PIMENTA, Fernanda (Dias de Freitas). Poéticas da Experiéncia: Limites e
Viewpoints. Campinas: Unicamp. Programa de Pds-Graduagao em Artes da Cena —
IA — UNICAMP; Pesquisa de Mestrado; Orientadora Marisa Lambert. Bolsista Capes.
Artista da cena.

RESUMO

Esse trabalho tem como objetivo apresentar o andamento da pesquisa de mestrado
que tem como foco a reflexao sobre uma experiéncia de treinamento que aponta a
exploracao entre fundamentos de encontro com limites e procedimentos da Teoria
dos Viewpoints. Estuda, assim, a consequente analise das reverberacdes causadas
em cada individuo e no coletivo que se forma através dessa pratica, tendo como
intuito a busca de um corpo poético.

Palavras-chave: Limites. Viewpoints. Experiéncia. Corpo poético.

ABSTRACT
This work aims to present the progress of the master's research focuses on the
reflections on a training experience that points to a exploitation of the limits and
procedures of the Viewpoints Theory. Studies thus the consequent analysis of
reverberations caused on each individual and collective formed through this practice,
with the aim to search for a poetic body.
Keywords: Limits. Viewpoints. Experience. Poetic body.

Oficialmente essa pesquisa de mestrado se inicia em 2014. Mas a historia
que me fez chegar até aqui comega em margo de 2003, quando eu, entdo estudante
de Direito, conheco o teatro e me apaixono pelas artes da cena. Através dessa
experiéncia pude conhecer meu corpo’ em perspectivas nunca antes por mim
imaginadas.

Aos poucos, e tendo a oportunidade de encontrar alguns mestres do
teatro e também da danca, fui me conscientizando de minha corporeidade, de minha
singularidade, de minhas preferéncias, me tornando enfim atriz. Meu corpo nunca
mais seria o mesmo. Ao longo desses anos conheci diferentes procedimentos do
fazer teatral, assim como diversos métodos de criacdo e exploracdo da cena
artistica.

A ideia e a escolha de pesquisar limites e Viewpoints ndo é por acaso.
Questdes de afinidades permeiam a eleicdo e exploragdo desses temas. Segundo
Renato Cohen:

Varias motivagbes podem levar a escolha de um tema e a delimitagao de um
feixe de interesse: motivagbes ideoldgicas, estéticas e até afetivas.
Evidentemente existe uma combinagao desses fatores, mas, talvez, o mais
importante seja mesmo a identificagdo afetiva através da empatia com a obra
€ 0 processo criativo de alguns artistas. (COHEN, 1989, p. 19)

Meu desejo em pesquisar o encontro com limites, e o0 consequente
ultrapassar destes, surge na ideia do treinamento energéticoz, apresentado por Luis

' Quando digo “corpo” me refiro a mente-corpo-sensagdes-singularidades-dificuldades, a tudo que
engloba o ser atuador, nao somente o corpo fisico.

2 “Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente dindmico, que visa
trabalhar com energias potenciais do ator. Quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele
conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de energias ‘parasitas’, e se vé no ponto
de encontrar um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais ‘organico’ que o precedente” (Burnier,
1985, p.31).



Otavio Burnier e praticado pelo Lume Teatro. Nesse trabalho o ator vai de encontro
a limites fisicos que, quando encarados e explorados, instrumentalizam o artista na
obtencao e utilizagdo de um corpo mais organico, mais condizente com a cena, mais
fluido. Pratiquei um trabalho similar ao freinamento energético no inicio de meu
percurso teatral, através de oficina com o preparador Rodrigo Cunha®.

