REVISTA
FUNDARTE

_PROCESSOS FORMATIVOS EM TEATRO:
ESTRATEGIAS DE CRIACAO MOBILIZANDO O TRANSITO DA
ATENCAO NO PROCESSO CRIATIVO

Vanessa Corso Bressan!
Marcia Berselli2

Resumo: O artigo apresenta a perspectiva de um processo criativo compreendido enquanto
formativo, a partir da analise de praticas desenvolvidas por um grupo misto, formado por pessoas
com e sem deficiéncia. O enfoque na diversidade e nas relagBes estabelecidas entre as fungbes da
cena permitem problematizar a exigéncia de especializacBes e competéncias prévias no processo de
criacdo. Destaca-se o transito da aten¢&do enquanto um dos mobilizadores do processo, estimulado a
partir de estratégias de criacdo que enfatizam a acessibilidade. Espera-se contribuir com o campo
das Artes Cénicas, destacando modos operativos para processos criativos e formativos que
evidenciam as diferencgas individuais — de corpos, habilidades e repertérios — enquanto poténcia
criativa.
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FORMATIVE PROCESSES IN THEATRE: CREATING STRATEGIES MOBILISING
THE ATTENTION TRANSIT IN THE CREATIVE PROCESS

Abstract: The article presents the perspective of a creative process understood while formative, from
analysis of practices develop by a mixed group, formed by people with and without disabilities. The
focus on diversity and on the relations between the scene functions allows to problematize the
requirement of prior specializations and competencies in the process of creation. Stands out the
attention transit while one of process mobilisers, stimulated from creation strategies that emphasize
accessibility. It is expected contribute with the field of Performing Arts, highlighting operating modes to
creative and formative process that evince the individual differences — of bodies, skills and
backgrounds — whilst creative potencies.
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A diversidade da cena contemporanea segue alimentando artistas e
pesquisadores, que buscam investigar e desvendar outros modos de criacao, para
além dos tradicionais, nos quais a abertura da cena para a diferenca - observada
tanto nos corpos quanto nas tematicas - e as relacbes estabelecidas entre os
colaboradores ocupam papel central. Tais investigacbes se destacam pelo seu
carater formativo, ndo apenas porque costumam ocorrer nos espacos académicos,
mas pela busca continua de reflexdo sobre a pratica, de tomada de consciéncia
sobre seus processos, de continuo desenvolvimento de habilidades e
conhecimentos proporcionados pelos processos criativos. Nesse sentido, o presente
artigo, escrito a quatro méaos, busca destacar investigacbes que se centraram em
processos de criacdo desenvolvidos em espaco universitario, por um grupo misto,
formado por pessoas com e sem deficiéncia, com e sem repertério anterior no
campo do teatro. No ano de 2017 iniciou-se o periodo de experimentos praticos da
pesquisa: Procedimentos e Praticas de Colaboragdo Artistica Horizontal®, com
enfoque nas quatro fungdes da cena (atuagéo, “espectagdo”, encenagéo e design
cénico)* como mote para o jogo. A pesquisa tem por objetivo investigar
procedimentos, praticas e estratégias de criacdo cénica que possibilitem o
desenvolvimento e a manutencdo de um espaco de jogo, promovendo a criatividade
compartilhada entre sujeitos com diferentes habilidades, em proposi¢cdes cénicas
nas quais se estimula o transito dos jogadores entre as diferentes func¢des da cena.

Em dois semestres de trabalho voltados a experimentacdo de estratégias de
criagdo cénica que promovessem a flexibilidade de hierarquias entre as quatro
funcdes da cena, entre os corpos das colaboradoras e entre seus saberes, pode-se

perceber e analisar caracteristicas especificas que constituem o modo de operar no

8 A pesquisa é parte das investigacdes do Grupo de Pesquisa Teatro Flexivel: praticas cénicas e
acessibilidade (CNPg/UFSM). A edicdo de 2017 foi nomeada Procedimentos e préaticas de
colaboracdo artistica horizontal: as quatro fungbes da cena como mote para o jogo (Bolsa
PEIPSM/PRPGP/UFSM). Ja em 2018, na continuidade da pesquisa, a mesma recebeu um novo
subtitulo de acordo com o enfoque atual: corpos, repertorios e saberes.

