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Em pesquisa de doutorado intitulada O atelié¢ do

1

ator-encenador, desenvolvida na Universidade de Sio Paulo
junto ao CEPECA2, investigamos um procedimento para
o ator que chamamos “incorpora¢ao do pré-jogo”. Esse
procedimento é um desdobramento da “Memorizacao
através da escrita”, praticada e transmitida por Francois
Khan. O ator do “Teatr Laboratorium”, de Jerzy

Grotowski, propoe que as falas extraidas de um texto-
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Rejane K. ARRUDA

dado sejam memorizadas pela repeticio da escrita (no
papel) ao invés de decoradas. Desdobramos este procedimento
e incluimos, junto as falas do texto-dado, outros materiais, por
exemplo, a nomeagao de figuras extraidas das artes plasticas ou
movimentos performativos. Criamos assim uma organiza¢ao do
corpo em cena (espécie de rubrica) que é memorizada para ser
transformada no jogo com as falas. Isto é o pré-jogo: uma espécie
de rubrica, uma “pré” organizagao, que em cena sera transformada.
Ela é trabalhada para ser posta em relagdo com os outros materiais
— daquele instante de cena. Nela incluimos pensamentos: uma fala
escondida, inventada, que ajuda o ator a enlagar-se a fala do autor.
Quando a fala externa (do autor) é anunciada, ela aparece como
impulso. Isso porque substitui a fala interna (que o ator inventa) e
o impulso se inscreve na troca entre os dois materiais: fala externa
substituindo a interna (que marcou o corpo durante a repeti¢ao da
escrita). Ou seja, intercalamos materiais: fala externa, fala interna
(pensamentos) e descri¢oes do desenho corporal — criando uma

nova cadeia, que passa pela memorizagao através da escrita.

TEXTLHLH) ALITUR —*—} TEXTD DO ALITOR —*—:’r TEXTD DO ALUTOR
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O pré-jogo € outro texto, que o ator cria € que contém o texto

1 Graduada, mestre e doutoranda
em Artes Cénicas pela Universidade
de Sao Paulo e bolsista da FAPESP
Tem desenvolvido pesquisa em artes
com énfase na Teoria e Pratica Tea-
tral, Formagao do Artista e interfases
com o cinema e a psicandlise. E tam-

bém encenadora e atriz.

E-mail: rejane.arruda@usp.br.

2 O Centro de Pesquisa em Expe-
rimentagdo Cénica do Ator (CEPE-
CA) ¢ um projeto do Departamento
de Artes Cénicas da Escola de Comu-
nicagées e Artes da Universidade de
Sao Paulo, coordenado, desde 2006,
pelo Prof. Dr. Armando Sergio da
Silva, e do qual fazem parte pesqui-
sadores de diversas titularidades que
oferecem interlocugio as pesquisas

uns dos outros.

> materiais verbais que o ator produz,

rompen a cadeia do texto do antor
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do autor “encaixado”. Ele resulta de associa¢oes particulares, que
surgem enquanto o ator escreve. Ou, ainda, por encontro: quando
olha outros materiais e subitamente associa o texto-dado. Essas
associacoes sao materiais ocultos de incidéncia . O ator as memoriza
em certa ordem, que se torna fixa. Através da repeticao do ato de
escrever, a reverberacao da cadeia fixa ¢ marcada. Em improvisagao,
esta reverberagdo ¢é atualizada. A incidéncia das palavras reaparece
no corpo para servir ao improviso. A rubrica é treinada (através
da repeticio da escrita) para ser esquecida, para ser atualizada
fora do foco de atencao do ator: através da tessitura da memoria
corporal, sem intencionalidade, como uma espécie combustio com
os materiais do “instante—jé”4e aqueles (da memoria) cujo eco foi
despertado. O pré-jogo é apenas um dos materiais, estruturado por
uma cadeia, uma ordem, uma sucessio fixa, um trilho de trocas, cuja
reverberacdo pode acordar toda uma tessitura de atravessamentos.
Abre-se, assim, um campo de pesquisa para a criagio do
pré-jogo: vozes dos interlocutores no processo de criagao (diretor,
parceiros, interlocutores eventuais); vozes internas (imagens acusticas
ou visuais) inventadas; associagdes com a propria historia de vida;
descri¢cées de movimentos performativoss, imagens extraidas das
artes plasticas ou do corpo cotidiano. A partitura fisica sera marcada
como resultante de uma espécie de montagem (via tessitura corporal)
do pré-jogo com certo deslocamento que acontece durante o ato
de improviso. A cadeia do pré-jogo se desloca para mais além dela
mesma. Por exemplo, se no pré-jogo estava registrado que eu toco no
umbigo, agora, em cena, eu toco no sexo. Em cena, contamos com
um jogo de enquadramentos na cena para atualizar as reverberagdes
do pré-jogo e produzir um além delas, de maneira que o corpo va
um pouco adiante, atualize, crie algo diferente do que esta registrado
no papel e foi memorizado, traga consigo uma série de ecos antigos.
O enquadramento é a organizagdo espago-temporal cujos limites
se estabelecem. Ele instaura a necessidade de se preencher, com a
tessitura corporal, os espagos e os tempos abertos. O enquadramento
constitui uma abertura, uma fissura, defasagem entre os impulsos do
pré-jogo e o tempo-espaco em cena. B neste espaco que o ator cria.

