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Resumo

Este estudo observa aspectos do sis-
tema proposto por Konstantin Stanislavski
referentes aos processos de vivéncia corpo-
rificada das acgoes fisicas. Os elementos do
sistema atencdo, tempo-ritmo, imaginagcao
e plasticidade dos movimentos sao apre-
sentados como operadores dos impulsos
que efetivam o movimento em ato, e este
como produto e produgcao de vivéncia, a
experiéncia do vivo. Nesse sentido, os mo-
vimentos sao portadores de intensidade e
de tendéncias para a tessitura do aconteci-
mento cénico.
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Abstract

This study observes aspects of the sys-
tem proposed by Konstantin Stanislavsky
concerning the processes of the embodied
living of physical actions. The elements of
the system — attention, time-rhythm, imag-
ination and plasticity of movements, are
presented as operators of the impulses
that effect the movement in act, and this as
product and production of experience, the
experience of the living. In this sense, the
movements are bearers of intensity and ten-
dencies for the texture of the scenic event.
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—0 movimento como modo de criagao:
a experiéncia do vivo

Apresento neste artigo, 0 movimento
do corpo como modo de criacdo de atores
e atrizes. A criagao implica duas diregoes: a
da vivéncia ou experiéncia do vivo' nas suas
acdes e a composicao da cena a partir dos
sentidos que o0s movimentos, compostos
em processos de improvisagado, apontam
por suas tendéncias para serem elaborados
como acontecimento na cena?. Considero
aspectos do sistema de Konstantin Stanis-
lavski para fundamentar a pratica do mo-
vimento, especialmente na abordagem do
trabalho do ator sobre si mesmo, que visa
a descoberta dos caminhos dos impulsos
criativos nos processos de vivéncia e corpo-
rificacdo das acgdes fisicas.

O sistema Stanislavski estruturou-se
como uma inovagéo no trabalho sobre as
acoes do papel. Nele, a personagem, a cena
e 0s seus elementos difundiam-se do impul-
so vivo das ac¢des fisicas dos artistas, carac-
terizando-se como uma intersec¢éo entre os
processos de vivéncia e de corporificacdo e
as proposicdes do papel. A poténcia do sis-
tema, pela qual € aqui observado, reside em
ser um caminho para a constituicao da acao
viva, independentemente de a cena ser ou
nao conduzida por personagens, determi-
nada ou nao pela elaboracdo de um papel,
assentada ou n&o em circunstancias ficcio-
nais e definida ou nao pelo realismo a que,
muitas vezes, o sistema foi circunscrito.

1 Marina Tendrio e Diego Moschkovich (in KNEBEL, 2016, p.
26) traduzem perejivanie do russo como “experiéncia”’, “vivén-
cia”, e também como “experiéncia do vivo”. Nas tradugdes da
obra de Stanislavski para o espanhol pela editora argentina
Quetzal, pela qual me guio neste trabalho, a nogéo é traduzida
por “vivéncia”.

2 Este trabalho é parte da pesquisa de doutorado que realizo
no Programa de Pds-Graduagéo em Artes Cénicas da Universi-
dade Federal do Rio Grande do Sul, sob orientagédo da profes-
sora Dra. Inés Alcaraz Marocco.
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O autor desse sistema, diretor-peda-
gogo e ator russo, nasceu em 1863 e viveu
até 1938. Da juventude a seu falecimento,
trabalhou e reuniu pessoas em torno de sua
busca pelo redimensionamento do teatro em
direcéo a inspiragdo, movimento vivo desta
arte presencial e relacional no qual o artista
“[...] esculpe suas criacbes com 0s vibrantes
nervos de seu corpo vivo” (STANISLAVSKI,
1986, p.129, traducédo nossa). O que impul-
sionou Stanislavski, e ainda hoje torna po-
tente seu sistema, foi o estabelecimento de
novas condicoes de criacao para um teatro
em crise com seu préprio convencionalismo
— crise esta causada pela repeticdo de cli-
chés e pela insuficiéncia de modos de acer-
car a inspiragdo que, segundo ele, é obra da
natureza criativa.

Os condicionamentos e convencionalis-
mos renovaram-se desde que o sistema foi
elaborado, além de terem proliferado e pro-
liferarem novos pensamentos e poéticas di-
recionadas a cena. Contudo, a presenca de
atores e atrizes e a construcao da cena con-
tinuam sendo questbes colocadas a cada
nova acao que se quer viva, para a qual o
sistema, como uma “atividade-energia”,
pode ainda ser impulso criativo®. Esta pre-
senca do vivo na atuag&o ocorre no sistema
pela experiéncia das acgdes fisicas e pode
ser matéria de composicdo da cena desde
as forcas que atuam na acao, sem a diretriz
da estrutura dramaturgica de matéria textual.