4 Parte-se da definicdo de quatro fung8es primordiais da cena teatral. Segundo o teatr6logo argentino
Jorge Dubatti (2008, p. 28): “Chamamos convivio ou acontecimento convivial a reunido, de corpo
presente, de artistas, técnicos e espectadores em uma encruzilhada territorial cronotopica (unidade
de tempo e espacgo) cotidiana". Optamos por atualizar o termo “técnicos” por “design cénico”, de
modo a atualizar a nogdo compreendendo seu carater de criagdo e ndo apenas operagao técnica.
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contexto em que essa pesquisa escolhe para se desenvolver. Coloca-se como
central para a pesquisa, a perspectiva da ampliacdo do acesso aos modos de
producdo cénica, problematizando especializacbes e competéncias prévias. Assim,
€ necessario e de extrema importancia que se descreva o meio no qual o estudo se
desenvolve e se orienta, de outra maneira ndo se poderia descrever suas
especificidades.

O presente artigo também se pretende como um registro e compartilhamento
do que o grupo de pesquisa vem praticando e refletindo, destacando os modos
como trabalhamos na pratica e como buscamos a sua compreensao através de
articulacdo tedrica. Ainda, tal postura revela nossa compreensao acerca do fazer
teatral, que ndo € considerado de um modo global, mas territorializado, ou seja,
pertencente a um determinado contexto geografico (DUBATTI, 2008). Trata-se do
teatro de um grupo de pesquisa vinculado a Academia, em uma universidade
localizada no interior do estado do Rio Grande do Sul. Para ampliar o
reconhecimento inicial sobre as origens do grupo, nos parece necessario destacar
também a maneira como o coletivo de pessoas participantes se estabeleceu, quais
sao os principios do grupo e o intuito de cada estratégia utilizada.

O coletivo se estabelece pelos principios do modo de operar dos processos
colaborativos, que pressupde a participacdo horizontal de todas as colaboradoras
para/com o ato criativo. Pauta-se a horizontalidade pela proposicdo de que nao
exista uma figura detentora do poder no processo, 0 que ndo pressupde que inexista
uma figura-lider, porém, a lideranca € flexibilizada e as informagfes sé&o
compartilhadas com as integrantes, tornando visiveis as etapas do processo e as
decisbes sobre o mesmo. As func¢des da cena existem, mas, estando relacionadas
aos interesses e habilidades de cada jogadora. O que € reconfigurado nos
processos que se enquadram no modo colaborativo sdo os interesses de cada
participante, que saem da esfera da individualidade e se estabelecem pelas
propostas do grupo, alcancando o carater da coletividade. Dessa forma,

estabelecemos um coletivo hibrido, composto por pessoas com e sem deficiéncia,
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ANO 19

com e sem repertorio prévio no campo teatral, estudantes de teatro e de outras
areas do conhecimento.

Uma das praticas de base do grupo € o Contato Improvisacdo, forma de
danca extremamente acessivel e democratica, desenvolvida por Steve Paxton junto
a colaboradores, e que se concretiza através de pontos de contato fisico
compartilhados entre duas ou mais pessoas que se movem pelo espago. J& o
Cycles Repere é uma das estratégias de criacdo exercitadas, tendo em vista o
compartilhamento dos principios do modo de trabalho colaborativo. Sua proposta foi
organizada por Jacques Lessard a partir dos principios do RSVP Cycles
desenvolvidos por Lawrence Halprin®. Esse procedimento tem um carater ciclico
pela forma que se constitui e que pode ser aplicado/executado. Sua estrutura €
composta por quatro etapas: recursos, exploracao, avaliacdo e representacdo que
servem como um caminho maleavel a ser percorrido durante o processo criativo,
podendo, as etapas, serem ou nao seguidas conforme a ordem indicada
(BEAUCHAMP; LARRUE, 1990).

Um segundo procedimento utilizado sdo as Funcdes flutuantes, proposta
criada por Marcia Berselli e Natdlia Soldera (2014), aqui abordada com intuito
criativo pedagdgico de desenvolver as habilidades das participantes nas quatro
fungbes da cena. Esse procedimento promove o desenvolvimento das competéncias
de cada participante nesses espacos por fundar-se na demarcacdo espacial das
quatro funcdes, sendo que, para iniciar o jogo cada uma das participantes deve
ocupar uma das demarcacdes espaciais, entendendo que duas ou mais pessoas
podem compartilhar um mesmo espaco de funcédo, mas nenhum deles deve ficar
vazio. Ao longo do desenvolvimento da proposta, as jogadoras podem se deslocar
para 0 espaco de outras funcbes e experienciad-las. SO existe a necessidade da
verbalizacdo desse deslocamento, como por exemplo: X da atuacdo para a

