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3 ALGUMAS CONSIDERAGOES SOBRE O CORPO









"O corpo é uma multiddo excitada, uma espécie de
caixa de fundo falso que nunca mais acaba de revelar
0 que tem dentro e tem dentro toda a realidade.”
(Antonin Artaud)

Como anuncia a epigrafe, ndo tratarei de um corpo anatémico, nem de um corpo que é a casa da
individualidade, mas de um corpo-multiddo. Um corpo que estd sempre por revelar algo mais e
justamente por ser "uma espécie de caixa de fundo falso" ndo é uma traquitana mégica criada para
esconder truques. Esse corpo ndo para de revelar a realidade de si e do mundo. Uma multiddo que néo é
apenas populacdo de outros corpos, mas também um emaranhado de relagdes espaciais, temporais e
objetais.

E do corpo no/do Rasaboxes que tratarei nesse texto. Porque o duplo artigo no/do? A expressdo
"corpo no Rasaboxes" descreve uma circunstancia onde o corpo ocupa um lugar como poderia ocupar
outros - corpo na praga, corpo na rua. JA o corpo do Rasaboxes é aquele corpo criado a partir do
treinamento. E o corpo do treinamento. Portanto tratarei de dois corpos, o corpo do ator que se vé fora do
tabuleiro, com suas experiéncias prévias, € o corpo do ator dentro do tabuleiro, produzindo corporeidades
a partir das experiéncias no treinamento performatico que é o Rasaboxes.

No entanto me pergunto se o corpo que estd fora e o que esta dentro do tabuleiro sdo de fato
diferentes, j& que o arcabouco trazido por cada jogador, e por mim mesma, é 0 que determina nossa
disposicdo para realizar e pensar o treinamento. Produzo a partir de minhas experiéncias anteriores com
0s elementos que o treinamento propde. Mas onde terminam essas experiéncias anteriores e onde
comegam as novas, determinadas pela aprendizagem do Rasaboxes e que constituiriam esse tal corpo do
treinamento? Quando o no comeca a se transformar em do? Quando, no contexto do Rasaboxes, a
circunstancia de estar em um determinado lugar comega a se transformar em condigéo de existéncia desse
mesmo lugar e do corpo que o habita? Talvez o corpo dentro do tabuleiro seja uma ampliagcdo do corpo de
fora? Talvez esse corpo de fora sé se perceba "de fora" porque passou pela experiéncia de estar dentro do
tabuleiro. Mas entdo seria uma questdo de temporalidade, o corpo antes e o corpo depois do tabuleiro?
Serd que haveria um terceiro corpo, o corpo que esteve fora, dentro, e agora est4 fora novamente, se



sentindo mudado pela experiéncia e podendo nomear de um lugar privilegiado suas temporalidades
anteriores? Sera esse um corpo-multiddo? Esse corpo no se transforma em do Rasaboxes e ganha outros
atributos. Que atributos seriam esses? Definitivamente um deles é a capacidade de se sentir em
movimento e de se deixar afetar pelo que esse movimento dispara. Outro atributo seria a capacidade desse
corpo de acumular percepces, informacOes, impressdes, temporalidades contraditérias para criacdo do
gesto rasico. Para compreender melhor esse terceiro corpo € preciso olhar para o campo onde ele se
constroi, o sabor, e 0 meio por onde ele percorre esse campo, 0 jogo. E através do exercicio do sabor em
jogo que encontro esse terceiro corpo. Os trés meses dedicados a investigar laboratorialmente o
Rasaboxes séo discutidos aqui no contexto da busca por esse terceiro corpo no item Corpo no sabor.

Mas e o sabor? Se ele é o elemento que determina a criacdo de corporeidades, e talvez a geracéo
de corpos-multiddo, entdo é preciso olha-lo com atencdo. O sabor aqui ndo é apenas um dos sentidos do
corpo, ndo esta localizado apenas na boca e na lingua. Para saber de que corpo eu falo, devo saber de que
sabor eu falo. Para isso criei 0 item Sabor no corpo.

Corpo no sabor e sabor no corpo. A complexidade de um colabora para a invencéo do outro.



1. CORPO NO SABOR

1.1 O corpo e as etapas iniciais do Rasaboxes

Cada etapa do Rasaboxes guarda peculiaridades, detalhes e questdes especificas, portanto referi
trata-las separadamente, apesar de saber que sdo cumulativas.

1.1.1 Fora do tabuleiro

1. Desenhe ou fixe uma grade de nove caixas retangulares no chéo. Todos o0s
retdngulos devem ser iguais e medir, aproximadamente, 6' X 3'.

2. "Defina", aproximadamente, cada rasa. Por exemplo raudra significa raiva, furia,
rugido; bibhasta significa aversdo, cuspir, vomitar. (SCHECHNER, 2012b, p. 147.
Grifos do autor)

O corpo no sabor comega a acontecer antes que esse corpo ocupe de fato o tabuleiro. As etapas
de construgdo fisica do espaco e de nomeagdo dos boxes é inegavelmente um momento de preparagdo
porque demandam atengdo ao espago que sera ocupado e as palavras que serdo postas em trabalho, como
numa espécie de ritual. Intuitivamente peco a ajuda de meus alunos para a montagem do tabuleiro ao
propor sessdes de Rasaboxes porque acredito que a preparacdo do "cenario" ajuda o ator a ocupé-lo e a
abrir seu corpo para o trabalho que vird. Durante minhas experimentac8es usei giz e o ritual era produzir
com calma um tragado no chdo que fosse regular e legivel e que fosse, aos poucos, me convidando para
sua ocupacdo. O convite para ocupar o tabuleiro se dava ja na arrumacdo do espaco, no contato com 0s
materiais.



A movimentacdo para desenhar o tabuleiro ndo é suficiente para aquecer meu corpo para o
esforco fisico. Como devo me aquecer? Sera que 0 aquecimento é necessario? Sera que preciso alongar
também? O que é necessario acionar em meu corpo para comecar algo cujas demandas eu ainda nao
conhego? Schechner n&o d4 indicagdes, mas sua formacio em Yoga® e o parentesco do Rasaboxes com a
cultura indiana inspiram a pensar num aquecimento dindmico que una for¢ca muscular e controle
respiratorio. Paula Cole e Michele Minnick (2011, p. 5) lembram que o Rasaboxes é um treinamento para
os afetos, mas também e simultaneamente, um treinamento fisico.

Em nossa experiéncia, 0 exercicio rasaboxes ¢ uma forma de treinamento de
movimento que afeta diretamente o trabalho de um ator, ja que ele imediatamente
engaja todo o complexo de emog¢do-corpo-voz-imaginagao-personagem, que um ator
deve acessar quando esta trabalhando num papel. Rasaboxes ndo apenas treina
diretamente as emocg@es, como integra um treinamento fisico e emocional de um
modo profundamente pessoal. No entanto, o rasaboxes ndo necessariamente treina o
corpo diretamente em termos de relaxamento, alinhamento, flexibilidade, forca, etc,
da maneira que outras formas de treinamento fisico o fazem. N6s recomendamos que
0 treinamento rasaboxes seja acompanhado de préticas de ioga ou outra forma de
aquecimento fisico que alongue, abra e relaxe o corpo de maneira profunda. O
rasaboxes ndo pretende suplantar outras formas de treinamento do ator.

Estar em treinamento afetivo ja € ativar e movimentar o corpo, porém é preciso estar atento,
disponivel e seguro para iniciar esse processo. Tenho praticado e aplicado exercicios de forga advindos do
Pilates solo e do treinamento funcional através dos abdominais estaticos (pranchas), que promovem a
contracdo integral dos musculos para a sustentacdo do peso corporal, bem como de aquecimentos

! »Quando eu fui a india pela primeira vez, em 1971, conheci um grande professor de Yoga. O nome dele era Krishna

Matyari [...] Quando eu fui pela primeira vez ele me ensinou uma série de asanas da Hata Yoga, uma das quais estou
fazendo agora [realiza a postura na frente da plateia]. Parece muito facil mas se vocé fizer ndo vai achar tdo facil
assim. Parece simples. Meus deddes, calcanhares e joelhos estdo juntos e quando eu expiro levanto jogando o peso
para frente dos meus pés e depois desgo. Ao longo dos anos pratiquei yoga e entendi através disso como a mente é
um musculo. (SCHECHNER, 2012a, minuto 14'11. Tradugéo nossa. Grifo nosso).



dindmicos chamados WGS (World's Greatest Stretch)? para o acionamento global do corpo pela
coordenagdo motora e o equilibrio. Uma vez ouvi que a melhor forma de se preparar para algo é fazer
esse algo, portanto o treinamento continuado do Rasaboxes, frente a experiéncia e necessidade de cada
um, trara novas ideias para incrementar esse momento inicial.

1.1.2 A respiracdo

A respiragdo seria 0 proximo momento do corpo no sabor segundo a ordem que aprendi, porém
Schechner, ao longo dos anos, tem testado outros modos de trazer o corpo para dentro do tabuleiro. A
primeira delas é propor aos jogadores que realizem estatuas (figuras fixas) das palavras que estdo escritas
no chao a partir de suas impressdes iniciais.

7. Alguém toma a decisdo de entrar em uma caixa. A pessoa assume/faz uma pose
relacionada a essa rasa: por exemplo, a pose de sringara ou karuna... ou qualquer
outra.. A pessoa pode fazer a pose de uma rasa ou de todas as oito rasas que possuem
nomes. (Lembre-se de que a nona caixa ou caixa central esta 'vazia'). Uma pessoa
pode se mover de uma caixa para outra ao longo da borda ou sobre as linhas - e, nesse
caso, 0 movimento € 'neutro’. Mas se alguém pisar dentro de uma caixa, devera fazer
uma pose rasica. Esta fase continua até que todos tenham tido pelo menos uma chance
de entrar e fazer poses dentro das Rasaboxes. (SCHECHNER, 2012b, p. 148. Grifos
do autor).

2Um exemplo dos movimentos basicos do WGS est4 disponivel em www.youtube.com/watch?v=1JQL4wmj3Z8 no
dia 16/12/2014.



Talvez desse modo Schechner procure induzir o jogador a acionar instintivamente a respiracdo
correspondente a rasa que deve performar. Ao longo do artigo Rasaesthetics (SCHECHNER, 2012b,
p.148) a ideia de realizar as poses de imediato, sem "reflex&o", é muito estimulado. O que leva a pensar se
a acao intuitiva seria a expressao mais fiel que teriamos de uma rasa. O proprio Schechner afirma que ndo
e adverte sobre os clichés que essa imediatez promove (ver 2012b, p. 149) e sugere que "assim que vocé
estiver fora das caixas, reflita sobre o modo pelo qual vocé comp®s a sua Rasa e como se sentiu em uma
Rasa composta.”" (2012b, p.148). Ou seja, ele convida o jogador a pensar sobre sua producédo interna e a
expressdo externa dessa producédo (seja do préprio ou de outro). Schechner chamara respectivamente de
sentimento e emogdo aquilo que é sentido “dentro” e aquilo que é vivido “fora”.’

Outro modo de trazer o corpo para o trabalho aparece em Crossing the line - Inside Richard
Schechner's Performance Workshop (2009) onde Schechner usa imagens indianas de expressdes faciais
das rasas para que os jogadores as treinem no espelho e depois no espaco com os demais jogadores. Ele
se baseia em estudos psicoldgicos sobre reconhecimento intercultural de expressdes faciais que afirmam
“[...] que raiva, nojo, medo, alegria, tristeza e surpresa sdo universalmente reconhecidos."* (DAVIDSON,
HEJMADI e ROZIN, 2000, p. 183) atraves da expressao facial.

® As aspas determinam duas instancias que serdo problematizadas ao longo desse texto.

4n[...] that anger, disgust, fear, happiness, sadness, and surprise are universally recognized." (tradugéo nossa).



Figura 1 - Foto tirada do video Crossing de line - Inside Richard Schechner's Performance Workshop onde um
participante experimenta no espelho expressdes vindas de exemplos tirados de levantamentos fisiondmicos.

Dessa forma o jogador experimenta colar sua fisiologia as informagfes musculares e expressivas
das fotos. Rapidamente € possivel perceber a mudanca no rosto, bragos e tronco (coluna cervical e dorsal)
dos jogadores, promovendo mudangas de lugar, direcdo e do tbnus muscular, porém pouco se V& o
engajamento de pernas e bacia (coluna lombar e sacro) o que promove pouca alteracdo na distribuicdo do
peso e na exploragdo de planos do espaco. A mudanca comeca de fora, como uma imitacdo, e se espera
gue, com o treinamento, ela se aprofunde e seja incorporada aos ritmos do jogador.



Cole e Minnick (2011) também admitem muitas formas de comecar o trabalho, mas enumeram
apenas duas opgcdes: realizar estatuas seguidas da respiracdo que as anime, ou realizar as respiragfes que
inspirariam a construcdo das estatuas. Qual seria 0 melhor caminho, partir da estatua para a respiragao ou
partir da respiracdo para a estatua?