Atualmente, um dos discipulos de Burnier, o ator e pesquisador Renato
Ferracini, propde um novo pensamento acerca de limites, deslocando-os do
treinamento energético e os instalando em outros parametros e procedimentos. Os
limites agora ndo sao focados em esgotamento fisico, como outrora era vivenciado.
Esses limites agora podem ser espaciais, emocionais, psicofisicos, sensorios,
relacionais, temporais. Enfim, agem em diferentes vieses do artista, provocando-o e
obrigando-o a buscar novas reconfiguragdes de si, quebrando possiveis padrdes de
conduta. Em entrevista Ferracini (2015) afirma:

Se o ator atinge esse estado de limite, possivelmente ele abre canais pra
outra formatagdo de si, outro modo de operagao de organizagao corporal.
Outras expressoes, outras composigdes do corpo. Quando se diz corpo, se
quer dizer mente-corpo. Entdo ha um principio que ndo é o da exaustao, é o
principio do limite. Entdo um estado de limite leva o corpo a se reorganizar.
(informacgéo verbal)

Adotamos nessa pesquisa, portanto, o principio do limite, a premissa de
que o artista deve se perguntar constantemente, segundo Ana Cristina Colla: “Posso
ir mais? Posso ir além? Ir até o extremo até algo realmente acontecer, algo mudar”
(2010, p. 65).

Minha ideia inicial nessa pesquisa era abordar a exaustao em hibridismo
com a outra parte aqui explorada, os Viewpoints. Mas tendo em vista os problemas e
as dificuldades que tive em adentrar o material advindo da estafa fisica, talvez por
minha experiéncia com esta atividade ter acontecido ha muito tempo atras, decidi
também deslocar esse pensamento para uma questdo mais ampla, elegendo assim
os limites como um eixo desta investigagao.

Se faz necessario esclarecer que esse principio do limite ndo descarta a
possibilidade de se trabalhar o esgotamento fisico, mas apenas engloba essa opgéo,
abrindo espaco para outras formas de superagdo, que nao se restringem a
exaustdo. Antes o treinamento energético abrangia o encontro com limites, agora € o
contrario: o principio dos limites abarca a estafa fisica como apenas uma de suas
provocacoes.

Cantar seria uma tarefa muito simples para atores, que supostamente nao
sentem vergonha, ndo é mesmo? Mas pode se configurar num limite que paralisa o
atuador. Esse € um dos exemplos de encontro com limites que vivenciamos em
nossa experiéncia do treinamento ntcleo*.

Ja a Teoria dos Viewpoints resolvi pesquisar porque me pareceu uma
renovacao a todo o pensamento de teatro que eu tinha até conhecé-la. Estava eu
muito focada em um teatro dito “mais tradicional’, com personagens bastante
compostos e precisos fisicamente e uma dramaturgia linear, por isso nao tinha a
dimensdo da pluralidade que poderia ter a linguagem teatral. O trabalho com os

® Ator e preparador goiano, formado em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Goias. No ano
de 2004 ele ministrava aulas de preparagao corporal para o Grupo Guara, do qual eu fazia parte.

* O treinamento a que eu chamo de “nucleo” consiste na principal pratica realizada nessa pesquisa,
pois se configurou na vivéncia de maior tempo e intensidade durante o processo investigatério.
Durante 20 encontros, 8 artistas da cena experienciaram em seus corpos a reverberagao deste treino.



VPs®, iniciado em 2011, me fez expandir meus horizontes em relacéo a linguagem e
a atuacao, me apresentando novas possiveis formas de criagao e presenca.

Esta teoria, também chamada de Método, trata de principios de
movimentos e agdes relativas a espago e tempo e que, experimentados em jogo de
improviso, constituem técnica de treinamento para performers e de criagao de acao
para o palco. A pratica busca aprofundar a percepgao do ator e sua relagdo com o
ambiente em que ocupa através de pontos de atencao especificos. Sdo pontos de
consciéncia do ator para com o todo da cena.

Preocupagdes com o lugar onde se esta no espago, ou um movimento
realizado a partir de uma atencao para com o ritmo, constituem formas de pensar a
cena que até pouco tempo atras eram inconcebiveis para aqueles que se utilizavam,
por exemplo, da agao a partir de emocgdes, como proposto no Método Stanislavski,
ou procedimentos parecidos, que “psicologizam” a atuagéo cénica.

A histéria dos Viewpoints comega nos anos sessenta, quando a
coredgrafa americana Mary Overlie® cria - a partir de tendéncias de movimentos da
danga que ja trabalhavam pautadas em nogdes de tempo e espago - os Six
Viewpoints’, os quais, mais tarde®, seriam apropriados e refeitos por Anne Bogart, a
criadora dos nove VPs, assim como sdo conhecidos atualmente”®.

