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RESUMO

A presente pesquisa origina-se a partir do questionamento lan¢ado
por um professor de biologia que enveredou pela docéncia e pelos
caminhos formativos do teatro, da improvisagio teatral e da
palhagaria. Poderia uma tese de doutorado que pretende trabalhar
com a improvisagao teatral, opera-la no texto ao invés de somente
teorizar sobre ela? No enlace dessa questio tornada proposta de
trabalho através de uma estratégia descritiva, as experiéncias
formativas na biologia, na docéncia, na formacao do ator e do
palhaco marcadas no corpo do professor pesquisador tornam-se
material de criagdo biografematica para quatro escrituras
experimentais. Seguindo na proposta inicial, definida como
pesquimprovisagio, em cada uma dessas escrituras ocorrem encontros
indeterminados com os conceitos de autores como Barthes,
Deleuze, Merleau-Ponty, Lecoq, Mia Couto entre outros. A
dinamica desses encontros aos poucos vai promovendo dissecagdes
nas multiplas experiéncias corporais do professor-escritor e,
operando a improvisagdo, vai criando o jogo que compde um texto
de diversas relacbes e caminhos intercruzantes entre arte, vida,
biologia e educagdao. Além disso, é inevitavel perceber a presenca
transgressiva do palhaco, como uma légica que também faz parte
desse corpo mdltiplo e, aos poucos, vai mostrando-se, ora
delicadamente ora excessivamente, entre as escrituras do texto-
paisagem.

Palavras-chave: Educacido. Biologia. Improvisacao. Palhaco. Escritura.
Corpo.






ABSTRACT

This study originates from a questioning conducted by a biology
teacher whose teaching practice began because of his educational
experience in the theater; the improvisational theater and
clownishness. Could a doctoral thesis which aims to work with the
theatrical improvisation, put into practice the text rather than just
theorizing about it? Because this question has turned into the work
proposal through a descriptive strategy, the educational experiences
in biology, in teaching, in the actor and clown background, marked
on the body of the teacher-researcher, become bio-graphematic
creation material for four experimental scriptures. Following in the
initial proposal, defined as improvisational research in each of these
scriptures indeterminate meetings occur with the concepts of
authors such as Barthes, Deleuze, Merleau Ponty, Lecoq, Mia Couto
and others. The dynamics of these meetings gradually promotes
dissections in multiple bodily experiences of the teacher-writer.
Operating, the improvisation, creates a game that composes a text
of several relations and crossings between art, life, biology and
education. Furthermore, it is inevitable to realize the transgressive
presence of the clown, as a logic that is also part of this multiple
body and gradually shows sometimes softly sometimes excessively,
between the scriptures of the landscape-text.

Keywords: Education. Biology. Improvisation. Clown. Scripture.
Body.
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.Uma proposta para antes do inicio.

O segredo do escritor é anterior a escrita. Esta
na vida, esta na forma como ele esta disponivel
a deixar-se tomar pelos pequenos detalhes do
quotidiano (COUTO, 2005, p.46).

i. Questionamento compartilhado

Para deixar de vivenciar o questionamento sozinho, a primeira coisa
que faco é compartilhd-lo com a leitora e o leitor. F possivel iniciar
um trabalho de pesquisa que tem por base a improvisagdo teatral,
nao a explicitando e analisando teoricamente, mas buscando, ao
contrario, opera-la, nesse texto que inicia?

Ao iniciar no Programa de Pés Graduagao em Educagiao da UFSC,
ainda de forma confusa frente a meus objetivos de pesquisa, talvez
tenha sido essa a questdo que mais me provocou. As recentes e
continuas experiéncias praticas com a improvisagio teatral e o
palhaco inundavam-me de uma urgéncia crescente em trazé-las para
o universo da pesquisa em educacao. Porém, embora essa urgéncia
fosse grande e essencialmente corporal, no momento de sistematiza-
la e constitui-la enquanto texto, as coisas tornavam-se dificeis.
Parecia muito complicado trazer toda a dinamica vivencial e
corporal da improvisacdo teatral e do palhago para o espaco do
texto académico. Eu pensava em possibilidades, estudava
metodologias e esbogava alguns inicios. Todos rapidamente eram
desprezados por ndo conseguirem expressar aquilo que eu desejava.
Quando eu tentava trazer conceitos teoéricos para relacionar a
improvisacao e ao palhaco eles logo pareciam perder sua fluidez e
ritmicidade préprias para tornarem-se algo rigido, morto. Pelo
contrario, quando eu decidia desprezar a preocupacio em articula-
los com a teoria, 0 texto parecia tornar-se vazio e fragil. Permaneci
por muito tempo imédvel, girando sobre essa questio sem conseguir
mobiliza-la na escrita.

Durante esse tempo eu avancava nas leituras, reencontrava antigos
autores, conhecia outros novos e a multiplicidade de possibilidades
s6 parecia confundir-me ainda mais. Além disso, pouco depois de
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iniciar o doutorado também iniciei outro caminho em minha vida,
paralelo ao doutorado, como professor de biologia em uma
instituicio de educagdo técnica e tecnolégica, o IFSC (isso ficara
mais claro na sequéncia). Essa nova realidade, pareceu impor-se com
forca e ndo consegui deixar de inclui-la naquela questio inicial o que
somente trouxe mais confusdo para o que ja estava totalmente
tumultuado. Agora ja ndo era somente a improvisagao teatral, mas
também sua relagio com o meu trabalho enquanto professor de
biologia e toda multiplicidade de relagdes, caminhos e praticas que
isso trazia.

Por mais tempo permaneci imovel, sufocado. Emaranhado nesse
novelo de linhas difusas e confusas. Confesso! — inutilmente agora —
que cheguei a pensar em desistir. As obrigacées do trabalho
comegavam a impor-se e eu parecia nao estar avancando em nada na
pesquisa. Porém, mesmo a revelia, algo estava acontecendo. Embora
eu nido percebesse, em meu corpo aquela questdo inicial fundida ao
meu trabalho como professor de biologia, germinava. No fundo de
minha carne ela ganhava novos contornos, tornava-se mais
complexa, reativava algumas memorias vividas e comegava a brotar.
Em meio a todas as novas e ricas descobertas tedricas que somente
amadureceram meus entendimentos sobre a pesquisa que agora
apresento, lembrei-me da fenomenologia de Metleau-Ponty que
nessas novas descobertas eu havia, por um momento, relegado a um
segundo plano. Retomando, em meio a leituras desfocadas, o
prefacio da Fenomenologia da Percepcdo, me deparei com a frase: “O
mundo nao ¢ aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo; eu estou
aberto a0 mundo, comunico-me indubitavelmente com ele, mas nao
o possuo, ele ¢ inesgotavel” (MERLEAU-PONTY, 20006, p.14).
Essa frase fez muito sentido em relagdo as anguistias que eu estava
sentindo. A partir dela percebi que eu deveria deixar de pensar na
questdo que se movimentava na pesquisa, para vivé-la. Abrir meu
corpo a ela, pois embora nele o processo estivesse ocorrendo
continuamente, eu nao permitia que ele se expressasse. Eu estava
preferindo representar a questio e movimenta-la racionalmente ao
invés de vivé-la pelo/no corpo. Era justamente isso que fazia com
que eu me distanciasse da dinamica da improvisacdo teatral, ja que
ela prépria se constitui primariamente no corpo.
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Ao mesmo tempo em que me dei conta dessa relagido, a biologia de
meu trabalho como professor comec¢ava a impor-se com suas linhas
de acio e inconscientemente comecei a referit-me, sobtre os
pequenos textos e inicios que propunha na escrita para a tese, como
experimentos. Na biologia, e em praticamente todas as Ciéncias
Naturais, a experimentacio ainda ocupa um espago central na
formacdo e na elaboracio do pensamento cientifico através de um
modelo positivista que marcou a historia da ciéncia e persiste, até
hoje, sendo extensamente conhecido: observacao empirica, defini¢ao
de um problema, formulacio de hipdteses, experimentagao,
validagio ou nio de hipéteses, generalizagio. F um procedimento
preciso. Limpo. Claro. E que esta presente centralmente na biologia.
Ele consta na forma¢ao de um bidlogo, nas diretrizes curriculares
para formacao em biologia publicada pelo MEC e em vigor desde
2001. Na estrutura do curso, em um dos itens, lé-se:

e  Proporcionar a formagao de competéncia na
producio do conhecimento com atividades
que levem o aluno a: procurar, interpretar,
analisar e selecionar informacoes; identificar
problemas relevantes, realizar experimentos
e projetos de pesquisa (BRASIL, 2001, p.5).

E, embora apresente certa abertura, também consta na formacao em
biologia no nivel médio, como orientagdo aos professores de
biologia, através das orientagdes complementares aos Parametros
Curriculares Nacionais:

As atividades experimentais devem partir de um
problema, de uma questdo a ser respondida. Cabe
ao professor orientar os alunos na busca de
respostas. As questoes propostas devem propiciar
oportunidade para que os alunos elaborem
hipéteses, testem-nas, organizem os resultados
obtidos, reflitam sobre o significado de resultados
esperados e, sobretudo, o dos inesperados e usem
as conclusdes para a constru¢io do conceito
pretendido. Os caminhos podem ser diversos, e a
liberdade para descobri-los é uma forte aliada na
construcdo do conhecimento individual. As
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habilidades necessarias para que se desenvolva o
espirito investigativo nos alunos ndo estdo
associadas a laboratorios modernos, com
equipamentos  sofisticados. ~ Muitas  vezes,
experimentos simples, que podem ser realizados
em casa, no patio da escola ou na sala de aula,
com materiais do dia-a-dia, levam a descobertas
importantes (PCN+, 2007, p. 52).

A partir do momento em que comeco a referir-me sobre minhas
propostas de escrita para a tese enquanto experimentos eu percebo
como essa tradicgdo imposta pela biologia que me constitui,
novamente aflora sem que eu decida, deliberadamente, fazé-la
aflorar. Mesmo sem pretender seguir todos os passos do modelo
cientifico na constituicio desses “experimentos de escrita”, sei que
eles trazem implicito, certa caracteristica ainda determinante que
marca minha formagio em Ciéncias Biologicas e que novamente
aparece, um tanto a minha revelia, a partir do momento em que me
torno novamente professor de biologia. Vejo entdo que se estabelece
um ponto de tensdo, pois se por um lado pensar em “experimentos
de escrita” me traz todo o peso desse modelo minucioso e preciso,
por outro lado, a partir do momento que penso na proposta da
fenomenologia, sei que seria dificil apaziguar essas duas perspectivas,
pois em si mesma elas sio conflitantes. E nisso Metleau-Ponty
(20006, p.3) retorna para dizer-me que

tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por
ciéncia, eu o sei a partir de uma visao minha ou
de uma experiéncia do mundo sem a qual os
simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer nada.
Todo o universo da ciéncia é construido sobre o
mundo vivido, e se queremos pensat a propria
ciéncia com rigor, apreciar exatamente seu
sentido e seu alcance, precisamos primeiramente
despertar essa experiéncia do mundo da qual ela é
a expressio segunda.

Muito bem Metleau-Ponty, agradeco por sua contribui¢do e, embora
eu tenha acabado por construir a tese através desses “experimentos
de escrita”, ndo os tomo como resultado de uma experimentacio
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formal, dentro de um modelo cientifico que exige seguir um
protocolo especifico. Tomo-os como experimentos brincantes. Sio
propostas em jogo. Experimentos de escrita que jogam com o texto
académico. Ao sugerir isso me lembro de um dos novos autores
descoberto em maior profundidade durante o doutorado: Roland
Barthes. Ele me ensina muito sobre o texto e, em consequéncia,
sobre a escrita e a eseritura. Sobre minha escrita, minha escritura. Vejo
Barthes como um gentleman. Um grande entusiasta da linguagem, na
leitura e na escritura. Através de pequenos fragmentos, textos curtos
e criticas elegantes, ele deixou em sua obra uma clara licao de que “a
linguagem nio ¢ instrumento do homem; ¢é ela que constitui o
homem. [..] Nao basta, pois, usar a linguagem com o intuito de
comunicar sentidos novos; ¢ preciso trabalhar suas formas, liberta-la
do que ela tem de estereotipado, de velho. Nenhuma linguagem é
transparente ou inocente, e as que assim se propoem sao suspeitas”
(PERRONE-NOISES, 2004, p.XVI).

Logo que comecei a conhecé-lo fui também contaminado por esse
entusiasmo em relagdo a linguagem. E como gostei de poder
entregar-me a linguagem. Experimenta-la de outras variadas formas.
Escriturar ao invés de escrever e apagar-me em meio a eseritura. Pois
se a escrita serve a ciéncia ao permiti-la usar a linguagem enquanto
instrumento “tio neutro quanto possivel, submetido a matéria
cientifica” (BARTHES, 2004, p.4), a escritura é a “destruicao de toda
voz, de toda origem. A escritura é esse neutro, esse cCOmposto, esse
obliquo pelo qual foge o nosso sujeito” (BARTHES, 2004, p. 57). E
ela que cabe nesse espaco justamente porque aqui me debato
continuamente entre algo que deve apresentar um tom
comunicacional, acima de tudo para uma comunidade cientifica, mas
que também vacila pelo que escorre de mim de desfaz-me pelo
imaginario:

A escritura ¢ esse jogo pela qual eu me viro, bem
ou mal, num espago estreito: estou apertado,
arranjo-me entre a histeria necessiria para
escrever e o imagindrio, que vigia, ica, purifica,
banaliza, codifica, impSe a mira (e a visio) de
uma comunicag¢do social. Por um lado, quero que
me desejem, por outro, que nio me desejem:
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histérico e obsessivo ao mesmo tempo

(BARTHES, 1975, p.146).

Com Barthes, e através da nog¢do de eseritura, consigo entender que
aquilo que aqui proponho nio sio “experimentos de escrita”, mas
sim “escrituras de experimentos”, ou ainda, escrituras experimentais!
Porém, a partir do momento que penso em escrituras experimentais,
Barthes me chama a atencdo que inevitavelmente através da pratica
da escritura, ¢ descrita a nogao de Texto! (BARTHES, 2004, p.104 —

grifos do autor):
O Texto: ndo nos enganemos nem a respeito do
singular nem da maiuscula; quando dizemos o
Texto ndo é para diviniza-lo, fazer dele a deidade
de uma nova mistica, é para denotar uma massa,
um campo, obrigando a uma expressio partitiva e
n3o numerativa: tudo que se pode dizer de uma
obra é que nela ha Texzo. Em outras palavras, ao
passar do texto ao Texto, é preciso mudar a
numera¢do: por uma parte, o Texto nido ‘¢ um
objeto contavel, ¢ um campo metodolégico onde
se perseguem, segundo um movimento mais
“einsteiniano” do que “newtoniano”, o
enunciado e a enunciacdo, o comentado e o

! No texto Da obra ao Texto é onde Barthes melhor apresenta a nogao de Texto,
pensando-o como uma contraposicio a obra. Para ele, a obra é uma nog¢io
tradicional “concebida durante muito tempo, e ainda hoje, de maneira por assim
dizer newtoniana” e fortemente filiada a uma tradi¢do epistemoldgica (BARTHES,
2004 p.66). Enquanto o Texto é um deslizamento dessa nogdo. Ele esta ligado a
um movimento interdisciplinar no sentido que Barthes pensa a
interdisciplinaridade - ndo como um confronto de saberes especiais, mas sim como
algo que comeca “quando a solidariedade das antigas disciplinas se desfaz, talvez
até violentamente, mediante as sacudidas da moda, em proveito de um objeto
novo, de uma linguagem nova, que nao estio, nem um nem outro, no campo das
ciéncias que se tencionava tranquilamente confrontar” (BARTHES, 2004, p.60).

A partir dessa nogdao de interdisciplinaridade enquanto exigéncia de um objeto
novo, ¢ que Barthes estabelece sete proposi¢oes sugerindo a nogio de Texto.
Coerente com sua proposta, ele enfatiza que essas proposi¢cdes sdo enunciacoes,
“toques” ou abordagens que aceitam permanecer metaféricas, ao invés de
estabelecerem-se enquanto argumentos rigidos e estiticos que remetam a uma
defini¢do precisa e fechada. Barthes vai insinuando delicadamente a nogio de
Texto nas proposi¢oes que dizem respeito ao método, aos género, ao signo, ao
plural, a filiagdo, a leitura e ao prazer.
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comentante; por outra ndo ha a necessidade de o
Texto ser exclusivamente moderno [..] em todo
lugar onde se ponha em acdo uma atividade de
significancia segundo regras de combinacio, de
transformacio e de deslocamento, ha Texto.

Muito bem Barthes, para humildemente agradecer seu papel
essencial exercido aqui, eu convido-o entdo para ser meu primeiro
leitor e brindar-me com sua presen¢a constante nessa tese. Hsteja
sempre presente, sussurrando-me nogoes interessantes, palavras de
alento e momentos de descontragdo. Ja aprendi muito contigo e
pretendo continuar aprendendo.

Com seu auxilio posso dizer entdo que sdo essas escrituras
experimentais permeadas por Textos que operam aqui a
improvisacao teatral através de minhas experiéncias com ela, com o
palhaco e com as relagdes que se estabelece com a minha pratica
enquanto professor de biologia.

Agora, porém, eu percebo que nessa inversao de experimentos de
escrita em escrituras de experimentos, a partir de toda contribuigao
de Merleau-Ponty e Barthes, algo naquele emaranhado de
experimentacido, método cientifico de inspiracdo positivista me
acena 14434aaa de longe. Aproximo-me novamente e vejo se tratar da
biologia que faz parte de mim. Nessa inversao ela ndo sabe mais por
onde expressar-se. Como trazer a biologia dentro de uma pesquisa
que se estrutura dentro de um arcabouco tedrico que envolve
fenomenologia, linguistica e arte? Sinto que a principio ela nao se
sente a vontade e compadeco-me. Esforco-me para tentar também
encontrar um espago para ela aqui, pois, em meio a todas as alegrias
e descobertas provenientes da improvisacao teatral, do palhaco e das
contribui¢cbes tedricas, a biologia também acabou sendo uma
redescoberta nesse processo (e isso também ficard mais claro na
sequéncia). Mas essa redescoberta nio foi somente comoda. Desde
o inicio de minha graduagio sempre senti certo incomodo em
relaciao a forma como a biologia se estabelecia enquanto ciéncia para
mim, mas nunca consegui tornar essa sensagao algo consciente ¢
definir sua razdo. Ha pouco, em uma conversa despropositada,
minha orientadora Ida Mara Freire, lancou-me uma frase sobre isso:
“é engracado como a biologia que significa a vida, o estudo da vida,
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para realizar essa agao debruga-se em grande parte sobre a morte.” E
foi entdo que comecei a questionar: Porque a biologia prefere dangar
com a morte? Em meio a esse questionamento, percebi assustado
ainda ser eu também constituido por essa biologia da morte. Uma
biologia sombria e impessoal que conheci durante minha formagao
de graduagido e se expressa tecnicamente extraindo seu material de
trabalho da prépria morte, da apropriacio da vida e da destituigao
do ritmo préprio dos fendémenos naturais, ao aprisiona-los em
laboratérios, envolvé-los em experimentos, pesa-los, medi-los e
arrancar deles, a todo custo, um resultado.

Eu sempre pensava que as melhores coisas que a biologia havia me
trazido eram: as relagdes — fortes lacos de amizade que se mantém
firmes e vivos até hoje, quase 10 anos depois de formado; meu
encontro com a educacdo ambiental — que frutificou durante meu
trabalho de mestrado; e as viagens para eventos feitas durante o
curso que me levaram pela primeira vez mais longe de casa e a
exercitar uma relacio mais proxima com a natureza, nio pela
compreensao cientifica das leis que regem as engrenagens da vida,
mas sim justamente pelos passeios feitos com amigos e algumas
saidas de campo (trilhas, cachoeiras, acampamentos, escaladas, ilhas,
etc.). Certamente esses valores que a biologia me trouxe se
expressam aqui, nas entrelinhas do texto. Nos siléncios, nas
memaorias, No corpo.

Porém, a partir dessa frase da Professora Ida Mara, e também
relacionado também ao fato de agora eu ser professor de biologia,
percebi que ainda havia algo dessa biologia da morte em mim. Por
mais que eu me esforcasse para manter uma critica e uma distancia
em relagdo a isso, ou seja, a biologia enquanto ciéncia, ela também
fazia parte de mim, insinuava-se em meu corpo e me constituia. No
entanto, eu nao aceito deixd-la tornar-se também sombria e morta,
como a biologia da ciéncia que eu conheci na graduacio (o risco
continua sendo grande a partir do momento em que me tornei
professor ~em  um  Instituto  Tecnolégico,  composto
fundamentalmente por disciplinas e praticas tecnicistas onde
também eu deveria comegar a propor projetos de pesquisa,
extensio...). Assim, aos poucos em meu trabalho como professor, eu
passei a esforcar-me para fazer resistir a biologia em mim. Soprar-
lhe vida em meio a dureza da ciéncia. Mais do que enfatizar



27

dicotomias e dualidades, tentar encontrar também nessa biologia da
ciéncia, positividades. Nao existiria algo que pudesse se relacionar a
ritmicidade da vida em meio as definicGes e delimitacbes cientificas
que fazem parte da biologia?

No enlaco desse questionamento percebi ser a resposta e esse sopro
de vida, a arte. E a arte que faz a biologia da ciéncia permanecer viva
para mim. Transgredindo sua pretensa objetividade enquanto
ciéncia, forneco-lhe vida. Associo-a ao teatro, a literatura, a
fotografia e a escritura. Torno-a multipla.

No esforco dessa transgressio encontro uma voz de comunhio. E a
voz de Mia Couto. Bidlogo e escritor mogambicano. Assim como
eu, Mia Couto também vive nessa fronteira entre biologia e
literatura, ciéncia e arte. Quando ele me diz (COUTO 2005, p.113),
“sou um bidlogo, mas nido moro na biologia. E estou na biologia
como um visitante, com a alma errando pelos dominios da
literatura”, s6 o que posso fazer é abracar-me a ele e seguir junto
como alma errante. Fazé-lo vibrar aqui como uma voz que me ajuda
a soprar vida a essa biologia que venho nascendo em mim.

Quando ele, um bidlogo que se tornou escritor, me fala sobre a
escrita da mesma forma que Barthes me falou sobre ela, percebo ser
ele um fiel companheiro de caminho.

Vivemos dominados por uma percepcio redutora
e utilitaria que converte os idiomas num assunto
técnico da competéncia dos linguistas. Contudo,
as linguas que sabemos — e mesmo as que nao
sabemos que sabfamos — sio mdltiplas e nem
sempre capturaveis pela logica racionalista que
domina o nosso consciente. Existe algo que
escapa a4 norma e aos codigos. Essa dimensio
esquiva é aquela que a mim, enquanto escritor,
mais me fascina. O que me move é a voca¢do
divina da palavra, que ndo apenas nomeia mas
que inventa e produz encantamento” (COUTO,
2011, p.14)

Quando ele, um escritor que escritura a sua biologia, me fala sobre a
relacio com mundo da mesma maneira que Merleau-Ponty, percebo
ser ele a voz conciliatéria que faltava para dar vida a biologia que se
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tece entre as linhas pelas escrituras experimentais que aqui

proponho:
A ideia de “meio ambiente” pressupde que nos,
humanos, estamos no centro e as coisas moram 2
nossa volta. Na realidade, as coisas nao nos
rodeiam, nés formamos com elas um mesmo
mundo, somos coisas e gente habitando um
indivisivel ~ corpo.  Esta  diversidade de
pensamento sugere que talvez seja necessatio
assaltar um ultimo reduto de racismo que ¢ a
arrogancia de um unico saber (COUTO, 2011,

p.21)

Pois bem, com toda essa contribuicio, nao posso deixar de
convidar-lhe Mia Couto, para ser meu segundo leitor nessa tese. Ea
vocé que dirjjo as escrituras experimentais que aqui se tecem. B
peco-lhe que me permita ser vocé a abrir esses experimentos, junto a
Barthes, em epigrafes e que também possa surgir, por vezes, em
meio a0 texto, com suas contribui¢es plurais e magicas que cavam
espagos de siléncio e fazem que se levante a cabega da leitura. Vocé
parece ser o parceiro capaz de compreender a complexidade plural
que essas escrituras ganham quando se baseiam na tentativa de
mobilizar aquela questdo inicial que traz, implicita e explicitamente a
minha prépria condicio enquanto multiplicidade: ser ator, ser
improvisador, ser bidlogo, ser professor, ser palhaco.