1.1.2.1 Atravessamentos conceituais

Em Um Atletismo Afetivo, Artaud (1999, p. 152) coloca a importancia da respiragdo para a
manipulacdo pléastica dos afetos e afirma que "ela [a respiracdo] é inversamente proporcional a
importancia da representacdo exterior. Quanto mais a representacdo é sdbria e contida, mais a respiragdo é
ampla e densa, substancial, sobrecarregada de reflexos.”. Respiracdo e expressdo sdo, portanto
inversamente proporcionais e sustentam uma a outra. Isso ndo significa, no entanto que, quanto mais
potente a respiracdo, mais fragil se torne o corpo ou vice-versa. Trata-se aqui de manipular as
caracteristicas expressivas do corpo todo pela respiracdo. Caracteristicas expressivas mais expansivas na
respiracdo produzirdo um corpo com caracteristicas expressivas mais introvertidas. A respiracdo de
Karuna (tristeza, melancolia, desdnimo), em minha experiéncia, demanda grandes quantidades de ar em
um movimento de expansdo de pulmdes e abddmen na inspiracdo e de grande controle da saida de ar na
expiracdo, produzindo um corpo que aparenta pouca energia, que tende para baixo, para 0 movimento
lento e denso, mas que por “dentro” trabalha intensamente. Talvez essa relagdo de proporcionalidade
inversa entre respiracdo e corpo torne mais clara a questdo do “dentro” e “fora” da qual fala Schechner ao
incentivar os jogadores a realizarem as estadtuas sem elaborar nada previamente. Talvez o bindmio
schechneriano sentimento/emocédo e o binémio artaudiano respiragdo/corpo tenham algo em comum na
determinacg&o das instancias daquilo que é producéo interna e daquilo que é expresséo externa

A principio, sentimento, “dentro” e respiragdo seriam metonimias para o que € produgao interna,
ou seja, sdo palavras que resumem uma variedade de campos microperceptivos que sdo da ordem da
intimidade do corpo do jogador. Emocao, “fora” e corpo seriam metonimias para o que € expressivo, ou



seja, sdo palavras que resumem uma variedade de campos macroperceptivos que sdo da ordem da
expressividade do jogador.

Macro e micropercepcdes sdo termos retirados da obra A imagem-nua e as pequenas percepcoes,
de José Gil (2005). Mesmo partindo de obras visuais para tecer suas reflexdes, o conceito de Gil se aplica
ao caso do Rasaboxes, sendo necessaria apenas uma ressalva. Quando Gil fala de micropercepcoes ele se
refere aos elementos picturais, enquanto que aqui micropercepgdes serdo remetidas a intimidade do corpo
do jogador. Da mesma forma, quando Gil fala em macropercep¢Bes como o conjunto do percebido em
alguns quadros analisados, aqui macropercepgdes se referirdo a expressividade do jogador.

As micropercepcbes surgem quando “alguma coisa ndo funciona na funcdo significante da
imagem visivel" (GIL, 2005, p. 112) que, no nosso caso diz respeito as palavras escritas nos boxes. O
jogador intui um universo que nao esta completo signicamente. Para completar esses universos uma serie
de micropercepgdes sdo construidas, em nosso caso, no/pelo corpo do jogador para completar e assim
significar os conjuntos de palavras a todo momento em que sdo corporificadas. As micropercepcdes séo
"presencas invisiveis que tornam outras presengas prontas a significar." (GIL, 2005, p. 111). Essas
Gltimas sdo as macropercepgdes. Coisas que funcionam, que significam e que sdo expressivas, mas que
estdo em relacdo permanente com as micropercepcdes que completam seus buracos de significacdo. As
micropercepgles sdo 'inexpressivas' e ‘insensiveis' (GIL, 2005, p. 111), ou seja podem remeter aos
sentidos, mas ndo séo representados pelos 6rgdos dos sentidos. Essa representacdo é macroperceptiva.

Cabe uma ressalva. A intimidade aqui ndo é uma instancia anterior, a vida interior do ator que
daria suporte ao papel, como falava Stanislavski (1999). A intimidade de que falo tdo pouco é o resultado
advindo da “expressdo intima de nés mesmos” ou da “Personalidade Humana, [...] o ator como Ser"
(GROTOWSKI, 2007, p.164) que para Grotowski torna o teatro ocidental tdo diferente do oriental. A
intimidade aqui é a vivéncia de campos microperceptivos que se tornam expressivos pelas
macropercepcbes e se retroalimentam, e ndo um processo pré-expressivo, ou anterior ao trabalho.
Intimidade e expressividade se comunicam, se sustentam, se alimentam para serem cada vez mais 0 que
sd0 no &mbito da criacéo.

A exploracdo dos tabuleiros de gradacBes comecava, em minhas experimentagdes, pela
investigacao do ritmo da respiracdo, sua localizacdo, as quantidades de ar envolvidas, o peso que produzia
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em certas partes do corpo e como todos esses fatores produziam alteracbes psicofisicas. Assim
mergulhava nos campos microperceptivos que se anteviam nos campos macroperceptivos oferecidos
pelas palavras (sinbnimos e gradacBes) escritas no chdo, para investigar as brechas de significacdo que
elas apresentavam quando corporificadas.

Um exemplo: Ao entrar no tabuleiro de bibhatsa/nojo e me deparar com a palavra nauseado
percebo distancias entre os significados de nojo e nauseado; percebo distancias entre o significado até
agora percebido para a palavra nauseado, a sensacdo de nausea e de sua expressdo; percebo distancias
entre minha expressdo e os significados das demais palavras no tabuleiro. Essas distancias séo
micropercepcdes, ou melhor, sdo brechas de significado das macropercepcdes que demandam ser
preenchidas por micropercepg¢des para que a palavra nauseado ganhe significado psicofisico. No entanto a
palavra no tabuleiro nunca chegara a sua significacdo completa porque nunca parara de produzir outros
significados. Isso se deve a percepcdo de novas brechas nas macropercepcao das palavras no tabuleiro,
fazendo evocar novas micropercepc¢des. Essas acabam por deslocar ligeiramente as macropercepcdes de
sua estabilidade significante e a alteram, gerando um novo circulo de produgdes perceptivas. Nesse
sentido o tabuleiro de sindnimos é um espago para a investigacdo do movimento de producdo e
deslocamento entre as infinitas micropercepcbes presentes nas macropercepcbes das significagdes das
palavras, nas macropercepcGes das expressbes corpdreas e nas macropercepcdes dessas palavras
significadas corporalmente no espaco.

Talvez seja possivel falar das micropercepgdes como os punctums, palavra criada por Roland
Barthes para nomear algo que ele, enquanto observador, percebe e o chama numa fotografia. O punctum é
aquilo que punge, que fisga, que provoca o espectador a olhar mais, a se deter sobre um mistério estético.
"por mais fulgurante que seja, o punctum tem, mais ou menos virtualmente, uma forca de expanséo. Essa
forga é principalmente metonimica.” (BARTHES apud FERRACINI, 2006, p. 178). Acredito que o que
se denomina punctum é a macropercep¢do incompleta de que fala Gil. O punctum nos chama, nos
convoca porgue existe algo nele que precisa ser completado. Antevemos que ele concentra o todo da obra
e queremos desdobrar essa antevisdo, queremos completar a significacdo do que nos foi oferecido. Mas é
importante lembrar que o punctum em Barthes é da ordem do espectador, daquele que frui, e ndo daquele
gue expressa.
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Mas se 0 punctum esta na percepcao do espectador e foi comparado as micropercepcdes que, até
aqui foram apresentadas como percepcdes daquele que produz a obra, entdo o punctum pode ser
transportado para a vivéncia criadora do ator? E possivel conceber uma esfera de ‘forcas de expansio’
também na dimensdo intima do trabalho do ator? Acredito que sim na medida em que compreendo o
sabor/rasa escrito no chdo como elemento evocativo para o trabalho de criacdo de corpos de afeto. A
palavra me chama, me punge e na medida em que tento responder a sua pungéncia, a percebo de forma
macroscopica e também, e imediatamente, de forma microscépica, com suas brechas de significacdo.

Ferracini (2006) vai mais fundo nessa transcriacdo do conceito de punctum no trabalho do ator.
No lugar da fotografia Ferracini coloca o corpo do ator em treinamento e no lugar do espectador, o
préprio ator testemunhando e nomeando seus processos de criacdo. Talvez suas reflexdes ajudem a
esclarecer aqui a dificil economia da respiragdo na producdo de campos microperceptivos e
macroperceptivos para a criacdo e recriagdo de corpos rasicos. E importante dizer que Ferracini tem
especial preocupacdo com a recuperagdo de informacgdes musculares descobertas em treinamento para que
sejam utilizadas na recriacdo de estados corporais.

Os punctums para Ferracini sdo "pontos musculares em estado metonimico e contraidos que
possibilitam um processo de atualizacdo - e, portanto recriacbes - de acOes fisicas vivenciadas
anteriormente e que se encontram virtualizadas no corpo enquanto memdria." (2006, p. 179). As
respiracdes, seriam produtoras de punctums metonimicos que guardam em suas partes a virtualidade do
gesto como um todo, e séo contraidos porque, segundo Barthes o punctum tende a expanséo e é funcdo do
ator, segundo Ferracini, controld-lo para que mantenha sua poténcia. Nessa contencdo geram-se
"microarticulacées, microimpulsos no espago, mas que sdo de certa forma, concretos para o ator.” (2006,
p. 183). Esse estado perceptivo agucado de si cria um "estado de a¢do" que controla o corpo e "faz que
tenhamos toda uma relagdo ndo cotidiana com nossa musculatura, o que da a sensacéo interna, para o
ator, de uma 'dilatacéo corpoérea’ [...]." (FERRACINI, 2006, p. 183). Talvez seja possivel pensar o sabor
no Rasaboxes como uma metonimia do afeto, ou seja, o sabor, percepcdo sensorial, como parte de um
territério complexo que é o afeto. Isso explicaria a recorrente aproximacdo que essas duas palavras
sofrem ao longo do Natyasastra. Isso sera visto e analisado mais tarde.
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Os punctums sdo, portanto os "detalhes musculares” (FERRACINI, 2006, p. 183) que guardam
sensacdes, que ativam uma cadeia de outras sensacfes, que se acumulam a cada vez que séo ativados. A
primeira identificacdo de punctums no Rasaboxes surge na criacdo das cartolinas, no tabuleiro original.
Os jogadores colocam no papel as impressfes mais fortes que tém dos sabores/rasas antes de iniciar o
trabalho propriamente fisico e essas impressfes sdo pontos pungentes, de chamamento das impressdes
gue os criaram para orientar o trabalho de criacdo dos corpos de afeto.

Esse processo excitatorio a partir das impressdes, se dava em meus experimentos praticos,
sempre no centro do tabuleiro, onde ficava a palavra-tema em sanscrito, e onde se colhiam ndo
impressGes imagéticas, mas 'detalhes musculares' da respiracéo da rasa estudada. A partir desses detalhes
se investia numa segunda etapa de estudos que era a criagdo de corpos de afetos dos sinbnimos dispostos
ao redor e testar o quanto os detalhes percebidos seriam Uteis ou ndo para tais construgdes. Sempre que eu
me perdia desses detalhes musculares, voltava ao centro do tabuleiro para retoma-los, como um navio
perdido que procura um farol para reencontrar o litoral. Aqui o centro faz as vezes de farol e a palavra-
tema, que ndo é shanta, abre um vazio para a busca. E dificil nio ver essa palavra-tema como comego ou
como esséncia de onde todas as outras palavras derivam. E ao longo do jogo que os sindnimos, estudados
no corpo, vao impondo suas diferencas e suas complexidades proprias, passando a criar mais relagGes
entre si do que com o centro, ja que os detalhes musculares percebidos no centro vdo mudando sutilmente
suas qualidades para abracar os desafios macro e microperceptivos gerados pela relagdo com o0s
sinbnimos.

Ferracini usa a palavra memoria como modo de funcionamento da virtualidade das agdes fisicas
vividas anteriormente no corpo. Essa palavra me interessa e me confunde. Ndo é propriamente a memoria
gue opera em mim no momento da investigacéo respiratoria € mesmo na busca pelas corporeidades dos
sindbnimos. Eu ndo me lembro, no tabuleiro, de nenhuma respiracdo anteriormente vivida em minha vida
pessoal. Eu ndo lembro de momentos tristes ou surpreendentes que ja tenha vivido e que acionem a
respiracdo correspondente. Eu ndo lido com ou resgato meu passado para lidar com o desafio de construir
alguma coisa no presente. Isso se da depois. A memdria do vivido acontece apds a criacdo do ritmo
respiratério, da identificacdo dos punctums, e pode mesmo atrapalhar o trabalho em andamento, caso a
memoria ndo se adeque ritmicamente a respiragdo encontrada.



