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Resumo:

O presente estudo pretende refletir sobre a no¢ao de acdo fisica e os meca-

nismos de criagao/ treinamento frutos desse entendimento. Traga um percurso historico desde a
elaboracdo do conceito por Stanislavski, passando pelas contribuicdes de alguns dos
continuadores de sua obra até a concretizacio de uma metodologia de abordagem
contemporanea formulada por Anne Bogart, onde identifica-se a elaboracao das acoes fisicas
com énfase no corpo em movimento no tempo-espago.
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DO COMECO

Corpos quentes, doloridos ¢ silen-
ciosos estao imoveis em sua vertica-
lidade sobre o chio de madeira. Tem
inicio wmn movimento lento e quase
imperceptivel que se forna una cami-
nhada e por fin faz todos correrem.
Novamente imobilidade. Respiragdo
ofeqante ¢ suor escorrendo’,

Esse é um trecho da rotina que se estabe-
leceu durante as manhas de agosto de 2008 a
julho de 2009, onde professores, alunos e ar-
tistas ligados a UDESC® se reuniram e deram
forma a experimentacdo pratica da pesquisa
desenvolvida pelo grupo O corpomente em cena:
as agoes fisicas do ator /bailarino.

Desde de 2006 o grupo de pesquisa se de-
dica, sob a orientacdo da Professora Doutora
Sandra Meyer Nunes, ao estudo dos View-

points e do Suzuki - metodologias de treina-
mento e criacdo sistematizadas e utilizadas,
respectivamente, pela diretora norte-america-
na e professora da Universidade de Columbia
(EUA) Anne Bogart (junto de Tina Landau)
na SITI Company de Nova York e pelo diretor
japonés Tadashi Suzuki na SCOT da cidade
japonesa de Toga.

A dedicacao do grupo de pesquisa as
ditas metodologias se justifca na procura
de compreensdo de procedimentos criativos
que tenham como premissa a investigacdo da
relacdo corpo e mente e sua acdo no tempo-
tedricos onde a bibliografa produzida pelos
criadores das metodologias estudadas eram
lidas, discutidas, relacionadas com outros au-
espago que ocupam.

Durante esse periodo da pesquisa na
UDESC, ambas as metodologias foram com-
preendidas como possibilidades a serem expe-
rimentadas; mediante esse experimento pra-
tico desenrolaram-se uma série de encontros

1 Relatdrio mal apresentado como resultado da pesquisa tedrico-pritica do grupo OO corpomente em cena: as agoes fisicas do ator bailarino do

CEART da UDESC,

2 Professora Doutora em Semiética na PUC-SP ¢ docente efetiva da Licenciatura e Bacharclado em Teatro ¢ do PPCT da UDESC.

3 Académico da Licenciatura e Bacharelado em Teatro, Bolsista de [C - PROBIC/UDESC.

4 Anotagoes pessoais realizadas em um caderno de ator (nota do autor).

5 No periodo em que o presente lexto foi desenvolvido fzeram parte do grupo (por periodos ¢ em momentos diferentes) a coordenadora Sandra
Mevyer Nunes, os bolsistas IC Anderson Luiz do Carmo, Fabiano Rodrigo Lodi da Silva e Pedro Henrique Pires Ferreira Coimbra, os docentes
Stephan Arnulf Baumgirtel e Vicente Concilio, as alunas do PPGT Andréia Paris, Caroline Holanda e Giselly Brasil, ¢ as graduandas Amanda

Gartner, Gabriela Corréa Gianetti e Maria Carolina Vieira.
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tores e com as praticas artisticas desenvolvidas
por cada um dos membros do grupo.

A reflexdo oriunda desse processo de trei-
namento acabou por aproximar os postulados
de Anne Bogart - norteadores de nossa experi-
éncia - dos escritos resultantes das pesquisas de
Constantin Stanislavski (1863-1938) e seu mais
provocador discipulo Vsevolod Meyerhold
(1874-1940), bem como das reflexdes mais re-
centes do diretor/pedagogo argentino Ratl Ser-
rano e as de Renato Ferracini - ator-criador do
LUME, ntcleo teatral sediado na UNICAMP.