O que advogo é um homem plural, munido de
um idioma plural. Ao lado de uma lingua que nos
faca ser mundo, deve coexistir uma outra que nos
faca sair do mundo. De um lado, um idioma que
nos crie raiz e lugar. Do outro, um idioma que
nos faca ser asa e viagem. Ao lado de uma lingua
que nos faca ser humanidade, deve existir uma
outra que nos eleve a condi¢io de divindade
(COUTO, 2011, p.24).

Assim como também ¢é vocé que me mostra nao serem tio absurdas
as minhas reservas quanto a ciéncia da biologia, quando a afastam da
vida, e revestem fenomenos essencialmente poéticos e imersos em
uma grande atmosfera de magia e criacdo, como por exemplo, a
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histéria da evolugao da vida, em um apanhado de dados frios,
desencantados e paradoxalmente mortos. Vejo isso quando na
abertura de um evento para bidlogos vocé diz que:

uma constrangedora aridez foi-se instalando
como nossa [dos bidlogos] condi¢io comum. A
culpa nido ¢é evidentemente nossa. Mas nos
herdamos uma ideia de ciéncia que vive de costas
para a necessidade de trazer leveza e construir
beleza. Alguma coisa que se pretenda cientifica
deve-se apresentar de trajes cinzentos, solenes.
Para merecer credenciais cientificas as nossas
acgbes precisam ter uma seriedade quase ascética

(COUTO, 2011, p.49).

Pois bem. Agora ji me sinto amparado cronologicamente por
Metleau-Ponty, Barthes e Mia Couto, e posso avancar dizendo
convictamente  que  essas  escrituras  experimentais,  sao
experimentacées que surgem no corpo. Em meu corpo. Seja de
forma direita, ou indireta, mais ou menos, cada uma delas propoe-se
a experimentar o corpo. Com o corpo. No corpo. Mas talvez o que
seja mais interessante é a forma como essas escrituras de
experimentos se estabelecem para mim, enquanto me proponho a
experimentar o corpo no texto (corpo-texto), buscando encontrar
nessa experimentagdo, elementos significativos que movimentem
aquela questdo inicial. A partir do momento que sio escrituras que
engajam improvisagdao, corpo e texto, elas estabelecem-se como
derivas?, prenhes de rotas confusas e descaminhos. Talvez me caiba
entdo questionar: poderia um texto que se tece a partir da
improvisacao e das fissuras e marcas do corpo ter outra légica que
nao a da deriva?

Eis que Barthes retorna para me ajudar. Um Barthes que propoe que
o texto equilibra-se vacilante entre o prazer e a fruigao.

2 . . N . s

“A deriva advém toda vez que ex ndo respeito o todo e que, a for¢a de parecer
arrastado aqui e ali ao sabor das ilusdes, sedugdes e intimidagdes da linguagem,
qual uma rolha sobre as ondas, permaneco imével, girando em torno da fruicio

intratdvel que liga ao texto (a0 mundo)”. (BARTHES, 2008, p.26 — grifos do autor)
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Texto de prazet: aquele que contenta, enche, da
euforia; aquele que vem da cultura, nio rompe
com ela, esta ligado a uma pratica confortavel da
leitura.

Texto da fruigdao: aquele que poée em estado de
perda, aquele que desconforta (talvez até um
certo enfado), faz vacilar as bases historicas,
culturais, psicolégicas do leitor, a consisténcia de
seus gostos, de seus valores e de suas lembrancas,
faz entrar em crise sua relacio com a linguagem.
(BARTHES, 2008, p.20)

Ele me pede também que esse texto seja escrito — e lido —
levantando-se a cabeca. Dessa forma, que propicie um espago de
jogo nesse espago que se constitui entre texto e corpo. Um jogo, que
se assemelha ao que Deleuze (1974) discute como Jogo Ideal — a
partir dos jogos presentes no livro Alice no pais das maravilhas, como
por exemplo, a corrida em comité e o jogo de croqué (CARROLL,
2009) — em seu livro A /ligica do Sentido. Jogo em que os dados nio
estejam langados e, portanto, se estabeleca pela imprecisio, pela
légica do desejo e do desfrute, pelo imprevisto e improvavel do
acaso controlado. Um jogo em que ndo ha regras preexistentes, mas
no qual cada lance inventa suas regras. Jogo que nio pretende um
vencedor e um vencido, mas sim o movimento interno do préprio
jogo (DELEUZE, 1974, p.62). Jogo de criagao de singularidades e
variacdo constante, em que pequenos fatos possam constituir-se em
explosdes de  questionamentos  significantes que  gerem
deslocamentos.

Jogo que permita ao corpo fazer-se texto e ao texto fazer-se corpo
em um movimento continuo definido pela constante reversibilidade.
E que nesse jogo, o texto torne-se isotropico como a madeira, que
resiste de maneiras diferentes conforme o lugar em que ¢ invadida
pelo prego. As margens, as fendas, sio imprevisiveis (BARTHES,
2008, p.46). Corpo, improvisacdo e texto na pesquisa da tese.
Pesquisar a improvisagdo no corpo. Improvisar o corpo na pesquisa.
Operar a improvisacdo na pesquisa. Heinr?? Pois bem, orientado
pela proposta de Barthes ali acima, ndo vejo outra possibilidade que
nao pensar em improvisar a pesquisa: pesquimprovisar. Tornar a
pesquisa académica da tese em uma pesquimprovisacio através de
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escrituras experimentais que nada mais sio do que mo(vi)mentos
improvisados na direcao do questionamento inicial.

ii. Pesquimprovisando

Improvisacio  teatral. Improvisacio Textual. Improvisacao.
Improviso, do latim “IN PROMPTU”, “em estado de atencao,
pronto para agir”’, de IN, “em”, mais PROMPTUS, “prontidao”, de
PROMERE, “fazer surgir”’, formado por PRO-, “a frente”, mais
EMERE, “conseguir, obter’”. O fato é que toda e qualquer
improvisagdo teatral precisa partir de uma proposta e da sua
aceitacao.

Se, apoiado em Merleau-Ponty e Mia Couto, eu aceito a proposta de
Barthes de pensar esse trabalho enquanto uma pesquimprovisacao, é
porque vejo nessa proposta a unica forma possivel de percorrer o
questionamento inicial. O texto que se segue constitui-se por
multiplas escrituras experimentais que nada mais sio do que
potentes improvisagoes mobilizadas pelo questionamento que lancei
de inicio. E se elas sao potentes ¢é justamente porque tém por base o
corpo em prontidao, capaz de “fazer surgir”. Nesse “fazer surgir”, a
improvisagdo, através do corpo, irradia-se  pluralmente,
transgressivamente e interdisciplinarmente. Continuamente ela cria e
recria multiplas disciplinas novas. Torce e retorce cada uma delas,
estabelecendo conexdes esdruxulas e inaceitiveis; caminhos
inexistentes e impensaveis. Gambiarras! Constante desequilibrio. E
novamente Mia Couto (2011, p.58) me belisca para dizer “tanto a
Terra como a Vida sao produgdes continuas, sao redes de
interaccoes feitas de inacabados processos, de irresoluveis
desequilibrios”.

Assim, enquanto  pesquimprovisagio  feita de  desequilibrios
movimentando continuamente a Vida pelo corpo, surge também a
proposta de que esse ¢ o texto de uma descoberta e aceito-a. A
descoberta do (des)cobrir varias camadas. Varios estratos que se
movimentam e sio nada mais do que memorias, experiéncias,

3 Etimologia disponivel em: http://otigemdapalavra.com.br/palavras/improviso/
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desejos e invengdes que me constituem enquanto corpo e
pesquisador no rastro do questionamento inicial e materializam-se,
em acontecimentos, enquanto escrituras experimentais. O conceito
de acontecimento, a partir de Deleuze, se baseia na substituicao do
pat possiveis/realizacao (que ja engendra uma oposigiao dicotomica
somente passivel de realizacdo, a partir de possiveis estabelecidos,
como por exemplo, homem/mulher, adulto/crianca), pelo patr
criagio de possiveis/atualizacio. Nesse novo par "o possivel nio
mais orienta o pensamento e a a¢ao de acordo com alternativas
preconcebidas [...]; trata-se de um possivel que ainda precisa ser
criado" (LAZZARATO, 2008, p.18) isso engendra novas
possibilidades de vida e de efetuacdo, atualizagio dos possiveis
previamente estabelecidos. A base do acontecimento sdo as relagoes
estabelecidas nos "agenciamentos coletivos de enunciacio (almas)",
que criam os possiveis e fazem esses atualizarem-se ou efetuarem-se
nos "agenciamentos maquinicos (corpos)" (LAZZARATO, 2008,
p.17). Para que exista um acontecimento ¢ fundamental que exista
um agenciamento - algo multiplo que estabelece uma diferenca de
potencial, entre dois niveis. Entdo algo se passa, um raio passa, ou
nao, um riachinho... Algo que cruza esses niveis e engendra-os em
um campo unico, um campo de desejo (DELEUZE, 1997). Os
varios estratos que se constituem por minhas experiéncias em
camadas enquanto ator, improvisador, bidlogo, professor e palhago
sa0 exatamente oOs agenciamentos que estio na base dos
acontecimentos das escrituras experimentais e vao surgindo de
forma improvisada, aos poucos, sem um encadeamento linear, mas
dentro de uma légica precisa, a logica vivencial do corpo misturada a
criacdo imaginativa: biografematica.

Quem me propde a noc¢ao de biografema de forma um tanto fugidia
¢ também Barthes. Em seu livto Roland Barthes por Roland Barthes ele
insinua a no¢ao ao sugerir que “o biografema nada mais ¢ que do
que uma anamnese facticia: aquela que eu atribuo ao autor que amo”
(BARTHES, 1975, p.118). Depois, é no prefacio de Sade, Fourier e
Loyola que a nogao aparece de forma mais contundente:

Se eu fosse escritor, j4 morto, como gostaria que
a minha vida se reduzisse, pelos cuidados de um
biégrafo amigo e desenvolto, a alguns
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pormenores, a alguns gostos, a algumas inflexoes,
digamos: “biografemas”, cuja distincio e
mobilidade poderiam viajar fora de qualquer
destino e vir tocar, a maneira dos 4tomos
epicurianos, algum corpo futuro, prometido a
mesma dispersdo; uma vida esburacada, em suma,
como Proust soube escrever a sua na sua obra,
ou entdo um filme a moda antiga, de que esta
ausente toda palavra e cuja vaga de imagens (esse
flumen orationis em que talvez consista “o lado
porco” da escritura) é entrecortada, a moda de
solucos salutares, pelo negro apenas escrito do
intertitulo, pela irrupcio desenvolta de outro
significante: o regalo branco de Sade, os vasos de
flores de Fourier, os olhos espanhdis de Inacio
(BARTHES, 2005, p. XVII grifos do autor).

Penso em biografemas para designar aquilo que surge enquanto
pesquimprovisagdo através das escrituras experimentais que partem das
minhas experiéncias enquanto professor e bidlogo com a
improvisacao teatral e com o palhago. Seria audacia pensar em um
antobiografema? Prefiro acreditar que nao, pois na medida em que me
exponho enquanto biografado, ndo sou um sujeito individualizado,
mas sim um apanhado de multiplicidades outras que surgem através
da légica da improvisagdao. Essas multiplicidades ndo pretendem eles
remeter-se exclusivamente a mim, mas aquilo que em mim pode
tornar-se maior, mais amplo. Universalizar-me. Como me diz
Merleau-Ponty (2012, p.237):

Na fala [que aqui leio como expressio| se realiza
a impossivel concordancia das duas totalidades
rivais, ndo que ela nos faga entrar em nos
mesmos e reencontrar algum espirito unico do
qual participarfamos, mas porque ela nos
concerne, nos atinge de viés, nos seduz, nos
arrebata, nos transforma no outro, e ele em nos,
porque ela abole os limites do meu e do ndo meu,
e faz cessar a alternancia do que tem sentido para
mim e do que ¢ nio sentido para mim, de mim
como sujeito e do outro como objeto.
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Além disso, s@o pequenos acontecimentos esparsos. Vazios de
sentido unico, aparente e linear. Vidas em tom menot...

..um quase som inaudivel...

“O biografema faz daquele que lé e escreve uma vida o préprio
dramaturgo desta vida. O que ele registra ndo ¢ a verdade desta vida,
mas a verdade de um encontro com esta vida”, me diz Luciano
Bedin da Costa (2011, p.13) em seu belo Estratégias Biogrdficas. Um
encontro fulgurante, como o momento em que dois olhos se cruzam
e se demoram por um instante que ¢é eternidade: Esluzire.

esluzire ady. ponto, definido no tempo e no
espaco, em que os feixes safldos de dois

verbete: olhares  se  cruzam.  Geralmente ¢
acompanhado de um breve som inaudivel,
como o suspiro de uma borboleta ou o
tilintar do dente de uma formiga ao soltar-se
da boca e ruir no chio.

“O biografema eclode na relagdo que estabelecemos com aquele
sobre o qual escrevemos, ¢ um teste-mundo do detalhe e do
minasculo que nos punge” (COSTA, 2011, p.12). Mindsculo que
nos punge. Algo como o punctum de que Barthes fala na fotografia:
“punctum ¢é também picada, pequeno buraco, pequena mancha,
pequeno corte — e também lance de dados. O punctum de uma foto é
esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)”
(BARTHES, 1984, p.46). Ferimentos onde pulsa uma artéria aberta
em pequenos jorros de sangue. Detalhes.  Siléncios....
Shhhhhhhhhhhhbhbbhbbbh.... Bles basciam-se o limite entre o verdadeito ¢ o falso, misturando memérias ¢

invengdes; descjos e desilusdes; medos e fugas.

Nesse limite impreciso entre o verdadeiro e falso, no biografema
encontro-me também com o conceito de fabulagdo proposto por
Elenise Andrade e FErica Speglich a partir do pensamento de
Deleuze:

[..] a fabulagdo nos remete as ideias de poder e
forga de criagdao no desaparecimento da distin¢do
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entre o verdadeito e o falso. Fabulacio que
remete, também, 2 instalacio de um devit.
Propomos-nos a pensar na fabulagio como
formas de "experimentar possibilidades de
sairmos do jogo das imagens representacionais,
fixadoras de conhecimento e pensamento, além
de também sair do jogo preso ao tempo
cronolégico da linearidade temporal"
(ANDRADE; SPEGLICH, 2010, p.4).

Fabular-me! Burlar-me, iludir-me, enganar-me, mentir-me! O que
sou de mim enquanto biografemo-me? Pedacinhos esparsos que
escorrem pintados com sangue e suor. Pequenos momentos-farol
luminosos que insistem em trazer memorias ja possivelmente
inventadas a tona para colorir o branco do papel que é quase
infinito, 6
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oceano de aguas branco-leitosas.
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iii. Estratégia descritiva

Pesquimprovisacao. um grande exercicio fabular movimentando
escrituras experimentais biografemdticas que surgem através das
experiéncias de um corpo em jogo. UFA!!

Aos pousos parece que fica mais clara a proposta da tese. Como em
uma improvisagao teatral, em que os elementos vao aparecendo aos
poucos, definindo o que significa o jogo em questio, engajando
corpo, espaco, materiais que surgem, sensagoes, movimentos,
retorno da plateia, respiragao, agaol

Porém, como resultados biografematicos que tem origem no corpo
e em suas experiéncias plurais, as escrituras experimentais pedem
uma estratégia muito especifica em relacio ao que elas exprimem
enquanto Texto. Flas nio pedem um procedimento que se
proponha a analisar ou explicar explicitamente seu significado.
Portanto, é com passos cuidadosos e lentos que me aproximo mais
uma vez de Merleau-Ponty (20006, p.3) e como um lagarto que langa
sua lingua ligeira e certeira em direcio ao inseto, capturo um
elemento especifico que ele me fornece:

descricao!
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A nocio de descricdo fenomenolodgica ¢ fundamental para Merleau-
Ponty como parte do método fenomenoldgico capaz de acessar a
esséncia das coisas de forma precisa ¢ orientada, através da reducido
fenomenoldgica. Aqui, porém, com minha lingua reptiliana,
aproprio-me especificamente da nog¢ao de descricio que Merleau-
Ponty propde, como inspiracio e estratégia de pesquisa, ja que,
frente aquilo que meu corpo me sugere, percebo nio ser possivel
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adotar uma postura analitica ou explicativa, mas sim descritival
Porém, nao pretendo vincular-me de forma rigorosa a descri¢io na
perspectiva fenomenoldgica, pois a escritura que proponho vai além
dela a partir do momento em que engaja corpo, improvisagio, acaso
e criacdo. Assim, ao aproximar-me de Merleau-Ponty, tomo como
mediadora, Susan Kozel, pesquisadora e dancarina que, em seus
procedimentos de pesquisa e criagdo, toma como referéncia a
fenomenologia de Merleau-Ponty. Kozel (2007, p.50) sugere que a
fenomenologia:

comega com um conjunto de conceitos e um
conjunto de pontos de partida que sdo
fundamentalmente semelhantes a danca, ao
teatro, a performance, ¢ a outros processos
dindmicos de expressdo. Ela existe "como um
movimento antes de chegar a plena consciéncia
de si mesmo como uma filosofia” (MERLEAU-
PONTY, 1989, viii). Esta é uma maneira util de
reconhecer que o primeiro momento da
fenomenologia se origina em fazer, mas que
acompanhando este fazer esta um
entrelacamento dentro e fora de uma linha de
pensamento, uma linha de questionamento.*

O que mobiliza a expressao dessa tese de pesquimprovisagio através
daquela questdo inicial, surge justamente em meu corpo e diz
respeito as minhas experiéncias praticas como professor e bidlogo
através da improvisacio teatral e do palhaco. E isso nao significa que
eu deva abandonar a cognicio ou deixar de refletir sobre o
significado dessas experiéncias, tentando também conduzi-los
teoricamente, mas sim criar “uma nova forma de cognicio para

4 . . . .
“The phenomenology begins with a set of concepts and a set of starting points

that are fundamentally akin to dance, theater, performance, and other dynamic
process for expression. It exists "as a movement before arriving at complete
awareness of itself as a philosophy. This is a useful way to acknowledge that the
first moment of phenomenology originates in doing but accompanying this doing
is a weaving in and out of a line of thought, a line of questioning”.
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coexistir com a experiéncia interior e exterior’ (KOZEL, 2007,
p.51).

E na constituicio de uma estratégia que dé conta das necessidades
de articulagio entre minhas experiéncias proprias e as escrituras
experimentais que Susan Kozel que vem em meu auxilio. Em seu
livro Closer: performance, Technologies, phenomenology ha um capitulo que
ela dedica exclusivamente ao método fenomenolégico na sua
pesquisa sobre a danca. Ela diz que um método para a pesquisa em
danca/performance tem sido caracterizado como tendo duas
principais dimensdes: um procedimento para acessar o dominio
fenomenal e um meio para expressi-lo (KOZEL, 2007). A partir
disso ela propoe um método fenomenolégico baseado em alguns
passos que dariam conta dessa necessidade. Ele pode ser dividido
em dois momentos. O primeiro seria justamente acessar a dimensao
fenomenal. Para tanto ela enfatiza a necessidade de atentar para o
corpo e para o momento presente. A partir disso, a aten¢do se foca
na relagdo entre o corpo e o que ele experimenta no momento. O
que se vé, ouve, toca, sente, etc. Depois de um tempo nessa
experiéncia, ainda sem a preocupa¢do em tornar essas percepgoes
pensamentos elaborados, ela sugere que se respire. O tempo da
respiracio ¢ facultativo (um momento, um dia, uma semana, um
ano...). Apos esse tempo ela propde que se descreva o que se
experimentou. Hssa descricio pode ser feita de diversas formas:
notas, sons, imagens.... Sem a preocupagao com estilo. Nao ha com
O que preocupar-se, pois nesse momento memoria e reconstrucao
imaginativa estdo envolvidos. Apos essa descricdo vem um novo
periodo de respiracio (um momento, um dia, uma semana, um
ano...). Como fica evidente, a atencio ao corpo ¢ fundamental.

A partir desse momento ela propde que se volte a descricaio em
busca de detalhes que parecam significativos e que possam ser
articulados com uma ideia tedrica. A partir disso ¢ que se comega a
segunda parte, quando a experiéncia fenomenal é expressa através de
um formato que deve ser escolhido de acordo com o contexto, pois

“It is about creating a new way for cognition to coexist with inner and outer
experiences”.
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“um documento fenomenolégico pode variar do académico ao mais
poético”0 (KOZEL, 2007, p. 55).

Nisso, que Susan Kozel sugere enquanto método fenomenologico
para seu trabalho na dancga, eu também decido lancar minha lingua
reptiliana e capturar alguns elementos interessantes, principalmente
aqueles relacionados ao acesso a dimensdo fenomenal e a como,
posteriormente, realizar a descricio. Nas escrituras experimentais
desenvolvidas aqui, tampouco segui uma metodologia precisa e
rigorosa como ela pretende a partir da fenomenologia de Merleau-
Ponty, mas fiz uma captura parcial e transgressiva desses elementos
que percebi ser interessante para a descricio do que meu corpo
sugeria enquanto momentos de escritura experimental.

Assim, embora esse seja um documento académico, acabou por
tomar um formato poético. Cada uma das escrituras experimentais
baseia-se em uma linguagem propria, poética e teatral, que se orienta
pela logica do corpo sem, contudo, pretender chegar a uma esséncia
especifica e direcionada, mas sim a caminhos dispersos e
indeterminados que possam fluir como o jogo ideal que propoe
Deleuze.

Perceber isso, inevitavelmente me lanca em direcio a noc¢io de
teatralidade. E mais, me faz entender que a partir da estratégia que
utilizo nas escrituras experimentais, elas sio continuamente
atravessadas pela teatralidade. Quem inicialmente me apresenta a
nogao de teatralidade é, também, Barthes. Ele me diz que o teatro
surgiu como seu primeiro interesse ainda na infancia e depois,
durante seus estudos universitarios para permanecer sempre entre
seus principais interesses. Barthes vé teatro em toda a parte. Ele
sugere a nocao de teatralidade em um texto sobre o teatro de

Baudelaire (BARTHES apud BIDENT, 2010):

A teatralidade é o teatro menos o texto, uma
espessura de signos e de sensacoes que se edifica
no palco a partir do argumento escrito, ¢ aquela
espécie de percepcdo ecuménica dos artificios
sensuais, gestos, tons, distancias, substancias,

6 .
“A phenomenological document can range from the scholarly to the more
poetic”.
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luzes, que submerge o texto sob a plenitude de
sua linguagem exterior.

A principio pode parecer contraditério que justamente Barthes, que
me apresenta a escritura ¢ a nogdo de Texto, para pensar a
teatralidade, dissocie-a do texto. Porém, niao é exatamente uma
ruptura o que ele processa, mas sim uma énfase no gestus teatral
(ideia que traz do teatro de Brecht quando ainda muito influenciado
pelas ideias estruturalistas), daquilo que subjaz ao texto. Percebo que
assim, Barthes procura evidenciar o corpo, a agdo e o jogo em seu
atravessamento pelo signo textual.