Conheci os Viewpoints em 2011, quando residia no Rio de Janeiro. La
frequentei um grupo de treinamento chamado LPC (Laboratério de Pesquisa
Continuada) durante 2 anos, coordenado pelo ator e pesquisador Jarbas
Albuquerque™®. O objeto de treino deste grupo era exatamente os VPs. Na primeira
aula fui embora instigada pelo desconhecido. Aos poucos, a medida em que
conhecia mais as possibilidades que a pratica oferecia, fui entendendo melhor sua
dindmica e me deparando com as minhas novas percepgdes, que ja sentia estarem
em mim dilatadas. Pude perceber e apreciar a evolugcdo de uma postura mais
sensivel e coletiva em todos os participantes do grupo, além de tomar consciéncia
em meu proprio corpo de que nao precisava mais pensar na cena antes dela
acontecer, pois ela mesma ditaria a ordem de seus acontecimentos.

Os nove VPs sao divididos em dois agrupamentos: espago, que abrange
topografia, relagao espacial, arquitetura, forma e gesto; e tempo, referentes a
ritmo'", duragao, repeticdo e resposta sinestésica. Adentrar cada um dos VPs é um

° Abreviacao de Viewpoints, comumente encontrada em estudos sobre o tema.

6 Coredgrafa americana, criadora dos Six Viewpoints.

" Os Seis Viewpoints sao: espacgo, forma, tempo, emogao, movimento e histéria.

® No fim dos anos oitenta Anne Bogart conhece a diretora Tina Landau e, trabalhando juntas durante
dez anos, gradualmente expandiram os Six Viewpoints de Overlie para os nove VPs, que passaram a
ser ainda mais usados no campo teatral. Elas desenvolveram também os VPs Vocais® (2005, p.6),
que, nao enfocados nesta pesquisa, mereceriam outro espago de investigacdo para seu
aprofundamento.

° Atualmente a diretora Anne Bogart e o diretor japonés Tadashi Suzuki mantém a SI/T/ Company —
Saratoga International Theatre Institute, em Nova lorque, onde eles desenvolvem, desde 1992,
treinamentos e oficinas cujo foco é a pesquisa dos VPs. Em conjunto com os VPs eles desenvolvem
a pratica do Método Suzuki, um interessante procedimento que se baseia em caminhadas e posi¢des
estaticas e em movimento, com alto grau de esforgo fisico, 0 que mantém os corpos em prontidao
para encarar posteriormente os VPs.

% Ator e pesquisador pernambucano radicado no Rio de Janeiro ha 15 anos, onde desenvolve ainda
hoje o trabalho com o LPC. O grupo é aberto e tem como foco a preparagdo e experimentagao
cénica, nao visando montagens.

T Originalmente Bogart chama esse VP de tempo, mas muitos profissionais usam outras
terminologias, como ritmo, velocidade ou andamento.



trabalho meticuloso que ndo cabe no presente resumo, mas vale ressaltar que séo
instrumentos procedimentais de atuacao.

Parte importante do método é também a composicdo, que so6 é trabalhada
apos a pratica e o entendimento basico dos VPs. Segundo Anne Bogart, composi¢céao
“é a pratica de selecionar e organizar componentes separados de uma mesma
linguagem teatral em um trabalho de arte coerente para o palco”(2005, p.12).

Porém, a parte que mais nos interessa no Método - além da adogao de
procedimentos relativos aos 9 VPs - tem a ver com os seguintes principios que ele
nos oferece e que procuramos instituir em nossa experiéncia: foco suave (visao
periférica), escuta extraordinaria (escuta com todos os sentidos a todo tempo),
continua percepc¢ao (clareza geral da cena), e estimulo e resposta (agéo externa que
dispara o movimento). A coletividade e a receptividade a que o jogo nos remete
também é de extrema importancia na nossa pratica.