O ator encontra-se munido dos impulsos do pré-jogo, mas se depara

3 O termo é utilizado, na Fisica,
para a “incidéncia da luz” sobre a
terra, designando uma influéncia ou
um impacto. Lacan utiliza o termo
em referéncia ao significante: “inci-
déncia do significante’, postulando o
efeito, 0 impacto, do significante sobre
o corpo. Da mesma maneira, o traba-
lho do ator testemunha um impacto,
um efeito do material verbal sobre o
corpo — de maneira que nos interessa
aqui o termo “incidéncia’, sendo que
a tomamos como uma fungio que
pode ser exercida por diferentes ma-

teriais.

4 Trata-se do “aqui e agora’, ex-
pressdo disseminada nas praticas de
Jogos Teatrais e na cultura teatral de
um modo geral; um tempo de verti-
calidade cuja percepedo do ator se di
a posteriori. Quando o ator percebe, a
resultante do jogo jd aconteceu: a agdo
fisica jd foi produzida no corpo — ou
a impressdo digital, para utilizarmos
um termo de Silva (2010). Em “Im-
provisagio para o Teatro” Spolin diz:
‘O intuitivo s pode responder no
imediato — no aqui e agora. Ele gera
duas dddivas no momento” (SPO-
LIN, 1979, p. 4).

S Trata-se daqui de um campo
paradigmatico do que Josette Fe-
rdl chama ‘performatividade” (em
oposigio & ideia de representacdo).
Tomamos Pina Bausch como um mo-
delo exemplar. Na pratica do Atelié
do ator-encenador’, costumamos ex-
trair movimentos dos espetdculos de
Pina Bausch — que acabam por ser
transformados em fungio de ‘falas
internas” e situagoes ficcionais do es-
petdculo. Estabelece-se um vetor de
investigagdo: da abstragio do movi-

mento a agdo e relagdo com o outro.
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com o vazio nessa defasagem, vai além, ocupando o espago-tempo
com uma produgao que ¢ daquele instante.

Ha uma diferenca fundamental entre o procedimento de
Khan e o que investigamos. Com o procedimento de Khan, fixa-se
a reverberac¢ao da fala que sera dita pelo ator. No que investigamos,
memoriza-se a escrita de um verbo que o ator guarda em segredo.
Mas a diferenga nao quer dizer o nao reconhecimento da importancia
da memoriza¢ao da fala, que podemos chamar “externa” (que sera
dita). Nos dois procedimentos, procura-se evitar o ato de decorar,
a sonoridade em blocos, dificil de aconchegar ou ser absorvida na
acao. Evita-se que a sonoridade da fala seja constituida de maneira
autonoma em relacio ao enquadramento plastico-corporal. Ou seja,
o enquadramento sonoro devera ser produzido em improviso, em
cena. O ator fala pela primeira vez diante do outro, em agdo, em
cena, em improviso. Ele nio fala antes; antes de entrar em cena, ele
apenas escreve. A oralidade ¢ criada naquele instante de cena. Ela
vem absorvida pela visualidade da a¢ao que surge.