Com a apresentacio de Barthes eu avango pela teatralidade e
percebo ser uma nog¢do recorrente e plural no teatro, como
evidencia Silvia Fernandes (2011) em seu texto Teatralidade e
performatividade na cena contemporinea. B ali que encontro a leitura que
Silvia faz da nogao de teatralidade para Josette Féral. Ela diz que
para Féral a teatralidade se relaciona com a performatividade e “ndo
¢ um dado empirico ou uma qualidade, mas uma operagio cognitiva
ou ato petformativo daquele que olha (o espectador) e/ou daquele
que faz (o ator)” (FERNANDES, 2011, p.17).

Eis que me vejo novamente frente a proposta de tese que aqui
apresento e percebo que nesse exercicio fabular movimentando
escrituras experimentais biggrafemdticas que surgem através das
experiéncias de um corpo em jogo, também me lango, pela
teatralidade, em um movimento performativo como a(u)tor,
enquanto crio um espago cénico-textual-performatico engajando
leitores-espectadores. E isso fica mais claro quando Silvia Fernandes
(2011, p.18) explora ainda mais a relacio teatralidade-
performatividade a partir de Josette Féral:

Uma das principais inteng¢des do estudo de Féral
¢ considerar a teatralidade a resultante de um
jogo de forgas entre duas realidades em oposicio:
as estruturas simbolicas especificas do teatro e os
fluxos energéticos — gestuais, vocais, libidinais -
que se atualizam na performance e implicam
criagbes em processo, inconclusas, geradoras de
lugares instaveis de manifestagio cénica. Por
recusar a adogdo de cédigos rigidos, como a
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definicdo precisa da personagem e a interpretacio
de um texto, o performer apresenta-se 2o
espectador como um sujeito desejante, que em
geral se expressa em movimentos autobiograficos
e tenta escapar a representacio e a organizagao
simbolica que domina o fenémeno teatral,
lutando por definir suas condi¢es de expressio a
partir de redes de impulso.

Vejo as escrituras experimentais como criagdes, que seguem no
enlago do questionamento inicial, e sio atravessadas pela teatralidade
ao engajarem aquilo que meu corpo propdoe a partir de
experimentacGes ativas envolvendo gestos, desejos, voz e
movimento; como também pela performatividade, pois o que a
descricao das escrituras experimentais traz ¢ o resultado de um
processo criativo em aberto. Hssencialmente dinamico e
indeterminado. Sugerindo caminhos e possibilidades multiplas de
encontro e leitura.

Pois bem, nesse momento acredito que ji possa apresentar
sucintamente isso que desenvolvo na sequéncia, nessa volumosa
cascata de letras que se embaralham em uma grande colcha de
retalhos e dancam convictamente a minha danca: felizmente torta e
desajustadal Sempre gostei de manuais de instrucao. Lembro-me dos
jogos de tabuleiro ou dos pequenos modelos de carros e avides que
gostava de montar quando crian¢a e de como eu gostava de ler os
manuais de instru¢do para entender como se jogava tal jogo, ou
como se montava aquele modelo de carro da década de 1960... Eu
gostava de compreender o funcionamento das coisas, embora
geralmente depois de sabé-lo, eu transgredisse as regras de
funcionamento e criasse outras, novas. E assim que pretendo
apresentar um possivel manual de instru¢des do funcionamento
desse trabalho. Um manual de instrugdes que pode, por favor, ser
transgredido segundo o desejo do leitor.
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Manual de tnstrugbes

Contendo:

4 Escrituras Experimentals em coves variadas
1 Carta sem resposta
2g plitorescas flguras-instantes

Preparagho:

- Dectda, voluntariamente, prosseguir a Leituin;

- Resplve profundamente pela boca sentindo todo sew corpo;

- Esteja no presente;

- Sente-se em um Local confortdvel de sew gosto (Sugestdes? LUma rede
fixaoa sob drvores sibilantes, um banco de praca em vaivém de
pombas, wma poltrona velaxada sob a luz de wm abajw, wma mesn
com espaco sufictente para amplos movimentos dos bragos);

- Escolha um Lapis de sua conflanga e aponte-o a ponto de a pontn
causar wma leve pressiio no dedo ao ser pressionada. Tewha-o ao Lado
para possiveis Ldetas, anotacdes, lLembrancas;

- Esteja disponivel para afetar-se;

- Lela com todo sew corpo;

Regras

Como wo jogo idenl de Delewze, lembro que wio existem regras pré-
estabelecidas. A sugestiio € que elas aparecam durante o jogo.

Bseolha sew narrador

Apo’s a realizagfio de todas ns escrituras experimentals, perc@bt ser
cadn wmn delas a eseritwn de wm narvvador diferente dentre a
multiplictdade que wme constitul, e [sso certamente se expressa no
texto: no estilo, na forma como a linguagem € opernola e nos estratos
oo corpo que ela movimenta. Sto varlos eus, ou dito de outra waneln
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e econndo Merleau-Ponty, slo outros eu mesmo que se expressam ¢
descrevem. Dessa forma, cada wma das escrituras experimentals traz
wm narrador diferente que se constitul por diferentes vividos aderidos
a0 wew corpo. Talvez essa diferencn entre narvador-escritura reverbere
na manelra pela qual o Leitor € afetndo em cada wma das escrituras.
Asslm, apresento os narrfidores ¢ suas eserituins:

M ccoriturn Experimental “rastros de passado,”

narvador: o bidlogo

Fol a primelra escriturn a ser realizada. € nela que toda constituigdo
wmultipla do questionamento iniclal, e suas rvazbes de ser se
evidenciam. € com toda certeza a wals puritana e autobiografica.
Sendo assim, traz ainda certa formalidade e frieza em sua escritura.
€ a constitulelio das tessitwms de wma cronologin de vida que se
supbe ser & minha, mas que faz questionar quem verdadelramente €,
all, warrado, pols, mesmo senolo vevestida de wwma formalidade frin,
eln jA4  se  constitul em  uma escritwra  experbmental  de
pesquinprovisacdo. Como diz Costa (2011, p.31) fazewdo ecoar
Barthes, “mesmo nos escritos autoblogrificos, o que estd em jogo €
menos @ monotonla de um sujetto conseiente que busena exprimir sun
interioridade ¢ mals aquilo que ‘a assembleln viva oe leltores ¢
escritores Lhe solicita”. € também um exercicio de estilo, onde a
Lingungem grita por sua Lberdade pavra a sequéncia das escrituras
sendlo fortemente influenciada pelo Barvthes de Roland Barthes por
rRoland Barthes e por Cristéviio Tezza evn sew Filho Eterno. O wavrddor
responsivel por essa primelva escritwn experimental € o bidlogo.
niclabmente ele encontra-se atnda jogaclo em melo i sun formagho
académica e tewtn encontrar-se em welo Os wmemdrias que sg
extravasam pelos seus misculos. € ele quem pretende Libertar-se de
wm rango dicotbmico que ainda o constitul. € ele que quer reconciliar-
se com sua proprin histévia. Nessas tentativas que prendem a
peaquenos lampejos de passado, aos poucos ele val percebendo ser
multiplo. € € nessa multiplicidade que ele decide apolar-se.

Manual de Instrugdes
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W eccriturn Experimental “.dos encontros indeterminados.”

narvador: o professor-pesquisadlor

A segunda escritura experimental vealizada. Aqui se processa o
inevitavel encontro explosivo entre o que estd fora e o que vem de
dentro. € 0 momento em gque o corpo emerge com toda sua forga i
superflcle do texto. Nesta escritura experivental, a Liberdade de tracar
concedida por Barthes ganha destagque. Apresenta um estilo diferente,
inspirada wa leitura de Sinfonia em Branco de Adviana Lisboa e
apola-se na ténue Linha que divisa o verdadetro e o falso, a vealiolade ¢
a flegho, 0 jogo e a formalidade. Aqui se aprofunda o encontro com a
improvisagho  teatral assentada  em  perspectivas  tebricas. €,
cevtamente, o walor blografemn da tese, encontrando-se com as vidas
de autores da improvisacho teatral (Jacques Lecog, Viela Spolinm,
Ariane Mnouchkine ¢ a Commedia dell’Arte) que pareceme econr nas
experibnelas corpornis com a improvisacho teatral e o palhaco ¢
brincando de ser wuma vevisio bibliografica. Porém, ¢ possivel perceber
nele outras dimensles atuando: o professor e o biblogo, justamente
porque aqul, o wavador ¢ o professor-pesquisadpr. Sto eles gue
tentame angustiosamente evitar oue ww texto que se sugere como
revisto bibliogrifica cala em wma formalidade académica e,
encontram nisso a possibilidade de criar wum biogratema romancendo.
Além disso, nessa escriturn experimental a dimensiio do jogo Loleal
insplrado em Deleuze opern convictamente. (Sso porgque eme veelo aos
encontros com as vidas de autores da lwmprovisaclo teatral, o texto €
bnvadido e atravessado por varias dissecaghes. Elas parecem wiio ter
relaglio nenhuama com o texto, no entanto, sfio o resultado de algo que
serdh proposto e explicitado somente ao final da proxima escritura
experimental. Ow seja, essa bwvasiio promove também wma rupturn
temporal e espacial na Linearidade do texto. € a transgressividade do
palhago invadindo silenciosamente a Légica textual. As dissecagdes
exploram, cada wma a sew weodlo, uma velaglio com o COVPO € COM VArLos
nspectos que envolven o presencd dos OUEYDS eu MESMD  que
constituem o texto.
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Alnda ao final desse grande blografema existe uma homenngem a
Barthes e ao Professor Wladimir Garcla. Toda a pretensa revistio
bibliogrifica se choca com o velato blografemdtico corporal de
improvisar-criar em wm projeto de danga-teatro realizado por mim
Juntamente com trés parveeivos-colegas (Arthur Cabral, Amanda Leite
e Renata Fevvelrn), com divegtio do Professor wladimiv Garela, a partir
do Livro Fragmentos de wm discurso amoroso de Barthes.

oo Eccriturn Experbmental “.despedagos do corpo,”

narvador: o corpo

A tercelra escritura experimental vealizada é wum respiro. Talvez seja
aqueln que e trouxe wmals prazer wa escriturd. € wma entrega i
corporeidade. Escrita apbs o tewmpo do vazio que constitul wm
movimento comum durante a vealizaclio do doutorndo, mersa em
multo suor € nela gque afloram as desericbes minhas experigncias de
formaciio e exerclelo com a  improvisaglio teatral como  uma
possibilidade de encontro com a noglio de corpo proposta por Merleau-
Ponty. Porbm, como agui J’(ﬁ wme percebo wals clavamente como
multiplicidade e sinto a wnecessidade de reconciliar-me com agqueln
biologia da cléwncia, surge, também wma desericlio de wminhas
experibnelas engquanto estudante de biologin e com a noglio de corpo
desenvolvida was clénelns watwrals. No embate entre o corpo
fenomenolégico da bmprovisagho teatral e o corpo clentifico oa
biologin, o que resulta € wma recomcilinglio afetiva entre eles e o
surgimento de um corpo Linventado que promove wma danga comica e
Se expressa e peouenos exerclelos deseritivos blografemdticos sobre o
COrpo que escreve: auto-dissecagdes. Embora as autodissecacdes tenham
swrgldo aqud, elas foram disseminadas pelo texto, contaminando
outias das escrituras experimentals. ma anlen permanecew agqul ¢
ela estabelece uma relagiio fundamental com o palhaco, pols wa
comicioadle desse corpo ficcional jd € inegdvel a presenca constante oo
palhaco. Aqud ele val tornano-se wais presente e (des)educadamente
assumindo sew espaco. Enfim, aqul o narvador € o proprio corpo.
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¢ oot Experimental “proliferagdes de mim.”

warrador: o palhago

Na quarta escritwn experimental exponho minha relaglio passional
com o palhago. € wma grande odissela que segue sua peculiar Lbgica.
Shio pequenos instantes pontuals e entrecruzantes, confusos e casticos
como € a logica do palhaco. Sem wma sequéncia linear, wmas
completamente chelos de significineln. Aqul também surgem
pequenos  exerclclos  descritivos  blografemdticos amparadas wos
Fragmentos Ae¢ wn discurso amorose, de Barthes. Em weelo o velaglio
passional estabelecida com o palhago, surgem, como pétmms
desgarvadas de wwa mavgarida em bem-me-quer, wmabmequer, os
outros eu mesmo gque wme constituem. € agul que enfrento
quixotescomente  a  wmultiplicldade que we  constitul  (ator,
bmprovisador, bidlogo, professor, palhago). Dessa forma, essa escritura
experbmental wilo poderia ter outro narrador que wiio o proprio pathage.
Nisso, percebo também como emborn ew tenha tentado situar o palhaco
especificamente  wessa  eseritwra  ele, em  sua  transgressio
caracteristica, inevitavelmente escopow e wme acompanhou por todo o
texto. € ele, com sun Légica, que toma contn de mim ¢ faz cada uwmn
das ilustiagbes aqul apresentadas, realiza pequenos voltelos textunis
que delicadamente e poeticamente escapam i Logica usual e temtam
colorlr com sun presenca ingénua cada pagina que aqul se apresenta.
Ou seja, € ele que val tecendo a rede multipla e diversa que wme permite
encontrar-me também wultiplo ¢ diverso no questionamento inicial.

Manual de lnstrugdes
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A carta seva resposta

Perceber o presenga  potente oo palhaco  instnuando-se
transgressivamente com sua brincadelra de forma constante por entre
0 texto we fez enxergar e compreender alguns  elementos
fundamentais gque constituem o todo da proposta de tese e Lsso trouxe
a wecessidaole oe wm vetorno afetivo para o palhaco. Esse retorno ¢ a
cartn semt resposta.

NOTA:

A lbgica da estrutuwun aqui apresentada whio € textualmente Linear. Ou
sejn, as escrituras experimentals wilo apresentam wm encadeamento
textual entre sioem que wma determing wecessariamente a Leltura
prévia da anterior para wm pleno entendimento. € um jogo com
multiplas entradas e significAnceias véarias. cada ww das escerituras
experimentals troz novas camadas que, aos poucos, Vio constituindo
e forma mais consistente wma possivel resposta ao questionamento
Iniclal. Certamente, a cada momento, essa possiveL resposta torna-se
wmais complexa, diferenciada e traz wovas relagbes sigwificantes.
Existe wma Llinearidade cronolbgicn que estabelece o ordenamento
proposto. Além disso, como as eserituras seguem a Lbgica do corpo no
movimento da tmprovisacho, a cada wmomento a mprovisagho age de
wma  forma determinando relages especificas entre  corpo-texto.
Assim, embora wio exista wma Llinearidade textual, existe sim wuma
Linearidade na opresentaclio dos escrituras a partir da manelra como
a bmprovisaglio age no corpo, no momento em que cada uma delas fol
escrita.

Manuwal de hnstrugdes
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Nesse momento mantenho-me ereto.
....0lhos fechados....

...Pts no chio....

....Respiro profundamente....
..
CONCENErDO-E e MU corpo
despertando-o
de Ll
caoda
te....

MEn

Tudo comeen a despertar...
<...com a vesplraglio....
comcentraoa.

Comego pelos pés,

Diveclono minha intengdio até eles e, sem moveé-Los, tento senti-los
tenslonados! Aos POULOS VOU sublndo... Os calcanhares, tornozelos,
canelas. Agora estou nos joelhos, coxas, quadril. Vou em divecéio ao

aboldwen, regilio Lombar das costas, costelas e pelto. Ruando chego aos
ombros, simultaneamente sigo em direglio ao pescoco e desgo em
divechio aos bragos. )i estow wo rosto - Lablos, nariz, palpebras ¢ testa -
€ nos antebracos - pulso, palma e peito da mdo ¢ dedos.

Chego ao topo da cabeca ¢ o powta dos dedos. .
€ comno...
<.S€ MAEU COVPO...
se tornasse
atilvo e attvaoo e
M

de formigas!!
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passassem a percorré-lo intensamente.

& somgue move-< com FORCA . DECISAO.

A vesplraglo....
~.aprofunda-se......

maLs
++et+
MAaLs.

O coraglio ganha wm ritmo mats tntenso

MALS SANGUE!

O corpo vai despertando em contraghio.

T s
[Tenslo prestes a agir}

Todo Mew covpo Pavece emanay LWma
Frenéticn energin.

Os dedos contraem-se e pavecem ga VVZZS.

Sinto-me presente.
Nesse estado permaneco vespir
an

do

Meu corpo comega o esbogar um
................ LB B D
movimento!
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i. Formagao em Biologia

Durante muito tempo em sua trajetéria académica aprendeu que
uma pesquisa parte de uma necessidade. E que esta necessidade
assenta-se em um problema, claro, sucinto, direto. "Ha de existir um
problema claramente estruturado para que se possa pesquisat’, isso
ele aprendeu... Ah se aprendeu... E 6bvio, ele vem de uma formagio
em Ciéncias Naturais, Biologia. De laboratérios onde pouco entrou
e de experimentos que pouco realizou, confessa - talvez um tanto
acabrunhado - que nunca se permitiu vivenciar a Biologia
plenamente, pois algo o impedia de fazé-lo. Mas se dessa
experiéncia, que hoje também o compde, algo ficou... Esse algo é a
voz das paredes frias e escuras do Setor de Ciéncias Biologicas da
UFPR: "a pesquisa deve embasar-se em um problema definido. Em condigies
experimentais controladas e replicaveis. A andlise deve ser objetiva e neutra.
Nao hi espago para subjetivismos. O pesquisador deve observar os fendmenos
sem interferir em sen processo de funcionamento”. Ainda hoje ele escuta
sussurros carrancudos travestidos de dados de pesquisa oriundos
daqueles corredores retangulares... Por algum tempo levou isso
como algo natural e inconteste. Porém, o que o impedia de viver a
Biologia plenamente, em determinado momento também passou a
questionar esse ideal de pesquisa que por algum tempo sobreviveu
solitario. O que o impedia uma entrega total a Biologia era a
necessidade que se tornava cada vez maior nele de transgredir a
pretensa objetividade neutra e misturar-se ao conhecimento de
forma passional. Lambuzar-se nele e deixa-lo marcado de ele. Poder
pensar com, junto e nao a partir de. Criar livremente. E essa sua
necessidade, embora possa ter surgido molecularmente, assentando-
se em seus genes, determinando caracteristicas e comportamentos
especificos, ganhou for¢a quando passou a nutrir interesse pelas
artes, especialmente o teatro. Pois bem, eis um breve rastro de
passado. Permeado de memorias incertas e momentos
indeterminados.
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ii. Lembranga em flashes

Em algum lugar do passado e de forma impensada foi a irma que
comecou aquele pedago da sua vida. Ele nio lembrava bem daquele
inicio, pois ndo o considerava significativo - como tudo na vida,
aquele pedago também havia comecado de forma cadtica,
despropositada. Uma sucessao de puxadas, encontrées e 1a estava
ele. Em meio a algo em que nunca havia pensado, gostando.
Demoraria a saber que aquilo passaria de mero acaso
despropositado a algo necessario e prazeroso. Um fato: por muito
tempo nio saberia se aquele prazer era realmente dele ou apenas uma
eventualidade agradavel.

Mal sabia como agir. Era uma crianga simpatica. Os cabelos, ainda
lisos naquela época, dividiam-se ao meio exibindo um inconveniente
rodamoinho bem na franja, lado direito. O rosto de magas fartas
recobertas de sardas e as maozinhas suando frio pela timidez
infantil. Os dedinhos ro¢ando de leve nas costuras das calgas para
extravasar aquela ansiedade sem explicacao. Deveria ter seus 12 ou
13 anos apenas. A Irma, mais nova, teria 10 ou 11 e estava junto. O
que ele lembra sio flashes. O local era um sebo-espago cultural.
Uma iniciativa arrojada e pretensiosa para aquela época na fria
Curitiba assepticamente vestida de um conservadorismo pueril. Ele
via apenas os vinis corretamente organizados e alguns livros, sobre
os quais ele niao entendia absolutamente nada, em algumas
prateleiras de madeira clara. Era uma imagem. Todo aquele espago
era, para ele, um menino ingénuo do bairro afastado na capital, algo
novo. Gostava de chegar 1a, embora niao soubesse exatamente o que
gostava naquilo tudo. Do primeiro grupo lembra-se pouco. A
professora, altiva - nao esquece seu olhar que voltaria a cruzar
tempos depois. Olhar fundo e cansado, embora seguro e vibrante,
algo nela era imponéncia e isso o assustava, respeitosamente.
Algumas pessoas do grupo também ainda lhe povoam a memoéria, ja
misturadas a algo de inventivo, como devem ser as memorias para
tornarem-se interessantes - vividos sentidos na carne, acariciados
por imaginados, criados, ficcionados. A menina ruiva - sua pele
esfarelava e ela tinha um cheiro bege, mas era bonita. Ele sentiu-se
atraido por ela em sua inocéncia infantil. Sempre esperava encontra-
la subindo as escadas de madeira antigas que rangiam em um choro
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convulsivo ao serem pisadas. Era um casteleto o prédio, no bairro
histérico mais depreciado e anti-puritano de Curitiba. Ela mais
extrovertida, pois ele sempre fora um garoto timido. A outra
menina, essa morena - dela ele s6 recorda a voz, pois as memorias
para ele aderem e estdo aderidas ao corpo. Ela tinha a lingua presa e
na montagem de final de curso deveria dizer somente uma frase.
Momento de climax, quase ao final, a plateia ja imersa na mais
profunda catarse (na realidade somente um bando de pais melosos
com um sorriso orgulhoso na boca frente aos seus macaquinhos
ensinados) e a frase vazava: "os jardins e as florestas, cresceram
novamenge". Talvez gragas a menina da lingua presa, e isso nao pode
ter certeza, ele tenha escolhido a biologia. Pois a frase que através do
corpo dela - na insisténcia em prender aqueles erres - ficou marcada
na memoria do corpo dele - quando hoje repete a frase simulando a
menina com precisao -, de certa forma traz elementos fundamentais
da biologia. O ciclo ecolégico, a botanica, que entre os desgostos da
biologia, era o que mais gostava. Possibilidades. Também gracas a
menina, ele consegue lembrar a0 menos uma frase de sua primeira
experiéncia teatral. A intengao fragil, marcada, quase desenhando no
ar a curva melddica da frase, misturada aqueles erres que insistiam
em nao querer sair da boca da menina morena e mantinham-se
presos aquela lingua, presa, sio os unicos resquicios daquele
primeiro texto que nao interpretou.