3 O poeta, tradutor e linguista francés Henri Meschonnic (1932-
2009) propde a nogao de historicidade do pensamento, a qual
entende como “[...] ndo somente o0 momento histérico, sentido
puramente historiador e débil de situagdo de um pensamento.
Porém ha um sentido forte, direi poético, da nogao de historici-
dade, segundo a qual além dessa situagdo passada, passiva,
resultante pura dos saberes de um lugar e de um momento, ha
uma atividade-energia [...] que continua atuando mesmo atra-
vés dos séculos, inclusive através das linguas, enquanto que
de acordo com o sentido historiador, o pensamento nao é mais
que um ergon, um produto” (MESCHONNIC, 2007, p. 29, gri-
fos do autor, tradugéo nossa). Desse modo, Meschonnic afirma
que continuar um pensamento, desde a energia que impulsiona
acgdes, nao é repeti-lo.

Dal Forno // O Movimento Como Modo de Criagio:
a experiéncia do vivo

Revista Cena, Porto Alegre, n° 28, p. 3-12 mai./ago. 2019
Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/cena



cena

Pelo exercicio de seus elementos cons-
titutivos, o sistema é o modo de acercar a
natureza criativa. Ele ndo é um manual, é
um guia, por isso ndao deve ser aplicado
como férmula de atuacdo, mas como exer-
cicio, trabalho do artista para conectar-se a
corrente que guarda “[...] as reservas ines-
gotaveis da experiéncia” (STANISLAVSKI,
1997, p. 305, traducéo nossa). Se a experi-
éncia que se da em cada ato € a matéria de
criacdo, os impulsos criativos ocorrem pelas
mudancas e variagdes proprias das rela-
cbes que se estabelecem na experiéncia. O
sistema opera por elementos que s&o mo-
dos de passagem, gatilhos desses impulsos
em seu vir a ser.

A psicotécnica — porque Stanislavski
também considera as forgcas motrizes da
vida psiquica e sua dinamica no trabalho
— busca “[...] levar o ator a um estado em
que o processo criador subconsciente surge
da natureza organica mesma” (STANISLA-
VSKI, 1980, p. 340, traducdo nossa). Quais-
quer dos elementos do sistema, seja dos
processos de vivéncia, seja dos processos
de corporificacdo®*, podem ser instigadores
de impulsos, pois ttm em comum uma atitu-
de de trabalho que atua desde o consciente
para o subconsciente na mais simples acéao
fisica, no mais elementar exercicio. Stanis-
lavski situava tais impulsos de inspiracao
como atos inesperados. Quando a mais ele-
mentar acao fisica do artista era carregada
pelo inesperado, entdo mais viva era sua
atuacao:

Sua atuacgéo € magnifica por seu audaz
desprezo pelas normas correntes de
beleza. Tem forca, mas n&o pela légica
e coeréncia que admiravamos no pri-
meiro caso [0 ator técnico]. E magnifica
por sua audaz falta de logica. E ritmi-

4 Anatoli Vassiliev (in KNEBEL, 2016, p. 127) aborda a nogéo
de voploschénie, que literalmente tem sentido de “encarnagao”,
também como “corporificagdo” ou “dar corpo” aos processos de
vivéncia.
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ca por sua falta de ritmo, é psicolégica
por sua negacado da psicologia univer-
salmente aceita. Tem poténcia por seus
impulsos. Infringe as regras correntes, e
ai precisamente esta sua bondade, sua
forca (STANISLAVSKI, 1997, p. 309,
traducéo nossa).

O ator e a atriz, o diretor e a diretora e
0 pedagogo e a pedagoga, nesse sentido,
estdo envolvidos no mesmo processo do
qual a constru¢do da cena derivara. Se, em
Stanislavski, essa abertura do campo criati-
vo dos artistas se dirige a fusdo das acodes
fisicas com a matéria textual, sua estrutura
dramaturgica e seus papéis, na direcéo que
proponho as agdes, sdo guias da compo-
sicdo da cena, de modo independente das
acoOes textuais, apontando diretivas que nao
poderiam ter sido pensadas sem as relagoes
que elas préprias estabelecem.

As acles fisicas sao irrepetiveis en-
quanto impulso, mesmo sob a construcao
da partitura do papel, porque incitam e aco-
Ihem o movimento singular que se produz
na relacao do consciente com o subcons-
ciente, matéria dos impulsos que fazem con-
fluir pensamentos, sensacgdes, sentimentos
em sua efetivacdo. As acdes fisicas nao
indicam, imitam ou sintetizam as ac¢des na
vida, sédo, para os que atuam pela arte da vi-
véncia, dobras da experiéncia, das relacoes
que se colocam pelas forcas em jogo. A arte
do ator e da atriz, desse modo, € produto,
producéo e composicao de impulsos.