Mesmo sem ter sido em momento anterior repetida em voz
alta, durante a cena a fala “vem” (porque foi escrita diversas vezes).
Da mesma maneira, a descricdo das figuras extraidas das artes
plasticas ou movimentos performativos também “vém”: aparecem,
de maneira a construir um enquadramento plastico-corporal. Por
um lado, o ator trabalha os impulsos para a construcao corporal;
por outro, trabalha as falas internas que associam o seu contexto de
vida. Estes materiais reverberam a tessitura de uma memoria que ¢é
corporal e contém os ecos do que ja a atravessou (e a constituiu).
E um tipo de operacio que testemunha a intima articulacio entre
linguagem, corpo e memoéria. Se as associagoes reverberam o corpo
e se sdo, com a repeti¢do, alinhavadas em cadeia, o seu encadeamento
se precipita em cena (carregando, junto, os ecos que perdemos de
vista na tessitura corporal). E como puxar um fio: tudo se precipita.
A repeticao da escrita enlaga os materiais que serdo postos em jogo
com o enquadramento oferecido pela cena. Digamos que, na cena,
os materiais se desenrolam em uma sucessao de impulsos e entram
em relagdo com a fala dita pela primeira vez. O enquadramento

plastico corporal surge deste jogo e s6 entdo ¢ fixado. Em cena se
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dao novas associagoes. Nao se trata da representacao dos materiais
antes associados, mas de produgao nova, filtragem naquele instante

especifico.

i

Quando se trabalha o pré-jogo com a visualidade das figuras
extraidas das artes plasticas (por exemplo, Jezune Fermme em Buste Dite 1 a
Florentine, de Hippolyte Flandrin, ou Hope Dreams, Charles West Cope),
torna-se uma brincadeira gostosa: descobrir os desdobramentos das
acoes que as imagens nos sugerem. Podemos alinhavar um lugar
para uma das figuras naquela escrita (autoral) do pré-jogo, fixando
0 seu encontro com uma fala interna e uma externa, criando uma
espécie de acorde. Trata-se de fixar a reverberacdo de acordes de
trés notas em sucessao, criando um arranjo, uma partitura tal como
na musica (por escrito). Esse processo ¢ intuitivo (no sentido da
criacdo, do improviso). E ¢é singular, pois cada um escuta aquela
figura de uma maneira, nomeia-a e a descreve de forma particular
no seu pré-jogo. Trata-se de encontros inesperados, pois quando
se olha ¢ de subito (insigh?) que se vé uma agao. SO que, fora da
cena (no momento de criagdo do pré-jogo), ndo estamos na posi¢ao
de encenar a incidéncia destes encontros, de maneira que ¢ preciso

alinhavar os acordes na memoria corporal (através da repeticao da

> “Jeune Femme en Buste dite la Florentine”
de Hippolyte Flandrin (1809-64)°

6 Fonte da imagem: bttp://
commons. wikimedia.org/wiki/
File:Hippolyte-Jean_Flan-
drin_1809-64_Jeune_femme_en_
buste,_dite_La_Florentine.jpg.
Acessado em 28/09/2013.

94




|| Rejane K. ARRUDA

escrita) para que a sua reverberacdo seja atualizada, em cena, em

determinado lugar, configurando-se como o impulso para uma agao.

> “Hope Dreams”
(Charles West Cape, 1869)"

. . ;. 7 Fonte da Imagem: http://com-
Mas como esta imagem, descrita em palavras no pré-jogo T P
mons.wikimedia.org/wiki/File:-

(palavras que estao no papel), pode se reproduzir via reverberacao Charles_West_Cope_~_Home_Dre-
ams_-_Google_Art_Project.jpg.