Nao conseguiu chegar ao fim do processo. Deveriam ser seis meses
de curso, ou um ano. Nio consegue lembrar-se. Talvez o problema
tenha sido exatamente a dificuldade em encontrar naquilo algo que
fosse realmente seu. Desistiu da apresentacao poucas semanas antes.
Uma desculpa qualquer bastava, era crianca. Certamente a
professora, diretora, saberia, mas ele nao tinha capacidade para estas
abstracdes naquela época. Dissuasivo e ja muito astuto nas suas
desculpas conseguiu inventar problemas escolares e a necessidade de
se dedicar mais aos estudos e facilmente conseguiu desistir de
continuar ensaiando. F verdade que se arrependeu de ter feito esta
escolha na apresentacdo - algo que lhe demonstrava que realmente
tinha o desejo que estar naquele pedaco aberto pela irma -, mas ja
nao havia como voltar. No ultimo dia de curso, a sala que servia
para as aulas, organizada em palco. Cadeiras para os pais idiotas e
orgulhosos de seus macaquinhos de um lado e do outro, o "palco”
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com um pequeno aparelho de som - havia uma sonoplastia grotesca
de fundo. Assistiu na plateia, contorcendo-se por nio estar la, no
"palco". Ele ainda nao sabia, mas o fato de ter desistido era muito
mais complexo que somente esta negacio da aceitagdo daquele
pedaco aberto pela irma. Também se misturava ali a dificuldade na
exposi¢ao - nunca se esquecera dos exercicios de enfrentamento de
plateia em que sua mao insistia em tensionar-se, evidenciando o
sofrimento e ansiedade ocasionados pela exposicio sempre que
encarava aqueles olhos deflagradores (somente as outras criangas do
grupo mais a professora). Teria que enfrentar os olhos dos pais
babando sobre os filhos. Nao suporta orgulho despendido por
terceiros. Ele nunca gostou de ter sucesso em suas coisas por ter que
lidar com aquela lenga-lenga familiar de parabéns, abragos e
cumprimentos. Desistiu. No dia da apresentacdo esteve presente
odiando ter desistido. Odiava ser parabenizado, mas gostava de ser o
centro das atengoes. Naquela apresentagao teria o papel principal -
ridiculo, falaria duas frases a mais, mesmo assim o primeiro
protagonista. Depois da apresentagdo, do protocolo de
agradecimentos, elogios a0s macaquinhos para estimular os donos e
toda a falacio demagdgica, ele queria voltar a fazer parte. Esforcava-
se, como sempre, para mostrar-se conhecido em meio aqueles que
nao desistiram. Prestativo, ajudava a arrumar as coisas - sabia os
lugares. Conversava e se dizia satisfeito com o resultado, abragava a
todo pequeno "elenco" tentando mostrar-se arrependido de ter
desistido e esperando uma palavra de estimulo. Depois da
apresentacio o pedaco adormeceu, o teatro ainda ndo havia
comecado a existir (ARTAUD, 1999, p.97). Nao teve animo para
voltar no outro ano. Realmente convenceu-se da prépria desculpa e
fincou-se nos estudos - eles sempre foram uma boa desculpa e uma
boa fuga de tudo, tinha facilidade.

iii. Dois mundos?

Foi nos estudos que ele focou sua atengdo por algum tempo, até
iniciar a faculdade de biologia. Nao sabia muito bem o que seguir ¢ a
biologia lhe surgiu como a unica possibilidade, resultado da sedugao
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de alguns professores que sabiam saborear o saber (BARTHES,
2007a, p.19). Ja cursando a faculdade ele comeca a perceber que na
realidade o que o estimulou a cursar a biologia nao foi exatamente a
biologia, mas a maneira pela qual ela lhe foi apresentada. Ainda sem
saber, ja havia sido seduzido por outra coisa com muito mais
intensidade e profundidade: os segredos do aprender, "a-
pprenhendere", "prenhendere", agarrar, segurar, prender. O
descortinar, a excitacio da descoberta, do entendimento, uma
urgéncia constante. Como diria Manoel da Barros, o transver o
mundo (BARROS, 2009, p.75) pela seduciao do aprender. A biologia
era 0 meio, e isso ele ainda nio sabia, para criar novas cartografias’
nessa urgencia do aprender, para outros horizontes. O momento de
um novo aprender. Sem as amarras que tentam homogeneizar a
educacido secundaria. A liberdade de escolha, os multiplos caminhos
de entrada, saida, novas relagbes sociais. Experiéncias. Tantas
quantas fossem possiveis e elegfveis.

E um retorno. Ele ainda nao sabia, mas aquele pedago adormecido
continuava la. E novamente a irma, e aquele pedaco novamente
acordado. Ela, desde a ¢época daquela apresentacao infantil,
continuava no teatro. Ja era outro, nao mais o sebo-espaco cultural,
mas um "teatro de verdade", com palco, luzes, cadeiras, plateia de
cento e poucas pessoas e uma cortina vermelha, acetinada. Ele havia
desistido na infancia, deveria dedicar-se mais aos estudos. Tinha
ficado na plateia, estudado bastante, entrado na faculdade de
biologia e desde entio acompanhava a irma. Ia as apresentagoes,
nutria certo interesse, nada além disso. Na verdade ja era visivel que
sua relagdio com o teatro e a arte ndo iria terminar naquela
experiéncia infantil frustrada, mas isso ele nao percebia. Sempre teve
dificuldade para entender seu préprio comportamento, era de certa
forma um estranho para si ou, desconhecia os outros que o
compunham. Foi por isso que ele ndo soube explicar que motivo o

7 Ao sugerir a criagdo de cartografias, proponho o encontro com um conceito que
me permite estabelecer mapas, rotas, fugas e caminhos mil. Pois nio sio
cartografias no sentido cientifico e geografico, cujo objetivo é confeccionar e
estudar os mapas e as imagens que orientam percursos € espagos, mas sim
cartografias enquanto caminhos do conhecer, do aprender que abre mio da
linearidade para vincular-se ao fluxo processual, 4 experimentagio do presente que
se oferece a experimentacio.
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levou certo dia, ao sair de uma apresentacdo da irma, a decidir por
matricular-se na mesma escola de teatro que ela. Ainda esperou
alguns meses até¢ a faculdade aliviar (sempre os estudos..) e nas
férias, quando a irma ja havia desistido do teatro para nio mais
voltar, matriculou-se no curso de interpretacdo teatral. Aquela
dificuldade em expor-se havia ficado em algum canto de sua
adolescéncia e agora, ja quase adulto e um pouquinho mais seguro,
gostava de desafiar-se. Mergulhou de cabeca - eis uma caracteristica
sua, envolver-se completa e irrestritamente com algo a que se
proponha - no teatro. Foi af que comecou a descobrir que era uma
paixao com a mesma intensidade e profundidade do aprender. Era
no teatro que ele podia transgredir a pretensa objetividade neutra e
misturar-se ao conhecimento de forma passional. Criar livremente,
mover seu corpo e conhecé-lo. Arriscar-se. Dessa vez nao desistiu, e
a faculdade. Varias pecas, e a faculdade. Ensaios, e a faculdade.
Envolvimento irrestrito, e a faculdade. E teve que fazer a primeira
escolha séria em sua vida: o teatro ou a faculdade? Ja gostaria de
poder continuar com ambas, mas nio era possivel. Faltava-lhe
tempo. Pensava, naquele momento, que a escolha que se sugeria era
entre o racional e o sensivel. A biologia era para ele o fechamento, a
dureza, exatiddao. Em contrapartida o teatro era a expansio, a
abertura e a flexibilidade. Foi dificil quando decidiu escolher pela
biologia e novamente deixou o teatro. Porque havia feito essa
escolha? Talvez covardia? Ele ja sabia que a arte exige uma coragem
quase heroica. Via os colegas de teatro que viviam de arte. Talvez
inseguranca? Em nenhum momento sentiu-se capaz o suficiente.
Gostava do teatro, mas nao se sentia exatamente um ator, sentia que
lhe faltava “talento”. Talvez soubesse que a biologia ainda lhe
reservava algo? A profundidade do aprender. A Academia, a
formalidade do conhecimento instituido. Nao conseguia livrar-se
disso. Ainda ndo tinha a clareza de que a Academia nao era o
conhecimento, mas um. Um discurso, uma verdade, uma fatia do
mundo frente a todas as outras. E sua devogdo pelo saber, o fez
escolher a faculdade. E o teatro outra vez adormeceu, e uma vez
mais ainda ndo havia comegado a existir (ARTAUD, 1999, p.97,
p.97). Mas dessa vez ele sabia que nio seria para sempre. Ja havia
sido novamente seduzido e seu aprender escorreu para o teatro. Lia
teatro, estudava teatro e vivia com arte. Comegou a entender que
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nao existiam os dois mundos, da ciéncia, razao, biologia. E da arte,
sensibilidade, teatro. Mas apenas um, multiplo. Era dele a tarefa de
reunir os dois polos que, como o haviam ensinado, estavam em
lados opostos.

iv. Encruzilhadas.

Ao terminar a biologia descobriu uma nova possibilidade da antiga
paixao por aprender. Ao experenciar a docéncia e descobrir a
educacido, descobriu também o ensinar. Licenciado, e desejando
ensinar a paixao pelo aprender, ja nao podia mais seguir sem
aproximar suas duas paixoes, o aprender e o teatro. Ainda nao havia
retomado ao teatro de fato. Apenas o cercava e flertava abertamente.
O retorno aconteceu ao perceber que a seducdo do aprender e da
educacio ele ja ndo controlava. Iniciou o Mestrado em educagio,
educacio ambiental. As leituras eram dificeis, estava acostumado
com a objetividade das ciéncias naturais. Uma nova fatia de mundo
se abria com novos discursos. Levava horas para ler um texto. Ele
passou a entender diferentes formas de explicar o mundo e os
fenomenos, os varios paradigmas, as diferentes possibilidades de
pesquisa, metodologias. Aquele ideal inconteste de pesquisa que
trouxera da biologia ja estava superado. Ele agora entendia que a
pesquisa nao era neutra. Aquela objetividade que as ciéncias naturais
tanto buscavam ndo existia de fato. Podia e interferia sim,
subjetivamente, nos fenomenos. Maravilhou-se... Nao precisava
responder as coisas, obter resultados praticos, aplicados, podia
simplesmente colocar em jogo ideias, confrontar possibilidades, era
fantasticol Podia escrever em primeira pessoal Sim, eu possol
Gostou dos novos caminhos. Mas como nio deixaria de ser, agora
precisava encontrar nessa nova explosao de possibilidades, qual (is)
caminho(s) gostaria de seguir. Passeou por alguns, misturou algumas
teorias e nessa mistura descobriu mais da fenomenologia. Foi
seduzido. Ela permitia a ele fazer algo ha muito desejado. Reunir os
polos. Descobriu nos conceitos fenomenolégicos que poderia trazer
o teatro para junto da academia. Experiéncia primordial,
corporeidade, experiéncia estética, mundo sensivel... Eram conceitos
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que permitiam uma aproximagao intensa e trouxe. Ainda com algum
resquicio de conceitos criticos, conseguiu retornar ao teatro e
descobriu também nele outros rumos. O teatro do oprimido, o
social, politico e o sensivel. Novas encruzilhadas a partir de novos
encontros. Constituiu um grupo de estudos e pratica do teatro do
oprimido e aquilo o animava profundamente. Nesse momento ele
conseguiu dar conta das trés dimensdes que compunham sua vida.
As aulas de Ciéncias que ministrava na escola particular, os estudos
do mestrado em educagdo que estimulavam novas descobertas do
aprender e o grupo de teatro do oprimido que alimentava os estudos
do mestrado e as aulas que ministrava na escola. As trés dimensoes
que eram, na verdade uma, interpenetravam-se.

v. Viver de arte.

Terminou o mestrado. E também descobriu que o caminho tomado
era mais extenso do que imaginava. Teria que continuar. Nao estava
satisfeito. Ndo via a educacio como um campo de possibilidades
felizes. Nao via poténcia na forma como o aprender era ensinado.
Via falta de sentido e sentia a dureza e a teimosia constantes. Algo,
naquilo tudo que ele havia vivenciado como educagio desde a
escola, que agora fazia enquanto professor e sobre o que agora
também se debrugava enquanto conhecimento e pesquisa, nao
correspondia ao que ele gostaria de sentir como educagao. Queria
entender mais, pesquisar mais, seduzir-se ainda mais. Ele quis
continuar. Comegou a dar aulas na Universidade, professor
substituto da disciplina de didatica. Nunca tinha imaginado aquilo
tdo rapidamente. Sentiu medo. Peso de uma responsabilidade que
niao entendia muito bem e o peso da responsabilidade nao ¢
produtivo. Teria realmente algo de novo a contribuir? Ele, que tinha
sido seduzido pela educacdo, agora deveria supostamente seduzir
futuros professores a ensinarem. Como ensinaria estudantes a
ensinarem a aprender? O que entendia por didatica? Tinha ali uma
possibilidade de experimentar outros caminhos, propor novas
reflexdes. E todos esses questionamentos?

Passou a gostar. Durante um ano estudou, arriscou e percebeu que
tinha sim com o que contribuir. Em meio a erros, equivocos,
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contradi¢oes, pode também movimentar pensamentos, provocar
deslocamentos, propor alguns acontecimentos potentes. Ele ainda
nao sabia, mas também nesse momento, por fim, o pedago
adormecido, iria despertar com toda for¢a e intensidade. Através de
algumas pessoas no grupo de teatro do oprimido, foi apresentado a
improvisagio teatral e ao palhago. Era um mundo novo dentro do
teatro que ele ja havia aprendido a gostar. E ele, que por resultado
de certo orgulho inocente, durante algum tempo pensava-se ja
conhecedor em profundidade das artes da representacido, agora se
sentia, novamente, um completo ignorante. O teatro, agora,
comegcava realmente a existir, a despertar nervos e cora¢iao de forma
intensa (id. p.95) sentia-se restaurado, mas também sentiu medo. O
que move, também amedronta, assusta. Um novo nascimento. Um
atravessamento. "A teatralidade tem de atravessar e restaurar
totalmente a ‘existéncia’ e a ‘carne', diz Derrida (1995, p.150) a
proposito de Artaud e seu teatro da crueldade. Dois medos
caminhando juntos nesse momento em sua vida. Um pelo caminho
formal, professor da Universidade, ensinando a ensinar a aprender e
aprendendo; e outro pelo nido caminho formal, ator, palhaco,
improvisador teatral e seduzido pelo que no teatro é educagao, pois
comegava a sentir algo: aquilo que desejava para a educagdo, que
buscava problematizar e criticar, na improvisacio teatral e no
palhacgo ja estava feito. O que ele desejava para o caminho formal da
educacio era condi¢ao de existéncia para a improvisagao teatral e o
palhaco do nao caminho formal. E ele ndo percebeu isso em livros,
compéndios, artigos e teses, mas sim na experiéncia, na sensacao de
poténcia em seu proprio corpo, e gostou. Foi nesse momento que
viveu a paixdo avassaladora pelo teatro. Profissionalizou-se como
ator, decidiu que arriscaria abrir definitivamente o espaco desse
mundo em sua vida. Continuaria como professor na Universidade,
mas acabando o contrato, viveria da arte. Do teatro da improvisacao
e do palhaco. Aprenderia mais e mais sobre aqueles novos mundos
que de tio simples e naturais, tornavam-se tdo complexos e
assustadores, ministraria oficinas, ensinaria a aprender o palhaco e a
improvisacao teatral. A educagdo e o palhaco e o teatro. O teatro e a
educacio e a improvisagao teatral. Sim, estava decidido.
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vi. Experiéncias multiplas.

Mas existem momentos em que a vida parece acelerar e tornar-se
mais dinamica. Nesses momentos ¢ dificil ter a real no¢dao do que se
passa. O fluxo ¢ intenso, novas linhas sio tracadas e aberturas
propostas sem que haja muito tempo para escolhas. Confusiao. O
fluxo de possibilidades torna-se avassalador, gera-se uma cartografia
intensiva que exige um entregar-se, simplesmente. I, uma cascata de
acontecimentos sem precedentes. A capacidade de reflexdo ¢é
abalada, ndo ha tempo nem espago para decisdes pensadas, mas um
simples entregar-se ao espago-tempo. Ou nio... Esse momento, para
ele, aconteceu. Quando estava decidido a viver de e pela arte e a
conseguir fazer os dois medos tornarem-se um sé em caminhada;
maos dadas, peito em riste e avante, uma ligagdo e uma pagina na
internet iniciaram esse momento. Algum tempo antes havia prestado
um concurso para professor de educacio ambiental do Instituto
Federal de Educacio, Ciéncia e Tecnologia de Santa Catarina (IFSC)
e a selecdo para o doutorado em educagio na Universidade Federal
de santa Catarina (UFSC), pesquisando aquilo que o havia seduzido
intensamente. Prestou ambos de forma despretensiosa. Contra as
expectativas, foi aprovado em ambos. Na pagina da internet da
UFSC ficou sabendo do doutorado. Ficou feliz. Na ligacio recebida
ficou sabendo do concurso. "Gostariamos de saber se ainda tem interessa,
mas a vaga disponivel nao ¢ na educagio ambiental, mas sim na biologia".
Ficou apreensivo. Retornar a biologia? Ainda mais em uma escola
técnica? Ja se imaginava ter fechado aquela porta em sua vida. A
biologia foi passagem, havia frutificado de outra forma.

Enfim, um fluxo de possibilidades avassalador. Mudar de cidade, e o
teatro? As aulas na Universidade, voltar a biologia? Viver de e pela
arte, iniciar o doutorado? Niao conseguia pensar em todos aqueles
caminhos e entregou-se. Aceitou a proposta da vida. Entregou-se.
Tornou-se doutorando do curso de pds graduagdo em educagio da
Universidade Federal de Santa Catarina e professor de biologia do
ensino médio técnico do Instituto Federal de Santa Catarina e. Viver
de arte? Viver de educacgao? Viver de ensinar. Viver de aprender. As
experiéncias anteriores deixam mais evidente nessa nova fase, nas
aulas de biologia que ministra, nas aulas do doutorado que assiste, a
for¢a daquilo que o teatro lhe trouxe: a improvisagio teatral e o
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palhago. Nio consegue adormecer novamente esse pedago. O teatro
havia comec¢ado a existir, j4 despertara nervos, coracao, desejos,
davidas, despropésitos e diferencas. E ele comeca entdo a viver
aquilo que ¢é base da improvisacio teatral, na sua educaciao. Na
educagdo que ele faz, na sua biologia. No ensinar a aprender, na
seducio. E nisso se questiona, serd que nio?

Nio ¢ a improvisa¢ao teatral, também, um processo formativo?
Nesse caso, ele ndio poderia discutir a improvisagio no ensinar a
aprender, partindo do seu ensinar a aprender? Pois novamente, o
que ele desejava para o caminho formal da educagio era condiciao de
existéncia para a improvisagao teatral e o palhaco do nio caminho
formal que ele ja havia experienciado. Ensinava a aprender a
biologia de forma improvisada: 1a estava a improvisa¢ao. Ensinava a
aprender a improvisa¢ao e o palhaco de forma improvisada: 1a estava
a improvisagdo. Em ambos os casos, o que se geralmente produzia
eram momentos alegres. Amplamente formativos e potentes - por
mais que em algumas situagoes ele sequer soubesse a razio dessa
poténcia formativa e alegre. Por outro lado, ele quase niao percebia
essa mesma poténcia na forma como o aprender era ensinado pela
educagdo formal, principalmente na escola - agora que a
acompanhava e vivenciava de perto e de dentro. Pelo contrario,
frequentemente percebia a falta de sentido. O questionamento
escorria de diferentes formas. Hstaria ele equivocado com o que
havia entendido sobre o aprender, o ensinar e o ensinar a aprender?
Estaria sendo superficial em suas consideragdes e nas aulas em que
movimentava os elementos da improvisagao? Ou realmente
contribufa positivamente quando propunha ativar esses caminhos
um tanto experimentais e distantes daqueles ja cristalizados como
padrdes no ensinar a aprender da educacao formal?

O doutorado trouxe novas perspectivas e aprenderes que tornaram
esse incomodo ainda mais vivo e pulsante na construc¢ao de sua
pesquisa. Pois agora ele havia entendido que a pesquisa e sua escrita
definitivamente ja ndo precisam ser distantes e recalcadas como uma
vez, na biologia, havia conhecido, - a linguagem nao ¢é neutral
Repetindo, nao ¢ neutral (BARTHES, 2004, p.10). Havia aprendido
que a pesquisa pode constituir um Texto, no qual cabe trabalhar nas

palavras - que nio sdo instrumentos, mas estruturas, nas quais aquele
que escreve deve perder-se (BARTHES, 2007b, p.32). Também
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descobriu que o Texto enquanto pesquisa, pode constituir nio uma
escrita, mas uma escritura que engaja e nao traga roteiros, mas linhas
de fuga, insuficiéncias, fic¢oes e propde-se a constantes derivas. E,
além disso, que a escritura enquanto desejo, pode criar uma
metodologia. Nela, ele pode jogar com seus pedacos, inventar e
inverter seus valores. (Des)loucar-se. Ficcionar suas experiéncias e
improvisar a discussio do seu ensinar a aprender improvisado.
Fornecer estatuto de cidadania a0 nio formal do teatro, no formal e
institucional da pesquisa e educacio, afinal, tudo ¢ texto e o texto se
constitui como uma linguagem. E ¢é nesse momento, em que a
educagdo se torna desejo; a improvisacdo, linguagem; a ciéncia,
ficcdo; a pesquisa, Texto e o Texto, escritura, que também o ele, se
torna eu e pode fazer do incomodo acima um valor. Aceita-lo como
uma proposta de jogo. Um jogo verdadeiro e potente, que
movimenta experiéncias, fic¢oes e vontades e me faz dizer que sim!
E possivel iniciar uma pesquisa improvisando!
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S6 se escreve com intensidade se vivemos
intensamente. Nao se trata de viver sentimentos
mas de ser vivido por sentimentos. A escola
muitas vezes nos “aconselha” a olhar o mundo
através de uma s6 janela. E a acreditarmos que s6
¢ verdade aquilo que for sujeito ao veredicto da
ciéncia.assim fechamos a nossa disponibilidade
para outras verdades. Ficamos mais pobres, mais
centrados no nosso isolamento (COUTO, 2005,
p- 49).

i. Nas profundezes de nossos olhares

Aquele fim de tarde estava agradavel para caminhar pela calcada que
recebia ao seu lado a caricia suave do mar sussurrando serenamente.
Era uma avenida tranquila que tangenciava a praia e servia para
passeios despropositados, percursos esportivos e devaneios
poéticos, dada a beleza que emoldurava a vista das montanhas
vestidas de oceano ao fundo da bafa. Eu caminhava tranquilamente
e acredito que nao era o Gnico que pensava daquela forma, pois
muitas pessoas faziam o mesmo, contemplando o por do sol.
Enquanto cruzava por corpos desconhecidos a ir e vir pelo largo
passeio, fui tomado de assalto por um pensamento: "o que define
um encontro?”. Esse pensamento sugeriu-se despropositado ao
perceber que as pessoas cruzavam-se umas COm as outras € Comigo
em um fluxo constante. Algumas movimentavam um grande fluxo
de ar, pois estavam mais velozes, outras pareciam caminhar em
camera lenta. Algumas vezes, além dos corpos, também os olhos
cruzavam-se silenciosos. Pareciam buscar algo nas profundezas uns
dos outros. Por vezes, rapidamente percebiam que aquilo que se
buscava nio estava naqueles olhos fitados. Em outras, os olhos
demoravam-se mais, em uma checagem mais intima e minuciosa,
mas parece que o movimento do corpo era mais forte e, a0 nao ser
mais possivel manter o encontro visual pela forca dos passos que
continuam percorrendo a caminhada, os olhares abandonavam-se.
Em nenhuma das vezes o encontro foi intenso a ponto de fazer dois
daqueles corpos que se cruzavam, pararem e aprofundarem a
relacgio.
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Continuei a caminhar tranquilamente, mas agora estava, junto com a
caminhada, realizando um experimento. A cada par de olhos que eu
percebia vindo em minha dire¢ao, direcionava um olhar certeiro e
profundo. Esperando uma reagéo, algo que me indicasse que aqueles
olhos haviam percebido meu olhar e haviam sido afetados por ele.
Cruzei varios olhares insistindo nessa atitude. Por vezes percebi que
o contato quase se estabelecia. Um rapaz apressado vinha na minha
direcdo correndo e pareceu seguir-me com seus olhos corredores.
Ele deveria treinar de forma disciplinada, pois seus passos eram
definidos, exatos e pisavam medidas repetitivas. Ele aproximou-se
de mim mais rapidamente, dada sua velocidade. Eu seguia fitando-o
nos olhos quase hipnotizado por seus passos convictos e definidos.
Seus passos aproximaram-se mais e eu segui no enlace de seus olhos.
Quase face a face, percebi que seus olhos contavam os passos e nada
além disso. Um encontro frustrado. L.ogo depois foi uma senhora.
Passeava lentamente como se o tempo ja tivesse, para ela, outra
fluidez. Trazia como companheiro um pequeno cachorro que arfava
e parecia, ele também, colecionar varias voltas em torno do sol. A
senhora desde longe me pareceu simpatica, embora nostalgica.
Enquanto avancava em sua direcdo com meus olhos fitados nos
dela, imaginava se ela vivia sozinha com seu cachorro ou se tinha
alguém. De quais encontros ela teria saudades? Quando voltasse a
sua casa com seu cachorro arfante apés a caminhada, encontraria
alguém? Ou somente o som silencioso de uma casa vazia? Quando
ela chegou mais perto, percebi que seus olhos, embora estivessem
olhando-me, ndo estavam de fato. Eles transpassavam-me, assim
como ela. Percebi que ela olhava para sua nostalgia e seus olhos niao
viam nada para fora de seu corpo. Outro encontro frustrado.
Continuei passando por diversos olhos, mas nenhum deles
expressava muito além do que um breve cruzar vazio. Eu ja estava
desistindo quando um senhor mais idoso e altivo vinha em minha
direcio. Percebi que ele caminhava com convicgao e logo passei a
fitar seus olhos castanhos despejados em um rosto marcado por
rugas e certa imponeéncia. Ele estava um pouco longe, uns quinze
passos, acredito. Permaneci na minha atitude e fomos nos
aproximando aos poucos. Comecei a sentir-me desconfortavel
quando percebi que ele havia percebido ha tempos minha atitude e
silenciosamente também me fitava enquanto caminhava em minha
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direcio. Ja estavamos ha apenas seis passos de diferenca quando
pensei em desistir. J4 havia percebido que meu experimento tinha
tido sucesso, mas agora que a possibilidade do encontro se me
apresentava claramente, eu titubeava e pensava como seria ridiculo
mencionar a ele a razdo daquela atitude. Agora se tornava 6bvio a
razao pela qual os corpos caminham frequentemente sem uma
atencdo constante em direcio aos outros corpos. Certamente
quando se expressa uma atencdo e uma possibilidade de encontro,
ha algo mais nessa atitude. Uma afetacdo® algo que nos faz ser
tragado e de onde saimos ja outro, justamente pelo entrelacamento
que o encontro provoca. O fato de aquele senhor vir em minha
direcdo com seus olhos presos aos meus me empurrava para um
lugar desconhecido. O que poderia haver nas profundezas de nossos
olhares que se cruzavam pela primeira vez - completos
desconhecidos?