13

A artificialidade que o Rasaboxes propde, quando sugere que o ator exercite colar seu corpo a
um afeto a partir da ocupacdo do espaco, me anima a viver o descolamento com tudo aquilo que entendo
como identificavel em minhas experiéncias anteriores e que estdo, quer queira quer nao, coladas a mim. O
Rasaboxes é o lugar de inventar outros corpos no meu corpo. E esses corpos ndo sao ideais, plenos dos
afetos propostos no jogo. S&o corpos fugidios e precarios.

Essa dindmica de trabalho é diferente da experiéncia laboratorial em Stanislavski, pois a
verossimilhanca desejada para a trajetéria emotiva do personagem, que liga o passado e o presente,
construida pelo ator para realizar a acdo ficcional, se rompe. No método realista de interpretacdo a
causalidade é produzida por uma memoria resgatada do passado real do ator para justificar a qualidade
das agdes ficcionais dos personagens e isso € tdo artificial quanto o jogo proposto aqui. Porém, por se
tratar de causas reais (mesmo que inventadas), acredita-se que elas sdo verdadeiras, pois levam
inevitavelmente a seus efeitos. Talvez o problema seja ver causalidade em uma relacdo sempre
estabelecida por efeitos inventados. No jogo do Rasaboxes ndo ha causalidades, h4 vizinhangas que
podem tecer sentido hoje, mas ndo amanha. Tecer sentido ndo é tornar essa unido arbitraria verdadeira, é
torna-la necesséria no momento em que ela se apresenta. O Unico compromisso do ator é com 0s
punctums que ele percebe no tabuleiro, no outro e em seu proprio trabalho, se mantendo atento as
sensacdes e vizinhancas criadas. A memoria que pode vir a colaborar com 0 processo se insere ai, mas em
minhas experiéncias ela ganha outros nomes como vislumbre, pressentimento, cintilacdo (ver BARTHES,
2003, p. 25) e visdo, trazendo consigo todo tipo de afetos correlatos.

E importante dizer que os punctums ndo sdo pontos fisicos reais no corpo, mas fabulacdes de um
corpo ndo anatdbmico, um corpo de sensa¢des que pode se colar, a cada dia, a imagens diferentes e nem
por isso perder sua concretude, podendo ser recuperados num segundo momento pelos "blocos de
sensacdo”" (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 217) que o compde. A fabulagdo ndo é um ato de
imaginacdo, mas sim de invengdo. Como apontam Deleuze e Guattari (1997, p. 223), fabulacdo "é
fabricacdo de gigantes”. Os corpos ndo anatdmicos ndo sdo corpos imaginados, mas sim vislumbrados,
inventados, pelas sensacdes e isso 0s torna "demasiadamente vivos para serem viviveis ou vividos."
(1997, p. 223). Ou seja, esses corpos urgem por serem produzidos no espaco, mas como nhao Sdo
propriamente anatdmicos, ndo ha parametros para tais produgdes. O que se tenta, no caso do Rasaboxes €
inventa-los sendo o mais preciso possivel no jogo entre micro e construgdo das macropercepcdes para a
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fabricacdo desses corpos, sabendo que eles sdo sempre mais. No entanto esses corpos ndo sdo quimeras
ou utopias, sdo a ndo utopia por exceléncia, pois trazem para perto os limites, 0s pesos, a extensdo do
corpo, um corpo possivel, intimo e concreto, que nunca se realiza inteiramente porque é “caixa de fundo
falso" (QUILICI, 2004, p.197), porque é pura invencéo, segundo Deleuze.®

1.1.2.2 - Respiracao e espaco

Mas e o0 espaco? Os jogadores entram no tabuleiro e a partir dos espacos determinados tentam
definir inspiracdo e expiracdo mais adequadas para cada rasa. Seré& que a localizagcdo ou mesmo a palavra
escrita influenciam essa producéo? Que espago se cria a partir da respiracao?

A inspiragdo depende, como o gesto, da maneira como 0 espaco € percebido:
ameacador, acolhedor, aberto, reduzido, imenso; em suma, ela depende da maneira
com que a histéria de nossas relagBes interpessoais povoou, preencheu a geografia.
No antes da inspiracdo o movimento dos sentidos pode ser situado, trabalhado,
orientado. Os automatismos que prenunciam os movimentos musculares da respiragao
serdo modificados, se 0 ar - isto é, a por¢do de espago que eu vou ingerir - toma um
sentido diferente. Estes pré-movimentos correspondem a uma diferenca de atitude
face ao 'geogréfico’. (GODARD apud ROLNIK, p. 77)

% E aqui as aproximagdes com um teatro de bases realistas poderia confundir os esforgos para inventar um corpo de
sensacdo com a criagdo de personagens dramaticos. A invengdo ndo é a imaginacdo. A imaginacao lida com o que ja
existe e ja pertence a um regime signico delimitado. A invengdo ou fabulagdo é uma faculdade visionaria. (ver
DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 223 Nota de rodapé 8.). Um corpo de sensagdo é algo que ainda ndo existe, ja o
personagem esta circunscrito a uma série de elementos que o referencializam politica, social, econdmica e
culturalmente, por mais que o ator o construa de modo inovador.
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Temos, segundo Hubert Godard, uma histéria corporal imbricada aos espacos, que induzem
nossa resposta muscular e respiratéria e vice-versa. Reagimos ao espago fisicamente, respirando de
acordo, e a0 mesmo tempo, 0 espacgo € alterado por nossos corpos e respiragcdes. No Rasaboxes temos o
desafio de ndo receber espacos geogréaficos a priori. O tabuleiro em si ndo contém geografia, mas uma
topografia, pois as rasas sdo as mesmas nove vezes (nove boxes iguais), numa mesma superficie. O que
existe € um tragado, uma topografia, um mapa sem paises. Diante dessa aridez temos apenas nossas
respostas automaticas, nossos corpos experimentados na geografia do mundo. Imediatamente imprimimos
nossas experiéncias nesse territério topogréafico esperando que aquela se cole a esse. Parte-se sempre do
que é conhecido para, mais tarde, criar o desconhecido. A criacdo de um espaco pela respiragéo s6 se da
guando, como afirma Godard, 'no antes da inspiragdo’ se puder situar, trabalhar, orientar o movimento dos
sentidos para fora do automatismo. Portanto, apesar de, em principio, 0 Rasaboxes ser a criagdo de um
espaco simbolico através da respiracéo e do corpo®, tal criacdo néo se da sem antes vivenciar os lugares
comuns.

Talvez essa seja uma das razfes para o box de shanta ser tdo desafiante para mim. No tabuleiro
original além de ndo termos um espaco determinado a qual reagir, também ndo temos o processo de
construgdo de uma cartolina com palavras e imagens que criem punctums para ajudar a encontrar uma
respiracdo para shanta. A maioria das respiragdes que surgiram em oficinas que ministrei, foram
respiracdo que mimetizavam situacfes corporais associadas a paz e tranquilidade, como posturas de
meditacdo ou yoga. A respiracao criada ficava em funcdo de um comportamento vivido na vida ou apenas
imitado da televisdo. Como sair do conhecido para o desconhecido em shanta? Como 'no antes da
inspiracéo’ é possivel quebrar os automatismos dos comportamentos miméticos, ndo apenas para shanta,
mas para todas as rasas?

Enquanto ministrante percebo que é na passagem entre a respiracdo e a realizacdo de estatuas e
entre as estatuas e as rasas em movimento, que os lugares comuns, 0s automatismos, sdo postos em
Xeque. A cada nova etapa expressiva o jogador se depara mais e mais com micro e macropercepcoes que

® |sso remete a nogdo de rasa enquanto espaco plasmado, constituido de uma densidade diferente daquela que
compde o espago de fora do tabuleiro. Ver Antarabox - Caixa de espacos, p. 11 - 12.
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vao de encontro com suas experiéncias anteriores na vida e as pdem em xeque. Essa inundacdo de
informagdes perceptivas tornam os lugares comuns cada vez mais complexos, cada vez menos comuns.

1.1.3 As estatuas

A criacdo de estatuas baseadas nas respiracdes € uma etapa dificil, pois € o primeiro passo
expressivo do jogador no tabuleiro. E 0 momento onde ele sai da atencdo voltada unicamente para si
(investigacdo respiratdria) e comeca a construir uma atengdo relacional que abrace também seu corpo no
espaco. E a0 mesmo tempo um momento de entrega e de medo, de liberagio corporal e de acirramento
dos clichés sociais, de experimentacdo destemida e vontade de acertar.

E comum o jogador iniciante realizar a estatua e perder a respiracdo alcancada. Também é
comum o jogador perceber que estava "respirando menos" do que devia para realizar as poses, ou seja,
perceber que o esforco corporal exige mais definicdo das caracteristicas respiratdrias (quantidade de ar
envolvida, locais mais demandados no corpo, etc.) para manter a pose que se quer realizar. Mas porque
essa passagem, da respiracdo a pose, da atencdo a si para a atencdo ao outro (espago e demais jogadores),
é tdo dificil? Sinto em minhas experimentacdes e nas dos participantes de minhas oficinas, um hiato, um
espaco de incompletude entre as duas investigagdes. Acredito que isso se deva, num primeiro momento, a
liberdade de inventar uma respiracdo sem se preocupar com seu formato externo e portanto sem se
preocupar com uma espécie de compatibilidade que una os dois fenémenos. Num segundo momento,
quando surge a demanda de criar uma forma expressiva condizente, o corpo nao sabe o que fazer com as
informacdes anteriormente obtidas e recorre & imagens vistas ou vividas antes. Mas se respiramos 0
tempo todo com nossos corpos, se a respiracdo € corpo, entdo porque € tdo dificil tornar essa mesma
respiracao expressiva? Porque se recorrem & imagens j& vistas?’

" Importante dizer que ndo falo das dificuldades de expressdo dos no-atores. Falo especificamente da dificuldade
daqueles que tomaram a expressividade como oficio e questéo.



17

Ao prestarmos atencdo em nossa respiracdo acabamos observando nossos ritmos internos, nossos
fluxos de pensamento, nosso peso, nosso entorno. Percebemos que tudo se move, se desloca, aparece e
desaparece. Mais do que um corpo vivido ou testemunhado, percebemos o caos em nés e a ‘caixa de
fundo falso' (QUILICI, 2004, p. 197) que somos e que tantas vezes esquecemos. A manipulacdo da
respiracdo, e com isso de todo o ritmo interno, nos faz mergulhar nessa caixa sem fundo e nos mostra
"uma Poténcia mais profunda e quase insuportavel" (DELEUZE, 2007, p. 51) que o corpo guarda. Uma
poténcia no limite do corpo que conhecemos e vivemos cotidianamente. Um corpo que ja nao é
organismo, ja ndo se encontra hierarquizado e organizado por fungdes organicas e que se confunde com
um fluxo de sensa¢des que tomam de assalto todos os sentidos, mente, memodria....

E um corpo intenso, intensivo. Ele é percorrido por uma onda que traca no corpo
niveis ou limiares segundo as variagdes de sua amplitude. O corpo portanto, ndo tem
mais 6rgdos, mas limiares ou niveis. De modo que a sensacdo ndo é qualitativa nem
qualificada: ela possui apenas uma realidade intensiva que nela ndo determina mais
dados representativos, mas variagoes alotropicas. (DELEUZE, 2007, p, 51).

A dificuldade de transformar respiracdo em gesto se deve ao abismo imenso e insondavel que a
prépria respiracdo acorda no corpo. A partir desse outro estado o corpo 'nunca mais acaba de revelar o
que tem dentro' e porque ‘tem dentro toda a realidade' (QUILICI, 2004, p. 197) nos assustamos e
recorremos ao ja vivido. Esse estado de coisas, essa 'multiddo excitada' interrompe 0 modo extensivo e
inicia a producéo de intensidades, a partir da percepgdo dos punctums de Barthes e Ferracini. A respiracdo
percebe punctums que produzem micropercepcdes. E essas micropercepcfes ndo sdo unicamente
fisioldgicas, sdo 'limiares ou niveis' (DELEUZE, 2007, p, 51), mas todas atravessam 0 corpo e o alteram.
O trabalho de escolha, afirmacdo e repeticdo dessas micropercepcdes alteram as macropercepcdes que
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determinam as formas do corpo no espaco e tudo isso ocorre em uma fracdo de segundos. Mas o que
Deleuze quis dizer com ‘dados representativos' e ‘variagdes alotropicas'®?