encenacdo. Ou seja, ocorre o deslocamento de alguém que ocupava a funcao da

5 Lawrence Halprin, em 1968, sistematiza a metodologia RSVP — ciclos de respostas (Répondez, s'il
vous plait), em uma relacao estreita com Anna Halprin, performer e coredgrafa. Essa sistematizacao
envolve quatro etapas de desenvolvimento. Cada uma delas se refere a uma das letras das siglas
que dao nome ao ciclo.
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atuacao e passou a ocupar a fungéo da encenacgédo. Dessa maneira, percebe-se que
constantemente esse transito € realizado pelas participantes, acarretando um fluxo
continuo de experimentacdes de cada individuo em todos 0s espacos.

Este fluxo continuo, alcancado por meio desse procedimento, gera grande
importancia no desenvolvimento das proposicdes cénicas e competéncias das
participantes. A constante transicdo entre 0S espagos Ccénicos acarreta na
experimentacdo das habilidades individuais das participantes e no seu
desenvolvimento durante o executar das propostas. As diferencas entre 0s corpos
das colaboradoras e seus repertorios se caracterizam como poténcias criativas,
posto que tentamos entender a relacdo do individuo com si préprio, com o meio e
com os outros individuos de uma maneira particular. Inicialmente, ou fora do
contexto dessa pesquisa, as limitacdes corporais de uma pessoa podem ser vistas
como um impedimento, uma condicdo que restringe o individuo a possibilidades
reduzidas, mas aqui escolhe-se olha-las por outra perspectiva, aquela que vé outras
alternativas e esté decidida a descobrir a liberdade dentro das limitag6es corporais
de cada um. Estamos dispostas a promover 0 uso criativo da imaginacdo das
participantes, fazendo com que sejam encontradas novas formas de desenvolver o
trabalho com o reconhecimento dos limites de cada uma. Entendemos também a
nocdo de limitacdo de uma maneira expandida. Os limites ndo estdo restritos as
participantes com deficiéncia fisica, facilmente identificados pelo olhar, mas
concernem a todas as participantes de diferentes maneiras, e ndo so fisicamente.

Aprofundando a reflexdo sobre as limitacdes, é possivel tracar um paralelo
com o discurso de Pascal Chabot, citado por Neto, ao tratar da individuagao: “a
individuacdo € transcendental, ela diz respeito as estruturas formais do sujeito”
(CHABOT apud NETO, 2017, p. 212), ja a individualizacéo “é o modo como cada um
atualiza e estiliza a individuacdo, a partir da sua historia e preferéncias” (NETO,
2017, p. 212). SO entendemos que uma pessoa tem limitacbes porque ela néo
atende a individuagcdo, a estrutura, ao modo padrdo de realizar um movimento.
Entdo ela encontra a individualizacdo desse movimento, que é o modo como ela

adapta a individuacdo as caracteristicas que a constituem como individuo. E é
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exatamente por isso que faz-se o uso da imaginacdo criativa. Enquanto o0s
individuos que sdo capazes de executar os padrdes existentes pela individuacéo
continuam a reproduzi-los, aqueles que ndo respondem dessa maneira descobrem
novas solucoes.

A descoberta de novas solugdes, em nosso projeto, estd interligada a
abordagens ndo draméticas da cena. No processo de criacdo do grupo, a relacao a
ser buscada ndo permanece em um nivel dramatico. Lehmann (2003) afirma que
entre a série de formas dramaticas existentes, sendo algumas muito diferenciadas,
entre elas, ha uma Unica coisa em comum: terem atras de si uma histéria, que é o
teatro dramatico. Assim, na abordagem criativa operada pelo grupo, ndo ha a
necessidade de manter um vinculo com o teatro dramatico - da decorréncia de fatos,
da existéncia de uma logica ou desencadeamento de acbes por causa e
consequéncia, de um inicio, meio e fim aristotélico. Essa relacdo pode ser uma
negacao dos jogos propostos, pode ser uma quebra que ndo atenda as expectativas
de narrativas, que muitas vezes costumamos criar. Podendo, assim, ir ao encontro
de propostas vinculadas ao teatro ndo-dramatico, sobre o qual viemos aprofundando

alguns entendimentos através de leituras e reflexdes em nossos encontros teoricos.