Segundo Stanislavski (1997), ndo se
estabeleceriam tais impulsos por “palavras
eruditas”, menos ainda por inspiracdo que
vem “do alto”. As simples ac¢des fisicas sdo
a abertura para adentrar no campo do ain-
da desconhecido. O subconsciente, fonte da
inspiracao do artista, propde sentidos inad-
vertidos as acdes, até nas mais casuais, pois
tem suas préprias conexdes para as quais a
consciéncia é apenas parte do caminho.
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Aqueles para quem tudo esta tdo claro e
simples dizem: a consciéncia & um farol
qgue ilumina o pensamento para a qual
esta dirigida a atencao, o resto esta na
obscuridade. No instante da inspiracédo
o farol ilumina todo o cortex cerebral e
entdo vemos tudo. Magnifico: entéo ilu-
mine com mais frequéncia se isto € tao
simples (STANISLAVSKI, 1997, p. 309,
traducéo nossa).

O movimento constitui a natureza da
criacao, e é sobre ele que o sistema de Sta-
nislavski opera para colocar atores e atrizes
no vortice de seu fluxo. Os elementos que
0 constituem s&o gatilhos que acolhem a
vivéncia e atuam nela. Quando se fala da
criacao do artista, fala-se de movimento, de
mudangas em um fluxo que impulsiona a
efetivagcédo das acdes fisicas. Nesse sentido,
o sistema é base do trabalho com o movi-
mento, pois implica os impulsos que o efeti-
vam e coloca-o como um campo de experi-
mentacao para a tessitura da cena.

O pedagogo russo buscava tornar aces-
sivel a criacédo aos artistas pela consciéncia
de seus meios, por isso, o trabalho que re-
aliza para este saber ndo poderia ser gene-
ralista, uma vez que cada um tem seu proé-
prio caminho. O trabalho sobre si implicaria
“[...] manter uma consciéncia nédo ligada ao
que se diz, mas a presenga no que se faz,
sujeito as forcas da vida, aos instintos, as
sensacoes, e porque se faz assim e néo de
outro modo. Isto é o que faz um ator criativo”
(STANISLAVSKI, 1994, p. 89, grifo do autor,
traducao nossa).

Para orientar a atividade criativa, Sta-
nislavski (1997) propds trés apoios. O pri-
meiro € a acao, por meio da qual o ator e a
atriz se tornam ativos a partir dos impulsos
de sua natureza criadora. O segundo apoio
€ a produgéo de circunstancias, que indica
a nao representacdo de sentimentos, mas
o trabalho de que o sentimento é uma con-
sequéncia. A acao, desse modo, nao repre-
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senta imagens e paixdes de personagens,
mas imagens e agoes que se produzem pela
convergéncia das acbes do papel com a vi-
véncia das acoes fisicas®.

Finalmente, como terceiro apoio, atra-
vés da psicotécnica consciente, o ator e a
atriz acessam o subconsciente, compondo
acoes pelos processos da natureza criado-
ra. A psicotécnica consciente, pelo exercicio
dos elementos do sistema, atua como ga-
tilho para os processos subconscientes. A
inspiracdo e o subconsciente andam sem-
pre juntos, porém, questionava Stanislavski
(1980), como instaurar esse processo cons-
cientemente se o subconsciente nao obede-
ce a ordens? O que propde o autor € que
cada ato deve ser desenvolvido até seu limi-
te, ou seja, cada sensacao, cada pequeno
recurso deve ser detalhado, explorando-se
as nuances que envolvem a experiéncia da
acao para estimular novos impulsos. Os de-
talhes dos “mais insignificantes atos fisicos”
(STANISLAVSKI, 1980, p. 343, tradugéo
nossa) devem ser explorados para “orga-
nizar” a criacdo subconsciente. Esses pro-
cessos produzem novos impulsos em agoes
que nao sao representativas de algo, mas
forca viva. O aprofundamento nos detalhes
engaja os artistas nos atos que realizam e
produz novas relagdes. Assim, procede a