A partir do momento que o corpo passa a produzir de modo intensivo, as representacdes que sdo
da ordem da nominacdo, da predicacdo e da simbolizacdo (modo extensivo) sdo reorganizadas dando
lugar a um funcionamento diferente da matéria corporal. Por exemplo, quando experimento uma pose em
srmgara/amor, ndo sinto 0 meu coragdo bater mais forte ou um rubor subir a face. Ndo reproduzo os
sinais que descrevem ou representam 0s amantes na televisdo ou no cinema. Se esses sinais acontecerem
serdo consequéncia do trabalho de producdo de intensidades e talvez a confirmacdo de que esses sinais,
tdo refeitos pela industria do entretenimento, séo de fato condizentes com o territério-amor para mim. Tal
territdrio em mim ndo circula somente no coragdo, mas em todo peito, axilas e boca do estbmago, no
entanto ndo sinto cada uma dessas partes como 6rgaos, mas como um todo tomado de uma caracteristica
ondulatéria, quente e um pouco inquieta. A imagem corporal sofre uma variacdo alotrépica devido a
sensacdo. Fazer uma pose € se ver na desafiante tarefa de abarcar o maximo de intensidades que a
respiracdo do amor pode me trazer e vice versa, que as intensidades produzidas pelo territdrio-amor em
mim possam produzir uma respiracdo mais complexa.

Uma relacdo com a rasa, que pode comecar a partir de uma imagem estereotipada de
uma emogdo, progride para um diadlogo intrincado entre o performer e sua propria
fisiologia e imaginagdo associativa. Pode-se entrar em uma caixa e experimentar a
emocéo a partir de uma sensacdo em um orgao especifico, uma imagem visual ou
sensacdo evocativa — ver um amante, segurar uma pedra na méo, sentir o chdo como
feito de areia, uma brisa na pele — uma memdria pessoal, a forma que o corpo faz, o
peso do corpo no chdo. Os exercicios de rasaboxes trabalham como um tipo de
processo de impressdo, desenvolvendo uma conexdo entre mente, corpo, e emogdo

& Alotropia é um termo quimico que “designa o fendmeno em que um mesmo elemento quimico pode originar
substancias simples diferentes". (ALOTROPIA, 20--). O carbono pode ser encontrado na natureza como grafite ou
diamante e pode ser manipulado artificialmente para gerar os fulerenos. Todos sdo formados pelo mesmo elemento
quimico, porém ao se ligarem de formas diferentes produzem substancias com caracteristicas muito diferentes entre
si. Ou seja, 0 corpo ndo muda de substancia ao funcionar pela sensagdo. O corpo muda de funcionamento e esse box
procura justamente percorrer esse outro funcionamento.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Elemento_qu%C3%ADmico
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através do qual o performer descobre chaves especificas que irdo abrir e reabrir os
caminhos entre sensacdo interna e expressdo externa. (COLE; MINNICK, 2011, p.
12-13).

Compreender intimamente esse 'processo de impressdo' que estimula o sabor como disparador do
corpo afetivo é um processo de invencdo de cada jogador. E algo que ndo existe a priori, que ndo tem
regras e é permanentemente refeito pelo jogador em trabalho. A Unica orientacdo que se da é: realize a
rasa 100% no corpo.

Essa orientagdo cria uma série de novos problemas para o jogador. "Mas o que é 0 100% de uma
rasa?"’. Como atingi-lo? Como saber se cheguei l4 ou se ainda estou em 50, 62 ou 87% da rasa? Essas
perguntas sdo dificeis de responder. O que seria 0 100% do amor ou da raiva? O que seria algo 100%
doce ou azedo? Essa questdo tem uma preocupacdo extensiva diante de um fendmeno intensivo, pois
parece colocar em termos quantitativos um regime de producdo que ndo pertence nem ao quantitativo e
nem ao qualitativo. Se srmgara € amor e muito mais, se raudra é raiva e muito mais, entdo a questdo néo
seria alcancar o 100%, mas a precisdo entre as produgdes intensivas e as véarias formas de colocé-las no
espaco. As experiéncias com os tabuleiros de gradacBes mostram, a partir do desdobramento das
traducdes, que ndo é possivel haver um aprofundamento, um sentir mais, que levasse o jogador a viver
100% os afetos propostos. Na medida em que se desdobram os termos, se desdobram também as nuances
do afeto e isso produz mudancgas nas caracteristicas alotropicas desse mesmo afeto. Mesmo no tabuleiro
convencional a experimentacdo permanece produzindo diferencas, pois a cada dia o jogador é outro, traz
outros inputs para o trabalho e percebe novos outputs para a vida, fazendo com que a investigacdo como
um todo seja produgdo de mais sensacBes. A complexidade de srmgara ou raudra ndo estd na
profundidade que se quer alcangar, mas nas diferengas que se consegue produzir num mesmo territdrio
afetivo, ou ainda, 0 quanto o jogador consegue perceber e produzir cada vez mais de modo intensivo. O
tabuleiro esta na superficie, pronto a ser ocupado e desocupado quantas vezes for necessario. Suas regras
estdo expostas no chdo para todos aqueles que quiserem se aventurar, portanto ndo ha segredos a

® Trecho da carta de Bruna Pessoa (Coletivo Escambau) em 11 de outubro de 2013. Ver Caixa de recordagdes, p. 55.
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desvendar. Nao hé hierarquia entre as caixas ja que todas sdo muito diferentes. O Rasaboxes ndo poderia
tratar de profundidade pois sua espacialidade e objetualidade ndo permitem. Sua vocacdo material é a
producéo de diferencas e com isso, producdo de intensidades™.

Talvez os 100% ndo sejam uma meta, mas um estimulo didatico para a mobilizacdo de todo o
corpo durante a investigacdo. "O mais importante é que a rasa seja plenamente fisicalizada, da cabega ao
dedo do pé, todo o corpo engajado na sua expressdao." (COLE; MINNICK, 2011, p. 11). Parece que a
chave da criagdo de estatuas estd no engajamento total do corpo que ainda assim estd muito préximo da
ideia de 100%, afinal todo o corpo € 100% do corpo. Seria possivel engajar todo o corpo sabendo agora
que 100% é uma preocupacdo extensiva para uma producdo intensiva impossivel de quantificar? Se ndo é
a quantificacdo que importa entdo talvez a ideia de corpo contida nesses enunciados seja por demais
extensiva e ndo dé conta do corpo que o Rasaboxes intenta construir. Mas que corpo 0 Rasaboxes intenta
construir? Acredito que a cada estagio de aproximagdo do tabuleiro se constr6i um corpo diferente e
totalmente envolvido com as producfes necesséarias ao estdgio em que se encontra, pois as sensagdes
produzidas e as habilidades desenvolvidas sdo diversas e ainda assim se acumulam. Na etapa de
respiracdo existe uma construcdo que, por um lado € imensa em sensagdes e por outro é rigorosa no
formato da respiracdo que se quer atingir para cada rasa. Na etapa das estatuas, o corpo criado pela
respiracdo é produzido em um corpo material que desorganiza o corpo organico e o faz novamente
explodir em sensagdes e novamente exige escolhas rigorosas para seu formato no espaco. Portanto até
aqui € possivel dizer que o corpo que se intenta construir ndo é o corpo, mas 0s cOrpos num so. S&o
corpos que se acumulam, que produzem sensacBes permanentemente e que precisam fazer escolhas.
Porque sdo vérios corpos, desenvolvem propriocepgdes diferentes em cada estagio do treinamento.
Desenvolvem também modos diferentes de pensar e escolher as sensagdes, porém existe algo externo (e
ao mesmo tempo interno) e que estd presente na produgdo de formas advindas da respiracdo que € o
cliché.

10 As caracteristicas materiais do Rasaboxes séo analisadas em Antarabox - Caixa de espacos. L4 me detenho sobre a
relacdo entre os materiais que compdem o tabuleiro e o campo conceitual que ele evoca. Esse espelhamento entre
forma e conceito é caracteristica de uma estrutura enlouquecida nos termos derridianos. Um subjétil ndo existe, ndo
pensa sobre si nem se expde. O tabuleiro se expde em suas palavras no chdo, em sua fita crepe. Ndo ha mais nada
além daquilo que vemos no chdo, ou melhor, ha, mas de modo intensivo e no corpo de cada jogador.
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1.1.3.1 Estatuas e clichés

De fato, as primeiras poses/sons tém qualidade de clichés sociais - do "ja conhecido™
que se encaixou na rasas, por ser superficialmente conhecido. Grandes risadas para
hasya, punhos cerrados para raudra, choro para karuna e assim por diante. Mais cedo
ou mais tarde o esterettipo/arquétipo social sera ampliado por gestos e sons mais
intimos, pessoais, peculiares, inesperados. A prética leva a tais escolhas.
(SCHECHNER, 2012b, p.149).

Apesar de Schechner apontar o cliché como resposta corporal a um desconhecimento passageiro
das rasas, acredito que um olhar mais atento a essa resposta corporal possa dizer do processo de
compreensdo e corporificacdo das rasas, bem como do entendimento do que é cliché no Rasaboxes e no
treinamento do ator contemporaneo. Gilles Deleuze (2007) escreveu sobre o cliché, ou melhor, a luta
contra esse, no processo de criacdo do pintor Francis Bacon. Apesar de se tratar de outra linguagem
artistica, algumas reflex6es apontam para algo de mais problematico na ideia de cliché e que concerne ao
fazer do ator - a questdo da representacéo.

"E um erro acreditar que o pintor esteja diante de uma superficie em branco." (DELEUZE, 2007,
p. 91). E um erro acreditar que o jogador de Rasaboxes esteja diante de um quadrado vazio. A presenca
das palavras altera profundamente sua performance, mas mesmo que s6 houvesse desenhos, objetos,
cores, mesmo que nao houvesse nada, 0s quadrados ndo estariam vazios de influéncia. "Ora, tudo o que
ele tem na cabeca ou ao seu redor ja esta na tela, mais ou menos virtualmente, mais ou menos atualmente,
antes que ele comece o trabalho." (DELEUZE, 2007, p. 91). O jogador ja esta povoado de referéncias e
isso se reflete nos espacos a serem preenchidos. Os boxes ja possuem uma carga virtual e atual
consideravel, seja pela palavra que carregam e que emana predicacdes e regimes signicos, seja pelo fato
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do treinamento ser a0 mesmo tempo experimentacdo e apresentacdo™' e por isso traga ao espaco uma
dupla importancia - lugar de estudo e lugar de apresentacdo. Pode-se portanto acrescentar a questdo da
pintura, a questdo cénica - a preocupagdo com a expressividade, com uma espécie de verossimilhanca do
seu corpo em relacdo ao que ja se sabe da vida ao redor.

[...] o pintor ndo tem que preencher uma superficie em branco, mas sim esvazia-la,
desobstrui-la, limpa-la. Portanto, ele ndo pinta para reproduzir na tela um objeto que
funciona como modelo; ele pinta sobre imagens que ja estdo 14, para produzir uma tela
cujo funcionamento subverta as relagdes do modelo com a copia. (DELEUZE, 2007,
p. 91)

Da mesma forma que o pintor luta contra a relagdo mimética entre modelo e copia, o jogador luta
com as ideias pressupostas de afeto e as producdes intensivas no seu proprio corpo ao realizar as estatuas.
E preciso esvaziar, desobstruir e limpar o que ja se sabe sobre o afeto no corpo, para instaurar um
funcionamento subversivo desses mesmos afetos. Mas como lidar com ideias pressupostas de afeto?
Como lidar com o que ja esta dado e que povoa nosso imaginario?

H&, em primeiro lugar, dados figurativos. A figuracdo existe, é um fato: ela € mesmo
anterior a pintura. Somos bombardeados por fotos que sao ilustragdes, jornais que sdo
narracles, imagens-cinema, imagens-televisdo. Ha clichés psiquicos assim como
clichés fisicos, percepcoes ja prontas, lembrangas, fantasmas. (DELEUZE, 2007, p.
91- 92).

10 duplo carater performativo do Rasaboxes, ou seja, a coexisténcia das instancias do fazer e do mostrar-se fazendo
no treinamento (e que € a base da teoria da performance de Schechner) é desenvolvido mais adiante e também sob o
viés da espacialidade em Antarabox - Caixa de Espacos, no sub-item Investigando os Limites, p. 50 - 60.
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Se para a pintura a luta contra o figurativo é dramatica, quanto mais para o teatro. Temos como
atores um compromisso com a narratividade e com a mimeses que torna nosso trabalho de desconstrugéo
do figurativo algo muito dificil. A arte do teatro estd nos corpos dos atores, nas palavras ditas e nos
espacos construidos para abracar uma obra ou processo que esta sempre em relacdo com a figuragéo, com
amontoados de "percepgdes ja prontas”, seja para confirma-las ou contradizé-las. A figuracdo ndo é um
dado apenas imagético e sim corporal, espacial, psiquico. Assim como a pintura, o teatro tenta driblar a
representacdo figurativa para ndo reproduzir os clichés.