O jogo com as funcgdes revelando processos de ensino-aprendizagem
Entendendo esse local de trabalho com as funcfes e percebendo o contexto
em que elas estdo inseridas, pensando-as colaborativamente, constata-se que
efetivamente elas sdo mote para despertar nosso olhar para o jogo. Quando se esta
trabalhando com as funcdes flutuantes, todos os espacgos sao promotores do jogo,
tendo em vista suas constantes ocupacdes e interferéncias. Diferentemente de um
processo que se funda na ideia tradicional de encenador, que é considerada a
pessoa responsavel por determinar e delimitar a cena sendo a Unica promotora de
modificacdes e indicacbes ao ator. Aqui, 0 encenador ndo € o unico a estimular os
demais e também néo se limita a figura de uma Unica pessoa, a técnica, a atuagéo e
a “espectacao” também sdo espacos que ganham poténcia propositora. Todas as

funcdes estdo em jogo umas com as outras e dessa forma se retroalimentam pelos
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olhares de quem as ocupa para promover o jogo. Os estimulos ndo tém efeito em
um Unico ponto, eles reverberam entre todas as jogadoras, fazendo com que, por
exemplo, a técnica estimule uma nova indicacdo a ser dada pela encenacédo ou
entdo dois estimulos possam ser lancados juntos para a atuacdo e nisso quem
ocupa esse espaco terd de se relacionar com o que |Ihe é proposto.

As funcgdes, por si sO, sdo disparadoras de acado na improvisacdo. Ao ocupar
uma determinada funcdo, a jogadora € incutida a disparar acdes relacionadas as
competéncias daquele espaco. Dessa maneira, existe a constante busca por
respostas, aquilo que as funcbes nos propdem a olhar. Ao responder, a jogadora
exercita e amplia seu repertério em relacao a funcdo ocupada, ou seja, desenvolve
seu processo de aquisicdo de competéncias necessarias para operar na funcdo. O
desenvolvimento de competéncias técnicas nao ocorre, assim, separado do
momento de criacdo, mas durante as improvisacdes e composicoes.

Dada essa estrutura, € possivel afirmar que compomos um organismo que se
mantém vivo por simbiose, pela associacdo dos conhecimentos, competéncias e
habilidades de cada individuo, que se relacionam em conjunto e compartilham
experiéncias e aprendizados. Estes ultimos sdo assimilados de uma forma néo
tradicional e verticalizada (elocucado - receptor), mas pela experimentacdo pratica e
visualizacéo da acao do outro e de sua reverberacdo no experimento. Esse modo de
entender os processos formativos e criativos destaca uma perspectiva que permeia
praticas cénicas e estratégias de criacdo em que se reconhece uma flexibilidade na
relacdo de instrumentalizacdo dos contetudos a serem desenvolvidos. Lisa Nelson,
por exemplo, performer e bailarina norte-americana envolvida no movimento pos
modernista da danca, indica uma compreensao sobre a prética (no caso especifico,
sua pesquisa Tuning Scores) em que a propria pratica vai se modificando
naturalmente através da relacdo entre as pessoas que praticam, sem a necessidade
de estabelecer uma pedagogia. “O corpo tem todos os conhecimentos, ndo precisa e

nao tem uma forma certa de mover”s.

6 Material advindo de anotagbes de Marcia Berselli durante o “Encontro pratico com Lisa Nelson”,
realizado no Atelier Dudude, em Brumadinho/MG, em abril de 2014.
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Entretanto, enquanto processo formativo, ha também a presenca de
obstaculos. Percebemos, por exemplo, a existéncia de dificuldades distintas as
outras funcbes abordadas quando operamos com o design cénico, tendo em vista a
falta de repertério anterior das participantes. Ao mesmo tempo, entendendo o que
Nelson fala sobre a modificacdo natural da pratica, constatamos que a formacao
anterior ao jogo ndo é necesséria, justamente pelas relacdes que se estabelecem no
espaco de criacdo e por ele préprio fornecer material para instrumentalizar as
participantes a partir dos recursos disponiveis. Dessa maneira vislumbramos a
perspectiva de formacdo que ndo estad focada em resultados especificos, mas em
adquirir competéncias a partir da ampliacdo do repertorio das participantes
desenvolvido nos processos criativos através do jogo. Assim, os obstaculos tornam-
se estimulos para que as participantes encontrem sua resolucédo através da propria
pratica.