As diferencas e semelhancas encontradas
nas compreensoes e processos de criagdo/arti-
culacdo das ag¢oes fisicas presentes no ideério
desse grupo de artistas/estudiosos embasam a
discussdo aqui colocada a cerca da construcao
de sentidos na cena através da exploragdo da
poténcia do corpomente do ator/bailarino.

E HORA DE MUDAR

Entre os dltimos anos do século XIX e os
primeiros anos do século XX tem inicio um pro-
cesso que modifica dréstica e permanentemente
o fazer teatral: no Teatro de Arte de Moscou,
Stanislavski propde procedimentos de criacdo
e articulagdo cénica inéditos que alteram a 16-
gica dos processos de criacdo do ator. Se, até
entdo, o fendmeno teatral estava centrado no
dramaturgo, e sua arte era o texto que - sob a
orientacdo do diretor - era transmitido ao publi-
co pelos atores, do inicio do século em diante, o
teatro passa a centrar-se na figura do ator, que
com seu corpo constréi sua arte, justaposta a do
dramaturgo e articulada pelo diretor. Esse é um
momento onde o ator deixa de meio de trans-
missdo da arte de um terceiro e a platéia e passa
a ser criador de uma arte propria®.

Ainda que no século XX tenham sido pro-
duzidas outras formas de pensar um teatro nao
pautado na figura do ator - onde este divide a
responsabilidade da cena com outros elemen-
tos - podemos considerar o ator como grande
objeto/sujeito de pesquisa no século passado.
Stanislavski se torna o precursor de um gru-
po de diretores (reunidos ndo temporalmente,
mas pelos principios que guiam seus traba-
lhos) que transformam o teatro na arte do ator
e fazem das outras artes da cena complementa-
res a representacdo: desde o advento das pes-
quisas stanislavskianas - cada vez mais e com
maior radicalidade - o trabalho de cendgrafos,
figurinistas, compositores e dramaturgos pas-

sa a se dar em funcdo do trabalho do ator - em
torno de quem gravitam indmeras teorias.

Mas qual é a matéria prima da arte de um
ator? O texto, o figurino, a arquitetura da cena
e a musica, geralmente, sdo incumbéncias de
outros artistas. O que resta ao ator fazer? E nes-
se ponto em que reside a maior revolucao que
as proposicdes stanislavskianas trazem: os an-
tigos manuais que portavam as posi¢des cor-
respondentes a determinados sentimentos e
situagdes, bem como os trabalhos vocais pauta-
dos unicamente nas necessidades do texto dao
espago ao trabalho sobre as potencialidades do
corpo e da mente objetivando sua utilizacdo na
experimentagdo e construgdo das acoes fisicas.

ACAO, ACAO, ACAO

Tendo sido inicialmente proposto como
caminho de leitura e compreensao do texto por
parte dos atores, de forma a clarear o objeti-
vo da personagem e da peca, o “método” das
acoes fisicas instaura uma nova fase no teatro
ocidental, uma vez que se preocupa em apare-
lhar o ator com procedimentos que lhe permi-
tam elaborar sua arte.

Resultado de pesquisas ininterruptas e
que se prolongam até o fim da vida de Stanis-
lavski, o método das acdes fisicas é subsequen-
te a uma fase de pesquisas e interpretagdes
pautadas em processos emocionais. O método
procura estabelecer unido entre a concretude
do corpo do ator e a sua dimensdo psiquica.
Para Nunes (2006), acao fisica é um termo cor-
retamente adotado na medida em que esta
concretude do corpo de um ator “carrega a di-
mensao psiquica ou espiritual em sua prépria
operacionalidade, sendo possivel ser vislum-
brada do exterior, ou seja, na acao do corpo”
(NUNES, 2006, p. 20).

