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PALAVRAS INICIAIS

“Grande delicia esta de mergulhar o olhar na imensi-
ddo do céu e do mar! Soliddo, siléncio, incompardvel
castidade do azul! Uma pequena vela estremecendo
no horizonte, e que por sua pequenez e seu isolamento
imita a minha irremedidvel existéncia, melodia moné-
tona do marulho, todas estas coisas pensam por mim,
ou eu penso por elas (pois na grandeza do devaneio, o
eu se perde depressal); elas pensam, eu digo, mas mu-
sical e pitorescamente, sem argicias, sem silogismos,
sem dedugdes.” (O “Confiteor do artista - Pequenos
Poemas em Prosa - C. Baudelaire).

Os escritos que aqui apresentamos correspondem a uma versio
revisada da nossa tese de Doutorado em Psicologia. Eles emergem
como um trabalho interdisciplinar na fronteira entre as artes cénicas,
a psicologia e a filosofia. Nessa articulagio, o problema central que
nos guia nas paginas que se seguem ¢ discutir o processo de forma-
¢do do ser e de construgio de conhecimento por parte do mesmo ser,
no contexto das experiéncias corporais-estéticas. Interessa-nos aqui,
particularmente, o ser que se mantém por um tempo significativo em
pesquisas e préticas teatrais, preferencialmente, como uma atividade
profissional. A esse ser, como se verd adiante, tratamos por ser-ator.
Nessa diregdo, o que apresentaremos a seguir é uma tentativa de se
responder a questdo: Qual o papel da experiéncia corporal-estética
na formagio do ser-ator e nos seus processos de construgio de co-
nhecimento a respeito do seu potencial de a¢do simbdlica?

Duas praticas articuladas em nosso desenvolvimento enquanto
professor e diretor de teatro, a saber: nossa orientagio artistico-peda-
gégica,desde 2009, do Eu-Outro Nicleo de Pesquisa Cénica e nossas
reflexdes tedricas a partir do Construtivismo Semiético-Cultural em
Psicologia, iniciadas em 2007, quando da realiza¢do da nossa pesqui-
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sa de mestrado, servirdo de base para as discussdes que fazemos nos
capitulos subsequentes. Nessa dire¢do, ndo nos propomos qualquer
revisdo tedrico-critica dos escritos sobre a temdtica em questio, se-
nio reflexdes a partir da nossa prépria pritica artistica e docente (em
teatro). Portanto, dada a inser¢do contextual deste trabalho, optamos
por ilustrar e adensar a discussdo tedrica com a andlise de registros de
experiéncias em criagdo teatral dos atores e do diretor do Eu-Outro
Nucleo de Pesquisa Cénica, quando da montagem de dois espeticu-
los teatrais: “Favores da Lua — o prélogo” e “O Touro Branco”.

O Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica é um grupo teatral
sem fins lucrativos que desenvolve suas pesquisas no interior do Es-
tado de Sdo Paulo e para o interior do mesmo Estado. O nicleo
é composto por artistas formados em diferentes escolas de artes. A
pesquisa artistica que o grupo vem desenvolvendo estd destinada a
explora¢do do intimismo nas apresentagdes teatrais e na manipulagdo
de dentro da prépria cena dos elementos técnico-artisticos dos espe-
taculos, tais como: iluminagio e sonoplastia.

Jé o Rétulo Construtivismo Semiético-Cultural

deve ser tomado aqui no sentido de um guia tempo-
rério e flexivel para investigacio qualitativa no campo
da filosofia da psicologia, ndo remetendo a pretensdes
tipolégicas (cf. Simdo, 2005; Simdo 2007b). Por cons-
trutivismo semiético-cultural entendo a perspectiva
tedrico-metodolégica que vem emergindo na psico-
logia, especialmente desde as duas ultimas décadas do
século XX, a partir de um amdlgama transformativo
das ideias de George Hebert Mead (1863-1931),
Heinz Wener (1890-1064), James Mark Baldwin
(1861-1934), Kurt Lewin (1890-1947), Jean Piaget
(1896-1980), Lev Semenovich Vigotski (1896-1934),
Mikhail Mikhailévitch Bakhtin (1895-1975), Pierre
Janet (1859-1947) e William James (1842-1910). (Si-
maio, 2010: 19).
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A perspectiva semiético-cultural em psicologia mostrou-se
util para a discussdo da questdo por nés apresentada nesta introdu-
¢do, na medida em que “focaliza especialmente o processo individual
de desenvolvimento humano, em que as intera¢ées eu-outro, que se
desdobram do espago sociocultural, assim como o formam, tém pa-
pel primordial.” (Simio, 2010, p. 20). Além, ¢ claro, como se verd
adiante, de ter sido importante na constitui¢do das diretrizes do tra-
balho estético-formativo do Nucleo, reverberando, alids, na escolha
do seu nome. Nosso interesse, aqui, estd voltado para interlocugoes
com uma abordagem mais contemporinea do referido construtivis-
mo, por meio da teoria da a¢do simbdlica de Ernest Boesch e para os
desenvolvimentos mais recentes empreendidos por Simio (2010), a
partir de articulagbes com a hermenéutica gadameriana.

Desse modo, o texto estd organizado em quatro capitulos centrais:

Em EU-OUTRO NUCLEO DE PESQUISA CENICA — ciclo
tedrico-pritico descrevemos com algum detalhamento os nortes da pes-
quisa teatral que desenvolvemos no Eu-Outro Niicleo de Pesquisa Cé-
nica. Ali, explicitamos dois aspectos cruciais para a prética do grupo: a
busca pelo “corpo atenso”, que se configura, em resumo, como um cor-
po portador apenas de tensdes necessrias 4 sua manutengio — todas
as outras tensoes devem surgir na medida em que se apresentem como
imprescindiveis ou deliberadamente trazidas aos corpos; a emergéncia
do ENTRE como qualidade estética das relagdes entre os corpos e as
coisas, fruto das fricgdes entre as diferentes materialidades que com-
pdem o jogo cénico. Discutimos ainda a importincia da pressio e do
circular para erigir o dito “corpo atenso” e para fazer emergir, nas bor-
das das materialidades, certa qualidade estética intencionada.

O capitulo COMPOSICAO POETICA CENICA — dindmicas
hidico-estéticas de construgio de conhecimento traz para o contexto das
nossas discussdes algumas das proposi¢des de Merleau-Ponty sobre a
relagdo corpo-mundo. Nesse capitulo apresentamos aquilo que esta-
mos considerando como conhecimento, cuja construgdo ¢ inerente a
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experiéncia corporal-estética. Discutimos, para tanto, a ideia de que o
ser se configura como um campo senciente de existéncia. Nessa dire-
¢do, apresentamos ao final do capitulo um esquema que articula os mo-
vimentos perceptivo, imaginativo, intuitivo e de contato, implicados na
constitui¢do do poder que o ser tem (ou que supde ter) sobre o mundo.

No capitulo REPETICAO, DURACAO E PERSISTENCIA —
temporalidade na Composi¢do Poética Cénica, como ja aponta o titulo,
focamos na experiéncia que o ser-ator faz do tempo nas priticas cor-
porais-estéticas. Abordamos ali a repeti¢do como categoria temporal
fundante da experiéncia cénica. Discutimos a duragio a partir de sua
dupla dimensdo constitutiva, enquanto lapso de tempo — unidade
de duragio — e enquanto persisténcia de algo no tempo. Para tan-
to, utilizamo-nos da aproximagio da arte com o jogo e com a festa,
proposta por Gadamer, e da nogio de distensio do presente a partir
de Santo Agostinho. Parte das proposi¢des de Husserl, Heidegger,
Bergson e Benjamin nos auxilia na problematizagio da perspectiva
linear e irreversivel do tempo, rumo a uma experiéncia do tempo que
o faz ser sentido como ciclico — elipsoidal.

Por fim, mas ndo menos importante, no capitulo SER EM SO-
CIEDADE — o caso dos coletivos teatrais abordamos as implica¢oes
para o ser-ator de ser a pritica teatral uma experiéncia primordial-
mente coletiva. A partir das proposi¢ées de Norbert Elias, discuti-
mos a existéncia em filigrana do coletivo teatral na sociedade com-
plexa (ordindria). Explicitamos, ainda, na esteira das proposi¢des do
sociélogo, como a identidade coletiva de um grupo teatral baliza as
iniciativas individuais de criagdo. Ainda, a partir de Ernest Boesch,
apresentamos as nog¢des de cultura e de agdo como tomadas na pra-
tica do Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica, que sdo o fundo sobre
o qual todas as iniciativas do grupo se ddo. Ali, empreendemos uma
discussdo a respeito da existéncia de um campo potencial e individu-
al de a¢do simbdlica que organiza e emerge de um campo potencial
coletivo de ag¢do simbdlica.

12
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QUANDO TEORIAE
PRATICA SE ALIMENTAM
MUTUAMENTE

Me parece que nesse dia eu comecei os trabalhos re-
ais com o Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica. Isso
porque escolhi um jeito de trabalho, uma fungio para
esse trabalho e uma maneira de me aproximar daquilo
que desejo para daqui um, dois, cinco anos... (Diretor,
Diirio de Bordo, 02/10/2010)2.

O Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica® surgiu em 2010
como desdobramento de um curso de aperfeicoamento em teatro do
Conservatério Dramitico e Musical de Tatui?, junto ao qual atudva-
mos, na época, no campo da docéncia e do fazer artistico. Naquele
momento, inicidvamos uma montagem teatral com alunos prove-
nientes de diferentes escolas e universidades, todos com experiéncia

1 Este capitulo é uma versio revisada do capitulo Eu-Outro Nucleo de Pesquisa
Cénica — ciclo tedrico prético, publicado na obra: SAMPAIOQ, J. C. C. (Org.).
Teatralidades: da pedagogia da imagem ao sujeito biopolitico. Palmas-TO:
EDUFT, 2014.

2 O Diirio de Bordo do Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica foi escrito por nds
semanalmente entre 2010 e 2013 e estd disponivel no endereco eletronico http://
euoutronpc.blogspot.com.br.

3 A partir de agora, quando utilizarmos a sigla NPC estaremos nos referindo ao
Nucleo em questio.

4 Para informagdes sobre a institui¢do consultar: http://www.conservatoriodetatui.

org.br/.
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minima de trés anos de formag¢io em teatro.

Pensando na profissionalizag¢io efetiva do grupo, que até entio
ndo possuia esse nome, seus integrantes, naquele momento alunos,
optaram por desvinculd-lo da institui¢do a que esteve atrelado e por
desenvolver atividades de cunho auténomo. Em agosto de 2010, esse
processo se consolidou e nasceu, entdo, o Eu-Outro Nucleo de Pes-
quisa Cénica, com a estreia do que se considera a segunda’ produgio
efetiva do Nucleo: “Favores da Lua — o prélogo”.® Esse espeticulo
ficou em cartaz em temporadas por pequenas cidades do Estado de
Sdo Paulo e na capital, entre Agosto de 2010 e Fevereiro de 2012.

A experiéncia inicial do NPC e o contato com os publicos das
pequenas cidades do interior de Sdo Paulo conduziram as preocupa-
¢oes do grupo para pesquisas que tomassem por principio o processo
pedagégico’ que hd em toda iniciativa de criagio artistica. Tomava-
mos, naquele momento, como base para nossas reflexes, a ideia de
que o ser que cria age e é agido, enquanto revela tanto a sua prépria
existéncia quanto a existéncia de algo que ndo é o si mesmo. Esta
suposi¢do, em grande medida, esteve ancorada desde seu inicio na
intensa presenca das proposi¢des Construtivistas Semiético-Cultu-
rais no todo dos trabalhos a que o Nucleo se dispunha, seja quanto
a iniciativas artisticas praticas, seja em reflexdes que embasaram as
escolhas estéticas daquelas.

Esse trabalho de investigagdo sobre a agdo como reveladora do
ser vem se estruturando, desde entdo, no trabalho do NPC, em duas
dimensoes:

* O ser-ator, o ser inserido no contexto de criagio teatral,

5 A primeira produ¢do aconteceu em 2009, quando os integrantes do NPC ainda
estavam vinculos aquela institui¢do. O espetaculo intitulava-se “Bastardo”, e
era livremente inspirado na obra Rei Lear (Shakespeare).

6 Informagdes e Imagens sobre o espetaculo podem ser encontradas em: http://
euoutronpc.blogspot.com.br/.

7 No Capitulo seguinte discutiremos mais detalhadamente essa proposigao.
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com seu processo individual de desenvolvimento afetivo-
-cognitivo;
* O ser-da-cena, no seu processo de significa¢io estética.

Nio trabalhamos a partir da ideia de personagem; ou melhor,
consideramos a personagem apenas no texto que embasa uma obra
(se a criagdo tiver uma obra escrita como propulsora) e na frui¢io da
composi¢io poética a partir da 6tica do espectador. Sendo assim, utili-
zaremos a expressao ser-da-cena quando estivermos fazendo mengio
ao fendmeno relacional corpo/sonoro perceptivel para um fruidor, a
partir de qualquer intervengio espago/temporal de um ser-ator, com
fins da criagdo estético-teatral. O ser-da-cena, nesse sentido, s6 existe
na situagio especifica e pontual do espeticulo teatral e das a¢des que
o possibilitam, como os ensaios, por exemplo. O ser-da-cena coinci-
de espago-temporalmente com o ser-ator, mas esse ¢ infinitamente
maior e mais duradouro do que aquele. Ou seja, a vice-versa ndo é
verdadeira. Ainda, precisamos relembrar que ndo queremos com isso
buscar uma generalizagio para as artes performativas como um todo
dos processos relacionais entre ator e personagem (ou o que quer que
entendamos no lugar dela, da personagem). Desejamos apenas expli-
citar como nés do NPC entendemos e operamos essa relagio.

A partir desse duo: ser-ator e ser-da-cena, para os integrantes
do NPC, o espectador sempre terd acesso a um jogo entre materiali-
dades que se organizam espago-temporalmente, realizando fricgées
entre si. A existéncia pressuposta da relagdo entre agir e revelar-se
conduz ao que chamo de ENTRE da criagio cénica. A ideia de EN-
TRE aparece inicialmente na pesquisa quando “(...) falamos sobre a
transi¢do do pensamento de um corpo-biolégico em ag¢do para um
corpo-social, que ao se friccionar com o OUTRO (corpo, espaco,
sonoridade) gera um ENTRE, que seria o substantivo interessante 2
cena.” (Diretor, Didrio de Bordo, 24/09/2011).

O ENTRE se configura para nés como uma qualidade de

presenca de fricgdes entre as periferias das diferentes materialidades
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sobre as quais a cena se constitui. O que queremos dizer é que a
qualidade estética do jogo imagético-acional de cada cena ndo pode
ser reconhecido no ser-ator ele mesmo, tampouco nos objetos céni-
cos, ou ainda nos componentes técnico-artisticos da encenagio: ilu-
minagdo, figurino, maquiagem, sonoplastia etc.. Ele se configura na
periferia de todas essas coisas a0 mesmo tempo. Ele é uma periferia
qualitativa compartilhada entre toda e qualquer materialidade que se
tenha na cena, seja ela concreta ou nio.

Nesse sentido, o proprio ENTRE nio se constitui como uma
materialidade que oferece acesso direto e imediato ao fruidor ou ao
ser-ator. O ENTRE, enquanto qualidade estética, invade o feno-
meno senciente humano e se instaura ali. Desse ponto, ele provoca
nossos sentidos a viver diversamente todas as materialidades que o
tornaram possivel, e na dire¢do em que ele, em sua autonomia estéti-
ca, ja instaurou em nés. O ENTRE, na Composi¢io Poética Cénica,
funciona como um disparador de um estado sensivel, fruto de um
confronto imagético-acional anterior a qualquer possibilidade de ra-
cionalizagdo. Quando estamos falando de compreensio racional, ja
nio estamos mais falando do ENTRE.

Ou seja, 0 ENTRE, que surge na periferia compartilhada entre
os seres e as coisas — compartilhada na tensdo, na fricgdo — ndo
possui ele mesmo bordas claras com as quais possamos lidar direta e
intencionalmente. Ele nos invade desde a periferia de tudo na cena e
s6 entdo convida nossa intencionalidade a agir no sentido de habiti-
-lo e ndo de entendé-lo.

A qualidade estética ENTRE nio ¢, contudo, um processo de
encontros e fricgdes de ficil realizagdo por parte dos seres-atores. No
mais das vezes, o ser-ator se vé imerso e persistindo naquilo que pro-
voca um elevado nivel de restri¢do as suas iniciativas pessoais. Assim,
o ENTRE é uma qualidade estética especifica, que resulta, em certa
medida, da constincia do encontro nada harménico entre o ser-ator
e sua circunvizinhanga. Essa tensio que torna o ENTRE da Com-
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posicdo Poética Cénica possivel pode advir tanto de uma dificuldade
motora quanto de uma dificuldade de qualquer outra natureza.

Essa pesquisa artistica, com fins da descoberta de um percurso
que nos fizesse compreender esse ENTRE e até mesmo experiénci-
d-lo, impulsionou-nos a elaboragio de um espeticulo, que estreou no
segundo semestre de 2013: “O Touro Branco™.

Comegamos uma nova fase de trabalhos: depois de
certo tempo tentando entender as relagdes entre ver-
tigem, tensdo, pressdo e significagio corporal, decidi-
mos por investigar 0 mesmo processo como produto
estético. Sendo assim, nosso “laboratério corporal”
segue pelo mesmo caminho: compreender as relagdes
entre o corpo do dia-a-dia e o corpo quando em cena.
Estamos friccionando antigos exercicios, ja experi-
mentados pelos corpos de Lucia, Elton, Welinton e
Jeziel (esses sio os atores do novo espeticulo), com
novas propostas. As dificuldades apresentadas pelo
corpo de cada um serdo trabalhadas com foco na ela-
boragio estética. Voltaire nos oferece material para a
organiza¢io do nosso préprio material. O texto ho-
moénimo de Voltaire é o condutor do nosso “texto em
pesquisa”. Nesse encontro, especificamente, adotamos
os rolamentos, como desdobramento da vertigem, do
circular, para investir o corpo que vai a4 cena; e mais
do que isso: construir em cena o corpo que perten-
ce a ela. Ndo separamos mais exercicios e ensaios; os
ensaios estio nos exercicios! E como se pensissemos:
que corpo dizisso?, e s6 pudéssemos responder quan-
do dissermos o isso! A encenag¢io vai se construindo
no que cada corpo tem para dizer da tensio, da verti-
gem, da pressdo..., mas claro, com um direcionamento
prévio. O que se pretende é que os corpos extravasem
as propostas e nas faléncias dessas construam o que
realmente nos importa aqui — materialidades para a

8 Para maiores informagdes sobre o espetaculo e seu processo confira o blog do NPC.
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significacio estética! Ou seja, quatro corpos, um espa-
¢o, um texto, sonoridades, luzes (fogo e eletricidade),
objetos, tecidos e areia, na dificuldade que oferecem
uns aos outros se reorganizam a si mesmos, e da mo-
vimentagdo que fazem em torno de si, considerando
o interpelamento pelo outro, geram o que temos cha-
mado aqui e ali de o “ENTRE” da criagio estética.
(Diretor, Didrio de Bordo, 15/04/2012)

Esse ENTRE, todavia, deve emergir, pelo o que vimos supon-
do, a partir de recortes especificos das propostas de investigagdo cor-
po/vocal dirigidas ao NPC. Vertigem e pressio sdo dois elementos
de composi¢io que perduram nas nossas prticas, ja que, em si, con-
templam duas forgas, centripeta e centrifuga, tomadas por nés como
imprescindiveis para o trabalho sobre tensdes corporais necessdrias e
outras desnecessdrias as cenas: esse principio nos conduziu ao con-
ceito de “corpo atenso”.

“Corpo Atenso”: cotidiano e cena em foco

Desde o inicio dos trabalhos com o NPC, ainda quando de
sua primeira filiagdo institucional, temos conduzido atividades que
tavorecam discussoes e investigacdes a respeito do limiar entre as
dimensdes cotidiana e cénica do corpo. Tornou-se comum aos inte-
grantes do Nucleo o pensamento de que, tanto no cotidiano quanto
na criagdo teatral, a estrutura biolégica do corpo possibilita algumas
e restringe determinadas interagées Eu-Outro-Mundo, que podem
ser deliberadamente organizadas dentro e para uma qualidade dife-
renciada da relagio (estética).

Entretanto, esse pensamento compartilhado nio nos movia
efetivamente para processos criativos ou mesmo interativo-coti-
dianos diferentes dos que aconteciam normalmente. Nesse contex-
to, decidimos por observar os elementos necessdrios a uma agio e
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aqueles que, se ausentados, ndo trariam prejuizos e, talvez, pudessem,
inclusive pela auséncia, potencializar uma interagio. Ndo faldvamos
ainda exatamente de cenas, de cria¢do, mas simplesmente de agdes.
Guardadas as devidas adaptagdes contextuais e de objetivo, passamos
a visitar algumas teorias (com indicagdes préticas) que surgiram na
Kopercultur e/ou que se desdobram dela, historicamente localizada
no inicio do século XX na Europa, e mais especificamente na Ale-
manha. Esse movimento pretendia realizar investigagdes a respeito
do bem-estar em um reencontro com a natureza do homem, da sua
organizagio corpo-acional. (Pereira, 2010).

No inicio desta aproximagdo com a Kopercultur, trabalhamos
com as ordens do movimento — oposi¢des, paralelismos, sucessoes,
inclinag¢es e quedas; e as leis do movimento — altura, for¢a, expan-
sdo, concentragio, sequéncia, dire¢do, forma, velocidade, reagio-re-
cuo, tensdo, relaxamento, extensio, balango, presenca e equilibrio; a
partir das proposi¢cdes de Frangois Delsarte (1811 — 1871). Na se-
quéncia, passamos para os principios da associagdo e desassociagio
de movimentos e sua organizaco no espaco, propostas por Emille
Dalcroze (1869 — 1950). Esta etapa da pesquisa nos conduziu a um
terceiro movimento de investiga¢do que envolvia a sintese das leis do
movimento em (des)equilibrio, oposi¢io, alternancia e compensagio,
como em Lecoq (2010) e a investiga¢io da articulagio de quatro
questdes objetivas, que, segundo Laban (1978), organizam as oito
acoes elementares, das quais derivam as composi¢des biofisicas de
todas as outras a¢oes humanas: Que parte do corpo se move? Em
que dire¢do ou diregdes se move(m) esta(s) parte(s)? Qual a energia
muscular exigida para a movimenta¢do? Com que velocidade o mo-
vimento percorre o espago?

Foi neste contexto de pesquisa que a caminhada, como ati-
vidade cotidiana, foi tomada para investigagdo e rapidamente cada
ser-ator reconheceu um grupo de tensées corporais desnecessirias
aquela ac¢do (caminhar), pensando-se na organizagio corporal im-
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prescindivel para sua ocorréncia, mas que, de alguma forma, parecia
impossivel de ser evitado. A partir desse encontro de si mesmo com
as tensoes desnecessdrias a realiza¢do de uma ag¢do que boa parte das
atividades do Nucleo passou a ser organizada.

Em 02/10/2010, propusemos um exercicio com foco no mape-
amento do corpo que cada ser-ator julgava propicio a criagio cénica,
como uma estrutura inicial:

Exercicios:

Corpo Ideal: Caminhem! Esse é o corpo que vocés julgam ide-
al para a cena? Se sim, reparar qual é esse corpo. Se ndo, como
chegar ao corpo ideal? Realizar a passagem de um a outro —
passo-a-passo! O que realmente é necessirio nesse corpo ideal?
Por que o corpo ideal da Larissa’ tem o queixo para frente?
Por que alguns corpos ideais possuem bragos destacados do corpo?
Por que quando falamos em corpo ideal tanta gente coloca tensdo?
O corpo ideal ndo deveria ser o corpo “Atenso” ou “Atento”?
Qual o limiar entre o “corpo comum” e o “corpo cénico’?

(Diretor, Didrio de Bordo).

O que observamos naquele momento, com posterior reconhe-
cimento do grupo, foi a ideia de que o que se tomava como corpo
cénico era uma estrutura carregada de tensdes, as quais dificultavam
as interacoes desses corpos com o0s outros, com o espago € que, por-
tanto, o jogo, como principio da criagdo teatral, ndo se instaurava. As
dimensdes bioldgicas dos corpos estavam tdo carregadas de tensoes
que as possibilidades de didlogo criativo pareciam sempre superfi-
ciais. Em um trabalho vocal, ja com a pesquisa mais amadurecida, a
atriz Leila Azevedo reconheceu a relagdo prejudicial entre tensoes
desnecessdrias e o desenvolvimento do trabalho artistico:

9 Larissa Bassoi ¢ ex-integrante do NPC.
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Nessa semana tivemos um longo dia de trabalho es-
pecificamente voltado para “voz”. Apés um tempo de
exercicios em espagos delimitados, foram inseridos ao
longo do processo de trabalho, exercicios do “canto
com Lucia™®. Partindo de um “pressuposto” relaxa-
mento, onde tinhamos que fazer nada além do que
deitar e sentir o corpo, a respira¢io, sem movimenta-
¢do, sem raciocinios; famos escutando os enunciados
através do nosso condutor e tentivamos, respeitan-
do nossos limites, reproduzir o exercicio dado. Disse
anteriormente “pressuposto relaxamento”, pois para
mim causou, depois de um tempo, certo desconforto
em estar na mesma posi¢do sem poder se mexer, sem
ir para outras posi¢hes; comecei a sentir no decor-
rer dos exercicios que estava tencionando boa parte
do meu corpo; pescogo, coluna etc.; e que talvez por
esse fato, eu havia perdido a nogio de algumas coisas,
como por exemplo, o fato de respirar corretamente
para conseguir chegar até o final de uma frase; coisa
que eu s6 fui perceber mais tarde, e vi que era capaz de
reproduzir com perfei¢do. (Leila Azevedo, Partilha'l,
22/06/2011).

Nio estamos supondo, entretanto, que as tensdes sio sempre
prejudiciais aos processos criativos; muito pelo contrério, nossa hipé-
tese ¢ a de que as tensdes necessdrias a estruturagio biolégica do cor-
po compdem a base também para as interagdes criativas e que qual-
quer outra tensio deve ser intencionalmente construida na interagio
do ser-ator com os outros seres-atores e com toda materialidade que
componha a cena. Vale ressaltar aqui que ndo estamos pensando em
corpos biolégicos, culturais e sociais, mas sim em dimensdes biolégi-

10 “Canto com Lucia”é a forma como o NPC, informalmente, chama os momentos
de trabalho com a preparadora vocal e atriz do Nucleo, Lucia Spivak.

11 As partilhas, registros reflexivos, escritas semanalmente pelos participantes
do NPC sobre as atividades desenvolvidas também podem ser encontradas no
endereco eletronico: http://www.euoutronpc.blogspot.com.br/.
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cas, sociais e culturais como vetores interdependentes de um mesmo
CORPO™ real.

Desde essa perspectiva, no mesmo encontro do dia 02/10/2010,
propusemos um segundo exercicio que dialogava diretamente com
tensdo muscular:

Zonas de tensido: Estabelecemos as intensidades para agoes,
considerando zonas progressivas de tensdo de um ponto a ou-
tro.

Como a contradi¢do das zonas de tensdo pode gerar diferentes
respostas das colunas?

De onde e para onde sio realizados os movimentos nas dreas
mais e menos tensas?

Por que para o Thiago® chegar a um estado de hipertensio é
mais facil do que chegar a um pleno relaxamento?

(Diretor, Didrio de Bordo).

Esse exercicio constituiu-se de levar o corpo a diferentes esta-
dos de tensio. O espago foi dividido em quadrantes progressivos na
intensidade das tensdes. Um ser-ator escolhia um ponto do espago
e organizava a intensidade corporal de sua presenga; a partir dai se
reconhecia uma escala de tensdes. Rapidamente percebemos que al-
guns corpos chegavam a estados absolutamente tensos com muito
mais facilidade do que outros. Isso nos fez supor que esses corpos
deveriam, na sua existéncia cotidiana, conviver com quadros de ten-
sdo corporal mais intensos do que os outros e que, por essa razio,
tendiam a construir seres-da-cena que de alguma forma também se

12 Veremos em capitulos posteriores que essas dimensdes compdem um fendmeno
unico, temporal e indivisivel que estamos reconhecendo como ser.

13 No caso do ator Thiago de Castro Leite, a tensdo corporal apontada neste
exercicio foi reconhecida por um fonoaudidlogo, meses depois, como sendo um
dos agravantes para o seu quadro vocal de rouquidao.
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estruturavam a partir de grandes tensbes e de pouco jogo com as
materialidades da cena. Tomemos aqui, entdo, como ilustrativa dessa
percepgio a fala do ator Thiago de Castro Leite, em sua partilha re-

ferente ao encontro do dia 21/05/2011:

Inicio levantando um ponto acerca de nossas apresen-
tagdes na UNISO™, no que diz respeito ao trabalho
vocal. Constantemente tenho notado um desgaste
muito grande de meu aparelho vocal apds as apresen-
tagdes. Muito disso por querer colocar uma energia
excessiva na voz que o corpo e a cena ji ddo conta
de significar. O que me ocorreu nessas tltimas apre-
sentacbes foi exatamente o contririo. Ao terminar a
segunda sessdo percebi que ndo estava rouco ou com
a voz exausta, de alguma maneira experimentei um
equilibrio na utilizagio de minha voz que nio me
machucou. Revisitando as tltimas experiéncias com
“Favores da Lua — o prélogo” e a que vivenciamos
nessa quarta tentei ir ao encontro do que poderia ter
movido esse equilibrio. Acredito que a sequéncia de
apontamentos com que venho tendo em relagio ao
trabalho vocal em nosso processo tem proporciona-
do pequenos frutos, principalmente depois do ultimo
ensaio dia 17/05. Nesse encontro, véspera da apresen-
tagdo na UNISO, uma questio levantada pelo Diretor
foi para mim a grande propulsora para essa mudan-
ca: “Por que queremos dar significados ao texto se os
elementos que compdem a cena jd o fazem? Apenas

digam.” (Partilha).

Este “corpo atenso” que se buscou e ainda se busca nas pesqui-
sas do Nucleo organiza-se com um minimo de tensdes necessérias

14 A Universidade de Sorocaba (UNISO) possui um curso de Licenciatura em
Teatro, no qual alguns dos atores do espetaculo “Favores da Lua — O Prologo™
titularam-se licenciados. Foram feitas algumas apresentacdes na citada
Universidade durante o periodo da manha.
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a sua existéncia. Por essa razio, as expressdes nio-tenso e relaxado
nio davam conta do que estivamos pretendendo significar e bus-
car; assim, de uma demanda da pesquisa, surgiu o neologismo “corpo
atenso”. Depois de constituido sobre as tensdes necessdrias, o “corpo
atenso” deve ser friccionado com as outras materialidades da cena, a
fim de que possa, efetivamente, construir sobre si as tensdes necessa-
rias a0 jogo instaurado na criagdo (e ndo somente na sua propria exis-
téncia). As tensdes necessdrias devem surgir, assim, na medida em que
a agdo cénica vai sendo composta e os corpos sio assumidos como uma
das materialidades dessa composi¢io. Para n6s, do NPC, toda vez que o
corpo possuir tensdes compativeis com as exigéncias da agio e da signi-
ficagio estética vislumbrada, ainda que exista (necessariamente) tensio
em sua dimensdo biolégica, ele serd considerado por nés como “atenso’.

Entdo, para que um corpo seja considerado “atenso”, ele deve
ser fruido nos seus processos de interagio Eu-Outro-Mundo, que as
cenas pressupdem no ato de sua composi¢io. Sendo assim, ja que um
corpo ¢é capaz de partir para a cena com diferentes tensoes, ele im-
pulsiona diferentes jogos de composi¢do cénica. As outras materia-
lidades da cena também possuem diferentes tensdes. A fricgdo entre
todas as materialidades se dd considerando-se a afetagdo mutua entre
as tensdes, portanto, entre as materialidades.

Essa mutua afetagdo nos afasta aqui da tentativa de construir
um processo normativo.

S6 hd a possibilidade de essa investigagio ser validada
porque nio trabalhamos do ponto de partida de um pro-
cesso normativo e tampouco desejamos estruturar um.

Ao propor a investigagdo coletiva de um corpo atenso,
pensamos na ideia de se construir individualmente,
e segundo caracteristicas especificas a cada corpo-
reidade, um caminho de se entender praticamente a
existéncia cénica dessa “atensio corpérea’. (Diretor,

Diario de Bordo, 22/01/2011).
Ou seja, o “corpo atenso” é contextualmente construido e s6
é possivel ser efetivamente experienciado se o ser-ator se abre para
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a dimensdo bioldgica da sua prépria existéncia; todavia, esse existir
nunca ¢ independente das dimensées sociais e culturais do corpo.
Essa abertura, portanto, é uma abertura do ser para o corpo-em-si.
Como veremos adiante, mesmo que exista uma dimenséo do ser-em-
-si, ela nunca estd desvinculada de uma existéncia do ser-para-si. Por
mais que o ser-ator tente isolar a sua existéncia biofisica do mundo,
pelo simples fato de estar situado nele, isso se torna impossivel. As-
sim, o que se supde na busca pelo “corpo atenso” é um direcionamen-
to maior do ser em relagdo a ele préprio, enquanto existéncia também
e a priori biolégica. As tensoes, todavia, ainda que localizadas no cor-
po objetivo, ndo resultam, necessariamente, dele. Com isso, investigar
as tensdes corporais, nesse caso, significa investigar a si em relagio
com o mundo. Supomos assim que, 2 medida que ele se aproxima
de sua organizagdo biofisica, é remetido 4 sua existéncia sociocul-
tural. Ainda que o acesso a dimenséo biolégica do corpo nunca seja
dada ao ser direta e isoladamente, ¢ s6 porque ela existe que qualquer
outra dimensdo do fenémeno humano pode acontecer. Em fungio
disso, com o passar do tempo e das experimentagdes, a maior parte
dos seres-atores percebeu uma consideravel diminui¢do da distincia
entre o “corpo atenso” e o corpo cotidiano, relatando mudancas de
tonicidade e percep¢do nao no corpo em cena somente, mas também,
e principalmente, no corpo em suas atividades cotidianas. “Parte do
grupo declarou que com o passar do tempo de exercicios a diferenga
se torna quase imperceptivel. O limiar entre o corpo atenso e o corpo
cotidiano se tornar mais ténue, por exemplo, para o Jeziel, segundo
ele mesmo. (Diretor, Didrio de Bordo, 05/02/2011).” Nas palavras do

proprio ator:

[...] Hoje baixou a “Dita” em mim, e resolvi lavar o
meu carro [...].

Alguns devem se perguntar por que resolvi falar isso.
Durante o meu processo de limpeza do carro comecei
a perceber como minha coluna conduzia meus movi-
mentos para conseguir limpar os cantos [...]. Outra
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coisa que percebi era o quanto eu forcei o meu abdo-
men para limpar o carro, principalmente quando fui
encerar, até porque eu troquei de brago (usei por vi-
rias vezes o brago esquerdo, para nio cansar muito) e
como eu percebi os musculos do abdémen “presentes”,
de certa forma estavam contraidos, mas havia certa
agilidade em meu corpo para conseguir o resultado,
que era o brilho do carro.

Comecei a pensar sobre a pergunta que o Ju [Diretor]
fez no didrio de bordo e que depois eu também fiz
no meu, para estudar um pouco mais sobre o corpo
atenso, e af a pergunta volta 2 minha cabega. Serd que
é este corpo que deve ir a cena? Este que estd presen-
te, que nio tenciona, que é guiado pela coluna, que
é organico, afinal, eu nio tinha preocupagio alguma
em mostrar nada a alguém; pois acredito que este é
um grande problema meu; parece-me que as vezes, de
forma inconsciente, quero sempre mostrar ao invés de
ser o substantivo.

Mas, a0 mesmo tempo em que encontro a resposta
para a minha pergunta e do Diretor, continuo o ques-
tionamento se este corpo pode estar em cena. (Jeziel
Santana, Partilha, 19/02/2011).

Este primeiro percurso pelas propostas, atividades e reflexoes
a respeito do que vem sendo desenvolvido no NPC torna possivel o
reconhecimento da nossa suposi¢io (por vezes parece mais justo jd
dizer constatagdo) de que, diminuida a distincia entre a dimensio
cénica do corpo e seu correspondente cotidiano, afetagio, transfor-
magdes e significagdes afetivo-cognitivas realizadas a partir de expe-
riéncias em qualquer uma das dimensdes corpo/vocais, necessaria-
mente reorganiza a outra, cumprindo o pressuposto de que qualquer
processo criativo é pedagdgico em si e que o corpo, em sentido com-
plementar, é, por si, estético, desde que intencionado nesta dire¢io.
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Consideracoes acerca da Pressao e da Vertigem

Durante boa parte do trabalho pela busca por um “corpo aten-
so” conduzimos propostas que tomavam como foco a pressio e a ver-
tigem. Duas dimensdes da pressdo foram pensadas e experimentadas
ao longo das “atividades-treinamento”: uma mais denotativa — a
pressdo que as partes do corpo sofrem e realizam no contato com
sua circunvizinhanga —, outra mais conotativa — a pressio que um
conjunto de materialidades exerce, mesmo sem contato, sob o ser-a-
tor no ato criativo. A relagdo entre “corpo atenso” e pressiao pode ser
vislumbrada no registro a seguir:

[...] Essa atividade teve por objetivo a compreensio
de que a forma como meus pés pressionam o espago
de apoio (chio, cubos...) e sio pressionados por ele,
potencializa uma qualidade de agdo a partir da minha
coluna; ou seja, a pressio de apoio ¢ ela mesma um
estimulo para a pressio que meu corpo faz no espago.
[...] H4 aqui um trabalho anterior, que nio esta citado,
que é o reconhecimento do corpo atenso; esse corpo
quando disponibilizado para o jogo de pressdes so-
frerd o impacto de novas tensdes e relaxamentos que
o possibilitardo a composi¢do do dito corpo cénico,
segundo os principios com os quais trabalhamos. (Di-

retor, Didrio de Bordo, 28/05/2011).

As dimensdes denotativa e conotativa da pressio sdo inter-
dependentes e se alimentam mutuamente. Nesse sentido, o traba-
lho com os seres-atores, enquanto um conjunto de “atividades-trei-
namento’, estd focado em possibilitar e verticalizar didlogos com as
materialidades que envolvem os diferentes 4mbitos da pressio. Toda-
via, precisamos reiterar que ndo se trata de considerar materialidade
e objeto concreto como sindénimos. Por materialidade compreende-
mos aqui tanto os aspectos concreto-objetivos quanto os elementos
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provenientes de um trato subjetivo-interativo da relagio Ser-Outro,
tomando-se por oufro algo que possa ser aceito pelo ser como néo-
-Eu-neste-momento.

De um modo geral, a coluna estd no centro de todas as pressoes
entre o ser-ator e 0 mundo, como nos revela a “atividade-treinamen-
to” a seguir:

A coluna como alavanca da agio — Efetivamente de-
senvolvemos exercicios em que a coluna era a alavanca
para a agdo de langar; minha coluna alavanca o lan-
camento da coluna do outro; nesse caso especifico,
trabalhamos com foco na pressio entre colunas como
meio de se construir o caminho de proje¢io do cor-
po do outro no espago, e, portanto, da verbalizagio da
minha coluna a partir do ato de langar, ou seja, do lan-
camento. Em paralelo, tentou-se compreender a rela-
¢do entre a pressdo que os pés realizam e sofrem em
relagdo ao apoio como estruturador da qualidade da
coluna como motora da agio e, por desdobramento, da
propria agdo, neste caso, de langar. Diferentes pressoes
exercidas e sofridas em relagio aos apoios organizam
a coluna do [ser] de forma com que ela mesma pres-
sione o espago diferentemente, de acordo com a (re)
equilibragdo dos arcos corporais. Quando uma parte
do meu corpo toca algo, ela deverd realizar a pressio
possivel (devido 4 organizacgio da coluna) em relagdo
a esse algo, 20 mesmo tempo em que a pressio sofrida
percorrerd o corpo até reestruturar a coluna do agente.
Cada pressio tem nela mesma o tempo potencial do
contato, que se respeitado, se ouvido, nio esvaziard a
ag¢do e nio a deixard incompleta ou abandonada. (Di-

retor, Didrio de Bordo, 04/06/2011).

Visto isso, a coluna assume importincia crucial neste tipo de
trabalho, quando pensamos, com Decroux (1963), que as “coisas” que
sdo percebidas agem sobre a coluna vertebral, chegam novamente a

e “« 1 . Ry .
periferia do corpo e “modificam as impressoes digitais.” Conside-
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ramos este um processo individual que se organiza desde uma es-
trutura compartilhada de a¢do e de desenvolvimento de grupo. Se
a busca pelo “corpo atenso” é sempre individual e contextualmente
construida, a pressdo que um corpo exerce o disponibiliza para uma
pressdo em retorno que s6 aquele (ele mesmo) corpo que pressiona é
capaz de receber e nisso pode ser reconhecido em sua singularidade
de existéncia, de poténcia criativa — em sua verdadeira tridimensio-

nalidade. Nas palavras de Thiago de Castro Leite:

Estar em cena, mais que um estado fisico e corporal
pressupde principalmente o didlogo. E ao falar em did-
logo ndo se pode pensar apenas na emissio de um texto,
falado ou cantado. Quer-se dizer, aqui, de um momen-
to em que os criadores da obra, ao estarem prontos para
a cena, estdo prontos para ouvir, para falar, para ilumi-
nar, para pressionar. Favores da Lua, mais que uma obra
de arte nascida a partir dos textos de Charles Baudelai-
re e imagens de Paul Gauguin, é o didlogo entre seres
humanos consigo e com os elementos que compdem a
cena. Um ponto convergente que necessita de espago
para a respiragio, para que o pensamento ganhe corpo,
para que as agdes se clarifiquem e se propulsionem no
outro (ator/publico). Durante nosso processo, virios
foram os temas de discussdo e de proposicbes para o
estar em cena. Buscamos um corpo que responda aos
estimulos que sdo langados ao espago cénico, por meio
da pressdo da luz, dos atores, das palavras ou da musica.
Esse corpo que se constréi em uma relagio dialdgica
com esses elementos, que se configura como a argila
pronta para ser modelada e remodelada, tanto aos olhos
do encenador quanto daquele que atua como especta-
dor, que confere 4 obra uma leitura unica e singular de-
vido a todo histérico que o levou aquele momento, é
o que chamamos de C-O-R-P-O T-R-I-D-I-M-E-
-N-S-I-O-N-A-L. (Thiago de Castro Leite, Partilha,
19/02/2012).
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Em alguns momentos do Didrio de Bordo, comparamos o
“corpo atenso” & ideia de uma cor primdria. Cada ser-ator em criagdo
e sob a perspectiva do “corpo atenso”, expde uma base, um marco
zero, para multiplas interagdes criativas. Enquanto as cores primarias
sdo apenas trés, os “corpos atensos”, enquanto pontos iniciais, sio in-
finitos, mas cada um possui um repertério potencial finito de criagao.

Pintar com o corpo cor primdria tem pressio, para
escrever na cena tem pressio. Mas o Corpo ¢é atenso.
Um objeto simples em cena também deve ser obje-
to cor primdria, também atenso. Meu corpo cor pri-
madria, outros corpos cores primdrias e objetos cores
primdrias devem se misturar com maiores intensida-
des aqui e ali para que se diversifiquem ao longo do
espeticulo; suas cores serdo captadas em diferentes
vibragdes - “tensidades”, pelos meus sentidos, e os pri-
mirios deverdo se misturar a tal ponto que sé reste a
op¢io do preto: todas as cores, todas as “tensidades”!

Black Out! (Diretor, Didrio de Bordo, 23/10/2010).

A agdo nesse sentido, como resultante de pressdes entre ma-
terialidades, inverte de certo modo a relagdo e disponibiliza o corpo
para ser agido em retorno. Ou seja, trata-se de compreender o objeto
como um “objeto ativo” (Simao, 2002; 2010). Um homem que preten-
de sentar-se numa cadeira precisa se deslocar até ela, assumindo-se,
assim, que, em parte, é o objeto que age sobre o corpo. Quando ele
se senta, diferentes pressoes entre as partes do seu corpo que tocam
o objeto (cadeira) podem ser empregadas, e isso certamente reorga-
nizard sua coluna deste ou daquele modo, criando uma determinada
qualidade ENTRE ele e a cadeira, o que serd, entdo, apreendida (a
qualidade de ENTRE) e significada pelo observador/fruidor.

Desde entdo, um corpo com tensdes iniciais desnecessdrias
nio serd capaz de construir uma qualidade de ENTRE justa aos ob-
jetivos da agdo, jd que disponibiliza ao jogo cénico um corpo com re-
gras (tensdes: possibilidades e limites) alheias ao estabelecimento do
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proprio jogo. Os trabalhos sobre a voz orientados por Lucia Spivak
constituem-se em verdadeiros testemunhos do cardter prejudicial das
tensdes desnecessarias. Mais de um dos participantes do NPC apre-
sentaram quadros preocupantes de tensdo nos exercicios vocais, sem
se darem conta deles, como relata o ator Daniel Marchi:

Durante a semana me atentei sobre uma adverténcia
da Lucia em relagio a minha voz; uma tensio desne-
cessdria no meu pescogo enquanto eu canto poderia
prejudicar meu aparelho vocal.

Na verdade, nunca tinha me atentado para isso, senti
uma dificuldade enorme para encontrar essa tensio e
buscar caminhos para elimind-la. Seguindo algumas
recomendagdes e realizando alguns exercicios durante
a semana, encontrei algumas possibilidades para eli-
minar essa tensdo e manter a qualidade vocal. (Daniel

Marchi, Partilha, 18/06/2011).

Para além das questdes de bom funcionamento do organismo,
tendemos a considerar ainda que, se a partir da construgdo cénica que
fazemos um objeto nio justificado em cena deve ser retirado dela,
pela auséncia de fungdo em si mesmo, acreditamos que as tensoes de-
vam receber o mesmo tratamento. Um objeto ndo justificado em cena
pode ser compreendido, na perspectiva cénica com a qual trabalhamos,
como aquele que deixou de agir sobre os seres-atores, de coloci-los em
acdo, em movimento. O jogo entre objeto, ser-ator e tensdo pode ser
reconhecido na seguinte passagem do didrio de bordo:
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[...] Duas indica¢des da cena®® como o Bernard! ha-
via mexido me levaram a conduzir o trabalho: A pri-
meira delas é que o pdo aparecia mais e a segunda
era que tragos da ideia original reapareciam como o
foco no comer e ndo no brigar. Assim, reorganizei a
cena a partir de 3 principios, que acho que acabei por
nio esclarecer como devia a eles: O Pio é o objeto
que os manipula. A partir da manipulagio feita pelo
pdo, 0s cOrpos se pressionam em cena, a pressio en-
tre os corpos é em si vertiginosa, antes de mais nada,
para a presenc¢a da personagem da Aninha [turista],
que precisou, portanto, ser ressignificada. Olhando
como diretor, a cena intensificou seu poder de presen-
¢a de forma inacreditével. (Diretor, Didrio de Bordo,
13/11/2010).