5 Este aspecto do sistema é trabalhado por meio do magico
“se” e das circunstancias propostas. Ambas operacgdes formula-
das pela imaginacado desencadeiam os processos de vivéncia.
As circunstancias mobilizam e envolvem os atores e as atrizes
em objetivos proprios a agéo para que ndo sejam genéricas ou
mecanicas. Assim, a acéo fisica nunca € gratuita, pois visa a
algo, impulsionando o desejo de sua realizagdo. Os “se” sdo
provocadores de agdes pela proposi¢ao de circunstancias e, por
isso, sdo denominados magicos, porque as incitam instantane-
amente. Esses elementos colocam aos artistas um problema
para ser respondido com agdes fisicas pelo envolvimento com
que o “se magico” e as circunstancias propdem. As referéncias
para a formulagdo dos “se magico” e das “circunstancias pro-
postas” podem ser buscadas na estrutura de agédo da matéria
textual, podem ainda serem elaboradas pelos artistas por meio
da imaginagdo no processo de estudo com as agdes fisicas, ou
ainda, pela composigéo entre ambos. Maria Knebel (2016) iden-
tifica o0 “se” como operacao que remete a criagao dos artistas as
intengdes do autor da matéria textual.
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vivéncia: como trabalho que explora inten-
sidades que envolvem as ac¢bes — imagens,
sensacoes, ritmos, sentimentos.

Os trés aspectos do trabalho do ator
sobre si mesmo no sistema s&o desenvolvi-
dos pelo trabalho sobre a vivéncia e sobre a
corporificagdo. Se a vivéncia constitui o flu-
X0 vivo nas acgdes, a corporificagao envolve
a efetivacdo desses fluxos, caracterizando
cada acdo como composi¢ao do corpo e do
pensamento, da vontade e do sentimento,
as forcas motrizes que impulsionam o traba-
Iho de atuacao.

O pensamento sugere e dirige a criacao
pela imaginacao, pelo contato com o objeto
de relacdo. As imagens que o compdem sao
catalisadoras de sentimentos que, por sua
vez, aproximam a vontade e os desejos que
se apresentam na corrente de sentimentos.
Avontade e os desejos, longe de serem uma
elaboracdo eminentemente racional, mos-
tram-se por meio de inclinagdes, tendéncias
guiadas pelas imagens mentais e por seus
sentimentos nos processos de vivéncia.

Os impulsos podem ser produzidos
pelo exercicio do elemento comunh&o, que
inclui contato, relagcdo e adaptacgéo, partes
inseparaveis do processo de atuacao viva.
A comunh&o ocorre mediante o estabeleci-
mento de relagbes por meio do contato com
algum objeto de atencao, que pode ser um
estar consigo, com o outro ou com um obje-
to real ou imaginado. Pela intensificacdo da
relacdo, ocorrem novas adaptacdes. Esse
contato implica a percepcao e a entrega ao
que se transmite e se recebe, passando pela
materialidade dos gestos, das palavras, dos
sons, dos movimentos ou das ac¢des usuais
e incluindo as forgcas invisiveis dos senti-
mentos, dos pensamentos e dos desejos.

A adaptacdo indica, no processo de
comunh&o, o modo de efetivacdo dos flu-
X0S que ndo podem ser expressos por pa-
lavras, operacionalizando o inesperado das
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relacdes na composicao das acoes fisicas.
Stanislavski (1980) distingue adaptacdes
relativamente conscientes que caracteri-
zam a adequacgdo as circunstancias pro-
postas, como, por exemplo, a adequacgao
do comportamento a um ambiente em que
a hierarquia € um valor, mas sublinha que,
na inspiracdo, as adaptagbes ocorrem no
subconsciente como um ajuste audaz ao
inesperado. Como exemplo desse tipo de
adaptacao, o autor refere-se as criancgas, a
transparéncia e a inventividade com que es-
tas expressam as vivéncias que experimen-
tam. As adaptagdes podem ser motivadas
por gatilhos, dos quais a imaginacdo é um
exemplo. Porém, independentemente de ser
ou ndo uma eleicao consciente, sua realiza-
cao tem mais intensidade quando nao proje-
tada, interseccionando a vivéncia — fluxo de
sensacgdes, sentimentos e pensamentos — e
a corporificacao singular desta.

Stanislavski elege, a partir de determi-
nado ponto de suas pesquisas, 0 contato, a
relacdo e a adaptagdo como modos de cria-
cao. No adendo ao capitulo sobre a comu-
nh&o, escrito por Stanislavski em 1937, na
ultima fase de suas buscas, o autor observa
que a comunh&o exige o comprometimento
de todos os meios do artista. Ele ressalva,
entdo: “Nao demonstra isso que o artista
pode iniciar sua criacdo diretamente da co-
munh&o, sem preparar previamente em seu
interior o material espiritual necessario para
este processo organico?” (STANISLAVSKI,
1980, p. 375, traducdo nossa). O material
espiritual, forca motriz da vida psiquica, su-
cede do contato, da relagdo, da irradiacéo e
da adaptacao. Em nota, os organizadores da
obra de Stanislavski informam que este utili-
zava tal processo, iniciando dai o estudo das
acOes do papel, ndo estabelecendo o tema
de ensaio em todos os detalhes e criando a
partir de improvisacoes pela interacao entre
os participantes (STANISLAVSKI, 1980).
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Ao definir a comunhdo em processos
de improvisagdo como modo de trabalho o
diretor-pedagogo amplifica o processo de
criacédo dos artistas, abrindo a possibilidade
de construcéo da cena pela composicao das
acOes do antes nao percebido, do inadverti-
do da experiéncia. A partir dessa perspectiva
€ que a pratica do movimento que proponho
também se instaura, ou seja, pelo contato
com O corpo em movimento, nos impulsos
que esta experiéncia produz.

