente se

conectou mais-

A - Eu achei diferente: Eu achei que nos outros dias a gente sincronizava
fazendo parecido- Mas hoje eu achei, tipo, que era sincronizado, mas num outro

tempo-

O tempo como transicdo aparece nessas falas. No dia 19 de junho, nas
palavras da Performer B, pode-se perceber que ha uma busca de afinacdo ao se
recorrer as exploracdes das energias de Lessac (1990, 1997), como pulsores
somaticos. Isso é uma referéncia a uma troca do foco de atencéo que reverberou em
uma modificacdo no estado de preocupacao quanto as tarefas a serem realizadas.
Na busca por manter seu contato com as informacbes somaticas e,
simultaneamente, afinar-se em transicdo com o manejo do tempo como um
Viewpoint, houve uma percepc¢ao de conexdo. Esse trecho me leva a concluir que a
atencao mindful esteve perto através da busca por transicdo em articulagdo com o
tempo.

A Performer A traz outra informacéo, nas falas desse mesmo dia, acrescentado
outro Viewpoint, o de repeticdo. Ela se refere a um momento anterior de préatica em
que a repeticdo dos movimentos uma da outra gerava uma determinada relagdo com
o tempo e, nesse dia, ela relatou ter percebido a sensacdo de coordenacdo em um
tempo diferente. Isso muda significativamente o resultado em cena. Mesmo que a
Performer A, nessa ocasidao, ndo tenha citado diretamente a sua relacdo com as
informagdes somaticas, no momento que afirma ter reconhecido sincronizacao, pode-
se compreender a forma com que ela experimentou esse contato e como isso se
tornou material de trabalho.

Na busca pela relacdo com o tempo da cena, percepcdes sobre a duracéo

podem ser exemplificadas como no trecho a seguir:

- 21 de junho
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B - O mais dificil, eu acho, eu e a A, é a gente perceber que a gente estd no

jogo e também a hora de sair, né? A gente fica sustentando até---
P - Eu acho que é uma decisdo- Alguém decide e o outro aceita-

A - Sim-

P - Me parece: E se a pessoa ndo perceber, tentar de novo-

A questdo do tempo que cada coisa deveria, precisaria durar, era confusa; nos
perdiamos no nosso mundo muitas vezes e esqueciamos do tempo. Ou [a questdo do tempo
era confusa]® por ansiedade em quebrar, trazer algo novo, por justamente ndo me perder no

tempo, de tentar fazer ser interessante para o publico. Isso me fazia correr.

- 19 de julho de 2017

P - E mais um sentir quando aquilo durou muito tempo-

B - Entendi

P - Quando é que ji durou muito e estd gastando-

B - Mas a ideia dai é quebrar aquilo?

P - E, e passar para outra coisa, mas ai pode ser através de uma quebra, através
de um paradoxo, através de uma transi¢do, que vai indo, entende? Como é que

a gente pega a bola que estd caindo e sequra ela para jogar de novo?

B - Entendi, teve vdrias cenas, né, que aconteceram? Dava para ver, né, que

tinha vdrias cenas- As vezes se aproximavam, se afastavam, se abracavam e ds

16 Comentario meu.
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vezes ficavam livremente---talvez deveria durar mais tempo esse entre cenas?

Porque as cenas duravam o tempo que tinham que durar-

P - Parece que a gente entra numa situa¢do, as vezes, que fica muito tempo

fazendo aquilo-

B - Ou que eu ndo fiquei nada- E corri- E ai vai dar 5 minutos de pega-

No mesmo dia, surge outro olhar acerca da duracéao:

- 19 de julho

A - Uma coisa que eu ia dizer que talvez esse negécio do tempo é uma coisa
que a gente podia experimentar- E tipo terminar- [sso é uma coisa que eu
percebo que a gente demora- A gente demora o tempo que tem que demorar
para comegar um poema e depois que a gente come¢a um poema, vai um atrds
do outro- Talvez experimentar, numa préxima, terminar um poema, dar um
tempo de fazer, trocar o jogo, e ai fazer outro, e ai terminar- E o tempo de

terminar porque as vezes a gente ndo termina-

P - Pensa nas nuvens, as nuvens, elas estdo dissipadas e dai a gente forma a

imagem e o vento sopra e elas desaparecem-
A - Acho que a gente estd esquecendo de dissipar-

B - Ou a gente bota uma roupa e a gente troca de figurino para depois botar

a nova roupa, porque, se ndo, vai ficar esquisito-

P - Vamos pensar sobre isso-

Aqui, observo a busca pela duracdo de eventos em cena como uma
preocupacao entre o tempo de sensibilizacdo dos pulsores somaticos e 0 momento
em que eles ofereceriam material na forma de imagens ou narrativas. Ou seja, ressalto
a transicao entre a sensibilizacdo e a investida nas ideias emergentes como cena e
seu encerramento para uma nova busca.
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No trecho do dia 21 de junho, a percepcao de transicao entre as sensibilizacdes
somaticas e as possibilidades de cena ocorreu através do que a performer chamou
de “sustentar”. Estar sustentando parece significar estar investindo na transi¢ao a fim
de encontrar as relagbes com pulsores de cena. A Performer B demonstra estar
investigando sobre o periodo de transicdo necessario para determinados desafios de
cena e manifesta interesse em descobrir quando algo que esta acontecendo pode se
desenvolver como cena e, depois que isso eventualmente acontece, como
encaminhar uma conclusao.

Apods, nas suas falas do dia 19 de julho, quando diz: “Ou a gente bota uma
roupa e a gente troca de figurino para depois botar a nova roupa, porque, se nao, vai
ficar esquisito.”, ela parece elaborar sobre a possibilidade de uma organizacéo ente
0S eventos que tem reverberacbes na duracdo das cenas. Ela demonstra como
compreende as suas questdes de periodo de tempo somatico e duracédo de eventos
em cena relacionando-os com colocar roupa e depois tirar para colocar outro modelo.

No mesmo dia, a performer A demonstra preocupacao em decidir quando algo
pode se transformar em outra coisa e transitar somaticamente para isso. Ela parece
estar reconhecendo o que poderia ser muito ou pouco tempo para cada tarefa,
refletindo sobre as possibilidades de encontrar equilibrio naquilo que pode ser
interessante como andamento de narrativas em cena em negociagdo com 0 seu
tempo de transicdo. Assim, pode manter ressonancias até o momento em que “as
nuvens se dissipem” e se estabelegam novas possibilidades de transigao.

Mais adiante no processo, elas expressam 0s seguintes pensamentos:

- 03 de outubro

A - Eu acho que teve muito a ver com isso, assim, de se dar o tempo para
entender o que a gente estava fazendo- Foi bem mais natural, assim, eu achei-
Estamos fazendo uma brincadeira--- teve virios momentos, teve dois momentos
que eu achei engracado até- Um foi quando eu estava correndo em volta da B,

e ai vocé falou o texto que eu ia falar--- quando vocé comegou a falar eu até---

B - A gente tem isso vdrias vezes, eu acho-
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Nesse momento do processo, a Performer A manifesta entender o que estava
fazendo usando transicao. Ao dizer “se dar o tempo para entender” parece significar
que ha uma negociacao entre as sensibiliza¢cées dadas pelos pulsores somaticos e as
percepc¢des de tempo para que pudessem se tornar ressonancia na forma de conexao
e isso resultar em cenas. O uso das palavras “natural” e “brincadeira” revelam sua
relacdo de ressonancia que levou a percepcéao de conexao e as descobertas de cena
em relacdo muatua. O tempo de transicao interferiu nas percep¢des de conexdo em
ressonancia.

Algumas consideracfes especificas sobre a musica incluem também essas

caracteristicas. Esses processos sdo descritos no item a sequir.
6.2.3 Criacdo de Mdsica

A relacdo com a musica trouxe elementos de ressonancia e dissonancia. Nos
primeiros encontros, 0 musico precisou criar os caminhos de contato com as nossas
propostas e tentar compreender quais seriam 0s seus desafios. Todo o processo dele
foi de muita abertura e colaboracdo em que sempre se mostrou receptivo e aberto.
Teve liberdade para escolher o que seriam 0s seus interesses artisticos, mas ouviu
com atencéo e acolheu as nossas ideias.

Nos primeiros encontros houve a negociagao entre as propostas trazidas pela
musica e as experimentacdes em cena passaram pelo reconhecimento dessas
influéncias. As performers perceberam prontamente que a musica pode prevalecer se

nao forem criadas formas de dialogo intercontaminante. Como no exemplo:

- 21 de junho

A - Eu preciso, ds vezes, eu quero fazer alguma coisa, mas eu escuto a mdsica
e isso me leva a fazer outra coisa- Eu preciso aceitar também que eu posso
fazer outras coisas, tipo assim::- esquece se eu tive outra ideia- Sdo outros
estilos, a B+ o violdo-~ E um jogo de aceitacdo assim, precisa largar méo do

que vocé tinha-
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B - E também, eu ndo sabia se estava naquele ritmo porque eu queria ou se era

a mdsica:

A musica é uma influéncia muito densa, muito contaminante, que afeta o jogo e os corpos.
E dificil ndo ser atingido em cheio pela atmosfera que a musica propde. Como se deixar levar
e ainda assim ter o controle?

As vezes eu achava que estava fazendo alguma coisa por que eu queria e, depois de
um tempo, notava que eu estava no ritmo da musica. Ndo saberia dizer o que veio
primeiro.

Essa parece uma influéncia esperada na relacédo inicial com a musica como um
Viewpoint. Bogart e Landau explicam que “quando se introduz a musica, € como trazer
outro ator ao palco. O individuo ou o grupo deve agora lidar com o senso de tempo de
outro artista, e devem haver ajustes e assimilagées. A musica € um parceiro” 1’ (Bogart
& Landau 2005: 95).