O objeto pao deveria nessa cena mover os atores para uma dis-
puta pela comida. Entretanto, como bem observou a época Bernard
Nascimento, aos poucos o pio foi deixado em segundo plano, e o
toco dos atores se voltou para a briga em si, o que reorganizou ne-
gativamente a significagio do movimento de cena. Quem passou a
mobilizar os corpos para a agio foram os outros corpos, 0 que cer-

15 Uma atriz (ser-da-cena - turista) em cima de um cubo com 1,2m de altura, de
costas, langava pedagos de pao em diregdo ao espago cénico, fazendo uma analogia
20 jogo “Bem-me-quer — Mal-me-quer”. Repentinamente, um ator (ser-da-cena
— mendigo 1) se precipitava em dire¢io aos pedagos de pdo para comé-los, como
se ndo comece algo hd muito tempo. Quando a atriz percebe a presenga do ator,
ela se vira para ele e passa a intencionalmente langar pedagos de pao para que ele
os coma. Entdo, um segundo ator (ser-da-cena — mendigo 2) surge para pegar os
pedagos de pdo do primeiro e inicia-se uma briga entre eles. Quando a briga estd
prestes a chegar ao fim, porque ndo hd mais paes no chio para se brigar, a mulher
langa muitos pedagos de pdo entre eles. A briga se intensifica novamente até que
ambos nio tenham mais condigdes fisicas de brigar.

16 Bernard Nascimento foi o assistente de direcdo e ator do espeticulo Favores da

Lua — O Prélogo.
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tamente gera uma qualidade de ENTRE completamente diferente
da que poderia emergir a partir do pao como motor. Ou seja, ao dei-
xar de pressionar os corpos dos atores em cena, o objeto perdeu sua
funcdo inicial e prioritiria quando pensado para a cena e deixou de
agir como uma materialidade significativa para as pressdes da cria-
¢do. Reiteramos que estamos entendendo por pressio, em um sentido
mais amplo, a possibilidade que uma materialidade tem de reorgani-
zar a relagdo espago-temporal de outra materialidade; portanto, o seu
proprio existir em agao.

Hié que se compreender que hd na pressdo a necessidade de
consumagio das materialidades ou, a0 menos, de um direcionamento
a ela, concomitantemente com a obriga¢io do cuidado com o outro.
O ser-ator que se disponibiliza no jogo cénico é sempre um feno-
meno que, como dissemos, estd se revelando “material” e simbolica-
mente se abrindo 2 interpelagdo do outro, em sentido hermenéutico
(Gadamer, 2008;2010). Na mesma cena do pio, agora tendo Bernard
Nascimento no jogo, essa questdo do cuidado aparece na fala do ator

Daniel Marchi (07/05/2011):

Mais uma vez trabalhamos as substitui¢des do elenco
no espeticulo “Favores da Lua”, um trabalho cansati-
vo para a dire¢do e para todo o grupo de modo ge-
ral. No entanto, é interessante percebermos como um
novo ator, com suas caracteristicas particulares, corpo,
voz, pode criar novas significagdes para uma cena que
ja existia. Neste ultimo encontro, Welinton Machado, o
“Capelinha”, entra na montagem do espetdculo e torna
claro o trabalho com os elementos de “materialidade”.

Com as substitui¢des, meu novo companheiro para a
cena do pdo é Bernard Nascimento. Durante a criagio
de uma nova coreografia, por descuido de minha par-
te, acabei o machucando. Isso me fez refletir sobre o
quanto eu me ausento da responsabilidade de “cuidar”
do meu parceiro e como eu o “deixo s6” na cena sem
entregar-lhe elementos para que possa jogar. (Partilha).
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De certa forma, a ideia de cuidado que hé no jogo com as ma-
terialidades contempla a diferenca entre pressionar e obstruir. Um
corpo que pressiona coloca em movimento, disponibiliza-se ao cui-
dado e ndo impede o outro de se deslocar, de agir. Se ha restri¢do do
agir do outro na a¢o, ainda que visando ao cuidado, nio se deve pen-
sar em pressdo nos termos que estamos abordando. Este fato aponta
para outro importante elemento deste tipo de composigo teatral: a
conflanga. Sentir-se conflante perante as outras materialidades, in-
cluindo-se ai os seres-atores, é crucial para que, de fato, se tenha a
entrega necessdria & manutenc¢io da pesquisa, do jogo, da criagio.

Em resumo, o que vimos até aqui é que a pressdo entre corpos,
entre materialidades, com as fric¢des que gera, instaura-se a partir de
um marco inicial, que estamos entendendo como “corpo atenso”, e pas-
sa a sofrer afetagoes bidirecionais por parte de todas as materialidades
envolvidas, a0 mesmo tempo em que ha o esforgo do cuidado de sie do
outro. Entre as materialidades em fric¢do, por meio das pressdes que
as colocam em movimento, surge determinada qualidade de interagdo
Eu-Outro-Mundo, que poderi, entdo, ser experimentada pelo ser-ator
e significada pelo fruidor (experimentagio também, mas em uma di-
namica completamente diferente): o ENTRE.

Este ENTRE, todavia, depende de que cada materialidade se
mantenha como uma unidade separada, mas interdependente para a
significacdo artistica. Se os contornos das materialidades se perdem
e se busca uma fusio entre os corpos, entre os objetos, deixamos de
ter a possibilidade de fricgo, de pressio, de ENTRE. Consideramos
ainda que, se a perspectiva do cuidado se ausenta do trabalho, o outro
deixa de ser uma “unidade material” andloga a do ser-ator; entio, a
interagdo passa a ser unidirecional e, no lugar do ENTRE, surge um
sentido de fluxo de submissdo do ndo-eu em rela¢do ao ser-ator, que
ndo retroalimenta a criacio. E da natureza do ENTRE que ele sus-
tente a possibilidade de acontecimento no ser-ator que age e é nesta
dinimica que ele se constréi enquanto qualidade estética.
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Nio se deve esquecer, ainda, que essas fric¢des sdo sempre
no aqui e agora e que, mesmo que as agdes sejam repetidas, o jogo
se configurard, sempre que ocorrer, como um jogo diversamente pre-
sentado (tornado presente). E essa diversificagdo do jogo depende,
evidentemente, das regulagdes socioculturais (afetivo-cognitivas) e
biolégicas que o ser-ator vai realizando ao longo da sua existéncia,
inclusive pelas diferentes experiéncias em criagdo a que se disponibi-
liza ao longo do tempo de “repeti¢do” das fricgdes.

Durante as diversas alteragbes que fizemos no curso das
temporadas do espeticulo “Favores da Lua — o prélogo”, o didlogo
entre materialidades, subjetividade, repeti¢do e interagdes Eu-Ou-
tro-Mundo esteve em evidéncia por diferentes caminhos, como estd
ilustrado na passagem a seguir.

Adaptagio do Espeticulo: devido a saida de um dos
atores do Nucleo, precisamos adaptar algumas cenas
do espeticulo para as proximas apresentagdes. A en-
trada de uma nova corporeidade/subjetividade em
cena, e frente a algumas dificuldades/caracteristicas
especificas do ator Welinton (Capela), utilizei da pro-
posta do figurino para conduzir a cena para um trato
que me pareceu proveitoso para o espetdculo como
um todo. Ainda que tenhamos na coluna o sustentd-
culo da a¢do, nesse caso, da caminhada, ela se manifes-
ta e dialoga com o espago a partir de outros pontos do
corpo, algumas vezes, extremidades. Valorizar o que o
figurino ja evidenciava do corpo, partes em exposi¢do
direta, alterou 0 modo de caminhada do ator, que em
hipétese alguma abandonou sua estrutura inicial de
caminhada, mas ressignificou seu modo de ocorréncia.
Ou seja, ele parte da sua estrutura cotidiana, reconhe-
ce-a, entende os limites dela para a cena, compreende
a proposta material do figurino e se vale disso para
chegar a um estado de corpo e de caminhada que pa-
rece justo a cena. Dessa experiéncia, uma pergunta
surge: e 0s outros atores, como eu estou estimulando
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a utiliza¢io do figurino como um dos instrumentos
da a¢io? Uma nova meta de experimentagdes surge
a partir dessa questdo. Lidamos muito tempo com a
sonoplastia e a iluminagio como geradoras de pressio;
neste momento se faz necessirio pensar o figurino
como instrumento da a¢do cénica. Bernard fez uma
das substitui¢des de cena, e vendo o rdpido resulta-
do positivo atribuido ao trabalho dele, me fez pensar
no que havia alterado no trabalho desse ator desde
que comegamos nossas experimentagdes. Para o tipo
de trabalho cénico que fazemos, Bernard me parece
muito mais disponivel e com resultados muito mais
interessantes do que no inicio desse trabalho. Neste
sentido, fico curioso e interessado em investigar mais
minuciosamente o processo de crescimento deste ator
em especial. (Diretor, Didrio de Bordo, 07/05/2011).

Voltamos a afirmar aqui que todo o trabalho com pressio que
estamos descrevendo se estrutura tanto no nivel do contato entre
corpos, entre materialidades, como também pela perspectiva da (co)
presenca (sem contato real), e que um e outro caminhos servem, em
ultima instancia, para revelar os seres que sdo corresponsiveis pelo
surgimento do ENTRE a ser fruido e significado pelo espectador.
Ou seja, as materialidades da cena organizam um projeto dnico de
composi¢io narrativa (narratividade), que, de alguma forma, revelam
também os seus criadores. Sendo assim, cada uma das escolhas por
materialidades e jogos de fric¢do especificos passa, prioritariamente,
por uma relagdo de “observac¢do” e interferéncia material e espago-
-temporal, com fins da constru¢io de imagens dispostas nio linear-

mente.
Criar uma imagem, entdo, é oferecer também a con-
di¢do narrativa de um Corpo e, através deste, o reco-
nhecimento de sua localizagio no tempo, enquanto
estrutura simbdlica, mediante sua permanéncia como
informagio.
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Descobrir as possibilidades de traduzir o Corpo numa
imagem ¢é simultaneamente determinar na narrati-
va a presenca das auséncias daquilo que nio é ocu-
pado. Esse jogo entre o que estd e o que se ausenta
¢ mais um delicado processo de construgio ritmica
de sobreposi¢io de imagens do que necessariamente
a linearidade da demonstra¢do de um argumento. E
novamente chega-se ao conceito trazido de Narrati-
vidade. Agora, o ritmo narrativo ocorre na presenca
manifestada do Corpo como interferéncia signica, e
ndo na carga psicoldgica acrescida posteriormente a
sua admisséo.

Entender também o ator como Corpo, necessita am-
pliar a compreensio de sua especificidade. O ator, ao
ser introduzido na cena, traz consigo dupla informa-
¢do. A de ser ele Corpo narrativo, por ser igual instru-
mento de interferéncia, portanto aquele que se coloca
em relagio ao todo e a tudo como presenca; e de ser

ele préprio fontes maiores de construgdes simboélicas.
(Filho, 2014: 211, In: Sampaio, 2014b).

Quando pensamos o corpo na sua dimensio biolégica bésica,
como um dos elementos para a composi¢do cénica, nio podemos
deixar de considerar o circular como uma das principais caracteristi-
cas dos processos de estruturagdo, equilibrio e movimento humano:
basta pensarmos nos arcos de sustentag¢do, no diafragma como essen-
cial para os processos de respiragdo e emissdo sonora, nos forames
distribuidos por todo o corpo, na caixa toricica, no cranio..., ainda,
os ciclos respiratérios, hormonais, cardiacos, linfiticos..., ou mesmo
os diversos rituais que compdem a nossa histéria, desde experiéncias
mais remotas, paleoliticas e neoliticas, até as mais contemporineas,
no tempo, no romper do seu fluxo natural no ato da significagio das
experiéncias (temporalidade).

Sendo assim, o circular também passou a ocupar papel funda-
mental na pesquisa que orientamos junto ao NPC, em especial no
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que se refere 4 dindmica circular do “corpo atenso”, em estrito didlogo
com 0s processos vertiginosos. Pressdo e vertigem passaram a cami-
nhar lado a lado nas nossas investigacoes.

Corpo Atenso — Meu corpo entregue ao outro pe-
los meus sentidos — Repitam tudo que fizeram com
o espago, mas agora tendo o outro como foco. Girem,
erijam o ser na tor¢do, confundam os sentidos e par-
tam para novas investidas: ao se desestruturar se au-
to-oferece a possibilidade de tirar o corpo do lugar de
instrumento e de se colocar a si, seu corpo, como o
campo em que o ENTRE, a significagio estética pul-
sa. Mas o corpo nio se basta a si. Ele ¢ um corpo no
espago, ele pisa, o ar o pressiona, ele devolve a pressio,
ele é visto, as materialidades o extravasam, mas nem
por isso, e pelo contririo, ele serd instrumento para

algo. (Diretor, Didrio de Bordo, 12/12/2011).

A vertigem, de certa forma, impede que o ser-ator construa o
ser-da-cena completamente sob os cuidados da razdo. Ao confundir
os préprios sentidos, no giro frenético, por exemplo, o corpo passa a
se revelar ainda mais no turbilhdo de sensa¢bes e na tentativa bio-
légica de se (re)equilibrar. As tensdes desnecessarias tendem a ficar
consideravelmente mais evidentes para os olhos do observador e, as-
sim, na condugio, o orientador tem mais acesso aos passos a serem
dados em busca do “corpo atenso”. Em um dos primeiros exercicios
que realizamos a partir de intensos estados vertiginosos, os relatos
dos participantes:

(...) foram no sentido de que dessa maneira as ten-
soes dos corpos ficam ainda mais evidenciadas. Esse
ponto me interessa muito. Serd que a vertigem pode
ser um caminho de descoberta das tensdes e ai resul-
taria um trabalho intenso para se chegar a um cor-
po atenso? Elton, por exemplo, deixa evidenciar sua
tensdo nas pernas. Relato de mais de uma pessoa do
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grupo. Aninha, logo apés o giro, coloca uma tensio
no rosto que rapidamente ¢é identificada por alguém
(ndo me lembro quem foi). (Diretor, Didrio de Bordo,
13/11/2010).

Cabe afirmar, entretanto, que no estado vertiginoso completo, o
ser-ator, por si mesmo, parece nio ser capaz de compreender as tensoes
desnecessdrias, ja que estd voltado, como disse anteriormente, para a
sua reorganizagiao enquanto matéria. Entretanto, nesses jogos, o que
vimos observando, é que o corpo para se reorganizar se vale intensa-
mente de pressdes como as que os pés exercem e sofrem do solo, ou até
mesmo no contato com outros corpos e objetos durante a vertigem e,
no nivel da auséncia de contato, a relagdo de pressio que os olhos esta-
belecem com um ponto fixo no processo de se (re)equilibrar. Ou seja,
a vertigem verdadeiramente expde de uma s6 vez todo o percurso de
trabalho com as pressdes com fins da organizagio dos “corpos atensos”
e de suas futuras fric¢des rumo as composi¢oes cénicas.

Exercicio 1 (Corpo Circulante Atenso) — Retoman-
do as pesquisas de 2011, trabalhamos sobre a ideia do
corpo atenso, que se constrdi pela desconstrugdo das
tensoes e se edifica por meio da vertigem, das tor¢aes,
do circular. Ao caminhar o ator desliga seu corpo e vai
a0 chio. Ele se deixa cair. Ele precisa desconstruir a
tensdo que essa a¢do gera. Ndo a tensdo da ag¢do, mas
a tensdo do medo. A tensio do medo ndo serve a agdo
de se langar ao chio. Ficar em pé se dd a partir da
pressio trocada entre chio e todos os apoios possi-
veis; o corpo deve se erigir circularmente, organizan-
do arcos e estruturando a coluna. Langa-se ao ar, em
saltos, desliga-se no ar, e permite-se a queda ao chido
— sempre destrinchando as tensdes corporais em ten-
sbes necessdrias e tensdes desnecessirias (medo, por
exemplo). Num dado momento, o corpo langado ao
chio se permite ficar ali e investigar a sensagio (sim-
bélica e material) dos impulsos emitidos da coluna

39

A constituigdo do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 39 27/09/2017" 14:27:08



para partes/extremidades do corpo. O estimulo ativa
da extremidade para o centro, mas ele sempre partird
do centro, em um jogo ciclico/circular. (Diretor, Di4-
rio de Bordo, 21/01/2012).

Podemos compreender que certamente a qualidade de EN-
TRE produzida na agio de cair, quando da presen¢a do medo, nio
passard ao largo das tensdes causadas pelo medo na queda. Ao ob-
servar, nio temos acesso a0 medo, mas as modificagées corporais que
ele gera, as tensdes que provoca em agdo. Como dito anteriormente,
se a reorganizagdo corporal frente as tensdes provenientes do medo
for pertinente a cena, o corpo sob as tensdes da queda poderd ser
considerado “atenso”. Todavia, se 0 que se procura construir é um
corpo que se permite ir determinadamente e tranquilamente ao chio,
por exemplo, as tensdes oriundas do medo desviam a qualidade de
ENTRE para um plano desinteressante ao todo da criagio; e o cor-
po visto desde entdo nio podera ser considerado “atenso”, ainda que
racionalmente compreendamos a naturalidade das tensbes emergidas
de uma relag¢io conduzida pelo medo.

Entretanto, nesse caso especifico, a tensio do medo, quando co-
erente ou nio com as qualidades de ENTRE desejadas, é produzida
durante a agdo (cair). A vertigem tende, por outro caminho, a revelar as
tensdes pré-existentes em relagdo a0 momento em que o jogo cénico se
instaura. Ela, a vertigem, revela as tensdes desnecessarias a estruturagio
cotidiana, ou do inicio do jogo de criagdo, que fazem com que o corpo
parta para o jogo em um estado que ndo pode ser considerado “atenso”.
Aqui temos dois percursos de trabalho completamente diferentes. No
primeiro caso, devemos observar a pertinéncia da tensio gerada em
acdo e a partir dai propor diferentes pressdes entre as materialidades,
a fim de se chegar as tensdes a que chamamos orgénicas a cena. No
segundo caso, como ji dissemos anteriormente, deve o ser-ator reorga-
nizar paulatinamente seu corpo até um estado minimo de tensdes, para
facilitar, inclusive, a organicidade das tensdes provenientes do primeiro
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caso, ou de casos andlogos a esse.

Vale ressaltar que, dada a individualidade da busca pelo “corpo
atenso”, atendendo ao segundo caso que apresentamos no pardgrafo
anterior, periodos de estabilidade em relagdo a imagem desse corpo
precisam existir ao longo do trabalho do ser-ator, seguidos, é cla-
ro, de periodos de instabilidade e verticalizacdo da investigacdo. E
importante que, para que a pesquisa cénica prossiga, ele, o ser-ator,
sinta-se satisfeito com a sua “atensdo corpérea’ para que se mantenha
em criagdo, pensando no percurso que estamos expondo aqui. Deve-
mos considerar tal fato importante, ja que o ser-ator transita com seu
corpo por diferentes situagdes e contextos, e isso ndo permite que o
“corpo atenso” seja 0 mesmo ao longo da sua existéncia. Nas palavras

do ator Welinton Machado, em sua partilha de 04/02/2012:

Semanalmente fazemos diferentes exercicios & procu-
ra do corpo atenso, e em quase todos os exercicios sin-
to uma grande diferenca em minha estrutura, nio sei
ao certo se alguma vez consegui chegar a esse corpo
atenso, mas sigo frequentemente em busca dele. Sem-
pre tento guardar o registro do corpo que “adquiro”
durante o exercicio para levi-lo para a cena, porque
me parece que esse seja o corpo ideal na hora de atuar,
mesmo nio sabendo se esse corpo realmente é o corpo
atenso que tanto pesquisamos. Mas a grande verda-
de ¢ que vivo em constante discussio comigo mes-
mo; sei que tenho um corpo bastante flexivel, mesmo
tendo grandes tensdes sobre os ombros. Mas na hora
da cena, a tensdo supera a flexibilidade e parece que
o corpo que “ganhei” simplesmente desaparece. Mas
minha pesquisa continua... (Partilha).

Nesse processo de investigagio do “corpo atenso”’, em um
momento mais maduro da pesquisa, sob investigacdes entre as pres-
sbes e os circulares (sem necessariamente pensarmos em estados in-
tensos de vertigem), encontramos os rolamentos, que ja haviam sido
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bastante trabalhados em outros momentos, em especial em 2009,
todavia, com outros focos. Aos poucos, sem nos desvincularmos de-
finitivamente da vertigem, procuramos outros caminhos, que nio o
giro frenético, para se chegar a ela, bem como tentamos investigar o
circular em outras dinimicas de a¢do, entre elas, como dissemos, os
rolamentos. Independente da forma como explordvamos o circular,
naquele momento, estamos sempre em busca da elaboragio individu-
al do “corpo atenso” e, com isso, de um campo de agdo compartilhado
para as criagdes do grupo.

Durante o ensaio do dia 22/04 me dediquei a pro-
por investigacdes cénicas que tivessem como base a
pressdo; em especial a pressio que um corpo pode
exercer sobre o outro, com fins da dimensdo criativa
que hé nesse jogo. Evidentemente outras atividades
foram recuperadas visando a elaborag¢io de cenas do
espeticulo. Mas o foco esteve efetivamente na pres-
sdo. Os rolamentos dio uma dimensio qualitativa-
mente diferenciada do corpo para o ator, por meio,
inicialmente, das diferentes pressoes chio-ar. A tri-
dimensionalidade corporal parece resultar de se dei-
xar levar pelas diferentes “durezas”, densidades, que
o corpo encontra simultaneamente: solo e nio-solo,
por exemplo. Depois as pressées passam a ser sobre
o corpo do outro e novas materialidades aparecem
- novas “durezas”: aqui tem osso, ali musculo — um
musculo assim ou assado, mais adiante tem ar que sai
quente, tem suor que me toca, que me escorre, tem
pele, tem pélo: como o presentador em cena consegue
dizer aqui tem pélo, sem evidenciar o “aqui tem pélo?”
Esse espeticulo’ estd se construindo sobre o dizer do
corpo (no dizer o corpo). Pressio é forca e me parece
inevitvel pensar a tragdo: forca de tragio. E fisico e ¢
poético. Nos trabalhos de pressionar, por muitas ve-
Zes, 0 COrpo atenso se esvazia e tensoes absolutamente

17 Trata-se, aqui, do espeticulo “O Touro Branco”.
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desnecessdrias aparecem. E necessirio compreender,
para se continuar na busca pelo “corpo atenso”, que
receber a pressdo em resposta que outro corpo, outra
materialidade, implica sobre mim, requer vivenciar as
partes nio pressionadas com a mesma intensidade do
toque. Se a atengdo se desloca por completo para a
drea pressionada, o corpo se torna oprimido e perde
parte de sua potencialidade criativa; isso, é claro, se
o oprimir ndo fizer parte da pesquisa. Quando vem
a voz, vem o revelar do corpo — do contririo, ela faz
desmoronar a ILUSAO do ENTRE. E que bom que
o faz, pois escancara a necessidade de se compreender
até onde ¢é “mdscara” até onde é “vivéncia”. O texto do
espeticulo € o corpo que se encontra aqui ou ali, assim
ou de outro modo. Nio pode ser outra coisa, ndo deve
ser outra coisa! E aqui mora, provavelmente, a maior
dificuldade desses meus atuais 4 atores. (Diretor, Dia-
rio de Bordo, 22/04/2012).

Assim, o trabalho com os circulares, que complementa as “ativi-
dades-treinamento” de investigagdo do “corpo atenso”, organizou-se
frente a dois grupos de agdes: rolar (diferentes tipos de rolamento, em
solo, no ar, com apoio em diferentes materiais e corpos) e entrar em
vertigem (pela radicalidade do giro, pelo deslocamento da natureza,
dire¢do e sentido do olhar, pela auséncia de movimento durante lon-
gos periodos). Como dissemos anteriormente, a intensidade vertigi-
nosa, se por um lado expde o corpo, o ser-ator, em larga escala, e em
um sentido oposto e complementar, obriga-o a aumentar o estado de
pressdo com fins da retomada do equilibrio, harmonizagio de si. Para
além do desconforto natural existente no estado vertiginoso intenso,
hd, ainda, no sentido que estamos expondo aqui, um esfor¢o corporal
grande no percurso centripeto de reorganizagio de si mesmo.

O trabalho com a vertigem, entretanto, ndo é um processo que
se instaura facilmente para todos os seres-atores. Durante as nossas
pesquisas, relatos de alguns seres-atores, em especial Lucia Spivak, vie-
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ram no sentido de constatar que o estado vertiginoso, mesmo depois
de bastante tempo de trabalho, ainda é aniquilador das suas poténcias
criativas, mesmo durante longos periodos apds o término das ativida-
des.” Nao arriscariamos nesse momento afirmar os motivos reais das
diferencas entre esses e outros corpos em estado de vertigem; entretan-
to, achamos plausivel considerar que o desconforto corporal sempre foi
um dado recorrente nas reclamagdes da atriz em questéo.

Entretanto, mesmo que o estado intenso de vertigem gere esse
aniquilamento criativo, desinteressante em si, vale ressaltar que, em
exercicios/cenas em que a vertigem aparece em menor intensidade,
ou simplesmente se manifeste em tor¢des e movimentos circulares
de outra natureza que nio o giro frenético, Spivak afirmou, por virias
vezes em suas partilhas e comentdrios ao longo dos trabalhos, a im-
portincia deles para as suas pesquisas objetivando o “corpo atenso” e
para as suas composi¢des corpo/vocais dos seres-da-cena. O comen-
tario que a atriz, também preparadora vocal do NPC, faz a partir do
ensaio em 04/02/2012, em que fala de “voz atensa” como resultante
desse “corpo atenso”, que passa pela pressio e pelo circular, garante a
legitimidade da afirmagdo anterior.

Os exercicios fisicos cada vez me sdo mais importan-
tes, cada vez entendo mais a importéncia de ir até o
limite do possivel. O Diretor repete isso frequente-
mente desde que comecei a trabalhar com ele hd qua-
se trés anos. Sempre entendi racionalmente ao que
se referia e tentei ir passando essa informagio para
o meu corpo. Mas s6 agora estou comegando a en-
tender fisicamente a importancia do assunto. Levar
o corpo ao limite das suas possibilidades abre novos
caminhos inesperados. Quando o corpo chega ao
méximo de cansaco, alguma coisa acontece que gera
uma energia nova, diferente e criadora. O trabalho de

18 Sobre os comentdrios da atriz no sentido exposto no texto, confira Partilha de

Lucia Spivak de 20/05/2012 em: http://www.euoutronpc.blogspot.com.br/.
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relagdo voz-corpo que estamos fazendo me parece de
extrema importincia também. Acredito que estamos
entendendo, juntos e aos poucos, coisas de muita rele-
véncia para o nosso trabalho. (Lucia Spivak, Partilha,
04/02/1012)

O “trabalho de relagio voz-corpo”a que se refere a atriz estd des-
crito no didrio de bordo da mesma data:

Decidi escrever sobre esses quatro dias de uma s6 vez
porque eles representam um momento de viragem
para a ideia de corpo atenso. Fizemos um exercicio
de longa duragio que se repetiu nos quatro dias como
preparagio (alongamento, acordamento e aqueci-
mento) para o espeticulo “Favores da Lua”. A ideia
foi compreender que, enquanto o esqueleto se erige,
as carnes e musculos se desprendem dos ossos e as
terminagdes nervosas conectam-se com o espago. As
costelas flutuantes se abrem para a agdo do diafragma.
A respiragio ativa o corpo e a voz flui pelo espago.
Deitados no chio, as mios tremem a carne, chacoa-
lham-na para que se solte dos ossos. Fica-se em pé e
volta-se ao chdo em movimentos circulares com rola-
mentos, que partam do centro do corpo e se dilatem
até as extremidades. Intercala-se o soltar e o erigir.
Subir e descer ficam cada vez mais frequentes, sempre
em movimentos que combinam giros e rolamentos.
O corpo, quando chega a ficar em pé, terd vibragdes
constantes e crescentes, ainda com inteng¢io de soltar
a carne dos ossos. O corpo se movimenta pelo espago
entre giros e retas. Os outros corpos jogam comigo
pelo espago e me fazem mudar dire¢ées, mas também
podem servir de apoios para rolamentos altos. Em
progressdo, as pernas vio se dobrando até que se vol-
te para o chdo e se atinja uma grande diversidade de
rolamentos entre-corpos. Depois de um tempo reali-
za-se o percurso inverso. Da caminhada surgem giros
e parte do soltar sai do tremor e passa para a vertigem.
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Na sequéncia entra-se apenas em caminhada. Visu-
almente o corpo conquistado pelos atores atendia ao
principio do “corpo atenso”, um corpo “vivo”’ e com
grande disponibilidade para a troca. Aos poucos esse
corpo permitia ser a sua prépria danga. Nio tinhamos
a intengdo de elaborar um danga, mas permitir que
esse corpo dance a si. E esse bailar incluia sons, que
fossem do mais agudo ao mais grave. Na sequéncia
faziamos escalas a partir de frases musicais. Por fim,
brincdvamos com langamentos corpo-vocais. Foi sur-
preendente perceber como os atores iam para estados
relaxados e ativos a0 mesmo tempo. Prontos para o
jogo, mas sem tensdes desnecessdrias. Nesse momen-
to, creio que achamos um caminho préspero para
nossas investigagdes. Algumas tensdes ficaram dila-
tadas, e a dificuldade de se lidar com elas acentuada,
tanto no corpo quanto na voz. [...] Continuaremos
as investigagdes para compreender a soltura das car-
nes e o erigir dos ossos e o vinculo entre esse soltar
com as costelas flutuantes e a respiragio, o que nos

levara a uma “voz atensa.” (Diretor, Didrio de Bordo,
04/02/2012).

Ao descrever o processo de reorganizagio do corpo, tomando
o caso da atriz Lucia Spivak como referéncia, indicamos que a reor-
ganizagdo corporal apés estados intensos de vertigem exige grande
esforco e se d4 em movimento centripeto; o “recolhimento” das ener-
gias langadas no espaco em diregio ao centro, a coluna. Aqui temos
outro importante aspecto da existéncia do “corpo atenso”, organico
as diferentes cenas, jd apontado anteriormente: as a¢des partem do
centro e se expandem para as extremidades e dai para o espago; os
estimulos chegam pelas extremidades e sdo canalizados até a coluna
vertebral e disparam ag¢des. As pressdes sofridas nas extremidades,
nos sentidos, como no caso das fortes pressdes dos pés e dos olhares,
como descrito para os quadros de intensa vertiginosidade, percorrem
o corpo como um todo e mobilizam a coluna vertebral, que passa,
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por sua vez, a mobilizar o corpo enquanto unidade. A cena, portanto,
serd sempre uma composi¢io de corpos que agem a partir das suas
colunas e sdo agidos sobre ela.

Eu nio devo realizar uma agio, eu devo ser essa agio
escrita em um espago definido. Como a ag¢io aconte-
ce em mim, se eu estou em um espago, ela acontece
no espago. Se eu estou numa relagio, ela acontece na
relagdo. Minha coluna é o espago da minha existén-
cia. Mlinha coluna escreve para que a coluna do outro
leia. Estar em cena, me parece, é estar com a coluna
presentificada. Meu corpo ideal é minha coluna ideal.

(Diretor, Didrio de Bordo, 16/10/2010).

O espeticulo “Favores da Lua — o prélogo” se configurou como
um espago de concretizagio estética desse jogo entre centro e perife-
ria, entre estimulo e origem da agdo, entre forcas centripetas e centri-
fugas. Os seres-atores durante o espetdculo iluminavam da periferia
das cenas (local em que se encontra o espectador) as composi¢des de
outros seres-atores. O que esperdvamos como jogo acional a partir da
coluna — estimulo chega pelas extremidades, mobiliza a coluna, que
reage como epicentro da agdo, que, por sua vez, pelas extremidades:
poros, pele — reverbera no espago e produz novos estimulos; aconte-
cia no jogo entre atuar e iluminar/ser iluminado.

Esse jogo ¢ para nés mais uma parte da Etica do Cuidado®
apresentada anteriormente. Quando um ser-ator ilumina o outro, ele
¢ ndo sé responsédvel por tornar a cena visivel, como também pela
pressdo que a luz faz sobre a pele, sobre a retina do ator, e assim o es-
timula a a¢do: aqui estamos falando de angulos de incidéncia da luz,
consténcia, precisio ao acompanhar as movimentagoes do ator etc..
Também a luz inscreve uma narratividade que lhe é prépria e que

19 Eftica, que, em certo sentido, nos termos de Rommetveit (1979), requer ‘sintonia
com a sintonia do outro’.
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serve como materialidade para a construg¢do dos seres-da-cena. Essa
observagio fica clara no didrio de bordo de 11/06/2011:

(...) decidi trabalhar com os conceitos de forcas cen-
tripeta e centrifuga. Revisitei o espetdculo para com-
preender em que momentos essas for¢as apareciam
e cheguei a conclusio de que a dindmica iluminagio
(ja que sdo os atores que a fazem em volta da drea
de presentagio) e atores (Presentacio) se constitui
entre forcas centripetas (iluminagio) e centrifu-
gas (atuagdo), dada a composi¢io do espago cénico.
Conscientemente os atores investigaram entre cen-
tro e periferia do espago de representagio como seus
corpos se organizavam para cumprir com suas fun-
¢oes de atores e de iluminadores. H4 nesse exercicio
uma reflexdo bastante importante para o espeticulo
“Favores da Lua — o prélogo”, que é a respeito do jo-
gar coletivamente ainda que as cenas sejam bastante
individuais. Um ator, em for¢a centrifuga (da cena
para o publico), isoladamente compde sua cena; en-
tretanto, um conjunto de outros sujeitos ilumina em
for¢a centripeta (da periferia do palco para o ator em
cena) e coletivamente o ator em cena. Em conversa
posterior com o elenco, parece que essa compreensio
foi bastante intensa e produtiva para a realiza¢io do
espeticulo. (Diretor).

Para nés, continua sendo a coluna aquilo que permite os jogos
entre forcas centripetas e centrifugas na emergéncia do ENTRE da
significacdo estética, a partir do que temos pensado no NPC como
teatralmente interessante, considerando-se o jogo de busca dos “cor-
pos atensos” e as fric¢des origindrias desses. Tanto a pritica como a
observagio externa conduziram os atores a assumirem esta primazia
da coluna na agdo. Exemplo disso ¢ a descri¢io de um dia de obser-
vagdo das “atividades-treinamento” por uma das atrizes do NPC.
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Final de semana de fora... por razées de saide fiquei
sentada enquanto os meus colegas faziam os exer-
cicios corporais. Apesar da vontade interna borbu-
lhando para entrar no trabalho, a experiéncia foi in-
teressante. No trabalho de manipulagio do corpo do
colega, reparei mais uma vez o quanto somos escravos
das nossas extremidades. Por que ficar intervindo no
corpo do outro sé com as maos? Acaso a nossa colu-
na, a nossa cabega, nossas pernas ou pés nio podem
mexer 0 Corpo do outro? Faz tempo que estamos tra-
balhando a ideia de coluna com Diretor, buscando a
matriz dos movimentos e, de fora, vendo o trabalho,
foi para mim muito clara essa falta. Serd que eu teria
feito a mesma coisa se estivesse no trabalho? Muito
provavelmente, também eu estou presa ainda ao cos-
tume de que o que se mexe, se mexe com as méos. Va-

mos trabalhar!!! (Lucia Spivak, Partilha, 26/11/2011).

A coluna como centro, como foco, estabeleceu novas reflexoes
a respeito da relagio entre “corpo atenso” e “corpo cotidiano”. Toda a
compreensio das agoes, que partem da coluna e interferem no espago
pelo extravasamento via extremidades e que nesse sentido revelam o
ser, esteve pautada na observagio das agdes no espaco do dia a dia.
Contudo, com o tempo, passamos a considerar a bidirecionalidade
real de interferéncias entre essas duas dimensdes do corpo. O corpo
que buscamos como marco zero para a criagio parece, cada vez mais,
interessante também para a vida cotidiana.

Em exercicios como os propostos em 24/09/2011 e
22/10/2011%, em que procuramos decompor o caminhar de cada
ator, a fim de que pudéssemos observar as tensdes e pressdes necessi-
rias ao agir, pensando sempre em eliminar todo esfor¢o desnecessirio,
incluindo-se ai tensdes, percebemos, com posterior concordancia do
grupo, que as repeticdes dos trabalhos sobre agdes basicas da vida co-

20 Sobre os exercicios confira o didrio de bordo em http://euoutronpe.blogspot.com.br/.
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tidiana alteravam, de alguma forma, a ocorréncia destas a¢oes no dia
a dia. Talvez o maior exemplo dessas transformagdes esteja no corpo
do ator Welinton Machado, que chegou ao grupo com intensa rigi-
dez na regido dos ombros e que, ap6s um longo periodo de trabalho,
apresentou um quadro bastante diferente em relagdo a essas tensdes,
ndo s6 em cena, como, principalmente, nas suas a¢des cotidianas. As
acoes cotidianas trabalhadas, em especial o caminhar, deixaram de
ser realizadas de modo automaitico e foram dissecadas para a com-
preensdo das variagoes possiveis para o corpo-em-agio, sem que com
isso se alterasse o verbo com o qual se trabalhava: passar de caminhar
para correr, por exemplo. O didrio de bordo de 21/05/2011 apresenta
o registro da estruturagio desse pensamento a partir do momento em
que os corpos dos atores pareciam se aproximar da nogdo que tinha-
mos de “corpo atenso” para cada um deles:

(...) um dos pontos fortes da atividade foi perceber
que esses corpos com os quais eu trabalho ja possuem
um registro bastante positivo em relagio a nossa pes-
quisa de um corpo atenso..., de um corpo que este-
ja posto nas suas tensdes necessdrias; nio falamos,
reitero aqui, de um corpo que se mantenha em um
registro estritamente cotidiano, quanto a percepgio,
por exemplo, mas de um corpo que deveria ele mesmo
estar 14, nas a¢des cotidianas. Por que na cena se deve
ampliar os sentidos? Me parece mais 16gico que pen-
semos pelo inverso: este corpo atenso de que falamos
e que pretendemos organizar com nossas atividades
considera a um s¢ instante as dimensdes do corpo de
si, em seus aspectos fisicos, mas também afetivo-cog-
nitivos, e o outro como (co)construtor dessa dinimica
de agdo simbdlica, que, nos parece, é plausivel para a
cena e para a vida cotidiana. Quando digo outro, digo
o0 outro como espago, como iluminagdo, como sonori-
dade, mas também como outro-ser. Ou seja, o registro
que buscamos para os corpos é potencialmente cénico
e cotidiano ao mesmo tempo, dependendo, é claro, da
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inser¢do que fazemos dele em determinada cultura, se
considerarmos a cena em seu funcionamento como
uma cultura interdependente e andloga aquela em que
vivem os seres em estado de ndo-atuagio-cénica. (Di-

retor, Didrio de Bordo, 21/05/2011).

Cabe alertar ainda que boa parte da nossa construgio cénica se
da exatamente no trabalho sobre as limitagdes do corpo do ser-ator.
Nio queremos em cena um super-homem, mas seres-atores disponi-
veis a revelar os seus préprios limites corpo/vocais, que, na tentativa
de dilatd-los, explicitardo a sua materialidade como estética em si.
O ser-ator serve ao ser-da-cena. Nesse sentido, as materialidades da
cena, incluindo-se ai os corpos dos seres-atores, podem ser conside-
radas como pecas multifacetadas, que se encaixam diversamente a
cada novo contexto e que, ao fazerem, reorganizam-se a si mesmas
para futuras fricgdes necessdrias aos encaixes. Portanto, o trabalho
pela busca de um “corpo atenso” é, acima de tudo, um mapeamento
das possibilidades de encaixe, com o minimo de regras pré-determi-
nadas em relag¢do a instauragdo do jogo cénico.

Corpo Atenso — Meu corpo entregue ao espago pelos
meus sentidos — A busca pelo corpo atenso continua;
aquele corpo com a tensdo minima necessdria para a
sobrevivéncia do corpo-em-cena ao mesmo tempo em
que apresenta a maior “abertura” possivel dos sentidos.
Sintam o espago: lambam, toquem, cheirem..., deixem
seus corpos se abrirem para que o espago interfira,
para que ele seja um (co)organizador do bioldgico e
um propulsionador do simbélico (corpo-interagio).
Nio tencione para cheirar, nio tencione para degustar
0 espago, a0 contrdrio, se entregue vigoroso, 20 mesmo
tempo em que abandonado, e com pouca tensio, o es-
pago poderd escrever seu corpo, o outro poderd escre-
ver seu corpo, a luz, o som de cada palavra dita: para
dizer, escreve, e a0 ouvir também escreve. E necessirio
chegar tdo perto depois que jd se sentiu o cheiro? Um
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mesmo objeto oferece coeréncia entre cheiro, textura,
gosto, som? Como essa divergéncia que um mesmo
corpo, um mesmo objeto, um mesmo espago, produz
nos sentidos é potencializadora da criagdo. Essa diver-
géncia é a pura materialidade criativa. E ela que exige
um corpo-interagio. E por ela que falamos que entre
um Corpo e o espago, entre um corpo e o outro, entre
uma cena e um espectador, se constréi um ENTRE, e
esse é responsavel pela significagio estética. Mas ir em
dire¢io a0 ENTRE ¢ entregar o bioldgico para reor-
ganizagdes..., ¢ se deixar criar e se recriar na estrutura.

(Diretor, Didrio de Bordo, 12/12/2011).

Por fim, é importante destacarmos que depois do reconheci-
mento das potencialidades e limites dos corpos com os quais traba-
Ihamos no NPC, as proposi¢des feitas por nés para o reconhecimen-
to do estético (na diregdo do artistico-performativo) que hd em cada
corpo estdo pressionadas pelo conhecer, pelo saber o corpo do outro
em agio; pelo reconhecer a qualidade de ENTRE que aquele corpo
¢ capaz de fazer emergir quando colocado nesta ou naquela fricgo.
E, nesse sentido, o novo espeticulo, “O Touro Branco”, ganhou certa
autonomia, que ¢ em si a autonomia do ENTRE da significagio es-
tética que buscamos nas produg¢des do Eu-Outro Nucleo de Pesquisa
Cénica.

Finalizagio do Esqueleto do Touro Branco

Em dois dias de trabalho, intercalados por um en-
contro s6 entre os atores, terminamos de rascunhar
as onze cenas do espeticulo “O Touro Branco”. Ini-
cialmente parece que conseguimos um todo coerente,
ainda bastante fragil, mas suficientemente estruturado
para que possamos agir sobre. Tenho tido a sensagio
de que esse percurso de trabalho que objetiva a mon-
tagem do Touro Branco estd propiciando aos atores
um reconhecimento dos limites e potencialidades
das materialidades corpo/vocais de cada um. Quan-
do chego com uma nova proposta de cena, reconhego
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uma organizag¢io de si (de cada ser-ator) perante as
materialidades do outro (ser-ator) a partir do contex-
to criado por mim para a cena. E claro que eu também
estou bastante envolvido com essas corporeidades e as
cenas sdo pensadas diretamente em relagio com elas.
Nesse jogo de friccionar os corpos, as vozes, as sono-
ridades e as densidades espaciais, parece que o espetd-
culo estd criando uma autonomia que extravasa nosso
controle. E como se, a0 nos disponibilizarmos, cada
um a partir, em especial, dos seus limites, permitis-
semos que o espeticulo corresse por si mesmo e nos
surpreendesse a cada semana.

E incompreensivel como uma cena recém-proposta
possa ter a beleza de uma cena minuciosamente tra-
balhada; é como se 0 ENTRE que buscamos da cria-
¢do jd fosse tacitamente conhecido por ndés e como
se inconscientemente soubéssemos o que exatamente
precisamos disparar para que ele possa ser percebido.
Entretanto, em outro sentido, algumas cenas que ini-
cialmente parecem muito mais simples ndo se estru-
turam organicamente ap6s muitos encontros.

Isso tem me feito pensar que mesmo o ENTRE,
como um processo dindmico, se organize também
como estrutura mais ou menos estdvel. Ou seja, a
parte da estrutura garante respostas rdpidas e a parte
processo nos faga lidar com instabilidades da criaggo.
Ainda assim, mesmo quando penso como estrutura,
nio consigo nomear 0o ENTRE ou dizer efetivamente
como ele se dd. S6 sei que tenho percebido respostas
em criagdo (de minha parte e dos atores) que me fa-
zem apostar que nossas materialidades j se conhecem
muito bem... e que isso nos dd uma dose de tranquili-
dade na criagdo; um tanto de chio, de suporte.

Meu trabalho pessoal como encenador, parece, as-
sim, que estd, durante o esmiugamento das cenas, em
compreender sobre que terreno estivel o ENTRE se
estrutura (em cada cena, em cada jogo atores/espago/
tempo/texto/iluminagio/figurino/sonopastlia/espec-
tador), para poder oferecer algum risco a essa estrutu-
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ra e colocd-la verdadeiramente em processo.

Falando agora mais especificamente sobre os seres-
-atores, percebo que para Lucia e Elton é mais pro-
dutivo quanto mais nos aproximamos disso que estou
chamando de estrutura e, para Welinton e Jeziel, o
jogo estd mais voltado para o processo.

Dois a dois o espeticulo parece ser uma tensio ne-
cessiria em si mesmo. (Diretor, Didrio de Bordo,
19/05/2012).

O ENTRE, talvez, nos termos aqui apresentados, possa ser
considerado como uma relagio de multiplicidade de fric¢des e afeta-
¢bes como demonstra o esquema a seguir (Figura 1):

Figura 1. O ENTRE enquanto qualidade estético-acional daquilo

que emerge da fric¢io voluntaria de materialidades.

Ser-Ator A /': Entre

Outro

<=

Ser-Ator B D

Fruidor

ENTRE
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Em resumo, o ser-ator, ao se friccionar com uma materialidade
externa a ele, gera uma qualidade de relagio denominada ENTRE.
Analogamente, os outros seres-atores estdo produzindo as suas qua-
lidades de interagio, ENTRE(S). O fruidor articula (fricciona) essas
qualidades emergidas das multiplas interagdes e produz um ENTRE
elas que serd o alicerce da sua significa¢do afetivo-cognitiva da ex-
periéncia. O Ser-ator, por sua vez, é afetado pela percep¢io que tem
da qualidade de ENTRE que sua interagio produz e sob a estru-
tura mantém o processo de reorganiza¢do da interagdo objetivando
a qualidade que se lhe pareca mais adequada e orginica a proposi-
¢do artistica. Ainda, o ser-ator percebe algo que emana da fruigio,
e este ENTRE também mobiliza o processo de reorganizagio das
interagbes rumo a certas qualidades de interagdo e de experiéncia
desejados, mesmo que possa ndo haver, verdadeiramente, alteragoes
constantes em cena. Este todo estrutural se desdobra tantas vezes
quantas dindmicas interativas simultidneas e/ou sucessivas ocorrerem
no ato de composi¢io cénica.

Como ilustragio do esquema aqui apresentado e para encerrar
as discussoes deste capitulo, temos uma reflexdo registrada nos se-
guintes termos:

Um corpo cor primdria [atenso] dialoga com a ideia/
material original, se fricciona com ele e nos propde
uma primeira coloragio em cena. Os elementos da
cena se friccionam em um movimento vertiginoso
[multiplicidade de fricgdes] que coloca cada um dos
elementos, inclusive os corpos disponiveis a vertigem.
A vertigem possibilita que os objetos de cena, quais-
quer que sejam, movimentem 0s COIpos; €sses COrpos
passam a ser a agio mobilizada em ultima instincia
pelas agdes, ou seja, substantivagdo. Por ser ciclico,
esse ultimo reorganiza a fricgdo com os originais... Se
0 que acontece em cena acontece na plateia, e isso dito
assim, sem contexto e sem maiores explica¢des pode
soar estranho, esse pode ser o caminho para o teatro
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que eu acredito/gosto plenamente de fazer [ja que a
percepgio que se tem da frui¢do serd também corres-
ponsdvel pela reorganizacio das fricgbes entre as ma-
terialidades de composi¢io]. O Favores® me parece
uma demonstragdo quase inconsciente da teoria que
aqui vem se construindo. Estou absolutamente feliz
com essa reflexdo, com esse corpo emergido da prati-
ca e da pesquisa teérica. Agora resta investigar ainda
mais os elementos aqui apresentados. (Diretor, Didrio
de Bordo, 13/11/2010).