Deleuze (2007, p. 93), a partir de Bacon, sinaliza que "as reacdes contra os clichés engendram
mais clichés.". Portanto ndo se trata de conseguir formulas prontas para eliminar o problema. Néo se trata
de eliminar o cliché. E preciso encara-lo como elemento de onde partir para comegar o trabalho e cada
artista deve encontrar uma estratégia para driblar a figuracdo. Bacon usava "marcas livres no interior da
imagem pintada para destruir a figuracdo nascente e dar uma chance a Figura, que é o proprio
improvavel." (DELEUZE, 2007, p. 97). Ou seja, usava 0 acaso produzido pela mao livre para driblar a
percepcdo, criando uma série de marcas ndo representativas que lhe ajudavam a construir o que estava
fora de seu horizonte de probabilidades'?. Mas se Bacon ndo estava interessado no figurativo entéo o que
é a Figura? Pode-se dizer que a Figura é a "figuracdo reencontrada, recriada" (DELEUZE, 2007, p. 101).
E uma figuragdo em luta com o que é pré-pictural, ou seja, com aquilo que esta antes, na tela e na mente
do pintor; e a desorganizacdo proposital dos tragcos provaveis desses mesmos elementos anteriores. A
Figura é figurativa, caso contrério estaria no campo da composicdo abstrata, no entanto ela ndo estd
comprometida com a relacdo platonica de modelo - cépia. Ela € um simulacro, pois estd entre o
figurativo, enquanto copia de um modelo original, e 0 abstrato enquanto negacdo do modelo. (ver
DELEUZE, 2007, p. 91 - 101) A Figura é o resultado de uma cabo de guerra da forma. Se pender para o
figurativo acabara reproduzindo os clichés, e se pender para o abstrato acabara negando o cliché, mas ao
mesmo tempo reforcando-o. Portanto ndo é possivel fugir do cliché, mas apenas desorganiza-lo com
estratégias rigorosas.

12 segundo Deleuze ha na tela uma quantidade de provéveis a partir do que o pintor quer realizar. "Ha portanto na tela
uma ordem de probabilidades iguais e desiguais, e é quando a probabilidade desigual se torna quase uma certeza que
posso comegar a pintar." (DELEUZE, 2007, p. 97). Quando o menos provavel comeca a aparecer ha uma boa chance
da obra driblar a ilustracdo e a narratividade.
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Figura 2 - Study for the Human Body-Man Turning on the Light de Francis Bacon.

Derrida sugere que se faga 0 mesmo com o subjétil a partir das estratégias de Artaud, afinal
enlouquecer algumas coisa é desorganizd-la e ndo negé-la ou destrui-la. Artaud usava inumeras
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estratégias para expor o cliché em seus desenhos proveniente das relagcdes habituais da obra com o
subjétil. Ele os maltratava, queimando-os, rasgando-os, escrevendo os nomes do subjétil sobre o préprio
subjétil. (ver DERRIDA, 1998, p. 115 - 1186).

A construcdo de estatuas no Rasaboxes, a0 meu ver, carrega 0 mesmo problema que Bacon e
Artaud percebiam na figuracdo. Diante dos modelos que moldam as formas do corpo € preciso um
trabalho de desorganizacio atenta e rigorosa. E preciso criar estratégias para desorganizar os modelos que
se colam inevitavelmente no corpo e deixar que as produgdes advindas dessa desorganizacdo possam
construir outros corpos e eventualmente dar frutos semelhantes ao figurativo, mas "por meios acidentais,
e ndo semelhantes." (DELEUZE, 2007, p. 101). Ou seja, reencontrar o corpo em um afeto identificavel
ndo pelo caminho da cépia desse afeto no mundo das imagens, mas pelo resultado ‘acidental’ da pesquisa
dos punctums e das micropercepg¢des no corpo.

Minha estratégia é tentar acionar o corpo, preenchendo-0 com 0 maximo de energia possivel na
tentativa de trabalhar as partes menos habituais do meu corpo. Ao incluir tais partes demando outra
flutuagdo de consciéncia que, a0 mesmo tempo que me deixa mais focada, me deixa menos preocupada
com as partes habitualmente requisitadas, relaxando-as e permitindo que produzam em outro nivel de
consciéncia. Penso que seja um deslocamento da consciéncia do corpo.

Enquanto ministrante realizo essa estratégia lembrando os jogadores de ativarem as partes de
seus corpos menos engajadas no trabalho, para que a atengdo consciente ndo fique preocupada apenas
com algumas partes eleitas pelos referenciais pré-Rasaboxes e que, a partir de outros lugares no corpo se
possa perceber outros modos de expressar uma rasa. (ver descri¢do dessa estratégia na Introducdo, "Em
abril de 2013").

Outra estratégia adquirida durante os meses de laboratorio pratico foi falar enquanto realizava os
esforgos produzidos e as sensacBes, imagens e preocupacdes que me ocorriam durante o trabalho de
corporificacdo. A fala livre me colocava mais prdxima de minhas producdes e expunha o cliché inevitavel
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antes que internamente eu tentasse escondé-lo ou nega-lo. Era uma tatica de exposicdo de minhas proprias
producdes.

1.1.4 Rasas em movimento

Num terceiro momento dois novos desafios se acumulam. 1 - o jogador deve, a partir das
respiracOes e das formas encontradas, movimentar-se dentro dos boxes. 2 - conseguir transitar de um box
para outro cada vez mais precisamente, corporificando plenamente as rasas dos boxes por onde passar.
Apesar de complementares, analisarei os dois desafios separadamente.

1.1.4.1 O movimento

Como partir de uma pose fixa para 0 movimento? O que esta em jogo quando se arrisca uma
determinada movimentacdo pelo espaco restrito da caixa? O ritmo, encontrado nas qualidades
respiratérias de cada rasa investigada na primeira etapa de aproximag&o do tabuleiro, orienta o jogador a
construir movimentos. O ritmo esta presente na estatua, deformando o organismo silenciosamente, mas é
na movimentagdo livre que ele vai ter chance de se expandir e produzir outras sensagées.

Porque o ritmo cresce de uma investigacdo intensiva, ndo diz respeito apenas ao sentido da
audicdo, e sim a todos os demais sentidos permitindo inclusive um aumento da cinestesia. N&o é raro
realizar uma rasa e lembrar de uma musica ou de um quadro, ou mesmo sentir o gosto de algum alimento.
"O ritmo aparece como musica quando se apropria do nivel auditivo, como pintura quando se apropria do
nivel visual." (DELEUZE, 2007, p. 50). E poderia acrescentar: O ritmo aparece como movimento quando
se apropria do nivel proprioceptivo, como rasa quando se apropria do nivel gustativo. A Gltima afirmacao

13 No laboratério prético ndo realizei a etapa das estétuas. Trabalhei apenas a etapa posterior do Rasaboxes que é dar
movimento as estatuas e transitar de um box para outro. Portanto 0 comentério deve ser contextualizado nessa outra
producdo corporal.
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parece arriscada, afinal rasa é uma palavra-conceito estranha ao ocidente e que nomeia a intrincada
relagdo entre expressividade corporal e dramatica com os sabores. No entanto, a rasa exige, para ser
realizada no tabuleiro, a inter-relagdo permanente de sentidos e é o ritmo que atravessa todos eles através
do apelo imediato do paladar. Mais precisamente o paladar fornece uma espécie de qualidade visceral ao
ritmo que permite ele inundar os demais sentidos com a mesma pungéncia. A corporificacdo de uma rasa
é portanto criagdo de uma "Figura multissensivel." (DELEUZE, 2007, p. 49) em movimento. Aqui €
preciso fazer uma pausa e se deter mais demoradamente nas caracteristicas do que Deleuze denominou de
sensacao.

A sensacao esta no corpo e age no sistema nervoso, "que é carne" (DELEUZE, 2007, p. 42) e
ndo no cérebro™. A sensagdo é tanto sujeito "(0 sistema nervoso, 0 movimento vital, o ‘instinto’, o
‘temperamento’ [...]) (DELEUZE, 2007, p. 42) quanto objeto "(o ‘fato’, o lugar, o acontecimento)”
(DELEUZE, 2007, p. 42), ou seja, "ao0 mesmo tempo eu me torno na sensacéo e alguma coisa acontece
pela sensacdo, um pelo outro, um no outro." (DELEUZE, 2007, p. 42. Grifos do autor). A sensagdo
contém niveis, dominios e ordens e ndo o contrario. Nao h& hierarquia de sensa¢des. Toda sensagdo "ja é
sensacdo ‘acumulada’, coagulada' [...]" (DELEUZE, 2007, p. 44). A sensacdo vai além da transformacéo
do corpo, ela opera deformacg®es, pois atua ao nivel nervoso e ndo cerebral. A sensacdo produz afetos. A
sensacdo se opde ao sentimento, a narragdo e ao figurativo. "A sensacdo é o contrario do facil e do lugar-
comum, do cliché, mas também do ‘sensacional’, do espontaneo etc." (DELEUZE, 2007, p. 42). A
sensacdo € cruel no sentido artaudiano, pois se imp8e como Idgica e forca corpdrea perante a realidade.

Uma vez compreendidas as caracteristicas da sensagdo surge a pergunta: qual é a relacdo entre
ritmo e sensacdo? Temos uma diferenca em relagdo a producdo pictorica que é a possibilidade de
partirmos da respiracéo, elemento desde sempre ritmico (sistole / diastole, inspira¢do / expiragdo). Francis
Bacon passou a vida toda procurando o ritmo das coisas que pintava e nem sempre se satisfazia. A
sensacdo é produtora de ritmo assim como é produtora de movimento. Quanto mais niveis a sensacéo
possuir, mais havera ritmo e movimento, lembrando que ritmo ndo é necessariamente mdsica e
movimento ndo é necessariamente deslocamento. Basta lembrar dos quadros de Bacon, que pulsam,
giram, mas sdo pinturas. O ritmo e 0 movimento também produzem sensacéo, portanto tal relagdo é de

14O cérebro também é carne, porém aqui Deleuze se refere ao cérebro como o0 meio, o intermediério, por onde as
coisas se ddo no corpo. Na sensacdo nao ha intermedidrios.
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retroalimentacdo. No Rasaboxes poderia supor que tal relacdo comece com a respiracdo, mas talvez ela ja
se dé na construgdo do tabuleiro e na cria¢do das cartolinas.

Voltando a primeira questdo colocada - Como partir de uma pose fixa para 0 movimento? - surge
a preocupacdo: como escolher a sensacdo que pora em movimento tal pose? Como saber se a sensagao
escolhida é a melhor para corporificar tal ou tal rasa? Aqui existe o risco do jogador reafirmar a mesma
sensacdo que um dia, em outro contexto, produziu, e nesse sentido ndo poderd mais ser chamada de
sensacdo, mas de representacdo. Existe a tentacdo de produzir o cliché, reproduzir o figurativo e
emocionar, porém "E preciso as vezes se voltar contra seus proprios instintos, renunciar a sua
experiéncia" (DELEUZE, 2007, p. 45) para inaugurar algo impossivel. A representacdo contard uma
histdria, mergulhard o corpo nas producdes extensivas ja conhecidas e ndo € disso que se trata a sensagdo.
No entanto o instinto é importante para escolher a melhor sensacéo "(ndo a mais agradavel, mas a que
preenche a carne em determinado momento de sua descida, de sua contracdo ou de sua dilatacdo)"
(DELEUZE, 2007, p. 47. Grifo nosso) e mesmo para definir a passagem de uma sensacéo a outra. Como
ndo poderia deixar de ser, a sensacdo também molda o instinto numa outra relacdo de reciproca
alimentacdo como se, com o tempo, um conhecesse cada vez melhor as producdes do outro. H& aqui uma
espécie de formacdo do instinto e consequentemente da sensagéo.

Acredito que o Rasaboxes é uma excelente escola para o instinto e para a sensacdo produzidos
pelo ator, pois é um laboratorio onde essas duas instancias podem ser misturadas e testadas infinitamente.
Tanto um quanto outra podem ser exercitados livremente sem a preocupacdo de chegar num produto
final™®. Exercitar-se é o produto final. Mas o que o instinto e a sensagao precisam aprender? Elas precisam
aprender como lidar com os desafios que o tabuleiro impde e um deles é a mudanca.

1.1.4.2 As mudancas

15 N3o posso deixar de pensar em minha formacéo de palhago ao pensar na educacéo do instinto e da sensagdo. N#o
apenas porque foi nesse contexto que conheci o Rasaboxes, mas porque o caminho para se tornar palhago envolve,
para mim, a educagdo do instinto e da sensagdo, porém de outra natureza. O instinto a ser aprimorado é o da escolha
pelo melhor problema cdmico e a melhor reagdo a ele. A sensacdo a ser aprimorada é aquela que ajuda a construir a
natureza cémica no corpo e pelos caminhos da escolha do sapato, das roupas, do penteado, dos objetos.
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"9. Mova-se rapidamente de uma caixa para outra. S&o mudancas rapidas, sem tempo para
refletir antes. [...]". (SCHECHNER, 2012b, p. 149). Schechner incentiva que, assim que o jogador incluir
movimento as estatuas deve também passar de uma caixa a outra mudando de rasa. Essas passagens
devem ser 0 mais rapidas possivel.

Uma das metas do exercicio Rasabox € preparar os atores para se movimentarem com
0 mesmo dominio de uma emogdo para outra, em uma sequéncia aleatéria ou quase
aleat6ria, sem preparo entre as exibigdes emocionais, e com pleno comprometimento
em cada emocdo. O que acontece no nivel dos sentimentos ndo pode ser determinado -
assim como com os atores na India: alguns praticantes do exercicio Rasabox "sentem"
0 exercicio, outros ndo. (SCHECHNER, 2012b, p. 149).