O ato cognitivo deixa de ser limitado a
mente e se da em toda a extensdo do corpo. A
acdo fisica é resultado de um corpo que pen-
sa e de uma mente que age simultaneamente e
sem qualquer tipo de hierarquia. O ator se tor-
na territorio de transito de informacdes - tan-
to subjetivas e ligadas a sua individualidade
como objetivas e ligadas a comunicagdo a ser
estabelecida com a audiéncia.

Em pleno florescer do realismo/natura-
lismo, a pesquisa de Stanislavski conduz as
acoes fisicas ao desenvolvimento de movi-
mentos cotidianos, passiveis de serem reco-

6 Em Ferracini encontramos distingdo entre o ator “interpretativo” e o representatlvo” /”em estado cénico”: esse primeiro faz mtermedlo entre
a ling ualgem literdria (o texto dramatico escrito pelo dramaturgo) e a linguagem cénica; o segundo, vai além dessa tarefa e “cria um espago

anico” (

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p. 123-129, 2009.

ERRACINI, 2006, p. 31) que corresponde a sua criagao: as agdes fisicas que justapostas aos demais elementos criam a cena.
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nhecidos no dia-a-dia e até mesmo triviais
mas que assumem sentido mediante sua ela-
boracdo e articulacdo relacionada a um deter-
minado contexto. Para Stanislavski um ato
ou atividade cotidiana banal, podem vir a ser
uma agdo fisica, desde que que o ator estabe-
leca um jogo de inten¢des numa dindmica de
agoes, relacionada ao personagem.

Com que se ocupava Lady Macbeth
no ponto culminante de sua tragé-
dia? Com o simples ato fisico de la-
var da mdo uma mancha de sangue
(STANISLAVSKI, 2008, p. 187).

A situagdo politico-social é fator funda-
mental nessa experiéncia com o método das
agoes fisicas, na medida em que permeia a cria-
¢do e a relagdo entre artistas e sociedade:

Serrano (1996) aponta para as pro-
vdveis implicacdes politicas, pois a
afirmagdo da materialidade do corpo
estava proxima da formulagdo marxis-
ta, que sustentava a necessidade de co-
megar o trabalho a partir das questoes
materiais e visiveis, para, sO entdo,
criar as condigdes para a apari¢do da
vida espiritual. (...) o trabalho do ator
no método das agoes fisicas partiria do
corpo em diregio a dimensio subcons-
ciente (NUNES, 2006, p 24).

As acgdes fisicas se configuram, portanto,
como meio de tornar fisicas as emocdes e, as-
sim, fazé-las visiveis para o espectador. No en-
tanto, o encenador afirma que:

Em cena ndo pode haver, em cir-
cunstancia alguma, qualquer agdo
cujo objetivo seja o de despertar um
sentimento qualquer por ele mesmo
[...] quando escolherem algum tipo de
acdo, deixem em paz o sentimento e
o contetido espiritual [...] esses sen-
timentos resultam de alguma coisa
que se passou primeiro (STANISLA-
VSKI, 2008, p. 71).

Dessa forma, segunda a 6tica de Stanisla-
vski, o primeiro passo a ser dado na construcao
de uma interpretagdo é a criacao de agodes fisi-
cas das quais os sentimentos resultariam. Aqui
ha uma brecha que permite ver uma légica de
criacdo onde a ac¢do desencadearia a emocao.

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p. 123-129, 2009.

[...] a partir dos objetivos e acoes mais
simples, vamos adiante para criar a
vida fisica do papel, e dai mais uma
vez avangamos, criando a vida espi-
ritual [...], juntas, elas geram dentro
de nos o verdadeiro senso de vida na
peca e no papel [...] (ibidem, p. 267).

E importante frisar a existéncia de uma
outra camada da pesquisa stanislavskianas
anterior ao método das agdes fisicas: a me-
moria afetiva. O florescimento da psicandlise,
desenvolvida nos estudos de Sigmund Freud
(1856-1939), inevitavelmente reverbera no Te-
atro de Arte de Moscou e a dimensdo psicol6-
gica das personagens recebe especial atencao
na direcao de Stanislavski. Contudo, esse é
justamente o aspecto criticado pela encena-
dora americana Anne Bogart, ao questionar
o entendimento das teorias sobre a emogao
propostas por Stanislavski na compreensao
teatral norte-americana. Tema esse discutido
mais a frente deste artigo.