21 Espeticulo teatral “Favores da Lua — o prélogo”.
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COMPOSICAO POETICA
CENICA - dinamicas
ludico-estéticas

de construcao de
conhecimento

E ¢ por isto, maldita crian¢a mimada, que estou agora
deitado aos seu pés, buscando em toda a sua pessoa o
reflexo da temivel Divindade, da fatidica madrinha, da
ama que envenena todos os lundticos.” (Os Favores da

Lua - Pequenos Poemas em Prosa - C. Baudelaire).

Apés um significativo periodo de investigacoes na dire¢do do
“corpo atenso” e dos processos de emergéncia do ENTRE, passamos
a elaborar uma dinimica de transi¢do entre o ser-ator e o ser-da-ce-
na, que intitulamos “Substantivo-Verbo Verbo-Substantivo”. As pes-
quisas que empreendemos naquele momento estavam organizadas
segundo 4 etapas sucessivas:

1 — Reconhecer a agdo a se realizar, proveniente de qualquer
fonte de estimulo — texto, imagem, sonoridade (Substantivo);

2 — Descobrir como o corpo realiza a a¢do em determinado
contexto (Verbo);

3 — Investigar possibilidades outras de realizagio da agéo, frente
ao nexo de sentido estético-cénico — na maioria das vezes de origem
distinta a da razdo (Verbo). Nessa etapa, de um modo geral, ocorre
a destitui¢do das extremidades e a ampliagdo do foco em dire¢io a
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coluna vertebral, no sentido abordado no capitulo anterior.

4 — Apresentar um corpo que em sua existéncia relacional seja
ele mesmo a agdo que antes se realizava; o corpo nido age mais, ele é
a a¢do (Substantivo).

Ou, nas palavras escritas nos registros de montagem dos espe-
ticulos, ‘Personagem (Substantivo); a¢des que ddo forma a persona-
gem (Verbo); as a¢des da personagem no meu “corpo atenso” (verbo);
eu, [ser-]ator, como o presente [metaférico] das agdes [que se ddo a
ver], como existéncia palpdvel de um campo acional (Substantivo).”
(Diretor, Didrio de Bordo, 16/10/2010). Como dissemos anterior-
mente, o trabalho com o Nucleo pressupde a personagem apenas no
contexto do texto que embasa uma montagem e, quigd, na significa-
¢do que o fruidor faz da composigio.

Se tomarmos como exemplo uma personagem que realiza uma
saudagdo no texto que alicerca a pesquisa cénica, apds todas as fric-
¢bes que envolvem o processo de composi¢do e quando esta sau-
dagido vier a publico, a relagio “substantivo-verbo verbo-substantivo”
significa praticamente que “quando digo estar em saudagio, quero
dizer que eu nio posso reconhecer a a¢do e [que], se a reconheco,
ela precisa estar em segundo plano; eu preciso ler o substantivo, eu
preciso perceber a saudag¢io muito antes do saudar.” (Diretor, Didrio
de Bordo, 22/01/2011). O verbo motor, na maior parte das vezes, é o
que o ser-ator opera desde o seu “corpo atenso”. Ainda assim, ele ndo
tem acesso exatamente ao que se “1&” como substantiva¢do. Contudo,
mesmo que se lhe escape a completude da leitura, sua preocupagio
deve estar em ultrapassar os aspectos mecénicos do agir, para que ele
seja, na alteridade, um substantivo (o agir) que se dd a ver em suas
qualidades interativas e espago-temporais.

Naquele momento, ainda de modo bastante prematuro, supu-
nhamos o corpo da pritica artistico-pedagégica, no sentido das ex-
periéncias estéticas que embasam esta reflexdo, como uma poténcia
interativa eu-outro-mundo. Essa poténcia, por sua vez, ndo se reduz
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a0 organismo, as suas fungdes, aos pensamentos, ainda que seja, tam-
bém, constituido por essas dimensdes. Este ser do corpo, que jd estava
no alicerce das priticas em questdo, evidenciava a bidirecionalidade
da relagdo corpo-mundo, em que o corpo se constrdi no agir e no ser
agido simbolicamente (Boesch, 1991).

Ou seja, o corpo-artista lidico-estético que tatedvamos en-
quanto existéncia e enquanto conceito, no dmbito das experiéncias
em artes tomadas como propulsoras destas palavras, dava-se para nés
como dialética da exigéncia e da recusa de aspectos da relagio eu-
-mundo (passagem da relagio Substantivo-Verbo, amplamente pau-
tada no cotidiano, para a relagdo Verbo-Substantivo, caracteristica da
experiéncia estética que construiamos).

Suptinhamos naquele contexto que, no trinsito da primeira
para a segunda diade verbo-substantivo, havia uma ampliagdo do
conhecimento sobre possibilidades diversas de operar o mundo se
comparadas as cotidianas habituais. Nesse sentido, assumimos, pau-
tados pelas sensa¢oes que tinhamos da relagio entre criagio estética
e cotidiano, que, enquanto resiste no mundo, operando-o rumo ao
que falta nele, esse corpo diz o mundo no que ele ¢, inclusive, e, tal-
vez no contexto estético, principalmente, em suas auséncias. Assim, o
corpo e o conhecimento abordados na pritica de que este texto trata,
referem-se, desde o inicio da pesquisa, a repetir*? o mundo, modifi-
cando-o; assumimos, portanto, o formar como a necessidade de se
experienciar o confronto, o defrontar-se com..., considerando-se que
o verdadeiro acesso ao conhecimento nio se dd pelo conhecimento
ele mesmo, mas sim pela experiéncia.

Ja no inicio das investigagdes, o conhecimento estético-ludi-
co construido e veiculado nas priticas artistico-pedagdgicas que nos
interessava investigar era tomado como a significagdo que o ser-ator
taz de si em relagdo a..., e da prépria experiéncia a qual estd volunta-

22 A repetigdo como categoria temporal da Composi¢io Poética Cénica terd lugar
de destaque nas discussdes que faremos no préximo capitulo.
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riamente submetido.

Desde entdo, podemos considerar que as praticas criativas es-
tdo aqui entendidas, reiteramos, como pedagdgicas em si mesmas.
Ou seja, hd na pritica artistica processos de organizagio e amplia-
¢do de conhecimentos referentes as relagdes entre o ser e o mundo,
que fazem ver no ser e para ele um modo diverso de lidar com esse
mundo. Isto porque, a coincidéncia entre o agir e o ser agido simbo-
licamente carrega em si a necessidade de considerar que o trabalho
criativo performativo produz “acontecimentos” no corpo do ser-ator
(Cf. Gil, 2001), que ¢, portanto, como e defini¢do, constantemente
em diferenciacio e constitui¢do prospectivo-interativa.

Nesse sentido, o “treinamento” em Composigio Poética Céni-
ca, fundamentado em grande medida no principio da propriocepgio,
assume que o saber o corpo, perceber-se, é saber-se em movimento,
saber-se operando o mundo; é saber que este corpo que opera ceni-
camente é “corpo-conhecimento estético”, antes de mais nada. E que,

Quando se passa da ordem dos acontecimentos para
a da expressio, nio se muda de mundo: os meus da-
dos a que se estava submetido tornam-se sistema sig-
nificante. Aprofundados, trabalhados pelo interior,
libertos desse peso sobre nds que os fazia dolorosos
ou ofensivos, tornados transparentes ou luminosos, e
capazes de esclarecer nio sé os aspectos do mundo
que se lhes assemelham, mas também os outros, por
mais que tenham sido metamorfoseados, nio deixam

de estar presentes. (Merleau-Ponty, 2013: 94).

Como em Merleau-Ponty (1994), para nos aproximar do re-
corte fenomenoldgico que embasa as discussées que se seguem, nio
se trata de um corpo “coisa” ou de um corpo “objeto”, mas sim de um
corpo linguagem, que é gesto, ¢ movimento, é desejo, é historicidade.

O corpo da Composi¢do Poética Cénica nio suporta o repre-
sentar, apenas o agir. Cada agio de uma parte isolada do corpo é
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considerada/entendida em relagdo ao todo, que sempre deverd ser
afetado, seja em uma participagdo harmoniosa, seja por uma contra-
posicio deliberada, ou mesmo por uma pausa, segundo propriedades
espaciais, temporais, articulatérias e de fluéncia (Laban, 1978; Fer-
nandes, 2006). Para Laban, ao pesquisar os fatores de composigdo do
movimento, o ser-ator (nos nossos termos) evita um trabalho meca-
nico de reprodugio de agdes e entra em um processo expressivo de
composicio artistica. Por exemplo, ao agir, o ser-ator experimenta
diferentes dispéndios de energia/for¢a que estio diretamente asso-
ciados ao peso e as resisténcias: peso das partes do corpo movidas;
peso dos objetos; resisténcias internas dos musculos antagonistas;
resisténcias externas provocadas por pessoas e por coisas (isso para
ficarmos apenas nos aspectos objetivos). Nesse processo de experi-
mentagio, o ser-ator constréi um repertério de operagdes eu-objeto
que ndo se restringe a cena e ndo se inicia nela.

O agir (simbdlico) corporal do ser-ator modula-se ricamente
conforme modelos peculiares de esfor¢os que nio tém qualquer ser-
ventia funcional, somente exploratéria, e contempla dois movimen-
tos sucessivos e simultaneos:

1 - centripeto, em que o mundo externo convoca possibilidades
motoras para a composi¢do corporal.

Segundo Merleau-Ponty (2006a: 122), “a coisa me aparece
como fungdo dos movimentos do meu corpo. Mas esses movimentos
se desenrolam em torno do objeto; ndo devo imaginar que eles sio
pensados por mim como fatores objetivos”.

Na esteira das proposigdes de Laban (1978), na Composi¢io
Poética Cénica, a existéncia dos movimentos do corpo estd implicada
por trés estdgios preparatdrios para a intera¢do corpo-mundo:

Atencido: capacidade de ordenagio eu-mundo-espaco;

Intengdo: dominio das relagoes entre esforco e peso;

Decisdo: habilidade de ajuste temporal.
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Assim, cada elemento motor s6 tem validade se pensado como
parte de uma situagio de conjunto, em um mundo implicado pelos
movimentos do ser-ator. Nesta dindmica, o que investigamos esteti-
camente sdo as aptidoes de didlogo frente a determinadas situagdes,
no mais das vezes, intencionadas pelo ser-ator. No esfor¢o da pas-
sagem do ordindrio ao estético, o mundo ¢ al¢ado para o dmbito do
imagindrio.

Os pensamentos do papel s6 existem nos gestos — em
cena s6 ha condutas, e todos os pensamentos sio con-
dutas; os objetos s6 estdo presentes no drama por es-
tarem integrados nos gestos do ator. O que realmente
faz o grande ator é a pregnancia do sentido do papel
na conduta; hd nele uma espécie de implicagdo dos
outros atores. [...] A magia dramiética consiste no fato
de que, junto com o corpo do ator, todo o resto € al¢a-

do ao imagindrio pelos elos que se estabelecem entre

os objetos. (Merleau-Ponty, 2006b: 561).

Se assumirmos com Merleau-Ponty (2006b) que, além de um
corpo sensorial, somos igualmente corpos com técnicas, estilo e con-
duta, diretamente associados aos objetos culturais®, a descoberta de
novas “habilidades” expressivas introduz no ser-ator a necessidade
de dizer diversamente tudo o que disse antes. (Cf. Merleau-Ponty,
2013: 54-56). Esse fato reorganiza o transito entre situagio motora
e imagindrio. No caso do ser-ator, a situagio motora marca para o
imagindrio os limites do mundo a ser al¢ado; a situagdo imagindria,
por sua vez, introduz na motricidade a necessidade de ampliagdo de
suas fungdes e operagdes.

2 — A segunda dimenséo a ser considerada no agir simbélico
(Boesch, 1991) é o movimento centrifugo, em que o corpo enquanto
linguagem opera o mundo, a partir de um referencial cotidiano e em

23 Sobre a nogdo de objeto cultural ver infra.
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dire¢do a uma composi¢io estética.

A habilidade do ser-ator em al¢ar o mundo para o imagina-
rio faz com que, segundo Merleau-Ponty (2006b), seus gestos criem
vdos em que se tornam visiveis condutas de outros, em uma rela¢io
de intencionalidade entre corpo e mundo. Por se tratar de um uni-
verso estético, que na nossa pesquisa cénica nio tende ao realismo,
os vaos podem ser entendidos aqui como encurtamento da distancia,
presenca e auséncia, entre as coisas e os seres e com amplas fric¢oes
entre eles. O vio que se produz ndo é um vio espacial, mas um vio de
nexo, de sentido, que faz coincidir o verbo e o substantivo (estéticos).

O corpo do ser-ator realiza o rompimento do nexo cotidiano
e institui o nexo préprio de uma comunicac¢ido estética contextual.
Segundo Merleau-Ponty (2006a: 122), “tenho consciéncia do meu
corpo como uma poténcia indivisa e sistemdtica de organizar certos
desenvolvimentos de aparéncia perceptiva. O meu corpo é aquele ca-
paz de passar de tal aparéncia a tal aparéncia, como o organizador de
uma ‘sintese de transi¢do”. O nexo estético que se constréi na ope-
ra¢do do corpo como linguagem do ser-ator sustenta sua dinimica
de existéncia em uma agio reciproca, de cooperagio mutua, inclusive
com o fruidor, das materialidades propulsoras do ENTRE (ndo ex-
clusivamente concretas).

O nexo estético, nesses termos, é experimentado pelo fruidor des-
de uma situagio empitica (Boesch, 1991; Merleau-Ponty, 2006a), tal
como se dd na vida ordindria. Segundo Merleau-Ponty (2006a: 125),

A Einfiiblung®, operagdo quase corporal, é em pri-
meiro lugar a posi¢io de um sujeito “estesiolégico”.
Eu nio projeto no corpo de outrem um Eu penso, mas
apercebo o corpo como percepiente antes de percebé-
-lo como pensante. Este olhar que tateia os objetos,
eis o que vejo em primeiro lugar: vejo um corpo que
se articula a0 mesmo objeto que eu.

24 Empatia.
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A diferenca da articulagdo entre vida ordindria e experiéncia
artistica que a Composi¢io Poética Cénica faz coexistir entre ser-a-
tor e fruidor, pela relagdo empitica, é o encurtamento das distancias,
o vdo. Quando o ser-ator faz a passagem do agir para o ser (substan-
tivagdo), o fruidor acessa uma qualidade de existéncia (ENTRE) e
nio mais (prioritariamente) um ser-ator que age em dire¢io a..., e
com finalidades contextuais. Aos poucos e no ato da presentagio/
frui¢do artistica, segundo um modo de operagdo comum a vida ordi-
ndria, ser-ator e fruidor constroem o universo estético (da agoridade)
como um nucleo comum da experiéncia de ambos. Ou seja, ambos
experimentam o corpo humano pré-objetivo, senciente e sensivel.

Investiguemos a partir de uma experiéncia prética os dois mo-
vimentos basais da Composigdo Poética Cénica, acima explicitados.
Descrevemos a seguir uma das “atividades-treinamento”, que foi re-
alizada mais de uma vez durante as experiéncias embasadoras des-
te texto: o grupo deve colocar-se em roda, em pé, estabelecer um
foco individual fixo (para o inicio da atividade) e tentar evitar todo
e qualquer movimento. Assim que algum movimento ou som é cap-
tado pelo sujeito [ser-ator], ele deve jogar com o seu “objeto de per-
cep¢do”; ao agir sobre o “objeto de percep¢do”, o sujeito [ser-ator]
poderd trabalhar com sua totalidade ou apenas com aquilo que lhe
pareca mais significativo. Aos poucos outros “objetos de percep¢do”
podem passar a fazer parte do trabalho de repeti¢io e persisténcia.”
O sujeito [ser-ator] pode optar por manter os “objetos de percepgio”
anteriores a cada nova afeta¢io ou abandond-los intencionalmente.
Aos poucos, a repeti¢io e persisténcia de um sujeito [ser-ator] pas-
sam a ser proposi¢do para outros e assim sucessivamente. Aos poucos,
células de investiga¢do surgem entre seres ou individualmente. O su-
jeito [ser-ator] deve evitar toda e qualquer simbolizagio deliberada.
O conteddo simbdlico do movimento e da agdo deve ser deixado a

25 As nogoes de repetigio e persisténcia fazem parte das discussdes do capitulo
subsequente a este.
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cargo da compreensio imediata do fruidor. Na medida do possivel, o
orientador da atividade pode solicitar que pessoas ou grupo de pes-
soas se mantenham na exploragdo do jogo cénico que ja apresentam,
deixando-se afetar apenas intra-jogo. Toda agdo realizada nio inten-
cionalmente pelo sujeito [ser-ator], como esbarrées, sons, quedas, de-
vem ser incluidas nas atividades de explora¢do. Ao orientador cabe,
ainda, quando se fizer oportuno, a inser¢do de materiais externos ao
jogo instaurado com fins da germinagio de novas proposi¢des.

Por “objeto de percep¢do” entendemos, neste caso especifico,
qualquer disparador de intengdes do ser-ator em relag¢do a exploragio
do seu préprio corpo. O gesto do outro, um movimento, um som pro-
duzido pelo corpo do outro, um encontro, se capturam a atengdo do
ser-ator, assumem o valor de “objeto de percep¢do”; esses, na esteira
do que Merleau-Ponty (2013) afirma sobre a relagio entre o pintor
e o mundo, despertam um eco no corpo, porque o corpo, de alguma
forma, os escolhe.

Esta atividade, tal como boa parte das “atividades-treinamen-
to” em Composigdo Poética Cénica, obriga os seres-atores ludica,
continua e simultaneamente a desprender-se de si e remeter-se a si
(Gadamer, 2008); trata-se, em certo sentido, de ultrapassar a situagio
motora e voltar-se a ela. H4, nos termos labanianos, um posicionar-se
frente ao funcionamento biomecénico do movimento que impede a
composi¢do de ser puramente objetiva e tampouco puramente sub-
jetiva (Fernandes, 2006). Devemos atentar para o fato de que, aos
poucos, Devemos atentar para o fato de que, aos poucos, esse pro-
cesso “cooperativo” entre objetividade e subjetividade vai se tornando
comum em certo modo de se operar o e no mundo de situagoes esté-
ticas. (Cf. Sampaio, 2015).

Ainda que o foco de toda a atividade esteja na substantivagio
estética da coisa, do gesto, somente a agio do ser-ator é que a torna
presente. Se ndo estivermos considerando um nucleo de significantes
como o siléncio, os corpos estiticos e a imagem da disposigdo circular
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dos corpos, ndo hd no inicio da atividade nada além de poténcias. Ou
seja, no sentido do que Merleau-Ponty (2006a: 120) reconhece como
comum ao ser em sua vida ordindria, para o ser-ator “sua atividade
consiste integramente naquilo que fara ‘aparecer o ser”.

Quando o ser-ator é capturado pelo “objeto de percep¢io”, ele
passa deliberadamente a explorar, na execugdo da agio integrada ao
seu corpo, variagdes das dindmicas espago-peso-temporais de ocor-
réncia da a¢do. Aquilo que o captura no movimento de outrem, ele
aproxima de suas experiéncias cotidianas. Na medida do possivel, ex-
travasa esta ocorréncia em dire¢do a composi¢do poética. Se a explo-
ra¢io motora faz emergir a presen¢a de uma auséncia® (algo que nio
estd ali concretamente, mas que é sentido em poténcia) e um nexo
estético, a explora¢do deixa de ser exclusivamente motora e passa a
ser uma tentativa de se chegar ao segundo substantivo (corpo-subs-
tantivo), percurso muitas das vezes interrompido antes de sua con-
sumagcdo. Nio se trata da construgido fortuita de algo, tampouco da
busca por expressdes puramente convencionais ou sociais. O que se
da a ver, no caso de se conseguir chegar ao corpo-substantivo-estéti-
co, é a existéncia qualitativa de algo em termos de presenca corporal
relacional, fruto de uma exploragio intencional e seletiva do ser-ator,
e ndo em termos de um corpo que age. “Desse ponto de vista, é certo
que a coisa faz parte do meu corpo. Ha entre eles uma relagio de co-
-presenca. O meu corpo aparece como ‘excitdvel’, como ‘capacidade
de sentir’, como ‘uma coisa que sente”. (Merleau-Ponty, 2006a: 123).

O acaso merece atengdo especial na andlise dessa atividade, jd
que, em certo sentido, a imprevisibilidade é responsavel pela manu-
ten¢do da “alma” do processo. Como a movimentagio inicial da ex-
ploragdo ndo deve ser deliberada, o ser-ator parte de um excesso de
expectativas, que se realizam apenas parcialmente na movimentagio
do outro. E do excesso de expectativas que o ser-ator faz possivel

26 Também a presenca da auséncia serd abordada e aprofundada no capitulo
subsequente a este.
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para si mesmo ser capturado pela existéncia do outro. Nesse sentido,
0 processo criativo tem seu inicio na auséncia e se direciona para ou-
tras auséncias, vaos. Se por um lado a imprevisibilidade estd ancorada
em dindmicas de alteridade, por outro lado ela remonta diretamente
a presenca do lidico nesta perspectiva de criagio estética. Essa forte
presenca da imprevisibilidade evidencia constantemente ao ser-ator
a necessidade de se envolver com o diferente, com o ndo cognoscivel
(imediatamente), dado, inclusive, que a busca de nexo das experién-
cias em Composi¢do Poética Cénica nio estd pautada prioritaria-
mente pela presenca da razio.

Vale ressaltarmos, desde o esquema sobre o ENTRE, apresen-
tado no capitulo anterior deste texto, que, se o que ¢ “fruido” pelo es-
pectador resulta da fric¢do entre todas as materialidades e qualidades
de interagdo envolvidas na composi¢io cénica, 0 ENTRE da fruigio
é sempre nio coincidente com o ser-ator. E desde entdo é também
algo a ser significado por ele, como alguma coisa de que ele faz parte,
mas que nio ¢ o todo.

Em um sentido que pode parecer oposto, mas que deve ser
reconhecido como complementar a esta ideia de ndo-coincidéncia
entre o ser-ator ¢ o ENTRE da frui¢io, no caso da Composigio
Poética Cénica, temos o fato de que este diferente de si, com o qual
lida o ser-ator, ndo necessariamente se refere a um outro externo a si,
mas sim a ele na sua incompletude, como parte de um mundo que
ele compartilha. Nesse sentido, o conhecimento ladico-estético, no
campo da Composi¢do Poética Cénica, constréi-se, portanto, sob o
véu da alteridade.

A alteridade na composi¢io pressupde que o ser-ator busque o
recomego (na persisténcia), abordando novas questdes e perspectivas
(na repeti¢do). Assim, o corpo-artista a que nos referimos neste texto
s6 pode ser “conhecido” na medida em que ele é vivenciado naquilo
que se lhe escapa. Ou seja, as “atividades-treinamento” em compo-
sigdo poética pressupdem envolvimento com o ndo-cognoscivel, a
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destitui¢do da primazia da razdo e a exclusio de sentidos definitivos.
Acreditamos, quanto a essa pressuposi¢do, que caiba, mais uma vez, a
descri¢do de uma “atividade-treinamento”.

Tomaremos a liberdade agora, de nos utilizarmos de uma pas-
sagem que nio se refere as atividades do Eu-Outro Nucleo de Pes-
quisa Cénica, mas sim a pratica docente desenvolvida por nés no
contexto do projeto de extensdo: “Corpo, Narrativa e Significagio —
didlogos entre a criagdo corpo/vocal e o desenvolvimento humano”,
realizado na Universidade Federal do Tocantins (UFT — Out/2012 a
Dez/2013), em que atuamos como professor”’. A liberdade que nos
damos de utilizagio desta passagem estd no fato de que as atividades
desenvolvidas no referido projeto de extensio seguem as mesmas di-
retrizes e pressupostos daquelas do NPC; além do que, a atividade foi
desenvolvida com os integrantes do Nucleo, entretanto, sob a orienta-
¢do de outro argumento. (Cf. Diretor, Didrio de Bordo, 23/04/2011).

Junto aos integrantes do citado projeto foi elaborado o espetd-
culo teatral “Ninguém Matou Suhura”, baseado na obra homénima
de Lilia Momplé. Uma das passagens retirada da obra e que foi ex-
plorada como imagem poética cénica refere-se ao seguinte contexto:
uma jovem mulher sabe que se destina a um espago em que a espe-
ra um homem. Trata-se de uma experiéncia de prostitui¢io, ainda
que consentida, nio desejada. No ato do encontro, a jovem reluta,
mas acaba estuprada e morre durante a relagdo sexual. Para traba-
lhar possiveis composi¢des poéticas para esse argumento, utilizamos
a seguinte “atividade-treinamento”: duas filas de pessoas sio dispos-
tas em lados opostos das salas; trata-se da divisdo entre homens e
mulheres (na composi¢io). Cada jogador escolhe um ritmo e uma
forma de caminhada em dire¢do ao lado oposto ao que se encontra
no inicio. Apés cada fila de jogadores existe um objeto que se tocado

27 Tal projeto de extensio faz parte da atividades do Grupo de Pesquisa em
Composi¢do Poética Cénica, Narratividade e Construgdo de Conhecimento

(CONAC), da Universidade Federal do Tocantins (UF'T/CNPq).
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pelos jogadores do lado oposto impde o fim da rodada de “atividade-
-treinamento”. No momento em que dois jogadores de lados opostos
se encontram, eles devem instaurar prospectivamente uma interagio
corpo/sonora em que o homem tenta dominar a mulher e estupra-la
e a mulher busca fugir. Trata-se de agdes abstratas; do deslocamen-
to de significantes; da transmutagio de cédigos. Quando o jogador-
-mulher se considerar efetivamente dominado e estuprado, ele deve
declarar ao jogador-homem que estd morto e, portanto, fora do jogo.
Entretanto, se o jogador-homem considerar que ele foi vencido e que
o jogador-mulher conseguiu instaurar a fuga, ele deve deixar o joga-
dor-mulher seguir o seu caminho em dire¢do ao objeto localizado
no lado oposto a sua fila de inicio. Durante o percurso mais de um
jogador-homem pode agir com mais de um jogador-mulher. Quando
células interativas sobre o argumento se instauram, o orientador da
atividade pode solicitar aos jogadores que se mantenham em explo-
ra¢do e que abandonem o jogo provisoriamente.

Trés fatores nessa “atividade-treinamento” evidenciam a pre-
senga intrinseca da alteridade na Composi¢io Poética Cénica:

1 — Nenhum dos seres-atores sabe exatamente desde o inicio
com quem se deparard em seu percurso de caminhada;

2 = O jogo a ser instaurado entre os pares, apés 0s encontros,
ndo tem regras pré-definidas. As “regras” sio negociadas e percebidas
em ato e de modo pritico e prospectivo;

3 — Cabe ao préprio ser-ator definir, se for o caso, 0 momento
em que ele “perde” o jogo, declarando verbal ou corporalmente tal
fato para o outro ser-ator com quem compde naquele momento.

Estes trés fatores implicam para o ser-ator a necessidade de se
sensibilizar em relagdo ao desconhecido, de ser capaz de se adaptar a
imprevisibilidade e de conseguir realizar uma sintese das negociagdes
em tempo real, bem como de se perceber minimamente coerente
dentro desta sintese da interagdo. Esta sintese, certamente, nio pre-
tende uma representagdo em forma, mas sim a busca de uma dinami-
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ca interna de sentido em que o outro é reconhecido como alteridade.

Conforme sintetizado por Laupies (1999), duas di-
mensdes inter-relacionadas estdo principalmente im-
plicadas na relagio com o outro como alteridade. A
primeira delas é que, nessa natureza de relagdo, o eu
legitima o outro como uma subjetividade que €, ao
mesmo tempo, compardvel e diferente da dele mesmo,
eu. A segunda dimensio é a da impossibilidade, para o
eu, de apreender clara e nitidamente a subjetividade do
outro, bem como as experiéncias vividas por esse outro,
embora haja a possibilidade de eu e outro interagirem a
respeito dos relatos das respectivas experiéncias. Trata-
-se, pois, de uma insuperavel gpacidade e nebulosidade na
relagdo, o que impde, por sua vez, uma permanente ten-
sdo entre aquilo que permanece implicito e o que pode
ser explicitado, entre aquilo que se vislumbra e aquilo
que nem se imagina, na relagdo com o outro. Coloca-se,
assim, o inevitdvel limite 4 intersubjetividade humana.

(Simaio, 2010: 245. Grifo do autor).

Na criagdo, portanto, e desde a perspectiva aqui adotada, pode-
mos reconhecer que eu e outro nio sio capazes, em hipétese alguma,
de conceber integralmente a proposta de interagdo do outro, ainda
que, para este outro (o ser-ator que realiza uma proposi¢io) reste
apenas um aspecto nostilgico de uma criagdo plenamente comparti-
lhada que nunca se deu efetivamente. A sintese, portanto, a partir da
sua dindmica interna de sentido, se por um lado possibilita a consu-
magio do jogo, por outro evidencia para o ser-ator a sua incomple-
tude, a sua posi¢do de nio ajustamento pleno na relagdo eu-mundo
ou eu-outro. Os esfor¢os do ser-ator em Composi¢io Poética Céni-
ca, portanto, tocam a tensdo da constitui¢io entre aquilo que (se) é,
aquilo que se deseja ser, aquilo que deveria ser e aquilo que poderia
ser em composi¢io.

Ou seja, o ser-ator, e nisso encontramos uma generalidade de
processo em relagdo a vida cotidiana, experimenta seu corpo “entre
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coisas”, preso a um tecido de mundo. Aquilo que o captura e que de
alguma forma ele mantém para si e em si sdo prolongamentos dele
mesmo e constituem sua defini¢do plena. “O enigma consiste em
meu corpo ser ao mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas
as coisas, pode também se olhar e reconhecer no que vé entio ‘o outro
lado’ de seu poder de vidente. Ele se vé vidente, ele se toca tocante, é
visivel e sensivel para si mesmo.” (Merleau-Ponty, 2013: 19).
Entretanto, ndo devemos pensar na apropriagio do que se vé
pelo corpo; no que as coisas capturam o ser, ele se aproxima das coi-
sas, abre-se a0 mundo que mantém em torno de si, sua circunvizi-
nhanca. Assim, o exercicio do fazer na experiéncia corporal estética
configura-se como o exercicio deliberado de estar para o mundo desta
ou daquela maneira, a0 mesmo tempo em que o ser-ator, no caso
da Composigio Poética Cénica, tenta construir um mundo que se
apresente a ele de determinado modo, algando o que lhe captura ao
imagindrio, tornando presente auséncias significativas e criando os
encurtamentos entre as cosias. Todavia, o mundo oferece limites (re-
organizdveis) para essa segunda inteng¢do. Se o primeiro movimento
reafirma para o ser-ator sua incompletude — as coisas sdo assumidas
como aquilo que falta para fechar o circuito do corpo —, o segundo,
na resisténcia do mundo, evidencia a nio coincidéncia entre si mes-
mo e o mundo. O ser-ator, nesse percurso, entende do mundo que ele

é talvez “desenhado” pelo outro. Segundo Merleau-Ponty (2006a: 353),

(...) isso ¢ também uma abertura do meu corpo aos
outros corpos: assim como toco a minha mio tocante,
percebo os outros como percipientes. A articulagio de
seus corpos no mundo ¢ vivida por mim naquela de
meu corpo no mundo onde os vejo.

Ora, isso é reciproco: 0 meu corpo também ¢ feito da
corporeidade deles. O meu esquema corporal é um
meio normal de conhecer outros corpos e de estes co-
nhecerem o meu corpo.
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O ser-ator, na medida em que se deixa afetar pelos “objetos de
percepgdo” provenientes dos corpos dos outros, sabe, igualmente, que
afeta os processos de criagio dos outros, seja enquanto ser que garan-
te a imprevisibilidade, seja enquanto ser que presentifica (inclusive
auséncias) — faz aparecer na atualidade pontual — parte daquilo
que captura seus parceiros de criagdo. Nesse sentido, o ser-ator reco-
nhece seu corpo como copresente e copossivel em relagdo ao todo da
criagdo e ndo o assumi como anterior ou posterior a algo. Ou seja, o
ser-ator apreende seu corpo em sua duplicidade:

(...) como coisa e veiculo de minha relagdo com as coi-
sas. Sdo os dois “lados” de uma experiéncia, conjuga-
dos e incompossiveis, complementares. Sua unidade
é irrecusdvel, ela é simplesmente como a dobradica
invisivel em que se articulam 2 experiéncias — um si
dilacerado.

Essa coisa-abertura para as coisas, participavel por
elas, ou que as porta em seu circuito, é propriamente a

carne. (Merleau-Ponty, 2006a: 358).

A passagem abaixo, transcri¢do de uma “atividade-treinamen-
to”, pode ilustrar e adensar esta discussdo a respeito do corpo en-
)
quanto coisa e enquanto coisa-abertura.

A partir de dados do espeticulo, das cenas, levanta-
mos diferentes possibilidades de composi¢do a partir
do “ser movido”. Cada ator organiza 5 células (texto,
agdo, gesto ou som), desde o espeticulo em trabalho,
que lhe sejam significantivas (por razées ndo explici-
tadas) para se trabalhar. As 5 células devem construir
uma sequéncia a ser feita diversamente a cada vez que
for realizada (ndo se trata de uma partitura). Em um
determinado momento, apresenta-se a sequéncia aos
outros atores. Todos conhecem todas as células, que
devem ser trabalhadas, a partir de entdo, como pas-
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siveis de subdivisdes, de reordenamentos e de altera-
¢oes de toda natureza (velocidade, desenho no espago,
densidade e fluéncia). Cada ator escolhe um espago
determinado. Um dos atores comeg¢a uma das suas
células. A partir das sensacdes geradas, outra célula
pode ser disparada. Repetem-se as duas células até
que uma terceira seja disparada; e entdo se repete até
uma quarta; uma quinta... De tempos em tempos os
atores devem trocar de lugar no espago para ver o que
altera na sequéncia coletiva. Quando se derem por sa-
tisfeitos (o que pode ser determinado pelo tempo ou
por quaisquer outras razdes) com a sequéncia, todos,
o grupo, devem escutar o registro criado e investigar
as possibilidade de um campo de significagio — efe-
tivamente de Composi¢io Poética Cénica. (Diretor,
Didrio de Bordo, 10/02/2013).

Nesta atividade treinamento cada uma das cinco partes da se-
quéncia do ser-ator jd é conhecida pelo grupo isoladamente, visto
que fazem parte de um espeticulo que lhes é comum. Entretanto, o
recorte e a organizagio realizados pelo ser-ator para fins da atividade
nio sio familiares aos participantes do jogo. Neste caso, o ser-ator
disponibiliza seu corpo em ag¢do como algo externo ao outro (coisa);
algo que se direciona para capturar o corpo dos outros. Ou seja, ha,
para além do ato de mostrar a sequéncia, um objetivo coexistente a
esse que € o de se fazer interessante ao outro. Nesse sentido, o ser-
-ator conta com a disponibilidade do outro para ser capturado por
ele, pelos movimentos dele (coisa-abertura), em parte instaurado pela
presenca contextual das orientagdes da atividade, em parte pelo po-
der empitico do corpo. A coisa no outro, movimentos corpo/sonoros,
nio é dada imediatamente e acabada ao ser-ator; caso isso aconteces-
se, ndo se faria necessdria uma relagdo empitica, j4 que a coisa nio
convidaria o ser a habitd-la e com isso ndo produzira no ser intengoes
e motivagdes em relacio a ela. (Merleau-Ponty, 2011: 542-548).

Na medida em que o outro se depara com o corpo (coisa) do
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ser-ator e se permite a ele, a agdo do ser-ator passa a ser parte de algo
maior que inclui o corpo do outro enquanto coisa; ndo enquanto duas
coisas separadas e articuladas, mas sim como uma unidade composta
por, pelo menos, dois corpos. Isso porque nio cabe a segunda agdo
capturar um terceiro corpo ou uma segunda a¢do do primeiro corpo,
cabe ao todo que se mostra se fazer interessante para uma nova (ter-
ceira) interveng¢do. Quando falamos que o corpo se torna coisa, nio
queremos dizer uma objetiva¢do do corpo, sendo algo incompleto em
esséncia que pode gerar uma relagio empitica e de preenchimento
com um terceiro.

A atividade ndo comporta por parte do ser-ator uma postura
analitica frente ao outro. Ele nio precisa saber o movimento do ou-
tro, ainda que o reconhe¢a em uma situagdo motora, o corpo de si o
taz transitar entre as coisas presentadas pela interag¢do corpo-mundo
no outro. A coisa, portanto, coexistente aos dois corpos (ou mais), é
também coisa em trénsito.

Assim, assumirmos que o corpo se desdobra em coisa e coisa-
-abertura significa, de acordo com nossa experiéncia estética, reco-
nhecermos que constantemente a coisa se organiza em novos con-
tornos e nisso é necessariamente coisa-abertura seletiva, temporal
e contextual. Mas, enquanto coisa, o corpo, na medida em que se
expande pela copresenga do outro, no tem o mesmo significado para
todos os seres-atores; ndo se trata de compartilhar significados, sendo
de saber existente um nexo de sentido que envolve tanto um corpo
quanto o outro em uma unidade, e que, neste caso, estd pautado pelo
contexto da criagio e pelas indica¢des da atividade.

O ser-ator sabe que cria com o outro, que atende as orienta-
¢oes e que depende do outro para compor e vice-versa, mas nio sabe
o que significa isso para o outro; sabe certa ineréncia dele préprio a
criagio, dele no outro e no mundo, da criagio, do outro e do mundo
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nele®; supde, apenas, que, pela manutengio daquele no jogo, que o
outro deve reconhecer algo significativo na interagio, tanto quanto o
primeiro é capaz de fazer. Ainda mais, o ser-ator sabe que tem estas
e ndo aquelas intengdes de cria¢do e interativas porque € este e nio
o outro; ele sabe do outro intengdes diversas das suas, ainda que ndo
saiba quais. Por mais que haja a abertura do ser-ator para o outro, este
nunca existird para aquele como ele mesmo, ainda que se lhes veja
enlagados. (Merleau-Ponty, 2011: 549-580).

Ou seja, o corpo (coisa), ainda que inclua o outro e dependa
dele ontologicamente, é experienciado pelo ser-ator como algo seu,
mas sobre o qual possui apenas em parte um controle. Ao mesmo
tempo, sabe que o outro também chama a si, como dele, aquilo que
se compartilha. O corpo ¢, entdo, experienciado enquanto um corpo
fenomenal (macrofendmeno) e enquanto corpo objetivo (microfené-
meno), simultaneamente. (Merleau-Ponty, 2006a: 348-354). E, pa-
rece-nos, aqui, que essa dupla experiéncia do corpo da criagdo é que
permite ao grupo reconhecer a coletividade de uma composigdo.?

Como Merleau-Ponty assume para a arte como um todo, nesta
atividade, o ser-ator parece tornar visivel ao outro aquilo de que ele
participa sem ver; por sua abertura ao outro se entrega a ver aquilo de
que, por sua vez, ja participa sem reconhecer de imediato. Dizemos
isso porque, de certo modo, as combinag¢des apresentadas por cada
um dos participantes ji existem enquanto poténcia no espeticulo que
compartilham e de onde provém seus movimentos. Vale ressaltar que
ndo se trata nesta atividade de pesquisar seus préprios movimentos:
quaisquer movimentos ou sons do espeticulo que se lhes parecam
convenientes e instigantes podem ser explorados, mesmo que, origi-
nalmente, sejam agdes de outros seres-atores.

28 Estamos nos aproximando aqui do conceito de Ineinander de Husserl (Résumes

de cours Du College de France, Résume de 'année 1958-1959, Gallimard, 1968).

29 Discutiremos a ideia de identidade de grupo e de campo compartilhado de agio
em capitulo posterior desta mesma obra.
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Outro aspecto merece atengdo nesta atividade: a expressio ¢é
anterior a qualquer concep¢do. Mesmo que o ser-ator tenha “estu-
dado” a sua sequéncia com cinco movimentos ji conhecidos, ele de-
pende de sua abertura ao outro, coisa-abertura, para (co)organizar a
coisa. A experiéncia, neste caso, ndo estd pautada em ideias desenvol-
vidas, mas sim em movimentar matrizes de ideias, passiveis de com-
pleta destitui¢do do valor de si para a criagdo. Isso é possivel porque,
segundo Merleau-Ponty (2013: 111-122), temos em nés a possibi-
lidade de ordenar configura¢ées de situagdes em nimero indefinido,
ainda que nio infinito.

O outro enquanto alteridade age sobre o ser-ator como um
validador da iniciativa daquele, ao aderir a4 construgio da coisa, ao
mesmo tempo em que se comporta como um disruptor de suas con-
cepgdes prévias e matrizes de ideias (e vice-versa). Todavia, para

Merleau-Ponty (2013: 107), desde a dialética hegeliana,

Os outros tais como sdo (ou tais como serdo) nio sio
apenas juizes do que faco; se eu quisesse me negar em
proveito deles, eu os negaria também como “Eu”; eles
valem exatamente o que eu valho, e todos os poderes
que lhes concedo, concedo-os a0 mesmo tempo para
mim. Submeto-me ao juizo de um outro que seja por
sua vez digno daquilo que tentei, isto &, de um par esco-
lhido por mim mesmo. (Grifo do autor).

Mais uma vez nos deparamos com o excesso de expectativas do
ser-ator (e do outro) rumo a sua nio coincidéncia com a coisa. Mas
¢ exatamente isso que parece instigar a criagdo. Encontrar no vio, no
encurtamento entre as coisas, algo ainda por dizer; ou, como expli-
citamos acima, novas habilidades para dizer diversamente o mesmo,
e com isso apresentar suas qualidades relacionais e de objeto ainda
desconhecidas.

Segundo o autor, 0 que vem 2 linguagem (nfo somente verbal)
e, portanto, a cria¢do, ndo ¢ aquilo que temos a nossa frente, a nossa
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disposi¢do, mas sim o excesso daquilo que vivenciamos. Se por um
lado as expectativas do ser-ator sio frustradas no encontro com o
outro, o que o outro lhe oferece o extravasa completamente. O ser-
-ator ¢ consideravelmente menor do que o que reconhece no outro
enquanto poténcia. O corpo-abertura, assim, ndo estd voltado para o
visivel, mas para aquilo que o visivel faz al¢ar para o imagindrio do
ser. Visto dessa forma, a abertura do ser-ator ao outro é essencial-
mente uma abertura a auséncia.

Essa constata¢do aponta para uma sintese da relagdo entre cor-
po e mundo; ambos se encontram a todo tempo e simultaneamente,
e porque implicados um no outro, incompletos em sua constituigao.
Ao lidar com a auséncia de um nucleo estruturado e inalterdvel do
mundo, o ser-ator resvala na sua prépria auséncia de uma unidade
tfechada em si mesma e que pode ser experimentada enquanto tal. O
corpo da experiéncia estética parece invocar uma unidade de mundo
e de si mesmo que, pela natureza de ambos, é impossivel de ser en-
contrada. O gesto do ser-ator ndo se refere a qualquer sentido Gnico
ou ultimo de mundo, que o validaria frente a qualquer suspeita. Pelo
contrdrio, nesta atividade, e de inicio, ele se refere a uma pluralidade
de sentidos, e nisso, a nenhum de fato; sdo apenas sentidos provisé-
rios que cumprem sua fun¢do de manutencio do ser-ator no exercicio
estético — “(...) existem atos em que me concentro para me ultrapas-
sar.” (Merleau-Ponty, 2011: 512). Dizemos isso porque, a primeira
movimentagio realizada na atividade ainda nio é uma composi¢io,
mas sim uma exibi¢do que tem por finalidade capturar o outro. Sé
entdo, algum nexo de sentido comeca a se desenhar. Todavia, ele se
mantém rascunho por toda a atividade; mesmo no final, o nexo de
sentido s6 se mantém enquanto o jogo estd em curso. Pela efemerida-
de do processo (s6 existe na agoridade), da coisa pouco fica a nio ser
a qualidade da experiéncia como propulsora de experiéncias futuras e
de ressignificagdo de experiéncias anteriores. Ou seja, a radicalidade
da experiéncia de composi¢io corporal-estética, segundo o que vi-
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mos analisando, refere-se a um ser-ator enquanto campo, enquanto
experiéncia de si mesmo no mundo e do mundo como extensio de si.

Certo dia e de uma vez por todas algo comegou que,
mesmo durante o sono, ndo pode mais parar de ver
ou de nio ver, de sentir ou de ndo sentir, de sofrer ou
de estar feliz, de pensar ou de descansar, em suma de
se “explicar” com o mundo. Aconteceu nio um novo
lote de sensagdes ou de estados de consciéncia, nem
mesmo uma moénada ou uma nova perspectiva, ja que
nio estou fixado em nenhuma e jd que posso mudar
de ponto de vista, sujeito apenas a sempre ocupar um
ponto de vista e a ocupar somente um a cada vez — di-
gamos que aconteceu uma nova possibilidade de situa-

¢des. (Merleau-Ponty, 2011: 545).

No mesmo dia da atividade que estamos anunciando, um fato
parece ilustrar a presenca de um saber do ser-ator, ainda que sem r6-
tulos ou formulagées conceituais, sobre sua existéncia relacional e ex-
tensiva com o mundo — a atriz Lucia Spivak (Partilha, 10/02/2013)
atribui ao ambiente a inspiragdo para uma de suas composi¢des: “En-
saiar num local arejado, cheio de verde e com clima de chuva me
trouxe automaticamente a inspiragdo que precisava para compor a
musica do inicio do espetdculo. Saiu de primeira e fluidamente como
saem as coisas que fazem sentido na hora...”.

Entretanto, ainda que reconhe¢amos a existéncia do ser como
relacional no cotidiano e fagamos isso sem nos debru¢armos deti-
damente sobre reflexdes a respeito em cada situacdo vivida, a vinda
desse aspecto para a explorag¢do intencional e estética parece ofere-
cer alguma dificuldade (e inspiragio) para o ser-ator. Lucia Spivak
e Elton Pinheiro apontam para esta dificuldade em suas partilhas
referentes a “atividade-treinamento” que estamos analisando:

O ensaio foi delicioso, nesse local especial fizemos um
interessante exercicio de sequéncia de ag¢des que na
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repeti¢do foi mostrando a dificuldade que temos de
construir a poética das cenas. Agir nio é tio dificil,
mas agir em relagdo aos outros, agir compondo uma
cena, sendo esta natural e nio for¢ada, é bem mais
dificil. Nesse trabalho ficamos um bom tempo, e o
considero muito 1til e importante no nosso processo.

(Lucia Spivak, Partilha, 10/02/2013).

Em um local bem agradavel demos continuidade aos
nossos ensaios/trabalhos. Fizemos um exercicio mui-
to interessante que envolve a percep¢do para o jogo
cénico. Como se relacionar com o companheiro de
cena a partir de uma agio corporal ou verbal? O que
a outra pessoa faz que leva vocé a se relacionar com
ela sem ser for¢ado e sim sendo “sentido”? Parece ser
simples de fazer, mas nio é. Creio que conseguimos
atingir um resultado satisfatério para um primeiro
momento, mas é claro que nio foi o suficiente. Esse
tipo de exercicio é um daqueles que por mais que vocé
faga, sempre vai ter algo novo a ser feito e mais inte-
ressante. Me agradou muito fazé-lo. (Elton Pinheiro,
Partilha, 10/02/2013).