corporal no fluxo da fruicio de um improviso bem naquele lugar iy ST

designado para ela? A estratégia ¢ repetir a escrita da sua nomeagao
(inscrita em determinada ordem junto a outros elementos) até a
mao escrever sozinha (até ndo precisar mais do intervalo do tempo
para lembrar). Este fluxo vai para a cena. A repeticio da escrita,
ritmada, passa a enlagar-se no corpo. S6 vamos a cena depois que
chegamos a etapa da “psicografia” (nomeada assim por uma aluna).
Durante o ato de escrever, o movimento da mao se opde a fruicdo
das associagbes (que sao mais rapidas). O pulso desta fruicao
descompassa, estraga, borra, rompe a caligrafia. A caligrafia borrada
parece escrita psicografada. E sinal de que o impulso j4 esta forte
o suficiente para, em cena, se precipitar. “Nao pensei neles, mas
apareceram’: é o testemunho recorrente de alunos. As sucessivas
trocas entre as palavras, na medida em que uma substitui a outra,
produzem saltos, fissuras, espagos — que, em cena, o ator preenche
com a dilatagdo do seu corpo (para ocupar o tempo e espago que, na

cadeia escrita, nao existia).
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caligrafia é desestruturada.®

Devido a estranheza deste procedimento, fui procurar

A9 8 9 9 . o
referéncias . Encontrei muitas, que me ajudaram. Nao exatamente
do procedimento que proponho, mas de outros que, juntos, podem
fundamenti-lo. Em Grotowski, encontrei nio a escrita, mas a
repeticao do que ele chama “treino na imobilidade”: nao a repetigao
da partitura fisica, mas dos impulsos, quando o ator visualiza as

acoes da cena.

O ator comega esses pequenos impulsos,
quase sem mover-se. Se nessa sequencia dizia
algo, o ator no inicio faz esses pequenos
impulsos deixando correr o texto. Depois
comeca a dizer essas frases na mente, sem
pronunciar as palavras, na sua cabeca, e quanto
chega aquele fragmento que precisa realizar em
plena agdo. Tal preparacio, na verdade quase

estatica, eu diria caracterizada por uma reten¢ao

> a “psicografia’: momento em que a

8  Fotografia tirada pela pripria
autora, de sua memorizagio através
da escrita: um fragmento do romance
‘Minha Vida’, de Nelson Rodrigues,
Jjunto a outros materiais (falas in-
ternas e nomeagdes de imagens uti-
lizadas na pesquisa desenvolvida no

CEPECA para o espetdculo “Casa’).

9 Poderiamos articular aqui a ‘es-
crita automdtica’, utilizada pelos
surrealistas e defendida principal-
mente por Bresson. No entanto, tra-
ta-se aqui de uma preparagio para a
cena através de uma coposicao (que se
torna ‘escrita automdtica”). Era pre-
ciso buscar no bojo da teoria teatral

as referéncias.
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dos impulsos, ou por impulsos contidos, nao
o colocard de modo algum em uma posi¢ao
diffcil para comegar. Ao contrario, serd como
uma catapulta que o lanca (GROTOWSKI,
2012, p. 220).

Existe em Grotowski uma nog¢ao de impulso interno, retido,
para, depois, explodir em cena; ou seja, a nogao de uma elaboragao
(e repeticao) interna para, em um segundo momento, langar-se. Essa
nogao testemunha o tempo anterior a entrada do ator em cena, um
tempo de preparagao. E este 0 momento da criacio do pré-jogo, da
producao de uma cadeia como uma sucessao de impulsos. “Enquanto
preparam um papel vocés podem trabalhar sozinhos sobre as agdes
fisicas. Por exemplo, quando vocés estao em um onibus, ou entao,
esperando no camarim antes de voltar ao palco (...)” (RICHARDS,
2012, p. 108). Grotowski testemunha a diferenga entre duas fungoes:
10 Agui utilizamos “incidéncia”

. c 1A . 10 . ~ , .
a incidéncia  (da imagem das agoes) e o enquadramento (plastico-
como uma fungdo ou a propriedade

corporal articulado a agao). A cadeia das imagens pode atuar no do material de causar impacto no
momento em que o ator nao esta enquadrado na cena (na partitura “pe
cénica), mas no Onibus, no camarim, na visualidade do cotidiano.
Ela afeta o ator, mas nio o enquadra ainda. Esse fato indica a
existéncia de duas fungdes diferentes: incidéncia e enquadramento.

Continuando a citacao de Richards:

Quando vocés fazem cinema, perdem muito
tempo esperando; os atores sempre esperam.
Vocés podem utilizar todo esse tempo. Sem
serem percebidos pelos outros, podem treinar
as ag¢Oes fisicas, e tentar fazer uma composi¢ao
de ag¢des fisicas permanecendo no nivel dos
impulsos. Isso significa que as agGes fisicas
ainda ndo aparecem, mas ja estio no corpo.
Porque elas sio “in/pulso”. Por exemplo: em
um fragmento do papel que estou fazendo em
que estou sentado no banco de um jardim, uma

pessoa esta sentada ao meu lado, eu a olho.