Lisa Nelson (2003) centra sua pesquisa criativa nos modos como cada sujeito
organiza seu proprio movimento. Compartilhando desse interesse de Nelson em
entender os modos de organizacdo de cada individuo, percebe-se que a atencéo de
cada colaboradora dentro dessa pesquisa se organiza de maneira distinta e 0s
espacos de criagdo sao diretamente influenciadores dessa organizacdo, por
exemplo: as fungdes geram grande influéncia aquilo que direcionamos a nossa
atencdo no ato criativo porque elas propdem para quem as ocupa 0 que devem
perceber naguele momento.

A partir do instante que nosso interesse migra para outro ponto de percep¢cao
e comecamos a criar uma tensdo com esse novo ponto ao qual queremos
responder, nos deslocamos intuitivamente a funcdo que nos imbui de olhar para ele,
que é responsavel por aguele aspecto do processo. Berselli faz alusdo ao Tuning
Scores para destacar esse sistema de retorno:

Na pesquisa Tuning scores, Lisa Nelson busca uma abordagem do
movimento com uma grande importancia para a auto-observacdo. Levando

cada bailarino a perceber suas préprias estratégias de movimento, ha a
possibilidade de o bailarino reverter o que achava ser bom para si mesmo.
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Uma proposta para interrogar como “vivo no meu corpo” € como “organizo
0s meus movimentos” em “um sistema de retorno, de feedback, sua acéo
sempre tem uma consequéncia que vocé mesmo pode perceber”
.(BERSELLI, 2014, p. 106).

Focamos nosso sentido naquilo que as fun¢des propdem em seu espago e no
gue 0 jogo que se estabelece comeca a propor e, a partir deste momento, estamos
em constante adaptacdo para ocupar o lugar/as funcdes a qual estamos focados. Os
movimentos/acdes, entre as colaboradoras e as funcdes, ndo acontecem
individualmente, mas, sim, em reciprocidade. Cada individuo coloca questbes e

apresenta problemas a serem resolvidos junto aos outros.

O transito da atencdo no processo criativo

A partir do feedback de espectadores convidados para o compartilhamento de
uma experiéncia cénica - resultante da organizacdo de partituras sintéticas’ -, bem
como das primeiras percepcdes obtidas como resultantes da investigacao acerca do
transito da atencdo, os entendimentos sobre a atencdo neste contexto foram sendo
formatados. Inicialmente buscava-se entender qual a poténcia desse transito para o
processo criativo, ou mesmo, se existia alguma poténcia, tendo em vista o que seria
percebido a partir da prética.

Em consequéncia da visibilidade adquirida pelas fun¢des flutuantes, do fluxo
entre as fungbes da cena, alguns entendimentos sobre o modo de operar aqui
implicado surgiram em relacdo ao primeiro recorte, sendo um deles: a atencéo que
nao esta ligada somente a um ponto, mas esta relacionada a todos as jogadoras e
funcdes, gerando uma constante manutencdo do jogo durante o processo criativo.

Isso evidencia que o estado de jogo® das participantes também est4 em constante

7 No Cycles Repére, as partituras sintéticas sao resultantes da fase inicial de exploragéo de recursos
por improvisacdes, considerada a fase das partituras exploratérias. A partir delas séo feitas
anotacdes e selecionados os materiais a serem desenvolvidos posteriormente, dando origem as
partituras sintéticas.

8 Por “estado de jogo”, compreendemos o estabelecimento da dimensao ficcional da cena, sem
estarmos restritos ao que tradicionalmente tem se denominado teatro dramaético, mas na
compreenséo do espaco de atuagdo enquanto espaco que comporta o jogo, a atmosfera instaurada
em cena pela relagdo entre criadores, elementos e espaco, instaurando uma dimenséo para além do
real imediato.
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manutencao, justamente pelo fato de a jogadora ter de se adaptar e relacionar a
todos os recursos do processo.

Em meio a essa procura e ao alcance de algumas indicacdes, surge o
guestionamento sobre ser mesmo a atencdo que deve ser estudada/analisada,
sobre 0 que mais deve ser lido sobre ela para esclarecer essa duvida e por meio de
quais definicbes a entendemos.