—A pratica do movimento pelo sistema

O conjunto das proposicoes de Stanis-
lavski aqui observadas, conectadas pela no-
cao de acgdes fisicas, efetuam-se na pratica
do movimento para acessar o fluxo criativo.
Pelos mesmos impulsos que propdéem as
acoes fisicas, o perceber e 0 sentir o corpo
no trabalho com o movimento podem confi-
gurar a vivéncia, acolhendo os impulsos da
experiéncia que ocorrem no momento de
sua efetivacdo. O movimento, no modo como
proponho, além disso, ndo acontece como
resultante de circunstancias propostas, se-
jam dadas pela estrutura da matéria textual,
sejam criadas pela imaginacéo dos artistas
antes da realizagdo dos movimentos. As
circunstancias sdo mais um elemento impli-
cado nas for¢cas que convergem em funcéo
do momento na realizagdo do movimento. A
implicagdo desta pequena diferenca em re-
lacdo ao sistema propde ao movimento um
encadeamento singular impulsionado pelas
qualidades que se apresentam pela vivéncia
e seus impulsos. Desse modo, 0 movimen-
to sera conduzido e composto em ato por
relacbes que passam principalmente pelas
sensacoes dos artistas.

O gesto, na concepcao de Hubert Go-
dard (2002, p. 17), pesquisador que atua
nas areas de danca e praticas somaticas,
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implica “...] o movimento em todas as suas
dimensbes afetivas e projetivas”, o que lhe
confere expressividade. Marie Bardet (2012,
p. 168-169, traducéo nossa) diz que o gesto,
para Godard, é “[...] um movimento que tem
alcance significativo” lastreado por uma rela-
céo que define uma “atitude na postura” em
“[...] uma articulagdo multipla entre sensivel
e imaginario, sensacoes e apresentacdo de
uma imagem que circula através das corpo-
reidades”, ocorrendo por uma atitude atenta
ao contexto sempre em mudancga. Godard
diferencia o gesto do movimento. Este ulti-
mo é entendido por ele como “[...] fenbmeno
que descreve os deslocamentos estritos dos
diferentes seguimentos do corpo no espaco,
do mesmo modo que uma maquina produz
movimentos” (GODARD, 2002, p. 17). Para
ele, o gesto tem uma qualidade especifica
definida pelo pré-movimento. Este termo re-
fere-se a organizacao gravitacional da pos-
tura que atua sobre a correlagao intrinseca
entre as emocgodes e 0s musculos gravitacio-
nais:

[...] O sistema de musculos gravitacio-
nais cuja acéo escapa em grande parte
a consciéncia e a vontade, é encarre-
gado de assegurar nossa postura. Sao
estes musculos que mantém nosso
equilibrio e que nos permitem ficar em
pé sem que tenhamos de pensar. Sao
ainda estes musculos que registram as
mudangas em nossos estados afetivo e
emocional. Assim, toda modificacéo de
nossa postura tera uma incidéncia em
nosso estado emocional e, reciproca-
mente, toda mudanca afetiva provocara
uma modificagcdo, mesmo que imper-
ceptivel, em nossa postura (GODARD,
2002, p.14).

As acdes fisicas, como o gesto para
Godard, carregam qualidades em cada mo-
dificacdo. Essas qualidades procedem da
imaginacdo, das sensacgoes, e sentimentos
que lhe dao impulso e podem caracterizar
seu carater de vivéncia corporificada. Os
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movimentos que compdem as acgdes fisicas
nao se referem somente aos deslocamen-
tos do corpo no espago porque sucedem
dos impulsos da vivéncia e, nesse sentido,
correspondem a essa concepcao de gesto.

Em suas obras, o mestre russo exem-
plifica o trabalho com as acgdes fisicas com
acOes usuais, cotidianas, como abrir uma
porta e sentar, por exemplo. Observa, no
entanto, os movimentos ou gestos como
objetos dessas acgdes. Stanislavski dispoe,
assim, parte do sistema ao trabalho de dis-
ponibilizagdo do corpo as acgdes fisicas, pois
o diferencial, em sua proposicao, é que, por
gestos e movimentos em agdes usuais, as
acoes fisicas provocam ‘[...] harmonia de
movimentos entre pensamentos e corpo”
(STANISLAVSKI, 1994, p. 215, traducéo
nossa).