Além de corporificar precisamente uma rasa, que € um territorio de sensagfes virtualmente
infinito (porém, ndo indeterminado), é preciso fazé-lo sem preparacdo em cada box 'em uma sequéncia
aleatdria ou quase aleatoria’. Comega aqui o atletismo dos afetos vislumbrado por Artaud. Talvez a
pergunta deixada no final do subitem anterior - Mas o que o instinto e a sensacdo precisam aprender? -
esteja relacionada a esse atletismo, a esse esforco para corporificar nove afetos distintos.

As sensacdes e instintos do jogador estdo sendo produzidos e testados desde a montagem do
tabuleiro, porém estdo sendo postos a prova a partir da movimentacdo das rasas. Nesse momento se
percebe melhor os outros jogadores e o0 espago ao redor. Se percebe um percurso de trabalho pessoal e
alguns elementos de sensacdo na qual se basear para seguir experimentando. Mudar de box e acessar
imediatamente outra sensagdo com outras micro e macropercepcdes exige escolhas dos elementos de
sensacdo que devem ser expressados no espago e isso demanda instinto. A cada mudanga de box o
instinto é demandado para realizar escolhas. Mesmo a hora de mudar e para qual box seguir é parte do
treinamento do instinto do jogador. Dessa forma a sensagdo também ¢é treinada, pois € instaurada com
cada vez mais rapidez e precisdo no corpo, ganhando complexidade para a etapa seguinte.

Quando Schechner fala que 'o que acontece no nivel do sentimento ndo pode ser determinado’ e
compara o0 envolvimento dos atores indianos em suas performances com a dos jogadores no tabuleiro,
coloca o compromisso atrelado ao engajamento dos sentimentos dos atores. Esse tipo de preocupac¢ao ndo



30

faz sentido se estivermos lidando com sensac@es e produc@es intensivas. O 'nivel do sentimento’ ndo pode
ser determinado porque é de ambito pessoal, mas o compromisso com a producdo de sensagdes é
inevitavel, pois altera o funcionamento do corpo em todos os niveis. Se o jogador estd trabalhando
intensivamente esta necessariamente trabalhando de modo comprometido, pois o contrario é impossivel.
Ou se esta no intensivo ou nao se esta. A producéo intensiva ndo exige propriamente compromisso, exige
coragem para seguir desorganizando o organismo conhecido. Quando Schechner aponta que alguns
jogadores sentem o exercicio e outros ndo, esta se referendo aos sentimentos pessoais e a capacidade dos
jogadores engajarem ou ndo sua pessoalidade, seu universo subjetivo no trabalho. A producdo intensiva
ndo demanda esse engajamento, pois aciona sensagfes que vao lidar com a subjetividade e também com
outras forcas do corpo. "A sensacdo tem um lado voltado para o sujeito e outro para o objeto.”
(DELEUZE, 2007, p. 42) portanto aciona mais que nossas memdrias e nossas experiéncias anteriores.
Partes conhecidas, desconhecidas e mesmo inventadas do sujeito sdo elementos da sensagdo. Imagens,
memaria, espaco, cores e fatos sdo elementos da sensacdo e muito mais.

Compromisso e engajamento sdo palavras que devem ser contextualizadas fora do &mbito da
pessoalidade - esse esta mais dentro do trabalho do que aquele. N&o é possivel qualificar a intensidade. E
possivel dizer que o jogador é novato na producgdo de sensacdes e por isso ndo confie ou ndo se dedique a
ela, ou que ndo tem o instinto treinado para fazer escolhas que preencham a carne (ver DELEUZE, 2007,
p. 47), porém nada disso diz respeito a riqueza subjetiva do jogador e como o jogador vai usar essa
mesma riqueza no tabuleiro. Ela estard em jogo mesmo que ele ndo o saiba. O que estd em jogo aqui é
entrar ou ndo no regime intensivo de producdo. Cada um percorre esse regime de sua maneira, com suas
estratégias. Talvez seja possivel falar em compromisso enquanto promessa para com a propria producao
intensiva por mais cadtica e aparentemente sem sentido ela seja. Talvez a palavra engajamento, enquanto
algo a qual se dedicar, possa ser utilizada para se referir ao esforco atencional do jogador em relacéo a si,
ao outro e ao espaco. Enfim, sentir ou ndo o exercicio no contexto da producdo de sensagdes ndo faz
sentido.

Essa outra forma de encarar os esfor¢cos do jogador em treino reposiciona a forma de pensar o
treinamento no teatro de modo geral e a dedicacdo do ator em particular. Tirar o sujeito psicol6gico do
centro produtor do desempenho do ator inaugura outro modo de trabalho completamente diferente no
teatro. As tentativas iniciadas a partir da segunda metade do século XX de quebrar a narratividade e a
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acdo dramaticas sdo prova da tentativa de mudanca do paradigma da representacdo teatral e do
treinamento para essa representagdo. Um paradigma a muitos séculos voltado para o desenvolvimento
técnico da mimeses, do aperfeicoamento das cOpias dramaticas de modelos que estariam na vida. A
mudanca do centro produtor do desempenho do ator caminha no Rasaboxes para a derrocada do modelo e
de sua relagdo com a copia, inserindo uma figura-simulacro para baguncar o que se poderia chamar de
vida, 0 que se poderia chamar de corpo e 0 que se poderia chamar de teatro e estabelecer algo
desconhecido. A ironia dessa subversdo é que ela se da justamente pelo corpo e pelos afetos, matérias
indispensaveis também para o funcionamento do outro teatro.

O Rasaboxes, por suas caracteristicas, € um treinamento que ndo visa o aperfeicoamento do
jogador para um fim estético especifico. Sem uma meta, o ator esta livre para treinar sua capacidade de
estar em jogo no tabuleiro, em entrar e sair dos corpos de afeto que séo as rasas. Essa capacidade pode
ser aplicada a qualquer processo artistico e mesmo néo-artistico. O Rasaboxes é um disparador, um
dispositivo para treinar a habilidade de criar e mudar corpos de afeto.

1.1.5 Jogo em dupla

10. Duas pessoas entram, cada uma em sua propria caixa. No inicio, elas
simplesmente fazem as rasas, sem que uma preste atencdo a outra. Porém elas logo
iniciam um "dialogo" entre as rasas - e passam rapidamente de uma caixa para outra.
Entdo sringara enfrenta vira e vira move-se até adbhuta; apds um instante, sringara
corre ao longo da linha até bibhasta e adbhuta pula até bhayanaka.

Na etapa 10, aparecem muitas combina¢fes novas. Os participantes comegam a
encontrar coisas que estdo longe de serem clichés sociais. Aqueles que estdo fora
frequentemente se divertem, as vezes ficam assustados ou "emocionados”. "Algo" esta
acontecendo, embora ndo possa ser expresso em palavras. Algumas pessoas ficam
hesitantes no momento de entrarem na caixa. O exercicio é expressivo e é também um
bisturi que corta profundamente as pessoas. Paradoxalmente, ao desempenhar
diferentes mascaras emocionais, 0s participantes descobrem aspectos de seus seres
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que estavam ocultos - as vezes até deles mesmos. (SCHECHNER, 2012b, p.149 -
150).

Nessa etapa do treinamento se acrescentam a presenca do outro e a relacdo entre duas rasas. O
nivel de atencdo aumenta consideravelmente tanto para receber o trabalho do outro, quanto com o préprio
trabalho. Mas que tipo de atencdo € essa? Ela difere dos regimes atencionais das outras etapas?

Virginia Kastrup se detém sobre o funcionamento da atencdo em pesquisas que se utilizam do
método cartogréafico’® e expde os principais conceitos, funcdes e caracteristicas da atengdo. A partir da
perspectiva fenomenoldgica de Merleau-Ponty, ela esclarece que "a atencdo ndo seleciona elementos num
campo perceptivo dado, mas configura o préprio campo perceptivo." (KASTRUP, 2010, p. 35). Ou seja,
a atencdo ndo realiza a escolha de um objeto ou fato a ser analisado pela cognicdo, ela estabelece um
campo onde a cogni¢do pode se mover de modo mais especifico para enfim realizar uma escolha. 1sso
aponta que a atengdo tem como caracteristica geral a flutuacdo e ndo a sele¢do, como se acreditava
anteriormente®’. Tal constataco altera decisivamente a noc&o de intencionalidade atribuida a atencéo, que
até entdo era considerada a promotora das relagfes entre sujeito e objeto no &mbito cognitivo. Agora "[...]
0 estudo da atencdo revela uma nova faceta da consciéncia, ndo como intencionalidade, mas como
dominio de mutagdes, inclusive da prdpria intencionalidade." (KASTRUP, 2010, p. 37).

16 0 método da cartografia, apontado por Deleuze e Guattari na introducéo do livro Mil platds (1995), pretende
estabelecer atitudes de pesquisa a partir das metas que forem se apresentando ao pesquisador. Etimologicamente a
palavra método é composta por duas outras palavras - meta e hédos (caminho), o que determinada tradicionalmente
que "a pesquisa é definida como um caminho (hddos) predeterminado pelas metas dadas de partida.” (ESCOSSIA;
KASTRUP; PASSOS, 2010, p. 10), porém com a inversdo metodoldgica proposta na cartografia - hodos-meta - 0s
caminhos aplicados para se chegar a uma determinada meta podem mudar, assim como as metas necessariamente
mudardo com as novas perspectivas que 0 novo caminho trouxer. 1sso em nada compromete o rigor das pesquisas
realizadas de modo cartogréfico, pelo contrario. A partir do momento em que o caminho se torna o elemento
definidor das metas, esse sera percorrido com muito mais rigor e precisdo. (ver ESCOSSIA; KASTRUP; PASSOS,
p.11).

" Freud, no contexto da discussdo do regime atencional do psicanalista, acreditava que a atengdo flutuante era
apenas uma modalidade atencional. (ver KASTRUP, 2010, p. 35).
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Se a intencdo é apenas um dos elementos que compdem a consciéncia e a atencdo é flutuante
entdo as relacdes entre sujeito e objeto podem ser alteradas dentro dos processos cognitivos. E possivel
desenvolver modalidades de atencdo que ndo envolvam a intencionalidade, que ndo afirmem as figuras do
sujeito e do objeto convencionais - alguém que apreende, que captura algo e algo que é apreendido, que é
capturado - duas instancias fixadas no tempo e no espaco e que Kastrup chamara de politica cognitiva
construtivista. Essa nova abordagem toma a suspensdo da inten¢do como procedimento para interromper
a producéo cognitiva (criacdo de conhecimento) a partir da relacdo sujeito-objeto. "A suspensao constitui
uma atitude de abandono, ainda que temporario, da atitude recognitiva, dita natural pela fenomenologia."
(KASTRUP, 2010, p. 37).

A atitude recognitiva é aquela que reafirma a relagio sujeito-objeto. E uma atitude de re-
conhecimento, de repeticdo de um mesmo conhecimento j& estabelecido. A suspensdo interrompe o re-
conhecimento para que tanto sujeito quanto objeto se definam pela relacdo singular que estabelecem num
certo campo atencional. "[...] a suspensdo é o ato de desmontagem da atitude natural, que é o regime
cognitivo organizado no par sujeito-objeto e que configura a politica cognitiva realista”". (KASTRUP,
2010, p. 39)".

[...] o gesto de suspenséo desdobra-se em dois destinos da atencdo. O primeiro indica
uma mudanca da dire¢do da atencdo. Habitualmente voltada para o exterior, ela se
volta para o interior. O segundo destino implica uma mudanca da qualidade ou da
natureza da atengdo, que deixa de buscar informagdes para acolher o que Ihe acomete.
A atencdo ndo busca algo definido, mas torna-se aberta ao encontro. Trata-se de um

18 A suspensdo j4 aparece como procedimento na obra de Nietzsche quando esse apresenta os aspectos indispensaveis
para a boa aprendizagem. Para cultivar a vontade forte é preciso aprender a ver e a pensar. Para isso € preciso
"acostumar os olhos a quietude, a paciéncia, a aguardar atentamente as coisas; protelar o juizo, aprender a circundar e
envolver o caso singular por todos os lados." (NIETZSCHE, 2000, p. 70). A suspensdo seria a recusar do fazer,
recusa a resposta reativa e automatica aos estimulos. Afirmacéo de "poder néo ‘querer™ (NIETZSCHE, 2000, p.70.
Grifo do autor.), de poder ndo reagir. Aprender a controlar os impulsos automaticos e mesmo fisiologicos da reagdo e
abrir espago para 0 pensamento. Isso produz outro tipo de atencdo nos individuos que os deixa "em geral mais lentos,
desconfiados e resistentes.” (NIETZSCHE, 2000, p.70).
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gesto de deixar vir (letting go). Tanto a atencdo a si como o gesto atencional de
abertura e acolhimento ocorrem a partir da suspensdo. Sendo assim, a suspensdo, a
redirecdo e o deixar vir ndo constituem trés momentos sucessivos, mas se encadeiam,
se conservando e se entrelagando. (KASTRUP, 2010, p. 38. Grifo da autora).