Esses dois trechos de “Partilhas” ilustram e resumem quatro
importantes aspectos do que abordamos até aqui sobre a a¢do na
criacdo estética:

1 - O agir em relagdo, a (co)agio, é intencionado na e propulsor
da criagio;

2 — O ato da busca pela (co)agio deve estar diluido na prépria
criacio;

3 — A relagdo com o companheiro de cena surge daquilo que
captura o ser-ator no outro e nio das proposi¢des de si para si mesmo
(este outro como algo que é experienciado em principio como um
nio-eu), ainda que possam, muitas das vezes, iniciar dai.

4 — O ser-ator deve ser capturado pelo outro e ndo for¢ar uma
rela¢do pautada na razio, pré-definida antes da existéncia do contato.
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O ser-ator nio vivencia na a¢do corpo e coisa como separados
e distintos, 0 movimento do outro, a coisa, o que o captura, (...)
aparece como um momento da unidade carnal [do seu] corpo, como
encravada em seu funcionamento. O corpo aparece nio sé como o
acompanhante exterior das coisas, mas como o campo onde se loca-
lizam [suas] sensagdes.” (Merleau-Ponty, 2006a: 122). A pergunta de
Elton Pinheiro apés a atividade, “O que a outra pessoa faz que leva
vocé a se relacionar com ela sem ser for¢ado e sim ‘sentido’?”, remete-
-nos 4 questio de ser o corpo em agio (relagio) um corpo senciente,
cujos sentidos ndo operam isoladamente, por si ou em si.

Isto porque existe uma interioridade do corpo, um
“outro lado”, para nés invisivel, desse visivel. Nao é
o olho que vé. Tampouco ¢ a alma. Eo corpo como
totalidade aberta. Consequéncias para as coisas per-
cebidas: correlagdes de um sujeito carnal, réplicas de
seu movimento e de seu sentir, intercalados em seu
circuito interno, elas sio feitas do mesmo material que
ele: o sensivel é a carne do mundo, isto ¢, o sentido no

exterior. (Merleau-Ponty, 2006a: 351).

Segundo o autor, a coisa ndo é capaz de disparar no ser qual-
quer acomodagio ou convergéncia que a tornem sensivel ao corpo; ao
contrdrio, é a propria experiéncia do sentir, sua exploragio, sua pros-
pecgio, que traz a coisa ao sentido. No exercicio do sentir o ser se abre
a outras possibilidades de sensagdes (Merleau-Ponty, 2013: 95-102),
e, a0s poucos, movimentos e sentidos formam e reorganizam o mapa
de um “eu posso”. Atividades como a que aqui analisamos, assumem,
portanto, uma dupla fungio:

1 — Composigio atual de poesia cénica;

2 — Ampliagio da existéncia sensivel do corpo em diregio a
futuras e diversas situagoes.

Nio se trata apenas de uma ampliagdo ou reorganizagio da
existéncia sensivel do corpo em rela¢do ao nio-eu. Pelo contrério, s6
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porque o ser-ator é capaz de se sentir diversamente é que as coisas
se lhe podem ser dadas diversamente. O ser experimenta o mundo
numa conexao compardvel aquela que sabe existente e que vivencia
entre as partes do seu corpo, umas em relagdo as outras. O corpo
visita uma qualidade e um estado na sensagio; todavia, esta nio se
reduz a ser uma qualidade ou a consciéncia de uma qualidade, ela é
também uma implicagio motora do corpo em diregdo a algo e em
dire¢do a si mesmo.

Se retomarmos a “atividade-treinamento” acima descrita, em
que o ser-ator inicia sua exploragio de movimento apés ser captura-
do por algo do outro; explora este algo como seu; transforma-o e dis-
so dispara novas qualidades e desenhos de movimento para o grupo,
compreenderemos que a ampliagdo da existéncia sensivel pressupoe
dois movimentos complementares e ciclicos: inclui a coisa enquanto
atual, mas a desloca para uma existéncia virtual. O ser-ator é captura-
do pela coisa em sua atualidade, mas, apés voltar-se para ela, retorna
para si, para sua exploragio pessoal da coisa. Entdo, ndo se trata mais
da coisa atual, mas sim da coisa do ser-ator; das qualidades da coisa
sustentadas pelo ser-ator; dos estados do corpo que a coisa produz
no ser-ator; ou seja, da virtualidade da coisa. (Merleau-Ponty, 2011:
279-326).

Essa passagem da atualidade a virtualidade da coisa faz eviden-
te a necessidade de uma postura voluntdria do ser-ator em relagdo
a coisa. Ele ndo seria arrebatado pela coisa, em sua atualidade, sem
que, de algum modo, ele por si mesmo néo se direcionasse a ela. O
ser-ator faz do sentir uma intencionalidade de acesso a uma forma de
existéncia, que, no caso da atividade em questdo, o outro se lhe apre-
senta. Ele se introduz nessa forma de existéncia para que encontre ali
algo que ja lhe pertencia. A virtualidade com que trabalha e trans-
forma a coisa faz com que ele disponibilize para si mesmo frente ao
mundo diversas formas de existéncia, que ele reencontrara nas coisas,
mas que antes daquele momento (ampliagdo do existir sensivel), nio
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era capaz de supor ou experimentar como possiveis.

Se o ser-ator sentisse 0 movimento do outro como esgotado
em sua totalidade, provavelmente sua virtualidade, se houvesse, nio o
capturaria a ponto de desejar explora-la. Ele sente que na atualidade
da coisa toda sua experiéncia sensivel estd sendo confrontada e que o
campo do seu sentir, potente, mas no infinito, ndo dd conta da com-
plexidade da coisa. Isso porque toda sensagio é nio coincidente com
as sensagoes anteriores e dura o exato momento da situagdo, mesmo
que dependa de uma sensibilidade que a precedeu e que funde as
posteriores. O que a precede ndo ¢ a recorda¢do de uma sensagio,
mas o campo sobre o qual qualquer sensagdo pode emergir. A recor-
dagdo se articula com a sensa¢do quando a coisa em sua atualidade
e o recordado sdo confrontados e guardam entre si alguma relagdo
harmoniosa. Mas isso ndo implica a coincidéncia das sensagdes, ja
que, na recordagio, ndo temos a coisa em si, mas um desdobramento
da coisa em nés, desde um novo contexto — jd néo se trata mais da
coisa ou da sensagdo primeira. Nesse sentido, toda sensagdo deve ser
assumida como nao-pontual — haverd sempre uma sensibilidade que
a funda, mesmo que ela mesma sé possa existir na situagio.

De certo modo, a provocagio que a coisa faz ao campo sensivel
do ser-ator estd vinculada a uma atitude questionadora do préprio ser
em rela¢do ao seus sentidos. Nio lhe basta, ainda mais na experiéncia
estética, mergulhar e se entregar plenamente ao que sente. Ele quer
testar suas possibilidades de sentir; ele adota uma atitude de curio-
sidade frente a sua existéncia no mundo. Assim, o sentir, ainda que
diretamente implicado pela coisa, constitui-se em dire¢io ao ser, em
dire¢do aquilo que o ser-ator ainda néo reconhece para si, mas que ja
intui no campo potencial de sua sensibilidade. Na abertura a coisa, o
ser-ator experimenta seus proprios sentidos como limitados. Como
dissemos, ele sabe a coisa mais profunda que ele mesmo é capaz de
acessar. Se o ser-ator ¢ capaz de atribuir a coisa uma profundidade a
que nio tem acesso (ainda, pelo menos), é porque ele mesmo se sabe
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limitado nos sentidos. Ou seja, o sentir o mundo s6 é dado ao ser-a-
tor porque ele ¢ dado a si mesmo como existéncia sensivel.

No caso da criagdo, o ser-ator sente a coisa como potencial-
mente outra-coisa; s6 porque ela se apresentou assim, e ele se dispo-
nibilizou a ela, na medida do possivel para seu campo sensorial, que
essa outra-coisa (virtual) se fez presente (qualitativamente). Precisa-
mos, ainda, atentar para o fato de que mesmo a virtualidade da coisa,
no caso da criagdo, tem uma implicag¢do motora. O ser experimenta a
coisa em sua virtualidade e com isso elabora algo que ja é outra-coi-
sa (em relagdo a coisa virtual). Esse ciclo, mesmo que interrompido
voluntariamente, resvala no todo das atividades do ser, ja que seu
campo sensorial é Unico (mas nio fixo) para todas as situagdes. Ou
seja, a ampliagdo da existéncia sensivel pode ser compreendida como
a ampliagdo do campo pelo qual o ser-ator se desdobra no mundo, no
reconhecimento de seu nio-esgotamento origindrio.

Utilizaremos agora mais um exemplo de “atividade-treinamen-
to” como ilustragio do que estamos discutindo. Trata-se de uma ati-
vidade bastante conhecida no ensino de teatro, adaptada e realizada
por nés, algumas vezes, ao longo das dinimicas de trabalho do Eu-
-Outro Nicleo de Pesquisa Cénica:

Jogo do Foco com Bolinha — No inicio da atividade, todos os par-
ticipantes devem estar virados para a parede de modo que nio con-
sigam visualizar o ambiente em que estio. O mediador esconde no
espago uma bolinha. Ao primeiro sinal do mediador, todos, a seu
modo, passam a procurar o objeto escondido. Assim que esse entra
no campo de visio do jogador, ele deve interromper todo e qualquer
movimento. Ou seja, aos poucos, na medida em que os jogadores
interrompem suas agdes, eles acabam por gerar uma imagem des-
contextualizada em relagdo ao que faziam anteriormente, mesmo que
sustentem no estatico o conjunto imagético-acional anterior a inter-
rupgio. Depois que o tltimo jogador tem a bolinha em seu campo de
visdo, o mediador seleciona um pequeno nimero de jogadores para
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permanecerem estdticos, enquanto aos outros cabe a observag¢io do
quadro imagético formado pelos corpos em relagio a si e com o espa-
¢o. Inicia-se, entdo, uma conversa a respeito do que possa “significar”
o quadro observado. Na medida em que possibilidades surgem, alte-
raghes nos corpos e, portanto, no quadro imagético, sio realizadas, a
fim de favorecer ou desfavorecer leituras. Se um jogador sente neces-
sidade de compor corporalmente com o quadro imagético formado,
ele tem autonomia para fazé-lo.

Esta é uma atividade em que se faz possivel, rapidamente, o
reconhecimento de que o ser-ator toma a coisa por outra-coisa e age,
desde a atualidade na coisa, a partir de sua virtualidade. De fato, os
corpos sdo apenas corpos parados que procuravam um objeto e que
se destituiram de movimentos externos quando visualizaram este ob-
jeto, e isso é sabido e compartilhado por todos. Entretanto, nas mais
variadas vezes que aplicamos essa atividade e com os mais diversos
grupos, esse saber compartilhado nunca foi tomado como o sentido
da imagem (um grupo de pessoas que procuram uma bolinha e pa-
ram ao vé-la).

O que parece acontecer é que, no contexto da atividade, como
dissemos acima, o ser-ator (observador) visita a imagem e questiona
o que vé. Questiona a si e ndo a imagem exatamente. Questiona a sua
capacidade de ver para além da realidade objetiva da imagem. Nio
se trata de tentar justificar a imagem visualizada frente a um nexo
de sentido anteriormente dado, mas sim ocupar a imagem com o
campo sensivel a partir do qual pode fazer o mundo possivel. Frente
a descontextualiza¢io do quadro imagético formado a cada rodada
do jogo descrito, o campo sensivel de existéncia do ser-ator o permi-
te além das novas sensacdes e, com elas, intuir uma realidade virtual
para aquilo que lhe é dado e para o que ele se direciona na atualidade.
A leitura que faz da imagem se torna plausivel se for possivel para o
ser-ator realizar aproximagdes entre a imagem e suas experiéncias de
outras ordens. Ou seja, na medida em que o ser-ator se depara com a
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imagem, ele, em retorno, vé a si mesmo atravessado pela imagem, ja
que € tdo capaz de saber a presenca dela, quanto a presenca de outros
quadros imagéticos do todo da sua vida, remetidos por aquela. Assim,
“o visivel (...) s6 tem para [o ser-ator] prestigio absoluto por causa
deste imenso contetido latente de passado, de futuro e de alhures, que
anuncia e que esconde.” (Merleu-Ponty, 2012: 113).

Nesses termos, o que o ser-ator que diz a imagem realiza nio
¢ um distanciamento absoluto dela, é como se ele permitisse o atra-
vessamento da imagem na generalidade do seu corpo, o que, para
o fenomenoélogo, implica em reconhecer que qualquer ideia ji estd
incrustada nas junturas desse mesmo corpo. Se aquele distancia-
mento fosse possivel, significaria a capacidade de se chegar a uma
objetividade extrema de tragos e formas dos corpos dispostos entre
si, 0 que conduziria a decodificagio de signos corporais de modo
desvinculado a unidade espago-temporal que compde a experiéncia.
E esta e somente esta capacidade humana de saber que eu e o mundo
somos um no outro e que dai se desdobra qualquer possibilidade de
experiéncia, ou seja, de si mesmo, que reconhecemos como intuigao.
Em resumo, ¢ a duragio indivisivel que nido pode ser atingida pelos
esforcos da inteligéncia e que exige a separagio das relagoes espaciais
(quantitativas) e temporais (qualitativas) das experiéncias e das coi-
sas. (Bergson, 1964).

A intuigdo, “(...) auscultagio ou apalpagio em espessura de
uma vista que é vista de si e tor¢o de si sobre si (...)” (Merleu-Ponty,
2012: 125), desde a perspectiva aqui adotada, garante, entdo, que o
ser-ator perceba que o corpo objetivo (o seu e o observado) e o corpo
tenomenoldgico se imbricam um no outro. Nesta dinimica, a experi-
éncia do corpo atravessado circula entre aquilo que é imprescindivel
a experiéncia do olhar, no caso do jogo em questio, e aquilo que a
adjetiva. Assim, o ser-ator habita a imagem a partir da familia das
coisas que lhe sdo comuns, podendo fazer variar (suprimir ou alterar)
a coisa, a imagem, sem que ela deixe de ser ela mesma (intervengdes a
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posteriori pelos corpos-observadores). Mas ser ela mesma, nesse caso,
significa ser diversamente no tempo. Ela ndo é s6 a sua existéncia
atual, pontual, mas também ndo ¢ uma unidade imutdvel no ciclo
atual-virtual-atual realizado pelo ser-ator. Mesmo que nio se reco-
nhega mais na coisa, na imagem, tragos daquilo que foi em seu inicio,
ela continua sendo ela mesma, na medida em que s6 é, em um segun-
do momento, desta ou daquela forma porque ja foi, em determinado
contexto, de um modo especifico.

Desde esta perspectiva, o que a experiéncia do jogo do foco com
bolinha permite, no campo da intuigdo, e em analogia com o todo da
vida ordindria, é reconhecer que a imagem sem o atravessamento do
corpo de quem a significa ndo se configura sequer como coisa, mas
que, por outro lado, se presume da coisa um desenvolvimento racio-
nal que estard sempre aquém da nossa percepgio (Merleau-Ponty,
2011: 317-325). O ser-ator e a imagem se dizem um no outro por
pertencerem a pontos no espago e no tempo interdependentes entre
si e em relagdo com todos os outros pontos espago-temporais — em
certo sentido, o ser-ator intui que

As coisas aqui, ali, agora, ndo existem mais em si, em
seu lugar, em seu tempo, s6 existem no término desses
raios de espacialidade e temporalidade, emitidos no
segredo da minha carne, e sua solidez nio ¢ de um
objeto puro que o espirito sobrevoa, mas ¢ experimen-
tada por mim do interior enquanto estou entre elas, e
elas se comunicam por meio do meu intermédio como

coisa que sente. (Merleau-Ponty, 2012: 113.).

Neste sentido, o ser-ator intui (ndo como um agir, mas sim
como um existir), ao fruir a imagem — para nos atermos ao jogo em
questdo, mas sabendo que hd nisso uma generalidade de processo das
experiéncias humanas — que, pelo atravessamento do ser da imagem
no seu préprio ser, aquilo que observa faz ver o emaranhado de passa-
dos e futuros a partir dos quais pode adentrar o espaco da percepgio
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de algo e de si neste mesmo algo. Percepgio que, na mesma esteira
da intui¢do, ndo se configura como ato, uma posi¢do deliberada, mas
como a Unica maneira efetiva de se reconhecer parte do e no mundo.
As sensagdes que emergem dai sdo, em ultima instincia, experiéncias
de estados de si mesmo, e a fungdo do organismo na relagdo com os
estimulos, para o fenomendlogo, centra-se na habilidade humana de
conceber certa forma de excita¢do. A partir do modo como o ser-ator
lida com a excita¢do e semelhante a ele serd suscitada a percepgio.

Reencontramos aqui a segunda substantivagio da dinimi-
ca substantivo-verbo verbo-substantivo. Nio se trata de pelo gesto
(verbo) reconhecer na imagem algo para além dela. Como dissemos,
trata-se de suspender a imagem em sua objetividade para ver na-
quilo que ela oculta (em si mesma) a coisa prépria da significagio.
Essa nossa concepgdo encontra eco no que Merleau-Ponty diz ser a
génese do sentido do gesto presenciado por outrem, ou do gesto de
outrem presenciado pelo ser. Ndo é na memdria, no interior de si, e
essa descoberta ele atribui a psicologia moderna, que o fruidor pro-
cura o sentido para o gesto. Segundo o fenomendlogo, o gesto é em
si o sentido que captura o fruidor.

Do interior, eu conheco muito mal a mimica da céle-
ra: faltaria, portanto, a associagio por semelhanca ou
ao raciocinio por analogia um elemento decisivo — e
alids eu nio percebo a célera ou a ameaga como um
fato psiquico escondido atrds do gesto, leio a célera
no gesto, o gesto ndo me faz pensar na cdlera, ele é a

prépria colera. (Merleau-Ponty, 2011: 250-251).

A vivéncia estética para o fenomendlogo radicaliza a experién-
cia de se conferir, pelo ser, a existéncia em si daquilo que faz existir.
O que o ser vivencia em seu cotidiano de modo ticito, a expressdo
artistica o faz intencionalmente. Ndo pensamos no cotidiano em ser
a cblera (em e com nossos gestos), simplesmente a somos porque es-
tamos imersos em um contexto que a favorece e a exige. No caso do
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ser-ator, ele precisa descobrir como fazer deliberadamente ver aquilo
que de fato ele ndo ¢ e nio sente.

No caso da criag¢io e do jogo que estamos analisando, o ser-ator
(observador) intui no outro (imagem) alguma intengio e a faz habi-
tar seu préprio corpo. Ao trazer a intengdo do outro para seu campo
sensivel — a coisa em sua virtualidade —, retorna com suas préprias
intengdes para o corpo do outro (imagem). As intengdes em transito
desenham, aos poucos, um objeto intencional atual, a partir do qual o
ser-ator (observador) opera um nexo de sentido.

A percepgido que institui o sentido da imagem observada estd
sempre associada a um campo qualitativo que inclui o percebido e
o ndo-percebido. Enquanto a intui¢do tende a garantir ao jogador a
unidade espago-temporal que circunscreve a experiéncia, a percepgio
movimenta presengas e auséncias dessa unidade. Se a intui¢do exige
o atravessamento do ser pela coisa e sua vice-versa, a percep¢do ga-
rante a ndo fusdo de ambos, ja que na necessidade de se manterem
os contornos da coisa, 0 ser-ator preserva os seus proprios contornos.
Na percepgio, o ser-ator percorre as qualidades, bordas e preenchi-
mentos da imagem e faz intercalar coisas e “vazios entre as coisas”. Se
a intui¢do faz saber o nexo da coisa com o todo da vida una, a percep-
¢do “(...) faz jorrar da constelagio de dados um sentido imanente sem
o qual nenhum apelo as recordagdes seria possivel.” (Merleau-Ponty,
2011: 47). Ainda segundo o autor, na criagio, a partir do sentido
préprio, imanente, da situagio, o ser-ator atribui a coisa (virtual) um
sentido figurado que nio se sobrepde aquele, sendo o (co)habita.

Ao olhar para o quadro imagético formado no supracitado jogo,
o jogador nio percebe a imagem como possibilidades de leitura; ele
se descobre sensivel a determinadas leituras e qualidades da imagem
e nisso atua a sua percepgio. K nesses termos que o fenomendlogo
reconhece que, ao se tratar do processo perceptivo, devemos inverter
a relagdo: ndo é o ser que percebe, mas sim a coisa que ele perce-
be em si (nele). Todavia, tanto o percebido, a imagem, quanto o ser
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da percep¢io, o corpo, sdo parciais e ndo-esgotados, do que emerge,
muitas das vezes, a necessidade de certos seres-atores integrarem a
composi¢do dos quadros imagéticos voluntariamente, abrindo novos
rumos perceptivos.

Sobre aquilo que é reconhecido como incognoscivel deste
nio-esgotamento age a intui¢do, na tentativa de manter o nexo que
permite a aproximagdo e o atravessamento. Assim, podemos com-
preender que mesmo a imagem estdtica dos corpos distribuidos no
espago-tempo da agoridade oferece resisténcia a percep¢do — ela se
constitui também naquilo a que o ser ndo tem acesso, ou que, se 0
tem, ndo se dd no campo do cognoscivel. “Se a coisa mesma fosse
atingida, doravante ela estaria exposta diante de nés e sem mistério.
Ela deixaria de existir como coisa no momento mesmo em que acre-
ditarfamos possui-la.” (Merleau-Ponty, 2011: 313).

Contudo, se por um lado, no ato, a coisa nao se dé por inteiro a
percepgio, a prépria percepgdo nio suporta o se saber percebendo, jd
que, se isso ocorresse, a percepcio do ser se voltaria para ele mesmo e
ndo para a imagem que o atravessa e que ¢é por ele atravessada. Mas,
como dissemos acima, ainda que a percep¢io, neste caso especifico e
em outros de mesma natureza, nio se volte diretamente para o ser, ela
o qualifica em relagdo ao que experimentard daquele momento em
diante. Mesmo que enquanto imagem a experiéncia se esvanega, o ser
serd sempre aquele que teve esta experiéncia, e ela, portanto, compde
o0 seu campo existencial.

Dissemos anteriormente que a coisa ndo age sobre o ser; é o
ser que faz com que a coisa aja sobre ele, revelando-o: o ser s6 tem o
exterior (como parte do seu campo) que ele mesmo se dd. Todavia, o
ser s6 pode se dar aquilo que j4 existe de alguma forma. Se ndo se tem
materialidade concreta, ndo se pode se dar a textura no toque; se nio
se tem a capacidade imaginativa e a virtualidade de algo, ndo se pode
se dar a imagem da coisa. Hd algo que circula o ser que dispara inten-
cionalidades rumo aos sentidos — o ser intui poténcias e as articula,
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expande, reorganiza, no movimento perceptivo, ininterruptamente.

O que o ser-ator (observador) percebe, portanto, no jogo da
bolinha néo ¢ fixo e morto: das poténcias de existéncia e sentido ele
faz (co)presentes as materialidades objetivas; na percep¢io, auséncias
significativas. E tomamos aqui auséncia como o avesso da presenca e
ndo como o seu contrario, aquilo que reorganiza a atualidade da coisa.
Disso disparam novas possibilidades intuitivas e o ciclo se retroali-
menta. Nesse caso, a experiéncia estética reestabelece os limites de
coeréncia da coisa para o ser-ator e de si para si enquanto existéncia
senciente; nisso faz aflorar o novo em seu campo sensivel, fazendo-o
ter acesso a aspectos pouco ou nunca experimentados do seu poder
no mundo.

(..) a percep¢io do mundo € apenas uma dilatagio do
meu campo de presenca, ela nio transcende suas estru-
turas essenciais, aqui o corpo permanece sempre agente
e nunca se torna objeto. O mundo é uma unidade aber-
ta e indefinida em que estou situado, como Kant o indi-
ca na Dialética Transcendental, mas parece esquecé-lo

na Analitica. (Merleau-Ponty, 2011: 408).

O poder sobre o mundo experimentado guarda uma dimenséo
motora, em que as intengdes do ser encontram no outro respostas
que se ajustam minimamente a elas e nisso se faz coerente. Entretan-
to, mesmo que a percep¢io desse mundo seja para o ser a ampliagdo
do seu campo de presenga e, portanto, do seu poder sobre o mundo,
ele ndo reduz o mundo a algo completamente seu, ja que sabe que o
mundo ¢é igualmente para um outro a amplia¢io do campo de pre-
senca dele (Outro). A partir dai, depreendemos que tanto sua prépria
existéncia quanto o sentido que atribui as coisas sdo constantemente
negociados com outros. Ao mesmo tempo em que o ser-ator explora
seu campo de poder sobre o mundo, ele sabe que isso se configura
como espeticulo para outros. Também sabe, por aproximagio com a
sua prépria experiéncia, que aquilo que é espeticulo para ele pode ser,
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e geralmente o ¢, exploragio do poder de um outro sobre o mundo.

Pensemos esta afirmagdo a partir da “atividade-treinamento’
que estamos analisando: o ser-ator (observador), ao reconhecer a ne-
cessidade (possibilidade) de uma interven¢do na imagem produzi-
da anteriormente, exercita seu poder sobre ela, tanto no campo da
significa¢do como em sua materialidade estruturante. Ao fazé-lo, ao
intervir na imagem, sabe que altera aquilo que se oferece a observa-
¢do por parte dos outros seres-atores. Todavia, sabe, igualmente, que
qualquer um deles pode intervir naquilo que ele propds, tirando dele
o dominio sobre a coisa. Por outro lado, sabe que ele também pode
intervir nas proposi¢des do outro, tirando, igualmente, o dominio do
outro. Ser e outro, nesse caso, ndo mais separdveis enquanto experién-
cia, mantém-se, cada um a seu modo, como uma totalidade diferente
da outra.

Ao intervir na paisagem imagética, o que o ser-ator tornar
acessivel para o outro (e vice-versa) ¢ parte do senso estético, de sua
totalidade indivisa, implicado por sua percep¢do do mundo. Nas pa-
lavras do fenomendlogo, este é o principio da transubstanciagio com
a qual opera o artista: ele oferece seu corpo a0 mundo e nisso trans-
forma o mundo em arte. A transubstanciagdo, portanto, é o segundo
substantivo (estético) da Composi¢io Poética Cénica, de que faldva-
mos no inicio deste capitulo. Esta habilidade de transubstanciar pode
ser reconhecida, por exemplo, na atividade desenvolvidas no NPC
sob o titulo de Saudacdao a Maria.

)

Saudagdo a Maria: A partir de uma imagem de Gau-
guin, compreender qual é a danga que se realiza na
Saudagio que o quadro propde.

Larissa atenta para o fato de que Jodo, por conta da
menor quantidade de movimentos, consegue eviden-
ciar os seios. No relato dela, ele chega a parecer ter
seios.

[...]
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Obra do Gauguin: Substantivo;

Compreender o movimento que estd na obra, sauda-
¢do: Verbo;

Entender aquele movimento no meu corpo atenso:
Verbo;

Estar em saudagio: Substantivo.

(Diretor, Didrio de Bordo, 22/01/2011).

O trabalho exigido dos seres-atores, no exemplo dado, centra-
-se em reconhecer possibilidades de, em agdo, construir uma qualida-
de de presenca que seja tdo eficaz quando a conquistada pelo pintor
em seu quadro para a atividade de saudagdo. Tal qual na frui¢io da
obra de Gauguin, ndo nos interessa aqui que se realize a agdo de
saudar, mas que o fruidor seja capaz de perceber prioritariamente o
substantivo Saudagio. Este processo coloca o ser-ator em uma inte-
ra¢do que busca, de certa forma, o incomum do corpo em agio, que,
segundo Laban, introduz a possibilidade de se adentrar no dmbito
da criagdo das artes performativa. (Fernandes, 2006). Nas palavras
da atriz Larissa Bassoi, “os seios” no ator Jodo Fabbro nio aparecem
como uma esfera de representagio ou énfase de partes do corpo, mas
como uma qualidade sentida como presente.

Ou seja, a percepgio do ser-ator em relagio 4 imagem (em
movimento, Saudagio o Maria, ou estitica, Jogo da Bolinha), neces-
sariamente, “menciona” a condi¢do sobre a qual a coisa estd sendo
percebida nele. Isso porque, segundo Merleau-Ponty (2013: 80), a
partir de Malraux®,

(...) a percepgio jé estiliza. Uma mulher que estd pas-
sando ndo ¢é de inicio para mim um contorno corpo-
ral, um manequim colorido, um espeticulo; é “uma
expressdo individual, sentimental, sexual”, é uma certa
maneira de ser carne dada por inteiro no andar ou
mesmo no mero choque do salto do sapato no chio,

30 La Création Esthétique.
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como a tensdo do arco estd presente em cada fibra de
madeira — uma variagio muito notavel da norma do
andar, do olhar, do tocar, do falar, que possuo no meu
intimo porque sou corpo. Se além disso sou pintor,
0 que passard para a tela jd ndo serd somente um va-
lor vital ou sensual, nio havera na tela somente “uma
mulher”, ou “uma mulher infeliz”, ou “uma modista”;
haverd o emblema de uma maneira de habitar o mun-
do, de trati-lo, de interpretd-lo tanto pelo rosto como
pela roupa, tanto pela agilidade do gesto como pela
inércia do corpo, em suma, de uma certa relagio com o
ser. Mas esse estilo e esse sentido verdadeiramente pic-
tural, se ndo estdo na mulher vista — pois entdo o quadro
ja estaria feito -, sio pelo menos atraidos por ela.

Portanto, nio é a coisa em si mesma, como materialidade ob-
jetiva que se dd a perceber; o que se percebe no ser-ator, mesmo em
se tratando de imagens (estiticas), sio as relacdes das partes da coisa
entre si e desta com tudo aquilo de que se ocupa em distincia em
relacdo 4 experiéncia atual. A atualidade da imagem se oferece a ele
como o centro do mundo na agoridade, bem como o virtual da coisa
permite encurtar a distincia para com outras experiéncias. A imagem
virtual pode reestabelecer importincia para imagens e experiéncias
de que o ser-ator nao mais se ocupava ou se ocupava a distincia. Isso
sem qualquer sentido terapéutico (ou melhor, sem importincia neste
contexto), mas como fomentador de novas atualidades intersenso-
riais para a situagdo presente.

A saudagio o Maria acrescenta uma perspectiva ao trabalho do
ser-ator que merece atengdo: a presenca dos gestos abstratos. Dife-
rente da agdo a partir da coisa e com ela, o gesto abstrato nio atra-
vessa 0 corpo, como no caso do objeto, mas sim habita uma poténcia
de objetivagio; sua intengdo ¢ gratuita. Ele ndo pretende a coisa; ele
existe em si mesmo, no corpo. Trata-se de um movimento centrifugo
que exige projecio e evocagio. Faz aparecer seios onde antes (e tal-
vez nunca mais) existiram. Nisso o ser-ator reverte a rela¢io natural
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de seu corpo com a circunvizinhanga e brinca onde antes existiam
tarefas e fungdes, campo de atuagio da inteligéncia, nos termos de
Bergson (1964). Nesse caso, o ser-ator constréi o fundo sob o qual
a sua existéncia acional se manifesta. Todavia, como se d4 no movi-
mento concreto, somente desde seu campo sensivel é que qualquer
movimento abstrato pode emergir no ser.

O movimento abstrato cava, no interior do mundo
pleno no qual se desenrolava o movimento concreto,
uma zona de reflexdo e de subjetividade, ele sobre-
pde ao espago fisico um espago virtual ou humano. O
movimento concreto ¢, portanto, centripeto, enquanto
o movimento abstrato é centrifugo; o primeiro ocor-
re no ser ou no atual, o segundo no possivel ou no
ndo-ser; o primeiro adere a um fundo dado, o segun-
do desdobra ele mesmo seu fundo. (Merleau-Ponty,

2011: 160).

O movimento abstrato, na dire¢do do que discutimos sobre o
movimento em relagdo aos objetos, faz al¢ar para o imagindrio uma
abundincia de intengdes lidicas direcionadas ao corpo, como no
caso, por exemplo, da “atividade-treinamento” que expusemos acima,
em que um ser-ator a partir do movimento do outro inicia uma ex-
ploragio pessoal de seu corpo. O ser-ator pode manter-se por longos
periodos na exploragio do movimento abstrato, bem como passar
disso para uma funcionalidade objetiva do movimento (de um mo-
vimento abstrato com as mios, o ser-ator inicia uma sequéncia de
tapas e carinhos nos outros seres-atores, por exemplo) e, ainda, reto-
mar a explora¢io do movimento abstrato, apenas ludicamente, ago-
ra transformado pela dimensdo objetiva que deu aquela existéncia.
Contudo, devemos atentar para o fato de que o que esta atividade faz
ndo ¢ criar condi¢des para a existéncia de um ciclo de movimentos
abstratos e concretos nio vivenciado antes pelo ser-ator: ela, no seu
contexto de exploragio estética, radicaliza e evidencia aquilo que ele
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ja experimentou no seu cotidiano.

Vimos que tanto o movimento concreto quanto o movimento
abstrato estdo implicados por uma capacidade de operagdo imagina-
tiva. O didlogo perceptivo entre imagem, movimento e ser-ator, des-
de o nexo intuido entre aquele momento e a historicidade de si e do
mundo, permite ao ser-ator perceber em si aspectos do que poderia
ser e do que deveria ser a situagdo sensivel junto a qual se encontra.
Nesse sentido, o esfor¢o imaginativo se divide em duas dimensdes
interdependentes:

1 — Imaginac¢do Retrospectiva, em que experiéncias anteriores
sdo revisitadas para ancorar a agoridade, construindo o que se perce-
be no Ambito do deveria ser;

2 — Imaginagio Prospectiva, em que o ser-ator consegue, sem
romper o nexo intuido, perceber possibilidades de novos contornos
para as relagdes que o atravessam, no caso da coisa, ou que emergem
ludicamente nele, no caso, por exemplo, dos movimentos abstratos.

(Vigotski, 2014; Sampaio, 2014a).

O imagindrio estd muito mais perto e muito mais
longe do atual: mais perto, porque é o diagrama de
sua vida em meu corpo, sua polpa ou seu avesso car-
nal pela primeira vez expostos aos olhares (...). Muito
mais longe, porque o quadro [por exemplo] s6 é um
andlogo segundo o corpo, porque ele nio oferece ao
espirito uma ocasido de repensar as relagdes constitu-
tivas das coisas, mas sim a visdo [no caso do quadro] o
que a forra interiormente, a textura imagindria do real.

(Merleau-Ponty, 2013: 22).

A imaginagdo, no contexto da cria¢do estética da Composi-
¢do Poética Cénica, é exatamente a capacidade do ser-ator de fazer
presente o avesso da presenca — presenca de uma ou mais auséncias.
Portanto, tratamos de uma imaginagio que visa necessariamente ao
objeto da percepgio, seja ele a coisa externa ao corpo, seja ele o movi-
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mento abstrato, enquanto coisa. Imaginar, assim, ndo é produzir uma
coisa virtual diferente da coisa percebida; é, como ja apontamos na
discussdo da passagem da atualidade da coisa para sua manifestagio
virtual, realizar uma distensdo das rela¢ées do ser-ator com o mundo,
com sua circunvizinhanga.

E pela imaginagdo retrospectiva, em que o ser-ator ao se dire-
cionar para algo — imagem, movimento, som — assume um nexo
de conduta daquilo que reconhece como familiar na coisa; nexo esse
construido por relagdes motoras e afetivas anteriores a0 momento
do encontro e que ndo dependem de um mapa de representagio in-
telectual. O ser-ator acessa seu modo habitual e intencional de visar
aquilo que movimenta sua percep¢io e nisso constréi um conjunto de
possibilidades do dever ser da relagdo de si com a coisa, do provivel
em situagdes dadas. Ou seja, a imaginagdo retrospectiva, explicita a
anterioridade da existéncia do mundo em relagio a situagio vivencia-
da e, por analogia, faz pressupor alguma futuridade para o mundo. A
coisa, a partir de entdo, é também aquilo que no ser-ator se reconhece
como o histérico das relages com a coisa e propensio para relagdes
futuras. Apés ser algado para o imagindrio, o ser-ator assume, deli-
beradamente, da coisa a historicidade dela. Nao é uma rememoragio
sem retorno a atualidade. O imaginario da criagdo ndo tende para o
virtual, ele se utiliza do virtual, da rememoragio, por exemplo, para
expandir a coisa na situagio presente. Isto porque assumimos a me-
moria, como em Merleu-Ponty (2011: 246), como “um esforgo para
reabrir o tempo a partir das implicagdes do presente”.

A imaginagdo prospectiva, por sua vez, na criagdo, guarda com
a alucinagdo alguma semelhanca. O sentido atribuido as coisas, nes-
se caso, ¢ majoritariamente ilusério. Aqui, a relagdo com a coisa é
definitivamente mais privada. O objeto, o movimento, desvincula-
-se de uma existéncia cotidiana compartilhada e passa a habitar um
novo mundo de que apenas o ser-ator e as coisas que ele leva con-
sigo fazem parte. O que impede que a cria¢do se torne um delirio é
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exatamente a sua existéncia em dire¢do a obra de arte — objeto de
compartilhamento. A imaginagdo prospectiva, portanto, exerce for¢a
sobre o mapa do possivel contextual, aceitivel igualmente no desejado
do criador e na frui¢do, devido ao nexo préprio e indiviso da obra.

Pela imaginagao prospectiva na criagio, o ser-ator nio preten-
de opor a coisa imaginada, fora de sua historicidade, a sua histori-
cidade existencial, mas sim confrontd-las como uma coisa tinica em
duas perspectivas:

1 — sistema de conduta desejado (alucinado);

2 — sistema de conduta percebido e compartilhado.

No ato da cria¢do as duas dimensées da imaginacio, retros-
pectiva e prospectiva, estdo imbricadas uma na outra. Sé porque o
ser-ator tem experiéncias motoras, perceptivas e compartilhadas é
que consegue ampliar sua operagdo abstrata. Pelas operagtes abstra-
tas, sem inten¢do de compartilhamento, experimenta seu poder sobre
o mundo se expandir e se reorganizar, como podemos perceber na

partilha de Lucia Spivak.

Nos exercicios iniciais do ensaio comprovei quan-
to o meu corpo evoluiu no trabalho. Especialmente
em relagio 4 entrega, 4 disposi¢do... a minha eterna
preguica parece estar se esfumagando cada vez mais
e essa disposi¢do leva automaticamente a resultados
mais eficientes. Estou descobrindo coisas que posso
fazer com o meu corpo que nunca teria imaginado. O
mais importante de tudo isso é que sei positivamente
que ¢ um resultado do trabalho em grupo. Quero di-
zer que, o fato de eu estar conseguindo me desen-
volver melhor no trabalho nio é um mérito meu, ou
somente meu, € sim tem muito a ver com o trabalho
em grupo, de como estamos nos relacionando. O fato
de sermos poucos no grupo faz com que a intimidade
de trabalhar com o corpo do outro seja cada vez mais
profunda, entdo a conflanga também aumenta e isso
facilita a ousadia para ir além com a pesquisa. Tudo
isso vai passando aos poucos para a cena, para o es-

97

A constituigdo do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 97 27/09/2017" 14:27:13



petéculo propriamente dito e ¢ talvez a primeira vez
no processo do Eu-Outro que consigo imaginar uma
relagio verdadeiramente estreita entre os exercicios e

a cena. (Partilha, 11/08/2012).

A atriz reconhece a necessidade de um nexo familiar de con-
duta - “(...) a intimidade de trabalhar com o corpo do outro seja cada
vez mais profunda (...)” — ou seja, de uma historicidade de relagio
com o outro, como facilitador e até mesmo propulsor daquilo que
ela chama de “ousadia para ir além”, ou, como preferimos, desvela-
mento de potencialidades simbdlicas de si em relagio ao mundo, e
que nés estamos assumindo aqui como resultante de um processo de
recolhimento da coisa pelo ser-ator, para que habite um espago nido
compartilhado de exploragio, a fim de ser devolvido posteriormente
ao mundo (e nisso a si mesmo), atualizado, diversamente.

E nesse sentido que o poder de imaginar é ao mesmo
tempo um poder enganador e uma manifestagio da
liberdade da consciéncia. A consciéncia nos liberta do
presente pelo imagindrio, é um poder de se irrealizar
nas coisas.

Quando imagino, suprimo a distincia que separa os
objetos percebidos; o centro de minha consciéncia de-
saparece: o objeto que imagino néo estd a fa/ disténcia,
ou, se me aparece com o aspecto que teria a cem me-
tros, sei muito bem que néo posso mudar esse aspecto
aproximando-me. E preciso que a consciéncia deixe
de viver no mundo dos objetos, que ela se “ponha” no
espeticulo que se lhe oferece; subjetivo e objetivo de-
sabam; trata-se entdo de uma terceira dimensio, inex-

primivel. (Merleau-Ponty, 2006b: 224-225).

Todavia, atentemos para uma necessidade da imaginagio re-
trospectiva na criagdo frente ao poder de irrealizar coisas: quanto
mais préximo de uma alucinagio que tenda a explodir a unidade do
campo de experiéncias do ser, mas forte precisa ser o grau de con-
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flanga do ser-ator em ser capaz de por si (pela sua carne) trazer o
imaginado, ainda que nio integralmente, para o compartilhamento.
Todos os nexos de sentido e existéncia podem se romper na imagi-
nagdo prospectiva, exceto aquele em que faz do ser a carne que torna
o imagindrio possivel. Assim, até mesmo a imaginagio prospectiva é
essencialmente nao-infinita.

Por fim, ha neste percurso um momento em que, mesmo frente
ao inacabamento essencial da experiéncia intuitiva-perceptiva-ima-
ginativa, o ser-ator se dd por satisfeito em relagdo a interagio e a
construcio de sentido sobre a imagem ou movimento, o que estamos
considerando como o momento da efetivagio do contato. O conta-
to ndo encerra em si, assim, um sentido definitivo, mas marca um
distanciamento provisério entre o ser-ator e a imagem e/ou 0 movi-
mento. Contato, portanto, é sensagio do ser-ator de consumagio da
atualidade e da potencialidade estética da coisa.

Em resumo, as rela¢des entre imaginagio, intuicao, percepcao e
contato, como as vimos desenvolvendo neste capitulo e deste as nossas
experiéncias em Composi¢do Poética Cénica no Eu-Outro Nicleo de
Pesquisa Cénica, podem ser vislumbradas no esquema a seguir (Figura 2).
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Figura 2 — Intuigao, Imaginacio, Percepcio e Contato, no Surgi-
mento da Qualidade Diferenciada da Relagao Estética.
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Em resumo, segundo o esquema da Figura anterior, o ser-ator
intui possibilidades de relagdo com o outro e/coisa, percebe-o em si
e passa a trabalhar no 4mbito do porvir. De acordo com suas experi-
éncias anteriores (imaginagio retrospectiva), ele supde como deveria
ser a dindmica interativa. Entretanto, desde a sua capacidade ima-
ginativa prospectiva, o Ser-Ator constréi novos contornos possiveis
para a relagdo. O contato efetivo finalmente estabelece uma dimen-
sdo “real” da interagdo que pode ser percebida dinamicamente como
um conjunto de qualidades que possibilitam novos porvires. Toda a
constru¢io da qualidade da relagdo estd possibilitada e limitada pela
existéncia da interagio na cultura (linha vermelha).’! E este trato do
ser-ator entre dever ser, poder ser e ser constrdi para si uma curva de
desenvolvimento do seu poder sobre o mundo.

Neste contexto, aproximamo-nos das constatagdes de Simio

31 Posteriormente discutiremos, a partir de Boesch (1991), a ideia de cultura que
alicerga esses escritos.
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(2010: 258), a partir de Boesch, sobre a alteridade nas relagdes eu-
-outro-mundo; para a autora “[...] a relagio de alteridade demanda
do sujeito uma tentativa de ultrapassar a si mesmo, na tensio entre
0 que é, 0 que ndo ¢ ¢ 0 que poderia ou ndo vir a ser na relagdo com o
outro.”? Nesse sentido, e em uma articulagdo com as proposigoes de
Gadamer, para Simao, a relagdo entre o ser e o mundo se da de modo
contextual e temporario.

Assim, o poder de acdo do ser sobre o mundo, na medida em
que ser e outro acreditam na possibilidade de compartilhamento, vai
sendo testado e remodelado frente as negociagdes de sentido da ex-
periéncia que ambos realizam constantemente sobre “o que a rea-
lidade foi (como memorias presentes), o que € (como experiéncias
presentes) € o que ela pode ser ou nao (como expectativas presen-
tes).” (Simio, 2010: 259, grifo do autor).

Para finalizar, gostariamos de retomar aqui nossa proposi¢io
inicial de que a experiéncia estética é inerentemente pedagdgica,
proposi¢do que, de alguma forma, nos impulsionou a escrever este
capitulo. Naquele momento ndo explicitamos ao leitor de que co-
nhecimento faldvamos. Pois bem, apés o caminho que percorremos
neste capitulo, assumimos o conhecimento construido na experiéncia
estética como:

1 — as habilidades que o ser-ator desenvolve para lidar com
determinadas situagdes, sejam elas estéticas ou nio;

2 —seu poder de agdo sobre o mundo;

3 — sua capacidade de supor situa¢oes diferentes daquelas que
vive habitualmente.

Este conhecimento, em certo sentido, nio se constitui como
meta da criagdo estética, mas emerge dela, mesmo que o ser-ator nio
tome consciéncia disso.

32 Grifo da autora.
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REPETICAO, DURACAOQ E
PERSISTENCIA:
temporalidade na
Composicao Poética
Cénica

“E se algum inoportuno me viesse perturbar enquanto
meu olhar estivesse repousando no delicioso quadran-
te, se algum Génio desonesto e intolerante, algum
Deménio do contratempo me viesse dizer: “O que
vocé estd olhando com tanto cuidado? O que estd pro-
curando nos olhos deste ser? Vocé neles vé as horas,
mortal prédigo e vadio?” eu responderia sem hesitar:
“Sim, vejo as horas; sdo a Eternidade”.” (O Reldgio -

Pequenos Poemas em Prosa - C. Baudelaire).

Vimos discutindo nos capitulos anteriores os contornos da
experiéncia estética no que se refere a relagio corpo-mundo. Parte
constitutiva dessa relagio, entretanto, ainda ndo foi abordada: faz-se
necessdrio, agora, compreender como o tempo ¢ experimentado nos
percursos da Composi¢io Poética Cénica. Isso porque, a experiéncia
estética em criag@o artistica se constitui, como veremos, em grande
propor¢io, na medida em que o ser-ator significa a experiéncia do/
no tempo, o que, por outro lado, é crucial para os processos de forma-
¢do e desenvolvimento humano, que, em certo sentido, é a principal
questio deste estudo.
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Repeticao e Vivéncia Estética — Aspectos
sobre a agoridade do fen6meno teatral

“Os ensaios estdo para que se disponibilize ao jogo e nio para
que se fixem regras e percursos. Os ensaios sdo para as descobertas de
possiveis microjogos que compdem o macrojogo (espeticulo).” (Di-
retor, Didrio de Bordo, 11/06/2011).