Na criagdo que parte do movimento, o
acompanhamento das produc¢des do corpo,
em sua variabilidade e fluxo, pode coliga-lo a
vivéncia e compor pelas mudangas qualita-
tivas que ocorrem, produzindo adaptacoes,
desenho intenso no espaco®. O movimento
gue constitui cada gesto, cada acao, pode se
diferenciar da referéncia das configuracdes
usuais das agdes cotidianas e, ainda assim,
efetuar vivéncia. Nesse sentido, pode haver
afinidade com o movimento na danca, con-
siderando-se a perspectiva de que a danca
“[...] n&o € um mero reflexo da realidade que
Ihe é exterior, mas é sobretudo um processo
de construcdo de formas e de sentidos atra-
vés da acdo do corpo” (FAZENDA in LOU-
PPE, 2012, p. 07).

O trabalho com o movimento que rea-
lizo é desencadeado pelo sentir e perceber
as forcas que atravessam o corpo e, na con-

6 Associo aqui o elemento do sistema adaptagdo ao que Marie
Bardet (2012, p. 133, tradugéo nossa) observa como uma “sen-
sibilidade ao presente”, a propésito da composi¢ao na danga im-
provisada. Esta composigéo ocorreria como uma relagao entre
a realidade, que se da como continuidade e diferenciagao, e a
presenca de uma atengao a essa realidade em curso.
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dicdo de disponibilidade a elas, acolher o
inesperado. Na etapa inicial de trabalho, nao
ha outra referéncia que n&o as conexdes dos
processos de vivéncia corporificados. As cir-
cunstancias decorrem da comunhao consi-
go e com o entorno. A imaginacao, nesse
sentido, é consequéncia do atravessamento
do movimento no corpo, das relagbes que
este propde e que, por sua vez, fazem advir
imagens mentais que mobilizam sentimen-
tos, sensacoOes, ritmos, novas adaptacoes
ou, ao contrario, a partir do que o movimen-
to propbe como qualidade, tais for¢cas sao
mobilizadas.

Os impulsos se dao na implicagédo do
corpo no movimento. Esse € o gatilho prin-
cipal do processo de “presenca no que se
faz”, seja por um modo de perceber a respi-
racao que foge do habitual, seja por desviar
da projecao do movimento no espaco e se-
guir as tendéncias que o fluxo das vivéncias
sugere, seja por um apoio inusual, o que
exige uma reorganizacao para se manter o
equilibrio, por exemplo. A pratica do movi-
mento segue as forcas que compdem a ex-
periéncia, especialmente pelos elementos
do sistema atencéo, imaginagéo, tempo-rit-
mo e plasticidade dos movimentos.

A atencdo, um dos elementos desen-
cadeadores de criacdo no sistema, incita,
também pelo movimento, o contato, mobili-
zando os artistas, em cada relagao, para a
descoberta de aspectos que impulsionam
as acdes fisicas. A concentracdao da aten-
cao sobre o corpo, 0 ambiente, os partners,
a imaginagao fazem das relacbes um eixo
dos movimentos. Pela atencédo, é possivel
apreender variagcdes e qualidades da experi-
éncia e toma-las como incitagéo, engajando
o artista ao fluxo dos impulsos.

O ritmo, em sua dindmica, realiza as
propensdes do movimento variando nas
modificagdes dos impulsos. Seu treino parte
da alternancia de velocidades no movimento
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para dar a ver, pelas diversas combinagoes,
a influéncia direta sobre a vivéncia. O ritmo
instiga a percepcédo e o sentir das sensa-
cdes, que evocam imagens mentais e senti-
mentos, colocando-se como operadores de
impulsos.

O sentido de visbes, por Stanislavski
atribuido as imagens, inclui todas as repre-
sentacOes imaginarias e sensoriais. As ima-
gens sao percebidas pela “visao interior”,
“l...] a julgar pelas proprias sensagdes, ima-
ginar, fantasiar, significa em primeiro lugar
olhar, ver com a visao interior aquilo no qual
se pensa.” (STANISLAVSKI, 1980, p. 109,
traducdo nossa). Aos artistas, Stanislavski
solicita ndo a imitagdo dessas imagens,
mas a vivéncia delas pelos artistas, man-
tendo sobre elas a atengao, pois sdo mais
acessiveis que o sentimento. Nao valem por
serem mais ou menos reais, mais ou menos
criveis, mas pela sensacao que despertam.

No trabalho com o movimento, os es-
tados gerados pelas visdes permitem que
a imaginacéao torne a afetar o corpo, impli-
cando na circularidade de visualizar, sentir e
corporificar em um fluxo de conduta senso-
rial. A atencdo ao corpo, aspecto mais tangi-
vel deste trabalho, conecta os movimentos
a um ritmo, que funde sensacgoes, sentimen-
tos e pensamento, e estas intensidades se
conectam ao vivo da experiéncia.