O muasico imprimiu todos os seus esfor¢cos para ndo colocar suas propostas
musicais como aspectos dominantes nas improvisagcdes. No final da Etapa 1, ele

comentou:

- 19 de julho

C - Mas é que na verdade, eu fico mais ligado no ritmo, entendeu? Eu ndo

estou prestando aten¢do no que elas estdo falando-

Era como se elas fossem midsica e wao letra poraue a wisica é ritmo, volume, altura... era
Uma ordquestra.

Depois de criada a sinergia entre os participantes, a relacdo de escuta e jogo
prevaleceu na relacdo. O musico se colocou como um performer com 0 mesmo grau
de importancia nas contracenagdes e concedeu a autoridade a mim como diretora

para dar as diretrizes das escolhas de estilo e dire¢cdo artistica. Suas criagdes,

17When you introduce music, it is like bringing another actor onstage. The individual or group must now
deal with another artist’s sense of time, and they’ll need to adjust to it and incorporate it. Music is a
partner. (Bogart & Landau 2005: 95)
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realizadas com a sua competéncia de compositor, tiveram como processo a mesma
forma de colaboracdo em que as cenas foram criadas.

Foi possivel observar, no decorrer do tempo, que a sinergia entre os performers
criou um espago de criagdo comum, em que seu profundo engajamento conjunto
ofereceu o material de criacdo musical. Esse fenbmeno requer aprofundamentos no
estudo sobre a intersubjetividade relacionada ao reconhecimento das vivéncias em
empatia cinestésica através do sistema de neur6nios espelho e a criagdo musical em

improvisagao.

6.2.4 Voz, fala cénica e canto

O Lessac Work é conhecido internacionalmente pela sua énfase no trabalho
vocal, de fala para a cena e voz cantada. Os trabalhos com as energias vocais
sugerem o uso de trechos de Shakespeare, juntamente com outros textos curtos,
criados por Lessac (1990, 1997). Esses textos concentram diferentes exploracoes e
auxiliam na percepcdo somatica. Dentre esses, utilizamos, o verso Ah, isso é tao
bom!/Oh, this is so good!. Outros exemplos estdo descritos no capitulo 5, no item
Etapal.

Os treinamentos para voz foram muito impactantes para mim. A Marcia era
muito cuidadosa quanto a isso e exigia bastante da nossa articulagcdo e projecao. Foi
muito importante pra mim ter alguém me ensinando sobre as possibilidades da voz.

No que se refere a voz cantada, o Lessac Work € bastante difundido entre os
artistas de canto lirico. Como ja mencionado em capitulos anteriores, concentramos o
nosso trabalho nas energias tonal e estrutural. Na orquestra das consoantes
exploramos o n violino e o m viola.

Abaixo cito um exemplo de ressonéancia no trabalho vocal:

- 12 de junho

B - Eu senti a minha voz muito poderosa- [---] Eu ndo estava fazendo nenhum
esfor¢o- Nido sei se ndo é o eco da sala, mas quando eu fiz o alé inicial eu
pensei: Meu Deus! [---] Gostei da mdsica e também de cantar- Cria um

momento meio mdgico- Nem parecia que a gente estava numa sala de ensaio-
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No trecho abaixo, cito um exemplo de dissonéancia:

- 07 de junho

B - Dai eu fiquei pensando eu tenho que dar o texto na energia tal, mas dai eu
fiquei pensando, dai eu tenho que mudar de energia no meio- Dai eu tenho que
pular e dai eu tenho que dar o meu texto bocejado: Meu Deus, como eu estou

ridicula fazendo isso! Mas dai eu tenho que deixar a razdo parar e dizer: Tchau!
A - Ai nessa parte eu estava me divertindo mais-

B - Dai eu comecei a me divertir:

Era um misto constante entre mente e corpo. A gente tinha nogdo, depois de ja
dominarmos as técnicas, do tipo de movimento que estavamos fazendo sem que isso,
necessariamente, desligasse a nossa capacidade de transmitir emogdo. Era técnica, mas
também era relagdo.

Nos trechos acima, as performers ressaltam o transito por diferentes sensacoes
ao explorar vocalmente. Fica claro o ir e vir entre ressonancia e dissonancia no
segundo més de trabalho. A performer B destaca suas dificuldades iniciais em
coordenar as diferentes énfases da informac&o somética: a voz como emissao sonora,
a voz como palavra falada e a fala como entretecida de imaginacdo. Ela expressa o
seu julgamento quanto as dificuldades de coordenacéo e ambas performers relataram
terem, em dado momento, comecado a se divertir apesar disso.

Nessas falas, reverbera minha propria trajetdria de estudos com essas énfases.
O momento de dissonéncia se estabelece quando séo requisitadas habilidades
diferentes e as estratégias de coordenacdo ndo permitem coexisténcia das multiplas
possibilidades. Era dificil pensar em realizar todas as coisas que deviamos fazer, mudanga de
energia, textos decorados, acdes... Mas era dificil ndo pensar. Ndo deveriamos pensar,
deveriamos vivenciar. E quando nos divertiamos e vivencidvamos, tudo acontecia. AS
descobertas quanto a respostas mindful, que permitem articulacéo entre diferentes
dominios, comegaram a se manifestar através da ludicidade, especialmente nas

exploracdes vocais.
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Lessac (1990) sugere que a compreensdo sobre o transito das informacdes
intracorpOreas € facilitado em play, como em criancas brincando. No entanto, a
relacdo usual com a aprendizagem esta muito atrelada ao esfor¢co excessivo e a
superacdo de obstaculos através de persisténcia diante de diversos episédios de
derrotas, sem reconhecer o funcionamento somatico como um conhecimento valido.

Assim, o0 processo de aprendizagem usualmente se da em um “contexto
perverso de assentamento compulsério — sentados ndo apenas nos longos anos de
escola, mas nas mais variadas atividades do dia a dia” (Fernandes 2015: 15). A auto-
permissdo de descobrir o potencial vocal passa pela vivéncia da ludicidade e do
engajamento corporal dinamico como pertencente ao trabalho. O resultado
aprimorado ndo deixa de passar por técnicas e estudos exigentes de grande
dedicacdo, mas também abraca sensacdes de alegria, conforto e seguranga, como
em uma situacao de brincar.

A diferenca entre voz, fala e canto é também descoberta importante no trabalho
com o Lessac Work. Na minha histéria de formacéo, o trabalho com a voz esteve
bastante concentrado na emissao vocal, como som, e ndo tdo fortemente como
palavra ou texto. Isso era 0 mesmo que apenas trabalhar com as possibilidades da
energia tonal.

Quando me aproximei do estudo da fala cénica, percebi que ela pode estar a
servico de diferentes estéticas. E que a fala para a cena depende ndo s6 da emissao
sonora. Sempre foi muito marcante para mim quando constatava nos colegas e depois
nos alunos essa nao diferenciacao.

A fala cénica esta em um desdobramento do trabalho corporal. No entanto, o
movimento corporal que contém a fala € comumente associado como algo “muito
amplo”, como um movimento corporal “grande” para eficientemente reverberar em
uma facil associacao de fala corporizada.

No entanto, no Lessac Work, a fala cénica e a voz cantada, que sédo estudadas
como desdobramentos das informagOes somaticas, podem ser também muito sutis. A
diferenca esta em estratégias de reconhecimento desse tipo de engajamento com
respostas multiplas e em varias amplitudes. A fala pode ser soméatica e experimentada
em diferentes ambientes signicos, sejam eles proximos da semantica e da prosoédia
usual ou ndo. Ou seja, os resultados das exploracdes podem ser desde os mais literais

até os mais abstratos.
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Uma experiéncia da fala cénica como somatica pode estar em sincronia com
as experiéncias corporais mesmo que ndo de forma a sublinha-las. Suas énfases
podem ser dinamicas e transitar sobre diferencas de sentido (inclusive ambiguidades
e paradoxos). A palavra pode se propagar no espago como um reverberar das
energias corporais, pode ter seu proprio colorido em uma relagéo de dialogo com o
movimento no corpo € com O corpo em movimento. Porém, pode apresentar
oposic¢des inesperadas, sem que seja uma experiéncia descorporizada.

A semantica pode adquirir nuances e espacos ndo presumidos pela logica
inicial, como quando se |é a palavra escrita. As exploracdes podem remeter a
diferentes possibilidades, que abragcam o sentido primeiro e mais légico e abrem para
outras conexdes dadas pela experiéncia corporizada. A poesia em tradugcao serviu
para estimular essas descobertas.

Depois de ter as energias vocais experimentadas e tendo adquirido certo grau
de transito entre elas, foi possivel exercitar a emissao da voz com a energia tonal em
coordenacdo com a percepgdo somatica de consoantes e vogais. O ato de “tocar”
vogais e consoantes ao falar e cantar trouxe essa experiéncia de “colorido” ou de
“nuances” no sentido do texto.

Isso néo significa que esses fendbmenos tenham estado presentes o tempo
todo. Também néo gostaria de avaliar se a experiéncia foi bem-sucedida ou ndo. Pois
assim como ha dissonancias nas informa¢des somaticas em relacdo aos pulsores de
cena ligados aos Viewpoints, ha diferentes informacdes somaticas de ligacao entre
corpo e palavra que apresentaram ressonancias e dissonancias para cada praticante
explorador. Nesse caso, a importancia esteve em permitir e exercitar essas
possibilidades e o resultado estético apresenta a mobilidade do estudo.