A repeti¢io no fazer profissional das artes cénicas estd associada
a diversas etapas constitutivas da criagdo artistica, assim como a sua
manutenc¢do como produto artistico. Leituras, ensaios, exercicios de
preparagio corporal e vocal e temporadas de apresentagdes sdo even-
tos ilustrativos suficientes para que se compreenda a intrinseca relagio
entre teatro e repeti¢do. Mais ainda, nesse contexto da Composigio
Poética Cénica (teatral), a repeti¢io vai além do simples ato de fazer
novamente e constitui-se como parte da natureza existencial da prética
cénica, como caminho de acesso intermitente ao corpo em suas po-
tencialidades e limites e para a reorganizagio da qualidade da intera-
¢do. Nesse sentido, ainda que assumamos a possibilidade do improviso
como caminho de composi¢io da apresentagio publica, haverd sempre
algo, como estrutura minima: atores, espago de improvisagio, tematica,
trilha, equipe técnica — que permanece, que dura. Consideramos que
a alteracio/substitui¢do de todos os elementos e equipe de uma deter-
minada prética artistica implica no término daquela e no inicio de algo
que nao-mais-€ o que se tinha anteriormente.

Entretanto, alteragdes e substituicdes parciais da equipe de
cria¢do sdo muitas vezes necessdrias 4 manutenc¢do da obra. Duran-
te a temporada de apresentacdes do espeticulo “Favores da Lua —
o prélogo”, por exemplo, foram realizadas diversas substitui¢coes de
elenco e de cenas.”> Longas temporadas nao raramente esbarram na

33 (Diretor, Didrio de Bordo, 20/11/2010; 26/02/2011; 07/05/2011; 18/06/2011;
24/09/2011).
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impossibilidade de alguns atores e técnicos de se manterem no pro-
jeto original. A reconfigura¢do da equipe de seres-atores reorganiza o
processo criativo e a obra em si mesma, estabelecendo novos limites
e possibilidades para aquilo que jé existia como processo e/ou como
obra. Por outro lado, o processo e a obra existentes, no ato de sua re-
configuragio, estabelecem o leque de agdes simbdlicas possiveis para
os seres-atores. Nesse sentido, a criagdo exige dos seres adequagdes
das suas intengdes em relagdo as intencionalidades emergidas e co-
letivamente compartilhadas a partir do projeto original negociado
entre os pares da criago.

Nesta perspectiva, a repeti¢do inerente ao fenémeno teatral
permite adequagdes processuais dos desejos e expectativas dos seres-
-atores em relagdo a criagdo a partir do seu agir simbdélico, no que se
refere ao ato de criagdo, enquanto possibilita & obra ser um constante
processo de se constituir como unidade de sentido em si mesma. Ou
seja, possuidora de um nexo que lhe é préprio e nio cambidvel.

Ao agir simbolicamente (Boesch,1991), no 4mbito da repeti¢io
teatral (ensaios e apresenta¢des publicas), o ser-ator provavelmente
se confrontard com resisténcias do processo de criagio em relagio as
suas acoes simbdlicas. Essas resisténcias, por um lado, sdo frutos das
constantes negocia¢ées entre os pares criadores, a respeito do que
possa ser mais ou menos efetivo para a constituicio da unidade de
sentido que configura a obra como um ente em si mesma. Todavia,
havemos ainda de considerar que, na repeti¢do e frente as exigén-
cias do processo criativo, o ser-ator confronta-se consigo mesmo: seu
corpo — limitagées e possibilidades técnicas e expressivas, desejos,
expectativas, incertezas, receios. Essa dimensdo intrassubjetiva, por
sua vez, reorganiza as possibilidades de negociagbes com os pares
criadores e faz emergir qualidades de ENTRE completamente dife-

rentes daqueles que poderiam ser fruidos antes das reorganizagoes.**

34 Esta questao sera explorada mais detalhadamente no proximo capitulo quando
tratarmos das nocdes de barreira e de fronteira em Boesch (1991).
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Ou seja, a repeti¢do, para além de ser fenomenologicamente
inerente ao fazer teatral, ¢ também a dimensdo temporal que ga-
rante ao ser-artista a obrigatoriedade de constantemente revisitar,
avaliar e reorganizar seu potencial de agdo simbdélica em dire¢do a
manuten¢io da unidade do processo criativo e da pertinéncia de si
no contexto desse processo. Ensaios e apresentagdes, portanto, e rei-
terativamente, como repeti¢oes, explicitam ao ser-ator a necessida-
de de se confrontar diversamente com o mesmo (ensaios e/ou obra)
parcialmente alterado a cada ocorréncia, quer seja durante os ensaios,
quer seja durante uma temporada de apresentagdes. Aos poucos e na
dire¢io do que trabalhamos no capitulo anterior, esse movimento
do ser-ator o faz reorganizar seu poder de agio sobre o mundo, o
que, para nés, como explicitado, configura-se como uma dinimica de
construgio de conhecimento.

Este confrontar-se repetidamente consigo mesmo frente as
resisténcias evidenciadas pelas (re)ocorréncias de desencaixes entre
desejos e expectativas do grupo criador e do ser-ator, comuns a vida
em pequenos grupos®, faz com que o ser-ator, ao criar novas possibi-
lidades de agdo para si e para o outro, experimente agdes e situagoes
significativas para sua relagdo com o processo de cria¢do, mas tam-
bém para com a sua circunvizinhanga como um todo. A repeticio,
desde entdo, possibilita ao ser-ator garimpar a autoria sobre a obra
de arte, permitindo ao criador constantemente revisitar o préprio
(auto)processo, enquanto impulsiona contextos de crescimento para
o ser-ator quanto a situagdes de negociagdo e compartilhamento de
conhecimentos sobre o fazer teatral, mas também, e principalmente,
sobre as relagbes eu-outro-mundo.

Talvez parte da importincia da frui¢io estética, no sentido an-
teriormente colocado, esteja no fato de que o ser-ator, ao lidar com

35 Discutiremos no proximo capitulo as implicagdes da vida em grupo para o
desenvolvimento afetivo-cognitivo do ser, ao tratarmos da no¢do de sociedade
em Nobert Elias.
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o diferente de si, ou seja, do romper com as normas e padrdes pré-
-existentes, torna ainda mais pulsante para o fruidor essas normas e
padrdes sob as quais seus corpos operam.

Em um sentido complementar, é, em grande medida, devido ao
fato de que os seres-atores reorganizam constantemente seu campo
de agdo simbolica (Boesch, 1991), que a repeti¢io pode ser tida, no
fenémeno teatral, como a ocorréncia do mesmo diversamente pre-
sentado — tornado pontual e contextualmente perceptivel a alguém.
A nio-coincidéncia do ser em tempos cronologicamente diversos ji
garante, por si s6, a impossibilidade da repeti¢io do mesmo tal qual
foi presentado em sua primeira ocorréncia, inclusive nas praticas tea-
trais que tomam o improviso como absolutamente indesejavel, calcu-
lando-se e treinando-se exaustivamente, portanto, tempo/ritmo das
cenas, tonalidades vocais, precisdes de agdes e microagdes, de ilumi-
nagio, de sonoplastia etc.. Nesse ultimo caso, parece haver nas inten-
¢oes dos criadores algo que direciona a obra para um todo fechado
em si mesmo e que pode ser replicado em tempos cronologicamente
distantes (desde que os seus elementos de constitui¢io e composigio
estética ndo sejam, nem mesmo parcialmente, alterados).

Nesse sentido, a réplica almejada é ela mesma, em sua plenitu-
de, se pensada como reprodugio, impossivel, dada, como explicitamos
anteriormente, a ndo-coincidéncia dos seres-atores entre a primeira
apari¢do da obra e a sua (re)presenta¢io no tempo. Assim, podemos
tomar a réplica, no sentido da intengdo dos criadores em dire¢do a
um todo minimamente alterado (tanto menos quanto possivel) ao
longo do curso de suas apari¢des no tempo, como uma das possiveis
manifesta¢oes da repeti¢do como categoria temporal do fazer teatral.

Nesse sentido, tomar a repeti¢io como constitutiva do feno-
meno teatral, da Composi¢do Poética Cénica, exige que compreen-
damos o que a diferencia da cépia e da reprodugdo. A cépia tem
por funcido igualar-se ao original; a expectativa do ser que realiza a
acdo de copiar estd voltada para a possibilidade de reconhecimento
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do original na cépia. Ele, o ser que copia, intenciona que os outros
e ele mesmo sejam capazes de serem remetidos, a partir do objeto
teito por cépia, aquilo que o instiga a copiar, ou seja, & obra original.
Assim, ndo parece ser do interesse do copiador estabelecer qualquer
processo de autoria em rela¢do a obra de arte, mas sim somente sobre
o objeto fruto da cépia. Pelo contririo, parece que o que importa
aquele que copia ¢ a demonstragio de suas habilidades técnicas para
a realiza¢do da cépia. O ato de copiar, por vezes, no sentido que es-
tamos explicitando, estd muito mais préximo a ideia de trabalho —
produgio objetiva de algo com fung¢io especifica e uso contextual —,
do que da ideia de criagdo artistica propriamente dita.

O ser que copia, portanto, ndo pretende construir, como na re-
peticdo, uma histéria com o passado rumo a um devir que se lhe
escapa em sua totalidade, sendo elaborar meios de se aproximar (re-
construir plenamente) o mais possivel de uma experiéncia do pas-
sado, que, no mais das vezes, nem foi experienciada por ele préprio.
Ou seja, o contato que o ser que copia faz com o passado, com a obra
original, ndo pretende se destinar a qualquer transformagio substan-
cial do presente em que “vivem” — ele e a cépia. A cépia, assim, ndo
estabelece qualquer confronto entre a origem de algo no dmbito das
artes e sua histdria e, por isso, para além das questdes técnicas do ato
de copiar, ndo coloca os seres frente a resisténcias que exijam reorga-
niza¢oes de qualquer natureza dos seus potenciais de a¢do simbdlica
(Boesch, 1991).

A cépia, como demonstra a passagem abaixo, pode, por vezes,
estar substituindo, sem inten¢io de que assim o seja, um processo
criativo “real”, em que, pelo aprisionamento a padrdes pré-estabe-
lecidos, o ser-ator ndo consegue, por meio de seu agir simbdlico, o
rompimento com esse modelo que se segue. Este foi o caso do ator
Jeziel Santana, durante um longo periodo de reorganizagio do espe-
taculo “Favores da Lua — o Prélogo”, como se pode ver na passagem
a seguir: “A estreia da nova versdo do espeticulo se aproxima. Ainda
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passamos pelas dificuldades de se desvincular da imagem anterior
que temos sobre a versdo antiga do espetdculo. Jeziel ainda reproduz
até o tom vocal da interpretagdo do Thiago.” (Diretor, Didrio de Bor-
do, 21/01/2012).

Boesch (1991) coloca, de maneira semelhante a Baldwin, que,
no caso da imita¢do, o individuo escolhe um modelo a ser seguido
como meta. A presenga de um modelo a ser observado e seguido
pode induzir erroneamente a ideia de que se trata de um processo
simples; entretanto, o modelo a ser seguido deve, em primeiro lugar,
ser selecionado pelo ser-ator dentre muitos possiveis; em segundo
lugar, os possiveis modelos sdo, via de regra, polivalentes: incluem
aspectos positivos e negativos, simultaneamente, que devem ser pon-
derados e coordenados pelo ser-ator; em terceiro lugar, nem todos os
aspectos do modelo selecionado podem estar acessiveis a observagio,
e o ser-ator necessitard preencher as “lacunas”; em todo esse processo,
principalmente devido as diferentes valéncias dos modelos passiveis
de serem imitados, atuam a subjetividade e a emocionalidade. E evi-
dente que, no caso que mencionamos acima, o trabalho do ator Thia-
go de Castro Leite era validado positivamente pelo ator Jeziel Santa-
na, como uma referéncia importante do percurso de criagio da obra.
Entretanto, pelas diretrizes do trabalho com a Composi¢io Poética
Cénica, mesmo essa imita¢o intencional torna-se um problema para
o todo, ja que ela parte de um modelo externo a materialidade em
que se dard a ver.

Uma relagdo unilateral entre original e cépia seria, portanto,
paradoxal: o original se compde como existéncia nio-mediada, que
pretende dizer, por meio de dindmicas de seletividade e habilidades
técnicas e de expressio do artista, algo do fendmeno fundante, que s6
a sua existéncia, da obra, é capaz de tornar visivel; a cépia, por sua
vez, busca realizar uma mediagio — a constru¢do de acesso a obra
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original. Aquele que copia, segundo Benjamin (1997)%, para além
de ndo pretender autoria, ndo pode produzir algo a ser chamado de
auténtico, ji que autenticidade pressupde duragdo material e teste-
munho histérico do processo que veio a se configurar como obra, no
caso das artes performativas, do processo que veio a se repetir como
uma experiéncia do tempo. Ha ainda que se considerar que a cépia,
mas também a reprodugio, de que falaremos mais detalhadamente
adiante, ndo estd implicada pela tensdo frente a imprevisibilidade do
processo de construgdo artistica que o criador experiencia. Segundo
Benjamin (1994), por mais fiel que seja a cépia de algo, quando se
trata do dmbito da criagdo artistica, a presenca in locus do original
escapa de modo irremedidvel.

Ainda, ao contririo da repetigdo, a cépia em sua esséncia nio
¢ experimentada pelo ser-ator como uma vivéncia do tempo, ela é
apenas a ordenagio de agdes no tempo. Nesse sentido, a relagdo entre
mundo real e obra original ndo pode ser considerada como um pro-
cesso de cépia. A obra se erige como manifestagio positiva de aspec-
tos intencionalmente selecionados pelos seres-atores do mundo dito
real’” e intensamente negociados por eles. Ela ¢, portanto, na acep¢io
gadameriana, a partir de Hegel, um “aparecer” da ideia propulsora
da cria¢do que revela o ser-ator, no caso especifico do teatro, e o faz
confrontar-se consigo mesmo a cada investida de a¢do simbdélica que

36 Sabemos que os escritos de Walter Benjamin, nesse sentido, estio referidos ao
contexto das artes pldsticas e ao cinema e que a discussio que faz estd voltada
para a compreensdo da “aura da obra de arte” e de sua auséncia quando se trata
da cépia. Ainda assim, e ndo faremos isso aqui por questdes de espago e foco,
terfamos como desenvolver suas propostas em uma relagio entre criagio original
e copia no teatro, se pensdssemos, por exemplo, na relagdo de copia de um mesmo
espeticulo musical, que talvez seja o melhor e mais contundente exemplo, em
diferentes partes do mundo. As mesmas auséncias propostas por Benjamin para
a copia nas artes plasticas podem ser encontradas na copia do teatro musical.

37 Sobre essa relagdo entre mundo real e obra original confira Gadamer (2008:
193 e seguintes).
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este direciona ao processo artistico como um todo.

A reprodugio, em um sentido inverso ao da cépia, pretende
nio-ser; ser-sem-autonomia, ja que depende do produzido para agir,
a imagem espelhada daquilo que reflete. Por ndo se constituir como
ente-para-si, a reproducio nio é capaz de sustentar qualquer pre-
tensdo. E como ndo hd persisténcia, ndo pode haver arte (obra). Para
Gadamer (2008: 184), “(...) o jogo da arte nio se esgota na mera
enleva¢io do momento, mas comporta uma pretensio de duragio e
a dura¢do de uma pretensdo.” Nao pretendemos aqui asseverar que a
duragio, em seu aspecto cronolégico, seja fundamental a toda criagéo,
sendo a persisténcia como um nio esgotamento em si mesma: ha que
haver uma tensdo de natureza afetivo-cognitiva que extravase a obra
e que propicie ao fruidor a simultaneidade de estar com a obra (ab-
solutamente), sem desfazer-se do estar-em-si. Em Gadamer (2008:
185), essa “simultaneidade” implica em ter a mediagfo (na relagio da
obra com o fruidor) “subsumida numa atualidade total”. Segundo o
hermeneuta, no que se refere a reprodugio,

Isso significa que sua determinagio ¢ a de suspender o
seu préprio ser-para-si e colocar-se a servigo da total
mediagio do copiado. Nesse sentido, a reprodugio ide-
al seria a imagem do espelho, pois contém realmente
um ser que desaparece; existe somente para quem olha
para o espelho, e para além de sua pura aparigdo ela é
um nada. Na verdade, de modo algum é uma imagem
ou uma cépia, pois ndo possui nenhum ser-para-si. O
espelho reflete a imagem, isto ¢, o espelho somente
torna visivel a alguém o que ele espelha, na medida em
que se olha para o espelho e se enxerga a sua propria
imagem ou qualquer outra coisa que ali se espelhe.
Nio é por acaso que aqui falamos de imagem e nio
de cépia nem de ag¢do de copiar. Pois na imagem no
espelho aparece o préprio ente em imagem, de forma
que eu o tenho a ele mesmo na imagem do espelho. A

111

A constituigdo do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 111 27/09/2017" 14:27:16



cbpia, a0 contrdrio, quer ser vista sempre somente na
perspectiva daquilo a que ela se refere. [...] Ela anula a
si mesma, no sentido de que funciona como um meio
e que, como todos os meios, perde sua fungio quando
alcanca seu fim. Tem uma existéncia independente,
mas para se anular assim. Essa autoanula¢io da cépia
¢ um momento intencional no ser da prépria cépia.

(Gadamer, 2008: 198).

Nas dinidmicas do NPC a reprodugio como auséncia de um
ser-para-si pode ser reconhecida ainda nos casos em que os jogos
deixam de ser jogados e passam a ser reproduzidos em uma fixidez
tdo extremada, que a sua existéncia tende ao esvaziamento, nio no
sentido de consumagio, mas de ser “coisa” e ser “nada” a0 mesmo
tempo.

(...) volto a notar, dessa vez jogando com eles, num
sentido mais estrito do termo, que deixar o jogo se
instaurar por necessidades que ndo as racionais é uma
das grandes dificuldades do grupo; em outro senti-
do, os jogos instaurados sdo reproduzidos, quase que
incessantemente, sem que se permita seu desenvolvi-
mento, ou mesmo seu esgotamento. O que quero di-
zer é que 0s jogos sdo tdo minuciosamente calculados
por alguns, que em pouco tempo sio nada mais do
que partituras vazias ou em esvaziamento. (Diretor,
Didrio de Bordo, 21/05/2011).

O ser que reproduz, portanto, intenciona produzir meios que
tornem a reprodugio possivel e nada mais do que isso. O valor visa-
do (Boesch, 1991) pelo ser que reproduz uma obra centra-se na ex-
posicdo, ndo ha ai qualquer inten¢io de criagdo. Segundo Benjamin
(1994a: 173), “4 medida que as obras de arte se emancipam do seu
uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam expostas” e, por-
tanto, reproduzidas. Devemos atentar ao fato de que em Benjamin
toda obra de arte é uma espécie de reprodugio (wiedergibt) e que o
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que varia é o contedido reproduzido. Entretanto, ndo hd interesse por
ora em se discutir aqui essa dimensdo da natureza da arte, mas sim
a reprodugdo técnica como um meio de transi¢do do valor de culto
(ritualistico) para o valor de exposicio da obra de arte. E nessa pers-
pectiva que o termo estd aqui problematizado, no dmbito das artes
cénicas, a partir do confronto temporal com a nogdo gadameriana de
repeti¢do. O teatro, entretanto, como veremos adiante, mantém-se ao
longo da histéria implicado fenomenologicamente por certa dimen-
sdo ritualista, que, em esséncia, impede a a¢do da reprodugio. Se, se-
gundo Benjamin (1994a; 1997), essa passagem histérica do valor de
culto das artes para o valor de exposi¢io facilita o acesso ao “posto” de
artista, o teatro, todavia, pela manuten¢io de sua ja citada dimensio
ritualistica, estabelece alguma resisténcia a essa perspectiva.

O ser que cria nas artes cénicas estd quase que impossibilitado
pela natureza dessa arte de se utilizar de técnicas de reprodugio, a
ndo ser em situagdes especificas, como instrumentos de composi¢io
cénica — casos de espeticulos que se utilizam de projegdes multi-
midiaticas, por exemplo. Ou seja, a reprodugio, verdadeiramente, no
espago das artes performativas como a Composi¢io Poética Cénica,
estd reservada a utilizagio de equipamentos técnicos e mecanicos es-
pecificos para tal finalidade, como no caso do cinema: uma obra de
arte pensada justamente para ser reproduzida. A reprodugio faz “do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes
humanas — é essa a tarefa histdrica cuja realiza¢do déd ao cinema o seu
verdadeiro sentido” (Benjamin, 1994a: 174).

Assim como no dmbito da cépia, portanto, aquele que repro-
duz nio se submete a uma experiéncia do tempo. Ou seja, enquanto
a repeticdo ¢ da natureza do fendmeno teatral e possibilita ao ser-
-ator a manutengdo da vivacidade do processo artistico, a cépia e a
reprodugio estdo fadadas, pela natureza do préprio fendmeno, a nio
ser, mesmo quando instrumentalmente utilizadas. E somente a repe-
ticdo, portanto, que guarda ao ser-ator a possibilidade de autoria e de
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ocupar, no caso das artes cénicas, o lugar de artista. Ainda, segundo
Benjamin (1994a: 168), ao contririo da repeti¢io, “generalizando,
podemos dizer que a técnica de reprodugio destaca do dominio da
tradigdo o objeto reproduzido”. A repeti¢io, por sua vez, como origi-
nal que é, em especial ao que tange as artes performativas, pode ser
experienciada diretamente, sem mediagdo, afastando-a, a priori, de
uma existéncia como cépia, ainda, por ser um ente-em-si, a repeticio
impossibilita seu reconhecimento como reprodugio.

E no cariter festivo do fenomeno teatral (e de outras artes
performativas como a danga, por exemplo) e na aproximagio deste
com o jogo (da arte) que a repeti¢io assume sua verdadeira existéncia

e fun¢io. Como em Gadamer (2008: 179),

Partimos do fato de que a obra de arte é jogo, isto
é, que seu verdadeiro ser ndo ¢ separdvel de sua re-
presentacdo e que na representagio surge a unidade e
identidade de uma configuragdo. A dependéncia que
esta tem de representar-se faz parte de sua esséncia.
Isso significa que, por mais mudanga e desfiguragio
que a representagio venha a sofrer, continua sendo ela
mesma. [...] A representacio tem, de forma inextin-
guivel e inseparédvel, o cardter da repeti¢do do mesmo.
E claro que, aqui, repeti¢do nio significa que algo ve-
nha a se repetir em sentido préprio, isto é, seja recon-
duzido a um original.

A repetigio, tomada aqui como um original, representa, assim,
a possibilidade do mesmo (processo/obra) ser diversamente presen-
tado, como dissemos anteriormente, incluindo-se ai a esfera da im-
provisagdo como mudanga inerente ao cariter festivo do fenémeno.
O ser-ator ao repetir, nas artes cénicas, estd disposto a lidar com a
imprevisibilidade do devir do processo de constitui¢io da presen-
tagdo espetacular, por exemplo. Duas apresentagées de um mesmo
espeticulo teatral serdo sempre duas diferentes apresentagoes de uma
mesma obra. Esta perspectiva implica na necessidade da construgio
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de uma sintese das negocia¢des em tempo real.

Portanto, as agbes simbélicas que o ser-ator realiza no proces-
so de repeti¢do em cria¢do estdo, de algum modo, constantemente
direcionadas para a dimenséo de algo nio cognoscivel — alteridade
por esséncia. Com isso, podemos afirmar que a categoria temporal da
repeti¢io nas artes cénicas, tendo o ser-ator como foco das investiga-
¢oes, estd imbuida da dimensdo da alteridade. Nesse sentido, a obra
se repete no tempo, todavia, matizada por aspectos dessemelhantes
— frutos das negociagdes entre os (co)criadores e desses para com os
objetos com os quais lidam cenicamente —, organizados a partir de
uma base comum.

Ha ainda outro fator que amplia a dimensdo da alteridade no
fazer cénico: a obra teatral s existe, efetivamente, no momento de
sua concretizagdo frente a determinado publico. A cada encontro do
ser-ator com o publico, por meio da obra, aquele pode avaliar a efici-
cia de suas intervengdes para a constru¢do da unidade de sentido da
obra e para a satisfacdo de seus desejos e expectativas. Parece, assim,
que, no caso das artes performativas, e por consequéncia da Com-
posi¢do Poética Cénica, a unidade de sentido processual da obra se
faz possivel na medida em que o préprio criador consegue satisfazer,
ainda que minimamente, a si mesmo. A ocorréncia em repeti¢do do
fendémeno (teatral) produz na relagdo entre ser-ator e obra um mo-
vimento ciclico de reestruturagio da subjetividade do agente e da
forma de manifestagdo da obra, movimento este alimentado pelo que
excede ao ser-ator na obra.

Nesse sentido, o ser-ator, frente a marca da alteridade na cria-
¢do, age simbolicamente nos processos de construgio de cenas, por
exemplo, como se compartilhasse com o espectador mesmo esses
momentos em que estd sozinho na sala de ensaio. O ser-ator, por-
tanto, tende a agir como se fosse possivel antecipar as negociagdes de
sentido que sé se concretizardo na presenca do espectador. Logo, ele
age no ambito do “como... se”. Segundo Simdo (2010: 62), a partir de
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Valsiner (1998), “O ‘como... se’ é, portanto, uma constru¢io subjetiva
calcada no desejo de estados futuros, desejo este que dé significado
ao mundo presente, organizando as relagdes eu-mundo na dire¢io
daquele estado desejado”.

A antecipagio por sua vez produz novas expectativas de que
nio s6 a obra seja acolhida em sua unidade de sentido (aquela pensa-
da pelos seres-atores), mas também de que as negociagdes do sentido
da unidade obra sigam em dire¢do ao almejado pelos seres-atores.
A relagio entre ser-ator, obra, espectador é, portanto, uma relagio
de tensdo e cooperagio. (Sampaio, 2015). A tensdo tende a se esvair
momentinea a cada ocorréncia tida pelo artista como satisfatéria,
instante em que parecerd operar a cooperagdo artistica. Os critérios
para se chegar a conclusdo de que determinada apresentagio foi sa-
tisfatéria sdo plurais e variam de contexto para contexto. Entretanto,
alguns deles podem ser considerados mais frequentes: reagdes dos
fruidores reconhecidas pelo ser-ator como positivas em relagdo as ce-
nas no momento de sua ocorréncia; realizagio da totalidade das a¢oes
e proposi¢oes levantadas e ensaiadas em momentos de prepara¢io
do espeticulo, com as intensidades expressivas para elas desejadas;
conversas posteriores com fruidores; capacidade de improviso por
parte do ser-ator, nos momentos em que essa agdo se fez necessaria;
envolvimento do ser-ator com a obra para além de uma realiza¢io
mecanica dos acordos de criagdo prévios.

Ou seja, o universo das artes cénicas é, em analogia ao mundo
da vida ordindria, e nos termos de Boesch (1991), sentido e significa-
do de forma simbdlica e por meio da agdo. A sensagio de satisfagio
orienta a seletividade do ser-ator nas investidas de reorganizagio e

38 Para Valsiner (2007: 351), o agir simbdlico na base do “como... se” é algo
inevitdvel em virtude da irreversibilidade do tempo, que nos impde a dualidade
do nosso funcionamento psicolégico, pois nossas agdes e reflexdes situam-se
“entre” o presente que vivemos e o futuro iminente, que “flui sobre nés em toda a
sua incerteza”. (Simio, 2010: 62).
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manutengio da obra, ou seja, baliza, nos termos de Valsiner (1998), a
intencionalidade do artista. Ainda assim, hd persisténcia, ha duragdo
da tensdo, na possibilidade de outras apresentagdes frente a outros
publicos e a partir de novos contextos, técnicos, inclusive, visto que
o ser-ator confronta-se constantemente com uma lacuna entre aqui-
lo que deseja construir artisticamente e o que efetivamente percebe
capaz de produzir — e que produz (Boesch, 2003). Ao permitir-se
interpelar pela alteridade inerente a repeti¢do nas artes cénicas, o
artista disponibiliza-se a um processo formativo de wvir-a-ser como
dinimica de superagio de si mesmo. (Gadamer, 2008).

Nesse sentido, ainda que se possa pensar inocentemente a re-
peti¢do como um constante devir, essa orienta¢do para o futuro cor-
responde ao que Gadamer (2008) assume, com base nas proposi¢des
de Kierkegaard, como duragio de uma pretensio. O artista performa-
tivo persiste, por meio de agdes simbdlicas, na constitui¢do de uma
exigéncia: o encontro do publico com a obra — consigo, portanto.
Uma nova exigéncia decorre da duragio de pretensio: a unidade de
sentido da obra (co)construida por seres-atores e fruidores, mas prio-
ritariamente validada pelo espectador, deve durar para além do ato
em que ela vem a publico, constituindo certa pretensio de duragio. Em
certo sentido, é a pretensio que torna indivisivel, no caso das artes
cénicas, a continuidade entre passado, presente e futuro. Entretanto,
como em Bergson (2006), s6 ha dura¢io onde houver consciéncia e,
antes de tudo, s6 hd como se pensar em duragdo porque o ser se sente
naturalmente como um fenémeno que dura:

Nio ha davida de que nossa consciéncia se sente durar,
nem de que nossa percepgio faz parte de nossa cons-
ciéncia, ou de que algo de nosso corpo e da matéria
que nos cerca entra em nossa percepgdo: assim, tanto
nossa duragdo como uma certa participagio sentida,
vivida, de nosso ambiente material nessa duragio in-
terior so fatos da experiéncia. (Bergson, 2006: 53).
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Ou seja, a obra ndo dura em si mesma: ela dura como coinci-
déncia que o ser-ator é capaz de reconhecer, por meio da obra, entre
a continuidade e a heterogeneidade das experiéncias. Temos de re-
conhecer aqui, todavia, uma importante limita¢do da relagdo bergso-
niana entre passado, presente e futuro, para se pensar a duragio em
termos de pretensdo no agir simbdélico do artista cénico.

Em Bergson, e pela ética deleuziana, podemos reconhecer que

(...) o presente ndo ¢, ele seria sobretudo puro devir,
sempre fora de si. Ele ndo ¢, mas age. Seu elemento
préprio nio é o ser, mas o ativo ou o util. [E que] Do
passado, ao contrério, é preciso dizer que ele deixou
de agir ou ser-util. Mas ele ndo deixou de ser. Inutil e
inativo, impassivel, ele E, no sentido pleno da palavra:
ele se confunde com o ser em si. Ndo se trata de dizer
que ele “era”, pois ele é o em-si do ser e a forma sob a
qual o ser se conserva a si (por oposi¢do ao presente,
que é a forma sob a qual o ser se consome e se pde fora
de si). No limite, as determinacdes ordindrias se in-
tercambiam: é do presente que é preciso dizer, a cada
instante, que ele “era”e, do passado, é preciso dizer que
ele “¢”, que ele € eternamente, o tempo todo. (Deleuze,

1999: 42).

Contudo, no caso especifico das artes performativas, parece
correto afirmar que o passado configura-se sim como sendo, mas que
é ele, no caso dos ensaios (processo de elaboragio do espeticulo), que
opera o constante devir do presente — portanto, ele age. Ou seja,
o ser-ator age no presente orientado pelo passado (ensaio). Como
vimos no capitulo anterior, é pela existéncia de um passado continuo
que o ser-ator constitui o seu campo sensivel de existéncia, a partir do
qual o mundo se torna possivel.

O passado configura-se, nesse caso especifico, como um rascu-
nho repetidamente reorganizado e direcionado a um futuro, cuja es-
séncia € ser revisitado quando se fizer passado e revisado para novos
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devires. Portanto, ndo se trata, no caso dos ensaios, de se configurar
o passado como lembranga. Ensaiar estd além do ato de produzir
lembrangas, ainda que o faga; é algo como (auto)garimpar o agir
simbdlico para um devir desejado. Em resumo: o presente-ensaio ¢
pensado, agido e vivenciado, para quando ja for passado operar novos
presentes-ensaios e presentes-apresentacdes. I nessa diregio que o
artista cénico faz da prefensio uma duragio. Assim, neste contexto, o
passado nio perde a sua fungio e utilidade no continuo dos presentes
do processo artistico.

Desde esta perspectiva, se na vida ordindria a durée bergsonia-
na se configura na coexisténcia do presente e do passado, o primeiro
como agente, o segundo como ser, no ambito da Composi¢io Poética
Cénica, a pretensio se ancora na perspectiva de que o passado ¢ ope-
rado (para operar) intencionalmente pelo ser-ator, destituindo o fu-
turo deste privilégio. Opera-se um presente para que se torne passado
e possa, assim, operar novos presentes, destinando-se a um futuro
desejado, que venha a se tornar presente intencionado. A duragio da
pretensio, portanto, estd configurada, em grande medida, pela dupla
intengdo de operagio e operagio de inten¢do que o artista cénico, em
especial o ser-ator, realiza em dire¢do ao passado e ao futuro.

Ainda assim, hd na dura¢do uma perspectiva de futuridade que
pode ser reconhecida tanto na perspectiva bergsoniana quanto na
pretensio de duragio da obra em Gadamer (2008). O ser-ator lida
constantemente com a negac¢do de acesso ao porvir e se reconhece,
entrementes, a si na trama universal. (Bergson, 2006: 51-78).

De certo modo, e a partir do que apresentamos acima, a Com-
posicdo Poética Cénica, por sé existir verdadeiramente no momento
de sua realizagdo, ndo estd orientada preferencialmente para o futuro
ou para o passado, mas para sua manutengio “nos presentes”. Gadamer
considera esse um aspecto comum entre as manifestagdes artisticas
performativas e as festas periédicas. E da natureza da festa periédica
que se modifique constantemente, tal como o teatro, a cada vez que
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ocorre, ji que “(...) o que é simultidneo com ela é sempre algo diverso”
(Gadamer, 2008: 180), incluindo-se, ai, o ser(-ator).

Desse modo, a manutencio de si “nos presentes”, tanto do feno-
meno teatral como das festas periédicas, s6 se torna possivel porque
esses fendmenos se constituem ciclicamente entre o devir e o re-
tornar comuns a repeti¢do, nos termos aqui abordados. A partir de
entdo, podemos afirmar que a repeti¢do garante ao fendmeno teatral
ser “(...) um ente temporal num sentido mais radical do que tudo que
pertence a histéria.” (Gadamer, 2008: 181). Desde essa perspectiva,
rompe-se a possibilidade para o ser-ator, quando envolvido com o
fenémeno teatral, de experimentar um curso natural e ininterrupto
no tempo. Talvez a repeti¢io, nesse sentido, garanta a possibilidade
da manuten¢io do caridter ritual (origindrio) do fendémeno teatral,
por promover determinada coabitagdo temporal entre presentagio,
expectativas e reminiscéncias, a0 mesmo tempo em que realiza uma
suspensdo da experiéncia temporal.*’

A dimensio ritual presente no cariter festivo do teatro, man-
tida a partir da possibilidade de repeti¢io, desloca a experiéncia tem-
poral de sua dimensédo linear para uma perspectiva circular/ciclica,
ao romper o fluxo da vida cotidiana. A repeti¢do, assim, configura-se
como uma rela¢io intencional de entre-jogo entre aquilo que ¢ ime-
diato e aquilo que perdura em um mesmo ente frente as suas diver-
sas ocorréncias. Desse modo, o fendmeno teatral como repetigio é a
constante possibilidade de uma vivéncia® em sentido pleno e, nessa
perspectiva, encontra meios propicios 4 duragio da persisténcia.

39 Sobre a relacao entre temporalidade e o carater ritualistico do teatro confira:
Gadamer, Hans-Georg. The Festive Character of Theater.

40 Sobre o percurso historico da palavra vivéncia, sua assun¢do como conceito
a partir de Dilthey, a implicacdo da intencionalidade para o conceito a partir de
Husserl e sua associacdo com a arte vivencial e com a alegoria, confira Gadamer,
2008: 104-129.
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Quando algo ¢ denominado ou avaliado como uma
vivéncia, isso ocorre pelo fato de sua significagio es-
tar associada a uma totalidade de sentido. O que vale
como vivéncia destaca-se tanto de outras vivéncias,
nas quais vivencia algo diferente, como do restante
do decurso da vida, onde nio se vivencia “nada”. O
que vale como vivéncia nio é mais algo que flui e se
esvai na torrente da vida da consciéncia, mas ¢ visto
como unidade e com isso ganha uma nova maneira de
ser uno. [...] Com isso, temos em mente o contetido
seméntico de uma experiéncia. Para quem teve essa
vivéncia, esse conteudo reveste-se de um cardter per-

manente. (Gadamer, 2008: 112).

Nesses termos, reiteramos, a agoridade € a categoria temporal
que sustenta a possibilidade de existéncia do fenémeno teatral. A
Composicao Poética Cénica, portanto, diz a si e se confronta consi-
go mesma na medida em que vai ocorrendo diversamente tal como
repeti¢do que é. Esse é o jogo que perdura “nos presentes” da sua ma-
nuten¢io. O confronto reorganiza seus limites e possibilidades como
uma forga que age no interior do fendémeno, a partir do préprio fend-
meno, o que ocorre no fendmeno como um todo e em suas unidades
de composi¢io, sendo o ser-ator uma delas.

Para Gadamer (2008: 113), “O vivenciado é sempre a vivéncia
que alguém faz de si mesmo, e o que ajuda a constituir seu significado
é o fato de ele fazer parte da unidade desse si mesmo e conter uma
referéncia inconfundivel e insubstituivel com o todo dessa vida una.”
O fruidor, como unidade compositiva da obra, também é chamado
a se confrontar consigo mesmo no encontro com o diferente daqui-
lo que persiste na/pela obra; a experiéncia estética como vivéncia,
no imediato rompimento do fluxo da vida cotidiana, faz com que se
referencie a existéncia como um todo. O integrar-se ao todo da vida
cotidiana garante a vivéncia diferenciar-se de qualquer experiéncia
de aventura. No segundo caso, ainda que haja suspensio de condigoes
e compromissos da vida costumeira, sabe-se que nio se deve tentar
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integrar uma e outra, aventura e vida ordindria, sob sérios riscos a

manutengio desta. (Gadamer, 2008: 115-117).

Cada vivéncia é trazida para fora do todo da vida
p ,
permanecendo ao mesmo tempo referida ao todo da
prépria vida. Ndo apenas porque, enquanto vivéncia,
somente hd de continuar viva na medida em que ain-
da nio esteja inteiramente elaborada no contexto da
]
propria consciéncia da vida. Também o modo como
« ”» ~ A
se submete” por sua elaboragio no todo da conscién-
cia vital € algo que vai muito além de qualquer “sig-
nificado”, do qual alguém pensa saber. Na medida em
que a vivéncia fica integrada no todo da vida, este todo
se torna também presente nela. (Gadamer, 2008: 116).

Nesse sentido, em Gadamer, a obra de arte assume seu ver-
dadeiro ser ao se tornar uma experiéncia de agoridade que realiza
uma transformagio naquele que nela instaura uma vivéncia. Reco-
nhecemos, assim, que o encontro com a linguagem artistica é sempre
um acontecimento inacabado, que exige do fruidor/espectador estar
de fato com o acontecimento, o que significa estar fora-de-si sem, é
claro, o anulamento-de-si. O fruidor age sobre a obra ao ser agido
por ela. Para o hermeneuta, a diferenca entre o jogar junto na arte
e a mera curiosidade reside no fato de que, no segundo caso, ndo ha
um sair-de-si e um retorno efetivo a si; entdo, toda experiéncia de
temporalidade que a obra poderia suscitar desaparece.

Sair-de-si, todavia, é sempre sair-de-algum-si para voltar para
si, talvez ndo mais o mesmo si em relagdo a... Isso exige a compre-
ensdo de que estar com... pressupde a ndo-fusdo dos entes, para que
haja verdadeira afetacio (mutua) entre as partes. E exatamente o es-
tar-fora-de-si do espectador que garante que ele esteja plenamente
com a obra. Faz-se necessirio que reiteremos que, frente ao fend-
meno obra de arte, o fruidor entrega-se de modo intencional a esse
esquecimento tempordrio de si. Comum a festa periddica, ao teatro e
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também ao jogo™*, esse processo intencional de autoesquecimento, no
caso do fruidor, “(...) é determinado por sua “assisténcia” (Dabeisein).
Assistir ¢ mais do que um mero estar ali concomitantemente jun-
to com alguma coisa. Assistir significa participar.” (Gadamer, 2008:
181). Esse participar inclui deliberadamente aquilo que chamamos
em outro momento de Etica do Cuidado. Estar com o outro na vi-
véncia, enquanto experiéncia da temporalidade, é permitir que esse
outro permanega na coisa para que a coisa se mantenha.

Em sintese, 0 que propomos aqui sobre o fenémeno de viver o
tempo e no tempo pelo ser, a partir de uma de suas atividades mais
ancestrais e construtivas que ¢ a arte cénica, é que o agir simbdlico
humano estd sempre suscetivel a lidar com restri¢des que sdo internas
e/ou externas ao agente. Restri¢des essas que podem exigir alterages
de direcionamento das a¢ées de modo mais ou menos tempordrio,
mais ou menos permanente. Nesse sentido, quando exposto a situa-
¢oes de repeticdo, o ser-ator lida consigo mesmo como um fendéme-
no de ndo-coincidéncia. Essa ndo-coincidéncia, por sua vez, implica
superar desencaixes contextuais que obrigam o ser-ator a reorgani-
zar seus modos de a¢do simbdlica. Ou seja, ao agir simbolicamente,
o ser-ator experiencia um mundo que o extravasa afetivo-cogniti-
vamente e o obriga a constantes reestruturacdes subjetivas.* Nesse
sentido, o mundo é experimentado pelo ser-ator em relagdes de con-
tinuidade e heterogeneidade. Assim, o potencial de a¢do simbdlica
do ser-ator estd como que orientado por duragées de pretensdes ou,
ainda, por pretensoes de duragdes, e é na sensagdo de satisfa¢do ou in-
satisfagdo de seus desejos e expectativas que ele encontra ancoragem
para orientar a seletividade de a¢oes simbdlicas futuras. Em resumo, a
experiéncia que o ser-ator desenvolve no dmbito das suas a¢des sim-

41 Gadamer durante toda sua obra aproxima a arte do jogo, como o jogo da arte,
e o teatro, como manifestacao artistica, das festas periddicas, a partir do carater
festivo do teatro.

42 Discutiremos desdobramentos dessa afirmag@o no proximo capitulo.
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bélicas é, antes de mais nada, o confronto consigo mesmo no tempo.

Por fim, devemos atentar para o fato de que Gadamer, ainda
que parta da discussdo no dmbito da estética, da criag¢do artistica, re-
conhece, como néds, que a experiéncia singular pode se dar para além
do ambito das artes.

0 Jogo da Arte - Das expectativas ao
esquecimento; a presenca da auséncia

Na reflexdo que se segue, como desdobramento da primeira
parte deste capitulo, utilizamo-nos da aproximagio do processo ar-
tistico, da Composi¢io Poética Cénica, com o jogo® para nos apro-
fundarmos da compreensdo da relagido criador-obra-fruidor como
uma relagio temporal — de experiéncia no/do tempo. Para tanto,
utilizaremos novamente da dimensdo constitutiva da imprevisibili-
dade para os processos criativos, acrescentando-se a ela sua comple-
tude nas dindmicas de esquecimento.

Ainda que pretenda o encontro com o fruidor para se com-
pletar enquanto produto artistico e que dependa em certa medida
da existéncia de um ser além de si mesma (o criador) para que exista
enquanto obra — enquanto unidade de sentido — como no jogo,
ndo interessa ao ser da obra de arte a identidade de quem joga com,
mas sim o que ¢ jogado. “Os jogadores (ou poetas) nio existem mais,
existe apenas o que ¢ jogado por eles” (Gadamer, 2008: 167). Contu-
do, reiteramos aqui que sem a interpela¢do do jogador — ser-ator ou
fruidor —, daquele que celebra, ndo havera arte, jogo ou festa. O que
pretendemos, nesse sentido, é reconhecer que a configuragio estéti-
ca nio ¢é passiva frente as subjetividades dos seres-atores e fruidores

43 Nao faremos uma discussdo do conceito “jogo” neste texto. Desde o principio
adotamos jogo a partir da perspectiva gadameriana.
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(coautores); como configuragio, tal como no jogo, faz-se necessdria,
no processo de fazer obra, a afetagio mutua de seres (jogadores e/ou
artistas - fruidores) entre si e em relagio as materialidades diversas na

imprevisibilidade da relagdo. Para Gadamer (2008: 174),

A variedade das encenagdes ou execucdes de uma tal
configuragio pode muito bem depender da concep-
¢do dos atores; mas esta também ndo fica encerrada
na subjetividade de sua opinido, mas estd ai corporal-
mente. Portanto, ndo se trata de uma variedade mera-
mente subjetiva de concep¢des, mas sim de possibili-
dades de ser, préprias da obra, que também interpreta
a si mesma na variedade de seus aspectos.

No trato com a imprevisibilidade o ser-ator estd sempre posto
frente a possibilidade de inconsisténcia do mapa de suas agdes sim-
bolicas (Boesch, 1991) em relagio as pretensdes que faz durar no
processo. Ter o fruidor como um validador da unidade de sentido da
obra exige do ser-ator sentir o seu agir simbélico em relagio a criagdo
como um todo minimamente coerente que lhe permite ser entendido
(artisticamente, neste caso) pelo outro. Segundo Simio (2010: 226),
a partir de Boesch,

(...) a consisténcia interna é um fendmeno muito mais
complexo e elusivo que a externa, uma vez que requer
coordenagio simbdlica, além de coordenagio factual,
coordenagio entre aspiracdes e realidade, entre ima-
ginagdo, a¢do, mundo fisico e mundo social. A feno-
menologia do sujeito oscilard, entdo, entre tentativas
de alargar a consciéncia interna, no sentido da autor-
realizagdo, e tentativas para proteger a consisténcia
interna que percebe como ja alcangada, no sentido da
autoprote¢ao.

A relagio criativa eu-outro, nesses termos, caminha sobre dois
polos complementares de tensdo: a tensdo proveniente do ser-ator para
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com seus desejos, expectativas, metas e pretensdes, em relagdo ao con-
texto em que elas sobrevivem ou nio; a tensdo proveniente das rela-
¢bes que o ser-artista se vé obrigado a estabelecer com os outros que o
cercam nos processos criativos — fruidores, objetos, espagos..., relagdo
essa, em suma, cultural.* O agir do ser-ator, para si préprio, assim, per-
passa a consciéncia de que hd uma relagdo de coeréncia minima entre
as experiéncias — o agir atual é sempre prospectivo, enquanto que a
acio realizada é comparativa. (Berger & Luckmann, 2005).

O ser-ator realiza constantemente, portanto, tentativas de ame-
nizar as tensdes e tornar coerentes entre si as dindmicas de alarga-
mento e prote¢io do seu proprio campo de agio simbélica (Boesch,
1991). Para isso, seus esforcos em Composi¢io Poética Cénica nio
sdo de transpor a tensdo, sendo de habiti-la e operd-la a partir de seu
préprio interior (da tensio).

A indefini¢do da obra até o momento de sua verdadeira efetiva-
¢do permite aos coautores um excesso de expectativas; é a partir dessa
pluralidade de expectativas, de desejos e temores, que se organiza a
duragio de pretensdes na Composi¢io Poética Cénica. A gama de
possibilidades de combinagio de determinadas materialidades sob a
organizagio de um conceito, como processo de construgdo artistica,
revela a potencialidade da obra enquanto projeto e enquanto per-
curso. Decorre desse fato a inevitdvel presenca da seletividade nas
dinidmicas de Composi¢io Poética Cénica.