O direcionamento da atencdo no trabalho do ator é ponto de destaque no
trabalho de importantes expoentes do teatro, sendo evidenciado em Stanislavski
(2000) atraveés, por exemplo, dos circulos de atencéo, e em Grotowski traduzido (ou
ampliado) para a nogao de contato (GROTOWSKI, 2010, p. 155). Em ambos os
casos, a atencdo esta vinculada a objetivos do ator, focalizando todo o seu ser a
pontos especificos de modo a estimular reacdes direcionadas. No Contato
Improvisacdo, pratica de base do grupo de pesquisa, a atencdo é competéncia
fundamental que permite a continuidade de movimentos improvisados proposta na
pratica de danca.

Atencdo € organizacdo do corpo de alguma forma, por forca de
circunstancias ou objetivos, para lidar com algo. Entretanto, a atencdo no
fluxo da danca de Contato ndo traz o propésito de estender o raio de
decisdes a ponto do controle excessivamente voluntario dos movimentos. A

atencdo aqui deve estar mais envolvida com o testemunho sobre o fluxo do
gue com o seu controle. (SILVA, 2014, p. 103).

Ou seja, nédo se trata de realizar uma reflexdo aprofundada a cada tomada de
decisao, nem de uma busca por nomear o que esta acontecendo, mas de focalizar a
percepcdo no momento presente de modo a reagir e, com isso, provocar a
manutencdo do estado de jogo. Através da proposta das Funcgdes flutuantes, o que
se observa é que a atencdo das jogadoras € direcionada para a cena ao mesmo
tempo, porém com objetivos diversos que estado conectados as fungcdes ocupadas no
momento atual. Assim, a atencdo de todas converge para as acbes no espacgo
delimitado da atuagdo, porém cada colaboradora opera com objetivos especificos
gue influenciam suas respostas ao jogo. Ainda, sabendo da possibilidade de flutuar

de uma funcado a outra, a opcao de operar em outro espaco que nao o atualmente
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ocupado deixa as jogadoras em uma espécie de suspensdo das outras funcdes -
que ficam em segundo plano e que podem passar ao primeiro plano rapidamente,
caso a resposta definida assim o exija. E possivel ponderar que o objetivo geral das
jogadoras seja a manutencao do jogo, enquanto que 0s objetivos especificos sofrem
alteracdes constantes, de acordo com as propostas nascidas do proprio jogo.

Sobre a organizagao da atencao, podemos ir ao encontro do que Lisa Nelson,
nas palavras de Neto, denomina como atenciografia: “a atenciografia é o
mapeamento sensivel da atencdo como suporte da imaginacdo do corpo que se
posiciona no espaco e se prepara para responder aos estimulos dos elementos
através dos quais se move” (NELSON apud NETO, 2017, p. 206). Em nosso caso,
podemos entender como elementos promotores de estimulos as participantes, 0s
recursos sensiveis®, as funcdes e o acontecimento. Dessa forma, a atencdo das
participantes esta constantemente em movimento, por consequéncia dos diversos
estimulos citados, que promovem sua organizacao e reorganizacdo, destacando a

relacdo entre a atencdo e a imaginacao.

Responsabilidades do espectador

O lugar do espectador nessa pratica pode ser compreendido a partir de
Lehmann (2003, p. 12), quando, ao tratar do Teatro pds-dramatico, expde: “nesse
tipo de apresentacado, o espectador € imbuido de uma responsabilidade por aquele
processo. E, ao mesmo tempo, é parte do espetaculo”. Obviamente o que ele diz
esta relacionado a outro fazer, mas aproximamos dessa prética pela maneira como
trabalhamos, por atribuirmos responsabilidades explicitas ao espectador, mas néo
necessariamente verbalizadas. No caso da citacdo, ele expde uma situacdo em que
0 publico vivencia a experiéncia de uma performance, da qual poderia intervir da
maneira que quisesse, fazendo parte do acontecimento. Entendemos que, em nossa
pratica, quem ocupa a funcido da “espectacao” esta continuamente se relacionando

com o acontecimento. Dessa maneira, estamos constantemente imbuidos da

9 Sdo as fontes de diversas naturezas que impulsionam a criacdo e que cada participante sugere no
inicio do processo. Elas devem tocar o criador, convocando-o para o jogo, e podem ser, por exemplo,
um som, uma performance, um objeto, um texto.
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responsabilidade pelo desenvolvimento do processo e da criagdo e devemos estar
disponiveis a isso.