Os procedimentos desenvolvidos e expe-
rienciados por Stanislavski, influenciam am-
pla e inegavelmente Meyerhold - um de seus
atores que posteriormente também torna-se
encenador e acaba por radicalizar seu posicio-
namento no que tange as acdes fisicas ou no
que ele chama de movimentos.

Se retirarmos do teatro a palavra, o
figurino, a ribalta, as coxias e o edifi-
cio teatral, enquanto restarem o ator
e seus movimentos cheios de maes-
tria, o teatro continuard a ser tea-
tro” (MEYERHOLD apud PICON-
VALLIN, 2006, p. 23).

Assim:

Meyerhold radicaliza a mudanca de
ponto de vista elaborada por Stanisla-
vski no mundo do teatro europeu. |...]
se seu mestre pds no centro do traba-
lho teatral [...] o personagem ficticio
[...] na forma pela qual o ator deve,
por meio de uma longa aprendizagem,
reencarnd-lo [...] Meyerhold elabora a
teatralidade em torno do proprio ator
[...] trabalhando, do ator como criador
- produtor [...] de uma nova realidade
(PICON-VALLIN, 2006, p. 26).

Existe em Meyerhold um rompimento
em relacdo a subordinacdo ao texto literario
e uma crescente valorizacdo do trabalho do
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ator e de sua poténcia corporal. A exploracao
dessa poténcia resulta em um teatro onde to-
dos os demais elementos teatrais se ddo em
funcéo da atuacao:

“[...] ele [Meyerhold] aproxima [o
ator] das outras artes do corpo - tea-
tro de feira, teatro de variedades, balé
clissico e moderno, circo - amplian-
do, assim, as habilidades que ele re-
quer do ator” (ibidem, p. 27).

Em um espago de tempo razoavelmente
curto - referindo-se ao inicio dos estudos de
Stanislavski e a concretizagdo da estética de
Meyerhold - a agdo fisica deixa de ser somen-
te reproducao de acdes cotidianas ligadas ao
contexto realista/naturalista e passa a ser ex-
ploracéo e elaboragdo do corpo em cena que é
tdo importante quanto (ou mais) que o préprio
texto literdrio, uma vez que:

Meyerhold afirma: ‘o elemento dra-
madtico em cena é , antes de tudo, a
agdo, a tensio da luta [...] o trabalho
do corpo é capaz de dar ao ator seu
prdprio texto, constituido de olhares,
pausas, paradas, movimentos céni-
cos, gestos e procedimentos que lhe
permitam dar de seu corpo perspecti-
vas visuais diferentes (ibidem, p. 28).

Esse texto, construido com agdes, objeti-
va “atingir o interior pelo exterior” (PICON-
VALLIN, 2006, p. 29); com controle e rigor, o
ator meyerholdiano esta livre de sentir as emo-
¢oes de sua personagem, e através de seu corpo
cria imagens que afetam ao publico. O que in-
teressa é que o espectador se emocione, ndo o
ator. Diferentemente de seu mestre, Meyerhold
nao justapde agdes fisicas e memoria afetiva.
Para Picon-Vallin, Meyerhold da a essa primei-
ra categoria uma dimensdo mais basal na elabo-
ragdo da arte do ator que o préprio Stanislavski.

Esse percurso que a agao fisica traca -
sempre como base na arte do ator, justapos-
ta ou ndo com outras fontes de producao de
texto cénico - se aproxima gradativamente
da compreensdo que se adota na metodolo-
gia do Viewpoints. E preciso, ainda, pensar
no que se falou a cerca das agdes fisicas de-
pois dos encenadores russos e como elase

configura hoje, mediante a continuagdo de
seus estudos e experimentacoes.