O elemento plasticidade do movimento
é exercitado no sistema pelo curso do mer-
curio imaginario no corpo. Stanislavski pro-
punha a seus alunos o exercicio de imaginar
uma gota de mercurio, em suas qualidades
especificas de fluxo, e realizar seu percurso
pela atencéo dirigida ao transito desta gota
pelo corpo, de forma mais detalhada possi-
vel. O artista é levando a perceber e sentir a
energia do mercurio e das sensacdes decor-
rentes de sua mobilidade, caracterizando-a
como energia motriz que anima a corrente
de movimentos, pela qual se coligam outras
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forcas. A Stanislavski interessava os movi-
mentos plasticos para “[...] tornar visivel a
vida invisivel e criadora do artista” (1997, p.
31, traducéo nossa).

O trabalho com o movimento tem esse
elemento como uma imagem-poténcia’ so-
bre a qual a vivéncia pode tomar corpo,
como propunha Stanislavski. Essa imagem
potencializa e amalgama a atencé&o, obten-
do direcdes para 0 movimento no transcurso
das relacdes por ele mesmo produzidas. O
fluxo do mercurio, pelas imagens que evoca,
vai dando passagem ao fluxo dos impulsos
no movimento. O artista, sentindo e perce-
bendo a energia que se move, faz repercutir
sentidos nas disposicdes de pensamentos e
sensibilidades que transcorrem em dinami-
cas inesperadas, antes de dire¢cbes anteci-
padas®.

7 Utilizo este termo em referéncia ao ensaio de Eden Peretta
sobre o bailarino de danga buté Kazuo Ohno, que observa as
imagens-poténcia estruturantes da sua danca. Refere-se o au-
tor também a poténcia das imagens nas palavras com que Ohno
conduzia suas oficinas, que, antes de apontar formas para o
movimento, impulsionavam a busca poética nos participantes.
Como exemplo destas imagens-poténcias na cena de Ohno: a
figura materna, fonte da energia feminina (PERETTA in OHNO,
2016), e na condugéo do trabalho em suas oficinas, as palavras
que seguem: “Acho dificil dangar com a mente vazia. Enquanto
se caminha, tome a figura de um inseto. E preciso treinar para
se aproximar disso. Nao é sé se mover o tempo todo. Nem ficar
buscando o tempo todo. E estudar junto, caminhar junto e ir,
cada vez mais, criando algo de seu. Entdo vamos, caminhan-
do de |a para ca. Podem andar do jeito que quiserem. Podem
andar de lado. Sé parar e andar, assim nao da, falta um pouco”
(OHNO, 2016, p. 116). O que falta ao “andar e parar” é o ca-
minhar junto com a imagem do inseto. O acompanhamento do
mercurio imaginario, em seu transcurso no corpo, deriva ima-
gens, que como o inseto exemplificado por Ohno, dispde um
caminhar junto de impulso e movimento.

8 O filésofo e psicélogo americano William James (1842-1910)

precisou o fluxo do real como ultrapassando a logica, “[...] a rea-
lidade, a vida, a experiéncia, usem a palavra que queiram, exce-
de nossa ldgica, a ultrapassa e a circunda”. Afirma ele: “[...] as-

sim prefiro chamar a realidade, se ndo de irracional somente, ao
menos nao-racional em sua constituicdo — e por realidade quero
dizer a realidade onde as coisas acontecem, toda realidade tem-
poral sem excegédo - (JAMES, 2009, p. 134, traducédo nossa).
A Unica maneira de aprender a realidade em sua densidade é
experimenta-la diretamente, sendo parte dela, para qual James
observa a “[...] escuta passiva e receptiva ao invés do esforgo
por raciocinar ruidosa e verbalmente sobre tudo, que € nossa
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A gota de mercurio encaminha o artista
a experiéncia, desencadeando 0s impulsos
que efetivam a vivéncia no movimento. A
linha continua de energia que se move no
Corpo e com o corpo — mercurio imaginario —
configura ritmo no tempo de seu efetuar-se
continuo, em que é possivel “[...] acelerar,
retardar, deter, interromper, agregar acento
ritmico, e, por fim, coordenar nossos movi-
mentos com a énfase do tempo e do ritmo”
(STANISLAVSKI, 1997, p. 49, traduc&o nos-
sa).