97




pitdgoras 500 || #05 || Out. 2013

Agora, suponha que eu esteja trabalhando sozinho este
fragmento com uma parceira imaginaria. Exteriormente —
nao estou olhando para ela, eu a imagino — faco apenas o
ponto de partida: o impulso de olha-la. Da mesma maneira,
faco o préximo ponto de partida: o impulso de me inclinar,
de tocar a mio dela (o que Grotowski esta fazendo ¢
praticamente imperceptivel) — mas ndo deixo que isso apateca
completamente como uma a¢io, s estou comecando. Vocé
esta vendo, eu quase ndo me movo, porque é apenas a pulsao
de tocar, mas ndo exteriorizo. Agora eu caminho, caminho...
s6 que estou sempre na minha cadeira. E assim que se pode
treinar as acoes fisicas. Além disso, suas a¢oes fisicas podem
estar mais enraizadas em sua natureza se vocés treinam os
impulsos, ainda mais que as agdes. Pode-se dizer que a acdo
fisica praticamente ja nasceu, mas ainda esta contida, e desse
modo, em nosso corpo, estamos “colocando” uma reacio
certa (assim como alguém “coloca a voz”). (RICHARDS,

2012, pp. 108-9)

Richards fala de pulsao: “a pulsio de tocar” quando o ator, em
imobilidade, visualiza uma a¢ao de tocar. Visualizar (ou escutar internamente
enquanto se repete uma escrita) é desejar a agdo, experimentar o seu efeito,
sem ainda estar no enquadre espago-temporal do desenho do corpo em cena.
Neste momento de imobilidade, o enquadramento é dado pela posi¢io em
que o ator se encontra no camarim, o6nibus ou em casa escrevendo: imével. A
imobilidade oferece resisténcia a incidéncia das cadeias visualizadas ou escutadas
internamente — e esta resisténcia aumenta o seu impulso. Ha uma relagao de

tensao entre incidéncia e enquadramento.

Segundo Richards (2012, p. 108):

Em seulivro, O Trabalho do Ator sobre seu Papel (Rabota
Aktera nad Rol’ju), no capitulo dedicado ao Inspetor Geral
de Gogol, Stanislavavski escreve sobre o impulso: “Agora eu
repito todas as agoes que estao marcadas nessas anotagoes
(...) sem as executar fisicamente. No momento, vou me

limitar a estimular e reforgar os impulsos que estido dentro
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desta acdo”.

Encontramos o principio do treino na imobilidade a partir
de anotagoes no papel (da escrita). Ha a proposi¢ao de que o ator
anote os materiais de estimulo, criando um texto seu que se mistura
ao do autor. Deparamo-nos com a presenca da pratica de escrever:

criar outro verbo que nao estava no texto do autor.

[...] Agarrem-se as palavras e frases isoladas
de que tiverem necessidade. Escrevam-nas e
acrescentem-nas a seus proprios textos livres.
Quando chegarem a segunda leitura e as
seguintes, tomem mais notas, recolham mais
palavras para incluir no texto que vocés mesmos
inventaram para seus papéis. (STANISLAVSKI,
2005, p. 297)

Tal como no pré-jogo, trata-se de um revezamento
de cadeias: o texto-dado pelo autor junto a materiais do ator, que
também se tornam texto. Encontrei em Knébel — a atriz, assistente
e discipula de Stanislavski que escreveu La poética de la pedagogia teatral
(e outros livros) a partir da sua experiéncia no Teatro de Artes de
Moscou — que o ator deve escrever tudo o que pensa, toca, ouve
e vé em cena'. Com essas quatro cadeias (o que V¢, pensa, ouve e
toca), que se revezam, ele cria um detalhamento, sucessao de agoes.
Encontrei também um trecho em que Thomas Richards descreve
um workshap de Cieslak e a escrita novamente aparece. Os materiais

sao dispostos em duas colunas.