Refletindo sobre Jerzy Grotowski (1933-
1999) - um dos grandes continuadores da
pesquisa de Stanislavski - Ferracini estabe-
lece um esboco conceitual de acdo fisica da
seguinte maneira:

[...] fluxo muscular-nervoso com total
engajamento psicofisico em conexao
ou com algo externo (seja objeto, es-
pacgo, outro corpo (ator ou espectador),
imagem, e mesmo outra agdo fisica) e
que é formalizada, estruturada, ritma-
da, enfim, codificada no tempo-espago
(FERRACINI, 2009, p. 3).

Acao fisica é, entdo, fendmeno organi-
CO que engaja corpo e mente, se conecta com
tudo mais que se passa na cena e se articula
em relacdo ao tempo-espaco.

Essa afirmacdo, no entanto, ndo diz, em
momento algum, que o ator esta ininterrupta-
mente realizando movimentos que dispendam
grande energia:

E necessirio que se entenda que a
detencdo do movimento ndo deve ser
necessariamente vista como inacao.
Muito pelo contririo: no teatro realis-
ta a “inagdo ativa™, a repressio como
modo de existéncia da agdo, represen-
ta uma das ferramentas fundamen-
tais. [...] Para que a agdo se constitua
como ferramenta realmente eficaz, é
necessdrio vé-la de modo abrangente;
é preciso pensd-la de modo que inclua
sua repressio ou negagdo forcada [...]
como um comportamento fisico trans-
formador (SERRANO, 2004, p. 229) 2

O que, sim, é fator determinante para a
utilizacao do termo acdo fisica é um empenho
psicofisico no que se faz; e no que se faz deve
residir conexdao com tudo mais que se passa
na cena, sejam agoes fisicas, efeitos técnicos e
reacdes da audiéncia.

Existe, portanto, uma série de condigoes
e caracteristicas que permitem territorializar
a acdo fisica, bem como existem um série de

7 Dentro da metodologia de trabalho, Bogart e Landau usam o termo stillness: diferente de parada ou pausa, é uma paragem; interrupgao de

movimento exterior que mantém as qualidades do corpomente em agéo.

8 Traducdo nao editada e realizada para a elaboracao deste artigo.

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p. 123-129, 2009.
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procedimentos pedagdgicos - apontados tanto
por Stanislavski como pelos continuadores de
sua pesquisa - para criacdo e articulacdo dessas
agdes fisicas. A questdo que resta ser discuti-
da neste breve artigo, é como o Viewpoints
se encaixa dentro de um cendrio onde quase
se esgotaram as possibilidades de exploracao
do que comumente é chamado de acdo fisica.
Como a metodologia desenvolvida por Bogart
trabalha com essa porgdo da construcdo do
texto cénico creditada ao ator, depois de tantas
experiéncias e estudos ao longo do século XX?

PONTOS DE VISTA SOBRE O PERCURSO
DE (NAO) CRIACAO

Merece espaco uma contextualizacdo do
cendrio e uma breve linha do tempo nos quais
surge e desenvolve-se o pensamento génese
que norteia o conjunto de saberes que Bogart e
Landau formalizam no Viewpoints.

Os EUA se encontram, a partir dos anos
60 do século XX, em um periodo de eferves-
céncia politica, civil, moral e artistica. Em gran-
des centro urbanos, como Nova York, desen-
cadeia-se um movimento que leva artistas a
repensarem - além de sua fungdo social - seus
processos criativos, seus resultados estéticos e
a recepg¢ao advinda da audiéncia.

Coletivo de relevancia e destaque interna-
cional, o Judson Church Theater é composto
por jovens artistas que se enquadram perfeita-
mente na descri¢do acima. Incluia atores, dan-
carinos, musicos, pintores e cineastas que se
uniam pelo desejo de libertar a danca do idea-
rio moderno que é embebido de dramaticidade
e psicologizagdo; nas experimentacdes:

Trabalhando com a nogdo de que tudo
¢ posstvel, esses artistas comegaram
a mudar as regras. [...] Improvisagio
tornou-se a lingua comum e todos
se ajudavam mutuamente. Um dos
acordos fundamentais que unia este
grupo era sua crenga em uma arte
ndo hierdrquica [...] com todos os
membros tendo iguais oportunidades
de acesso as performances (BOGART
e LANDAU, 2005, p. 4).°