No sentido inverso, um grupo de expectativas nio contem-
pladas no percurso da obra exerce, certamente, uma forga estrutu-
radora sobre a obra, nio no sentido do que ela poderia ter sido (ou,
talvez, ndo somente nesse sentido), sendo na perspectiva do que ela
ndo ¢, de todas as auséncias que ela faz evidentes no seu existir. Néo se
pretende compreender a obra como negagio; ao contririo, assume-se
a obra de arte (cénica) como a presenca de uma (ou virias) auséncia.

44 No capitulo subsequente a este explicitaremos o conceito de cultura que alicerca
esta discussao.
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Nessa dire¢do, com Gadamer, a partir de Heidegger, jd que se afir-
mou anteriormente neste texto que o ser-ator age simbolicamente no
presente (nas artes cénicas) para que em determinados momentos e
contextos o passado opere o presente, reconhecemos aqui o passado
na obra ndo apenas como recordagio, reminiscéncia, mas prioritaria-
mente como possibilidade de esquecimento.* (Gadamer, 2011: 159-
173). Nesses termos a obra de arte, tal qual o jogo, vincula-se a um
duplo esquecimento: das “coisas” e do si-mesmo.

O passado, portanto, opera o percurso da criagdo em, pelo
menos, duas dimensdes interdependentes, como reminiscéncia e
como esquecimento. Para Gadamer (2011: 169-170), por uma ou
outra perspectiva, o ser sempre transformard o passado em objeto.

(...) quando encontramos na tradi¢io algo que com-
preendemos, trata-se sempre de um acontecer. Quando
alguém recolhe uma palavra da tradigdo, quando faz fa-
lar essa palavra, também a esse alguém lhe sucede algo.
Nio se trata entdo de uma compreensao daquilo que
nos vem ao encontro na histdria interpelando-nos e
concernindo-nos. Para expressar isso, escolhi a férmula
talvez demasiado ambigua de que nossa compreensio
histérica estd sempre determinada por uma consciéncia
histérico-efeitual. O sentido dessa formulagio é que ao
nos destacarmos do acontecimento e a ele nos antepor-
mos convertemos o passado em objeto.

45 Ainda que Gadamer aponte a relagio entre criagio e esquecimento em vérios
trechos da sua obra e tome o passado no sentido heideggeriano, como no texto
de 1965, A Continuidade da Historia e o Instante da Existéncia, ele ndo chega a
dedicar algum escrito ao tema, a0 menos no montante da obra a que tivemos
acesso. Um desdobramento possivel para essa questio parece ser a aproximagio
entre Gadamer e Walter Benjamin no que se refere a inter-relagio entre alegoria
e criagdo apds o Barroco, a partir da perspectiva de passado assumida desde
Heidegger. Entretanto, dado o recorte proposto para esse texto, deixaremos essa
investida para uma futura iniciativa. Sobre a relagdo entre esquecimento e criagio

confira: Benjamin (1994; 2011); Gagnebin (1999); Sampaio (2016).
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Tomemos novamente uma “atividade-treinamento”, ja descrita
anteriormente neste texto, mas que pedimos a liberdade de reutili-
zé-la, para exemplificar nossa hipétese de que, conectados temporal-
mente com o passado, mas também com o futuro, em certo sentido,
esquecimento, auséncia e nao-realizagio intencional de algo acabam
por reorganizar as agoridades dos atos criativos e dinamizar novas
dimensdes de futuridade da obra em si e de sua relagio com os se-
res que com ela e por meio dela se relacionam. Assumimos aqui,
portanto, que a influéncia exercida pela auséncia sobre o curso das
realizagbes (criagoes teatrais) vai além do momento exato da confi-
guragdo da nio-presen¢a. O ausente opera determinada forga sobre
o processo criativo ndo sé quando se configura como reminiscéncia,
mas também, e majoritariamente, como um devir nio-realizado, que
diz sobre possibilidades do processo e, portanto, no contexto criativo,
sobre artista e sobre a obra.

“Atividade-treinamento”: o grupo deve colocar-se em roda, em
pé, estabelecer um foco individual fixo (para o inicio da atividade) e
tentar evitar todo e qualquer movimento. Assim que algum movi-
mento ou som ¢ captado pelo ser-ator ele deve jogar com o seu “ob-
jeto de percep¢do”; ao agir o “objeto de percep¢io” o ser-ator poderd
trabalhar com sua totalidade ou apenas com aquilo que lhe pareca
mais significativo. Aos poucos outros “objetos de percep¢do” podem
passar a fazer parte do trabalho de repetigdo e persisténcia. O ser-
-ator pode optar por manter os “objetos de percep¢io” anteriores a
cada nova afetagdo ou abandona-los intencionalmente. Aos poucos, a
repeti¢io e persisténcia de um ser-ator passam a ser proposi¢io para
outros e assim sucessivamente. Aos poucos, células de investiga¢do
surgem entre seres ou individualmente. O ser-ator deve evitar toda
e qualquer simbolizag¢do deliberada. O conteido simbélico do movi-
mento e da a¢do devem ser deixados a cargo da compreensio imedia-
ta do fruidor. Na medida do possivel, o orientador da atividade pode
solicitar que pessoas ou grupo de pessoas se mantenham na explora-
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¢do do jogo cénico que ji apresentam, deixando-se se afetar apenas
intrajogo. Toda agdo realizada nio intencionalmente pelo ser-ator,
como esbarrdes, sons, quedas, devem ser incluidas nas atividades de
explora¢do. Ao orientador cabe, ainda, quando se fizer oportuno, a
inser¢do de materiais externos ao jogo instaurado com fins da germi-
nagio de novas proposi¢des.

A “atividade-treinamento” acima descrita evidencia que o nio-
-realizado intencionalmente — portanto, ausente — pode integrar o
trabalho na medida em que ele determina certas qualidades para o
que se estd fazendo na agoridade, por somar-se ao que vinha sendo
realizado. Ainda, o ser-ator proponente de determinado movimento/
a¢do pode nio mais realizar algo, mas, mesmo assim, a sua existéncia
anterior serd decisiva para a sequéncia de a¢des/transform(agdes) que
o grupo realiza. Mesmo que esse algo desapareca aparentemente no
trabalho de um ator especifico, esse algo poderd ser reconhecido no
trabalho do grupo como um todo.

Quando se organizam as células de investigagdo, essas carre-
gam em si, no minimo, quatro potencialidades temporais da relagio
presente-passado: dos gestos, movimentos e agdes que estdo sendo
realizados; do que foi intencionalmente abandonado, evidenciando-
-se a seletividade inerente a esse tipo de pesquisa — aquilo que foi
intencionalmente nio-realizado pode tornar-se realizado de acordo
com o contexto da investigacdo; daquilo que nio foi abandonado,
mas transformado a ponto de nio ser mais diretamente reconhecido,
ainda que operante (reminiscéncia); de tudo que de alguma forma
acessou o sistema perceptivo, foi vivenciado de algum modo, mas que
ndo adentrou o dmbito da consciéncia e que, dessa forma, opera a
pesquisa como que sob um véu que se deixa perceber, mas nio se tem
acesso de fato (esquecimento).

Precisamos ainda considerar que os “objetos de percep¢do” podem
vir a ser abandonados, esquecidos pelo actante sem se dar de modo inten-
cional. Por exemplo, movimentos que se “perdem” no todo da atividade
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na medida em que outros “objetos de percepgdo” passam a fazer parte da
composi¢io do ser-ator. Para Benjamin (2004; 2007; 2011), tudo aquilo
que possa vir a ser esquecido, mas que nio é de desejo do ser [sujeito nos
termos de Benjamin] retorna nos seus modos de agir no mundo com
uma for¢a operante de igual valor em relagio aos dados do presente.

No transcorrer do tempo, para Gadamer (2011: 159-173), algo
ndo se torna antigo porque simplesmente passou o seu agora, mas por-
que um acontecimento o tornou antigo no sentido que o ser atribui
(atribuia) a ele. Este antigo, todavia, pode exercer influéncias sobre os
“agora” que o sucederam e, assim, tornar-se uma verdadeira reminis-
céncia. Ainda que em Gadamer a reminiscéncia sé possa existir frente
a possibilidade do esquecimento, ela nio deixa de ser fundamental a
dimensdo temporal da criagio. Nesse sentido, tanto aquilo que ndo foi-
-ainda como aquilo que jd-ndo-é-mais sdo capazes de intervir como
forgas ativas sobre os percursos de criagio, de jogo, do agir simbdélico do
ser-ator, portanto. Se a configurac¢io estética da obra, segundo Gada-
mer, faz com que o ser se esquega a si mesmo, podemos afirmar, a partir
da colocagdo benjaminiana sobre o esquecimento, que é exatamente af
que o ser-ator se faz intensamente presente na obra, diz-se com pro-
fundidade na obra, ainda que ndo o perceba ou deseje deliberadamente.
Ao poder se perder, esquecer-se na obra, ele se revela verdadeiramente.

Entretanto, aquele que joga junto, que atua com, ainda que
mergulhado nessa dupla dimensdo do esquecimento, sabe o que joga,
o que representa (ou presenta, no sentido da agoridade), mas, sobre-

tudo, sabe que joga, que atua. Para Gadamer (2008: 155),

O jogador s6 cumpre a finalidade que lhe é propria
quando aquele que joga entra no jogo. Nio € a re-
feréncia de fora que, a partir do jogo, de dentro para
fora, aponta a seriedade; é s6 a seriedade que hd no
jogo que permite que o jogo seja inteiramente um
jogo. Quem nio leva a sério o jogo é um desman-
cha prazeres. O modo de ser do jogo nio permite que
quem joga se comporte em relagio ao jogo como se
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fosse um objeto. Aquele que joga sabe muito bem o
que € o jogo e que o que estd fazendo é “apenas um
jogo”, mas nio sabe o que ele “sabe” nisso.

Ou seja, na esteira desse pensamento, a Composi¢ido Poética
Cénica é um espaco em que existe para o ser-ator ser, ele mesmo,
jogado. “O atrativo do jogo, a fascinagio que exerce, reside justamen-
te no fato de que o jogo se assenhora do jogador.” (Gadamer, 2008:
160). Devemos considerar, como jd dissemos algumas vezes, que toda
investida criativa, no sentido de jogo, produz uma reverberagio em
retorno sobre aquele que investe. Essa reverbera¢do em retorno ga-
rante a constante proliferacio das expectativas, ainda que na agori-
dade do fenémeno.

Em resumo, a imprevisibilidade que a bidirecionalidade da afe-
tacdo produz, na criagdo artistica em Composi¢do Poética Cénica,
considerando-se a criagio completa apenas frente ao fruidor — en-
quanto jogador —, é constitutiva, portanto, da obra de arte cénica.
A repeti¢do como manutengio do mesmo frente a novos contextos,
dentro dessa mesma perspectiva, garante por sua vez a manutengio
da imprevisibilidade.

Nessa perspectiva, deparamo-nos novamente com a primazia
da seletividade em relagdo ao acaso, ja que, mesmo frente a impre-
visibilidade, jogar serd sempre jogar algo: jogar este ou aquele jogo,
dentro destas ou daquelas normas, regras e estruturas, com esses ou
aqueles parceiros...

Cada jogo coloca uma tarefa a0 homem que joga. Nao
pode igualmente abandonar-se 4 liberdade do desen-
rolar-se do jogo, a ndo ser transformando os fins do
seu comportamento em simples tarefas do jogo. E as-
sim que a crianca estabelece para si mesma sua tarefa
num jogo com bola, e essas tarefas sdo tarefas do jogo,
porque o verdadeiro fim do jogo ndo ¢ a solugdo des-
sas tarefas, mas a ordenagio e configuracio do préprio
movimento do jogo. (Gadamer, 2008: 161).
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Assim como no jogo, ao representar (presentar), ao cumprir a
“tarefa” de representar, o ser-ator se identifica com o representado*; o
autorrepresentar do representado acaba por ser o autorrepresentar do
ser-ator que representa. Entretanto, o autorrepresentar no jogo é um
fim em si mesmo, enquanto que o autorrepresentar na arte é sempre
direcionado a alguém. Este alguém, portanto, é constitutivo daquilo
que é representado.

Mesmo o espeticulo teatral continua sendo jogo, isto
é, tem a estrutura do jogo, estrutura de ser um mundo
fechado em si mesmo. Mas, por mais fechado em si
mesmo que seja o mundo representado no espetdculo
cultico ou profano, estd como que aberto para o lado
do espectador. E s6 neste que ganha o seu inteiro sig-
nificado. Como em todo jogo, os atores representam
seus papéis, € assim o jogo torna-se representagio,
mas o préprio jogo é o conjunto de atores (Spielern) e

espectadores. (Gadamer, 2008: 164).

Em suma, trazer os seres (pelo menos dois, ator e especta-
dor) para a constitui¢io do autorrepresentar da obra (teatro) implica
em reconhecer que o fendémeno da repeti¢do, como manutengio do
presente, ndo ¢ apenas inerente ao fendmeno teatral, mas também
aqueles que tornam a sua existéncia possivel. Aquele que atua em um
mesmo espetdculo é sempre o mesmo-diferente — nio-coincidente;
por existir em um percurso ininterrupto do tempo é que o ser-ator
possibilita a dimensdo temporal ciclica do fenémeno teatral. Ele, o
ser-ator, como existéncia em fluxo continuo no tempo é capaz in-
tencionalmente de se permitir a experienciar, enquanto evidencia, o
fenémeno teatral como experiéncia estética e, dessa forma, suspende
a relagdo temporal sob a qual existe.

46 Representado esta pensado aqui como substantivo em analogia ao substantivo jogo.
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Persistir e Durar - Inclinacées temporais da
configuracao estética

A seguir retomaremos, a partir da aproximagio do processo ar-
tistico ao jogo, como em Gadamer, a no¢do de duragio e suas impli-
cagdes para a experiéncia do tempo nas artes cénicas. Discutiremos
a ideia de duragdo como nido exclusivamente vinculada ao lapso de
tempo. Introduziremos, ainda, em complementaridade a duragio, a
sensac¢do de eterno que a experiéncia cénica pode trazer para o ser-a-
tor em sua relagdo com o tempo.

O durar do fenémeno teatral nos termos de Gadamer, frente a
repeti¢do, nio se configura como um /apso de tempo, caracteristico, por
exemplo, da ideia de duragido de algo como em Heidegger. Isso por-
que, se Gadamer fala da repeti¢io como manutengdo do/no presente,
a repeticdo em Heidegger parece estar voltada para a perpetuagio
de ciclos que culminam com o ser-para-a-morte findado. Ou seja,
o movimento que a repeti¢do traz em Heidegger estd em busca de
novas possibilidades para se concretizar um fim.

Nesse sentido, se a repeti¢io em Gadamer favorece uma ope-
ragio (forca de ac¢do sobre) do ainda-nio realizado como auséncia
no percurso da cria¢do, em Heidegger, a repeticio pretende tornar
o ainda-ndo um em-realiza¢io. Enquanto a repeti¢io em Gadamer
nos ajuda a pensar o “mesmo diferente”, o conceito em Heidegger
parece favorecer o diferente no mesmo, aquilo que é capaz de projetar
o fendémeno para o futuro. Duas inclina¢des temporais distintas se
erigem a partir de entdo:

Em Gadamer, a expectativa, a possibilidade, inicialmente como
futuro, ao nio se realizar escorre para o passado e desde 14 pode exercer
influéncias sobre o presente. A repeti¢do tende a manter a influéncia
dessa for¢a do passado ao lidar sempre com novas possibilidades, ndo
para se chegar a um fim, mas para se construir determinada dimenséo
de constancia (“eternidade”) sobre a qual o ser-ator age simbdlica e
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intencionalmente, reiteramos, sob o confronto consigo mesmo como
tenomenologicamente continuo e nisso nio-coincidente.

Em Heidegger, a partir da interpretagio de Ricoeur, mantém-
-se o escoamento do futuro para o passado, mas a repeti¢do nio pre-
tende a manutengdo das forgas que operam o presente desde o pas-
sado, mas a materializa¢do dessas forgas como acontecimentos, desde
que possam trazer novas perspectivas de finitude ao fenémeno frente
a ideia de tempo infinito.

Segundo Ricoeur (2010c: 129), a partir de Heidegger,

A funcio cardial do conceito de repeti¢do é voltar a
endireitar a balan¢a que a ideia de heranca transmiti-
da fez pender para o lado do ter-sido, restituir a pri-
mazia da resolug¢io antecipadora no préprio cerne do
abolido, do ultrapassado, do “jd...na0”. Assim, a repe-
tido abre no passado potencialidades despercebidas,
abortadas ou reprimidas. Ela reabre o passado na di-
re¢do do por-vir. Ao selar o nexo entre transmissio e
re-solugdo, o conceito de repeti¢io consegue preservar
o primado do futuro e, a0 mesmo tempo, o desloca-
mento para o ter-sido.

Entretanto, ao se considerar a Composi¢do Poética Cénica a
partir de sua perspectiva festiva e ritualistica, devemos compreender
que, se a repeti¢do atende a necessidade de manutengio do fenéme-
no (circularidade temporal), o ato, o acontecimento em si (linearidade
temporal), tende ao esgotamento. O ser-ator experimenta o aconteci-
mento teatral pontual como encerrado em si mesmo, com inicio e fim
determinados. Todavia, o mesmo ser-ator experiencia a continuidade
do fenémeno no porvir. Ou seja, “eternidade” e finitude sdo constituin-
tes e indispensaveis ao fazer cénico. O fendmeno em si nio pode estar
inclinado ao futuro, jd que na pretensio de duragio visa realizar a sus-
pensio temporal caracteristica da experiéncia artistica. Por outro lado,
o acontecimento teatral, ao se encerrar, garante ao ser-ator que este
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possa agir analogamente ao que acabou de realizar. Essa sensagdo do
repetivel devolve o ser-ator a si fazendo-o revisitar o universo simbéli-
co agido por si no durar (pontual) do espeticulo em sua apresentagio.
Esse revisitar ¢ intencionado almejando-se estados futuros desejados.

Contudo, reiteramos, o percurso de criagdo cénica ndo subsu-
ma a for¢a que opera desde o passado a materializa¢io de algo do
passado no presente objetivando-se determinado futuro. Ao contra-
rio, ele se constitui na simultaneidade desses dois processos, acresci-
dos da dimensido/possibilidade do esquecimento. Assim, ao invés de
administrar primazias, a cria¢do faz coabitar as inclina¢des da tempo-
ralidade, de onde emerge a pluralidade da experiéncia que o ser-ator
faz do tempo no tempo, com intensas reverberagdes no seu campo
sensivel de existéncia.

Entretanto, segundo Simao (2009: s/p),

Em poucas palavras, a compreensio da nogio de tem-
poralidade requer, como um dos aspectos mais impor-
tantes, a consideragio, desde a filosofia heideggeriana
do Ser e Tempo, de que o ser no mundo tende para
adiante, isto é, vai existencialmente na dire¢do daquilo
que ele pode ser, buscando e antecipando suas possibili-
dades de existéncia. Essa antecipagio, essa projecio, faz
com que o ser avance adiante de si, na dire¢do do des-
conhecido. Em Heidegger, esse avangar do ser adiante
de si, que é inevitavelmente um avancar para a finitude,
para a morte, é fonte de sua permanente inquietagio.
Mas o ser no mundo conta também, no seu viver, e para
a prépria possibilidade deste ir adiante, com certo po-
der do esquecimento de que vive nessa e para essa bus-
ca, envolvendo-se com seu cotidiano e com a preocupa-
¢do consigo mesmo, o que lhe permite distanciar-se de
sua inquietagdo e, em ultima instancia, de si.

Portanto, o encontro do fruidor com a obra em seus “agora’,
necessério a plenitude existencial desta, ¢ um encontro entre o ser-ai
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de Heidegger, inclinado ao futuro, com a possibilidade da suspensio
dessa inclinagdo, seguida de sua posterior retomada. Quando esse
processo se concretiza, concebemos o encontro com a arte como um
sair-de-si para voltar-a-si tal qual proposto por Gadamer. O jogo da
arte caracteriza-se, portanto, em ultima instancia, como um confron-
to temporal. E € por ser o ser-ai constituido como um ser-no-mun-
do que a experiéncia estética, como jogo da arte, nio se fecha em
si mesma, mas se refere ao todo da experiéncia na perspectiva que
descrevemos anteriormente.

Em um sentido complementar, sé6 hd confronto temporal por-
que ha ser(-ator), dado que o tempo como fendémeno sé se revela a
partir do ser; o tempo nio é inerente aos objetos. O espeticulo teatral,
a partir de entdo, ao existir sobre uma rela¢do temporal determinada,
revela essa dindmica temporal. Contudo, essa rela¢do entre o ser e o
tempo, como em Kant, ndo é uma relagdo de criagio: o ser-ator nio
constréi o tempo da obra, ao contrério, constréi-se nele e ao fazé-lo o

revela, assumindo-se, a partir de Kant, que o tempo é um « priori de
todos os fendmenos. (Ricoeur, 2010c: 78-95). Contudo,

(...) somos afetados temporalmente sempre que agi-
mos temporalmente; ser afetado e produzir consti-
tuem um sé e unico fendémeno: “Portanto, o enten-
dimento ndo encontra no sentido interno, por assim
dizer ja pronta, essa ligagdo do diverso, é afetando esse
sentido que ele a produz”. Kant nio estava errado ao
chamar de “paradoxo” essa autoafec¢io do sujeito por

seus proprios atos (Ricoeur, 2010c: 94).

Em oposi¢do a duragio em Heidegger, a agoridade da duragio
gadameriana ndo se encontra no fazer novamente e diversamente,
iluminando-se, portanto, a finitude do fendémeno, sendo no fazer
diversamente para oferecer persisténcia. Desde essa perspectiva so-
bre o durar, Gadamer parece se aproximar de Husserl, que, segundo
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Ricoeur (2010c: 48), compreende a dura¢io também em termos de
persisténcia. “Que algo persista ao mudar, € isso o que significa durar.
Portanto, a identidade que dai resulta ja ndo é uma identidade 16gica,
mas precisamente a de uma totalidade temporal.”

A partir de entdo, uma ocorréncia pontual do fenémeno teatral
como um todo, em sua finitude (co)constituinte do persistir, do durar,
portanto, serd sempre ela mesma e um outro, ji que o durar articula
a simultaneidade do mesmo e do diferente em cada ocorréncia do
tenomeno. Vale ressaltar que essa dinimica, entretanto, nio garante,
em Husserl, a quebra de uma perspectiva linear e irreversivel do tem-
po. Tal suposi¢io s6 é possivel em Gadamer diante da possibilidade
de suspensio do ser em relagdo a sua experiéncia temporal. Ou seja,
mesmo em Gadamer, o tempo nio deixa de ser onticamente irrever-
sivel e linear. E a experiéncia que se tem do tempo e a significacio
afetivo-cognitiva que se elabora a partir do confronto estético-tem-
poral que permitem a assungdo de uma dimensao ciclica do tempo,
ainda que o tempo como fenémeno nio sofra verdadeiramente qual-
quer alteragio constituinte.

Uma contribuigio efetiva que se pode trazer da ideia de du-
rar em Husserl para a construgio da nogio de configuragio estética
nos termos gadamerianos estd na atribui¢do de uma intencionalida-
de longitudinal ao “agora”. Esse “agora” husserliano nio se configura
como um instante pontual; no caso de um som, por exemplo, com-
porta-se como um mesmo “agora’ o instante exato da emissdo sonora,
a retencdo do som e a pretensdo da fase iminente.

Nesse sentido, a temporalidade da manifesta¢do teatral festi-
va comporta uma nova dimensdo: a do acontecimento pontual do
fendmeno (uma apresentagio publica especifica dentro de uma tem-
porada de apresenta¢des) como unidade de duragio. Esta unidade de
duragio serd, assim, o fazer-se perceber da persisténcia do fenémeno
teatral. Ao mesmo tempo, esse acontecimento pontual nio deixa de
ser um escoamento no tempo linear e irreversivel da vida cotidia-
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na e a operagdo a partir de novas possibilidades para se ter a “me-
lhor realizagdo possivel” da encenagio como um todo; desde entio,
poderiamos reclamar ao fazer teatral seu direito a tender a um fim
como na repeti¢io heideggeriana. Todavia, devemos, aqui, resguardar
a diferenca entre a perspectiva do durar da ocorréncia pontual da
encenagio, caso em que aquela afirmagio se faz vélida, e o durar do
tenomeno teatral em si.

Em Husserl, ainda que se pense desde essa perspectiva do du-
rar do “agora”, hé certa primazia do passado, jd que o presente é, nos
termos husserlianos, o acréscimo de passados. A relagdo presente-
-passado, nesses termos, configura-se como um dégradés de retengoes.

Para Husserl, nas palavras de Ricoeur (2010c: 50),

Desde j4, porém, pode-se dizer que o presente e o pas-
sado recente se pertencem mutuamente, que a retengdo
é um presente ampliado que garante, nao sé a continui-
dade do tempo, mas a difusdo progressivamente atenu-
ada da intuitividade do ponto-fonte para tudo o que
o instante presente retém em si ou debaixo de si. O
presente é chamado de ponto-fonte (Quellpunktz), pre-
cisamente porque o que dele escoa “ainda”lhe pertence:
comegar ¢ comegar a continuar; o proprio presente ¢é
assim “uma continuidade em crescimento continuo,
uma continuidade de passados”. Cada ponto da dura-
¢do é o ponto-fonte de uma continuidade de modos
de escoamento e a acumulagio de todos esses pontos
duradouros faz a continuidade do processo inteiro.

A duragio como persistir estabelece, portanto, ao fazer coabitar
as inclinagbes temporais para o futuro e para o passado em diferentes
dimensdes de existéncia do mesmo fendmeno, o confronto temporal,
na experiéncia de configuragio estética gadameriana, como inerente
ao processo mesmo de construgio da obra, confronto esse anterior ao
que se dd quando da presenga do fruidor.

A plenitude do presente da unidade de duracio do aconteci-
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mento teatral pontual, com inicio e fim determinados, distancia-se
da possibilidade de se ter apenas o instante como presente. Essa di-
terenciagdo em Husserl evoca a concepgio agostiniana de um triplo
presente (Ricoeur, 2010c: 38-74). Para Santo Agostinho, o tempo
presente configura-se como uma distensdo: nada comega ou termina
no durante, as coisas ja sdo de alguma forma; ocorrem mudangas e
reestruturagdes que sio elas mesmas a possibilidade do durar.

O que agora claramente transparece ¢ que nem hd tempos fu-
turos nem pretéritos. E impréprio afirmar que os tempos sdo trés:
pretérito, presente e futuro. Mas talvez fosse préprio dizer que os
tempos sdo trés: presente das coisas passadas, presente das presen-
tes, presente das futuras. Existem, pois, trés tempos na minha mente
que ndo vejo em outra parte: lembranga presente das coisas passadas,
visdo presente das coisas presentes e esperanga presente das coisas fu-
turas. Se me ¢ licito empregar tais expressoes, vejo entdo trés tempos
e confesso que sio trés. (Agostinho, 2011: 280).

Eterno e Infinito - Perspectivas da
temporalidade do fenomeno teatral

A dimensio de finitude do acontecimento teatral em relagio a
um tempo infinito torna-se evidente com os conceitos de repeti¢io
em Heidegger e de duragdo em Husserl. Ambos foram tomados como
constituintes de determinadas dimensées da temporalidade do fenéme-
no teatral como explicitamos anteriormente. Em sentido complementar,
entretanto, os conceitos de configuragio e de repeticio em Gadamer es-
tiveram associados neste texto a possibilidade da persisténcia e de cons-
titui¢do de um tempo ciclico do fendmeno teatral, o que constréi outra
perspectiva, em certo sentido, que ndo a do duo finito-infinito.

Ao assumirmos que a repeti¢io gadameriana, como uma das
facetas do fendmeno artistico, pretende a manutengdo dos “presen-
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tes”, na suspensio da experiéncia do tempo do ser em sua via ordina-
ria, reconhecemos como necessario questionar se o tempo da vivéncia
escoa em fluxo continuo, no sentido do transcorrer de incontdveis
finitos dentro de certa infinitude, ou se a possibilidade de repeti¢do
da suspensdo evidencia um tempo estético e, portanto, eterno. Ini-
cialmente tendemos, pelo que vimos apresentando, a simultaneidade
entre o infinito e o eterno nos processos de criagdo e frui¢do artistica,
desde que a obra seja tomada como configuragio, nos termos gada-
merianos, e comporte, enquanto fenémeno, acontecimento pontual e
unidade de duragio, diferentes dimensées da temporalidade.

A essa mudanga em que o jogo humano alcanga sua
verdadeira consumagio, tornando-se arte, chamo de
transformagio em configuragio. E somente através dessa
mudanga que o jogo alcanca sua idealidade, de modo
que poderi ser pensado e compreendido enquanto tal.
Somente agora mostra-se como que liberto da ativi-
dade representativa do jogador (ator) e constitui-se no
puro fendmeno daquilo que eles jogam (representam).
Como tal, 0 jogo — mesmo o imprevisivel da impro-
visagdo — é, por principio, repetivel e, por isso mesmo,
duradouro. Tem o cariter da obra, do “ergon”, e nio
somente da “energia’. E nesse sentido que o chamo de

configuragio. (Gadamer, 2008: 165).

Nesse sentido, o tempo presente ndo se configuraria como um
momento efémero, mas sim como a plenitude do tempo. Devemos
atentar, todavia, para o fato de que a suspensio da experiéncia tem-
poral, responsavel pela possibilidade dessa plenitude, sé existe entre
dois instantes absolutamente arraigados no “decurso natural”do tem-
po, aquele que tende ao infinito. Desse modo, a eternidade se organi-
za apenas como metdfora da prépria possibilidade de uma experién-
cia de eternidade; como se uma experiéncia estética pudesse manter
o ser-ator, e por vezes o fruidor, ali, suspenso da sua vida cotidiana,
na constancia de sua existéncia. Por ser apenas metédfora, o ser-ator e o
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fruidor voltam 4 vida ordindria, e ao retornar é que efetivam verdadei-
ramente a imediaticidade e permanéncia do vivido. O que permane-
ce estd no tempo. Todavia, este imediato gadameriano, da experiéncia
estética, caracteriza-se pela suspensdo da experiéncia temporal, e aqui,
talvez, encontremos a possibilidade da metifora do eterno.

Na imediaticidade da experiéncia estética, portanto, passado e
futuro ndo seriam “seres” do tempo, mas qualidades dessa metifora
de eternidade que existe como presente pleno: o presente torna-se
uma unidade indivisivel. A metifora de eternidade, nesses termos,
nio comporta a mensuragio do tempo e estard sempre ameagada
pela finitude do acontecimento. O ser-ator, quando da experiéncia
das qualidades do ENTRE, assim, vé-se desobrigado das atividades
intelectuais de comparagio e pragmaticas de mensuragio, na dire¢do
da experiéncia da duragio e da consciéncia via intui¢do como propde

Bergson (1964).

O presente eterno parece ser uma nog¢io puramen-
te positiva apenas por meio de sua homonimia com
o presente que passa. Para ser dito eterno, é preciso
negar que seja o trinsito, passivo e ativo, do futuro
para o passado. E estivel na medida em que ndo é um
presente atravessado. A eternidade também ¢é pensada
negativamente como o que ndo comporta o tempo, o
que ndo é temporal. Nesse sentido, a negagio é du-
pla: tenho de poder negar os aspectos de minha ex-
periéncia do tempo para percebé-la como falha com
relacio ao que a nega. E essa dupla e mutua negacio,
para a qual a eternidade € o outro do tempo, que, mais
que tudo, intensifica a experiéncia do tempo (Ricoeur,

2010a: 49).
A Composi¢io Poética Cénica, portanto, sé é possivel quando,
ao invés de excluir o tempo, por meio da metifora da eternidade,

eleva-se o tempo ao mais alto grau da experiéncia. Ou seja, a ideia
de suspensdo da realidade cotidiana evidencia para o ser-ator, por
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exemplo, um trago de eternidade na experiéncia com as coisas, mas
ndo cria a eternidade e nem seria capaz de fazé-lo. Nesse sentido, se a
repeti¢do em Heidegger desloca o foco para as partes, a fim de satis-
tazer o todo em sua finitude, a imediaticidade da configuragio estética
gadameriana busca a permanéncia do todo como unidade indivisivel.
Cabe ao ser-ator, assim, o esforgo de retornar as coisas, ininterrupta-
mente presentes na constincia dessa unidade indivisivel.

Ainda que se narrem os acontecimentos veridicos jd
passados, a memoria relata ndo os préprios aconteci-
mentos que jd decorreram, mas sim as palavras con-
cebidas pelas imagens daqueles fatos, os quais, ao pas-
sarem pelos sentidos, gravam no espirito uma espécie
de vestigio. Por conseguinte, a minha infancia, que ji
ndo existe presentemente, existe no passado que jd ndo
é. Porém, a sua imagem, quando a evoco e se torna
objeto de alguma descrigio, vejo-a no tempo presen-
te, porque ainda estd na minha memoria (Agostinho,

2011: 278).

Conceber a mudanga na natureza das relagdes com as coisas
pressupde que as palavras, as imagens, os vestigios, sejam aspectos
dos seus fendmenos de referéncia e ndo outras coisas que remetem a
eles. Os fenomenos (artisticos), desde essa perspectiva, s6 sio quando
sdo palavras, imagens, vestigios..., expectativas, potencialidades, ou
seja, s6 sdo quando agidas simbolicamente pelos seres; do contrério
nao-mais-sio ou ainda-ndo-sdo e, portanto, nio podem pertencer a
configuragio estética. No presente, a partir do passado e do futuro
enquanto qualidades da metifora de eternidade, operamos a mudan-
¢a da natureza da relagdo com as coisas. A matéria, assim, passa por
vicissitudes e mudangas e o que resulta presente ja existia na matéria.

A possibilidade de suspensdo da experiéncia temporal, desse
modo, ndo é trazida de uma dimenséo externa para uma interna. Ela
ja existe no fendmeno teatral ritualistico e ¢é revelada no confronto
temporal da Composi¢do Poética Cénica, em suas diferentes dimen-
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sdes e no fechamento de seu ciclo de criagio no encontro com o
fruidor. Reiteramos que, ao fazé-lo, revela-se o todo da existéncia do
ser temporal, como um ser-para-a-morte.

Nio importa, portanto, na experiéncia da metifora do eter-
no na vivéncia da configuragio artistica o transcorrer do tempo: ter
passado um ou cem minutos ndo determina a significagdo que se
faz da suspensdo do tempo, ele deixa de existir como preocupagio,
como medida. Importa, ao contririo, experienciar, reiteramos uma
vez mais, a mudan¢a da natureza das relagdes com as coisas, como
manuten¢io dos “agora” de uma unidade de duragio: experiencia¢do
rara de ndo-ser no tempo. Ressaltamos, reiterativamente, todavia, que
o ser-ator s6 pode desejar a experiéncia de ndo-ser no tempo quando
se sabe que se é no tempo, quando se reconhece a finitude das coisas.

Na eternidade, ao contréirio, nada passa, tudo é pre-
sente, a0 passo que o tempo nunca é todo presente.
Esse tal verd que o passado é impelido pelo futuro
e que o futuro estd precedido de um passado, e todo
o passado e futuro dimanam daquele que é sempre
presente. Quem poderd prender o coragio do homem,
para que pare e veja como a eternidade imével deter-
mina o futuro e o passado, nio sendo nem passado

nem futuro? (Agostinho, 2011: 272).

Nio podemos, entretanto, confundir a possibilidade verdadeira
de eternidade divina, como em Santo Agostinho, com a metéfora da
eternidade da experiéncia estética. Enquanto a eternidade para o fi-
l6sofo é pré-tempo, na experiéncia, o eterno (a metafora) s existe na
medida em que € o outro do tempo. Contudo, tanto para Agostinho
quanto para Gadamer coloca-se a necessidade da simultaneidade no
eterno, na suspensdo da experiéncia temporal. A eternidade e sua
metifora sio analogamente experienciadas como a simultaneidade
constante dos fatos, das coisas. O que as diferencia é a possibilidade
de mudancas. Na metéifora de eternidade a constincia exige a mu-
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danc¢a da natureza das relagbes com as coisas e, em certo sentido, alte-
raghes na natureza das coisas; na eternidade agostiniana, a constincia
significa imortalidade, j4 que o tempo é o que envelhece as coisas.
Esta afirmagio vai ao encontro da andlise feita por Ricoeur (2010c:
15-35) sobre a relagio estabelecida por Aristételes entre movimento
e tempo. “Como que arrastado pela forga das palavras, Aristételes
admite que se possa dizer que as “coisas sofrem de certo modo a agio
do tempo” e retoma por conta prépria o ditado que afirma que “o
tempo consome, que tudo envelhece sob a agdo do tempo, que tudo
desaparece mediante o tempo.” (Ricoeur, 2010c: 26).

Para Agostinho (2011: 269), na eternidade divina, “nunca se
acaba o que estava sendo pronunciado nem se diz outra coisa para
dar lugar a que tudo possa dizer, mas tudo se diz simultinea e eterna-
mente. Se assim ndo fosse, jd haveria tempo e mudanga e nio verda-
deiramente eternidade e verdadeiramente imortalidade.”

Nesse sentido, atentemos para o fato de que quem experien-
cia a metédfora de eternidade sabe que voltard para o fluxo ordindrio
do tempo, assumindo-se, assim, como um ser-para-a-morte, um ser
finito, na dire¢do das proposicdes de Heidegger. E o confronto da
volta que faz com que o ser-ator, ao retornar a si, como ser temporal,
ndo possa ser mais o mesmo. Sair-de-si para voltar-a-si, nos termos
gadamerianos, frente a metifora do eterno experienciada no jogo
da arte, significa, portanto, permitir-se transitar por e fazer coexistir
diferentes dimensdes da temporalidade e de sua transgressio pelo
seu suposto anulamento. Ou seja, a configuragio estética ao exigir a
permanéncia empurra o ser-ator para o retorno a si. Ndo se trata de
permanecer no fenémeno, mas daquilo que no ser-ator pode perma-
necer da rela¢do de afetagio mutua entre ele e o fendmeno.

O fendémeno teatral comporta, entdo, uma dupla experiéncia de
suspensdo em rela¢do ao tempo: a repeticio festiva possibilita o des-
locamento da experimenta¢do de um tempo linear para um tempo
ciclico e a metédfora de eternidade a experimenta¢do do nao-tempo,
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ambas referidas ao tempo linear ordinirio do ser-no-mundo heide-
ggeriano, em que algo pode verdadeiramente permanecer. E sé por-
que héd unidades de duragio que se repetem ao longo da existéncia
do fenémeno teatral é que se pode observar e experienciar qualquer
confronto temporal.

Tomar o caso da relagio ser-tempo a partir da Composi¢io
Poética Cénica, para além de possibilitar consideragdes a respeito da
natureza da obra de arte cénica e dos modos de agir do ser-ator,
tornou-se emblemitico para que compreendamos que o tempo, li-
near e cronologicamente irreversivel, pode ser vivenciado pelo ser-a-
tor como algo ciclico, reversivel e suscetivel de controle e operagao.
O sentido que o ser-ator faz da sua experiéncia no tempo ¢, assim,
simultinea a significa¢do afetivo-cognitiva que ele constréi sobre o
tempo. Além disso, como explicitamos anteriormente, hd contextos
criativos que podem levar o ser-ator a supor o nio-tempo e, quicd,
deseja-lo. Entretanto, devemos atentar, é claro, para o fato de que as
experiéncias que o ser-ator tem do tempo o remetem diretamente a
obrigatoriedade (ou a sensagio de obrigatoriedade) da organizagio
linear do tempo.

Evidentemente, toda experiéncia que o ser-ator desenvolve no
tempo e em relagdo ao tempo sdo cruciais para a constituicao e re-
organizagio dos seus modos de agir no mundo, frente as resisténcias
que o mundo oferece a ele. Reiteramos, ainda, que as artes cénicas
se constituem para o ser-ator como a constdncia de um confron-
to temporal; contudo, tal qual na vida ordindria, ndo é de pretensio
primordial (consciente) do artista cénico, e dos seres como um todo,
experienciar a reversdo do tempo, mas agir sobre a transformagio das
relages e natureza das coisas, objetivando-se a satisfagdo de desejos e
expectativas elaborados no decurso da vida. E ¢, ao fazé-lo, que o ser-
-ator revela para si a sua existéncia no tempo e, com isso, experiencia
0 tempo como externo a si.

A repeti¢do como categoria temporal, nesse sentido, no ser-

145

A constituigdo do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 145 27/09/2017" 14:27:18



ve ao ser-ator apenas para que ele altere algo no que se mantém,
mas que, antes de tudo, reconheca aquilo que se mantém do que ele
pretende alterar. Ao fazé-lo nio s6 a coisa em si serd alterada como
também seu préprio poder de agdo sobre o mundo. Assim, o ser-ator
age simbdlica e continuamente na tentativa de tornar as coisas inin-
terruptamente presentes, fazendo do presente, ainda que possa ser
sentido como efémero, uma unidade indivisivel. Ou seja, o ser-ator
experiencia suas a¢des como unidades de durag¢do remetidas a dura-
¢oes outras, que garantem coeréncia na experiéncia que o ser tem do
todo do seu estar no mundo - persisténcia. Entretanto, a persistén-
cia, ainda que revele o tempo para o ser-ator, nio cria o tempo para
ele, mas o significa. E é desde essa perspectiva que tomamos as artes
cénicas como crucial para se compreender o viver humano na tem-
poralidade e, no sentido inverso, mas complementar, que tomamos
a temporalidade para compreender o cariter pedagdgico que hd nos
processos de Composi¢do Poética Cénica e em atividades andlogas
no ambito do fazer teatral.

146

A constitui¢ao do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 146 27/09/2017 14:27:18



SER EM SOCIEDADE -
o caso dos coletivos
teatrais-

“Existem naturezas puramente contemplativas e to-
talmente impréprias para a ag¢io, que, no entanto, sob
uma impulsdo misteriosa e desconhecida, agem as ve-
zes com uma rapidez de que elas préprias se julgariam
incapazes.” (O Mau Vidraceiro - Pequenos Poemas
em Prosa - C. Baudelaire).

Este capitulo parte de um ponto crucial da discussio que esta-
mos realizando: o convivio duradouro dos seres-atores para a realiza-
¢do de pesquisas e produgdes teatrais, em grupos mais estdveis como
o NPC — ji se somam sete anos de investigacdes — estabelece um
campo de compartilhamento e trocas com caracteristicas especifi-
cas referidas, de certo modo, ao universo da vida cotidiana, mas nio
restritas a ele. Além disso, pressupde intensa necessidade de nego-
ciagdo de sentido de sua existéncia, o que possibilita sua dura¢io no
tempo e exige determinada qualidade de cumplicidade em relagdo as
experiéncias. Nesta dire¢do, como veremos adiante, tendemos a re-
conhecé-los, aos grupos teatrais estiveis, como unidades sociais mais
rudimentares, se comparadas as sociedades complexas a que aquelas
pertencem, com significativas implica¢des para a formagio do ser-a-
tor e de seu poder de a¢do sobre o mundo. Nessa perspectiva é que
ancoramos nossa compreensio, a partir de Elias (1994a), a respeito de

47 As ideias iniciais deste capitulo foram abordadas primeiramente no artigo
Sampaio, J. C. C. (2014). A construcdo da identidade no teatro de grupo. Moringa
— Artes do Espetaculo (UFPB), v. 5 (1), 1-13.
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possiveis analogias entre os processos de constitui¢do e manutengio
de grandes sociedades, tomadas a partir de agora nesse texto como
macrossociedades, com fins de facilita¢io da leitura, e a formagio
de coletivos teatrais, como o caso do NPC, aqui considerados como
microssociedades (reunido grupal com certa estabilidade e duragio,
com finalidades e fung¢des especificas).

Devemos, entretanto, logo de inicio, compreender que um
aglomerado de pessoas, a partir do referencial teérico utilizado na
elaboracido deste texto, ndo garante a existéncia de uma sociedade,
quer em sua perspectiva micro, como uma unidade social, quer em
sua dimensdo macro. Um conjunto de fatores valida a possibilidade
de considera¢io de um coletivo de pessoas como sociedade: com-
partilhamento de valores, interesses e expectativas, padrdes mais ou
menos estiveis de comportamento, fungdes especificas de a¢do em
relagdo ao todo, determinadas organizag¢des internas ao grupo, ao co-
letivo, que possibilitam uma gama de a¢des e restringem outras. Ou
seja, a sociedade nio estd aqui tomada, de acordo com Elias (1993;
1994a; 1994b), como acimulo de pessoas e atividades, bem como nio
se estrutura de modo independente dos seres* que a compdem.

48 Em toda sua obra, Elias se utiliza da ideia de individuo. Para sermos coerentes
com 0 nosso proprio texto, faremos, sempre que possivel, a substitui¢cio do termo
individuo por ser. Interessa-nos aqui, em grande medida, a reflexdo do autor
sobre a constitui¢io e manutengido das unidades sociais, e nio, majoritariamente,
a0 menos, seus apontamentos sob a constitui¢io dos individuos, ainda que
possamos nos valer desses em alguns momentos do texto. Mesmo assim,
podemos reconhecer, em determinados trechos da obra de Elias, em especial
em A Sociedade dos Individuos, sua inclinagio a reconhecer o individuo como
uma unidade processual e relacional (1994a: 146-156), na esteira das reflexdes
que fizemos a partir das proposi¢des de Merleau-Ponty. Na obra de Elias estd
presente a ideia de uma coevolugio entre sociedade e individuo, a ponto de, na
obra em questio, intitular um de seus capitulos como Os Seres Humanos como
Individuos e como Sociedade. Em Elias (1994b: 239), o individuo é um “processo
aberto na interdependéncia indissolivel com os outros”, a partir do que tomamos
a identidade como o conjunto mais ou menos coerente de concretizagio dos
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Desde essa perspectiva, os coletivos teatrais, como unidades
sociais - microssociedades-, nio estdo alheios as dinamicas de estru-
turagdo das sociedades, e, portanto, fungdes sociais, relagio eu-ou-
tro-sociedade/mundo, expectativas e metas (realizagio e frustragio),
negociagdes de sentido das experiéncias, entre outros fatores, com-
pdem a sua dinimica de criagdo e manutengdo no tempo, em um
duplo sentido: da microssociedade (coletivos teatrais) em relagio a
si mesma e a seus processos, e dessa para com a macrossociedade
que a contém e que é também, em certa medida, formada e regulada
por aquela. Como fenémeno fundante e regulado pelas diferentes
esferas da sociedade, o ser estd também duplamente implicado pelas
dimensdes de existéncia da unidade social. Para ele é necessdrio que
se mantenha certa coeréncia entre os dois Ambitos dessa existéncia,
como membro de uma microssociedade, mas antes de tudo, membro
da sociedade complexa que torna aquela possivel.

fenomenos humanos, que fazem ver o ser em seu processo continuo de
transformagio. Ou seja, o ser, como o vemos aqui, ¢ um fendémeno relacional
duradouro, que apresenta alguma coeréncia em sua existéncia no mundo e que
estd posto com esse em um processo de coevolugio. (...) Em numerosos processos
evolutivos, a unidade do processo nio repousa numa substincia qualquer, que
permaneca inalterada através de todo o processo, mas na continuidade com
que certa transformagio provém de outra, segundo uma sucessio ininterrupta.
[...] A identidade nio é tanto a de uma substincia, mas a da continuidade das
transformagdes que conduzem de um estdgio ao seguinte. (Elias, 1998: 159-160).
Se por um lado, o ser faz possivel a existéncia do mundo, por outro lado, é no
mundo dos homens que ele encontra subsidio para se fazer existente. Se nosso
estudo parte de uma experiéncia coletiva, em algum momento, a coletividade
precisa ser pensada e aceita como dimensio estrutural de todo o processo que
estamos analisando. E neste contexto que convidamos Elias ao texto. Esta nota,
portanto, como o todo deste texto, nio surge com o intuito de comparagio de
diferentes teorias sobre a constitui¢io do ser, como, por exemplo, entre Merleau-
Ponty e Norbert Elias, mas sim para evitar possiveis incompreensdes a respeito
da trazida ao texto de autores de matrizes epistemoldgicas tio diversas. O que
nos interessa, portanto, nesta longa nota, é delimitar e explicitar as ideias de ser e
identidade a partir da qual trabalhamos.
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Ser parte da microssociedade é, no caso do ser-ator, cotidiano e
organizador, em certo sentido, do seu poder sobre o mundo compar-
tilhado com os outros, incluindo-se ai os nio-atores. Nesse sentido,
tendemos a ndo pensar, no caso do ser-ator, em um transito entre sua
permanéncia na micro e na macrossociedade, mas sim como uma
existéncia de coabitagdo entre realidades que se alimentam simulta-
nea e mutuamente. Isso porque, o ser-ator nao toma sua vivéncia na
microssociedade pela sua vivéncia na macrossociedade e vice-versa.
Ele atribui a cada uma delas caracteristicas e fungdes especificas, mas
que s6 sdo possiveis porque existe a outra dimensdo. Nio se trata de
uma relag¢do de exclusdo, tampouco de acoplamento, entre micro e
macrossociedade, mas de existéncia em filigrana: a microssociedade
existe entre os elementos que compdem a macrossociedade, e nisso
faz integrar e diferenciar qualidades dos fenémenos. Se sdo as expe-
riéncias cotidianas que sustentam a vivéncia do ser na microssocie-
dade, suas exploragoes relacionais no coletivo teatral pressionam e
expandem — fazem vibrar e reverberar — os limites e possibilidades
do ser no mundo.