Ao zerar o nimero de passos entre noés, pude perceber que o
encontro havia ocorrido. Aquele senhor estava silenciosamente
parado em minha frente com seus olhos fixos nos meus.
Curiosamente eu também parei. Prostrei-me frente aos olhos dele e
permaneci em siléncio absoluto, embora meu corpo estivesse
internamente em um grito intenso de curiosidade, vergonha, e,
ingenuamente, com uma vontade de expressar toda a explosao de
sensacoes que aquele momento trazia. Permanecemos assim por
algum tempo. Respirando e sentindo o siléncio que vazava dos olhos
e dos corpos frente a frente. Quem falou primeiro foi ele, quando eu
quase ja ndo aguentava aquela situacao curiosa, estranha e
constrangedora:

® Deleuze pensa o os afetos como forgas que nos atravessam a partir da arte. A arte
¢ um bloco de sensagdes compostas por perceptos e afectos. Ela ndo traz sensagbes ou
percepgdes inscritas, pois os afectos e perceptos nao sio de ordem interior, ndo estdao
no sujeito ou no objeto, mas se sugerem NO encontro, No atravessamento. A partir
do atravessamento tornamo-nos outra coisa: "Nio estamos no mundo. Tornamo-
nos com o mundo, nés nos tornamos, contemplando-o. Tudo ¢ visdo, devir.
Tornamo-nos universo." (DELEUZE, 2010, p.200). Os afetos sdo o proptio
movimento de varia¢do. O que estd no caminho, no extre. "O afeto ¢ uma zona de
indeterminagao, de indiscernibilidade, como se coisas, animais e pessoas atingissem
um ponto (embora no infinito) que precede imediatamente sua diferenciacio"

(Tbidem, p.205).
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Comegamos pelo siléncio, pois a palavra ignora,
na maioria das vezes, as raizes de onde saiu, e é
desejavel que, desde o principio, os alunos se
coloquem no ambito da ingenuidade, da
inocéncia e da curiosidade. Em todas as relagdes
humanas, aparecem duas grandes zonas
silenciosas: antes e depois da palavra. Antes,
ainda nao falamos, encontramo-nos num estado
de pudor, que permite a palavra nascer do
siléncio, a ser mais forte, portanto, evitando o
discurso, o explicativo. O trabalho sobre a
natureza humana, nessas situacOes silenciosas,
permite encontrar os momentos em que a palavra
ainda ndo existe. O outro siléncio é o do depois,
quando ndo ha mais nada a dizer. Este nos
interessa menos! (LECOQ, 2010, p.60)

Essa primeira fala dele foi muito significativa para mim. Meu
pensamento se espacou no tempo C....
blablablablablablablablablablablablablablabla!ll Sé consegui pensar
no quanto falamos. O quanto se fala sem que se pense no que se
fala, sem que saiba a raiz de onde a palavra saiu. O quanto existe de
palavra que ja nasce morta. Fez-me lembrar também de uma
conversa sobre como a telacdo com o outro se estabelece,
inicialmente no siléncio, na relacio silenciosa com o outro. Antes
que se compreenda a relagdo da fala, é fundamental a escuta
silenciosa do outro (MERLEAU-PONTY, 2012). Silenciosamente
também Mia Couto apareceu em mim através de um de seus
personagens. Quando pensei no quanto falamos, tive vontade de ser
Mwanito o menino do romance Antes de nascer o mundo. Ele diz que
nasceu para estar calado.

Minha tdnica vocagdo ¢é o siléncio. Foi meu pai
que me explicou: tenho inclinacdo para nio falar,
um talento para apurar siléncios. Escrevo bem,
siléncios, no plural. Sim, porque ndo hd um Gnico
siléncio. E todo siléncio é musica em estado de
gravidez (COUTO, 2009, p.13).

Quantos de noés tém verdadeira inclinagdo para o siléncio e,
consequentemente, para a escuta? Quase instintivamente pensei na
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educacio e no quanto ela tenta, a todo custo, ser explicativa,
discursiva e ndo se deixa silenciar para tentar escutar e relacionar-se
com. O siléncio nio tem valor. Todos precisam de fato, falar, ter uma
opinido. Ter um saber e expressa-lo:

Para nés, a opinidlo, como a informagio,
converteu-se em um imperativo. Em nossa
arrogancia, passamos a vida opinando sobre
qualquer coisa sobre que nos sentimos
informados. E se alguém ndo tem opinido, se ndo
tem uma posicao propria sobre o que se passa, se
nio tem um julgamento preparado sobre
qualquer coisa que se lhe apresente, sente-se em
falso, como se lhe faltasse algo essencial. E pensa
que tem de ter uma opinido. Depois da
informagdo, vem a opinido. No entanto, a
obsessao pela opinido também anula nossas
possibilidades de experiéncia, também faz com
que nada nos aconteca (LARROSA, 2002, p.22).

Realmente aquele encontro que havia comegado de forma
despropositada, como um improviso, comegava a frutificar para
além da banalidade de uma brincadeira. Aquele senhor havia me
cativado com seu olhar, seu siléncio e sua palavra. Eu queria saber
mais! De que alunos ele falava? Que escola seria essa que tem como
base da sua pedagogia o siléncio? Certamente niao seria 0 mesmo
tipo de escola como a que eu trabalhava. Eu queria saber mais,
conhecer e entender mais. E depois do siléncio? O que viria? Havia
algo mais? Ele ja havia me cativado eu ja estava com ele. Foi entdo
que, apos sua fala sobre o siléncio e o turbilhdo de pensamentos que
se passaram em lapso de tempo, sem dizer nada, somente indiquei
com um gesto um banco sob uma frondosa arvore que estava ao
nosso lado e convide-o a sentar-se. Ele esbocou um leve sorriso e
assentiu com a cabe¢a. Havia serenidade naquele sorriso e isso
cativou-me. Algo, que eu ainda nao entendia bem, me fazia percebé-
lo como alguém em quem eu poderia confiar. Descruzando nossos
olhares, que desde aqueles quinze passos de distancia permaneciam
unidos, nos dirigimos, caminhando decididamente, aquele banco no
qual iria se desenrolar uma bela conversa.
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Figura-instante 1 — Na profundeza de nossos olhares
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ii. Encontro com Jacques LECOQ

Ap6s sentar ainda em siléncio, eu ja
ndo cabia mais em minha ansiedade e
sem muito refletir tomei félego para
inundar aquele senhor com todas as
perguntas que ja corriam pelas esquinas
de meus pensamentos. Mas antes que
eu pudesse devolver aquele félego para
ele recheado de palavras, foi ele quem
novamente quebrou o siléncio.

Um processo teatral criativo que tenha
por base uma pedagogia teatral que
possa  evidenciar  as  linguagens
presentes no corpo do ator, pois o
movimento trazido pelo corpo humano
¢ nosso guia na viagem que vai da vida
a0 teatto. E o que alimenta a
perspectiva da criagdo é a improvisacao
a partir de exercicios. (LECOQ, 2010,
p-43).

Ja evidenciando minha curiosidade que
se exteriorizava em meu COrpo € nos
gestos desse ao sentarmo-nos, antes
que eu pudesse perguntar qualquer
coisa foram essas as palavras que ele
disse. Puxa... Quantas coisas
interessantes nessa simples frase. A
criagdo, o corpo e, sobretudo a
improvisacao! Eram coisas que me
motivavam muito ultimamente. Eu quis
saber mais sobre aquela pedagogia
teatral tdo interessante e a primeira
coisa que lhe perguntei foi sobre a
improvisacao. Como ela se processavar
Que relagdo tinha com o corpo, com a
criagdo e com a pedagogia que ele
propunha?

Primeira dissecagfio. O
corpo da  eserita  pelo
tempo nas temporalidades
do corpo
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O professor (pois decidi nesse breve
tempo que deveria remeter-me a ele
dessa forma) logo comecou a me
explicar todos os aspectos daquela
grande proposta pedagogica que ele
havia sistematizado. Ao perceber meu
interesse pela improvisagdo, ele logo
me alertou sobre a importancia de
diferenciar a expressao da criagao, pois
quem expressa nao necessariamente
esta criando. Ao que pude perceber ele
tomou criagio como sin6nimo de
improvisagdo, o que para mim fez
muito sentido, principalmente tendo
por base a filosofia da diferenca, pois
"o ato de criacio sendo uma
singularidade, uma diferenca, uma
criacdo de possibilidades, deve ser
distinguido de seu processo de
efetuacdo (de repeticdo e propagacio
pela imitagdo) que faz dessa diferenca
uma quantidade social"

(LAZZARATO, 2008, p.45).

Quando o professor continuou, o
sentido se fez ainda maior: "No ato de
expressio, interpreta-se para si mesmo,
mais do que para o publico" enquanto Figura-instante 2 - Wearing
que em um processo de criagio "o Architecture (Alex Kaiser)'?
objeto criado nio pertence mais a seu
criadot" (LECOQ, 2010, p.45), envolve
o publico. E novamente meu
pensamento se encheu de pequenas
explosdes - mas sera possivel que tudo
eu remeteria a educacdo? Enfim, pensei

10 As ilustracdes que acompanham essas dissecagdes sao todas de autoria de Alex
Kaiser. Arquiteto e ilustrador inglés. Mais sobre seu trabalho pode ser visto em:
<http://apkconcepts.wordpress.com/> e também em:
<http://alexkaiser.deviantart.com/>



novamente que se cria pouco em
educagio e se expressa muito,
muitissimo. Interpreta-se quase que
exclusivamente para si mesmo, para seu
ego, seu prazer egolatra. Enfim...

O professor continuava entre meus
pequenos devaneios de pensamento e
dizia que a improvisagdo na sua
proposta pedagogica, nio se interessava
pelo mundo de dentro, mas sim pelo
de fora. Ele dizia que o "eu" era demais
e que era preciso "ver como os setes ¢
as coisas se movimentam e como elas
se refletem em no6s" (LECOQ, 2010,
p.45). Nessa relacdo, naturalmente a
pessoa se revela e eu lembrei-me de
como gostava de observar as coisas. As
pessoas caminhando na rua, seus
trejeitos, os pequenos detalhes que
explodem aos nossos olhos, todos
extremamente exigentes chamando
nossa atencdo. Lembrei-me de como
gostava de olhar as cores do céu, o
formato das nuvens, a maneira unica
como o vento derruba as folhas das
arvores, e fiquei feliz. Quando
mencionei isso ao professor, ele me
respondeu que esse olhar é importante
e mais, que perceber o movimento
préprio das coisas é fundamental, "pois
toda organizacio viva provém do
movimento; uma subida, uma descida,
um ritmo" (LECOQ, 2010, p.48).
Ficou claro que sua pedagogia tem por
base o movimento e que perceber isso
faz parte da formacdo que ele propde.
Dessa forma,

qualquer um pode dar um tema de
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Confesso  que  estou
anstoso.

A Lldetm  de  escrever
stmplesmente,  sem  ter
elaborado naon
anterlormente  assusta.

Pavece que wme faz br até
0S espagos wmals obscuros
que guardo dentro  de
mim e que a0 me
aproximar, dirfio que wa
veroade quenm me
preenche € o vazio.



80

improvisacio, o problema é saber o que
se dira depois! Nao se trata de
transmitir um saber automatico, mas de
tentar compreender junto, de encontrar
entre o aluno e o professor um ponto
mais alto, que faga com que o professor
diga a seus alunos coisas que nunca
poderia ter dito sem eles e, nos alunos,
suscite, por meio da vontade, da
curiosidade, um

(LECOQ, 2010, p.49)

conhecimento.

Ah... educacio! Porque partistes de
mim e da escola? E novamente meu
pensamento recafa na educagdo. Eu,
como professor, estava maravilhado
em escutar aquele senhor falar sobre
como construfa a relacio pedagdgica
com seus alunos. Como ele entendia
que ¢ fundamental que exista uma
trocal Que o professor encontra, co 0s
estudantes, a possibilidade de dizer
coisas, pensar coisas que nunca
pensaria fora daquele contexto. Isso me
fazia também lembrar o conceito de
dispositivo, em que um conjunto de
fatores, regras, regimes de enunciacio,
modos de subjetiva¢do, constituem um
sofisticado aparato que possibilita que
surjam, nele e  através  dele,
acontecimentos potentes
(FOUCAULT, 2007). Lembrei-me
também do acontecimento. A aula
como  acontecimento  traz  essa
dimensao da criagao de novos possiveis
e o estabelecimento de sua atualizacio.
Novos possiveis e sua atualizagdo na
relacdo com os estudantes.

Quantos disparos em um simples
dialogol Quantas relagoes,

avango.

Nesse momento sentado
na sala da Assessoria de
Ruimica ¢ Blologia wo
IFSC. Em uma  das
muitas janelas emtre wum
afazer e outro, e
propovho  a  lniclar a
escrita e jA a iniclel. ©
sinal que son wme faz
lembrar que estow  em
wma  escola,  comt oS
tempos mareados e



entendimentos e conexoes
estabelecidas... Eu aprendia com gosto
em uma conversa tdo natural..
Enquanto eu devaneava, o professor
certamente percebia meu encanto com
a descricio de seu curso, pois
continuava me contando. Quando
novamente me dei conta, ele dizia que
a construcdo desse conhecimento com
os alunos, exige que eles tenham, além
de ideias e opinides, a dimensdo de
como essas ideias e opinides se
ancoram no real, em uma ideia que
surge no real. E é por isso que o
professor  considerava fundamental
voltar sempre "a obsetvagio das coisas,
20 mais proximo possivel da natureza e
da realidade humana |[...], pois a partir
de uma referéncia reconhecida, que
tende 2 neutralidade, os alunos
encontram sua proptia  posicio."
(LECOQ, 2010, p.49). Isso me levava a
lembrar da descricio fenomenoldgica
em sua busca por aproximar-se da
esséncia  das  coisas  através da
percep¢ao primordial. Era exatamente
essa atitude que o professor tentava
construir com seus alunos. Lembro-me
de Merleau-Ponty falando  sobre
Cézanne e como ecle se apropriava
desse mundo primordial, fundo onde
se ancora a base de toda percepgio das
coisas.

Percebemos coisas, entendemo-nos
sobre elas, estamos enraizados nelas, e é
sobre essa base de ‘natureza’ que
construimos ciéncias. Foi esse mundo
primordial que Cézanne quis pintar, e
por isso seus quadros ddo a impressio

81

cronometracos. ASSLm
como o tempo da eserita, o
tempo das janelas entre
aulas, o tewpo de veflexdio,
o tempo do corpo.

Todos £sses tempos
parecem me oprimir € me
distancior do presente.
Ele e eseapa
constantemente em melo
a tantos slnals sonoros,

aulas, reunloes,
entardeceres e
amanheceres.

ual o meu tempo?

Qual o tempo de wmeun
COrpo

wesses’cempos’cﬁo
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da natureza em sua origem, enquanto as
fotografias das mesmas paisagens
sugerem os trabalhos dos homens, suas
comodidades, sua presenca iminente.
(MERLEAU-PONTY, 2004, p.128)

Aquilo me tocou profundamente.
Levantei os olhos em direcio ao fluxo
de tudo que me rodeava. Impossivel
apreender a totalidade, mas sentia-me
imerso naquele exato momento. Sentia
a brisa escorrendo do mar e
movimentando as folhas da frondosa
arvore que era inundada por réstias
multicoloridas de um poente sol. Os
sons de pessoas passando apressadas,
rindo, conversando, ofegando
sobrepunham-se a alguns latidos
orquestrados por louvores passarinhais
que cantavam ininterruptos.. Com
muita naturalidade vazava-me dos
labios que sinto uma leveza muito
grande quando penso
fenomenologicamente. Ao ouvir aquela
minha fala suspirante, o professor me
disse que também se sentia pleno com
essa ideia de neutralidade que é base
para a criagdo, mas lembrou-me que
junto a isso ele também considera o
erro fundamental. E o erro - nio o
catastréfico  que  pode  levar 2
destruicio, mas o erro pequeno,
pontual - que permite a vida continuar,
orienta a sucessao das coisas. Ele dizia
que o erro ¢é fundamental em sua
pedagogial Sempre leva a criacOes
fantasticas, pois a neutralidade absoluta
¢ o repouso, € o repouso ¢ a morte.
Entio, para que nio haja morte, o erro
¢ fundamental (LECOQ, 2010). E

precisos e definidos?

Essas perguntns, embora
complexas, acompanham-
me  constantemente. O
tewepo da eserita também
escorve € vaza pela folha
desse caderno
VELOZWAEAEE. ..o
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novamente eu pensava, relacionava
coisas e percebia 0 quanto matamos as
coisas ao exigir delas a neutralidade, o
sucesso, a perfeicdo. O  quanto
impedimos que as coisas retirem sua
poténcia do proprio erro. Essa ideia
passava novamente pela educacio (e
pelas corre¢des de provas em que o
erro diminui a nota e o acerto a
aumenta. Que faldcia, pois depois de
corrigidas as provas, é a partir dos erros
dos alunos que o professor retoma o
trabalho - ou ao menos deveria
retornar), mas me levava ainda mais
longe. Jogava-me no navio HMS
Beagle, em 1831 junto a Charles
Darwin. Com ele eu viajava ao redor
do mundo. Conhecia diferentes
culturas, diversas ilhas paradisfacas,
mergulhava em meio a floresta tropical
e participava das descobertas que
viriam a embasar, alguns anos depois, a
publicagio do manuscrito de .4 Origem
das espécies. Esse passeio historico me
traz novamente ao presente pensando
no neodarwinismo, que se baseia na
teoria evolutiva proposta por Darwin,
somado aos novos conhecimentos da
genética. Pensando na genética,
lembro que a mutagdo genética ¢
considerada um dos principais motores
evolutivos. Justamente a mutagdo, o
erro que ocorre nas moléculas de
DNA, ¢ uma das bases da evoluciao
biolégica ao  permititr que os
organismos apresentem modificagdes
que os faga ter mais ou menos sucesso
em relacdo ao meio em que vivem.
Nessa digressao biolégica Mia Couto
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também surgiu para me falar sobre o
erro e fazer coro com meu
pensamento:

Temos medo de errar. Esse medo leva
a proibicio de experimentar outros

caminhos, sufocados pelo
cientificamente correcto, pelo
estatisticamente provado, pelo
laboratorialmente certificado.

Deverfamos ser nds, bidlogos, a
mostrar que o erro ¢ um dos principais
motores da evolucdo. A mutacio é um
erro criativo que funciona, um erro que
fabrica a diversidade (COUTO, 2005,
p.122).

O erro como fundamento da vida. O
erro como fundamento da arte. O
mesmo erro que o professor valorizava
em sua bela pedagogia. Ah, que
maravilha! O acaso da improvisa¢io do
teatro, no encontro com o professor
pelo olhar silencioso. E o acaso da
improvisacao da vida, na biologia viva
do erro.

Mas eu gostaria de saber mais sobre
como ele construfa o processo de
trabalho com base na improvisagdo.
Estava  ansioso  por  entender
minuciosamente  aquele  processo.
Muito  cordialmente, o professor
passou a explicar-me precisamente os
mecanismos de sua pedagogia teatral
baseada  na  improvisagio,  no
movimento e na criacdo. Inicialmente
ele me disse diferenciar duas dimensoes
diferentes na abordagem da
improvisacao: a reinterpretacio, que ele
considerava o ato de representar um

Segundn  odissecagho. Do
Jogo das partes de um corpo
e 000 A0 COrPO-|00I0

Hoje a tbnien € o corpo.

Depols de
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fato, da forma mais simples e direta
possivel, sem exageros, sem preocupar-
se com o publico. E mais tarde, a
interpretagdo que ja se constituia na
dimensao teatral, envolvendo a légica
de criacdo do ator, pois "consciente da
dimensao teatral [ele] d4 um ritmo, uma
medida, uma duragdo, um espaco, uma
forma a sua improvisa¢io" (LECOQ,
2010, p.59). Bom, ele me dizia que ¢ a
partir dessa relagio é que se inicia a
pesquisa da improvisa¢do, inicialmente
com temas, como por exemplo, a
espera. Nela, ele tenta fazer os alunos
silenciosamente perceberem a relagio
interpretativa nos olhares. No olhar e
ser olhado enquanto se espera. Seja
uma fila de banco, uma entrevista de
emprego, ou qualquer outra situagio.
Pois na vida esperamos o tempo todo.
Entio, tentar recuperar essa dimensao
de observacio da vida e dos contatos
que ela proporciona ¢ importante.
Nesse momento ele me disse que o
fato de estarmos agora conversando,
tinha relacdo com isso. Ele me
percebeu olhando-o em siléncio e a
partit dai o que se estabeleceu entre
noés foi um jogo vivo e organico, pois
isso  também ¢ importante. A
improvisagao precisa ser viva, organical
Para tanto ¢ fundamental diferenciar o
andamento e o ritmo.

O andamento é geométrico, o ritmo é
organico. O andamento pode ser

85

volto a tonificar o corpo e,
MPOS LSSo, escrever.
Rapldamente  sinto  a
musceulatura  aclonada,
tensa e ntensa. Todo o
COVpo ativo, enn
wmovimento e ajott. Logo
minha cabegn ¢ destacndn
do corpo. Seguro-a nas
wdos e balanco-a em wma
danga  wonstruosa. Eis
Retirado
assim facilmente, pelas
minhas préprins mios e
exposto em minha frente.
Uma cabeea que ¢ minha.
Destacada de wmew corpo e
atnda viva. olho para ela,
para meus  olhos e
inevitavelmente adoto
uma postum
enfrentativa. Quero que
minha cabeen  decepada
fale.

meu outro.

Fala! Fala!