Fazem parte deste grupo (em momentos
distintos) Aileen Passloff e Mary Overlie, dan-

carinas e coredgrafas com quem Bogart entra
em contato na década de 70 e por quem tem
o pensamento profundamente contaminado.
Passloff propunha exercicios de composicao
onde “os alunos foram convidados a criar
seu trabalho baseando-se em sonhos, objetos,
propagandas, qualquer coisa que pudesse ali-
mentar a criagdo” (ibidem. p. 5), despertan-
do em Bogart a possibilidade de aplicagdo de
regras de outras artes para a criacdo teatral,
bem como a necessidade de explorar as possi-
bilidades criativas de cada performer. Overlie
trds uma proposta de estruturacao de tempo
e espaco na improvisagdo de danca, “os Seis
Pontos de Vista: espaco, forma, tempo, emo-
¢do, movimento e histéria” (ibidem. p. 5), que
aparentam - e compravam - ser potentes para
elaboragao de formas teatrais.

Na década e 80, Bogart e Landau traba-
lham juntas no American Repertory Theatre,
em Cambridge-MA, e tem inicio um periodo
de experimentacdo e expansao dos principios
de Passloff e Overlie que resulta em “nove
viewpoints' fisicos (relagdo espacial, respos-
ta sinestésica, forma, gesto, repeticdo, arqui-
tetura, andamento, duracdo e topografia) e
[cinco] viewpoints vocais (altura, dindmica,
aceleracdo/desaceleracdo, siléncio e timbre)”
(ibidem. p. 6).

Esses principios norteadores assumem
forma de jogos eminentemente improvisato-
rios que partem da concretude do corpo e de
sua relacdo com o tempo-espago (e consequen-
temente outros corpos) para a criacdo de mo-
vimentos - realizados com consciéncia, domi-
nio e precisdo - que obedecem a regras que os
enquadram dentro de uma série de caracteris-
ticas; além dessas caracteristicas que estabele-
cem linhas-gerais para a criacdo, existem, den-
tro destes jogos, tarefas a serem cumpridas'.

Aqui identificamos uma abordagem das
acoes fisicas onde a preocupagdo nao é enten-
der a psicologia e a histéria da personagem.
O ponto de partida é uma elaboragao fisica
consciente. As questdes ligada ao tempo (em
quanto tempo realizo uma acdo; por quanto
tempo me detenho repetindo-a; quantas vezes
a repito; que velocidades utilizo na sua execu-
¢do), ao espago (distancia/proximidade entre
meu corpo e qualquer outra coisa; o desenho
que meu corpo tem; o desenho que meu cor-
po produz no espaco; como me relaciono com
cores, texturas, tamanhos do que me Cerca) e

9 Tradug@o nao editada e realizada pelo grupo de pesquisa O corpomente em cena..

10 Optamos manter o termo original da lingua inglesa.

11 Essa especificidade da metodologia é conceituada por Bogart e Landau como composicdo; este é foco a ser desenvolvido a partir de agora

na pesquisa d’ O corpomente em cena.

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p. 123-129, 2009.
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a conexao com os demais participantes (como
estabeleco comunicacado entre o que realizo e o
que os demais realizam, como permito que a
acgdo do outro contamine as minhas) cria uma
“forma” corporal preenchida de um “contet-
do” que pode ser classificado como um proces-
so mental desencadeado concomitantemente
ao movimento. Aqui se encontra a agao fisica:
um resultante da elaboragdo das qualidades
corporais e suas consequéncias mentais que
se ddo durante o jogo que propde uma relacao
interdependéncia entre um corpo e os demais,
bem como uma situacdo outra no que tange ao
tempo e ao espago no qual se transita. Logo:

Viewpoints sio uma filosofia tradu-
zida em um técnica para (1) treinar
performers; (2) construir grupos; e (3)
criar movimentos para o palco. [...] sdo
uma série de nomes atribuidos a cer-
tos principios do movimento [...] sdo
pontos de consciéncia que [se] faz uso
enquanto trabalha (ibidem, p. 7).