Tal disponibilidade por parte do espectador € criada pela forma que
constituimos as praticas, visto ndo ser uma competéncia visualizada em qualquer
processo, da mesma maneira que o espectador ndo necessariamente é ou se sente
responsavel pelo processo quando inserido em outro contexto. No teatro tradicional,
dificilmente entende-se a “espectacdo” como uma funcdo dentro do processo
criativo, estando restrito a existéncia de somente duas funcbes primordiais: a
atuacdo e a encenacdo. Tendo em vista que no teatro dramatico tradicional existe
uma série de convencdes que fazem com que ndo haja espaco para o espectador
ativo. Na experiéncia dessa forma teatral o publico esta condicionado a visualizar a
representacdo dos atores como uma justaposicdo da vida, ignorando o fato de se
estar em uma sala de teatro, entendendo a historia que ali se passa como real e
instantanea e ndo como a representacao de um universo ficcional. Nesse sentido, a
representacdo depende da empatia dos espectadores em relacdo ao que esta sendo
apresentado, sendo que a teatralidade depende da abstracdo por parte dos
espectadores!®. Por outro lado, evidenciar os mecanismos da cena é uma
caracteristica do trabalho de importantes expoentes do teatro ocidental, tais como
Meyerhold e Brecht. Apesar das diferencas em relacdo as estéticas propostas, €
importante ter em vista que destacar os aspectos da teatralidade em oposicdo a
manutenc¢do da ilusdo ndo é uma proposta nova.

Ainda, em relacdo ao espectador, e a sua importancia na participacdo dos
processos criativos, € importante destacar que os modos de observar, de se colocar
em relacdo a um objeto que se da a ver, alteram o que sera visto. Para a diretora e
pedagoga Anne Bogart (2011, p. 77),

A fisica quantica nos ensina que o ato de observacdo altera a coisa
observada. Observar é perturbar. “Observar’ nao € um verbo passivo. Como
diretora, aprendi que a qualidade de minha observacdo e atencédo pode

determinar o resultado de um processo. Nas condi¢cBes corretas, a
observacdo e a atencdo do publico podem afetar significativamente a

10 A impossibilidade de abstragéo compromete a instauracdo da teatralidade enquanto um contexto
diferenciado do acontecimento cénico (FERAL, 2003).
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gualidade da interpretacdo de um ator. Os atores respondem ao poder de
observacdo das plateias. E o ciclo contacto/resposta no centro da
apresentacdo ao vivo que torna o fato de estar ali presente algo téo
extraordinario.

Bogart afirma que o contato/resposta entre 0 espectador e o espetaculo é
extraordinario no momento da representacao, entdo, entendendo que essa relacao
se estabelece em nossa prética, jA no processo criativoll, ela se caracteriza como
uma grande poténcia a ser pensada e mantida. Novamente indo ao encontro de
Bogart, a poténcia dessa relacdo acontece pela qualidade de observacao e atencéo,
ja discutida nesse artigo, que o espectador disponibiliza ao ato criativo e da qual
estd imbuido a assumir efetivamente. Anne Bogart (2011) continua a falar sobre o
ato de observar e diz que ele é capaz de alterar o que esta sendo observado. Ou
seja, existindo a constante observacéo por parte de todas as fungdes dentro desse
processo, mas pensando ainda, pontualmente, na funcao da “espectagao”, esta que
€ destinada, especificamente, ao ato de observar, pode-se entendé-la como

fundamental a promocéao de alteracdes.

Conclusdes parciais

Em relacdo a atencdo, € possivel concluir que os objetivos especificos de
cada colaboradora sofrem alteracées que estdo diretamente ligadas a organizacao
da atencdo de cada jogadora para/com o processo. Tal organizacdo tem relacéo
direta com as funcdes, tendo em vista que o interesse das participantes € cativado
por aspectos diferentes dentro de cada experimentacdo, gerando movimentos e
acOes distintos uns dos outros. Reafirma-se, assim, o aspecto da manutencédo do
estado de jogo pela atencéo das participantes e por aquilo que Ihes é despertado a
partir do momento que estabelecem uma linha de tens&o entre um objeto/acdo ou
entre pessoas. Essa tensdo esta relacionada com a leitura do que estd em nosso

entorno, conforme destaca Lisa Nelson (2003, p. 01-02):