11 < . - . .
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surge a pattit do impulso da escrita. Esta agdo ndo se refere a um conceito

especifico, por exemplo, referente a agdo dramatica.
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definido, enquanto o ritmo é muito
dificil de ser apreendido. O ritmo ¢é a
resposta a um elemento vivo. Pode ser
uma espera, ou uma agao. Entrar no
ritmo significa entrar exatamente no
grande motor da vida. O ritmo esta no
fundo das coisas, como um mistério.

(LECOQ, 2010, p.64)

E novamente eu me percebia bidlogo,
pensando que na vida tudo segue
ritmos precisos. A batida do coracio, o
movimento titmico dos membros
enquanto nos movimentamos, o ritmo
da liberacdo hormonal, das estacbes do
ano, da ecologica, do
crescimento dos setes, das asas de um
passaro... Ritmos, ritmos ritmos. A vida
nunca deixa de ser tritmada, mesmo
quando cessa. E um ritmo preciso que
define o apodrecimento da matéria e
sua reentrada no fluxo da vida. Do “eu
biolégico”, preenchido pela ritmicidade
organica, ¢

sucessao

eu deslocava-me ao “eu
professor”, tendo que frequentemente
responder a questdes do tipo, "como esti
o andamento do conteido?"’, ou ainda
“precisamos atentar para o andamento do
semestre".  Que  organicidade titmica
ainda haveria na educacio que eu fazia?
- buscava chafurdar em minha cabeca.
Nio fui muito longe, pois enquanto eu
tentava dar conta daquela questio, o
professor me falou algo essencial "fique
quieto, jogue, e¢ o teatro surgird"
(LECOQ, 2010, p.68). Num atimo
silenciei mentalmente para que talvez o
teatro pudesse surgir e me responder as
questbes que eu me havia feito.
Percebendo  que  talvez  aquele

Eu ordeno. Mas por que?
Qual a vazbo dessa ordem
tho desesperndn?  Ownde
esth winha fala para que
ew a exija de uma cabegen
decepada? € wals, que
falo € essa que ew exijo
dela? Exigo, exijo... € com
g ou com J? Com | dle jogo.
E a fala do jogo. Jogo com
a minha cabeca decepada
e quero que ela jogue
comigo. Um  jogo que
ENGENAY COVpPO € mente.
Jogo que € multiplo em
sua unidade. © corpo en
jogo. © corpo-jogo. Mas
qual € o jogo do corpo?

Els a verdadeira questiio!

Qual o jogo de mew corpo?
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silenciamento me exigisse muito para o
momento, o professor comegou a
manipular lenta e cuidadosamente uma
maletinha que trazia no colo. Era uma
maletinha antiga, retangular e muito
experiente. Deveria ter uns 45cm de
comprimento e 25cm de largura.
Recoberta de couro marrom, parecia ja
ter vivido muito e passado por muitas
experiéncias junto ao professor, que a
manipulava com muito cuidado e
carinho. Passava o indicador de lado a
lado retirando qualquer vestigio de
poeira que pudesse empobrecé-la.
Virava para um lado, para o outro,
baforava sobre as dobradicas e as
lustrava com a manga da camisa. Era
minucioso. Eu ja ndo sabia se ele havia
esquecido completamente da minha
presenca ali, ou se interpretava aquela
acdo cenicamente para mim. O fato ¢é
que o professor entrou em uma relacao
pessoal e intima com sua maletinha
marrom. Embora eu estivesse achando
aquilo curioso, nao conseguia deixar de
atentar para aquela acio, tdo verdadeira
e passional. Fosse o que fosse, era uma
cena extremamente poética. Quando
finalizou a inspegio ou o didlogo com a
maleta, o  professor novamente
repousou-a no colo com muito cuidado
e deslizou seus dedos para dois fechos
metalicos que havia nela. Somente
nesse momento fui assaltado pela
curiosidade em saber o que havia 14
dentro, tal a intensidade da relagdo
entre os dois até entdo. Quando seus
dedos manipularam os fechos fazendo
a maletinha reclamar com um gemido
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de incomodo, eu percebi que o
professor estava prestes a fazer uma
autépsia ali mesmo. O que ele me
mostrou foi o coracdozinho da sua
maleta, aquilo que o fazia ter tanto
carinho por ela: uma madscara teatral.
Era uma mascara neutra. Eu ja havia
visto algumas e elas me encantavam. A
mascara neutra ¢ uma mascara que
busca neutralizar qualquer expressio da
face. Aquela que agora eu observava,
parecia imersa em uma neutralidade
absoluta. Ela nio sorria, nio chorava,
ndo expressava nada. Somente o molde
de um rosto humano. O professor,
repetindo a relagdo imersa em mistério
e siléncio que teve com a maletinha,
demoradamente namorou a madscara
em siléncio, segurando-a entre seus
dedos e olhando para ela fixamente.
Depois de um tempo sussurrou para
mim enquanto ainda a olhava com
grande respeito: "o trabalho com a
mascara neutra vem depois da
interpretacao silenciosa, mas, de fato, é
o comeco da viagem. A experiéncia me
mostrou que com essas mascaras
aconteciam coisas fundamentais, o que
as tornou o ponto central da minha
pedagogia." (LECOQ, 2010, p.68) A
mascara logo me seduziu e passei a me
sentir tranquilo e calmo, como deveria
ser. Ja que ela justamente servia para
equilibrar o ator e orientar a sensagao
de neutralidade que precede a criago.
O professor me explicava como a
mascara tornou-se o centro de sua
pedagogia ao proporcionar ao atot, a
partir da improvisacdo, um estado de

Jogo das partes que se
tornam todo em v corpo

ogado.



descoberta e de disponibilidade. E de
como, além disso, ela permitia que se
trabalhasse o corpo, ja que retirava a
énfase do rosto, da expressividade
facial que tanto nos escraviza. Logo me
lembrei de um texto que dizia que "por
sob a mdscara, 0 meu rosto permanece
impassivel, inexpressivo, pois toda a
expressao da mascara é, na realidade,
dada pelo corpo" (FO, 2004, p.47).
Pensei no trabalho com a mascara e me
senti nu, completamente exposto e algo
enojado com essa exposi¢cio minha a
mim mesmo e aos outros. Pensei... Em
que locais eu estaria com a mascara?
Realmente, o trabalho com a madscara
deve ser algo muito intenso. Agora eu
entendia a relacdo do professor com a
sua maletinha.

Aquele momento com a mascara havia
deixado o professor ainda mais
animado na conversa. Ele entdo pegou-
me pelos bracgos, erguendo-os como se
eu fosse um grande marionetes,
enquanto enfatizava mais uma vez que
a mascara possibilita que o corpo crie e
trabalhe  intensamente. Que ele
improvise ~ ganhando forca e
disponibilidade. Nisso me explicou
duas propostas de trabalho para
explorar o trabalho do corpo com a
mascara. Eram temas de trabalho que
relacionavam a mdscara a natureza.
Achei aquilo incrivel. Novamente meu
ser bidlogo despertou. Quando crianca
- ¢ ainda agora, ja adulto - eu adorava
estar em meio a natureza. Brincava
pelos terrenos baldios, subia em
arvores e explorava imaginariamente,
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locais distantes e inabitados que se
situavam logo ali, ao lado de minha
casa. Quando o professor falou que um
dos trabalhos fundamentais com a
mascara era a viagem elemental, em que se
faz um percurso corporal com a
mascara, passando por praias, florestas
densas, montanhas e desertos em todas
situagOes limites que esses locais
possibilitam, eu imediatamente me
lancei a viagem. O objetivo dessa
proposta era pedagégico, como o
professor lembrava: "essas
improvisagoes em situacdo-limite levam
os alunos a viver situagbes pelas quais
nunca passaram, a fazer movimentos
muito dificeis que jamais realizariam
em suas vidas, para que o corpo aja no
limite dessas possibilidades, na urgéncia
e no imagindrio." (LECOQ, 2010,
p.77), mas era inegivel que ela
apresentava uma riqueza imagética e
ladica, incrivel - principalmente para
uma "crianca" como eu.

A outra proposta de trabalho era a
identificacgio com os elementos da
natureza, agua, ar, terra e fogo. E nisso
o professor se remeteu a um filésofo
que se dedicou a pesquisar o imaginario
relacionado a esses elementos.” A
mascara permitia que o corpo estivesse
calmo e disponivel para aceitar melhor
o fato de identificar-se com algo. Ele
enfatizou que essa identificagdo nio era
uma identificacio completa, mas
interpretar o identificar-se. Percebi
como essa proposta era interessante.

Quando ¢ que  essas
urgénelas ganham voz e
gritam?
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Logo me lembrei da dificuldade e
insisténcia de toda wuma tradicio
ambientalista em tentar fazer o ser
humano petrceber-se como parte da
natureza. Aquela simples proposta de
exercicio teatral, extremamente poética
e politica, me parecia dar conta do
recado muito mais facilmente. Era
6bviol Nao significava "entender"”,
raciocinar a relagdo com os elementos
da natureza, mas sim vivencia-la.
Tornar-se ar, agua, terra e fogo. O
professor deu um exemplo em relacdo
a 4gua: "para identificar-se com a 4gua,
eles interpretam o mar, e também os
rios, as pogas, as gotas. Procuramos
nos aproximar das dindmicas da 4gua,
sob as formas, das mais suaves as mais
violentas" (LECOQ, 2010, p.77).
Devir-agua, pois embora a proposta
fosse tornar-se o elemento, o fato de
tornar-se define um estado
intermediario, instavel em que se ¢ e
também n3o se ¢é. Tornando-se
continuamente  outro, seja  pelo
aprofundamento ou pela
superficialidade, o que subsiste é uma
constante desterritorializacio que torna
esse corpo ja miltiplo, potente em sua
multiplicidade caracteristica. Brinda-lhe
da quase inaudita capacidade de variar
de sua humanidade esttica para um
corpo que ja ndo se caracteriza por ser.
Esta no entre-ser, na intensidade do
instante.

Devir ¢, a partir das formas que se tem,
do sujeito que se ¢, dos o6rgdos que se
possui ou das fungées que se preenche,
extrair  particulas, entre as quais
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instauramos trelacbes de movimento e
repouso, de velocidade e lentiddo, as
mais priximas daquilo que estamos em
vias de nos tornarmos, e através das
quais nos tornamos (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p.55).

Devir-agua escorrendo por pernas
cachoeira balancando, por térax gota
encolhendo-se lentamente. Devir-ar
rasgando a musculatura em vento sul
raivoso, coreogratando o pescoco em
leve brisa. Devir-fogo crispando maos
em tremulacio destruidora. Devit-tetra
firmando pés estiticos no solo.
Realmente, a pedagogia do professor
ensejava uma filosofia muito prépria.
Convulsiva e agregadora.

O professor ainda disse que o trabalho
com os eclementos da natureza é
somente uma das possibilidades. Ela
pode ser expandida para outras
propostas como, por exemplo, uma
arvore, um metal, papel ou coisas mais
abstratas como cores, palavras, sons.
Cada proposta traz um matiz
interpretativo dinamico que tem por
base a improvisacdo, assenta-se no
corpo e val servir como material
interpretativo sempre que O ator
precisar dele.

O principal resultado do trabalho de
identificacio sdo os tracados que se
inscrevem no corpo de cada um, os
circuitos fisicos depositados no corpo,
nos quais circulam paralelamente
emogdes  dramaticas  que,  assim,
encontram seu caminho para se
expressar. Essas experiéncias que vao
do siléncio e da imobilidade ao

lsso demonstra que atnda
meu corpo nio sobe se
reabmente estd disposto a
explorar  sew  geolégico
subsolo. Mas se assim
wio for, como poderel
acessar os dados corporals
que wme shio bmportantes?



movimento maximo, passando por
numerosas dinamicas intermedidrias,
permanecem para sempre gravados no
corpo do ator. [..] Pois, na verdade, a
natureza é nossa primeira linguagem. E
o corpo rememoral (LECOQ, 2010,

p.81)

A maneira como ele descrevia todo o
processo era imerso em uma poesia
propria que fazia aquela descricio
povoada de imagens e de uma vontade
instantanea de atuar. Pensei que ¢
exatamente isso que fazem os grandes
professores. Instigam, povoam o
conhecimento de imagens e poténcia.
Seja no teatro ou em qualquer area.
Quando resolvi falar, quase que pela
primeira vez, para elogiar aquele mestre
que me dava uma maravilhosa aula de
forma despropositada, em um banco
em meio a pessoas escorrendo para la e
para ca, foi ele quem mais uma vez me
surpreendeu, ainda falando sobre a
metodologia do trabalho com a
mascara na improvisagao:

Quando os alunos fazem esse tipo de
exercicio, fico particularmente atento a
qualidade dos movimentos que eles
propdem. [..] o trabalho pedagdgico
consiste em chamar a aten¢do para os
excessos de movimento, sem jamais
indicar o que tem de ser feito. Devo
deixar uma duavida no ar: cabe aos
alunos descobrir aquilo que o professor
ja sabel O pedagogo, enfim, tem de
questionar-se o tempo todo, encontrar
o frescor e a inocéncia do olhar, a fim
de evitar que qualquer cliché se
imponha, por minimo que seja.
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(LECOQ, 2010, p.85)

Percebi nesse seu comentario uma
consideragio tdo intensa pelo ensinar a
aprender que se refletia em minhas
fibras mais internas e fazia diversas
questbes se embaralharem em meu
pensamento. Comecei a pensar em
como aquele senhor sentia prazer no
que fazia e¢ como cuidava daquele
processo com todo o carinho e
atencdo. Relacionei isso ao meu
trabalho enquanto professor. Eu
também tentava de certa forma dar cor
e cuidado a0 meu trabalho, mas nem
de longe chegava aquele ponto. Pensei
também na improvisa¢do e no quio
generosa ela pode ser para aqueles que
a experimentam. Quanto ela pode
enriquecer e potencializar corpo, vida e
pensamento nas vivéncias que permite.
Também percebi que a condigdo
essencial da improvisacdo ¢ a fluidez e
que justamente por essa caracteristica, é
praticamente impossivel que, na vida
daqueles que a experimentam, ecla
permanega restrita aos espagos onde
surgiu. Ela flui, escorre pelas pequenas
frestas e sulcos, vindo pingar nas
diversas dimensdes da vida. Aquele
senhor parecia exalar a improvisagao e
certamente muito do que ele construiu
enquanto perspectiva de trabalho se
baseava na  experimentacdo  da
improvisag¢do. Fiquei pensando em
quantas vezes durante sua vida, até
chegar aos seus cursos, ele ndo
improvisara propostas de exercicios
com base em estudos e vivéncias suas e

profundidade.



isso acabara se mostrando eficiente. Da
mesma forma pensei em mim, na
maneira como a improvisagio, que
havia surgido no ambiente exclusivo do
teatro, havia vazado e tomado conta da
minha vida em outros contextos.
Minha experiéncia enquanto professor
certamente trazia muito da vivéncia e
pratica da improvisacdo. Assim, muitas
vezes eu me via criando propostas de
ensino com a logica “improvisacional’:
de acordo com circunstincias e
momentos  especificos  para, na
sequéncia, manter isso como elemento
de trabalho.

Quando eu percebi estava falando isso
para o professor. Era meu corpo quem
falava. Sentia nele as picadas do
movimento interno gritando para sair e
me levar a agdo. Ele sorriu, aquiesceu
de leve com a cabeca, como que
aprovando o "trabalho", e levantou-se
simplesmente. Em  siléncio, com
nossos olhos focados, da mesma forma
que iniciou, aquele encontro se
finalizava. O professor afastou-se,
continuando sua caminhada. Eu fiquei
observando aquele altivo  senhor
distanciar-se e desaparecer junto ao sol
que agora baixava e ia esconder-se sob
o mar calmo e espelhado. Quando ele
sumiu, percebi que havia um
papelzinho meio rasgado no banco.
Havia algo anotado que parecia um
cédigo, mas ndo pude identificar pois
faltavam algumas partes:
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Figura-instante 3 — Stickmen
(Alex Kaiser)



96

Ve £ DU e

Cartoucherie, 75 012
Par

Teria o professor deixado cair aquele papel quando pegou a mascara
para mostrar-me? Talvez ja estivesse ali antes de chegarmos ao
banco. Mas algo me dizia que o professor havia deixado aquele
pequeno bilhete deliberadamente para que eu o encontrasse. Talvez
tivesse percebido a vitalidade de meu interesse na improvisag¢ao e em
toda a nossa conversa e tivesse deixado seu endereco? Quem sabe...
O fato é que aquele pequeno papel me deixou intrigado. Voltei para
casa pensando em toda aquela experiéncia. Sentia meu corpo mais
pleno e calmo. Meus passos evidenciavam uma aten¢ao aos
movimentos e a forma como meu corpo respondia aos estimulos do
ambiente e das pessoas que passavam. Percebia que minha
caminhada era guiada por um ritmo intenso, baseado principalmente
no encontro com o professor e a brilhante conversa-aula, além
daquele papelzinho. Deixado ou esquecido...
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Figura-instante 4 — passos por descaminhos
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iii. Letras intensas, insanas, desconexas

Chegando em casa ndo consegui fazer nada além de
compulsivamente olhar aquelas letras e nimeros obscuros tracados
irregularmente a caneta no papelzinho rasgado:

e Du
Cartoucherie, 75012
Par

Seria um endereco? Meu ritmo mudara. Cada musculo de meu corpo
era uma fruta murcha e pseudo apodrecida. Em outra ocasido isso
bastaria para desmotivar-me, mas entendi que aquilo somente
significava um novo estado e aceitei o jogo, era o mundo refletindo
em mim pelas palavras do professor. Um endereco traca uma rota.
Um caminho a seguir com o objetivo de chegar a um lugar
especifico. Mas naquele endereco nao havia nada de especifico, nem
mesmo um objetivo. Eram somente letras unidas e jogadas ao acaso
em um pedaco rasgado de papel. Deitei-me. Olhando para o
pequeno papel, comecei a questionar. Talvez nio fosse algo deixado
pelo professor. Talvez um papel qualquer, abandonado por alguém
que ndo precisasse mais daquele local. Um endereco que gostaria de
ser esquecido, local de uma desilusao curada em um banco frente ao
mar. Antes que essa ideia pudesse frutificar, algo comegou a mudar.
As letras comegaram a passear pelo pequeno papel desfazendo
aquelas palavras que, para mim, ja significavam um endereco. Cada
letra correu para um canto, formando um mapa de letras soltas.

Uma cartografia intensiva sem rotas nem
caminhos, apenas zutensidades letrass. Letras
intensas, insanas, desconexas.
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Vestigios de qualquer significagdo. Aquelas letrinhas desencontradas
puxaram-me para dentro do papel com suas maozinhas gramaticais

g2

...delicadamente
jogaram-me
nele.

Seria um sonho?

Nao me permiti questionar,

mas  somente
vivenciar  mais
aquela
experiéncia.
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Meus olhos tornaram-se esbranquicados no branco do papel e
comecei a ouvir baixinho o som de uma voz que em eco foi se
faZCrldO mais audivel. ... “Para a continuidade desse primeiro dia de aula, gostaria de dizer que

‘Experenciar é penetrar no ambiente, é envolver-se total e organicamente com ele. Isto signiﬁca

envolvimento em todos os niveis: intelectual, fisico e intuitivo. Dos trés, o intuitivo, que é
o mais vital para a situacdo de aprendizagem, ¢é negligenciado™

(SPOLIN, 1987, p.1).

iv. Encontro com Viola SPOLIN

Fiquei curioso com aquela fala. Ela
expressava justamente o que havia
acontecido no meu dia e a atitude que
eu estava tentando tomar naquele exato
momento: eu gostaria de penetrar o
ambiente daquele papel e experenciar o
local para onde ecle me levaria. Mas
onde eu estava agora? Enquanto meus
olhos readquiriam a capacidade de
enxergar, comecei a perceber melhor
aquele lugar. Ndo parecia, mas eu me
sentia em um teatro, definitivamente.
Era uma sala um tanto comprida, mas
pouco larga. O chdo, em sua maioria
plano, apresentava um piso
emborrachado, tipico de salas em que
ocorrem trabalhos artisticos. Em um
dos lados, dois pequenos degraus
delimitavam o que seria talvez uma
plateia? Trés niveis de arquibancadas
almofadadas. Do outro lado apenas o
piso, limpo, acabava em uma parede.
Janelas nas laterais eram recobertas por
cortinas amateladas e havia algo
parecido a uma cabine de som por
detras de todas as arquibancadas. Sem
saber como, eu havia chegado ali e
sentava-me a0 fundo, bem no canto de

Ruarta dissecagho. A linha
vida que se tece, emtretece ¢

gnternece

entre

movimento ¢ chiio

Hoje el e

despertar.

comeca

0 COrpo,

com U



uma das arquibancadas. Havia algumas
pessoas na sala, sentadas em grupo, no
piso emborrachado. Eram oito. Talvez
nove. Todas descalcas. As calcas, em
sua maioria pretas ou cinzas, camisetas
brancas. Pareciam trajar um uniforme.
Ou figurino. A voz que eu havia
escutado, dirigia-se para aquele pequeno
grupo e escorria da boca de uma
senhora também sentada na
arquibancada, mas nos niveis debaixo.
Eu via seus cabelos encaracolados
grisalhos e curtos. Ela parecia uma
senhora despojada, trajando uma camisa
larga ¢ uma calca bem despropositada.
Ainda nio via seu rosto, mas nio era
necessario vé-lo, para perceber ser uma
mulher serena e paciente, mas muito
contundente e precisa, pois 0 grupo
escutava-a atentamente. Os  olhos
vidrados nas palavras que saltavam
daquela boca que eu ainda ndo
identificara. Eu nio estava entendendo
muito bem o que aquilo significava, mas
resolvi observar. Ja estava cutioso.

Experiéncia em todos os niveis com o
ambiente? Novamente lembrei-me de
Larrosa (2002) que também falava da
experiéncia e de como ela nos ¢
impossibilitada na vida acelerada,
superficial e inchada de informagdes
que vivemos. Larossa fala isso
pensando em como a educagio feita nas
escolas deveria privilegiar o espago para
que ocorressem experiéncias, e acaba
por fazer exatamente o contrario
justamente pelos excessos - de
informacao, velocidade e trabalho. Era
o primeiro dia de uma aula. Mas do
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Em pE. Os pés flrmes no
chilo. cada parte do meu
corpo, desde a base do pé
até a ponta da cabecn,
comeea a despertar. Tudo
parece  tensionfr-se  em
intensidade. cada flbra
muscular, cada  espago
corporal se torna presente.

Nessa aclio alnda estitica
0 COVPO  comweed 4 se
movimentar. Nio
proponho nada. Ele bpbe-
Se W movimento.  Os
bragos-pincéls pintam o ar
com levezm e precisio. €
W movimento prazeroso.
Qruats
PIAZEYDSOS
cotldianamente?
caminhar?  Percebe-se o
corpo-em-movimento  ao
cambnhar, ao corver, ao
sentar-se ou e um gesto,
cono acenar?

Nesse movimento que o
corpo we  propde, hd o

movimentos  siio

prozer de seu
deslocammento no espago de
uas variogdes de
intensidade,  temsfio e
deslocamento.  Nio  ha
definiebio nem
diveclonamento, ¢

simplesmente movimento.
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que?