O movimento de abertura e acolhimento n&o significa levar tudo em consideragio. E preciso
identificar os elementos dispersores e ajustar o foco atencional. Voltando ao Rasaboxes e as questdes
propostas no inicio do subitem - Mas que tipo de atencéo é essa? Ela difere dos regimes atencionais das
outras etapas? Poderia acrescentar - como o jogador ndo se perde diante dessa abertura atencional?

Acredito que o enunciado do Rasaboxes ja produza um primeiro estranhamento quando associa
sabor a producéo afetiva, exigindo uma outra organiza¢do na forma de pensar a relacdo entre sabor e
afeto. A atencdo do jogador se volta de imediato para os sentidos e esquece momentaneamente das
lembrangas e experiéncias anteriores com as traducBes de cada rasa. Isso, pelo menos na minha
experiéncia, trouxe ao mesmo tempo um néo saber e um saber estranho ligado a pele, aos musculos e as
visceras. Durante a etapa de respiragdo a atencfo se volta inteiramente para os fluxos internos. E a janela
do tipo jo6ia, "janela micro, que funciona na escala do joalheiro, da bordadeira e do leitor minucioso."
(KASTRUP 2010, p. 43) e apesar de tender a paragem ou a imobilidade néo o faz, dando énfase aos
movimentos sutis do corpo. Durante a construgdo de estatuas essa atencdo se amplia recebendo dados do
COrpo no espacgo, o0 que constitui uma janela atencional do tipo pagina "através da qual se faz uma entrada
no campo perceptivo, seguida de movimentacgéo de orientacdo, comportando ja indicios de distribuicdo da
atengdo." (KASTRUP 2010, p. 44). A etapa de movimentagdo das estatuas tende a janela atencional do
tipo sala ou do tipo pétio. A primeira acomoda uma atencéao dividida, multipla, entre a sensacdo explorada
até entdo e a recepcdo de novos dados advindos da propria movimentagdo. A segunda "é tipica das
atividades de deslocamento e orientacdo. Envolve detec¢do e € preponderante na atividade do cacador."
(KASTRUP 2010, p. 44). E importante lembrar que a partir das rasas em movimento o jogador precisa
decidir por onde transitar e por quanto tempo ficar em cada box. Precisa detectar o espaco que deseja
ocupar e a trajetéria para chegar até 14 tendo que lidar com os demais jogadores também em trabalho.
Existe portanto um esfor¢o de escolha pautada no cansaco, na curiosidade, na excitacdo e mesmo no
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dever de passar por todos os boxes. A quantidade de elementos dispersores é enorme, mas ainda é da
ordem da producao individual, ou seja, 0 jogador se dispersa com suas proprias producoes.

O regime atencional muda quando se inicia a etapa do jogo entre rasas. Nesse momento o
jogador lida com todos os dispersores e também com as informac@es que surgem do trabalho do outro.
Quando me refiro a dispersores, me refiro a todo tipo de informacdo advinda da perda da janela
atencional estabelecida. A mudanca de qualidade atencional abre o campo perceptivo e traz elementos
novos que tornam a agdo de escolher mais dificil. O instinto precisa se esforcar mais para escolher o que
preenchera melhor a carne (DELEUZE, 2007, p. 47).

Como Schechner aponta (ver 2012b, p. 149), num primeiro momento os jogadores realizam as
rasas sem se perceberem, mas pouco a pouco comegam a realizar um dialogo. Eles comegam a perceber
que seus processos de producdo podem ser mostrados para o outro e modificados pelo outro. A janela
atencional do tipo paisagem que detecta elementos proximos e distantes e 0s conecta através de
movimentos rapidos (KASTRUP 2010, p. 44) é a mais presente nesse momento. E também nessa etapa
que se percebem as instancias do dentro, do fora e de um fluxo que os une. Como Schechner néo se detém
nas descri¢fes do desenvolvimento de uma relacdo em dupla dou aqui um exemplo ja vivido em sala de
aula para que essa qualidade atencional fique clara.

Um jogador entra no tabuleiro na rasa do medo. Imediatamente a mostra no corpo, a partir do
trabalho investigativo feito anteriormente. Seu parceiro, ao receber essa informacéo, escolhe a rasa da
raiva para comegar. Se a dupla escolher ficar nessa primeira configuracdo e se dedicar a experimentar
mais intensamente as rasas em que estdo, serd possivel ver o jogo se tornando mais interessante (é claro
que a dupla pode, por inimeros motivos, escolher outras rasas e outros percursos logo de saida e ao longo
do jogo). Quanto mais intensamente o jogador trabalhar sua raiva em relacdo ao medo mostrado pelo
outro, mais o segundo jogador sentird e mostrara seu medo.

Existe um momento em que a raiva e 0 medo se deixam atravessar por outras sensagdes,
(principalmente 0 medo que é uma posi¢cdo mais passiva no caso que descrevo) e 0 jogo comeca a ficar
confuso, pois o0s jogadores estdo comecando a mostrar estados corporais que ndo correspondem as rasas
em que estdo. E o momento de mudar.
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O momento de mudanca € um momento crucial para qualquer jogo porque denota a mudanca de
estratégia do jogador e a confrontagdo com os problemas que o jogo apresenta. Mudar a estratégia é fazer
uma escolha, que no caso do Rasaboxes tende a ser héptica, ou seja, movida pelas sensaces™. A
consciéncia participa de todo o processo, mas ndo o lidera. O fluxo entre sensacdo e consciéncia é
continuo num fendmeno nomeado por José Gil de corpo da consciéncia®.

Aquele que estava no medo pula e passa para a rasa do nojo. Em principio a combinagao raiva /
nojo parece estranha, mas se houver escuta’ entre os jogadores haveré relacéo, seja para equalizar os
estados corporais j& presentes, seja para mudar de rasa. Receber e se relacionar com aquilo que o outro
jogador apresenta, por mais estranho que pareca, € um dos desafios mais dificeis do Rasaboxes porque
exige que a atencdo, a escuta e a precisdo corporal estejam associadas no trabalho de responder ao outro o
mais precisamente possivel. Normalmente os jogadores procuram se relacionar e um passa a sentir nojo
da colera desenfreada do outro, que passa a ter mais raiva ainda do suposto julgamento expressado pelo
primeiro. Essa equalizacdo de uma situacdo relacional para outra se processa no interior do jogador, que a

19 Quando afirmo que as escolhas para a mudanca de box sdo do tipo hépticas quero dizer que sdo movidas por
forgas intensivas presentes no corpo (dilatagfes, contragBes, vetores de peso, instintos). A percepgdo haptica estd
relacionada a visdo proxima que percebe os componentes dos fendmenos em planos contiguos, lado a lado, sem
hierarquia dos sentidos ou das percepgdes. Nao ha relagbes do tipo figura-fundo ou sujeito-objeto. Tudo se coloca em
relacdo de proximidade e contdgio. (ver KASTRUP, 2010, p.41e DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 217).

2 «“Corpo da consciéncia” é uma expressdo cunhada pelo filésofo José Gil no livro Movimento Total no contexto do
estudo da danga contemporanea norte-americana e em dialogo com a conhecida expressio “consciéncia do corpo”.
Com a primeira expressdo Gil procurar tornar mais preciso o processo de retroalimentacdo entre os esforcos da
consciéncia de perceber o corpo dancante e as pequenas percep¢des do corpo que inundam a consciéncia de
informagdes somaticas e psicoldgicas. Segundo ele (2009, p.143). “consciéncia do corpo” e “corpo da consciéncia” se
contaminam, se ampliam e se intensificam mutuamente.

2L A escuta aqui ndo se refere apenas ao sentido da audicdo mas sim da atitude perceptiva aberta, flutuante e em
suspensdo. No teatro o termo é amplamente aplicado para falar da capacidade do ator em receber estimulos e
propostas e as responder prontamente. A escuta no teatro é uma abertura atencional do tipo rastreio que faz uma
varredura de campo e acompanha variagdes continuas, de varias naturezas, no meio.
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exterioriza imediatamente para ndo deixar a relacdo, e por consequéncia 0 jogo, se perder. Essa
equalizacdo interna sé é possivel porque o apelo vindo do exterior convoca o jogador a se ajustar, mesmo
gue pra isso surjam as situag@es mais absurdas, como é o caso de alguém ter nojo de uma pessoa que
sente muita raiva. E é nesse sentido que Schechner (2012b, p.149) afirma que "os participantes comegam
a encontrar coisas que estdo longe de serem clichés sociais.". Ou seja, pela relacdo se consegue
desorganizar nossa forma de pensar e expressar o afeto, dando lugar a reagdes inusitadas, porém
impulsionadas pela légica do jogo.

E importante acrescentar que do movimento entre boxes emerge outro corpo que € o corpo da
fita crepe, o corpo do meio, do entre-boxes, que s acontece para o deslocamento e é demandado pela
continuacdo de um percurso ou jogo improvisado. Um corpo-entre?? com caracteristicas tdo singulares
quanto qualquer outro corpo de afeto.

Observo, em mim e nos jogadores que, nesse momento a atengdo faz um grande esforco, pois
passa de uma janela atencional do tipo sala ou patio referente ao box que ocupa, e muda para uma janela
do tipo rastreio, que faz uma varredura do tabuleiro e das possibilidades de continuagdo do jogo, voltando
a janela de tipo sala ou pétio, para retomar a relacdo com seu parceiro, com momentos de retomada da
janela de tipo joia (ver KASTRUP, 2010, p. 43 - 44). para retomar elementos da sensagdo da nova rasa
ocupada. Rapidamente o corpo passa de uma sensacdo a um espago de fronteira, e novamente a uma
sensacdo. Isso é atletismo afetivo e também atencional.

Ao contrario do que se poderia esperar, 0 corpo-entre ndo é um corpo vazio ou esvaziado para
dar espaco a sensagdo vindoura. O corpo-entre esta preenchido de uma atengdo ampliada promovida por
um esfor¢o de suspensao das intengdes, que vem sendo construida desde a etapa das respiragdes, e de uma
espécie de instinto agucado que é tipica de qualquer jogador em ac¢&o. Um corpo pronto a qualquer sinal.
Schechner (2012b, p. 149) descreve bem esse estado psicofisico:

220 mesmo termo é utilizado em Antarabox - Caixa de espacos, p. 6 - 7, para estabelecer o corpo que habita o espaco
ou a cena da fita crepe.
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Um jogador de basquete senta-se nas linhas laterais, quieto, com a toalha no ombro.
Mas quando é chamado para entrar no jogo, ele explode em energia, participa do jogo,
demonstrando um alto rendimento e fica inteiramente concentrado em sua tarefa.
Ouve-se um apito, e o atleta relaxa. O intervalo termina, e o atleta volta para o jogo.

A prontiddo observada no jogador de basquete é a mesma do jogador cujo corpo estd no entre,
em cima da fita. No caso do Rasaboxes ndo existe intervalo se o jogador ndo sair do tabuleiro, portanto
enquanto estiver na fita ainda estard em jogo, percebendo tudo que o cerca e a si mesmo, aprendendo a
manejar sua aten¢do e educando seu instinto para escolher com prontiddo e precisdo a melhor rasa a
corporificar. A colocagdo de Schechner ainda aponta para a existéncia de um corpo-fora, corpo que ndo
estad em jogo, mas que esta preparado para entrar no tabuleiro a qualquer momento.

1.1.5.1 A empatia

"Aqueles que estdo fora frequentemente se divertem, as vezes ficam assustados ou
‘emocionados'’. 'Algo’ esta acontecendo, embora ndo possa ser expresso em palavras." (SCHECHNER,
2012b, p.149). Assistir uma boa improvisag¢do no tabuleiro €, de fato, envolvente. Algo arrebata e faz com
que todos torcam, acompanhem e sintam o percurso dos jogadores. Como isso se d&? Porque nao ficamos
alheios a um simples exercicio repetido tantas vezes, com as mesmas rasas e sob as mesmas condicfes?
Poderia se dizer que os jogadores que produzem esse tipo de efeito sdo melhores, estdo mais atentos ou
realizaram de forma mais madura todo o processo de corporificacdo das rasas, porém essas respostas
estariam ligadas a eficiéncia técnica individual dos jogadores e ndo a relagdo estabelecida entre eles. Uma
relagdo no tabuleiro ndo é um acimulo de experiéncias como se poderia pensar. Nem sempre dois
excelentes jogadores terdo uma boa relacdo numa improvisagdo. Apesar do percurso de cada jogador estar
o0 tempo todo em jogo, e esse percurso ser cumulativo, a relagdo ndo é a exposi¢do desse percurso, mas
uma sintonia fina de duas atengdes abertas e em suspensdo, que se utilizam de seus percursos de
sensacdes para criarem mais e mais corpos de afetos num jogo infinito de afetacBes. Existe um acimulo
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de elementos de sensacdo (punctums, micro e macropercepcdes), porém tudo isso esta em funcdo do que
se apresenta no momento.