A diferenca parece estar em um grau de complexidade entre as relagdes, que
aumenta consideravelmente quando a fala esta em acdo. H4 um choque inicial pelo
aumento de complexidade entre as multiplas relagbes entre som vocal, fala, canto e
corpo em movimento. Porém, depois que se experimenta certa fluéncia sobre elas, €
possivel alcancar recursos que estédo disponiveis e decidir como eles podem servir a

diferentes estilos. No trecho a seguir as performers comentam esse tipo de relagéo:

- 19 de junho de 2017
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B - E também quando a gente tem a no¢do de que alguma coisa funciona e

que pode usar ela de novo-

A - Eu ndo figuei me cobrando: Ah, eu vou sair dessa energia, sabe? Porque,
tipo, eu pensei: vou deixar o meu corpo fazer o que ele quiser- Dai, foi esses

8

balancinhos [Radiancy]® e eu fiquei sé sentindo-

Percebo que esse ir e vir entre relacdes de ressonancia e dissonancia somatica
pode acontecer varias vezes em um mesmo dia de pratica. Com esse exemplo do
més de junho, pode-se entender que essas diferentes e as vezes antagOnicas
experiéncias estavam em ebulicdo.

Nesta pesquisa, trabalhamos um entrelacar de exploragcbes com os pulsores
somaticos corporais e vocais que serviu para experimentar convergéncias entre
movimento corporal, voz, fala e canto. Mas também pudemos esmiucar determinadas
incompatibilidades, a fim de criar novas relagdes, mais ligadas a modos de
performance pds-dramaticos. Com atencgédo ao fato de que:

E impossivel que qualquer peca de teatro n&do contenha significado —
intencional ou ndo — através dos corpos dos atores. Como espectadores,
construimos significado através de todos os sentidos mesmo em uma peca

convencional aparentemente fiel ao script e sua articulacao falada.® (Murray
& Keefe 2007: 92)

Dessa forma, com 0 jogo entre as energias corporais e vocais, tivemos chance
de criar uma fala que acentua determinadas énfases ou se contradiz sem
necessariamente criar a sensacao de descorporificacdo, oferecendo uma gama de
possibilidades de significado, mesmo que de forma n&o-intencional. No nosso trabalho
com o0s poemas e com a traducdo, tinhamos os textos curtos dos poemas com
tematicas com as quais nos conectamos profundamente.

Os textos de Dickinson sdo considerados exemplos de escrita corporificada
(Anderson 2001; Lynch 2002). Com esse auxilio dos textos que ja criam essas

relacdes, aliados a traduc&o, que nos ofereceu a capacidade de encontrar palavras

18 Comentéario meu.
91t is impossible for any theatre piece not to convey meaning — intended or otherwise — through the
bodies of the actors. As spectators we construct meaning through all the senses even in a conventional
play with its apparent reliance on the script and its spoken articulation. (Murray & Keefe 2007: 92)
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em portugués que despertassem nossos afetos, parte do sentido foi dado por
Dickinson e parte por nossas conexfes com aquelas palavras.

As performers puderam transitar entre o sentido do texto e sua sonoridade, indo
ora ao encontro de Dickinson, ora ao encontro do jogo, do manejo dos pulsores
somaticos e ora com a sonoridade das palavras, sua rima, sua forma. Isso ampliou o
potencial semantico com novas dancas. Tinhamos possibilidade de compreender
muito bem o que os textos diziam enquanto conteddo e também desdobrar essas
poténcias através das informac¢des somaticas, criando um tipo de performance da

palavra. Segundo Spritzer:

A performance da palavra supde sua existéncia como onda sonora, pressente
sua trajetoria pelo espaco até tocar o corpo que escuta. Assim prevista, esta
palavra destrava a voz. Com o foco no dizer, o texto desprende-se da questao
significar ou soar e alcangca o patamar da comunicacdo através da
experiéncia, do acontecimento. (Spritzer, Mirna, 2009, p. 3)

A poesia nos permitiu experimentar essas possibilidades e proporcionou
caminhos em que a fala corporizada se fez presente em cena. A voz cantada foi
explorada como uma extensao dessas alternativas. Criamos uma ponte entre a voz
falada e a voz cantada, oferecida pelas exploracdes de Lessac, em que, na Etapa 3,
musicamos 0s poemas entre as possibilidades de traducéo e as sonoridades do texto
em inglés. Isso trouxe diferentes atravessamentos, inclusive um novo e néo
antecipado modo de traduzir, a que denominei de tradugao corporificada.

A nossa preocupagédo foi em inserir a fala e o canto ndo como elementos
dominantes no trabalho e nem como elementos temerarios ou secundarios, em que
se pudesse vislumbrar um risco de comprometimento das experiéncias corporificadas.
Na minha formacéo, eu vivenciei esse temor por parte de alguns professores, que
acabaram por suprimir importantes estudos de fala cénica e canto por esse motivo.
Gostaria de ter vivido um numero maior de relacfes diferentes, mais equilibradas com

os demais elementos do fazer teatral. Visto que:

Palavras articulam melhor as ideias e significados com uma particularidade e
um foco ndo disponivel ao ndo-verbal. Reiteramos que a palavra é apenas
um constituinte do sistema de signos em uma dialética que se refere a uma
totalidade composta de texto, mise-en-scéne e experiéncia teatral. Nossa
preocupacdo é compreender o potencial das qualidades multidimensionais
do teatro ao invés da dominante dimenséo da palavra. [...] Isso ndo é uma
depreciacdo das palavras e da fala, para simplesmente reformular e realinhar
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a relacdo dos elementos envolvidos no teatro. Ao opor palavra e ndo-palavra
nés simplesmente percebemos outro dualismo tosco que coloca intelecto
acima do corporal, ao invés de uma relacdo dialética saudavel e criativa.?°
(Murray & Keefe 2007: 160, 161)

Em uma disposi¢éo de articular os diferentes elementos cénicos através do
reconhecimento das influéncias de uma abordagem somética, os estudos de fala
cénica e canto disponiveis no Lessac Work trouxeram importantes contribuicdes que
influenciaram os resultados em todas as etapas do processo tanto no ambito da

construcdo de habilidades como na expressao criativa.

6.3 RESSONANCIAS E DISSONANCIAS EM RELACAO A TECNOLOGIA —
ONIPRESENCA SILENCIOSA

A tecnologia néo esteve presente como parte da concepcao do processo e das
narrativas. No entanto, esteve presente em todos os dias de prética e de forma ainda
mais contundente nas apresentacdes. Isso gerou relacionamento e, embora ndo tenha
estado nos questionamentos iniciais, surgiu como algo impossivel de ser ignorado.

Logo nos primeiros encontros, as performers ficaram incomodadas com a
presenca das cameras. Houve davidas sobre como as imagens seriam usadas, se
elas seriam de boa qualidade e havia inseguranca a respeito daquele material ser
demonstrado publicamente em algum momento, mesmo sendo parte de uma
pesquisa.

Todos os dias de pratica tiveram algum material de audio e video gravado. Nem
todo o material p6de ser catalogado e documentado como material da pesquisa. Parte
teve sua qualidade muito comprometida ou foi perdida por falha nos equipamentos ou
dificuldade no manejo. Todas as filmagens de praticas de estudio foram feitas com
celulares e notebooks de uso cotidiano, pois ndo tivemos acesso a verbas para esse

fim.

20 Words best articulate ideas and meanings with a particularity and focus not available to the non-
verbal. But we do wish to reiterate that the word is only one of the constituent sign systems in a dialectic
that is the complete performance text, mise-en-scéne, and experience of theatre as a totality. Our
concern is to realise the potential of the multidimensional qualities of theatre rather than the dominant
dimension of the word. [...] This is not to denigrate words and their speaking, simply to reshape and
realign the relationship of the elements of theatre to each other. By opposing word and nonword we
simply see another crude dualism which puts intellect above the corporeal, rather than in a healthy and
creative dialectical relationship. (Murray & Keefe 2007: 161)
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Este primeiro processo com a cimera e a filmagem ao vivo nos ocupava um tempo
e uma energia tremendas. As vezes, tirava um pouco a vontade de fazer a coisa em si, de
tanto tempo que perdiamos quebrando a cabe¢a para fazer funcionar. Era bem
estressante.

No entanto, a Universidade nos proporcionou todo o apoio tecnolégico e de
pessoal especializado do Departamento de Arte Dramética da UFRGS e da UFRGS
TV-Rede Multivideos para os dias de apresentacdo. Tivemos também o servico
extremamente qualificado da fotografa Jessica Barbosa.

Na medida em que o processo de ensaio foi avancando, os performers
‘esqueceram” as cameras cotidianas de filmagem durante as praticas. O material
filmado e valido foi se acumulando como documentacdo sem que eu tivesse clareza
de como ele seria utilizado posteriormente. As fotos de ensaio feitas por mim néo
pareceram interferir de forma marcante nos processos dos performers.

No entanto, no dia 08 de novembro, a hossa pratica de estudio foi filmada como
sempre e, além disso, foi fotografada com as lentes de Jessica Barbosa. Nesse dia,
os performers relataram incbmodo. Havia mudado o olhar da camera. Ela tinha
deixado de ser intima, nossa e cotidiana e passou a ser invasiva e performativa
durante os 30 minutos de pratica ininterrupta as vésperas da apresentacao do dia 16
de novembro.

Essa sensacgdo retornou no dia 16, em que tinhamos, fotos, cameras e
microfones para uma transmisséo online do experimento. A tensédo estava evidente
NOS NOSSOS COrpos, sons e vozes. Depois da apresentacdo, os performers relataram
dificuldade, desconforto e seus rostos demonstravam uma série contradicdes,
sentimentos e aflicbes bastante contundentes e cortantes. Cada relampago de
dissonancia atravessava também o meu corpo em cada instante da falta de ar e da
perplexidade diante da imensidao que precede o salto de paraquedas e a queda livre
da amnésia, do branco.

Na respiragéo curta, 0 meu coragdo disparou como se na iminéncia de receber
um golpe mortal. No entanto, me resgatei, enquanto me esfacelava, e me recompus
em pedacos que ndo se encaixaram. O video se corrompeu, foi perdido. Teriamos
que rever aquele momento? Restaram as fotos. Representam estilhacos de espelho.
Foram exatamente os estilhacos que voltaram para as nossas maos. Nesses

estilhacos, vimos o ardor ndo percebido, a conexdo nao relatada, as cenas nao
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lembradas, mas realizadas pela vivéncia atingida em vazamentos entre as
perturbacdes.