Vocé leitor talvez esteja se perguntando, mas por que sobrepor
justamente esses dois elementos, limites e Viewpoints? O que os aproxima? O que
os distancia? As razdes para se misturar limites e VPs comegam na minha propria
histéria. Conhego o encontro com limites desde o meu inicio nas artes, seja através
de treinos fisicos intensos, ou pela minha antiga dificuldade com a palavra, por
exemplo. Ja os VPs sdo mais recentes na minha pratica, mas ndo menos
importantes, pois me deram um novo félego quando os conheci, apés nove anos de
atividades teatrais.

Fator que justifica para essa combinacgao limites/VPs é o de que: o
primeiro requer uma atengao majoritariamente focada em si, em seu corpo, em sua
entrega; ja a pratica dos VPs requer uma atengao voltada para o fora, o externo,
para o espaco além de si. Forma-se uma relagao dualista que nos interessa, pois 0
paradoxo potencializa a atuagdo. Segundo Ferracini:

O paradoxo — 0 e — pode levar o corpo a fronteira, pode gerar uma linha de
fuga, pode fazé-lo adentrar na zona de experiéncia e atravessar a macro-
memoria-lembranga. Outras potencias, percepgdes, sensagdes, afetos.
(2013, p.95)

Utilizando os procedimentos de VPs como base de acido dessa
experiéncia, os limites serdo instalados de duas formas. A primeira forma se da
dentro dos exercicios de VPs, fazendo com que os participantes os explorem ao
maximo; como exemplo cito questdes espaciais, quando s6 era permitido atuar em
determinado espaco restrito da sala de trabalho. A segunda forma de lidar com os
limites estd em exercicios que ndo advém dos VPs, mas que foram elaborados
pensando nessa fronteira de si; como exemplo esta o ato de cantar, j4 mencionado
acima. O que busco ao contrastar limites e VPs é que haja uma transformagao
positiva do atuador, afim de potencializar a atuacao cénica.

Convoco agora o conceito de experiéncia explanado no texto “Notas
sobre a experiéncia e sobre o saber da experiéncia”’, de Jorge Larossa de Bondia
(2002), pois creio que esta reflexdo versa sobre uma conduta que dialoga com o
trabalho que proponho. Antes sugiro completar a nomenclatura com os termos
estado de, resultando em estado de experiéncia. O estado de experiéncia, portanto,
seria a base de nosso territorio-pesquisa, atuando como pressuposto ético do nosso
participante, de forma a potencializar o momento Unico que estamos a construir.
Assim, as reflexdes acima nos norteiam em direcido a uma postura de dilatacdo do
tempo e de busca da calma, possibilitando o artista a adentrar-se nesse estado de
experiéncia. A busca € por uma experiéncia que seja poética.

Interessa-nos criar algo com o intuito de evoluir e desenvolver as



potencialidades do artista da cena ao maximo. Assim, essa pesquisa se norteia com
0 objetivo de conquistar um corpo poético de atuacao. Nao apenas criar, mas criar
de uma forma a evoluir nossas habilidades cognitivas e expressivas, potencializando
as relagdes, os afetos, a cena. Mas quais os requisitos para se obter esse corpo
poético? O dominio de um estado cénico, ou poético, pressupde a conquista de um
corpo nessa vibracdo, um corpo-em-vida'?, ou o corpo como uma maquina auto-
poiética’. Nas palavras de Grotowski podemos encontrar mais vestigios para nosso
entendimento do corpo poético que sugiro:
Aqui tudo se concentra na ‘maturagcdo’ do ator que €& expressa por uma
tensao em diregdo ao extremo, por um completo desnudar-se, por um revelar
a propria intimidade: tudo isto sem a minima marca de egotismo ou de auto-
complacéncia. O ator faz total doagado de si mesmo. Essa € uma técnica do
‘transe’ e da integragao de todos os poderes psiquicos e fisicos do ator que
emergem dos estratos mais intimos do seu ser e do seu instinto, irrompendo
em uma espécie de ‘transiluminagao.’ (FLASZEN, 2010, p. 106)

Analisando as palavras do mestre polonés acima citado, ele nos da pistas
de elementos e aspectos necessarios a essa tal “transiluminagao”, o que eu nomeio
de corpo poético. Assim, na busca do corpo poético, podemos ressaltar alguns
fatores que se evidenciam condicionais para vivenciar essa outra disposicdo de si:
primeiramente criar/agir, estando fisicamente presente; atuar na procura de uma
intensificagdo de si; procurar os extremos (limites), desafiando-se continuamente;
repudiar a vaidade ou qualquer tipo de ego latente; cacgar a integracao de si; recorrer
ininterruptamente a coletividade; e ocupar-se da relagdo com o espectador e suas
reverberagdes, abrindo-se aos afetos mutuos e potencializadores que dai emergem.