E a partir desses elementos, principal-
mente, que abordo o trabalho de criagcao
pelo movimento, no qual, desde as varia-
cOes qualitativas da vivéncia, efetivam-se
qualidades ao movimento no espaco. Seu
exercicio ocorre como movimento em ato,
como experiéncia que esta se realizando.
Todo movimento se da em ato, mesmo na
existéncia de uma partitura. O que ocorre é
que esse processo se intensifica pela com-
posicao em ato, pois se sustenta nos impul-
sos que decorrem da experiéncia do movi-
mento. Assim, confere outra dimensao ao
exercicio de improvisar, que atenta para o
inesperado das relagdes que a composicao
em ato assume, agudizando o aproveita-
mento dos limites de cada ag&o na apreen-
séo das singularidades que se produzem. O
contato, a adaptacado e a relagéo caracteri-
zam a improvisagao, que, pela proposicao
da comunhdo, torna-se efetivacéo da vivén-
cia corporificada®.

usual pose intelectual” (JAMES, 2009, p. 160, tradugéo nossa).

9 Marie Bardet, em referéncia ao trabalho da danga de Steve
Paxton pelo Contact Improvisation, aborda a improvisacao pela
exploracao do limite da relagdo com o presente e seus graus de
efemeridade na produgéo do gesto. Para a autora, a improvisa-
¢ao proporciona, antes que uma forma de danga, “[...] a expe-
riéncia do grau de imprevisibilidade de todo ato criador” (BAR-
DET, 2012, p. 123). Discorrendo sobre a exploragdo paradoxal
dos limites da composi¢ao, da passividade e da atividade, da
sensacéao e do gesto, da temporalidade percebida no imediato,
Bardet (2012, p. 131) configura a improvisagdo como o contato
com os movimentos do ritmo que mudam: “[...] improvisar impli-
ca entdo em centrar sua atengado sobre a composi¢cao sempre
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No trabalho com o movimento em ato, a
atencéo tem um guia: o corpo. A atencéo ao
corpo em relagdo por um perceber e sentir
da ao artista a disposicdo das mudancas e
variagbes que caracterizam o fluxo do que
€ vivo'®. A composigcéo ocorre desde esses
impulsos, articulando seu fluxo a efetivagéao
do movimento, e, desse modo, néo é pensa-
da ou desenhada com anterioridade, sendo
gerativa de disposicdes e tendéncias para o
movimento. Dessa forma, produzem-se cor-
pos, sensacgdes, sentimentos e pensamen-
tos nao previsiveis.

A composicao que decorre dos movi-
mentos em ato deriva da intensidade que
os produziu, sugerindo sentidos e modos de
elaboragdes que envolvem desde as tessi-
turas mais fixas até as mais performativas.
Os impulsos, sempre em mudan¢a a cada
organizacdo e cada momento de acéao, se-
rao os guias para os artistas que atuam em
qualquer opcao. Na organizacdo da cena,
etapas sucedem-se desde a producéo dos
primeiros materiais; cabe ao artista acolher,
ou transformar, ou elaborar o fluxo que este
material propde a conjugacédo. O impulso
gue o movimento em ato langou, e que con-

ja em ato na percepgao, esculpir e mudar com precisdo na mul-
tiplicidade do que acontece e é produzido, e tornar presente a
auséncia esculpindo no vivo da presenga em curso”.

10 Para Erin Manning, filésofa e artista canadense, este perce-
ber é relativo. De qualquer modo, diz a autora, um campo de
intensidade abre-se entre o que é percebido e ndo percebido,
porém sentido. Manning propde a nogao de preensao negati-
va, advinda da filosofia da experiéncia do britanico Alfred Nor-
th Whitehead (1861-1947), que define como “[...] a preensdo
€ uma compreensao-em-diregao-a pela qual a experiéncia se
faz sensivel” (MANNING, 2016, p. 24). O acontecimento, pela
proposicédo do filésofo, é arrastado para a experiéncia. Nesse
processo, para o acontecimento se tornar consistente, se atu-
alizar, muito das relagdes vividas na experiéncia do aconteci-
mento é colocado em segundo plano. “A preensao negativa é
negativa apenas no sentido de eliminar um certo conjunto de
dados tendo em vista permitir a consisténcia do primeiro plano
na atualizagdo do que vem a ser” (MANNING, 2016, p. 25). O
fato de esses dados ndo serem passiveis de serem percebidos,
ndo quer dizer, no entanto, que ndo afetem o acontecimento.
que nao afetem o acontecimento. Este imperceptivel sensivel,
em relagdo com o perceptivel, forma a variagdo na experiéncia
vivida, seu movimento.
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tinuara lancando nas sucessivas agbes so-
bre o material elaborado, propde relacdes
singulares a matéria textual, quando os pro-
jetos artisticos a incluem, como pode cons-
tituir cena sem essa referéncia. Depois do
gue o0 movimento em ato prové, em relagdes
singulares e inesperadas, sé&o as escolhas
poéticas que definirdo o acontecimento cé-
nico.
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