O que fizemos com aquele mundo de sensacdes conflitantes, aquele incomodo
e a cortante sensacéo de silenciamento e desestabilizacdo do fluxo de informagdes
somaticas esteve em cena. Nao foi necessario conversar e gravar o dialogo apos essa
apresentacdo. As sensacOes vividas pelos performers pareciam estar me
atravessando também. Eu compreendi perfeitamente o que eles sentiram e como
conseguiram lidar com essa presenca.

Nessa apresentacao, eles tinham como tarefa improvisar as cenas, ja que nao
tinham uma narrativa pré-estabelecida finalizada. Havia muitas acdes ja revisitadas,
0s textos estavam memorizados e estudados. Embora os pulsores ndo tivessem uma
ordem para serem acessados e ndo havia uma linha narrativa fixa, havia muito
material. O que estava sendo testado para todos nés era como fariamos a informacéao
somatica fluir.

Como o objetivo inicial convergia em vivenciar informac¢des somaticas para que
elas pudessem migrar pelos elementos de cena para que a pesquisa pudesse
acontecer, eu optei por ndo ter uma narrativa pré-estabelecida ao final da Etapa 2 e
criar a tarefa de encontrar dramaturgia. O desafio proposto era de estimular vivéncia.
Esse lugar de ignorar a informacédo somatica em cenas marcadas/coreografadas ja é
muito conhecido. Criei as circunstancias para poder observar os locais de acesso e
reacesso as informa¢Bes somaticas e seu transito para os elementos de cena.

N&o tendo cenas marcadas em que se apoiarem, eles precisariam criar didlogo
entre os pulsores, criar transicdo e entrar em conexao para que as cenas pudessem
aparecer. No entanto, sensac¢fes de falta de acesso as informac¢des somaticas foram
ampliadas pela presenca desconfortavel das cameras e da transmisséo ao vivo.

As cameras nao ocuparam o mesmo lugar do publico. Elas distorceram a
sensacdo de publico. Havia pessoas de outros paises acessando o link do
experimento. Todos sabiamos disso. As cameras do ensaio eram as cameras que
apenas n0s mesmos iriamos acessar. Seriam disponibilizados para o publico,
possivelmente, apenas pequenos trechos no contexto da pesquisa. As cameras do
ensaio deixaram de ser incomodadoras porque elas ndo eram publicas. O contexto de
pesquisa descaracterizaria o “ao vivo”. Por isso, depois de certo tempo, essas

cameras dos ensaios ndo incomodavam mais. Mas aquelas da apresentacdo em que
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havia transmissdo ao vivo para fora daquele espagco trouxeram outros
atravessamentos. Esse foi o encerramento da Etapa 2.

Esses atritos, sensacfes de conflito interno e falta de acesso as informacdes
somaticas ndo impediram o experimento do dia 16 de novembro de acontecer e, como
se pode observar pelas fotos desse dia?!, ndo impediu os performers de terem
momentos de acesso e conexdo. Consegui observar em certa medida que, quando
eles ndo estavam prontos, quando o estresse se estabeleceu, eles tentaram recorrer
aos pulsores sométicos e iam criando novas formas de conexao.

Na Etapa 3, havia uma narrativa, uma peca marcada. No momento em que se
tem uma peca pronta, se as ressonancias falharem, os “danos” sdo menores porque
se pode ignorar ou desprezar informagdes corporais em nome daquela narrativa.
Pequenos momentos de comprometimento “ndo oferecem tanto problema” no campo
de percepcao daquele que estd em cena. No entanto, no momento que essa atengao
€ necessaria, quando a base esta em encontrar as informac¢des somaticas para poder
criar narrativa, esse fator pode ser muito desestabilizante.

Eles tiveram recursos para lidar com a desestabilizacdo. Houve processo de
busca por caminhos de (re)acesso. Embora isso tenha acontecido, a mesma
tranquilidade dos dias de préatica de estudio ndo se recuperou. Eles pareciam
demandar mais recursos para sentirem-se em seguranca.

Isso forneceu o material de busca da Etapa 3, em que criamos a peca. Eles
tiveram oportunidade de ir construindo, (re)criando os pontos para se conectar. Entao,
Procurando Emily na Etapa 3 também teve aspectos artistico-pedagdgicos e foi um
processo importante para nés. Nesse periodo, transformamos o material em uma peca
com espacos somaticos.

O acesso aos pulsores somaticos garantiu a capacidade de dialogar com os
obstaculos encontrados. Enquanto as percep¢cfes somaticas estiverem vivas ou
sendo buscadas, o deixar acontecer que se torna material artistico tem terreno fértil.
Essa etapa do processo foi emblematica porque revelou muito sobre os
entrelacamentos de PerFormAcdo para Procurando Emily: essa procura pelos
impulsionadores se mostrou essencialmente somatica e em didlogo constante com 0s
pulsores de cena, em relacdo com a presenca silenciosa e ubiqua da tecnologia. Emily

estava nas entranhas do processo de procura. Nao ha decepcdo quando as

21 Ver Etapa 2.
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ressonancias ndo aparecem, o éxito esta na procura, no processo, nas interrelacoes,
no entrelugar da acéo habitada que se relaciona com todos os aspectos da vivéncia.

No encontro com uma situacdo desestabilizadora, as solugbes baseadas
naquilo que nés j& conhecemos é parcial. Exige coragem para experimentar formas
renovadas de defrontar-se com os obstaculos e confiar nelas. A urgéncia por modelos
de éxito nos afasta desse processo. Dar espaco, oferecer espaco processual, de
procura, sdo os mais valiosos bens do performer.

A descoberta sobre as relagdes com a tecnologia abre uma discussao sobre a
sua coexisténcia com outros aspectos no ambito da formac&do do performer. Esse
elemento pode ser considerado muito sutil e naturalizado. No entanto, a tecnologia

precisa fazer parte da equacéao.

6.4 PERSPECTIVAS SOMATICAS PARA O PERFORMER DO SECULO XXI NA SUA
FORMACAO E NO SEU PROCESSO DE CRIACAO

O momento atual exige um olhar renovado no que se refere ao processo
pedagogico para o performer. Os agenciamentos entre trabalho material e imaterial
(Taylor 2014) devem continuar a se estabelecer apenas em parte (Camilleri 2015), se
levarmos em conta as abordagens destacadas durante o século XX que de certa
maneira estdo também presentes no século XXI.

O trabalho material: como técnicas, habilidades e atributos sistematizados,
aprendidos e aplicados; e o imaterial: na forma de principios éticos de como se
relacionar consigo mesmo e com 0s outros, estdo em relacdo com outros elementos.
Contextualizando essas relacdes no momento atual, Camilleri (2015) coloca os
trabalhos material e imaterial como complementares e hibridos em conjunto com mais
fatores existentes, “que podem ser posicionados sob o escopo de um discurso pos-
humanista que facilitaria sua relevancia em uma teoria atualizada sobre a formacao
do performer no século XXI"2? (Camilleri 2015: 112).

Segundo o autor, o contexto atual, se entendido como pds-humano, traz uma
perspectiva para a formacdo do performer que ultrapassa a relagdo binéria

humano/ndo-humano-homem/méaquina na producédo de conhecimento e no fazer

22 That can be located within a post-humanist discourse to facilitate the 21st-century relevance of an
updated theoretical account of performer training. (Camilleri 2015: 112)
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artistico da cena. Ou seja, abordagens psicofisicas precisam levar em conta as

dindmicas hibridas de relacdo, em que materialidades e imaterialidades criam outros

entrelacamentos:
Mudando o foco para "praticas e performances" que negociam entre matéria
e significado através de "atuantes" - independentemente do seu status
humano. [...] Esses atuantes s&o (1) entidades materiais ou “materialidades”,
que “representam o mundo material, coisas e (socio)materialidades nao-
dindmicas”; e (2) entidades imateriais ou “imaterialidades” que “incorporam o
mundo dos pensamentos, imaginacfes, memodrias, sentimentos,
significado(s) compartilhados, conceitos, convengdes sociais, ideologias,

instintos e realidade virtual.2® (Jons, Heike 2006: 573 citada por Camilleri
2015: 114).

Tais dindmicas hibridas possuem uma propensao de “criar conexdes através
de fluxos e processos entre os diferentes elementos e componentes, dessa forma
servindo para ‘socializar materialidades’ e para ‘materializar imaterialidades™?*
(Camilleri 2015: 114). Dessa forma, uma condicdo pedagoégica para o performer
considerada poés-psicofisica ou pés-humana elenca ndo somente uma conjuntura em
gque muitos humanos, cada vez mais, vivem modificados quimicamente,
cirurgicamente e tecnicamente, mas com um entendimento do humano como em
relacdo sempre processual, como uma assembleia, em relagdo com o meio e com a
tecnologia (Camilleri, 2015).

Nesse contexto, superar o humano através da tecnologia e, paradoxalmente,
reter os atributos humanos como sensacdes, emocdes e racionalidade tornam-se
importantes concomitantemente. A complexidade humana engloba a abertura ao

entorno. Por conseguinte:

O humano como um hibrido dindmico no pensamento critico pés-humanista
concentra-se nao nas fronteiras [por exemplo, entre humanos e nao
humanos], mas em caminhos, ndo em reten¢éo, mas em vazamentos, n&o
em estagnag¢do, mas em movimentos de corpos, informacdes e particulas

23 Shifting the focus to "practices and performances" that negotiate between matter and meaning through
"actants" - irrespective of their human status.[...] Theses actants are (1) material entities or
"materialities", which "represent the world of matter, things, and non-dynamic (socio)materialities”; and
(2) immaterial entities or "immaterialities", which "incorporate the world of thoughts, imaginations,
memories, feelings, (shared) meaning(s), concepts, social conventions, ideologies, instincts, and [...]
virtual reality" (Jons, Heike 2006: 573 citada por Camilleri 2015: 114).
24 The propensity to engage links through flows and processes between the different elements and
components, in this way serving to “socialize materialities” and to “materialize immaterialities”. (Camilleri
2015:114)
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localizados em um sistema mais amplo. 25 (Nayar 2014: 10 citado por
Camilleri 2015: 118)

Os efeitos dessa forma de hibridismo dinamico que estédo presentes na forma
de “movimentos” e “vazamentos” suscitam esse olhar sobre a formagao do performer
que abraca multiplicidades de relacbes além daquelas de funcionamento corporal,
usualmente entendidas como treinamento. Assim, ao se pensar em uma metodologia
experimental que contemple essas dinamicas, € necessario conectar diferentes
ambitos da formacéo.