Dentre as oito praticas disparadoras da reflexdo realizadas durante esse
processo de investigacdo, destaco o treinamento nucleo, ja@ mencionado
anteriormente, por ter sido uma oportunidade de muito aprendizado, seja com
minhas falhas, enquanto condutora e preparadora de tal experiéncia, seja com as
conquistas que pude notar em cada corpo, inclusive no coletivo. As outras praticas
se deram em diferentes formatos: treinamentos intensivos ministrados, minha
participacdo em grupos de pesquisa como participante e como condutora, integrante
de oficinas, e entrevistas.

No inicio do treinamento nucleo, me deparei com as seguintes questdes:
como montar esse treinamento? Como organizar os procedimentos certos para que
pudéssemos agir de acordo com os pressupostos de agao?

Inspirada na oficina “O Corpo como Fronteira”, ministrada por Renato
Ferracini, e nas escolhas metodolégicas realizadas pela Professora Marisa Lambert
ao lecionar suas aulas, elaborei a estrutura pedagodgica do treinamento nucleo.
Dessa forma os principios da presente pesquisa agem como propulsores na
elaboragao de procedimentos praticos selecionados para serem experienciados no
treino.

Cada treino, em geral, se dividia em 4 partes, as quais eu nomeei como:
alongamento, ativacéo, coletivo e expressivo. Ao final da maioria dos encontros

2 Termo utilizado por Eugenio Barba para designar o ator que integra suas dimensodes interior e
exterior, promovendo a agdo de um corpo vibrante, fundamental para a arte de ator.

3 “(O termo) maquina autopoietica € o conceito de vida em Maturana e Varela. (...) Oras, criagao é
poiésis, entdo autocriagdo, uma maquina, maquina enquanto conjunto de partes que se relacionam,
entdo um conjunto de partes que se relacionam enquanto autocriagdo € o conceito que eles criaram
de maquina, ou seja, um conjunto de partes que se relacionam, e faz o que nessa relagdo? Autocria,
ou seja, ela faz uma autopoiésis. Entdo a maquina autopoietica € uma relagdo de autocria.”
(FERRACINI, 2015, informacgao oral)



eram registradas por mim pequenas percepgdes dos participantes. E assim fomos
tecendo, adaptando, errando, procurando, acreditando e vivenciando esse desafio
de buscar um corpo poético através desses procedimentos e principios, que, apesar
de por vezes se mostrarem um pouco mecanicistas, também por vezes nos
presentearam com momentos uUnicos de unidade entre o coletivo, interessantes
composi¢oes e importantes conquistas individuais.

No decorrer da realizagdo das praticas, alguns temas se mostraram
relevantes de serem estudados. Eles constituem o segundo capitulo da dissertagao
em construcdo, fruto da presente pesquisa de mestrado. E agora brevemente,
relatarei alguns desses temas.

No subcapitulo “Construindo nossa lingua” abordo as metaforas de
trabalho. Encaradas como significagbes que remetem a um comando diverso
daquele literalmente dito, as metaforas surgem de matéria sensivel e deflagram a
lingua da obra, promovendo o encontro e a conscientizagdo de um estilo préprio,
seja por parte do condutor (Qque comunica através delas), ou por parte dos atuadores
(que entendem o “devaneio linguistico” e reagem por meio dele). A metafora é usada
para acelerar o entendimento da questdo, aumentando a dindmica da tarefa e
explorando com mais eficiéncia o fluxo do trabalho, por facilitar a compreensao de
seus disparadores.