Apé6s a fala dela, um breve siléncio.
Realmente, entender a experiéncia
como possibilidade de envolvimento
com o ambiente em um nivel tdo
profundo, exige no minimo um
pequeno espago de introspecgio...
Resolvi aproveitar esse momento para
descer e me unir ao grupo. Faria o papel
de aluno atrasado ou sei ld o que. Na
expectativa de que ndo me notassem
como um completo estranho levantei-
me. Imaginei que seria aquela a hora em
que me perceberiam, mas nio.
Desesperado percebi que ndo me viam!!
Enlouqueci? Motti? J4 estava apavorado
quando comecei a tocar e olhar meu
cotpo para checar se ndo estava
invisivel, transparente ou alguma coisa
do género! Mas nio, eu estava la. Ou
melhor, parecia estar, via e sentia meu
corpo, embora ninguém ali se desse
conta disso. Tentei chamar a atencio.
Pulando pelas arquibancadas, desci em
dire¢io  ao  grupo, gritando e
esperneando. Indtil... Nada os tirava o
focol Mas que brincadeira de mau
gostor Entdo resolvi radicalizar! Fui em
direcdo as pessoas para tocd-las. Mais
espanto! Elas também eram reais, carne
e 0sso, matéria densa e quente. Sentia o
suor grudando-lhes a pele e... Nadal
Pareciam ndo sentir meu toque! Eu
estava paradoxalmente presente e
ausente. Contraditoriamente visivel e
invisivel. O que, naquele momento eu
era, ndo inscrito  naquele
acontecimento. Que O6tima novidade...
Ao menos podia ver os olhos donos

estava

Assbm wmew  corpo val
plntando o espaco em seu
movimento. A
Lmprovisaglio € pro-aghio ¢
ajo. AJo em MEW  COYPO
acettando e acatando suas
Propostas.  Sou  presente
nele ¢ generoso com suas
lntengdes. A forma como,
a partlr do wovimento,

elementos surgem
naturalmente ¢
Interessante. Inlclabmente
¢ LM WOVLMENLD.

Simplesmente  a  aclio
flsica que o corpo institul:
contracoes, relaxamentos,
explosdio, contenglo. Nio
ha  bmprovisaclio sem a
presenca  do  corpo  em
intensidade. Sou intenso
enquanto  wovimentado
pelo corpo, sou presente. €
0 presente  que e
constitul. O presente da
wmovbmentaclo.  Nido 0
futuro, wew o passado,
mas o presente de posigdes,

pequenas  formas ¢
deslocamentos em  meu
COrpo.

Mas aos poucos 0

movimento, que antes sb
se constitula pelo corpo,
ganha  um  elemento  a
mais. A0S poucos  as
formans, deslocamentos ¢



daquela voz e daqueles cabelos grisalhos
encaracolados. Aproximei-me dela, que
tampouco podia ver-me, e observei
bem seu rosto. Ja era uma senhora.
Deveria ter entre 55 e 60 anos, mas
exibia um rosto juvenil de 4nimo
revigorante.  Os  olhos  infantis
contrastavam um despojamento maroto
com uma tranquilidade que somente
muito conhecimento e confianca
poderiam determinar. Era ela a dona
daquela voz que dizia coisas sobre
experenciar ser algo como envolver-se
total e organicamente com o ambiente
em varios niveis, desde o intelectual até
o intuitivo.. Aquela frase ainda
revetberava em mim, afinal de contas
eu me sentia completamente envolvido
com o ambiente. Tdo envolvido que
estava prestes a desaparecer. Tornar-me
ambiente. Organicizar-me ambiente.
Meu envolvimento foi quebrado por
uma moc¢a em meio aquele grupo que a
questionou: “mas Viola, isso é muito
diffcill Somos educados pelos outros, o
tempo todo, para entender tudo
intelectualmente, nada intuitivamente! A
senhora diz que ter uma experiéncia é
algo individual que envolve mais do que
somente o intelecto, pelo contrario, o
mals importante é a intuicao. E dificil,
nao achar”.
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posiedes, viio
determinando

nternamente  algo  que
intelnlmente wiio existia.
Surgem sensacdes. Alndn
sho  pequenns  sensagdes
bnternas gue wma posiglio
sugere. Serenldade, poz,

ralva,  wedo, angustia,
ressentlimento, felicidade,
pregulica. PLAUENDS
MOMENToS-Sensacdes st
estabelecenm nos
movimentos  do  corpo.
Como eles  surgem  wo
wovimento, shio
transitorios, fugldios,

mas ao surgivem, levame o
movimento  para  outvo
estado. ©
pASSA a ter uma
qualidade, wmna cor que
nio vem somente dele,
wio € somente fisico. Ha
aloo mals.

Esse movimento-sensaclio

movinento

torma-se  mals  Lntenso,
encadela novas
possibilidades, —estabelece

wna PA rtlturat? e

2 Embora teatralmente o termo partitura sugira um conceito amplo e com varios
significados (em sua maioria relacionados com a possibilidade de, a partir do
movimento improvisado, chegar a algo compositivo e repetivel para a cena teatral),
como bem evidencia Milton de Andrade (2003), aqui o termo surge, na escritura, a
principio livre de qualquer filiagao teérica. Somente como uma palavra proposta
pelo corpo para acoplar a experimentagdo do cotpo-em-movimento com a

posterior escritura.
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Eu compartilhava das mesmas angustias
que aquela moga, mas pelo menos uma
ja havia sanado. Aquela senhora se
chamava Viola. Seria a Viola que eu
imaginava?  Depois de ouvir o
questionamento ela respondeu com
algo que me deixou mais curioso e
interessado: “certamente é muito dificil,
mas precisamos lembrar que a proposta
da improvisacdo visa justamente a
superagio desta condi¢do que a
educacio de certa forma impde. Aqui, o
estudante-ator, passa a ser o artesio de
sua propria educacdo, aquele que se
produz livtemente a si mesmo. Pois a
partir da sistematizacdo que proponho a
vocés, conseguimos substituir a nocio
de ator pela de jogador e¢ a de sentir
algo por fisicalizar algo. Ou seja, aqui as
dimensdes do jogo e do corpo ganham
destaque frente ao ensinar e aprender
baseado na dimensao da
intelectualizagdo. Justamente por isso a
experiéncia ¢ tio importante. F ela que
permite o aprendizado. Ninguém ensina
nada a ninguém. Aprendemos somente
ao experenciar. B é nesse ponto que a
intuicio ganha destaque. A partir do
momento em que ndo sabemos,
entramos no desconhecido, e muitas
vezes a resposta simplesmente ‘surge do
nada’. Quando na experiéncia surge essa
resposta intuitiva do ‘nada’, significa
que a pessoa nao esta somente no plano
intelectual e estd aberta para aprender”
(SPOLIN, 1987).

Uauuu que explicacio incrivel! Além de
eu estar em uma aula, era uma aula de
improvisagao. As letrinhas

contlnuo fazimento. LUma
pavtitura do momento que
traz o movimento fisico ¢
n sensaghio estabelecenolo
rotns. € nessas rvotas mieu
corpo em  movimento-
sensaglio, lntegra-se  a
algo wals. As  posicles
que constltuem, e
movimento-sensaclio,

wma partitura, trozem o
que ainda who estava
presente de mbm. Agora
Jumto a vmeuw Corpo  em
moviimento-sensagiio,

integra-se o pensamento,
a  cringlio  wmental  que
absorve os elementos que
Jé estavam  acontecendo.
Surgem  remlniscénelns
de  passado, futuro e
flegbes em bmagens. O
risco  também  agqul  <e
estabelece. Risco de v em

divecfio a wma  dessas
imagens e perder o
restante, o movimento-
sensacio. RLsco de
novamente se  Lsolar wno
pensamento cono

cotldlonamente acontece e
esquecer o corpo. Risco de
deixar-se  levar por um
caminho desconhecioo, jé
que as  partituras  de
movimentos-sensaclio € as
bmagens que se sugerem



desencontradas daquele papel esquecido
supostamente pelo professor haviam
me enviado ao lugar certo. Eu estava
em meio a uma aula de Viola Spolin. A
professora Viola. Uma das maiores
pesquisadoras e sistematizadoras da
improvisagdo teatral. Isso me jogava
diretamente nos Estados Unidos, em
alguma data entre 1950 e 1990, periodo
em que Viola dirigiu companhias e
ensinou grupos de atores. As palavras
que ela falava ali me remetiam aos meus
estudos em improvisagdo, a leitura de
seus livros e a pratica em diversos
cursos. Além disso, eu percebi que seu
trabalho  tinha  uma  dimensdo
educacional muito grande. Aquilo tudo
fazia muito sentido em relacio a
educacdo que eu pensava e tentava
colocar em pratica. E ela continuou:
“também ¢ importante o fato de que
essa intui¢do, que certamente é um
elemento fundamental na experiéncia,
s6 ocorre no imediato. No aqui-agora
da experiéncia. F nesse breve momento
de presente. Nessa delicada pincelada
de tempo que ja passou. Local
indefinivel e  misterioso.  Nessa
temporalidade unica e absoluta, quando
somos levados a responder a alguma
coisa que ndo necessariamente sabemos
bem de onde vem, é o momento em
que criamos. Por isso ¢ fundamental a
espontaneidade, pois ela nos permite
estar no presente. Além disso, ela”

cria  uma explosio que por um
momento nos liberta de quadros de
referéncia  estaticos, da  memoria
sufocada  por  velhos  fatos e
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o partlr  delas  slo
compwmmeme

enlgmaticas. So se tomn
conhectmento delas

quando jd fazem parte de
wma  aclio em ato. Sou
ator e espectador de minha
propria aglio. Percebo-a wa
medidn em que se faz. €
sinto-a.

Pava onde lsso me leva?
Quem sou e enguanto
bmprovisp?  Sou  ew  ao
tmprovisar? Sou. Ser.

O corpo arquela-se, joelhos
dobrados,  brago
esquerdlo apotaclo no joelho
esquerdo.  Lma  flgura
quimérica que caminha.
Aparenta ter mauitos anos
€ CAVIEGA NESSE COrPO UWMA
amargura lntensa que o
faz pesar os passos sobre o

quase

caminho. “Vou e
diminuindo”. Repete essa
frose inlnterruptamente

enquanto o corpo aceita o
fato  propagado  pela
Lingun ¢ aos poucos se val
dimbnuindo em divectio o
chiio. Bm wma posichio de
mistwra ao solo, o terva,
esvat-se em dimlnulgbio,
com os bragos estlrados
perpendicularmente ao
COrpo.

val  tornando-se um
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informacdes, de teorias ndo digeridas e
técnicas que sdo na realidade descoberta
de outros. A espontaneidade é um
momento de liberdade pessoal quando
estamos frente a frente com a realidade
e a vemos, a exploramos e agimos em
conformidade com ela. Nessa realidade,
as nossas minimas partes funcionam
como um todo orginico (SPOLIN,
1987, p.4)

Ao ouvir essas palavras eu me senti
tendo uma experiéncia. Como eu havia
chegado naquela aula e onde eu estava
nao tinha a menor importancia. O que
me importava era simplesmente sentir e
experenciar aquela oportunidade. Por
mais que parecesse absurdo, naquele
momento eu estava imerso em um
presente estitico em que tudo fazia
sentido de forma ampliada. Isso me
levou a alguns entendimentos sobre o
tempo. A dimensio do tempo presente
havia ganhado, para mim, pelo menos
duas materialidades.

Primeiro, eu percebi que vivenciar o
presente nio  significa  entendé-lo
enquanto presente, mas sim
experiencia-lo no corpo. O presente é a
ambiguidade entre corpo e mundo. E
isso me remetia a fenomenologia.
Segundo, eu entendi que o presente é o
tempo do acontecimento, uma duragio.
E o corpo é o que ¢ atravessado pelo
acontecimento e, nesse atravessamento
ganha poténcia de atualizacdo. E isso
me remetia 2 filosofia da diferenca.

A improvisa¢do, a espontaneidade e
seus tempos. Na mistura dessas duas
materialidades temporais, cada palavra

PAUVAUYLD. DO murmlirlo
surge um movbimento. A
cabega mudito proxima ao
chio. A boca  quase
lanbendlo o piso sujo. O
corpo em  fechamento.
caminha sobre os joelhos
eve posiclio de concha. As
mdlos se aproximam da
boca, como se estlvessem
manuseando um detalhe
wa frente da boca gque
lambe o chio.
crionea gque brinea. Um
mundo <6 dela. Sb6 ha
aquele  pequeno  detalhe,
nagquele pequeno  eSpaco,
naquele  pequeno  chifio,
naguelas pequenas mios,
nagueles peqUEnOs
Murmlrlos  gue  saem
dagquela pequena boca. A
cnawgm aos PD[ACDS CYesce,
Jé caminha com os joelhos
elevados pelo espago. O
brinquedo nas wlios se
torna outro, uma longa
linha que a
brincea de estivar e vecolher
de wma wdio o outra.
Esticando  os  bragos,
percebendo a tensfio wa
llnha e até onde essa
tensiio se permite chegar.

Ja € quase adulto. Brinca
de amarcar a Llinha pelo
pescoco e

£ uma

crianea

stmular  um



ressoava em mim e me enchia de
vontade de agir, de improvisar.
Desejava pular no palco com aquele
grupo e criar. Ao mesmo tempo esse
desejo me levava para a porta de uma
sala de aula como professor. Como
essas materialidades temporais
aconteciam na sala de aula? Na
experiéncia que eu estava tendo era
claro, mas e em uma sala de aula de
uma escola, enquanto professor de
biologia? Em aulas que, segundo a
tradi¢do, devem ser bem planejadas e
estruturadas de antemio... O presente
se experienciaria no corpo? Haveria
espaco para O acontecimento em uma
aula assim? Como seria vivenciar essa
experiéncia do aqui-agora intuitiva e
espontinea em uma aula enquanto
professor de biologia? Existitia a
possibilidade de uma aula surgir
espontaneamente explodindo técnicas,
teorias estaticas que arrastam um
passado desgastador Seria esse desejo,
dessa forma, muito audacioso e
irracional? Eu ndo conseguia perceber
nesse segundo desejo, espago para a
espontaneidade, para essa organicidade
que Viola sugeria. No desejo de pular
no palco eu sentia a presenca da
espontaneidade.

Percebi a imagem desses desejos
congelar-se e ser arrastada para algum
lugar quando comecei a ouvir outro
aluno do grupo perguntar: “mas entio
esses exercicios que estamos fazendo
pretendem nos ensinar como  ser
espontineos e agir intuitivamente? As
vezes eu nio entendo muito bem qual o
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enforcamento. A Linha €
puxada pelas duas mios
(bragos nbertos), e quanto
mals puxada, mais o nb se
ata, difleultando a
vesplragho.  Quando  wa
eminéneln  do  estdtico,
pela falta de ar, as wmdos
relaxam, rvelaxawndo o no e
permitindo que o ar entre,
Contlnua a brincadelra
esticando  a  linha  pelo
chiio. Estica-a ¢ forma um
cambnho com essa Linha.
E  wm  caminho  veto,
preciso. Ele pode ver o
caminho o disthneia. De
wma powta a outra da
Linha-caminho  ha  wma
vida.

A linha-vida estd  toda
esticadn. O desejo agorn ¢
equilibrar-se  <obre  a
Linha-vida ¢ seguir por
ela. De umn ponta o outra.
£ arviscado esse
cominhar. Lm passo em
falso e salu-se da Linha-
vida. € ele avanca com
precisio,  intensidade ¢
vontade. Consegue sequlr
pela Linha-vida,
equiltbraco. 1ss0 0
enmoclond.
pela linha-vida.
valor. Segue-a com
determinaglio, passo apbs

Equiltbrou-se
E um
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sentido de algumas coisas propostas
pela senhora a nés.”

Eu consegui entender o
questionamento do aluno, pois as vezes
parece meio paradoxal se ensinar e
aprender a ser espontaneo. Ora, a
espontaneidade parece nao prescindir
de nenhum método ou linha de
construcdo especifica. Por outro lado,
até onde eu sabia, Viola Spolin havia
sistematizado uma estrutura muito
precisa para o  treinamento e
"aprendizado" da improvisagdo teatral.
Fiquei em ddvida, mas ela nfo
respondeu. Pelo contrario, propoés um
exercicio ao grupo (SPOLIN, 1987,

p.50):

“Divididos em dois grupos, vocés
devem jogar cabo de guerra com uma
corda imaginaria. A corda é o objeto
entre vocés. O ponto de concentragio é
dar realidade a esta corda invisivel.”

Eu queria tanto jogar.. Assumi esse
desejo e também lancei-me ao jogo.
Escolhi um dos grupos e, mesmo
naquela  situacdo  contraditéria  de
presenca-auséncia, resolvi jogar. Lancei-
me ao cabo de guerra, ainda sem
entender bem qual era a proposta
daquele jogo. Posicionei meu corpo.
Pés firmes no chio, bracos esticados e
maos prendendo o que para mim era
um cabo grosso de sisal. Comegou o
jogo e Viola nos  orientava
continuamente com instrucoes
especificas: "Tentem sentitr a corda ao
maximo!", "Sintam a textura e a
grossural”" "Percebam a for¢a necessitia

PSSO, emlngncla ole
desequilibrio,  retowada,
Segue.

Pereebe algo wovo. Tragouw
wma Linha para sua vida.
Pretendeu equilibrar-se
sobre ela e sb. 1sso se torna
wm peso, wma dor, uma
infelicidade ode who ter
vivenelado outras linhas,
outros caminhos. Passa a
viver a dor, anda wa
cominhada  pela  Linha-
vida.  uma  camdinhada
mais  lentn, preocupada.
Estd chegando ao final do
que havia tragado, o gue
vird depois? O que vird
depols? Hein, o que vird
depois? © fim da Llinha
pressupde o flm? Néo sabe.
Nbo quer. Tem wmedo.
Sofre. Percebe-se  traldo
pelo que ele mesmo propos
pava st Um
estatico, estanque. € a
determinaglio pOY
equilibrar-se wnele. € lsso
Mesmeo?

Avrvepende-se.  Nio  quer
vivenciar o fim dagqueln
linha-vida  que  propbs
para st. Comeea @
retornar, volta por sobre a
linha. Ja wio se preocupa
tanto com o equiltbrio. Ao
vetornar vat vecolhendo a

caminho



para puxd-lal". Meu grupo parecia mais
cético e ndo percebia ser uma proposta
coletiva. Os que permaneciam mais
atrds ndo observavam o movimento
daqueles que estavam a frente. Eu era o
ultimo. De qualquer maneira, faziamos
muita for¢a naquele caboll O outro
grupo parecia exercer um movimento
mais coordenado, entio estavam
ganhando... De alguma forma, alguns
mais a frente no nosso grupo,
perceberam a necessidade de perder e,
envolvendo seu corpo, foram como que
levados em dire¢do ao outro grupo.
Esse momento foi lindo, pois
intuitivamente quando aqueles mais a
frente foram levados em ditecio ao
grupo, parece que todos
percebemos que haviamos perdido e
fisicamente chegamos a quase cair um
pot cima dos outros! Nisso ela finalizou
0 jogo.

outro

N
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linha,  desfaz  aguele
PEVCUISD pré-tracado.
Recolhe a linha com pesar
e com Ppeso. cada passo,
um momento  daquela
linha € vecolhido. Volta
lentamente, Vvivenclando
essa dor. O corpo  ddl
equilibrando-se wa Linha
que estd wo passado. Ja
estd quase chegando ao
ponto iniclal. vm ultimo
passo, recolhe o ultimo
tanto  de  linha alnda
esticado e suspende-a. O
que ocovvert ao solta-la?
Pava onde val?  Soltar
acuela Linha-vida
determing wum fim? uma
pevda? L novo inlelo?

Figura-instante 6 — cabo de guerra
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Cansados e ofegantes, sentamo-nos no
chdo. Foi entio que Viola perguntou:
“porque voces estio cansados?”.
Suando e esbaforidos, respondemos
que o jogo havia exigido forc¢a, que era
cansativo tentar puxar uma corda, que o
outro grupo era muito forte, que eles
nao gostavam de derrota e fizeram de
tudo para ganhar, etc. No animo do
momento também comecei a falar, mas
logo percebi que ninguém me escutava
e voltei a posicio de ouvinte atento,
mas frustrado... Foi entio que Viola
retrucou: “exatamente! Vocés criaram
intuitivamente a experiéncia de jogar
um cabo de guerra, pois em nenhum
momento existia uma corda entre
vocés. A realidade que  vocés
construfram espontaneamente, através
de wvarios elementos, fez com que
estivessem puxando a corda de verdade!
Quando conseguimos ver para além do
que existe, ou seja, ver o invisivel,
significa que existe verdade. Se existe
verdade, existe a espontaneidade e a
entrega a0 momento presente, em que
todas as dimensodes, ndo s6 a intelectiva,
estdo presentes”.

Ver o invisivel.. Isso me lembrava
novamente da fenomenologia, clarol A
minha relagdo ambigua visivel-invisivel,
presente-ausente junto aquela
explicagdo me remetiam intensamente a
fenomenologial

As comparacées entre o visivel e o
invisfvel [..] ndo sio comparagodes [...]
significam que o visfvel estd prenhe do
invisivel, que para compreender
plenamente as relagdes possiveis [..] ¢é

Ndo sabe. Durante wm
tempo  permangce  nesse
estado amblguo. Nio quer ¢
wio pode wais avancar, a
linha tragada desfez-se por
sew proprio punho. Porém,
wiio sabe o que Vira ao solth-
la. Permanece estitico. Na
anbigulidade. Sobrevém-Line
resquiclo  de  forea.
Talvez de wnn Ldgrima, de
PASSO, de
lenbranga ouw de wm desejo.
Em wum movinmento véapido e
preciso, o wmlio esquerda que
suspendia a linha, abre-se e
solta-a. A linha cat. © corpo
cal junto. val ao chbio e
mistura-se a ele.

Uum

um U



preciso ir até a relacio do visivel com o
invisivel... [...] E preciso dizer: o Ser é esta
estranha imbricacio que faz com o que

meu visivel, se bem que nido secja
sobreponivel ao outro, abra para ele, e
que ambos abram para o mesmo mundo
sensivel — e é a mesma imbricacdo, a
mesma jun¢do a distancia, que faz com
que as mensagens dos meus 6rgaos [...] se
conjuguem numa s6 existéncia vertical e
num s6 mundo (MERLEAU-PONTY,
2009, p.200).

Onde eu estava para padecer daquela
estranha capacidade de ser vidente e in-
visfvel? Aquilo contradizia o que eu
entendia dessa relagdo fenomenologica,
mas pude perceber o mundo invisivel
da corda de cada um, sobrepor-se num
s6 mundo. Nesse momento passei a
perseguir mais um objetivo além de
vivenciar mais aquela experiéncia. Eu
queria fazer-me visivel nela, conjugar-
me aquele mundo que se desenrolava
com minha presenga-auséncia.

Nessa tentativa de me fazer visivel,
Viola continuava explicando:  “eu
propus esse exercicio, ao invés de
responder a pergunta sobre a razdo de
algumas coisas que fazemos, pois nao
desejo ensina-los a fazer alguma coisa,
mas sim auxilid-los a experenciar coisas,
para que aprendam pela experiéncia
propria. B nisso que consiste minha
proposta pedagdgica. Na construcio de
um sistema que permita ao individuo
acessar essa  capacidade  criadora,
intuitiva e experiencial a partir da
espontaneidade, que ¢é o elemento
fundamental que nutre a improvisagao,
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Figura-iﬁstante 7 — Anatomy -
Stickmen
(Alex Kaiser) - editado
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pois ‘a improvisagdo s6 pode nascer do
encontro e atuagdo no presente, que
estd em constante transformacio’
(SPOLIN, 1987, p.18). Eu bascio a
espontaneidade em sete principios
basicos, sendo eles o fundamento de
todos os exercicios praticos que
compbem o sistema de treinamento e
pratica na improvisagdo. E  sio
exatamente  esses  exercicios  que
fazemos aqui. Entdo, nido vale que se
explique como fazer algo e a razdo
detalhada de porque o fazemos, pois
isso certamente faria com que vocés ja
direcionassem a agdo tendo por base a
inteleccdo, o que ndo queremos.
Portanto, ndo é necessario que tudo se
explique, mas sim que facamos. Nossa
base nao é a verbalizacdo, mas a agdo. A
solugdo dos problemas que aqui sdo
colocados em grupo, se necessario com
a criagio de outros problemas. Isso
porque 'mossa preocupacio é manter
uma realidade viva e em transformacio
para nés mesmos, e ndo trabalhar
compulsivamente por um resultado
final” (SPOLIN, 1987, p.19).