Nessa pesquisa, a convivéncia diaria nas praticas com equipamentos de audio,
video e fotos, bem como as relacdes de gravacdo e de transmissdo ao vivo por
streaming em plataformas online disponibilizadas pela UFRGS, ndo podem ser
ignoradas. Possuem relevancia por serem pertencentes as praticas artisticas do
século XXI.

Camilleri (2015) elenca alternativas de abrangéncia pedagodgica para o futuro
da formacdao/treinamento do performer em que esse aspecto hibrido e mais amplo

deve se estabelecer:

A intensificacdo da relacdo entre os diferentes modos de preparacdo dos
artistas, seja em escolas, conservatérios, universidades, etc.; A importancia
de aspectos menos proeminentes no treinamento de artistas, ndo so
pertencentes ao tipo invisivel/imaterial, mas também visivel/material; A
complexificacdo dos requisitos de treinamento em relacdo aos novos
ambientes de performance, como a hiper-realidade das configuracdes
digitais; O status pés-humano dos performers.26 (Camilleri 2015: 119-120)

No século XX, “performer’ e ‘humano’ se tornaram sinénimos e ‘treinamento’
envolvia um aperfeicoamento de capacidades associadas ao corpo (flexibilidade,

amplitude vocal, imaginag¢ao) para lidar com situagdes performaticas” (Camilleri 2015:

25 The human as a dynamic hybrid in critical post-humanist thought focuses not on borders [for example,
between the human and non-human] but on conduits and pathways, not on containment but on
leakages, not on stasis but on movements of bodies, information and particles all located within a larger
system. (Nayar 2014: 10 citado por Camilleri 2015: 118)

%6 The intensification of the rapport between different modes of performer preparation, whether in
schools, conservatories, universities, autonomous studios, or blended situations; the foregrounding of
the less prominent aspects in performer training, not only as they pertain to the invisible/immaterial kind,
but also to visible/material ones such as the nature, status, and location of the physical learning spaces
as claimed by sociomaterial theories; the complexification of training requirements vis-a-vis new
performance environments, including the challenges of what can be called the “immaterial visible,” a
hybrid dimension that accompanies the hyperreality of digital settings; and the posthuman status of
performers. (Camilleri 2015:119-120)
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119-120). Essa definicdo parece bem proxima dos entendimentos que conhecemos
em formacdes com énfase psicofisica que ainda marcam o século XXI.

No entanto, suas possibilidades sao ampliadas, mesmo que indiretamente,
pois a tecnologia interfere na capacidade de lembrar, de ver e ser visto, transformando
a condicao psicofisica mesmo que a tecnologia ndo esteja aparente na abordagem
adotada. H4 uma relacdo quase invisivel de onipresenca que transforma a
preparacao/formacédo dos performers e seu processo de criagdo. Camilleri (2015)
afirma que uma psicofisicalidade em que se busca recuperar o eminentemente
humano em praticas corretivas destinadas apenas a compensar deficiéncias e
ultrapassar obstaculos “estd aspirando a uma concepg¢do antiga do humano”?’

(Camilleri 2015: 120). Para o autor, uma pds-psicofisicalidade:

Consiste no aprimoramento de consciéncia/awareness e capacidades
cognitivas através do cultivo continuo de praticas psicossomaticas, mas
também esta aberta e envolvida ativamente no trabalho com (assim se
relacionando ao invés de evitar ou ignorar) aspectos do real percebido e
possivel através de novas tecnologias.?® (Camilleri 2015: 120-121)

Portanto, para performers, em grande medida, conceitos de estados de criacao

e técnicas psicofisicas ainda fazem sentido, porém de forma ressignificada. O acesso
a uma interioridade do artista, que aparece fortemente nas praticas do século XX, com
diversos termos como impulsos, sensacdes e sensibilidade com o objetivo de
expressar o interior através do exterior e obter harmonia assumem novos papéis, na
forma de atravessamentos em um mundo permeado por diferentes concepcdes de
corpo impactado pela tecnologia e pelas transformacfes da cena. A no¢éo do trabalho
do ator sobre si mesmo passa também por outros vetores, em reconstrucao continua:
Apesar da sua diversidade, abordagens psicofisicas como as de Stanislavski,

Feldenkrais, Alexander, Linklater e Grotowski se referem a um leque

especifico de abordagens centradas no humano que € restrito comparado

com a variedade compreendida nas praticas pos-psicofisicas que também

incluem agenciamentos com organismos ndo-humanos e objetos. Dessa

forma, préaticas pos-psicofisicas envolvem mixed reality, performance art e

arte digital, isto é, instancias que ndo sdo normalmente associadas com
treinamento do ator ou do performer. Nesse caso, entao, 0 pds-psicofisico é

27 Aspiring towards an old-fashioned construct of the human. (Camilleri 2015: 120)
28 2. A post-psychophysicality that actively embraces rather than resists an intensified coexistence with
technological advancement. This form of psychophysicality consists of a dynamic hybridization that not
only enables increased awareness and cognitive capabilities through continued psychosomatic
cultivation, but would also be open to and actively engaged in working with (thus relating rather than
eschewing or bypassing) aspects of the real made perceptible and possible through new technologies.
(Camilleri 2015:120-121)
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comparavel ao poés-dramatico e ao pos-moderno por implicar outras
possiblidades quando comparado ao dramatico e ao moderno
respectivamente.? (Camilleri 2019: xxi)

Portanto, “se a psicofisicalidade procurou transcender o dualismo mente-corpo,
a pos-psicofisicalidade vai além do binarismo corpo-mente/mundo ndo mais limitado
ao organico e natural, mas estendido ao ambiente p6s-natural tecnoldgico” 3°(Camilleri
2019: xvi). Camilleri propGe que se observe a formagé&o do performer e o0 seu ato de
performar como uma extensdo da materialidade corporificada e da fisicalidade da
técnica, incluindo a materialidade do ambiente, inclusive a tecnologia como

condicionante das técnicas utilizadas. O autor explica que:

Isso tem implicagdes na maioria dos métodos de treinamento do performer
do século XX que sé@o fundamentados em uma formulagdo especifica
(portanto estatica) do corpo humano. Abordagens de treinamento baseadas
no trabalho de, por exemplo, Moshé Feldenkrais estdo enraizadas em
construgbes ‘naturais’ e ‘especificas’ que sdo tdo materialistas quanto
ideoldgicas ao serem produzidas em circunstancias especificas. Uma
atualizacdo dos exercicios de Feldenkrais para o século XXI (por exemplo,
transmissdo em um contexto de tecnologia e institucional, com aplica¢gfes
estéticas) nado significa prejudicar principios fundamentais, mas adapta-los
para condigcGes diferentes.3! (Camilleri 2019: 8-9)

A somética é relacional por natureza e, por funcionamento intrinseco, ela
encontra o ambiente, o entorno. Essa configuracdo pode incluir a tecnologia desde
que essas associacfes ndo passem despercebidas, mas ao contrario, sejam

¥ Despite their diversity, psychophysical approaches like those of Stanislavski, Feldenkrais, Alexander,
Linklater, and Grotowski refer to a specific human-centred spectrum that is restricted compared to the
variety understood by post-psychophysical practices that also include intra-agential relations with non-
human organisms and objects. As such post-psychophysical practices involve mixed reality and site-
specific performances as well as performance art and digital art, i.e. instances which are not usually
associated with actor and performer training. In this sense, then, the post-psychophysical is comparable
to the post-dramatic and the postmodern in implicating other possibilities when compared to the dramatic
and the modern respectively. (Camilleri 2019: xxi)
30 1f psychophysicality seeks to transcend mind/body dualism, post-psychophysicality goes beyond a
bodymind/world binary, with the 'world' no longer limited to the organic and natural but extended to a
post-natural technological environment. (Camilleri 2019: xvi)
81 As organisms, actors and performers are the ongoing 'products of historical processes' (however
slow-creep they may be). It is to embrace a dynamic view of the functionalities and capacities of
performers' bodies. As | argue in this book, this has the implications for most twentieth-century performer
training methods that are predicated on a specific (and thus static) formulation of the human body.
Approaches to training like those based on the work of, say, Moshé Feldenkrais are rooted in 'natural’
and 'scientific' constructions that are as much as materialistic as they are ideological in being produced
in specific circumstances. Updating Feldenkrais exercises to the twenty-first century (e.g. its
transmission in a technologized and institutional context for aesthetic applications) does not mean
undermining fundamental principle but adapting them to different conditions. (Camilleri 2019: p. 8-9)
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consideradas como presentes e geradoras de agenciamento com a abordagem

pedagogica somatica. Segundo Fernandes:

Reaprender a aprender através do movimento relacional, portanto, € um
processo chave para o crescimento e diferenciagdo rumo a autonomia criativa
no/com o todo. Nesse contexto, ndo existe um modelo ideal ou correto a ser
seguido, mas sim possibilidades de desafio, mudanca e readaptacéo a serem
descobertas e criadas por cada um a partir de indica¢des abertas. (Fernandes
2015: 19)

Discussdes a respeito de como pode se estabelecer a convivéncia entre essas
dimensbes complementares no trabalho do artista da cena se reatualizam e se
confrontam no século corrente. As minhas colocacfes se posicionam entre
perspectivas diferentes, colocando-as em relacdo e problematizacdo. Ndo ha
respostas definitivas, apenas novas perguntas. Na préxima secdo, recupero a

esséncia do caminho trilhado até aqui e acrescento as consideragdes finais.
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7 CONSIDERACOES FINAIS - PONTOS DE POUSO TEMPORARIOS

Concluir uma ideia e finalizé-la nas paginas de uma tese parece implicar
primordialmente na sua paralisa¢éo. Na vivéncia da pratica, a transitoriedade é marcante
e da dinamismo ao conhecimento. No entanto, na pagina escrita e nos rastros da pratica
se configuram outras experiéncias também potentes.