Cada um teria que pegar o proprio caderno
de anotagoes, dividir uma pagina em duas
colunas e escrever, em uma coluna, tudo o que
tinha feito durante a improvisagiao; e na outra
coluna, escrever tudo o que tinha associado
internamente: todas as ag¢Ges fisicas, imagens

mentais e os pensamentos, as memorias de

11 Essa pritica encontra-se des-
crita em KNEBEL (2002, p. 27).
Trata-se de uma pm’lim corrente no
Sistema Stanislavskiano. Também
encontramos em Jimenez (1990, p.
303): “Se pueden desomponer nues-
tro cinco sentidos en una seria de mi-
naisculas acciones fisicas y anotarlas

en una hoja de papel”.

12 Ator de O principe constante,
encenado por Jerzy Grotowski (Te-
atr Laboratorium, Polénia, 1967).
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lugares, as pessoas (...). Ele disse que através de
tudo o que tivéssemos escrito em nosso caderno
serfamos capazes de reconstruir, memorizar e
repetir a improvisacdo que haviamos acabado

de fazer (RICHARDS, 2012, p. 13).

Ha o momento em que o ator ndo utiliza o enquadramento
plastico corporal do espago-tempo cénico, mas fixa a imagem
visual ou acustica, pela escrita, para uma preparag¢ao ao nivel dos
impulsos. Durante a escrita, vive-se a pulsacio daquilo que ainda
nao se realizou. Ha uma espécie de voz, que se materializa e vai se
tornando consistente com a repeti¢ao. A voz como uma espécie de
ordem de comando: o ator é como um objeto desta voz. Da mesma
maneira que um instrutor de jogo em Spolin'’ maneja a produgio
do ator com a sua voz, com a escrita repetitiva de um pré-jogo ele
proprio constrdi esta voz a qual o corpo responde na medida em
que imprime os seus ecos. Voz articulada a imagens, que também
incidem.

Junto aos significantes em escuta (a partir do que se escuta
daquela escrita) acontecem associagOes livres, de estalo. Nao se
trata de uma légica da associacao de ideias, mas de saltos através
da sonoridade: da livre associagdao, portanto. As associa¢oes sio
inesperadas e para além de um imaginario composto, de uma
situa¢ao ou uma sequéncia de agoes em que um eu (ou um ele) esta
inscrito em relagcdes. Observa-se a imersdao no sentido das relagoes
imaginarias e duais, mas algo se da para além desta operagao. A
imagem como um sentido esta em Lacan. Durante a escrita, ela vai
se tornando mais clara, tal como um quarto escuro pouco a pouco
se enche de luz, como descreve Stanislavski. Existe a pulsao de ver
esta imagem. Existe uma operagao do olhar que implica a pulsio
escopica’ olhar o contexto ficcional que se constitui. Mas também
ha uma operacao nonsense, do som que salta para outra coisa e, assim,
faz graca.

Outra maneira de compreender o procedimento é reconhecer
a articulagao entre palavra e corpo, tal como se testemunha com

Merleau-Ponty. Para Merleau-Ponty, “antes de ser o indice de um

13 Em Spolin hd sempre a voz do
diretor no jogo, causando efeitos sobre

o ator. Ver Spolin (1999).

14 “Pulsio escipica” € um conceito
que vem da psicandlise. O termo estd
especificamente em Lacan. Trata-se
da pulsdo do olhar, ou seja, a pulsio
que tem como objeto o olhar. O termo
“pulsdo” vem de Freud: o que, no Ho-
mem, corresponderia ao instinto do
animal, mas que, gragas a determi-
nagdo da linguagem depende da ca-
deia de significantes que forma cada
sujeito. Lacan postula um objeto, que
chama de ‘@’, justamente por ndo ser
possivel a sua nomeagdo. Formado
gragas a determinagdo da linguagem,
este objeto é, ao mesmo tempo, o que
escapa a linguagem. E como um lu-
gar vazio que permite o movimento
pulsional. No caso da pulsio escipica,
0 olhar estd ocupando o lugar do ‘a’.
Mais referéncias sobre este conceito

pode-se encontrar em Lacan (1979).
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conceito, primeiramente ela ¢ um acontecimento que se apossa de meu corpo”
(MERLEAU-PONTY, 2006, p. 316). Aqui ele esta tratando da palavra. Vale a

pena transmitir a citagdo inteira:

Antes de ser o indice de um conceito, primeiramente
ela é um acontecimento que se apossa de meu corpo. Um
sujeito declara que, a apresentacio da palavra “Gmido’; ele
experimenta, além de um sentimento de umidade e de frio,
todo um remanejamento do esquema corporal, como se o
interior do corpo viesse pela periferia, e como se a realidade do
corpo, reunida até entdo nos bracos e nas pernas, procurasse
recentrar-se. Agora a palavra nio ¢ distinta da atitude que
ela induz, e é apenas quando sua presenca se prolonga que
ela aparece como imagem exterior e sua significagio como

pensamento (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 316).

O exercicio de memorizagao do pré-jogo através da repeticao da escrita
ecoa um jeito proprio de se relacionar com o verbo e fazé-lo reverberar no corpo
na medida em que a palavra incide, mas, também, na medida em que algo escapa
aos efeitos de linguagem. O fato de ser possivel memorizar sem a compreensao
(pois se pode memorizar um texto que nao contenha sentido algum) s6 pelo som
(sem saber o que significa) indica que o ator conta com uma espécie de “cola”.
Uma cola que os “caquinhos” do verbo acionam. Cacos que se percebe nas

“juncdezinhas” entre as palavras.

SUOR

r

S50 ACIL  —— AL —— G4 > exenmplo de cadeia associativa

N

SUA PUTA

Esse ¢ s6 um exemplo. Pode-se associar a palavra “suat” na brincadeira,
apesar de ela ndo ter nada a ver com “isso aqui” (com o texto das palavras em
separado). Sao estas associacOes (nas “jun¢oezinhas”) que a escrita repetitiva
viabiliza enquanto “passa cola”. Cola que relacionamos com a libido. Sendo o
corpo o lugar do gozo, como diz Soler (2010), esse tipo de brincadeira tem a ver

com O gozo — € com O COrpo. Lacan tem um termo bastante interessante para
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designar uma espécie de “obscenidade do verbo” (SOLER, 2010): a
alingna. Trata-se de uma impregnacao do verbo no corpo pela via do
gozo da musica da fala (da mae antes do advento da significacao).
Segundo Fingermann (2010), é com essa a/ingua que o poeta brinca.
A proposta é o ator poetar.

Outra operacao que também denota nonsense ¢ a brincadeira
e imersao na gratuidade da grafia da letra, na pura arbitrariedade do
seu desenho: a forma P ou J, que se saboreia e destréi. Ha jogo com
o nonsense e, também, com o sentido ou com os multiplos flashes e
transitorios zusights de sentido. Enquanto o foco esta na caligrafia
(ou no gesto da mao que escreve) ha espaco aberto para as imagens
actsticas e visuais que atravessam o ator de estalo. E como se deixar
levar por uma cadeia que, em escuta, se desenrola, enquanto, junto
a ela, se produz inesperados desvios — como se houvesse uma
tessitura em rede, cheia de nos, que pudesse nos levar para outros
caminhos. Mas o texto escrito nos mantém em um caminho apenas:
aquele que ja esta fixado. Outros se constituem como uma trai¢ao
(desejo, desvio, auséncia, exclusiao), o que causa pulsio. Esta ¢ uma
metafora que ajuda a visualizar o que acontece neste “procedimento
estranho” tal como o nomeamos no titulo deste trabalho.

Em marco de 2013 estivemos em Portugal gracas ao
intercambio do CEPECA (Centro de Pesquisa em Experimentacao
Cénica do Ator, da USP) com a Escola Superior de Teatro e
Cinema. L4 entrei em contato com o procedimento chamado
“Corpo-Escrita”, criado pela escritora Margarida Agostinho, uma
das fundadoras do Centro em Movimento (CEM). Observei os
bailarinos se situarem corporalmente no espaco para escrever, cada
um no seu caderno. Os movimentos, a musica e a presenca do
outro (que toca, se aproxima, movimenta), provoca uma escuta de
associagoes que logo sdao incorporadas na escrita. Sao desvios nas
frases, novas palavras que se intrometem a partir das associagoes,
criando um efeito poético. Margarida diz que ha escolhas, mas nao
o controle da escrita. O “Corpo-Escrita” se resume em deixar-se
levar pelo jogo das associagoes livres na medida em que elabora uma
questdo (como diz a bailarina Sofia Neuparth, também fundadora