Importante pilar desta metodologia, o
aproveitamento da camada de informacdes
presentes na morfologia dos corpos dos atores,
nos posicionamento que estes escolhem no es-
paco antes de uma improvisacao, a arquitetura
da sala de ensaios abre a reflexao para o fato
que néo é s6 o ator quem age no tempo-espaco;
este tempo-espago também age sobre ele.

Essa caracteristica torna ainda mais té-
nue a linha que divisa o processo de treino/
criagdo proposto por Bogart em um ambiente
teatral da logica presente na danga e na per-
formance. Existe um ruptura - consciente e
desejada - com abordagens convencionais.
Isso se da como resposta a diminuicdo e ma
compreensdao do sistema Stanislavski, toma-
do como regra e preponderante nos EUA nos
altimos setenta anos e limitando a criacdo ao
uso da memoria afetiva.

[...] eficaz para cinema e televisdo,
este legado tem acorrentado o teatro
americano a uma abordagem ultra-
realista da arte do palco. [...] [pos-
teriormente, Stanislavski] alterou a
énfase no processo de indugdo emo-
cdo através da memodria afetiva para
um sistema de cadeias-de-acdo psi-
cofisicas, onde a agdo [...] induzia a
emogdo (ibidem, p. 16).

O Viewpoints procura apontar caminhos
para um teatro que explore distintas aborda-
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gens sobre um tema, leve o grupo de atores
a uma mesma sintonia e permita um elo co-
municacdo com a audiéncia. Para Bogart Em
lugar de forcar uma emocdo em especial se
deseja o surgimento de “sentimentos indo-
mados” (ibidem, p. 16). é importante ter em
mente que os “Viewpoints nado implicam
num estilo. O trabalho produzido a partir do
Viewpoints pode ser altamente formal [...] ou
altamente naturalista” (ibidem, p. 133).

ESPACO DE CONTRADIGOES E FRON-
TEIRAS

Uma dltima peculiaridade presente na
metodologia merece ser discutida. Tragando
um breve panorama de suas especificidades
fica clara uma desconsidera¢do em relacdo ao
que podemos chamar trilha tinica. Os elemen-
tos que compde a cena (acdo, texto, sonoplas-
tia, iluminacédo, figurino, cenografia e o corpo
do ator) ndo precisam e - no que tange a acep-
¢do de Bogart - ndo devem seguir uma mes-
ma trilha, apontar para uma mesma diregao.
Citando Friederich Diirrenmat, a encenadora
americana afirma que “[..] o teatro comeca
com um desacordo entre o que se vé e o que se
ouve” (ibidem, p. 187).

A edificacao de sentidos em um teatro que
carrega esta afirmacao se da de forma diferen-
te do convencional e, sujeito/objeto em maior
evidéncia nesta concepgdo, o ator e seu corpo
sdo redimensionados e fronteiras entre as artes
que dele se utilizam se suavizam. Este corpo
“[...] se torna plurivoco em significabilida-
de[...]- (LEHMANN, 2007, p. 158). Assim:

[...] uma vez que o corpo ndo expoe
[necessariamente] nada além de si
mesmo, a renuncia d significagdo e a
orientacdo para um corpo destituido
de sentidos [...] se revelam como o
mais extremo fardo do corpo, com uma
significagdo que diz respeito a toda a
existéncia social (ibidem, p. 158).

E nesse corpo que proporciona transito de
informacdes, onde se dissolvem fronteiras en-
tre as artes, que o Viewpoints tenciona agir de
modo a possibilitar a elaboracdo de uma arte
que contemple qualidades corporais e a edi-
ficagdo de um raciocinio; é nesse corpomente
que o Viewpoints pretende suscitar sentidos
que inquietem a audiéncia e a convide a parti-
cipar como co-autora do espetédculo.
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