Recuperando as vistas das raz0es dessa investigagdo, desenvolvi
impulsionadores de sensibilizacdes somaticas geradores de interacdo com certo grau de
fluéncia nas abordagens sincréticas para a cena que descrevem PerFormAcao.
Desenhou-se uma metodologia experimental de trabalho para o performer, que entrelaca
formacao e processo de criacdo sob uma perspectiva soméatica.

Na configuragéo da tese, passei pelas etapas que foram vividas durante todo o
processo e busquei transito pelos conhecimentos adquiridos de forma a equilibrar os
estimulos e perceber como as multiplas influéncias poderiam interagir e gerar outros
conhecimentos. A minha trajetéria como pessoa e como profissional se reflete desde as
escolhas de concepcéo de PerFormAcao, passando pela busca por conhecimentos que
esclarecessem as relagcdes humanas corporificadas, pelos caminhos metodoldgicos, pela
organizacao das praticas, na direcao de Procurando Emily e nas discussdes decorrentes.

Ao investigar a forma com gue informacdes somaticas repercutem na formacéao e
no trabalho criativo do performer, em ultima analise, o que se esta discutindo € o papel
da experiéncia corporificada. Essa discussao vai além de qual abordagem é mais
qualificada para tal intento. Em PerFormAcé&o, os pulsores somaticos, ditados pelas
vivéncias do Lessac Work acabaram por ter importancia semelhante aos demais
elementos, com a diferenca de que sdo condi¢cdes mais fugidias e merecem a devida
atencdo por essa caracteristica. Portanto, o que parece fundamental refletir sobre
PerFormAc¢do é o quanto os pulsores como estratégias geradoras de percepcoes e
interacdo estimularam pontos de contato entre os dominios soma e cena. Ressalto a
importancia de entrar em contato e valer-se da informagdo somatica como poética do
corpo, do movimento, da voz e do jogo de cena. O resultado é a criagcdo de um entrelugar
em que ressonancias e dissonancias somaticas sao (re)afinadas para se viver o campo
das possibilidades de criacéo.
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Os momentos de reencontro, de (re)afinacdo, sdo opcdes de criagcdo de espacos
de flexibilidade, que podem ser realizados de outras formas em outras montagens
artisticas, em que o carater pedagdgico pode aparecer em movimentos diferentes dos
que vivenciamos no processo de Procurando Emily. Dar-se esse espacgo na prética de
cada dia e em performance para procurar nos momentos mais duros a (re)afinacéo
mantém as pulsdes somaticas em acdo e em acesso pré-consciente.

Verificamos que as vivéncias sométicas precisam de transicdo para serem
devidamente exploradas e aproveitadas como material de formacdo e de criacao
mantendo sua vivacidade e brilho. Assim que levadas em conta e vistas com equidade
em relacdo aos demais elementos, elas tomam uma dimensédo que se sobressai em
termos de qualidade da experiéncia como um todo, trazendo novas luzes e questionando
as herancas do século XX no panorama do século XXI. No momento em que esses
fendmenos sao “vistos” e “estudados” de forma aberta e direta, se abre a questao de
como essa face da formacao de artistas se coloca em tempos atuais.

A criagdo de transicdo é fundamental para que as dindmicas de
autoconhecimento possam reverberar nos elementos da cena e ndo sejam esvaziadas
no processo. As estratégias de PerFormAcdo revelaram como esse tipo de
autoconsciéncia entra em transicdo para a cena e como isso se torna processual e cada
vez mais evidente com o auxilio de estratégias pedagogicas de ordem somatica. Quando
um grande numero de exigéncias inunda o trabalho, hd uma forte tendéncia a um
esvaziamento do acesso a essa informacdo, especialmente para o0s praticantes
iniciantes.

O tempo disponivel de prética, que teve duracdo de um ano do periodo de
doutorado, se tornou uma amostra consideravel para fins dessas discussfes de
pesquisa. Essa convivéncia gerou mundos que puderam se interpenetrar atraves dos
diferentes dominios da investigacdo. Foi possivel verificar que quanto mais experiente o
praticante, mais as informac¢des somaticas se deixam entrever na forma de ressonancias
ou dissonancias. A atitude mais pragmatica, se € que se pode fazer tal afirmacao, é de
nutrir uma conjuntura de processualidade em que se passa por diferentes disposi¢oes.

A dedicacdo durante esse periodo de convivéncia também intentou tornar

presentes alternativas de formacao e criacdo artistica que buscassem um olhar para as
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idiossincrasias dos praticantes. E possivel respeitar o corpo e os momentos, despertando
a disponibilidade no trabalho e com o trabalho, levando em conta os desafios de cada um
diante de sua riqueza somética singular. Esse modo de conhecer e acessar o material
expressivo busca alternativas de dialogar com limites de forma amorosa, seguindo os
termos e condi¢cfes possiveis para cada soma.

Sendo assim, ressonancias e dissonancias compuseram sensacfes e respostas
que foram percebidas com diferentes periodos de durag¢do durante a pratica. Ambas as
condicdes reverberaram fortemente em como se deu o0 engajamento na preparagao, na
criacdo em improvisacdo e na sua relacdo com os elementos de cena pos-
marcacao/coreografia.

As performers ganharam acesso, avaliaram e reavaliaram as possibilidades de
engajamento/funcionamento antes e durante ensaios e apresentacdes. A abordagem
com informacao somatica permitiu esse curso de acbes. Também interferiu na maneira
pela qual as performers se engajaram e buscaram o material criativo, bem como na
plasticidade e na estética da peca. Com base nisso, uma perspectiva somética para a
formacdo do artista da cena oferece ferramentas para manter os objetivos de
aprimoramento técnico e de disponibilidade para o processo de criagao simultaneamente.
Observo ainda, que oferece os meios para uma autonomia do performer de forma que
respeite  os termos, possibilidades e condicbes de cada um em sua
singularidade/individualidade. As realizagdes/conquistas dessa pesquisa buscaram
posicionar abordagens somaticas como enraizadas na formacdo e no processo de
criacao.

A maneira com que esses processos ocorrem nao € tao evidente para o praticante,
como seria esperado. Essa pesquisa demonstra que as performers precisavam reavaliar
e (re)acessar as vivéncias como um processo continuo de reconhecimento dos estimulos
para que eles pudessem ganhar qualidades de ferramentas no processo. Quando isso
nao ocorre, 0s modelos estabelecidos anteriormente e ja introjetados entram
automaticamente em acdo. Uma vez que o estimulo somatico se torna familiar,
reconhecivel e levado a cena, ele muda o engajamento.

Dessa forma, os pulsores somaticos informaram, interferiram e ativaram o

processo de criagao. As performers desenvolveram uma qualidade de escuta do corpo
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em que se permitiram e se ajudaram mutuamente a retornar a uma sensacao afinacéo,
como estratégia pedagodgica que se tornou parte das atmosferas, sequéncias de
movimentos e cenas. Havia espaco para procurar ressonancia quando a dissonancia era
percebida e (re)afinar assim que possivel. Tais elementos criaram movimento entre o
muito pequeno, por vezes considerado inacessivel, e 0 material somatico acessado como
informacéo agregada ao trabalho.

Considerando a pesquisa em suas diferentes instancias, as influéncias sométicas
se manifestaram na qualidade de: material de aprimoramento técnico-pedagdgico — no
gue se refere a movimento e voz —, expressivo — de criacdo artistica — e de pesquisa —
“‘dados” e articulacao reflexiva corporificada —-. As noc¢des que compuseram as

discussoes finais mais marcantes entre ressonancias e dissonancias foram:

1) Conexao: diferentes entendimentos em que processos somaticos, individuais,
de interacdo entre os participantes e de relacdo com os pulsores de cena
passaram por formas de reverberacéo sintetizadas por esse termo;

2) Tempo como transicdo: vias de (re)afinacdo que entrelacaram pulsores
somaticos e de cena;

3) Criacao de musica: relacdo com a musica e a criacdo musical em improvisacao
acessada por interacdes de consciéncia somatica criando intersubjetividade.
Inspira estudos futuros sobre a intersubjetividade relacionada ao
reconhecimento das vivéncias em empatia cinestésica e a criagdo musical em
improvisacao.

4) Voz, fala cénica e canto: diferenciacéo entre essas dominancias e como elas
sdo trabalhadas em interacdo com pulsores somaticos e de cena.

5) Traducéo corporificada: relacdo entre alternativas de traducao e sua vivéncia
artistica entre pulsores somaticos e de cena.

6) Relacdo com atecnologia como elemento influenciador e marcante em praticas
atuais, que deve ser considerada e explorada na formac&o de performers na

condicao de atuante hibrido.
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Essas nocdes foram extensamente discutidas nos caminhos da tese e delineadas
nessa configuracdo temporaria. Por isso, ndo podem ser consideradas como nocdes
estaticas. Devem, sim, ser reconstruidas e retransformadas em praticas. Exercitei formas
de reflexdo e discussao no transcorrer da escrita que pudessem transparecer essa
dinamicidade, transitando entre escrita académica e corporificada.