do CEM)". No pré-jogo ¢ diferente. H4 uma cadeia fixa da qual

LS Entrevista inédita realizada com
as autoras a ser publicada em 2013
na Revista PesquisAtor (USP), em
naimero especialmente dedicado a este

intercémbio.
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nao podemos nos desviar. Mas ainda assim as associagoes paralelas acontecem.
As vezes, recriamos o pré-jogo. Ao fixarmos novas associacoes, aquelas antigas
se configuram como residuais. Vao fazendo hdimus. As associacdes afetam,
mexem O corpo, provocam, o incitam a a¢ao. O procedimento “Corpo-Escrita”,
inventado por Margarida Agostinha, testemunha que a operacdo de se deixar
levar por associagoes durante um ato de escrita pode ser treinada.

O salto que os atores precisam dar deste texto no papel (o pré-jogo)
para o texto da cena é enorme. Trata-se de uma distancia entre a funcao do
enquadramento e a funcdo da incidéncia. A reverberacao de um pré-jogo pode
ajudar a constituir o enquadramento, mas ha impasses, o choque mesmo da
relacio com o espaco e o tempo. B nesse intervalo que uma imagem plastica
(extraida das artes plasticas) pode se instalar e situar o corpo, negociando
(jogando) com a sonoridade da fala e a visualidade de uma situagao. Uma relacdo
com o outro esta em jogo e, de certa forma, ela filtra a plasticidade do desenho
corporal daquela figura que se intromete. Quando estamos inscritos em uma
relacdo, escolhas sao realizadas e denotam impasse.

“Estagdes de treinamento” sao exposi¢oes sucessivas de um grupo de
figuras na parede (em projec¢oes). Junto a uma musica, uma situacdo e falas
internas enderecadas ao outro, experimentamos desdobrar as agdes que as
figuras evocam sem o compromisso com a sequéncia fixada no pré-jogo. Na
improvisagao (com a fala, o outro e a situagao) para a criagao da cena, é possivel
que, em certo momento, duas figuras invadam o olhar a0 mesmo tempo: uma
delas macerada no pré-jogo e outra em estagcdes de improviso. Uma que foi
macerada durante o exercicio de repeti¢dao da escrita em um lugar ja determinado
da cadeia e outra sem lugar fixo, solta, macerada em estacOes de treinamento. A
cena imprime o impasse e a solu¢io como um impulso. Uma figura faz oposi¢ao
a outra, o que potencializa o impulso quando uma delas se impde como o
enquadramento plastico-corporal.

A fala ¢ enunciada diante do espectador (colegas) pela primeira vez, e a
oralidade pode ser criada de maneira a se aconchegar na plasticidade-corporal, a
visualidade e o tempo das agdes — mesmo que essa fala se destaque como pura
diferenca e cause o estranhamento. Trata-se de um jogo. O ator ¢ atravessado
por esse jogo e a sua resultante. As agdes sao enquadradas na visualidade de
uma situagao. O publico a reconhece, ao contrario da plasticidade corporal que
lhe parece gratuita, tal como a grafia de uma letra. Repetir o texto no papel

¢ treinar as reverberacdes do pré-jogo da mesma maneira que repetir o texto
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cénico (os movimentos do corpo em cena) ¢ reverberar de uma sequéncia de
enquadramentos plastico-corporais. Sera preciso repetir as letras do texto cénico
para treina-lo: as “passagenzinhas” entre uma forma e outra. Ou seja, ¢ uma
escrita que nos presenteia com associagdes subitas e o prazer da grafia (bem

como a sua destruicao quando no ato de borra-la a fruicdo entra em cena).
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ABSTRACT This text presents a procedure investigated during Doctoral research at USP.
It is about memorizing a sequence of words resulting from nominating Visual Arts’
figures, thoughts, and a given text. The actor creates an instruction which he memorizes
through the repetition of writing so as to transform it in the act of improvisation from
where the physical score comes. The author creates metaphors and articulations with

Grotowksi, Stanislavski, Knebel and Lacan in order to formalize the procedure.
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