As palavras da atriz Lucia Spivak, todavia, nos remetem a outra
e igualmente importante perspectiva da esséncia da experiéncia pelo
ser-ator da relagdo entre micro e macrossociedade: se o ser-ator sente
que a experiéncia do grupo opera a macrossociedade de dentro, entre
suas materialidades, por outro lado as vivéncias no grupo e fora dele
sdo sentidas em uma continuidade sequencial — fazem parte do co-
tidiano uma e outra.

Fiquei dois ensaios sem escrever partilha. Nao foi de
propésito, teve a ver com a correria da minha vida,
mas me chama a atengio um pouco; por isso refleti a
respeito. Tive correria, tive preguica, mas também fi-
quei sem palavras. Acho que os ultimos ensaios foram
de alguma maneira uma continuagdo dos anteriores.
Quando pensava em escrever a partilha s6 conseguia
pensar em dizer as mesmas coisas, entdo desistia. De-
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pois, fiquei pensando que entdo o silencio talvez ndo
fosse tdo ruim, simplesmente era uma forma de con-
tinuidade das minhas ultimas palavras no trabalho.
(Lucia Spivak, Partilha, 04/09/2012).

A correria a que se remete a atriz poderia justificar a auséncia
de tempo para escrever a partilha semanal; também sua preguica tal-
vez fosse suficiente para entender porque nio o fez. Entretanto, nio
fazer gera na atriz uma reflexdo no seu convivio extragrupo. Ela nio
reflete sobre a coisa no momento em que estd em trabalho; ela reflete
enquanto vive seu dia a dia na macrossociedade — ela ndo ausenta a
coisa — e chega a compreender algo que nio se restringe ao grupo,
mas que ¢ um posicionamento de si frente a uma determinada situ-
acdo, que pode se expandir a outras: “o siléncio (...) era uma forma
de continuidade das minhas wltimas palavras no trabalho.” E evi-
dente que o ser-ator reconhece que, entre um encontro e outro com
o grupo, por exemplo, hd experiéncias que ndo sdo compartilhadas
com seus membros, mas que trazem implicagdes para cada momento
futuro e para as significagdes que ele faz das experiéncias anteriores.

Assim, microssociedade e macrossociedade se articulam entre
si por uma dupla esséncia relacional:

1 — De continuidade, em que o ser-ator experiencia algo de-
pois de algo — grupo, cotidiano, grupo...—, e faz disso seu cotidia-
no mais amplo;

2 —De existéncia em filigrana, como fios entrelagados — em que
a vivéncia teatral estd operando o mundo cotidiano de dentro desse
préprio mundo e s6 nele pode se efetivar, como que fundida a ele.

Olhemos agora com mais atengdo para a continuidade. O
ser-ator sabe diferentes as suas inclina¢ées pessoais na vida em gru-
po e fora dele. E sabe que existem variadas tensdes entre elas e as
exigéncias da vida social. Ainda que com intensidades discrepantes
entre si, essas tensdes estdo sempre presentes. Se na macrossociedade
ele procura criar um campo de compartilhamento que transponha
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esse abismo entre o pessoal e o social (Elias, 1994a), na Composi¢io
Poética Cénica, é na fissura entre as expectativas pessoais e as exigén-
cias biolégicas e sociais que se organiza uma qualidade de intera¢do
que possui, ao ser vista externamente, certa autonomia em relagio ao
proprio ser-ator. A qualidade estética ndo surge por ultrapassar as
exigéncias e desejos em suas multiplas origens, mas na borda comum
e friccionada de todos eles. Ou seja, a qualidade estética, como dis-
semos anteriormente, ndo emerge no ser-ator como centro da agio
cénica. Ela emerge na periferia, ENTRE todas as materialidades que
compde a experiéncia estética. A Composigio Poética Cénica exige
que sejam fomentadas cada vez mais essas fric¢oes. Isso s6 é possi-
vel frente ao fortalecimento do préprio desejo e das restrigdes que
esse encontra. Se uma dessas instincias deixa de existir, igualmente
desaparece a possibilidade de ENTRE, de fric¢do, de borda. Esta é,
portanto, a materialidade com que lida o ser-ator em composi¢io: a
intensificagdo dos seus desejos frente as restrigoes, no que as habita.
Podemos perceber no Didrio de Bordo de 21/10/2012 que esta re-
lagio que ndo tende a superagio da tensdo, mas a sua ampliacio, esta to-
mada como essencial ao produto estético da Composi¢do Poética Cénica.

Engragado perceber que o espeticulo é, para mim,
exatamente o processo de expansio das nossas habili-
dades e de revelagio, primeiro para nés mesmos, das
nossas dificuldades. Ele parece nio poder ter outra
cara que nio essa. O espeticulo somos nés todos na
frente do espelho. (Diretor).

E bastante comum ao processo de composicdo, quando algo
se torna de fécil realizagio para o ser-ator, que seja incluido ali uma
novidade que deixe menos fluida a a¢do dele em cena. Outro aspecto
importante estd no fato de que, geralmente, a distribui¢do de movi-
mentos de cena para os seres-atores ocorre pela incidéncia de alguma
dificuldade percebida ao longo dos processos anteriores, salvos casos
em que o nexo de sentido da criagio possa ser rompido por isso.
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Ou seja, na continuidade, os seres-atores do Eu-Outro Nucleo
de Pesquisa Cénica dilatam uma das etapas da vida em sociedade.
A tensido ndo ¢, como o é na macrossociedade, algo para se transpor
ou frente a que se desiste das inclinagdes pessoais. Ao contririo, é
algo que ele faz durar na relagdo intencionalmente. O que resulta
dai, portanto, nio é coincidente e nio pertence exclusivamente ao
ser-ator. Reconhecemos nisso uma das etapas da vida cotidiana, por-
que ndo acreditamos que a adequagdo do ser as exigéncias externas
seja tranquila, mas, por ser vista como imprescindivel, é intensamente
almejada, ainda que essa tensdo se configure, nas palavras de Elias
(1994a: 17), como “(...) um conflito considerdvel, um abismo quase
intransponivel para a maioria das pessoas implicadas”.

Nesse sentido, a continuidade que experiencia o ser-ator entre
micro e macrossociedade se compde de um ciclo de verticais tenta-
tivas de adaptagdo e intensas atividades disruptivas em rela¢do a ne-
cessidade de adaptagdo. Ou seja, o que ele experiencia é a énfase que
um momento e outro retém no processo, ainda que, essencialmente,
ambos possam ser encontrados nos dois momentos da continuidade.
Isso porque, se na criagdo o ser-ator nio procura adaptar-se, isto &,
mantém a for¢a da tensdo ser-sociedade, buscando, inclusive, meca-
nismos para ampliar a poténcia da discrepancia, na macrossociedade
ele tem como inteng¢do primeira a sobrevivéncia.

Os seres humanos sdo feitos de tal modo que suas
chances de sobrevivéncia, tanto no plano individual
quanto em termos coletivos, sio muito pequenas, caso
nio desenvolvam desde a infincia seu potencial natu-
ral de autodisciplina frente 4 irrup¢io momentanea de
suas pulsdes e impulsos afetivos, e isso no dmbito de
uma comunidade humana, segundo normas precisas
de regulagdo das condutas e dos sentimentos. (Elias,

1998: 23).%

49 Para uma discussao mais aprofundada desse aspecto, confira Elias, 1993; 1994b.
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Todavia, a continuidade guarda algo em comum nos dois mo-
mentos de sua existéncia. Ela estd pautada em uma ordem invisivel
de sua organizag¢io, a0 mesmo tempo restritiva e potencializadora de
acoes individuais, que compde a coeréncia da transi¢do do ser-ator
para ele mesmo entre os diferentes contextos que constréi e habita.
Nessa ordem, entretanto, estdo subjacentes duas outras ordens, as dos
mundos intra e extragrupo teatral. No caso da microssociedade, o
ser-ator em Composi¢do Poética Cénica entende que deve inten-
sificar as tensGes, a0 mesmo tempo em que precisa manter o inte-
resse dos outros seres-atores na criagdo. Desse modo, mesmo a sua
liberdade disruptiva tem limites articulados por essa ordem maior de
organizagio. Ele ndo estd no grupo apenas para intensificar tensdes,
ele estd antes para criar uma obra performativa em coautoria.

As microssociedades experienciadas pelos seres-atores na con-
tinuidade das sociedades complexas, portanto, guardam em si cons-
tantes possibilidades, mas nio infinitas, de abertura para interven-
¢oes individuais. Os coletivos teatrais sdo, assim, estruturas que se
apresentam organizadas segundo padrdes mais ou menos estiveis e
que oferecem certa elasticidade para a agdo dos seus componentes,
desde que estas nio oferecam riscos reais de aniquilamento do todo.

Mas ainda que, nesse caso como em todos os demais,
a margem de decisdo individual emerja dentro da rede
social, ndo existe uma férmula geral indicando a gran-
deza exata dessa margem individual em todas as fases
da histéria e em todos os tipos de sociedades. Justa-
mente o que caracteriza o lugar do individuo em sua
sociedade é que a natureza e a extensio da margem
de decisio que lhe ¢ acessivel dependem da estrutu-
ra e da constelagdo histérica da sociedade em que ele
vive e age. De nenhum tipo de sociedade essa margem
estard completamente ausente. Até a fun¢io social do
escravo deixa algum espago, por estreito que seja, para

decisdes individuais. (Elias, 1994a: 49).
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Mas, se os seres-atores dos coletivos teatrais, bem como os das
unidades sociais como um todo, estio constantemente se desenvol-
vendo sobre as tensdes de adaptagdo exigidas pelas sociedades, in-
cluindo-se ai um percurso menos intenso, contudo também presente
nas microssociedades como o NPC, com suas finalidades estéticas e
contextuais, qual a dimensdo possivel para sua individualidade?

O que a sociedade estabelece para o ser é uma gama coerente
de diferentes possibilidades de a¢do simbdlica (Boesch, 1991), que
o encorajam a se colocar ativamente nas decisdes a serem tomadas,
inclusive interromper projetos e iniciar outros, se for o caso. Os meios
de se lidar com as tensdes estabelecidas na relagdo ser-sociedade no
percurso de manuten¢io de ambos como fendmenos interdependen-
tes, ndo sio dados pela prépria sociedade ou por estruturas heredita-

rias. Nas palavras de Elias (1994a: 54),

O que chamamos “individualidade” de uma pessoa é,
antes de mais nada, uma peculiaridade de suas funcdes
psiquicas, uma qualidade estrutural de sua autorregu-
lagdo em relagdo a outras pessoas e coisas. “Individu-
alidade” é uma expressio que se refere 4 maneira e a
medida especiais em que a qualidade estrutural do con-
trole psiquico de uma pessoa difere da outra. Mas essa
diferenca especifica das estruturas psiquicas das pessoas
ndo seria possivel se sua autorregulagio em relagdo a
outras pessoas e coisas fosse determinada por estruturas
herdadas, da mesma forma e na mesma medida em que
o ¢ a autorregulagio do organismo humano, por exem-
plo, na reprodugio de 6rgios e membros.

Nesse sentido, ainda que os seres que compdem uma socieda-
de, no nosso caso, um coletivo teatral, s6 possam ser verdadeiramente
entendidos em termos de sua vida em comum com os outros, h4 de
haver sempre um espago de tomada de decisdo que pertence apenas
aquele individuo, dentro de suas possibilidades, em consonancia com
significacbes de experiéncias anteriores e de acordo com seus desejos
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e expectativas, garantindo a ele uma diferenciagdo minima frente ao
grupo (ainda que esta diferencia¢io resulte de processos intersubje-
tivos anteriores). No caso da Composi¢io Poética Cénica, por exem-
plo, a manutengdo e ampliagdo das tensdes se diferenciam de ser-ator
para ser-ator em pelo menos trés caminhos:

1 — As inclinagdes pessoais sio diferentes entre si; portanto,
constituem bordas qualitativamente diversas para as friccdes com as
exigéncias grupais;

2 — A disponibilidade para se manter em tensdo varia, eviden-
temente, de ser-ator para ser-ator;

3 — As materialidades e qualidades cotidianas e estéticas de
cada ator em composi¢do rumo 4 manuten¢io da tensio sio sempre
pessoais e intransferiveis.

Desde essa perspectiva, essas tomadas de decisio individuais
dentro das microssociedades estdo diretamente implicadas pelo re-
pertdrio e significagdo dos modos de agdo que os seres-atores desen-
volvem ao longo de sua existéncia nas sociedades complexas — ma-
crossociedade. Ou seja, os coletivos teatrais, com suas metas e escolhas
estéticas, configuram-se dessa ou daquela maneira na medida em que
reinem grupos de pessoas que compartilham determinados aspec-
tos afetivo-cognitivos sobre a interagdo eu-outro-sociedade. Tal fato
permite a construgdo de um espago sociocultural minimamente estéd-
vel para a manutengio do grupo, de que dependem as tomadas de de-
cisdo individuais. O compartilhamento que realizam, quando das vi-
véncias que almejam o trabalho artistico, por sua vez, estimula novos
contornos para as interagdes que os seres-atores desenvolvem fora
do ambiente da microssociedade, ja que experimentam, para além da
continuidade, seu poder de a¢do nos grupos, como fios entrelagados
nas suas experiéncias na macrossociedade.

Compreendemos, entdo, em resumo, dois aspectos fundamentais
para a manutengdo das iniciativas grupais: regulagdes do “si mesmo”
frente a tomada de consciéncia de mudangas na forma como o grupo
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se articula e se manifesta enquanto tal e reorganiza¢io das dinimicas
de existéncia do grupo, na medida em que se alteram as (auto)imagens
e as cadeias de fungdes sociais dos seres que o compdem.

Essas cadeias nio sdo visiveis e tangiveis, como gri-
lhoes de ferro. Sdo mais eldsticas, mais varidveis, mais
mutdveis, porém nido menos reais, e decerto nio me-
nos fortes. E é a essa rede de fungdes que as pessoas
desempenham umas em relagio as outras, a ela e nada
mais, que chamamos “sociedade”. (Elias, 1994a: 23).

Encontramos aqui a necessidade de retomar a outra metade
da esséncia relacional da articulagio entre micro e macrossociedade
— entre as experiéncias dos seres-atores no Eu-Outro Nucleo de
Pesquisa Cénica e a dimensdo da existéncia deles que ndo estd dire-
tamente associada ao NPC: sua existéncia em filigrana, com afetag¢do
mutua e simultdnea entre aquilo que faz emergir o ser para os outros
na micro e na macrossociedade e, por isso, o faz emergir para si mes-
mo enquanto campo intersubjetivo.

Dizer que a experiéncia do ser na microssociedade estd em fi-
ligrana em relagdo ao seu campo acional na macrossociedade, e isso
se dd assim para qualquer outra microssociedade a que pertenca, sig-
nifica reconhecé-lo como uma existéncia fenomenoldgica tnica, in-
divisivel e insepardvel de si mesma, que persiste no tempo. Ou seja,
s6 ha um ser-ator e s6 podera existir esse, para qualquer que seja o
contexto da experiéncia. Assim, a intencionalidade e iniciativa de ndo
adequacdo, da disruptura com parte das exigéncias sociais, durante
a cria¢do estética, ainda que experimentada pontualmente na linha
continua das experiéncias do grupo, intercaladas pelas experiéncias
extragrupo, reorganizam o poder de agdo do ser em relagdo ao mundo
em constitui¢io — seu mundo de experiéncias didrias — e, portanto,
a si mesmo, como experiéncia dnica e igualmente em constituigao.

Os registros dos seres-atores sobre a ampliagdo do seu poder
de ag¢do sobre o mundo nos remetem a esta relagio constitutiva de si
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para si que a experiéncia estética, no sentido que a tomamos nesta
pesquisa, proporciona. Vejamos.

Pessoalmente vejo uma evolugdo constante nas mi-
nhas possibilidades corporais. E nio sé eu vejo, os ou-
tros integrantes e o Diretor destacam também. Para
mim é muito importante o apoio do Diretor e do gru-
po inteiro. Sinto que seria muito mais ficil deixar que
eu nio fizesse certas coisas, as cambalhotas, paradas
de mio, paradas de cabeca, e outras coisas de acroba-
cia que nunca foram o meu forte. Mas nio, neste gru-
po todos experimentamos tudo, todos passamos pelas
nossas dificuldade para trabalhd-las e melhorar. Cada
um com as suas possibilidades, com as suas limitacdes.
Assim como o Welinton tem dificuldade com a voz
e nds o ajudamos na sua evolugio (que é constante)
a mesma coisa acontece com a minha destreza fisica.
Estou conseguindo fazer coisas que nunca tinha feito
na vida e isso, além de ser gratificante e ttil para a
cena, estd transformando o meu modo de ver e vi-
ver meu corpo na vida cotidiana. E fascinante! (Lucia

Spivak, Partilha, 15/09/2012).

Nesta dimensdo de ndo continuidade, mas sim de simultanei-
dade entre as experiéncias na micro e na macrossociedade, o que a
Composi¢ao Poética Cénica parece proporcionar ao ser-ator, na pos-
sibilidade de experimentar um nexo acional diferente daquele que
opera as coisas do mundo extragrupo, ¢ um encontro consigo mes-
mo diverso daquele a que estaria exposto apenas na macrossociedade.
Nisso, o ser-ator acaba por dar a si igualmente uma faceta do outro a
que s6 naquele contexto ele poderia ter acesso e que estard imbricada,
a partir de entdo, naquilo que reconhece no outro enquanto experién-
cia desse outro para si.
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O fenémeno central, que funda a0 mesmo tempo a
minha subjetividade e a minha transcendéncia em di-
re¢do a outrem, consiste no fato de que sou dado a
mim mesmo. Eu sou dado, quer dizer, encontro-me ji
situado e engajado em um mundo fisico e social — ex
sou dado a mim mesmo, quer dizer, esta situagdo nunca
me é dissimulada, ela nunca estd em torno de mim
como uma necessidade estranha, nunca sou efetiva-
mente encerrado nela como um objeto numa caixa.
Minha liberdade, o poder fundamental que tenho de
ser o sujeito de todas as minhas experiéncias, ndo é
distinta da minha inser¢io no mundo. (Merleau-Pon-
ty, 2011: 482-483. Grifo do autor).

O ser, entretanto, ¢ dado a si mesmo, como ji apontamos ante-
riormente, como algo a se compreender em uma constante dinimica
constitutiva. A Composi¢io Poética Cénica faz com que o ser-ator
experiencie seu duplo modo de existéncia para si mesmo: enquanto
objeto — ser em si; o ser reconhece nas atividades-treinamento, por
exemplo, possibilidades de expansdo dos limites corpo/vocais; trata-
-se de se sentir em uma dimensdo objetiva; e enquanto tomada de
consciéncia — o ser para si — fenémeno cultural, que o faz perce-
ber a impossibilidade de, nas palavras do fenomendlogo, unir-se a
si mesmo completamente e tomar sua existéncia em uma dimensio
exclusivamente objetiva. Ou seja, no primeiro modo da experiéncia,
o que se tem ¢é apenas a ilusdo de objetividade do corpo, sem a qual,
parece-nos, o ser-ator nio conseguiria operar o mundo. Ele precisa
entender seu corpo também enquanto portador de certas habilidades
motoras, sem as quais o mundo deixaria de existir para ele — con-
tudo, ele ¢ igualmente consciéncia dessas habilidades direcionadas a
um determinado mundo. (Merleau-Ponty, 2011: 168-173).

A ilusdo que tem, assim, é apenas a de que pode acessar este
corpo, alguma vez, simplesmente em sua dimenséo fisico-biolégica,
sem direcionamento. Como dissemos anteriormente, € na esteira do
que estamos discutindo agora, o acesso a essa dimensdo exclusiva-
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mente objeta é tanto mais impossivel quanto mais forte for nossa
aceitagio da ideia de que todo e qualquer movimento motor faz al¢ar
a consciéncia uma abundéncia de intengdes direcionadas ao corpo e
aos objetos. Isso ndo implica dizer que o corpo ndo possua uma re-
alidade objetiva, com fun¢des determinadas, que o operam em certo
sentido. Significa apenas reconhecer que, ao se voltar para essa exis-
téncia fisico-bioldgica, ela é imediatamente vista desde um sistema
de significagbes ndo explicitadas, a partir da qual o ser opera; o ser,
assim, pode ser assumido como essencialmente um tecido de inten-
¢bes que o fazem ser no mundo.

Segundo Elias (1998: 121),

O desenvolvimento de uma pessoa humana caracteri-
za-se por um entrecruzamento de processos biol6gi-
cos e sociais. Processos de crescimento naturais e nio
aprendidos fundem-se de tal maneira com processos
de desenvolvimento aprendidos e ligados a experién-
cia, que € inutil procurar distinguir os resultados de
uns e de outros.

Ao analisarmos as duas dimensées de articulagdo entre micro e
macrossociedade, deparamo-nos com dois processos abertos e inter-
dependentes (coevolugio): o ser enquanto experiéncia em processo
e a sociedade como fendmeno constantemente em transformagio.
A interdependéncia desses fenémenos parece se justificar pelo fato
de assumirmos, a partir das proposi¢des de Merleau-Ponty, que o
ser é sempre um ser situado, e no sentido dos estudos de Elias, que a
sociedade ndo é uma estrutura objetiva, sendo uma complexa rede de
tenémenos humanos.

Os fendémenos humanos precedentes ao ser fundam “acordos
sociais”a partir dos quais qualquer operagio do ser em relagdo ao seu
mundo pode ser validada ou invalidada socialmente e pelo préprio
ser. Cria-se, assim, um campo sob o qual determinadas a¢es sdo de-
sejadas e se tornam, por vezes, demandas sociais, e outras indesejadas,
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e potencializadoras do embarago social. Segundo Elias (1994b: 124),
as demandas sociais, com o tempo, fazem com que se torne “possivel
e necessaria uma transformagio gradual das emogées e do compor-
tamento” dos seres. A significagdo e o posicionamento intencional
frente a essas demandas sociais, a que o sociélogo chama de habitus
social, constitui a parte mais “individual” do processo. Com isso, aqui-
lo que diferencia um ser do outro nio tem seu desenvolvimento in-
dependente das demandas sociais, a partir das quais o mundo oferece
um campo de operagdo motora e simbdlica para o ser. Pelo contririo,
“seu modo especifico de [agir] (...) se desenvolve como uma modu-
lagdo original das formas de expressio (...) de uma dada sociedade.”
(Elias, 1998: 114).

Nos pequenos grupos, sempre referidos a sociedade em que se
instalam, esse processo de produgdo de uma situagio social é alme-
jado e fortalecido para que o préprio grupo se mantenha existente.
Caso cada ser-ator, por exemplo, decidisse por uma pesquisa estética
divergente das demais, muito provavelmente o coletivo de pessoas,
mesmo que reunidas regularmente, ndo conseguiria estabelecer as
diretrizes sociais a partir das quais qualquer manifestagdo mais in-
dividual se torna plausivel. Nisso, a coautoria caracteristica das artes
performativas que aqui analisamos se tornaria impossivel. Hd que
se ter um plano comum de compartilhamento, inclusive de normas
de convivio e conduta, que garanta uma estabilidade minima para as
acoes individuais e grupais. A isso que Elias chama de ordem invisi-
vel de organizagio da sociedade, ainda que seja fruto dos fenémenos
humanos, independe do ser em sua atualidade para existir. A ordem
antecede o ser e dura mais do que ele mesmo. Isso nio significa, por
outro lado, que ele nio tenha algum poder, ainda que pequeno, de
interferéncia nesta ordem, como parte dela, e parte do campo em que
ela pode se fazer presente. Essa ordem faz emergir no ser um campo
de seguranca a partir do qual ele se sente seguro para agir.

Em Composigio Poética Cénica, esta seguranga para a agio
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deriva também de uma organizagio do préprio processo de criagio.
Se nele existe um grupo de agdes mais individualizadas, por outro
lado o ser-ator sabe que sua agfo é coerente com a proposta artistica
em que se insere e disso constréi para si um sentimento de confianga.
A atriz Lucia Spivak nos fala sobre esse estado de confian¢a em sua

partilha de 14/07/2012:

Do ultimo ensaio sai com uma firme e interessante
convicgdo: a forma e a estrutura ddo uma seguranca
gigante ao trabalho. Para comecar, o Diretor falou
como estardo dispostas as luzes, isso ja deu uma clara
sensacio de delimitagdo do espago; depois fomos pas-
sando cena por cena parando para definir quais luzes
serdo utilizadas e quem vai ligd-las e desligd-las. Esse
trabalho para mim mudou completamente a sensa-
¢do dentro de cena. Inclusive sem o ensaio ter sido
de “contetdo” (ou seja, que as cenas foram passadas
“por cima”), 0 meu corpo pareceu se achar muito mais
em cena, a sensagio foi a de uma seguran¢a enorme,
a delimitagio do espaco e a imagem de como serdo
as luzes fez com que eu me sentisse muito mais firme
dentro de cena, como mais contida, mais em casa...
dificil de explicar. Mas o importante é a conclusio a
qual cheguei, a forma, a estrutura, a ideia de luz, de
som, de dire¢io no espago, entre outras coisas, sio gi-
gantes na hora de montar um espetéculo.

Todavia, devemos atentar para o fato de que também a propo-
si¢do artistica inicial emerge no Aabitus do grupo e s6 poderia emer-
gir dai. S6 porque sdo esses seres em cocriagdo e ndo outros e frente
a determinado contexto que se tem uma proposta artistica especifica.
Na medida em que os seres-atores experimentam a proposta coletiva
e individualmente, reconhecem que o préprio habitus social do grupo
precisa se alterar para que contemple aquilo a que se chegou enquan-
to fendmeno estético.

H4 assim, um conjunto de fenémenos humanos validados so-
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cialmente e intencionados pelo ser-ator que caracterizam a identida-
de do grupo®. Essa identidade ndo é externa ao ser, como dissemos
acima, ainda que, igualmente nio seja coincidente com sua prépria
identidade — com sua prépria coeréncia enquanto fendémeno que
dura no tempo. Isso porque, como também explicitamos anterior-
mente, a sociedade ndo pode ser tomada enquanto existéncia obje-
tiva, externa a existéncia relacional dos seres. (Elias, 1994b: 23-29).
Ademais, qualquer imposi¢do destinada contra os desejos e expec-
tativas do ser s6 existe porque é possibilitada pela prépria natureza
humana; é possibilitada pela experiéncia histérica e social que cons-
tituem a imagem do ser para si mesmo. O que queremos dizer é que
a imagem que o ser constréi de si para si é sempre a de um universo
social-simbdlico mais ou menos coerente, com alguma estabilidade,
mas que se modifica continuamente, imagem esta que nio pode ser
isolada do mundo e decomposta em partes extrapartes. A autoima-
gem do ser, que é essencialmente indizivel pelo préprio ser, inclui e
depende daquilo que assume e aceita como restri¢des a si mesmo:
como resisténcia do mundo as suas intengdes e iniciativas. A partir
dessa imagem que tem de si — como alguém dotado de certo poder
sobre o mundo, mas que nio ¢ senhor do mundo — ¢ que o ser se
orienta no mundo — nas situagdes sociais e de compartilhamento
que desenvolve ao longo da sua existéncia.

Ja sinalizamos algumas vezes que o ser ndo ¢ passivo frente a
resisténcia do mundo em relagio a ele. Assim,

Todo homem, numa certa medida, governa-se a si
mesmo. Todo homem, até certo ponto, estd sujeito as
coergdes geradas pelo convivio com seus semelhantes,

50 Essa identidade grupal organiza o campo de a¢do dos membros do grupo e
¢ considerada pelo autor como Kultur. Entretanto, ainda que reconhecamos a
existéncia desse campo e sua importancia para a a¢ao pessoal, ndo assumimos
esta identidade enquanto cultura, ja que, como se vera adiante, traremos para
esse texto a ideia de cultura a partir dos escritos de Ernest Boesch (1991).
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pela estrutura e evolugdo de sua sociedade e, final-
mente, por necessidades naturais, a0 mesmo tempo
individuais e comuns, como a necessidade de comer
e de beber, ou que provém da natureza externa, como
as ligadas ao calor e ao frio. A margem de decisdo dos
homens, sua liberdade, repousa no final das contas em
sua possibilidade de controlar, de diversas maneiras, o
equilibrio mais ou menos flexivel e, alids, em perpétua
evolugdo entre as diferentes instincias de onde pro-
vém as restri¢oes. (Elias, 1998: 29).

A decisdo individual do trato que escolhe ter com as “diferentes
instancias de onde provém as restri¢des” ndo regula apenas os modos
de agdo do ser-ator dentro do coletivo teatral, por exemplo, regula,
também, e por reverberagio, o habitus social que sustenta coletiva-
mente as agdes do grupo. Se a microssociedade existe em filigrana na
macrossociedade, o ser-ator existe em filigrana no Aabitus social do
grupo. Ou seja, ndo é dado ao ser-ator como deve friccionar as res-
tricdes externas com suas inclinagdes pessoais, mas ¢ dado a ele sobre
que fundo essas friccées podem ocorrer. Mas ndo é dado por outrem
a ele, ¢ dado a si por ele mesmo. Assim, o modo do ser-ator de lidar
com as fric¢oes entre inclinagdes pessoais e exigéncias externas ja
existe em poténcia no grupo, ji que o préprio grupo sé existe de de-
terminada forma porque tem o ser-ator, mas nio sé ele, entrelagado
a0 seu habitus social, em relagdo de coevolugio.

No caso da Composigio Poética Cénica, a insisténcia do ser-
-ator em se manter na zona de tensio e nio em ultrapassd-la dd a ele
“mais tempo” para si. Faz com que ele experimente menos a resistén-
cia e mais a si como alguém que a pressiona de dentro da experiéncia
que a habita. Com isso ele possibilita a existéncia de processos nio
planejados de composigdo artistica, ainda que ja existentes em po-
téncia, como dissemos anteriormente. A efetivagio de poténcias do
habitus social da microssociedade, no sentido que vimos elaborando, a
depender da validagdo dos outros membros do grupo, validagdo que
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no caso da Composi¢do Poética Cénica é referida a finalidade esté-
tica da agfo, pode reestruturar os limites desse habitus, estimulando
novas dinimicas socioestéticas. Se com isso o ser-ator percebe seu
poder de agdo sobre as iniciativas artisticas se alterarem, por outro
lado, ele instaura um fundo sobre o qual os outros seres-atores po-
dem agir na mesma diregdo ou em dire¢des possibilitadas por aquela.
A for¢a da a¢do de um ser-ator em relagdo aos outros, no coletivo
teatral, ¢ muito maior do que a que experiencia na macrossociedade.
Isso porque, ainda que Elias admita que na contemporaneidade a
balanga eu-nés estd primordialmente inclinada a posi¢do do eu, ele
afirma com mesma intensidade que, para que haja efetivamente a no-
¢do de Eu, deve existir, necessariamente, a ideia de Outro. Ainda, nas
microssociedades ou pequenos grupos, os seres tendem a apresentar
entre si alto grau de interdependéncia e pouca capacidade de distin-
¢do (dos seres) uns em relagdo aos outros. Nessas sociedades menos
complexas, como os grupos teatrais, o controle do comportamento
individual se organiza pela incapacidade, falta de oportunidade e au-
séncia de necessidade de se ficar s6. (Cf. Elias, 1994a: 105-110).

Por outro lado, os componentes de uma microssociedade, bem
como os das sociedades complexas, ndo compartilham simetrica-
mente as experiéncias, o que faz com que as a¢des do ser-ator rever-
berem diversamente nos modos de a¢do de cada outro, ja que cada
um ocupa um lugar diverso junto as fun¢des sociais que organizam a
ordem invisivel que permite o funcionamento das coletividades. No
tazer teatral, mesmo quando consideramos as chamadas “criagdes co-
letivas”, seus membros criadores estabelecem entre si diferentes redes
de relagoes e de significagdo a partir de lacos afetivos, experiéncias
anteriores, conhecimentos a respeito de algo importante para o pro-
cesso, manejo com dindmicas sociais, habilidade comunicativa, entre
tantos outros fatores, que, por si s6s, impedem qualquer possibilidade
de simetria plena entre todos os componentes de um coletivo teatral.

Ainda que uma mesma fungio possa ser conferida para duas
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diferentes pessoas dentro do grupo, ela nunca serd idéntica, visto a
validagdo das fungées no grupo se vincular ao percurso individual
e intransferivel que cada um desenvolve ao longo da vida. As fun-
¢bes que o ser-ator assume socialmente nos grupos teatrais nio sio
coincidentes com aquelas que possui na macrossociedade. Todavia,
umas e outras ndo sio independentes entre si. E das suas experién-
cias cotidianas extragrupo que o ser-ator faz emergir as qualidades
e habilidades necessarias para assumir determinadas fung¢des sociais
na microssociedade. E de sua experiéncia qualitativamente diferente
das da vida ordindria que sente seu poder de a¢do sobre o mundo se
alterar proporcionalmente 4 intensidade das suas vivéncias no grupo.

Nesse sentido, ainda que as microssociedades parecam sim-
plesmente frutos de desejos e expectativas de pequenos grupos, vi-
vendo sua estrutura isoladamente, elas refletem, mesmo que de modo
ndo explicito, a rede de fungdes sociais da sociedade como um todo
(macrossociedade) e as experiéncias que seus seres formadores viven-
ciam em uma e em outra, de modo continuo e interdependente. O
que queremos dizer é que a identidade-nds que pode ser observada
nos coletivos teatrais, a partir do Aabitus social compartilhado e reco-
nhecivel, em parte, nas iniciativas do grupo, nio se constitui de modo
autdénomo e desvinculado das identidades-eu que seus componentes
constroem na esfera da vida cotidiana em sociedade (macrossocie-
dade). A identidade-néds é, em certa medida, reflexo de intensas ne-
gociagdes intersubjetivas que as identidades-eu, os seres-atores, rea-
lizam entre si para compor e validar um conjunto de fungdes sociais
que estruturam o grupo enquanto microssociedade. Evidentemente,
como dissemos, essa agio ¢é reflexiva e implica na regulagio das iden-
tidades-eu, de forma mais ou menos intensa, tornando todo o pro-
cesso de regulagdo bidirecional e constante.

Ousamos afirmar que qualquer criagdo artistica que venha a ser
realizada por determinado grupo teatral revela grande parte dessa es-
trutura relacional que sustenta a existéncia da identidade-nés. Esco-
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lhas tematicas, estéticas, fungdes especificas, tais como dire¢o, atua-
¢do, entre outras, resultam do Aabitus social compartilhado no grupo
e vio, na medida em que se tém as tomadas de decisdo, validando-o
e/ou alterando-o dentro do possivel, sem, com isso, criar outra iden-
tidade-nés. O que sugerimos ¢ que a identidade-nés permaneceri a
mesma reorganizada, com momentos de maior constincia, interca-
lados por outros de transformagées mais profundas, ao longo de sua
existéncia.

Ap6s termos reconhecido que a identidade do grupo s6 pode
ser compreendida a partir das dinimicas que fazem emergir os se-
res-atores que o compdem, olhemos, agora, com um pouco mais de
cuidado e detalhamento para os processos pessoais de desenvolvi-
mento humano. Isso porque, se Elias nos aponta claramente para a
interdependéncia na relagdo ser-sociedade, seu foco estd primordial-
mente na sociedade e ndo no ser. O soci6logo nos faz entender que a
autorregulacio do ser implica em corregulagio das dindmicas sociais;
entretanto, ele ndo nos fornece material suficiente para compreender
como se dé esse processo de regulagio e, antes, de constitui¢do do ser.

Nesse sentido, e com a finalidade apresentada, trazemos ao tex-
to um dos autores (Ernest Boesch) que mais influenciou, no que se
refere 4 psicologia cultural (desde a perspectiva construtivista semi-
6tico-cultural), nossas atividades de pesquisa em teatro com o NPC,
em especial entre 2011 e 2013. Suas teorias compoem as lentes com
as quais olhamos o curso dessas atividades para a realizagio dos re-
gistros daquela época (Didrio de Bordo).

Sinalizamos em um momento anterior do texto que reco-
nhecemos, a partir de Elias, que a identidade do grupo, como um
conjunto mais ou menos constante de modos de operagio dos se-
res, diferencia-o dos demais grupos e os coloca em uma situagdo de
particularidade. Todavia, se para o autor a isso podemos chamar de
Kultur, a partir de uma orientagdo do conceito alemio que se refere
a autoimagens de determinado grupo ou sociedade, para nés, cultura,
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ainda que inclua a presenga de uma identidade grupal, ndo se restrin-
ge a ela. Talvez, ao adotarmos a nogdo de cultura como um campo
de agdo simbdlica, a partir de Boesch (1991), entenderemos que esta
identidade de grupo emerge na cultura e por isso faz parte dela, e ndo
a estrutura, como em Elias. Vejamos.

Boesch (1991) assume, antes de tudo, cultura como um campo
de agdo. Para o autor, toda e qualquer agio humana estd arraigada a
um espaco simbdlico de compartilhamento que inclui e emerge de
uma combinagio pessoal de espagos de agdo. Este espaco de agdo
individual, todavia, esti sempre coordenado com os espagos indivi-
duais de agdo dos outros com quem o ser convive. A coordenagio
entre espacos de agdo do ser e dos outros inclui tanto dindmicas de
atragdo como de repulsio de interesses. O ser elabora, portanto, seu
campo de agdo a partir daquilo que deseja do poder de agdo do ou-
tro para si, mas também para desviar a¢oes do outro com as quais
ndo pretende lidar. Aos poucos, o ser, pela interagdo e cooperagio,
percebe que habita simultaneamente um espago comum de agdo a
ele e ao outro e um espago de agdo ao qual o outro tem pouco ou ne-
nhum acesso. Por outro lado, o ser percebe que também o outro pode
habitar um espago de agdo a que ele (o ser) nio tem acesso. Assim,
nas palavras do autor, “o espago coletivo de agdo nio é apenas uma
adigdo de espacos individuais, mas sim uma combinagdo dinimica, e
o espago individual de a¢do nio ¢é simplesmente derivado da prépria
experiéncia acional do ser, mas também de um espago interacional.”
(Boesch, 1991: 30)°.

O espago de ag¢do guarda uma estreita relagdo com o ambiente
biogeogrifico em que o ser habita; contudo, ndo é sua constitui¢io
como mundo objetivo que interessa a nogdo de campo de agdo indi-
vidual, tampouco coletivo, mas sim sua existéncia simbdélica e a sig-
nificagdo afetivo-cognitiva que cada um dos seres constréi a partir da

51 Todas as citagdes diretas de Boesch (1991) contam com nossa tradugéo.

168

A constitui¢ao do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 168 27/09/2017 14:27:20



relagdo ser-mundo. Nesse sentido, o termo espago empregado pelo
autor inclui uma dimenséo nio-espacial. Essa dimensio nao-espacial
nos permite compreender que a agdo do ser se direciona, no mais das
vezes, a0 “espaco fisico” e a seus objetos para poder ultrapassi-los. O
proprio espago de agdo, nesse sentido, contém possibilidades de an-
tecipagdes de agbes que permitem ao ser organizar metas para além
da agoridade.

Segundo Boesch, portanto, o campo potencial de agdo do ser
nio depende exclusivamente de uma recorréncia dos fendémenos de
um determinado grupo, como pretende afirmar Elias; depende ma-
joritariamente da capacidade humana de elaborar metas de agdes,
frente a condi¢des e limitagdes provenientes da natureza do homem
de estar sempre situado e copresente com outros. Para o autor, a cul-
tura “desenvolve, muda e se mantém constantemente como resultado
de a¢des individuais e interagdes” (Boesch, 1991: 31), e o que resulta
dai constitui um framework para as agdes dos seres que nela se en-
contram e a partir dos quais ela se dd a ver — cada ser que vier a
integrar esta cultura, ji nasce situado nela. Ou seja, a identidade de
grupo tem agdo sobre os seres que o compdem na medida em que eles
mesmos reconhecem esta identidade como parte de uma cultura que
integram (e que fazem a manutengio) e que potencializa a existéncia
desse modo mais ou menos recorrente de a¢do coletiva (identidade
de grupo). Entretanto, como ji indicamos anteriormente, a cultu-
ra, por depender dos seres para sua existéncia e manutengio, nunca
transforma o ser em uma existéncia passiva em rela¢io a ela. Desde
que nasce, com maior ou menor intensidade, o ser (co)modela e (co)
reorganiza o campo de agio simbdlica coletiva.

O campo de agdo simbdlica do ser nio exige para a agio a
consciéncia da agdo. A possibilidade de agdo estd na relagdo que o ser
estabelece com o mundo, enquanto ser relacional e senciente, e nio
na consciéncia que o ser tem sobre algo e sobre si mesmo. Segun-
do Boesch (1991: 32), “parte do crescimento individual na cultura
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consiste precisamente em descobrir possibilidades desconhecidas de
acdo — provavelmente sem descobrir todas elas.” Nesse sentido, a
Composi¢do Poética Cénica, e boa parte das experiéncias artisticas,
ao permitir ao ser durar na tensio, muito provavelmente, permita-lhe
igualmente descobrir, do seu campo potencial de agio, determinados
poderes sobre o mundo que até entdo ndo julgava possuir. Isso que ji
dissemos acima precisa ser entendido agora com maior profundida-
de: nio se trata, portanto, de somente descobrir um caminho estético
de lidar com a tensdo, ou melhor, de fazer emergir o estético na ten-
sdo, mas sim, e prioritariamente, de experienciar aquilo que, no desejo
de ultrapassar a tensdo em dire¢do a adequagio ao habitus social, nio
se sabe presente pelo ser como poténcia de seu campo de agio.

Ou seja, o ser estd na cultura em constante movimento de ex-
pansdo e de retragio de si em relagdo ao seu campo cotidiano de
acdo simbdlica. Ea partir daquilo em que ele se reconhece seguro
que parte para explorar novas possibilidades de si no mundo, e, por
consequéncia, do mundo para si. Como dissemos em capitulos an-
teriores, o ser é capaz de intuir possibilidades onde elas ainda ndo se
fazem claras e a partir dai investigar aquilo que poderia ser diferente
daquilo que geralmente é. Isso ndo significa que constantemente o
ser se direcione para o diverso; ao contririo, o ser vai ao diferente para
retornar para seu campo seguro, que, evidentemente, ji nio serd igual.
Segundo Boesch (1991), quando mais distante do seu campo seguro
de agdo, mas importante este se faz para o ser.

Vimos anteriormente que o ser é um fenémeno relacional
unico e indivisivel em constante transformacdo. Se o ser fosse defi-
nitivamente se abrigar naquilo que julga diverso de si, sem almejar
o retorno, romperia com a existéncia ininterrupta de si e, portanto,
deixaria de ser. Nesse sentido, por mais radical que seja a vivéncia
estética do ser-ator, se ele ainda consegue se reconhecer a si como um
fenémeno histérico, temporal e coerente, é porque, como dissemos
anteriormente, ele experiencia sua permanéncia na microssociedade
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em suas dimensoes de continuidade e simultaneidade com a sua vida
extragrupo.

O espago de agdo coletiva a que estamos nomeando como gru-
po teatral, aos poucos, para os seres-atores, constitui-se como um
centro particular e de certa forma privado, que permite a eles algum
controle sobre permanéncias e exclusdes e disso fazem emergir o dito
campo seguro de agdo simbdlica, a partir do qual toda e qualquer cria-
¢do daquele grupo especifico se torna possivel e provavel. Ao mesmo
tempo, cada ser-ator sabe que este ndo é o centro principal a partir
do qual cada um organiza sua existéncia — a experiéncia mais segura
de centro que o ser pode ter, segundo Boesch, na maioria das vezes, é
o que reconhece como lar. Ele sabe ainda que existe um conjunto de
conteudos sociais em seus campos de agdo: valores, regras, imagens,
qualidades simbdlicas. Assim, quanto mais familiarizados com esse
centro,— grupo teatral —, mais ficeis se tornam as agdes e investidas
pessoais do ser-ator, mesmo que referidas a esses contetidos sociais,
seja por aceitagdo ou recusa. Os centros fazem evidentes para o ser, ao
mesmo tempo, uma periferia em que o novo pode emergir, enquanto
qualidade de fric¢do dos limites desse centro com aquilo que estd a
sua volta. Nesses termos, a cultura a0 mesmo tempo em que facilita a
acdo do ser, circunscreve os limites em que ela pode se dar.