Ha um tensionamento natural na escrita de uma tese que envolve uma pratica
artistica. A tentativa de manter os pensamentos e as discussfes sempre ligados a
vivéncia criou uma forma experiencial de lidar com as palavras. Busquei uma escrita em
extensdo do processo e ela tornou-se uma pratica em si. Esse se tornou um desafio a
mais a ser solucionado de formas diferentes em cada capitulo e nas intervencdes
denominadas Sussurros do Processo e da Escrita.

Com uma profuséo de referéncias bibliogréficas, entre linguas e traducdes, em
argumentos e discussdes que envolvem ndo somente estudos em Artes Cénicas, mas
também em outras areas, faz-se necessario perceber essa configuracdo como uma
experiéncia singular. Envolveu um movimento oscilatério, ora com claudicag6es, ora com
convicgbes de pesquisa que tém sido nutridas ao longo de muito tempo e dedicacao ao
trabalho, permeadas por maior ou menor adeséo as intensidades de cada encontro.

Uma abordagem artistico-pedagdgica requer a sistematizacdo de instrumentos
de auxilio aos praticantes, que os permita perceber como os conhecimentos se inter-
relacionam. Ou, pelo menos, quais sdo os caminhos de interrelacdo ja trilhados que
podem ser Uteis. A eficacia ndo esta somente em transmitir as técnicas como formas de
conhecimento, mas instigar os praticantes a aprenderem a aprimorar as interrelacoes ja
descobertas.

Uma perspectiva somética na busca de uma disposicdo habitada em
improvisagao interessa aos processos formativos e de criagdo do ator-bailarino-
performer. Esse lugar extatico! e dinAmico gera inquietacdes de pesquisa ha geracdes,
mas exatamente por suas caracteristicas extatica e dinamica, € sempre outro ao ser
reacessado e sempre unico apesar de comum. Muito antes da pretensao em contradizer

ou acrescentar ao que ja foi estudado e pensado, ainda mais em uma area tao vasta

! Ligado ao éxtase.
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quanto a pratica cénica, o mais significativo € o processo de formular uma reflexdo
profunda a fim de compreender a propria pratica e prosseguir com 0s guestionamentos
considerando sempre 0 seu carater provisorio.

Concluir essa etapa do doutorado com a convic¢do da vocagao e da missdo de
artista, pesquisadora e professora, mesmo com dissonancias e infancias, € muito
significativo, ja que torna a musica da vida mais surpreendente. Exercitar a capacidade
critica no processo foi uma atitude sempre presente tentando por vezes me descolar dele
como pessoa e perceber reais possibilidades de crescimento. Pode-se pensar que o
exercicio mais valido nem seja esse, se consideramos o0 alto grau de auto-avaliacédo
necessario e 0 quanto um processo com tantos anos de dedicacéo e convivéncia se mistura
comigo como pesquisadora e como pessoa.

Sabemos que algo que é feito também nos faz em certa medida. N&o seria diferente,
ou melhor, seria evidente que processos de pesquisa com base na pratica artistica teriam
essa implicacao. Onde esta a entrega? Eu perguntaria para os performers? Talvez eles me
respondessem: esta nas ressonancias e nas dissonancias, nas negociacfes entre o que
buscamos e o que ndo temos ainda. Mas n&o sei bem quem disse isso.

A pesquisa que ao mesmo tempo se fez e me fez enquanto o caminho foi sendo
inventado dando sentido ao pesquisar revela fluxos que escorrem como areia pelos
dedos. Encontram corpo e respiracao na escrita que se deixa atravessar por argumentos,
referéncias, por poesia de uma artista que amadurece trilhando os caminhos
desafiadores a que se propde. Escrita tal que discute o trabalho com ousadia de
compartilhar sem medo o que mais ama, o processo de fazer arte e, nele, a descoberta
de fazer-se como artista. Acolhi as vivéncias dos participantes que encontraram e
acalentaram pesquisa e pesquisadora, que flertam com uma fagulha de estabilidade em
Arte.

A vivéncia e a simultaneidade desses elementos permitiram que diferentes pontos
de vista sobre o conhecimento que estava sendo criado e articulado pudessem se
manifestar. Permitiram que o0 meu soma pudesse estar ha pesquisa enquanto sussurrava.
Ofereceram abertura suficiente para que a minha historia pudesse dialogar com as

vivéncias que eu estava elencando na pratica e oferecendo como pesquisa.

288



Entre “mover e ser movido”, a pratica e a pesquisa foram se realizando. Foi
possivel sussurrar vida, enquanto o caminho se delineava. Assim, ndo somente os modos
somaticos de pratica dilataram os poros para atravessamentos, mas as palavras também
brotaram de nossos somas. Isso ofereceu conex&o intensa com O processo como um
todo, e, como na vida, ao mesmo tempo em que tudo acontece, cria-se transicdo para a
despedida, porque depois que a escrita termina, ambos, pesquisa e pesquisadora, vivem

etapas em separado.
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LIBERAGAO DE DIREITOS AUTORAIS

CONFORME ARTIGO 98 - PARAGRAFO 15 - LEI 9.610-98

Eu, Fernando Zaslavsky, portador do CPF n? 00556142055 e RG n®
3080912169, na qualidade de autor da musica/trilha Procurando Emily,
responsavel pelo respectivo direito autoral, declaro que libero da
cobranga do direito autoral referente a execugdo desta obra por tempo
indeterminado e em todo o territério nacional.

Ressalto que a obra mencionada acima foi composta exclusivamente para
este espetaculo, portanto trata-se de um Grande Direito.

A musica/trilha relacionada é:

Procurando Emily

Porto Alegre, 16 de margo de 2018.
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Fernando Zaslavsky
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ANEXO 2 — MATERIAL DE DIVULGACAO DE PROCURANDO EMILY

Ana Caroljne de D3
Carina Cora

Ei i Fernando Zaslavsky
< o P Foto: Jessica Baiip
baseado em poemas de Emily Dickinson

16/11 as 19:30
Direcao: Marcia Donadel Sala Alziro Azevedo
DAD - UFRGS

experimento cénico

Transmissao online através da UFRGS TV no link:
https://aovivo.ufrgs.br/redemultivideos/
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Procurando Fmily

com base em poamas de Emily Dickinson

Direcao Marcia Donadel

13° Festival Palco Giratério

Elenco: Sesc Porto Alegre 2018
Ana Caroline de David Cena em Pesquisa Mostra PPGAC
Carina Cora 24/5 as 20h - Sala Qorpo Santo - UFRGS

Fernando Zaslavsky

Concepclo de iluminagao e operagao de luz: Bruna Casali
Trilha sonora original: Fernando Zaslavsky

Fotos: Jessica Barbosa
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 Sutil Turbuléncia Perceptiva o

o |

Condigao da corporeidade ao mesmo tempo intelectual @ intultiva que permite absorver
as sensagdes com percepgdo e consciéncia atentas, Pode ser desencadeada através
de vivéncias com as energias vocais e corporals de Arthur Lessac. Trata-se da busca
por uma via para manter e realimentar essa condigao quando habllidades de
improvisagao e de composi¢ao cénica 8o necessarias. O ponto de partida para o
analise & a montagem deste espetaculo. A aproximagao do que na pratica se vivencia
como sutil turbuléncia perceptivaesta ligada a vivéncias com as energlas ao mesmo
tempo em que técnicas de improvisagio e composigao cénica estiverem em agho

O ganho parece estar no ponto em que se tornem ao mesmo tempo poéticas do
corpo - movimento/voz - e jogo de cena. O resultado é a criagho de um entrelugar

em que sdo reconfiguradas as vivéncias de preparago enquantose vive o campo
das possibilidades e o jogo em improvisagdo. Ha uma consequente diminuigho

da distancia entre a preparago e o espetaculo. Este fato desencadeia outra forma

de entender a preparago, em que as abordagens estio voltadas para as
necessidades do ator/performer no século XXI.

Agradecimentos

Andrea Soares, familia Cord, Dalane Beninca de David,
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Susana Zaslavsky e equipe da UFRGS TV.
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ANEXO 3 — BREVE CURRICULO DOS PERFORMERS

Ana Caroline de David é graduada em Teatro com énfase em Interpretacéo
Teatral pela UFRGS e possui graduagcdo em andamento em Teatro - Licenciatura na
mesma Universidade. Faz parte do grupo de teatro Indeterminada Artes da Cena (RS)
atuando na peca Expedicao Monstro. Em 2011 participou do curso de palhagada “A
arte do palhag¢o”, ministrado por Marcio Libar (RJ). Em 2012 participou da oficina do
Teatro Sarcaustico (RS), com producédo da pecga “Enquanto a cidade se despedaca”
apresentada em Porto Alegre. Em 2013 participou do Curso Livre de Férias de
Interpretacéo para TV, Interpretacéo Teatral, Canto e Danca na Escola de Atores Wolf
Maia (SP). Em 2014 atuou na peca “Nos Embalos da Carochinha”, premiada no
mesmo ano como Melhor Espetaculo Revelacéo e Juri Popular pelo Prémio Acorianos
(RS).

Carina Cora é atriz e dramaturga. Bacharel em Interpretacéo Teatral do curso
de Teatro da UFRGS, Carina agora pesquisa dramaturgia no mestrado em Artes
Cénicas da mesma instituicdo. Seus trabalhos mais recentes como atriz sdo Projeto
Opera UFRGS - Orfeu, no qual participou como atriz e bailarina; William
Despedacado, peca apresentada durante o més de Maio de 2016 no projeto TPE do
Departamento de Arte Dramética da UFRGS; e Os Quintais de Porto Alegre,
contemplado pelo prémio Funarte Artes de Rua 2014. Entre suas pegas estdo Utero
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ANEXO 4 — POEMAS DE EMILY DICKINSON

135 - Water, is taught by thirst.

Agua se ensina pela sede;

Water, is taught by thirst.

Terra, pelo mar;

Land — by the Oceans passed.