Importante parte dessa pesquisa diz respeito a “Atmosfera de Jogo”, outro
subitem da dissertacdo. Dessa forma convoco o conceito de “jogo” abordado por
Richard Schechner em seu “Performance e Antropologia” (2012), por entender que
sua reflexdo ampara a experiéncia vivida nessa pesquisa. Convidamos entdo o
participante dessa pratica a atuar ndo com suas referéncias anteriores de teatro, ou
de danga, mas a encarar a experiéncia como um jogo. Uma possivel faceta do jogo
que é conveniente a nossa experiéncia € a de que nao ha certo ou errado, e nem
vencedores ou perdedores. Procura-se a leveza e a diversao de um jogo aqui em
nossa experiéncia, porque “Jogar é ‘brincar’.” (SCHECHNER, 2012, p.109)

Caetano Veloso poetizou que “cada um sabe a dor e a delicia de ser o
que é.”' As singularidades de cada individuo determinam suas habilidades e sua
capacidade de se colocarem em relacdo potente com o mundo e com a vida. Assim,
as “diferengcas entre os corpos” é tema de outro subcapitulo da dissertagdao. As
singularidades e subjetividades sao detectaveis pela forma como percebemos as
coisas, pelo nosso entendimento dos acontecimentos. Portanto para analisar cada
encontro, cada dispositivo pratico dessa pesquisa, temos que observar o perfil dos
integrantes que formam o corpo unico do grupo. O perfil de cada encontro, portanto,
€ tragado pela jungédo de seus componentes, e as qualidades que estes trazem para
a relagao.

Em continuagdo a este ultimo tema pretendo tratar de “intensidade e
desejo”, refletindo sobre a vontade com que o artista trabalha em sua preparacéo e
criacdo, fazendo um paralelo com a procura do tempo aibnico, kraiés (tempo da
intensidade da crianga) e sobre o desejo. Seguindo por esse caminho sugiro
aprofundar na “dimensdo das percepcoes”, refletindo sobre propriocepcéo,
percepcdes e as micropercepgdes, nos ancorando nos estudos de José Gil.

" Frase da musica “Dom de lludir”, composi¢cao de Caetano Veloso. Foi langada através da voz de
Gal Costa no album Minha voz minha vida, em 1982.



Em “Precioso sim” desenvolvo o principio do sim’™ e o conceito de
receptivatividade (FERRACINI, 2013, p. 30). Através desse conceito vislumbra-se
nao somente uma relagéo de causa e efeito, como estimulo e resposta, mas almeja-
se um estado tal de sintonia de afetos relacionais que poderia o artista antever e
antecipar o movimento ou a agao do outro, amparando o fluxo que sustenta a cena.

Por falar em “fluxo”, este se apresenta como outro tépico que merece seu
espaco. Apresentaremos o fluxo como condicdo de jogo e analisaremos sua
hipossuficiéncia e seu funcionamento qualitativo quando em plenitude, nos
amparando nas reflexdes de Lambert, Schechner e Eleonora Fabiao.

No ultimo capitulo dessa pesquisa em andamento, abordarei reflexdes
acerca da cena “Noites Brancas”, inspirada na obra homénima de Fiddor
Dostoiévski. Esta cena, de aproximadamente 14 minutos, foi criada nos cinco
ultimos encontros (de vinte) do treinamento nucleo. Sobre tal trabalho pretendo tecer
0s seguintes temas: criacdo e composicdo, estética performativa, dramaturgia
eruptiva, e performer X personagem.

Na conclusdo, pretendo adentrar os problemas que surgiram pelo
percurso, assim como a (minha) condugdo. As minhas escolhas serdo aqui
justificadas e meus enganos serdo mostrados, afim de que tenhamos uma dimensao
mais aproximada dos ganhos e insuficiéncias obtidas no trabalho. Gostaria de
discorrer aqui sobre uma conducgao feliz, alegre e potente, mesmo diante dos
impasses inerentes ao jogo.

E, por fim, apresentarei as pistas de potencialidades em preparacéo,
refletindo sobre a capacidade de emprego dos procedimentos e principios utilizados
na manutengdo de atuadores, e nas mais variadas linguagens e estéticas da cena,
com foco também na expressividade.
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