11 vale destacar que nos exercicios de criagdo desenvolvidos, sempre ha a presenca de jogadoras
enquanto espectadoras, ou seja, 0 processo ja destaca a presenca ativa de tal fungéo.
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Somos especialistas em movimento de leitura. N6és dependemos da leitura
dos detalhes para a nossa sobrevivéncia. [...] Nés até mesmo lemos acdes
antes que elas aparecam. Com um olhar imperceptivel, podemos sentir que
alguém a quem nao queremos que nos veja esta prestes a virar para nos
encarar. Antes que nés saibamos, nés compomos NOSSO Corpo para ser
invisivel, ou compomos nossos olhos para estar em outro lugar na chance
de que vamos ser ignorados. Nés estamos constantemente recompondo o
NOSSO COrpo e nossa atengdo em resposta ao meio ambiente, para as
coisas conhecidas e desconhecidas. Esta danca interna é uma
improvisagdo — uma leitura mais basica e responde aos scripts do meio
ambiente. E o didlogo do nosso corpo com a nossa experiéncia.

Estamos atentas ao momento presente. Todos os dias participamos de um
novo experimento. A atencdo, imaginacdo e emocao estabelecem a relacdo do
sujeito com o mundo a partir da sua orientacdo no espaco e sua organizacao
corporal em movimento e no movimento (NETO, 2017). Assim, a orientagdo no
espaco, especificamente com a presenca das quatro funcdes, estabelece a relacao
gue o sujeito terd para com o experimento.

O acontecimento se da no tempo presente a partir da relacdo com o0s
recursos sensiveis. Esses Ultimos podem reaparecer ou serem anulados nas
retomadas das cenas. Dessa forma, existe a necessidade de continua atencao para
gue a reacdo ao que estad sendo criado seja efetiva, visto que, segundo Bogart
(2011, p. 79):

A qualidade de atencdo que se oferece no ensaio é a chave para um
processo fecundo. O ensaio € um microcosmo do relacionamento de

atencao oferecido de forma ampliada pelo publico. E o local onde existe a
possibilidade de arrebatamento.

Sobre as retomadas, entende-se que ndo € necessario que elas sejam feitas
COMoO na primeira vez e que existe uma margem para 0 surgimento de novas
propostas. Sabendo que ndo queremos simplesmente reproduzir o que ja foi feito
anteriormente, o mais importante é a retomada do jogo entre as participantes. Tal
possibilidade/necessidade de retomar o jogo esta vinculada com a espontaneidade
que se mantém ao longo das retomadas das composi¢des. Isso se da pelo fato de

nao estarmos interessadas em recriar acontecimentos/circunstancias/imagens iguais

BRESSAN, Vanessa Corso; BERSELLI, Marcia. Processos formativos em teatro: estratégias de
criacdo mobilizando o transito da atengc&o no processo criativo.Revista da FUNDARTE, Montenegro,
p.46-62, ano 19, n° 38, abril/junho de 2019.

Disponivel em: http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 28 de junho de
20109.



REVISTA
FUNDARTE

as da primeira experimentacdo. Nao estamos limitadas pela forma das acbes ou
preocupadas em atingir sempre o mesmo estado e intencao.

Conclui-se, por fim, que no contexto em que esta pesquisa esta sendo
desenvolvida, privilegiando o coletivo em detrimento ao individual, as diferencas de
corpos, habilidades e repertorios dos participantes sdo compreendidas enquanto
argumento potente para a criacdo. A pesquisa, assim, destaca o aperfeicoamento
coletivo de saberes, a partilha de vivéncias e a disseminacdo de praticas teatrais
que entendam o individuo, com todas suas particularidades, enquanto agente
mobilizador do processo de criacao.

O eixo teorico da pesquisa é fundamental, tendo em vista os entendimentos
que sdo compreendidos através da escrita e compartihamento de processos
criativos. Dessa forma, destacamos a necessidade de reflexdo sobre as praticas
realizadas e de partilha dos escritos advindos de tais praticas. O processo criativo
em teatro, sempre um espaco formativo, € efémero e, de modo geral, acontece em
pequenos contextos de salas de ensaio ou de aula. Assim, a escrita € a forma
encontrada para que a pesquisa desenvolvida - hibrida de praticas, teorias e
reflexdes - possa chegar a terceiros e apontar possiveis caminhos, da mesma forma

gue em muitos momentos a leitura de pares iluminou nosso trajeto.
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