Transporte, pela trilha;

Transport — by throe —

Paz, pela guerra;

Peace — by its battles told —

Amor, pela auséncia,

Love, by Memorial Mold —

Birds, by the snow.

288 —= I'm Nobody! Who are you?

Eu ndo sou ninguém! Quem é
VOCE?

I'm Nobody! Who are you?

Ninguém também?

Are you — Nobody —Too0?

Entdo somos duas - siléncio!

Then there's a pair of us?

Vao ficar sabendo.

Don't tell! They'd advertise — you know!

Que triste ser alguém.

How dreary — to be — Somebody!

How public — like a Frog —

To tell one's name — the livelong June —

To an admiring Bog!

362 - It struck me everyday

Me atingiu todos os dias

It struck me — every Day —

O raio sempre a se renovar

The Lightning was as new

Como se a nuvem aquele instante
dividira-se

As if the Cloud that instant split

Deixando o fogo passar

And let the Fire through —

Me queimou a noite

It burned Me — in the Night —

Se empolou no meu sonho

It Blistered to My Dream —

Se repetiu, me enjoou

It sickened fresh upon my sight
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Ao raiar de cada dia

With every Morn that came —

Pensei que fosse transitoria a
tormenta

| thought that Storm — was brief —

A mais furiosa, a mais vertiginosa;

The Maddest — quickest by —

Mas a natureza se perdeu no tempo

But Nature lost the Date of This

E a deixou no infinito.

And left it in the Sky —

650 - Pain has an Element of Blank

A dor tem um elemento de vazio;

Pain has an Element of Blank —

N&o se pode lembrar

It cannot recollect

Quando comecou, ou se houve

When it begun — or if there were

Um dia em que nao existiu.

A time when it was not —

N&ao tem futuro além de si

It has no Future — but itself —

Seu infinito contém,

Its Infinite contain

Seu passado, nos guia a perceber

Its Past — enlightened to perceive

Novos periodos de dor.

New Periods — of Pain.

701 - A Thought went up my mind today

Um pensamento surgiu hoje

A Thought went up my mind today

Que eu nunca tive antes,

That | have had before —

Mas néo o conclui, — ha um tempo
atras,

But did not finish — some way back —

N&o lembro quando,

| could not fix the Year —

Nem aonde foi, ou porque
apareceu.

Nor where it went — nor why it came

Na segunda vez,

The second time to me —

Nem do que se tratou,

Nor definitely, what it was

Tenho condicao de dizer.

Have | the Art to say —

Mas em algum lugar, eu sei

But somewhere — in my Soul — | know

Sei que ja vi;

I've met the Thing before —

S6 me lembrou mesmo disso

It just reminded me — 't was all —

E deu sumico.

And came my way no more —
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739 - I many times thought Peace had come

Muitas vezes pensei estar em paz,

I many times thought Peace had come

Quando a paz estava ausente;

When Peace was far away —

Tanto quanto a deriva se cré ver
onde a terra jaz

As Wrecked Men — deem they sight
the Land —

Em pleno alto mar,

At Centre of the Sea —

E se luta, em lapso, até provar,

And struggle slacker — but to prove

Perdidamente,

As hopelessly as | —

Quanta terra firme aparente

How many the fictitious Shores

Ha antes de chegar.

Before the Harbor be —

764 — Presentiment —is that long Shadow — on the Lawn

Pressentimento € uma sombra no
campo

Presentiment — is that long Shadow — o
the Lawn —

Indicio do por do sol;

Indicative that Suns go down —

Um aviso ao prado assombrado

The Notice to the startled Grass

Que sobrevém a escuridao.

That Darkness — is about to pass —

794 — A Drop fell on the Apple Tree

Uma gota caiu na macieira,

A Drop fell on the Apple Tree

Outra na telha,

Another — on the Roof —

Meia dlzia beijou a beira

A Half a Dozen kissed the Eaves —

E as arestas gargalharam.

And made the Gables laugh —

Outras socorreram o cérrego,

A few went out to help the Brook

Que socorreu 0 mar.

That went to help the Sea —

Imaginei, se pérolas fossem,

Myself Conjectured were they Pearls —

Seriam um lindo colar.

What Necklaces could be —

Logo a poeira se ergueu,

The Dust replaced, in Hoisted Roads —

Os péassaros em alvorogo cantaram,

The Birds jocoser sung —
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O sol alvejou

The Sunshine threw his Hat away —

E os pomares cintilaram.

The Bushes - spangles flung —

A brisa tocou acordes de
melancolia,

The Breezes brought dejected Lutes,

E os banhou de alegria,

And bathed them in the Glee —

O leste levantou este Unico pendao,

The Orient showed a single Flag,

Marcando a celebragéo.

And signed the Fete away —

875 - | stepped from Plank to Plank

Eu pisei de tAbua em tabua

| stepped from Plank to Plank

Devagar e com cuidado;

A slow and cautious way

Acima, as estrelas,

The Stars about my Head | felt

Sob os pés a agua.

About my Feet the Sea.

N&o sabia, mas o préximo seria

| knew not but the next

O meu passo final.

Would be my final inch —

Isso me deu um andar ressabiado

This gave me the precarious Gait

Ar da experiéncia, afinal.

Some call Experience.

917 — Love —is anterior to life

O amor é anterior a vida,

Love — is anterior to life —

Posterior & morte,

Posterior — to Death —

Inicial a criacéo,

Initial of Creation, and

Expoente da respiracao.

The Exponent of Earth —

919 - If | can stop one heart from breaking

Se eu puder impedir um pesar,

If I can stop one heart from breaking

Minha vida nao tera sido em vao;

| shall not live in vain

Se eu puder confortar uma vida,

If I can ease one Life the Aching

Aliviar uma dor

Or cool one Pain
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Ou ajudar um fragil passarinho a

Or help one fainting Robin

Encontrar o ninho,

Unto his Nest again

Minha vida ndo tera sido em vao.

I shall not live in Vain.

937 - | felt a cleaving in my mind

Senti na mente algo rompido

| felt a cleaving in my mind -

Como se fosse repartido

As if my brain had split —

Tentei sincronizar, ponto a ponto,

| tried to match it — Seam by Seam —

Mas n&o consegui encaixar

But could not make them fit.

Lutei para unir o pensamento
perdido,

The thought behind, | strove to join

Ao pensamento decorrido,

Unto the thought before -

Mas a sequéncia escapou da minha
mao

But Sequence ravelled out of Sound

Como bolinhas pelo chao.

Like Balls — upon a Floor.

953 — A Door just opened on a street

Uma porta se abriu para uma rua —

A Door just opened on a street

Eu, perdida, estava passando —

| — lost — was passing by —

Revelou-se um instante de calor,

An instant's Width of Warmth disclosed —

riqueza e companhia.

And wealth — and company.

De repente a porta se fechou, e
eu,

The Door as instant shut — And | —

Eu, perdida, estava passando, —

| — lost — was passing by —

Perdi duplamente, mas, contraste
maior,

Lost doubly — but by contrast most —

Foi revelado o desalento meu.

Informing misery.

1159 - Great streets of silence led away

Grandes vias de siléncio levavam
para longe

Great streets of silence led away

A lugares de hiato;

To Neighborhoods of Pause —
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Aqui ndo havia aviso, divergéncia,

Here was no notice — no Dissent

Leis ou universo.

No Universe — no laws.

Os relégios marcavam as manhas,
e as noites

By Clocks, 't was Morning, and for Nigh

Sinos a distancia;

The Bells at Distance called —

Calendéario nao teria fundamento
aqui,

But Epoch had no basis here

Pois o tempo expiraria.

For Period exhaled.

1176 — We never know how high we are

Nunca sabemos o quanto subimos

We never know how high we are

Até desafiados a subir mais;

Till we are asked to rise

Entéo, se persistimos,

And then if we are true to plan

Subimos sem limitagéo.

Our statures touch the skies —

Os feitos enumerados

The Heroism we recite

Seriam feitos diarios,

Would be a normal thing

Se néo fossem deturpados

Did not ourselves the Cubits warp

Por medo da perfeicao.

For fear to be a King —

1212 - A word is dead

Uma palavra morre

A word is dead

Quando é dita, When it is said,
Alguém diria. Some say.
Eu digo | say it just

Ela comeca a vida

Begins to live

Bem naguele dia.

That day.

1277 — While we were fearing it, it came

Enquanto eu temia, veio,

While we were fearing it, it came —
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Mas veio com menos pavor,

But came with less of fear

Porque de tanto que eu temia

Because that fearing it so long

Quase me encareci.

Had almost made it fair —

Ha uma adaptacéo, uma
consternacao,

There is a Fitting — a Dismay —

Uma adaptacéo a uma aflicao.

A Fitting — a Despair —

E mais dificil saber que vem

‘Tis harder knowing it is Due,

Do que saber que aqui esta.

Than knowing it is Here.

Antecipar o derradeiro,

The Trying on the Utmost,

Na manha em que desponta,

The Morning it is new,

E mais terrivel que a sua
permanéncia
Por toda a existéncia.

Is Terribler than wearing it

1335 - Let me not mar that perfect Dream

Que eu ndo perca um sonho

Let me not mar that perfect Dream

Pela luz do amanhecer,

By an Auroral stain

Que eu ajuste a minha noite,

But so adjust my daily Night

E ele torne a aparecer.

That it will come again.

1732 - My life closed twice before its close

Minha vida terminou duas vezes
antes do fim;

My life closed twice before its close —

Ainda hei de ver

It yet remains to see

Se a imortalidade se revelara

If Immortality unveil

Uma terceira vez para mim.

A third event to me

Tao imensa, tdo impossivel de
conceber,

So huge, so hopeless to conceive

Como o que duas vezes sucedeu.

As these that twice befell.

A separacédo é tudo o que sabemos
do céu,

Parting is all we know of heaven,

E tudo o que precisamos do inferno.

And all we need of hell.
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