Realmente.... Como eu gostaria de, as
vezes, poder guiar as minhas aulas
simplesmente pelo desejo de manter a
realidade viva. Sem ter que matd-la,
enquadra-la  em planos, rotas e
caminhos tdo desgastados que ja se
tornaram trincheiras profundas do
mesmo: resultado final. Que incrivel
seria ndo precisar ensinar meus alunos,
mas possibilita-los experenciar situacdes
e momentos para que a forca da
experiéncia frutificasse neles, da sua

Quinta dissecagho. Perfurnr
o chilo, criar valz, tornar-se

arvore
munolo

e

cravar-se

no



forma, com as suas cores. Como eu
gostaria que o processo fosse mais
valorizado e tivesse, de vez em quando,
centralidade nas praticas pedagogicas
que eu fazia. Ndo que eu nio tentasse
fazer isso intencionalmente, mas parecia
existir uma for¢ca rondando toda a
pratica pedagbdgica que eu fazia, a
pratica da escola. A forca da tradicao,
da légica linear, do certo e definido. Do
que ndo estimula os problemas, mas
cala-os, mata-os. Como eu gostaria de
encontrar a poténcia do invisfvel que
esta por tras dos ditos e é guiado mais
pela acio e espontaneidade do que pelo
planejado e ja completamente visivel e
devassado. Onde haveria espago para
alguns daqueles elementos tdo ricos e
pedagdgicos que Viola propunha dentro
da educagio que cu trabalhava? Mas no
fundo era outra ddvida que mais
intrigava. Como fazer-me visivel para
extravasar ali, fosse improvisando,
jogando ou mesmo falando, todos
aqueles disparos que a aula de Viola me
possibilitava? E ainda mais, como Viola
havia conseguido sistematizar um
processo que permitisse acessar a
espontaneidade? Quais eram os sete
principios que ela havia definido?
Tentei mais uma vez perguntar: “Viola,
eu aqui..atras! Tenho uma pergunta.
Consegue me ver?” Nada... Balancava
compulsivamente os bragos, gritava
esgoelando-me, mas ninguém sequer
piscava em  resposta a  meus
rompantes... Mas serd que ninguém
perguntaria? Comecei a ficar aflito com
aquele siléncio. Minha ansiedade
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Hoje ew realmente nio sei
mais por onde iniclar. €
estranho. Poucos
segundos antes de tniclar
a eserita, havia algo oue
desejava ser escrito. Mas
esse algo fol Levado
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arrebatadora comecava a descontrolar-
sel

No desespero de ter a ansiedade
apaziguada, passei a cutucar as pessoas
do grupo. Talvez elas me sentissem,
perguntassem, se movessem, enfim...
Gragas aos céus e ndo as cutucadas,
minha angustia foi contemplada por
uma garota que ainda se recuperava do
cabo de guerra. Entre um gole de 4gua,
um ofego e outro ela perguntou
exatamente o que cu queria saber:
“Viola..., pelo que eu entendi..., talvez
minha pergunta seja uma dessas... que
nao vale a pena verbalizar..., mas sim
experenciar. De qualquer forma... sou
muito curiosa e queria saber... qual a
base desse seu sistema para acessar a
espontaneidade..., pois ¢ tdo dificil
conseguir acessa-la... Até mesmo na
minha vida cotidiana..., eu sempre me
sinto  dentro... de padrdes de
comportamento €  a¢oes..  nio
espontaneos. Nio acredito que seja
impossivel... agir de forma
espontanea...,, mas é muito dificil, nao
ér”

Sim sim! Era isso, eu também era muito
curioso e estava pensando justamente
naquilo! Era uma contradi¢io muito
grande  estruturar  um  sistema
precisamente construfido para acessar
algo que essencialmente me parece tao
natural quanto a espontaneidade... Com
um beijo nio sentido nas bochechas
suadas agradeci a garota e me voltei a

agora  somente meu  pé
cogn. Ele estd frio, pois
antes de escrever, estive
com ele diretamente em
contato  com o chiip,
vevesticlo  pelo  azulejo
gelaolo.

€ wmn sensaclio estranha
o frio de encontro ao pé.
Algo se desprende de meu
corpo em divectio ao fundo
da terra. € como raizes
satndo e direglio s
entranhas oo mundo. O
PE que cogn gue sente frio
que leva ao chio que se
torna vaiz.

Enralzar.

Els que chego até a
palavra que parece surgiv
desse
enralzomento £ wm ato
mportante  wo  teatro.
Estar de fato flrme wno
chiio ao deslocar-se,
manter 0s pés cravados no
solo do mundo.

movimento. e}

Esse sbmples movimento
conduz o COVPO 0 UM



Viola, que por uns instantes pensou
sorrindo e para minha alegria falou: “eu
entendo...”.

Foi nesse momento que senti uma

urgéncia incrfvel em  improvisar...
Imerso  em minha  contraditoria
invisibilidade  passei a mover-me
lentamente. Entregando-me...
Desloquei-me lentamente até

posicionar-me entre o grupo, que agora
se tornava plateia para mim, e Viola,
que pelas minhas costas, seguiu
dizendo: “realmente a espontancidade
exige uma entrega muito prépria e saber
como acessa-la é instigante”.

Mesmo sem ser visto comecei a brincar
com o fato de estar invisivel. Olhando
meus bragos, pernas e estranhando-os.
Viola continuava: “mas lembre-se que
aqui estamos dentro de um contexto
artistico. A espontaneidade, como
definida aqui, diz respeito a pratica
dentro do contexto teatral. Ndao que o
treinamento nio tenha relagdo com a
vida extra-teatro, mas em determinadas
situagOes certamente a espontaneidade
nao ¢é a melhor resposta. Acredito que
agora possa responder a sua pergunta,
pois ja vivenciamos a experiéncia da
espontaneidade no  exercicio que
fizemos hoje. No cabo de guerra eu
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iidade bmportante.

Libmpa os gestos, torna as
ngdes significativas.
nunda de declstio
qualgquer ato gque se faga.
Envaizar wo chiio. Ligar-
se ao
intensamente. € Llembro-
me de Merleau-Ponty): ser
mundo, carne do mundo.
Fozer parte dele.
Reencontrar,  wno Covpo,
agquilo que estd mavcado

munoo

wele e que  alnda
desconhecemos.

Talvez dal  vewha o
plenitude do gesto

teatrals®, Lwprovisaclonal:
quando o corpo de fato
enwralzo-se.

Lembro-me  também  do
exerciclo de envalzamento
com Carlos Stmlonlt*...

13 ~ . . .

Gesto teatral ndo se refere a algum conceito especifico, mas surgiu durante a
descricio da experiéncia de movimento-corporal que deu origem a escritura e aqui
se relaciona a gestualidade intensa e expressiva do corpo durante o ato teatral.

¥ Carlos Simioni, juntamente com Luis Otavio Burnier ¢ um dos fundadores do
Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp (LUME). Simioni é ator-
pesquisador e coordenador do LUME. Em 2009 ministrou em Curitiba a oficina
“Da energia a a¢do”, na qual apresentou e exercitou alguns dos exercicios
utilizados pelo LUME no treinamento e pesquisa de seus atores.
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percebi a espontaneidade, pois caso ela
nio estivesse presente, dificilmente
verfamos a corda como vimos e nem
vocés responderiam a minha pergunta
como responderam, ou seja, ndo
terfamos tanta verdade. Entdo, o que
esteve presente no exercicio que fez
com que vocés agissem de forma
espontinea? O primeiro  principio
fundamental ¢ o jogo...”.

Comecei a mover mais rapidamente
meus  bracos e pernas ainda
estranhando-os, mas agora era como se
fossem  prolongamentos de um
fantasma! Sem pensar, comecei a
grunhir como fantasma em meio as
palavras de Viola que continuou: “ele é
um elemento natural do grupo que,
quando presente, possibilita
envolvimento e liberdade para a
experiéncia. O ato de jogar desperta o
individuo para a espontanecidade, pois
movimenta e exige agdes no proprio
momento do jogo. "Todas as partes do
individuo funcionam juntas como [...]
um pequeno todo organico dentro de
um todo orginico maior que ¢é a
estrutura do jogo. Dessa experiéncia
integrada, surge o individuo total dentro
do ambiente total, e aparece o apoio ¢ a
confianga que permite ao individuo
abrir-se e  desenvolver  qualquer
habilidade necessaria para a comunhio
dentro do jogo' (SPOLIN, 1987, p.5). O
segundo principio diz respeito mais a
como eu conduzo o trabalho, mas se
baseia no cuidado em relacio a
aprovagido e desaprovagio”.

Aquele fantasma tomava conta de mim,

Afunolar os pés:

dos dedos ao calcanhar,

ﬁhﬁhﬁhﬁhﬁhﬁhﬁh%

wrar o chio e cravar-se.
Plena e ntensamente.
Energla. Ser chiio. Ser
com o chilo. Ser colchlio e

afundayr
confortavelimente.  Entiio
lembro-me  também  de

como gosto, desde menino,
de afundar os pés wa areia
da prala  engquanto  as
ondas  fazem  wlnhas
canelas  Lrem  cada  vez
mats fundo. Ful.



movimentos tornaram-se mais
leves e passei a saltar em direcdo a cada
um do grupo em palavras de fantasma,
com uma voz aguda que vinha do meu
estOmago e nio parecia minha:

meus
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Sexta dissecaglo. A colma e
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Pelas minhas costas Viola seguia: “a
base para o jogo ¢ a liberdade pessoal, a
partir do envolvimento com o mundo e
com a auto-expressdo criativa que dele
surge. Porém, somos 'qualificados
como ‘bons' ou ‘maus’ desde o
nascimento (um bebé ‘bom' ndo chora),
nos tornamos tao dependentes da ténue
base de julgamento de
aprovacio/desaprovacio que ficamos
criativamente paralisados. Vemos com
os olhos dos outros e sentimos o cheiro
com o nariz dos outros' (SPOLIN,
1987, p.6). Torna-se dificil estabelecer o
envolvimento com o mundo e ter uma
experiéncia de fato quando nela
interfere a autoctitica que surge pela
sensacao de aprovagdo ou desaprovacio
dada por aquele que conduz o trabalho.
E da mesma forma, o julgamento feito
pelo  professor-diretor do trabalho,
impede que ele proprio va além do que
ja sabe. Isso acaba por limiti-lo aos
ensinamentos de rotina, férmulas e
conceitos padronizados que prescrevem
o comportamento dos alunos. E

PR 4
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Hoje a proposta foi dangar
com uma bolinha.

Jogar com

ela COvpo.

A bolinha torna-se parte
do corpo & wmovimentn-se
com ele. Esse jogo €
divertido e we preenche
com  wmulta  energin e
agilidade. A caneta wio
estd bon. Ela trava a
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possivel definir uma experiéncia como
certa ou errada, boa ou ruim? Somente
existem formas diferentes de tentar
resolver um problema proposto...”

Eu me sentia liberto. Um fantasma pela
primeira vez liberto no mundo. Meu
corpo sentia o ambiente ao redor.
Cheirava o ar e girava os olhos
fantasmagoricamente em uma danga
imprecisa de movimentos fantasmaticos
entre o grupo, que ouvia Viola seguir
dizendo: “como terceiro principio,
temos a expressdo de grupo, pois em
nosso trabalho teatral o grupo ¢
fundamental, ainda mais no teatro
improvisacional, em que o material de
trabalho emerge da relacio entre os
jogadores. O trabalho no grupo
alimenta a competi¢dao natural, organica,
na tentativa de resolver os problemas,
isso potencializa a todos. Relacionado a
esse principio, a plateia surge como o
quarto  princfpio  fundamental na
constitui¢do da espontanecidade. Muitas
vezes ela ¢ menosprezada no teatro, por
simbolizar uma ameaca de critica ao
trabalho, mas ela é fundamental quando
vista como parte do grupo com o qual
se compartilha uma experiéncia que, no
caso da improvisacdao é uma experiéncia
unica. 'A  plateia ¢é composta de
individuos diferenciados que estdo
assistindo a arte dos atores (e
dramaturgos) e é para todos eles que os
atores (e dramaturgos) devem utilizar
suas habilidades para criar o mundo
magico da realidade teatral” (SPOLIN,
1987, p.12).

O fantasma em mim ganhava for¢a em

agilidade que ew gostarin
de ter wa escrita. Mas
tudo bewm, pols comsigo
perceber ngo Lnteressonte
nisso.

Por mals que o corpo esteja
ntensamente aoil,
potente e pleno de energia,
€ interessante  saber
reconduzir essa  energin
para wio extravasa-la de
forma vazia, sem uma
ntenglo-aghio
signifocativa.

E wmals wma vez trago
fundamentos mportantes
da  Lmprovisagho... Hoje
escrevo em companhia da
musica do “The Chemtical
Brothers”. €& wuma wisicn
também  intensa, forte,
mechnica. neita o corpo a
mover-se.  ANSLOSD.  Sou
ansloso. Sou  Lntenso.
Durante  algum  tempo
isso wme  prejudicou wa
Lmprovisagho.
simptesmmte agia,
levado  por  meu
natural, como a wmusiea,
sem sgquer  emtender e
sewtlr o que fazia.
Explosiio! Rapldez!
Intensidade!  Nédo  séo

rtbmo



sua danca de reconhecimento e saltava,
quase  descolando-me  do  chio,
planando pela sala. Passava de um lado
para o outro com seus prolongamentos
fantasmaticos. Em meio as pessoas e
acima delas. Todos haviam, sem
petrceber, se tornado plateia para o
fantasma. Eu ja quase ndo o controlava
e Viola seguia dizendo: “o quinto
principio, diz respeito as técnicas
teatrais. A improvisagio ndo se
constitui como técnica teatral, mas
certamente se utiliza de técnicas teatrais.
Porém, a diferenca se baseia na forma
pela qual nos apropriamos das técnicas.
Uma técnica automatizada e estatica é
uma técnica morta. Pelo contrario, uma
técnica que serve para a comunicagio e
que ndo surge como referéncia inica da
pratica, mas como um elemento
possivel para que essa pratica se
constitua, é util. A técnica para a
improvisacio ¢ fundamental 'quando o
ator realmente sabe que hd muitas
maneiras de fazer e dizer uma coisa'
(SPOLIN, 1987, p.13) e nio quando a
técnica é a unica forma de falar e dizer
uma coisa’.
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ngdes significativas
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forga em wm Atlmo, mas
logo se esvaziam. vazias,
fracas 4
despotencializadas.
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aprendi a respliar.
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momentos  de  calma e
lentiddo... € els que inlein
a wusien que nictava o
espettculo  que  dirigl:
“Histéria da Clénela em
cenn”. Fol odifleil, was
CoNSEGULMOS.

Montamos, enm grupo, wm
belo e intenso trabalho.
Com calma, lntensidade,
rapidez, plenitude e varins
outras contradicdes... Ser
professor de ®Blologin e
divetor de teatro...

ownde sou lntenso? Onde
sou. Intenso. A plenitude
de estar em cena € minha
Intensidade que
paradoxalmente acalma a
anstedade...
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Figura-instante 8 — o fantasma

O fantasma agora diminufa de velocidade. Embora tivesse me
deslocado em danca fantasmagorica por toda a sala, ndo me sentia
cansado. Pelo contrario, meus musculos pareciam tremer
encharcados de energia. Ele agora se movia languido e se dirigia
quase ao fundo da sala, no alto das arquibancadas, por tras de Viola
e todo o grupo. Eu sentia minhas pernas movendo-se lentamente,
mas com uma consciéncia corporal que era novidade. Os
movimentos do fantasma, que eram meus, flufam limpos e leves,
enquanto Viola seguia dizendo: “como sexto principio, temos a
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transposicdo do processo de aprendizagem para a vida didria. A
espontaneidade como base da improvisacao, nasce da capacidade em
perceber os acontecimentos que ocorrem durante a cena ou trabalho
como naturais. Para tanto, é fundamental ter muito material de
trabalho disponivel, pois ¢ dele que surge toda possibilidade de
criacio.

Quando o aluno vé as pessoas e as maneiras
como elas se comportam quando juntas, quando
vé a cor do céu, ouve os sons no ar, sente o chio
sob seus pés e o vento em sua face, ele adquire
uma visio mais ampla do seu mundo pessoal e
seu desenvolvimento como ator ¢ acelerado. O
mundo fornece o material para o teatro, e o
crescimento artistico desenvolve-se par e passo
com o nosso reconhecimento e percepcio do
mundo e de nos mesmos dentro dele”.
(SPOLIN, 1987, p.13)

Depois de um tempo estatico em respiragdo intensa, o fantasma
agora impulsionava meu corpo em um salto avassalador. Percebi
meu corpo langar-se ao ar sem meu consentimento, sendo guiado
pelas forcas de sua musculatura em contra¢io e relaxamento.
Projetava-me no ar, em dire¢ao a Viola. O choque era o6bvio.
Nossos corpos iriam chocar-se em poucos segundos, mas e minha
condi¢ao de invisibilidade? Desafiaria aquela lei classica lei da fisica
mecanica que diz ser impossivel dois corpos ocuparem o mesmo
lugar no mesmo momento?

Eu ja iniciara o voo e Viola seguia: “para finalizar o nosso encontro
de hoje, o sétimo principio eu considero essencial, pois ele propoe
uma abordagem que define todo o trabalho do ator/jogador durante
o trabalho: ¢ a fisicalizacdo. Isso significa dizer que todo material é
apresentado durante o treinamento em um nivel fisico e ndo verbal,
ou seja, ¢ uma abordagem que se opde a uma perspectiva psicologica
e intelectual. Isso permite um relacionamento experiencial e
concreto com a pratica. O objetivo ¢é sair da dimensio da
sentimentalizacdo pessoal e trazer todo trabalho para a dimensao da
expressio fisica e sensorial. 'A realidade s6 pode ser fisica. [..] A
vida nasce de relacionamentos fisicos. A fafsca de fogo numa pedra,
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o barulho das ondas ao quebrarem na praia. A crianca gerada pelo
homem e pela mulher. O fisico é o conhecido, e através dele
encontramos o caminho para o desconhecido, o intuitivo™
(SPOLIN, 1987, p.14). Eu via as costas de Viola enquanto ela
finalizava a dltima palavra e abria as portas do siléncio. No ar, meu
corpo fantasmatico aproximava-se dela. Eu ja sentia os fios de seu
cabelo rogando-me a face, mas nesse momento o choque nio
aconteceu. Pelo contrario, a for¢a que havia me projetado no ar, me
fazia invadir o corpo de Viola. Eu penetrava-lhe as entranhas e
vestia-me com sua carne.

Nio sei como aquilo estava acontecendo, mas era como se Viola me
emprestasse o fisico. Naquilo que iniciara como uma improvisagao,
eu havia, de fato, me tornado fantasma e agora passara a exercer
soberania sobre o corpo dela. Ironicamente me havia feito, de
alguma forma, visivel. Eu mantinha minha consciéncia intacta,
embora conseguisse sentir a roupa rogando-me a pele dela, era uma
sensacdo minha e a0 mesmo tempo nao minha. Talvez minha pele
fosse agora ambiguidade entre mim e ela. Assim como meus olhos.
Eu enxergava o grupo, a sala e os detalhes como ja os conhecia, mas
as cores ganhavam novas nuances e o foco também se alternara. Era
outra visio. E agora? O que fazer? Embora assustador, eu sentia
vontade de experenciar aquela nova condi¢io. Como seria mover-
me por outro corpo? Comunicar-me por outro ser? Brotavam-me
desejos obscuros e desconhecidos, mas por outro lado, eu entendia
que aquela situagao demandava-me também uma atitude ética com o
outro que agora eu havia me tornado. Lembrei-me da
fenomenologia: "¢ preciso que com meu corpo despertem os corpos
associados, os ‘outros', que nio sio meus congéneres, como diz a
zoologia, mas que me frequentam, que frequento, com 0s quais
frequento um unico Ser atual [..]" (MERLEAU-PONTY, 2008,
p-14). Nesse turbilhdo de pensamentos e sensagdoes agora eu
percebia que o grupo me olhava ja estranhando a duragdo daquele
siléncio. Eles esperavam de Viola, ou de mim (essa definicio me
confundia) que retomasse a palavra. Elaeu (decidi por hora
chamarmos assim) havia parado de falar subitamente e, embora
desde nossa acoplagem tivessem se passado poucos segundos,
naquele momento eles ja pesavam. Euela me sentia incomodado por
ter aqueles olhos demandando mais, ja que também me sentia
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incapaz de seguir naquela aula tio precisa e rica. Dessa forma,
enquanto minha lingua parecia readquirir a capacidade da fala, s6
consegui balbuciar: “assim encerro, hoje ficamos por aqui. Boa noite
pessoal”.

v. Era uma avenida movimentada

Aquela situagao toda havia me deixado tonto e confuso... Viola, que
agora se confundia comigo, havia propiciado uma aula belissima e
muito coerente. Eu ainda pensava em tudo que havia escutado em
sua aula antes da unido ocorrer entre noés. Era uma proposta
pedagégica toda baseada em principios tio logicamente
estruturados... Obviamente, Viola tinha construido um sistema
pedagogico. Ela sempre esteve atenta e interessada em usar o teatro
na educagio, a improvisagio na educagiao. Agora eu, que também
sempre tivera meus interesses pedagogicos e teatrais imbricados,
imbricava-me nela. Sem, contudo, homogeneizar-me
completamente, pois, por outro lado, eu sentia certa reserva quanto
a necessidade de sistematizar, quantificar e definir tdo precisamente
um sistema para trabalhar com o espontaneo e improvisado.
Parecia-me contraditorio. Seria possivel que o espontaneo surgisse
daquela rigidez? Ainda nao saberia dizer, mas via como a logica de
trabalho tocava os alunos que entendiam o processo muito mais na
ac¢do que na inteleccdo. Dessa forma, embora agora fossemos a
mesma pessoa, eu sentia como aquele sistema pedagdgico estava tao
proximo e ao mesmo tempo tio distante de mim. Percebia-o
claramente em minhas praticas teatrais quando como aluno ou ator,
mas enquanto professor, na biologica sala de aula era muito facil eles
escaparem-me. Por vezes eu tentava, mas era muito dificil conseguir
propor jogos, eles sempre acabavam sendo engolidos por
representagoes estaticas. Definidas pelo crivo preciso da ciéncia e da
técnica. Como sair, em uma aula, da perspectiva da aprovagao-
desaprovacao e basear o ensino em experiéncias proprias dos
estudantes, em que ndo existe certo e errado, quando todo o
contexto exige essa atitude? Como ser espontaneo, livrar-se dos
esquemas rigidos e determinados em sala de aula? Ou ainda, como
atentar para a fisicalizagio quando o corpo na sala de aula
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praticamente inexiste? Agora eu fazia parte de Viola, mas parece que
isso ndo bastava para responder-me ou confortar-me em relagio a
todas essas questdes!! Era como se por um lado, cada um dos
elementos daquele sistema, inevitavelmente levasse-me para um
questionamento preciso e, por outro, para um desejo de agir
teatralmente, movimentando meu corpo. E euela balancava o corpo
no ar.

S6 dei-me conta da estranheza do que fazia, quando em meio a
minhas divagacbes e com a finalizagdio da aula, alguns dos
integrantes do grupo cercaram-me com cadernos de anotagdo
perguntando mais algumas coisa pontuais. “Como se chama aquele
exercicior”, “Como trabalhar isso com criancas?”, “Quando vamos
focar mais no trabalho corporal?”, “Onde eu posso ler mais sobre a
improvisacdo e espontaneidader”, “Por que tenho tanta dificuldade
em improvisar?”. Muitas daquelas perguntas eu constantemente me
fazia ou ja me havia feito. Portanto eu conseguia responder algumas
com minha experiéncia e isso me deixou orgulhoso. Usando as
carnes de Viola Spolin eu respondia com minhas experiéncias
proprias! Quanta honra... Percebi que ao longe estava um