Boesch (1966; 1991) aponta, entretanto, que mesmo circuns-
crevendo limites para a agdo do ser, a cultura resguarda para ele certo
espago de liberdade a que ele chamou de Zona de Tolerincia. Essa
zona de tolerdncia permite agdes e comportamentos desviantes, que,
de algum modo, acabam integrados ao todo dos fendmenos huma-
nos recorrentes. Para o autor, se ndo houvesse a Zona de Tvlerincia
no campo de agdo cultural, nenhuma inovagio ou criagio poderia
emergir do campo de agdo individual e/ou coletivo. Ou seja, discuti-
amos anteriormente que o ser tem sua individualidade garantida pela
especificidade dos modos como decide operar uma situagio. Agora,
podemos acrescentar a isso o fato de que a diferenciagio do ser em
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rela¢do aos outros se dd também porque, como fendmeno relacional
e situado, ele existe tanto em suas a¢gdes coordenadas com a ordem
social, quanto em suas iniciativas que podem ser consideradas por
determinados grupos como desviante, mas que, a0 mesmo tempo,
sdo passiveis de encontrar em outros grupos validagio e apoio. Isso
ndo significa, todavia, que todo ser se vale de uma mesma e unifor-
me zona de tolerdncia. As fung¢des sociais que ocupam, no sentido
de Elias, trazem implicagdes para aquilo que pode ser integrado ao
seu campo de agdo. Todo poderia ser socialmente depende de como
deveria ser e para quem. Nesse sentido, se a cultura é um vir-a-ser,
um processo, 20 mesmo tempo ela é uma estrutura. Estrutura porque
os seres “inferem um sistema de “tragos” interdependentes” (Boesch,
1991: 37), que possibilitam a emergéncia do nexo da agio.
Considerando que a cultura, ela mesma, suporta uma a¢do mais
individualizada do ser ou mesmo de pequenos grupos e que com
isso ela estd iminentemente em transformag¢io, a mudan¢a nio se
configura como uma perturbagio para a cultura; ao contrério, é da
natureza da cultura existir na interdependéncia entre estabilidade e
mudanga. Cremos que, sé porque o ser percebe que a cultura, mesmo
oferecendo resisténcia para um conjunto de suas intencionalidades,
se faz também na mudanga, é que ele desenvolve alguma confianga
em relagio ao seu poder de agdo sobre o mundo. Tomemos como
ilustracdo desse fato uma declaragio do ator Daniel Marchi (Partilha,
07/05/2011): “Preciso encontrar caminhos para me desvincular das
orientagdes como “ordens” e entendé-las como simples orientagdes.
Talvez isso me impega de me colocar em estado criativo, resultando
todas essas deficiéncias.” O texto do ator nos aponta para o fato de
que provavelmente, se a sensagdo do ser frente a cultura fosse a de
uma marionete, ele deixaria de empreender esforgos para inscrever
a sua identidade, a sua individualidade, a sua formagdo. Pela cultura
o ser se orienta, mas nio, necessariamente, invalida-se. E se ele ndo
fosse capaz de intuir diferentes poderes sobre o mundo, que dizem
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respeito a ele e somente a ele, sua existéncia deixaria de estar direcio-
nada ao mundo. Sem ser-para-o-mundo o ser nio pode ser-para-si.
Com isso, compreendemos que as mudangas que as a¢des dos seres
trazem para a cultura existem de dentro da prépria cultura e ndo
sobre ela.

Segundo Boesch, a cultura ndo ¢ mantida por determinadas
pessoas e reorganizada por outras. Todo ser, como fendémeno relacio-
nal e portador de certo poder sobre o mundo, age em duplo sentido:
de manter e de provocar mudangas na cultura, ainda que essas pos-
sam ser de pequena reverbera¢do. Nesse sentido, todo membro de
um grupo teatral é responsivel pela continua transformagio de sua
existéncia, enquanto unidade social que possui finalidades estéticas,
ainda que nio somente estéticas. E, como dissemos anteriormente, a
identidade acaba por ser, entio, esta continua, coerente e irreversivel
linha de transformagdo do campo de ag¢do simbélica no tempo.

As trés categorias temporais que discutimos no capitulo ante-
rior — duragio, repeti¢io e persisténcia — poderiam, portanto, desde
aquela matriz epistémico-fenomenoldgica, ser consideradas catego-
rias da cultura. Isso inclusive porque também a cultura é uma experi-
éncia temporal. O tempo e a experiéncia que temos dele (temporali-
dade) sdo aspectos de grande importincia na constitui¢io de qualquer
campo de agdo. Vejamos. A cultura se mantém constante, enquanto
unidade. Ela persiste no tempo frente a mudangas representativas
e outras de menor alcance. A sua historicidade a faz um fenémeno,
na mesma esteira do ser, Unico e indivisivel. Por mais significativas
que sejam as mudangas, de algum modo acabam sendo integradas
ao todo de sua existéncia, ndo sem, é claro, produzir altera¢des de
seu contorno. Ainda que cotidianamente os seres ajam na cultura e
a transformem, poucos contextos e seres possuem um poder sobre o
mundo suficiente para gerar situacdes significativamente diversas na
cultura. Ha, portanto, duragdo na experiéncia da cultura. Mas o que o
ser vivencia no cotidiano nio € a estabilidade pura, sendo a ocorréncia
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de um campo potencial de a¢do diversamente experimentado a cada
dia, a cada nova situagio.

Assim, o aspecto temporal da cultura é experimentado pelo ser
em um duplo sentido:

1- o tempo do relégio como uma criagdo dos homens (Elias,
1998). Os reldgios sio artefatos culturais que permitem ao ser a ex-
periéncia da regularidade de alguns acontecimentos, a partir de um
processo socialmente padronizado.

2 - a experiéncia do tempo como dimensdo da subjetividade
(Merleau-Ponty, 2011).

A primeira dimenséo estd associada a ideia de que o ser coe-
xiste com fendmenos naturais sobre os quais os seus poderes de agdo
sdo bastante limitados. Dessa forma, a exigéncia de adaptagio a esse
conjunto de situa¢oes é imprescindivel para sua sobrevivéncia. Aos
poucos, e na medida da experiéncia, o tempo (do relégio) é constitu-
ido como uma institui¢do social que organiza o convivio social e as
relagbes com a natureza: dia, noite, periodos de seca e de chuva, dias
de trabalho, dias de descanso, dias de ensaio, datas de apresentagdes
etc.. A dimensdo do tempo marcada pelo relégio implica a necessida-
de de negociagdes interpessoais para que seja possivel a constitui¢do
de determinados fundos sobre os quais os campos de a¢do individuais
e coletivos podem ser testados, explorados e expandidos. No caso
dos grupos teatrais, por exemplo, elabora-se uma rotina de ensaios
e apresentacdes que, de certo modo, circunscrevem as possibilidades
de experiéncias estéticas coletivas com aquele grupo determinado de
seres-atores.

Ou seja, a institui¢do social zempo evidencia para os seres a irre-
versibilidade do tempo ao longo das experiéncias. Uma apresentagio
que nio se fez ontem, por qualquer razdo, nio pode ser feita nunca
mais. Um ensaio a que o ser-ator ndo foi jamais serd recuperado tal
como se deu para os outros integrantes do grupo. Esse tempo iluso-
riamente “objetivo” e mensurdvel estd posto para o ser em uma rela-
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¢do de escoamento. Para Elias (1998: 33-49), o ser aprende a refe-
renciar o tempo tanto aos fendmenos naturais como aos fendmenos
sociais. Assim, sabe da sua experiéncia com o tempo natural que ele
¢ infinito (ou pelo menos os seres o concebem assim) e que, portan-
to, o precede. Mas, pela sua inclinagio ao tempo social, sabe que ele
mesmo ¢ finito e, por isso, que “seu tempo” é relacional — social —e
esgotdvel. Relacional porque o ser precisa do outro para dizer o inicio
de sua experiéncia temporal, mas principalmente para reconhecer o
fim dessa experiéncia.

O ser, com isso, em seu tempo social, atribui inicios e fins a
conjuntos de situagdes a que ele tem acesso. A essas situagdes, por-
tanto, estabelece duragdes especificas que ndo implicam necessaria-
mente um “quando” continuo. Vejamos isso desde a experiéncia do
NPC. O espeticulo “O Touro Branco” comegou a ser montado em
marco de 2011 e estreou em agosto de 2013. Ainda que possamos
dizer que seu processo de montagem durou entre tal e tal més, muitas
outras situagdes que ndo se referem ao espetdculo existiram nesse pe-
riodo para cada ser-ator. Ou seja, a duragio, neste caso, ndo significa
ininterrup¢do da situagdo. Os seres-atores sabiam que os encontros
do NPC daquele periodo se destinavam aos ensaios do referido espe-
taculo e, assim, foram capazes de reconhecer nesta dinimica uma du-
ragdo compardvel a outras duragoes. Nesse sentido, e segundo Elias
(1998: 60), “a determinagio do tempo repousa, portanto, na capaci-
dade humana de relacionar duas ou mais sequéncias diferentes de
transformacdes, uma delas servindo de escala de medi¢do do tempo
para a outra ou as outras.” Contudo, é importante relembrar aqui que,
como dissemos anteriormente, na experiéncia em Composi¢io Poé-
tica Cénica, esta ideia de duragio assume duas inclinagdes copresen-
tes, uma, desde Gadamer, que coloca a duragdo como manutengio do
tenémeno, outra, desde Heidegger, que assume a busca pela finitude
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dos acontecimentos — unidades de duragdo.*

Retomemos agora a ideia da experiéncia do tempo como di-
mensdo da subjetividade.

Como dissemos acima, a significa¢io que cada um dos seres
tem do tempo ¢ diversa, ainda que parcialmente compartilhavel. O
ser sabe que cada um dos outros com quem negocia uma experién-
cia diverge dele em algum aspecto sobre o tempo, visto que o outro
nunca existe para o ser como ele mesmo. Segundo Merleau-Ponty,
o ser experiencia o outro como uma temporalidade distinta da dele,
ainda que consiga conceber um convivio mais ou menos estdvel entre
elas. O ser se sabe uma existéncia temporal porque sabe que s6 pode
viver neste presente que compartilha. Ou seja, se existem outros, eles
também sé existem para o ser naquele presente que o permite existir.
O passado e o porvir de si mesmo apontam para o ser a possibilidade
de outras temporalidades que ele ndo vive. Apontam, portanto, para
outros que nio sio coincidentes com ele mesmo, mas sio fenémenos
igualmente temporais. Assim, o ser ndo sabe o tempo — o tempo se
constitui como uma dimensio do ser.

No caso dos coletivos teatrais, as a¢cdes acabam direcionadas
a um porvir que é assumido pelos integrantes da microssociedade
como um porvir comum, ainda que seja efetivamente diferente para
cada um. Nesse sentido, a experiéncia estética radicaliza a coexis-
téncia das temporalidades: os seres-atores nio s6 compartilham o
presente, como também um estado de futuridade, que, talvez, nio
chegue sequer a se tornar presente. Mesmo assim, ele é sentido como
fundamental para a manuten¢io dos mesmos no projeto. Esta expe-
riéncia de compartilhamento ampliado da temporalidade no grupo
muito provavelmente seja importante para a sensagio de seguranga
apontada como necessiria para a¢oes desconhecidas e, por vezes dis-
ruptivas, em criagdo. Quanto mais seguros estdo os seres-atores de

52 Ver capitulo sobre a temporalidade na Composigdo Poética Cénica.
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um porvir comum, mais intensas parecem ser as investidas em dire-
¢do a emergéncia do novo, como indicamos anteriormente.

O tempo constitui a subjetividade, portanto, na medida em que
o ser desde o presente sabe que é ele mesmo um fendémeno que per-
siste no tempo e que ndo cessa e recomega ou comega outra coisa
em cada unidade de dura¢io da sua existéncia. O ser se descobre no
tempo ao se impor contra ele. O ser ndo aceita passivo o decorrer
intransponivel do tempo. O tempo irreversivel é reaberto pelo ser na
medida em que acessa seu passado e projeta estados de futuridade.
Entio, se o tempo social do relégio e o tempo natural sdo tidos como
irreversiveis, o tempo da subjetividade é sentido pelo ser em sua di-
mensio elipsoidal.

Adiante daquilo que vejo e daquilo que percebo, sem
davida ndo hd mais nada de visivel, mas meu mundo
continua por linhas intencionais que tragam antecipa-
damente pelo menos o estilo daquilo que vird (embora
nés esperemos sempre, e sem duvida até a morte, ver
aparecer outra coisa). O préprio presente (no senti-
do estrito) nio é posto. (...) Ndo passo por uma série
de dgoras dos quais eu conservaria a imagem e que,
postos lado a lado, formariam uma linha. A cada mo-
mento que chega, 0 momento precedente sofre uma
modificagdo: eu ainda o tenho nas mios, ele ainda estd
ali, e todavia ele jd sogobra, ele desce para baixo da
linha dos presentes; para conservé-lo é preciso que eu
estenda a méo através de uma fina camada de tempo.
(...) Quando sobrevém um terceiro momento, o se-
gundo sofre uma nova modificagio; de retengdo que
era, ele se torna reten¢io de retengdo, a camada do
tempo entre mim e ele se espaga. (...) O tempo nio é
uma linha, mas uma rede de intencionalidades. (IMer-

leau-Ponty, 2011: 557-558).

Esta perspectiva do tempo da subjetividade parece nos remeter
outra vez para a ideia agostiniana de um presente como distensio do
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tempo. Passado, presente e futuro nio se ddo, assim, na significagdo
que o ser faz do tempo, como sucessdes, mas sim como diferenciagio
de um mesmo movimento temporal que constitui uma subjetivida-
de finita e contextual. Para Merleau-Ponty, todo presente reafirma
a presenca do passado que expulsa e se transcende em dire¢do a um
porvir e a um passado. Mas o presente sé pode ser presente para
alguém. Nesse sentido, é o ser que temporaliza a temporalidade, por-
que ele se estende em dire¢do a isso que muitas vezes chamados de
unidades temporais.

Mas o ser nio pode se “estender até tempos diversos” se ele
mesmo ndo se percebe como um corpo aqui em um mundo igual-
mente aqui, que, se por um lado estd sustentado pelo campo coletivo
e individual de a¢do simbdlica, por outro estd igualmente amparado
na ordem invisivel de fungdes sociais exercidas por cada um dos seres
que o compdem. O tempo, nesse sentido, vai sendo construido para o
ser, tanto nas dimensdes naturais e sociais, como enquanto subjetivi-
dade, a partir das relagdes que o ser desenvolve com as coisas.

Assim, ao olharmos com mais cuidado para a experiéncia do
tempo na cultura, podemos reconhecer que ela, enquanto fenémeno
humano, estd imbricada por conteddos materiais (o relégio — por
exemplo), sociais (0 tempo como organizador da vida social) e pes-
soais (0 tempo como parte da subjetividade). Nesse sentido, pelo o
que vimos desenvolvendo, e em resumo, a cultura emerge de e possi-
bilita que grupos especificos de pessoas elaborem um campo comum
de acdo e de fungdes sociais — habitus social — que os diferencia,
enquanto grupo, dos demais. Permite, ainda, que nesses grupos a ex-
periéncia do tempo adquira contornos e intensidades que lhes sio
caracteristicas e fundamentais para a constitui¢io da identidade dos
seus membros. Ao mesmo tempo, vimos que a cultura s6 pode ser
reconhecida na relagdo acional que o ser desenvolve consigo mesmo
por meio de sua circunvizinhanga, de suas relagées com as coisas; e
mais, ela, ainda que possa assumir contornos especificos, perpassa a
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existéncia tanto da micro quanto da macrossociedade, ji que a cultura
s6 existe no ser, e o ser que habita uma e outra é o mesmo e indivisi-
vel, como ja afirmamos algumas vezes.

Dada a importincia da a¢do para o reconhecimento da cultura,
desde a perspectiva aqui adotada, debrugaremo-nos, agora, de modo
mais detido, sobre o conceito de agdo que alicerga a nogdo de cultura
como a estamos abordando. Lembremo-nos de que nosso interesse
pela no¢do de cultura explicitada aqui vem do fato de entendermos
que o habitus social dos grupos, nos termos de Elias, ndo corresponde
a cultura como um todo, ainda que seja parte dela. Assim, estudar o
conceito de agdo que alicerca a cultura é igualmente estudar aquilo
que faz possivel a identidade dos grupos e, portanto, algum acesso
as dindmicas pessoais de desenvolvimento dos campos sensiveis de
existéncia e do poder dos seres sobre o mundo.

Partamos do principio de que, para Boesch (1991), toda e qual-
quer agdo pressupde quatro constituintes basicos: Inten¢io, Procedi-
mento, Efetivacio da Meta e Inser¢io Situacional. Cada agio, en-
tretanto, exige um conjunto de microagdes® que se reportam a agio
principal, e, ainda que possamos supor o contrario, nio criam, elas
mesmas, um campo de inser¢do para outras a¢des. Quando o fazem,
estdo organizando apenas um campo intermedidrio que estd necessa-
riamente direcionado a4 meta principal.

Todavia, na Composigio Poética Cénica, a microagio ocupa
lugar de destaque na pesquisa estética. Assim como o ser-ator am-
plia a duragdo da relagdo com as tensdes entre inclinagdes pessoais e
restricbes externas, ele subverte a relagio entre a¢do e microagdo. A
acdo, na pesquisa cénica que estamos analisando aqui, existe como
propulsora das microagdes, que efetivamente interessam em cena.
Nas palavras da atriz Samira Albuquerque (Partilha, 02/04/2011),

a microagdo é “(...) o detalhe que enriquece absurdamente a cena.”

53 Boesch utiliza o termo acteme.
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Diferente do que se tem na Teoria da A¢io Simbdélica de Ernest Bo-
esch, no nosso contexto estético, a microagio nio é somente a a¢io
anterior que permite a a¢do principal a sua existéncia; ela é também
aquilo que deixa ver na agdo principal a sua complexidade. Ainda as-
sim, como em Boesch, a microagio ¢ incompleta nela mesma. Ela s6
opera a significa¢io na medida em que estd remetida a uma unidade
de a¢do maior.

A experiéncia da agdo na Composi¢io Poética Cénica organiza
a dilatacdo da prépria agdo. Dilatagio ndo em sua duragio, mas sim
enquanto detalhamento acional — que se ndo é puramente qualita-
tivo, resulta qualitativamente. Usemos uma das cenas do espeticulo
teatral “Favores da Lua — o prélogo” para ilustrar esta relagdo:

A uma atriz cabe, ao final do espeticulo, vestir um
ator que estd nu desde o seu inicio. Nio se trata, en-
tretanto, de vestir um adulto (ainda que o ator o seja),
mas sim de vestir um ser-da-cena que significa en-
quanto crianga. A atriz deve vesti-lo com o afeto de
uma méde como se O prepare-se para um importante
momento da vida daquela crianca. (Essa descrigio foi
feita a partir de lembrangas que temos do que indi-
camos para a atriz no momento de composi¢io do
movimento de cena).

A agio estipulada para a atriz € vestir o ator. Esta, entretanto,
¢ a acdo que menos nos interessava presente na cena. Busciavamos,
naquele momento, um grupo de a¢ées que nio nos remetesse a agao
de vestir, mas a uma qualidade de relagio (substantivo estético) que
ndo se constréi na agdo principal em curso normal, mas sim na sua
dilatagio — microagdes que a alimentam: a troca de olhares entre os
atores; os sucessivos toques do ator no cabelo e no rosto da atriz; a
delicadeza com que a atriz desdobrava a roupa para vestir o ator, o
toque do ator na roupa etc..

Além de constituir parte da qualidade estética do espetéiculo, o
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trabalho com os seres-atores nesta dire¢do proporciona reverberagio
para o seu modo de habitar o mundo. O poder de a¢do do ser-ator
sobre o mundo ¢ experienciado nio somente para cumprir intengoes
iniciais, mas também para experimentar um tipo de rela¢do ser-mun-
do que ndo se pauta apenas no cumprimento de metas; ao contrrio,
se pauta prioritariamente na exploragio daquilo que qualifica e in-
tensifica a significagdo que constréi dessas metas.

Na medida em que o ser-ator se detém sobre as microagdes, ele
amplia no seu campo individual de a¢do mecanismos para fortalecer
determinadas qualidades e amenizar outras em suas a¢es futuras. Isso
porque, para Boesch (1991), as agbes do ser estdo conectadas umas as
outras em uma “cadeia” que s6 termina com a morte do ser. Ainda, essa
experiéncia, muito provavelmente faz com que seu campo sensivel de
existéncia se altere e com ele a capacidade perceptiva do ser. Como dis-
semos anteriormente, é na experiéncia e na medida da sua intensidade
que o ser amplia sua relagdo perceptiva com o mundo.

Ainda que as microagdes estejam referidas a uma agdo maior,
isso ndo significa que essas agdes existam sem coordenag¢do com ou-
tras tantas agdes e suas respectivas microagoes. Para Boesch, ¢ dificil
conceber uma ag¢do que nio esteja ela mesma coordenada com, pelo
menos, uma outra. A experiéncia ordindria expde o campo potencial
de agdo do ser a cada momento a um grande conjunto de a¢des com
metas, procedimentos, dura¢ées e contextos diversos, ou seja, a vida
na macrossociedade oferece raros momentos de isolamento da agio
em relacdo as outras. Isso porque a agdo, tal como o ser, é sempre situ-
ada e articulada com uma circunvizinhanga e direcionada a um outro
(real ou imagindrio). Por outro lado, a experiéncia corporal estética
em Composi¢io Poética Cénica permite ao ser esse isolamento. Ele
ndo deixa de saber sua a¢do conectada com um contexto maior do
que o de sua ocorréncia pontual, mas, mesmo sim, a inser¢do estéti-
ca, de algum modo, permite esse isolamento. Se ndo um isolamento
concreto, a0 menos, a diminui¢io da polivaléncia acional do mundo.
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Talvez esteja aqui o caminho que permite ao ser-ator durar na tensio
e debrugar-se com mais vagar sobre as microagoes. A coordenagio
que faz e que precisa fazer entre a sua agdo e tantas outras atende a
demandas especificas e estd, ela mesma, dilatada na experiéncia. A
cena inicial do espeticulo “Favores da Lua — o prélogo”, por exemplo,
compunha-se com uma agdo principal isolada: uma atriz como bai-
larina de caixinha de musica (ser-da-cena) girava no centro da cena
com os seios descobertos, lentamente, com pequenas oscilagoes de al-
tura, com uma leve tor¢do de tronco, sob uma luz azul, que iluminava
seu rosto. O isolamento dessa simples e poética agdo, e o contexto de
sua insercdo, chegou a provocar em um grupo de fruidores, em uma
apresentacio especifica, a incerteza de que a atriz era de fato humana.

A apresentagio certamente foi a melhor que ji fize-
mos desde a estreia do espetdculo Favores da Lua—o
prélogo; ndo porque tudo estava suficientemente bom
e no seu rendimento maximo, mas porque nosso pu-
blico nunca jogou tdo intensamente conosco como
nesse dia. Uma maioria avassaladora de homens na
plateia e, ainda assim, tivemos a sensibilidade a flor da
pele, da nossa pele e da pele deles. A nio necessidade
de compreensio racional desse publico muito especifi-
co conduziu a sensibilidade a niveis bastante intensos;
risos, falas, celulares, timidez, sorrisos, olhares. Eles
comentavam o espetdculo, durante o espeticulo, e isso
compunha uma cena que era nova também para nds;
eles torciam para que alguns atores, como Daniel e Ja-
naina, voltassem a cena; eles se questionavam, uns aos
outros, sobre o que viam: “Ela é de verdade?” (Diretor,

Didrio de Bordo, 30/04/2011).>*

54 O publico a que se refere este trecho do Diario de Bordo, pelo que tivemos
informacgdes do contratante do espetaculo na época, era composto majoritariamente
por pessoas que nunca haviam presenciado uma apresentacao teatral.
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Hai outro aspecto da coordenagio de agdes que nio se refere exa-
tamente a atualidade das a¢des, sendo a sua virtualidade, no sentido
trabalhado em capitulos anteriores, sob o dominio, por exemplo, da
imaginagio (deveria ser; poderia ser). Referimo-nos, neste caso, a uma
coordenagio temporal da agdo. Sabemos uma ag¢do depois da outra
como antecipagio do nosso plano de metas. Nesse sentido, a valéncia
de cada agdo sofre influéncia dessa cadeia acional a que remete o ser.
Se por um lado toda agdo estd remetida ao fendmeno humano como
um todo, por outro lado, ela estd coordenada em um conjunto de a¢oes
que adquirem algum valor especifico que as aproxima. No exemplo
que demos acima, mesmo que a agdo pontual da atriz esteja isolada,
digamos, objetivamente, das outras a¢des que realizava no espeticulo,
ela sabe uma sequéncia de imagens e agdes que eram decorrentes dessa
sua a¢do inicial e sabe ainda todas as a¢bes precedentes ao espeticulo
que permitiram aquela qualidade de presenca. Ou seja, a coordenagio
entre a atualidade da agdo e sua virtualidade, enquanto fenémeno, dire-
cionam-se a uma coeréncia individual e social. Todo o grupo espera da
atriz certo “rendimento”. A atriz espera dela mesma conseguir atender
a uma expectativa que ¢ pessoal, mas que sabe compartilhada com o
grupo como um todo e que se funda nesse compartilhamento.

A agdo cénica em Composigio Poética, como ji apontamos,
pressupdem uma tripla habilidade por parte do ser-ator, que envolve
atengdo — a capacidade de ordenagio eu-mundo-espago —, inten-
¢do — dominio das relagdes entre esforgo e peso —, decisio — ha-
bilidade de ajuste temporal. (Laban, 1978). Entretanto, agora que es-
tamos tratando da coordenagio da agdo, chegamos a um pressuposto
complementar: a agio exige, no mais das vezes nas criagdes coletivas,
uma coordenagio interindividual dessas categorias. Na mesma me-
dida em que o ser-ator tem de ajustar sua agdo no tempo, ele precisa
negociar o tempo da a¢do com o tempo da a¢do do outro e vice-versa.
Evidentemente que essa necessidade depende do contexto de inser-
¢do da agdo — se o movimento de cena pressupde agoes coordenadas
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entre si ou isoladas, ainda que simultaneas.

Em resumo, o ser-ator estd, portanto, exposto a trés aspectos de
coordenacio das agdes:

1 — das diferentes a¢des do ser-ator em sua atualidade;

2 — da atualidade da a¢do com a virtualidade daquela e/ou ou-
tras acoes;

3 — das ag¢des do ser-ator com as a¢des dos outros (atuais e/ou
virtuais).

Boesch assume a ocorréncia de uma quarta dimensio da coorde-
nagio da a¢do. Uma coordenagio ecoldgica, em que o ambiente exerce
alguma influéncia sobre o todo da a¢do. Nio negamos essa importincia
que Boesch (1991: 68-70) atribui ao ambiente. Contudo, ndo reconhe-
cemos ai uma dimensdo da coordenag¢io de agdo, sendo uma das trés
habilidades que colocamos como essenciais para que haja toda e qual-
quer situagdo de coordenagio das agdes. A relagio ser-espago nio é em
si, para nds, uma coordenagio, ¢ uma das habilidades humanas, a que
Laban (1978) chama de atengio, que influi em e possibilita qualquer
operagio do ser em seu campo sensivel de existéncia.

Na medida em que o ser coordena e integra suas agdes com
as dos outros em pequenos grupos, como o Eu-Outro Nucleo de
Pesquisa Cénica, ele constréi, segundo Boesch (1991: 70-73), esferas
de agdo. As esferas de a¢do se configuram como dreas de desenvolvi-
mento em que um grupo de a¢des provenientes de diferentes pessoas
se organiza desde um propésito comum. Ha, em certo sentido, uma
mudanga de intencionalidade na constru¢io de metas dentro das es-
teras de acdo; o ser deixa de desejar fazer algo e passa a querer realizar
algo com o outro. A meta, nas esferas de agdo, inclui o outro desde a
sua elaboragdo. As esferas de a¢do ndo sdo genéricas: grupos de teatro,
por exemplo, em que o ser-ator deseja criar algo com qualquer outro;
elas sdo especificas: deseja-se fazer algo com alguma regularidade e
com pessoas pontuais.

Nio devemos aqui achar que as esferas de agdo sio na verdade o

184

A constitui¢ao do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 184 27/09/2017 14:27:21



que reconhecemos anteriormente como Aabitus social. A esfera de agio
ndo garante a identidade de um determinado grupo, mas sim impul-
siona processos de coordenagdo de a¢des mais ou menos estdveis que
permitem que qualquer grupo intencionado constitua alguma iden-
tidade. Enquanto o Aabitus social esti na cultura em filigrana, como
dissemos, as esferas de a¢do estdo no alicerce desse mesmo habitus.

Nesse sentido, o campo potencial de agdo individual compor-
ta diferentes esferas de a¢do que de algum modo o sustentam. Elas
oferecem pontos de referéncia para explora¢io de dreas em que o
ser sabe ndo ter dominio. Inicialmente ele tenta aproximar a nova
experiéncia de um das esferas de a¢do que se lhe pareca compativel
com aquilo para o que direciona seu campo sensivel de existéncia.
Ele tenta intuir da coisa como ela pode ser aproximada de experi-
éncias anteriores. Se ndo pode integri-la a uma esfera de agdo e a
toma agora como familiar e recorrente, o ser entdo pode iniciar um
movimento de emergéncia de uma nova esfera de agio, desde que,
de algum modo, saiba que esta experiéncia é, em alguma dimensio,
compartilhada com um determinado grupo de pessoas. A esfera de
a¢do ndo corresponde apenas a um individuo, como dissemos, mas
a um coletivo especifico e, se ndo intencionado inicialmente, inten-
cionado enquanto duragio. A constitui¢io de uma esfera de agdo se
torna possivel na medida em que o ser consegue antecipar estados
interativos futuros e criar caminhos de satisfagio de expectativas
pessoais. Se, por qualquer razdo, o ser nio reconhece naquele grupo
especifico um caminho interessante para o exercicio e ampliagdo do
seu campo individual de a¢do, muito provavelmente ele se desvincule
desse coletivo. E nisso ndo estamos incluindo, ainda que sejam bas-
tante importantes, impedimentos externos ao desejo e ao controle
do ser: hordrios divergentes, impossibilidade de acesso espacial, entre
outros. Talvez o que queremos dizer aqui possa ser ilustrado com
uma passagem da partilha do ator Jodo Fabbro.
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Corpo em Colapso...

Turista, sim, sou um turista em mim... Estrangei-
ro naquilo que julgava conhecer tdo bem. A casca é
forte, aguenta varias passadas, batidas, tombos certos
e errados que formam calos e calombos. Uma, duas,
dez vezes se preciso e até mais, a casca ¢é forte... No
entanto o aquilo que é guardado ¢ novo, sempre novo,
e ndo quer mais ser guardado, precisa ser compartilha-
do, partilhado, mesmo que contraditério a todo dia, o
distanciamento faz-se necessirio, uma vez que guar-
di-lo jd ndo é mais possivel.

Fiécil seria se ndio me movesse estar junto; ficil seria se
eu simplesmente ndo quisesse ser outro, tantos outros
que me movem silenciosamente com suas tdo sinceras
e felizes presencas, angustias, sonhos e vontades... Se-
ria tranquilamente fécil se fosse apenas um passatem-
po momentineo, apenas mais uma tarde de sdbado,
apenas pessoas e ndo seres sendo...

No dia seguinte o corpo acordou febril, dolorido, fra-
co e sem vontade de viver. Na segunda, um desmaio
logo pela manhi, mais febre, mais dores, dnsias feitas e
desfeitas. Quando se colocam muitas coisas para fora
de uma vez s6, corre-se o risco de nio ter mais estofo...
Hoje é nada, e como Manoel de Barros, gostaria de
ter profundidade sobre o nada... Agradecido! (Parti-
lha, 19/03/2011).

Jodo Fabbro permaneceu no Nucleo por um curto espago de
tempo. Ele chegou quando as atividades ja estavam bem adiantadas.
Ele vinha de uma formagio superior com uma inclinagdo estético-te-
atral bastante diferente daquela que investigavamos. O que queremos
expor aqui é que, nesse caso, ndo se trata de compreender o porqué da
recusa do ator, ou de sua dificuldade de manuteng¢io no processo, mas
sim de apontar para o fato de que, naquele momento, o NPC nio se
configurou para ele como uma esfera de agdo possivel. E mais: talvez
tenha oferecido, mesmo que ndo se tenha consciéncia disso, algum
risco de desestabilizar esferas outras muito valiosas para ele.

186

A constitui¢ao do ser ator entre a cotidianidade e as artes cénicas.indd 186 27/09/2017

14:27:21



A fala do ator nos traz ainda mais um ponto importante. A
esfera de agdo ndo se constréi exclusivamente na medida do peso das
relages de afetividade que existem entre o ser e os membros do gru-
po a que se direciona. Todavia ela tem grande influéncia sobre o sen-
timento de pertenca daquele ser-ator em relagdo ao grupo. Durante
algum tempo o ator empreendeu esforgos para tentar coordenar suas
inclinagbes pessoais e a esfera de agio do Nucleo. Ele se ofereceu,
algumas vezes, para conduzir exercicios, que, em sua maioria, foram
bem aceitos pelo grupo, como aponta o texto abaixo.

Apresentagdo em Iperé: Jodo [Fabbro] conduziu al-
guns exercicios. Exercicios para aquecer a coluna e
para dar energia ao corpo antes de entrar em cena, o
que fez toda a diferenca. Coluna bem acordada, certe-
za de um corpo presente. A apresentagio foi maravi-

lhosa. (Rafael Simio, Partilha, 09/04/2011).

Entretanto, como sinaliza o ator (Jodo), ainda que a dimensao afe-
tiva possa dificultar o desvinculo com sua intengdo inicial de permanecer
no grupo, as metas e processos de acio divergentes o empurraram para
a saida. A esfera de ag¢io do NPC, em seu contexto estético, talvez ndo
tenha oferecido ao ator um campo de negociagio com aquilo que ele
julga que deveria ser o processo: “Turista, sim, sou um turista em mim...
Estrangeiro naquilo que julgava conhecer tdo bem.” — mesmo que ele
igualmente tenda a compreender como esse poderia ser — em conver-
sas durante os ensaios, o ator explicitou mais de uma vez que para ele a
proposta era dificil, mas que reconhecia nela uma intensa e significativa
pesquisa em teatro. Nesse caso especifico, entdo, a esfera de agdo em que
estava se inserindo o ator nio atendia a uma necessidade fundante do seu
potencial de agio — orientar-se para um futuro desejado e coerente com
ambos: suas inclinagdes pessoais e a identidade do grupo.

Ou seja, podemos reconhecer na relagio entre o ser-ator (Jodo)
e o Nucleo (NPC) certa resisténcia oferecida pelo campo comparti-
lhado de agdo do grupo, que inclui suas metas estéticas, as intengdes
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e acoes daquele. Essa resisténcia em grande medida é possivel no
contexto da fungio social que o ator desempenhava naquele grupo
(ele era ator e nio o diretor do espeticulo, por exemplo). Nio se tra-
tava, naquele momento, de um obstéculo de ficil transposi¢do para
o ator; daqueles que, ap6s cruzados oferecem pouca necessidade de
reorganizagio do seu campo potencial de agdo. Permanecer no grupo,
pelo que podemos depreender dos escritos do ator e de conversas que
tivemos com ele durante seu percurso com o Nucleo, implicaria uma
intensa e “dolorosa” transformagio dos seus modos de operar enquanto
ator, a que, visivelmente o ator nio estava disposto. Ainda, permanecer
no NPC significaria uma representativa mudan¢a da imagem que o
ator tinha de si mesmo frente as suas dindmicas na profissio.

Aqui encontramos um ponto bastante importante para a Te-
oria da A¢do Simbdlica de Ernest Boesch: as resisténcias podem ser
vividas pelo ser como barreiras ou como fronteiras.

No caso da barreira, a resisténcia configura alguma dificuldade
para a realizagio da agio, sem com isso exigir reorganizagio subjetiva
profunda, tampouco habilidades totalmente desconhecidas pelo ser
e é, geralmente, experimentada como estimulante. No mais das ve-
zes, 0 processo criativo parece emergir desta dimensio da resisténcia.
A fronteira, por sua vez, marca uma significativa transformagio do
campo potencial de agdo simbdlica do ser, podendo, inclusive, tornar
incoerentes algumas das esferas de a¢oes cotidianas ao ser em mo-
mentos anteriores. Nas palavras do autor:

Uma barreira é uma drea que é dificil de cruzar, e pode
exigir uma particular interposi¢io de a¢des para a pas-
sagem; uma vez atravessada a barreira, entretanto, a
a¢do pode proceder mais ou menos como antes. Uma
fronteira, ao contrdrio, marca a separa¢do entre duas
dreas de desenvolvimento, que exigem uma adaptagio
especifica na forma e na direcio das agdes do indivi-

duo. (Boesch, 1991: 113, grifo do autor).
Todavia, ndo podemos nos esquecer de que, de acordo com o que
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elaboramos desde Merleau-Ponty, essa cisdo no cruzamento da frontei-
ra, ainda que possa ser sentida pelo ser como uma definitiva cisdo no seu
fenémeno de existéncia, haverd sempre algo que o mantém remetido ao
todo de sua vida e a si enquanto fenémeno tnico e indivisivel, desde o seu
nascimento — mesmo que essa seja uma sensagio opaca e fragil. J4 expli-
citamos em momentos anteriores que a unidade do fenémeno humano
ndo se da pela constancia das formas como o ser se direciona ao mundo.
Ao contririo, ela se dd exatamente no continuo de suas transformagdes.
E, evidentemente, na maioria dos casos, a passagem das experiéncias da
microssociedade para a macrossociedade nio pode se instaurar como um
cruzamento de fronteira, dada a constincia em que ela se da para o ser-
-ator. Uma e outra sio vividas por ele como simultaneamente familiares.

Em resumo, o que desenvolvemos nesse capitulo foi a ideia de
que, enquanto coletivo teatral, o Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica
configura-se como uma microssociedade que existe em filigrana em re-
lagio a sociedade como um todo. Seus integrantes negociam um campo
compartilhado de agio (esfera de agdo), desde os seus proprios campos
potenciais de agdo — com implicacdes para eles — e desde as fungdes
sociais que desempenham no todo das atividades do grupo. Essas fun-
¢oes, ainda que nio idénticas aquelas que exercem na macrossociedade,
estdo diretamente referidas aquelas, seja em um fluxo de continuidade
e manutengio, seja em um movimento disruptivo. Aos poucos, o grupo
vem desenvolvendo um Aabitus social, que o diferencia dos demais. Nessa
direcdo, experiéncia estética estd posta no grupo como um espago para
a dilatagdo das tensdes que emergem na borda entre micro e macrosso-
ciedade e para o isolamento de a¢des com exploragdo das microagdes
que a sustentam — o que faz emergir o novo na periferia das relagdes do
ser-ator com o mundo. Essa dupla intencionalidade para com a criagio
constitui a barreira interposta pelo ser-ator a ele por ele mesmo entre sua
vida cotidiana e seu exercicio fenomenolégico enquanto ser-ator. Suas
relagbes com as coisas remodelam seu campo sensivel de existéncia, de
onde qualquer poder sobre o mundo pode se configurar.
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PALAVRAS
TEMPORARIAMENTE
FINAIS

“-Enfim! Enfim! Tudo estava cumprido. Sé me res-
tava voltar ao trabalho, ainda mais intensamente que
de costume, para expulsar pouco a pouco o pequeno
caddver que assombrava as dobras do meu cérebro e
cujo fantasma me cansava com seus grandes olhos
fixos.” (A Corda - Pequenos Poemas em Prosa - C.
Baudelaire)

Fizemos no todo deste texto uma longa explicitagio reflexiva
a respeito da trajetéria de investiga¢do que vem sendo desenvolvida
por nés junto ao Eu-Outro Nucleo de Pesquisa Cénica, em grande
medida para tentarmos responder, ainda que parcialmente, 4 questao:
Qual o papel da experiéncia corporal-estética na formagio do ser-a-
tor e nos seus processos de construgio de conhecimento a respeito do
seu potencial de a¢do simbdlica?

A partir dai e implicados pelos recortes tedricos a que nos de-
brugamos, compreendemos, particularmente a partir das proposicoes
de Merleau-Ponty (2006a; 2006b; 2011; 2012; 2013), que o ser(-a-
tor) é um fendmeno que persiste no tempo e que nisso se configura
como uma unidade indivisivel, identificada pelas constincia de suas
transformacdes. A existéncia do ser se dd como um campo senciente,
que permite alguns e impossibilita outros didlogos com o mundo.
Aos poucos, o ser descobre e exerce certo poder sobre o mundo, que
s6 € possivel tendo por fundo esse campo senciente que garante sua
existéncia. O poder do ser sobre o mundo, o que aqui estamos con-
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siderando como conhecimento, é sempre parcial e intransferivel e é
validado e expandido na medida em que ele encontra uma resposta
motora das suas intengdes frente ao mundo.

Ainda, o ser é sempre um ser situado e nisso direcionado ao
mundo. Ser situado, nas palavras de Boesch (1991), significa, antes
de mais nada, nascer inserido em uma cultura que precede ao ser, mas
sobre a qual ele sempre terd alguma capacidade de transformagio. A
cultura, no sentido do que abordamos, serd a0 mesmo tempo um pro-
cesso e uma estrutura, que permite a consolidag¢io coletiva de centros
familiares e coordenados de agdo, a que o autor chama de esferas de
acdo. E das tensdes que encontra entre aquilo que Ihe é familiar nes-
ses centros e o resto do mundo que se torna possivel para o ser fazer
emergir o novo. Aos poucos, o campo coordenado de agio (Boesch,
1991) e certa ordem invisivel de fungées sociais, validadas coletiva-
mente, constituem aquilo a que podemos chamar de habitus social
(Elias, 1993; 1994a; 1994b; 1998), ou, se preferirmos, de identidade
de grupo. Essa identidade, entretanto, ndo é permanente e imutavel.
Ela se transforma na medida em que também se remodela o campo
senciente de existéncia do ser e o poder de ag¢do sobre o mundo que
brota dai.

Esse campo compartilhado de agio de que fala Boesch exige
do ser corregulagdes do seu préprio campo individual de agdo em
uma dindmica ciclica: das negociagoes intersubjetivas entre diferen-
tes campos pessoais de agdo torna-se possivel a organizagio do cam-
po compartilhado de agdo, que, por sua vez, por estar constantemente
em transformacio, exerce influéncias na dire¢io de mudangas na di-
mensdo pessoal das agdes e, assim, sucessivamente. Nessa dinimica
ciclica, o outro, que nunca ¢ tomado pelo ser como igual a si, é re-
conhecido como alteridade, a0 mesmo tempo, como validador desse
campo pessoal de agdo.

A Composi¢do Poética Cénica, enquanto experiéncia corpo-
ral-estética, como ji apontamos em vdrios momentos desse texto,
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parece permitir ao ser-ator, na busca de uma qualidade interativa es-
pecifica e contextual (ENTRE), suspender o fluxo natural de suas
relagdes com o mundo. No lugar de transpor as tensdes entre suas
inclinagbes pessoais e as resisténcias que encontra, o ser-ator habita
essa tensdo e nisso acessa possibilidades desconhecidas do seu poder
sobre o mundo. Muito provavelmente, ele jd soubesse de meios para
transpor a tensdo, quase que automaticamente. Contudo, ao se des-
viar desse comportamento funcional e instaurar uma relagdo ludica
com a coisa, ele questiona a si mesmo e ao seu poder sobre o mundo,
ou, se preferirmos, seus modos de agdo neste mundo. A partir dessas
descobertas, que se sdo estéticas no contexto, sio corporais na exis-
téncia, o mundo passa a ser vivenciado por ele diversamente. Isso
aponta para o fato de que seu préprio campo sensivel se remodelou.
E disso disparam novas possibilidades para a relagio pessoa-cultura,
no sentido explicitado acima.

E do que assumimos a partir de Gadamer (1985, 2008; 2010;
2011) da aproximagio entre o jogo e a criagdo artistica, a saber, ndo
se trata de encerrar um jogo, mas sim de instaurar um jogo e nele
permanecer, que a constincia do ser-ator na tensio se faz possivel e
desejavel. Parte dessa possibilidade de permanéncia do ser-ator na
tensdo estd potencializada pela experiéncia que a repetigdo, como
categoria temporal da Composi¢do Poética Cénica, permite ao ser.
Ele ndo habita uma tensio igual em todo o tempo, na medida em
que ele ndo é coincidente consigo mesmo no tempo, bem como nio
o0 sdo as coisas; a propria tensdo, ainda que sentida como a mesma,
é sentida diversamente. A repeti¢do permite ao ser-ator experimen-
tar sua rela¢do com a tensio em duas dimensdes complementares da
duragdo: enquanto lapso de tempo e enquanto persisténcia. Nesse
sentido, a experiéncia corporal-estética mais duradoura permite ao
ser-ator significar o tempo de modo elipsoidal e ndo apenas linear
e irreversivel. Se os objetos culturais e as convengdes sociais sobre o
tempo o remetem constantemente a essa existéncia linear do tempo,
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a experiéncia corporal-estética, mas ndo sé ela, o permite experien-
ciar o tempo como um fenémeno ciclico, que é sentido pelo ser-ator
como passivel de reabertura. O presente, na criagio, é assumido, nesse
sentido, como uma distensio do tempo.

Outra caracteristica que favorece ao ser-ator na Composigio
Poética Cénica permanecer na tensio ¢é a viabilidade de isolamento
contextual das ac¢des, para a exploragdo de agdes complementares que
evidenciem a sua complexidade. Nesse sentido, e dado o nexo parti-
cular das ag¢bes corporais-estéticas, o ser pode coordenar grupos de
microagdes, pelo isolamento da agdo principal, que muitas das vezes
ndo seria aceitdvel no ambiente cotidiano.

Na medida em que o ser-ator se descobre capaz de operar di-
versamente as coisas e, portanto, a si, no contexto estético, ele sente
necessidade de dizer diversamente tudo aquilo que ji disse antes e,
com isso, transforma seu “padrdo” de antecipagdo das suas relagdes
com o mundo. Nio ¢ a consciéncia do ser-ator sobre a coisa que lhe
permite antecipar algo, mas sim a prépria experiéncia do sentir que
torna a antecipagao vidvel. Ou seja, o campo sensivel de existéncia do
ser-ator, que faz o mundo possivel, mesmo que permita antecipagdes
das mais variadas naturezas, surge no passado, no mais das vezes,
compartilhado com outrem, mesmo que s6 possa se fazer presente na
atualidade do ser-ator.

Por fim, na medida em que fomos respondendo a questéo (e sa-
bemos que ndo hd como respondé-la plenamente) percebemos cada
vez mais pertinente nossa aproximagdo, ao longo do trabalho com
Composi¢io Poética Cénica, com a ideia de formacio (Bildung), a
partir das proposi¢des gadamerianas, como um constante sair de si
para voltar a si transformado. Segundo o autor, “hoje, a formagio estd
estreitamente ligada ao conceito de cultura e designa, antes de tudo,
a maneira especificamente humana de aperfeicoar suas aptidoes e
faculdades”. (Gadamer, 2008: 45). Nos nossos termos, portanto, for-
mar-se é experimentar a constante transformacdo dos seus poderes
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sobre o mundo, sabendo-se situado em determinada cultura.

Como dissemos anteriormente, é na periferia das relagées en-
tre os seres(-atores) e as coisas que emerge o novo, enquanto reflexo
das transformagdes pessoais e enquanto pressio sobre futuras remo-
delagens do campo sensivel de existéncia do ser. A partir dai, e to-
mando a leitura que Gadamer faz das proposigdes de Hegel sobre a
Bildung, compreendemos a necessidade de certo poder de abstragdo
do ser em relagdo a si mesmo e a sua existéncia ordindria (sair de si)
— sair do centro familiar em que é confortével agir desta ou daquela
maneira, transito este em que 0s Processos intuitivos sao constante-
mente acionados.

Por fim, mas ndo menos importante, na sequéncia, ¢ exigido do
ser que ele se reconcilie consigo mesmo, ji que ¢ um fendmeno Gnico
e indivisivel, como um “si mesmo” no “ser-outro”’. Nessa medida, é
s6 quando se direciona a0 mundo para lhe atribuir algum sentido,
ou seja, para tornd-lo possivel — formd-lo — é que o ser é capaz de
formar a si mesmo. Formar-se, ainda que nio sentido como tal, entio,
¢ um ato deliberado do ser de se entregar a um mundo que ele s6
conhece parcial e nebulosamente.

Ao formar o objeto, portanto, enquanto age ignorando
a si e dando lugar a um sentido universal, a conscién-
cia que trabalha eleva-se acima do imediatismo de sua
existéncia rumo a universalidade — ou, como diz Hegel:
ao formar a coisa, forma-se a si mesmo. O que ele quer
dizer é o seguinte: enquanto estd adquirindo um “po-
der” (Konnen), uma habilidade, o homem ganha com

isso um sentido préprio. (Gadamer, 2008: 48).
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