Se a relagdo entre os jogadores ndo pode ser qualificada ou prevista por performances
individuais e sdo resultado do ajuste fino dos percursos num presente imprevisivel, se ndo sabemos o que
se dara entre uma dupla, entdo como essa mesma relacdo, completamente improvisada, pode gerar
empatias tdo profundas com os jogadores que assistem? Talvez os jogadores tenham alcangado momentos
de verdade onde todos os demais jogadores se identifiguem com as rasas desempenhadas. Talvez a
palavra ndo seja verdade, ja que tudo que é feito no tabuleiro é artificialmente verdadeiro, mas uma
espécie de empatia fisica que torna reconhecivel em todos que assistem, o afeto que esta sendo
corporificado. Hubert Godard (GODARD apud ROLNIK, 2004, p.75) esclarece:

Quando olho para alguém, quando estou com alguém, o que quer que ele faca, hd uma
superposicdo de nossas caixas toracicas, de nossa respiragao. [...] O espectador esta
tranquilamente sentado, olha alguém que corre [...] quando o corredor acelera, o
espectador acelera sua respiragdo. Quando anda mais lento, sua respiragdo também se
faz mais lenta. Portanto, ha uma espécie de empatia torécica.

Baseado em estudos neurocientificos?® Godard afirma que compartilhamos dos esforcos
respiratérios com aqueles que observamos em uma espécie de preparagdo para realizar o mesmo
movimento. No entanto essa empatia fisica ndo é completa. Ao observar a frequéncia cardiaca do
espectador nada se altera, o que faz crer que essa empatia tem um limite ainda ndo explicado

cientificamente.

Ao observar as performances improvisadas no tabuleiro somos levados a respirar com 0s
jogadores em acdo e isso reacende em nds, do lado de fora do tabuleiro, todas as sensa¢fes construidas
dentro dos boxes (e mesmo na vida) e por mais que os jogadores estejam fazendo gestos e poses que nés
ndo realizamos até entdo, estaremos junto deles numa espécie de vizinhanga afetiva. A intensidade dessa

28 Estudos realizados por Marc Jannerod, membro da Academie des Sciences e diretor do Institut des Sciences
Cognitives de Lyon (CNRS) em 2003. Jannerod tem uma vasta obra nos campos da Psicopatologia da intencéo,
Psicologia cognitiva e Neurociéncia. (ver ROLNIK, 2004, p. 75).
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vizinhanca aumentard na medida em que os jogadores em trabalho conseguirem delimitar e explicitar
cada respiracdo e assim atores e plateia estardo mais juntos. Portanto ndo se trata de se identificar com o
gesto realizado a partir da respiracdo, mas se contagiar com o ritmo que gera a respiracdo no outro. 1sso,
em grande escala, explica porque nos emocionamos com a arte e também porque ndo necessariamente
realizamos a arte que vemos.

1.1.5.2 A empatia fora do tabuleiro

Um bom espetaculo teatral me convida a empatia toracica, porém essa ndo cresce corporalmente
a ponto de me arrebatar e me fazer levantar da cadeira para me juntar aos atores. A experiéncia artistica
para o espectador se encerra fisiologicamente na respiracdo (tendo se iniciado nos sentidos,
principalmente na visdo e na audigdo e nas percepg¢des geradas pelas janelas atencionais) e se desdobra
signicamente na memoria e no intelecto. Isso vai ao encontro do conceito de ritmo como sensacgéo e
sensagdo como ritmo, criado por Deleuze (2007).

Se a respiracdo é resultado de um ritmo/sensacdo entdo a empatia toracica é uma espécie de
contégio fisioldgico da sensacao/ritmo para a plateia. Porque a sensagdo se d& no corpo, 0 espectador ndo
produzird uma imitagcdo, um mesmo tipo de territorio-afeto do artista, produzird outra coisa avizinhada.
N&o se d& uma relagdo imitativa entre respiragdes, mas sim um atravessamento intensivo comum que
desencadeara territorios de afeto autdbnomos, mas relacionados. Godard chama esse atravessamento
intensivo de sopro. "O sopro é um aquém da respiracéo, ele depende do estado geral do trabalho do
imaginario e da percep¢do, de nossa conexao com o contexto e influencia nosso modo respiratério."
(GODARD apud ROLNIK, 2004, p. 75).

Esse atravessamento/sopro pode recolocar o fendmeno da recepgdo em arte como uma questdo
intensiva e afetiva. Se o receptor é contagiado pelo sopro e estabelece uma empatia toracica com a obra
(seja musical, cénica, literaria ou plastica) entdo ele também passa a cria-la ativamente para si no nivel da
impressdo (algo que é impresso no espirito). Esse lugar do receptor-criador reanima a discusséo do lugar
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do espectador no teatro empreendida desde o comeco do século XX por Bertold Brecht e Antonin
Artaud®, bem como nas artes visuais brasileiras desde os anos 1950 por Lygia Clark, Hélio Oiticica e
outros. O espectador ou receptor da obra esta em trabalho de producéo de sensacfes da mesma forma que
a obra e um contagia a outra numa espécie de aprendizagem estética mitua. Algo parecido surge no
Natyasastra e se chama abhinaya para os indianos.

Abhinaya significa, literalmente, levar a performance até os espectadores - e o
primeiro espectador é o prdprio ator. Se 0 "eu" que esta observando se sentir tocado
pela performance do "eu" que esta atuando, a performance serd bem-sucedida. Essa
divisdo ndo é exatamente uma verfremdungseffkt brechtiana, mas também nédo é
inteiramente diferente. Brecht quis criar um espago entre o ator e a performance, a fim
de inserir um comentario social. O ator rasico abre um espago liminar para permitir
mais atuagdo - improvisacdo, varia¢do e diversdo. [...] Os outros participantes - a
plateia - sdo duplamente afetados: pela performance e pela reacdo do ator a sua
propria performance. Ocorre um feedback empético. A experiéncia poder ser
extraordinaria. (SCHECHNER, 2012b, p. 151).

O ator do Teatro Classico Indiano, ao realizar as rasas com precisdo, estimula os espectadores a
viverem uma experiéncia estética complexa e o primeiro a desfrutar dessa complexidade é o préprio ator,
que aprende com sua produgdo de gestos a ser mais complexo e a encantar mais sua plateia num circulo
virtuoso de feedbacks. O espectador conhece mais de si ndo porque imite os gestos realizados, mas
porque Vvé ali a complexidade de suas proprias sensacdes. E por isso que a suposta divisio indiana é e ndo
é o verfremdungseffkt brechtiano.

Tanto a performance indiana quanto o efeito de estranhamento brechtiano tratam de divisdo
dentro da performance, porém a indiana gera uma divisdo entre o que é vivido e o que é mostrado pelo

2+ Jacques Ranciére (2012, p. 8) analisa 0 movimento dos dois autores, Artaud e Brecht, no livro O espectador
emancipado, onde desconstréi o estere6tipo do espectador passivo e ignorante, do espectador que é desprovido da
"capacidade de conhecer e do poder de agir".
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ator, entre as micropercepc@es percebidas e as macropercepcdes realizadas no espaco, enquanto que o
ator brechtiano deve, no nivel da expresséo, realizar o comentario. Uma divisdo esta no nivel existencial
do ator e diz respeito as forgas intensivas que sdo escolhidas pelo instinto e cavam uma forma no/pelo
corpo, outra esta no nivel da expressdo ou da forma de uma ideia intelectual que concerne ao ambito
politico e social tanto do ator quanto do personagem que esse realiza. Um diz respeito a forca e outro a
forma. A divisdo realizada pelo ator indiano se da pelas diferentes janelas atencionais colocadas sob sua
prépria performance.

Quando Schechner (2012b, p. 151) afirma que "O ator rasico abre um espaco liminar para
permitir mais atuagdo - improvisacéo, variacéo e diversdo." ele esta se referindo a divisdo atencional que
permite uma percep¢do mais precisa do fazer do ator em seus varios niveis e também da percep¢do das
forgas que suportam sua atuagdo. O mesmo se da no Rasaboxes. Quanto mais os atores confiarem em suas
producdes intensivas, mais se perceberdo realizando-as e mais confiardo em mostra-las no espago. Ao
mostré-las geram reaces no outro e em si mesmo. O outro, se estiver na mesma qualidade atencional,
terd o mesmo prazer em mostrar suas producBes no espago e esse prazer sera transmitido aos que
estiverem fora do tabuleiro. Quanto mais 0s atores estiverem atentos a si e ao outro mais abrirdo espacos
liminares, produzindo mais escuta, mais empatia respiratéria e mais receptividade ao outro e ao jogo.
Esse estado resulta na suspenséo ainda maior dos juizos, transformando os jogadores no proprio jogo.

Godard se refere a essa atengdo suspensa como um ‘olhar cego'. Um olhar ndo subjetivo, ndo
histérico, ndo éptico. Um olhar periférico, haptico, 360°, que tem a capacidade de prever os préximos
acontecimentos do jogo numa espécie de fulguragdo do espaco-tempo (ver GODARD apud ROLNIK,
2004, p. 75)*. A (nica preocupacéo do jogador é ndo se permitir entrar em empatia toracica com seu

5 0 mesmo pode ser experimentado no Contato Improvisagdo (de onde parte Godard para explicar o fenémeno do
olho cego), no Viewpoints (soft focus) e em qualquer treinamento artistico que tome seu funcionamento a partir de
regras. As regras recortam a atencdo dos participantes permitindo que todos se preocupem com a mesma coisa. 1sso
pode parecer restritivo, mas € justo o oposto que acontece. Dar conta de uma regra € perceber tudo em volta que néo é
regra. A0S poucos cumprir a regra se torna realizar tudo o que esté fora dela. A atencéo oscila entre o foco fechado da
regra e o foco aberto de tudo o que ndo € regra e isso gera uma elasticidade atencional que colabora para a sensacao
de presenga do participante e aumenta sua capacidade de improvisar, ou seja responder aos estimulos externos
prontamente.
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parceiro, apesar de estarem compartilhando a mesma janela atencional e a mesma suspensdo dos juizos.
Entrar num mesmo ritmo de sensacdo eliminaria a diferenca entre os ritmos no tabuleiro, instalaria um
ritmo Unico, e mataria 0 motor da improvisagdo que é o embate entre os diferentes ritmos corporificados
em rasas.

Se 0 que move a improvisacdo no tabuleiro é a afirmacao dos diferentes ritmos de cada rasa e o
embate entre eles, e se no teatro a improvisacdo é movida pelo conflito dramético, o0 embate de rasas
pode ser considerado conflito dramatico?

1.1.5.3 Empatia, ritmo e conflito

Segundo o professor e diretor de teatro Guilhermo Cacace (2012, p. 66) o conflito é "o choque de
forgas antagOnicas" ou "momentos cruciais de uma cena ou peca.". As rasas podem ser consideradas
forgas, mas ndo guardam relagdes de antagonismo entre si. Além disso, ndo s&o momentos dentro de uma
estrutura dramética maior, pelo menos no ambito do treinamento. As rasas ndo sdo momentos, S&o
producdes intensivas vividas o tempo todo pelo jogador até que esse saia do tabuleiro. Ou seja, elas ndo
se estabelecem a partir de uma acdo, € a acdo que surge da corporificacdo das rasas. Nesse sentido o
termo "dramaético" pode ser repensado, afinal draméatico vem do drama, que, em grego, significa acdo. Se
a acdo é consequéncia da corporificacdo das rasas entdo o conflito ndo estd na realizacdo de acles
antagdnicas, mas em um antagonismo ritmico criado em jogo pela prdpria corporificacdo. Portanto o
embate de rasas pode ser considerado conflito, porém um conflito de tensdes ritmicas.

O mesmo Cacace (2012, 67. Grifos do autor) defende que antes do conflito, qualquer situacdo
teatral é formada por tensGes e acoes.

Quando falamos de tensdo como unidade minima, falamos de sua presencga na génese
de cada acdo. Se me movo é porque de alguma maneira estou sendo sensivel a uma
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tensdo. Estou sentado, e nessa acdo percebo a necessidade de ficar em pé; j& estou
revelando um nivel de tensdo que terei que satisfazer. Se tenho fome ja estou
percebendo um nivel de tensdo no meu corpo que terei que satisfazer.

A tensdo é uma forca a ser satisfeita, mas, em prol da qualidade expressiva da acdo, essa forca
deve ser represada, administrada para se manter produzindo mais e mais tensdo. Uma tensao rapidamente
satisfeita, ou fechada, nos termos de Cacace, é previsivel e obriga o ator a comecar do zero uma nova
acumulacéo de tensBes a cada nova acdo. O ator que administra as tensdes da cena, do improviso, tende a
realizar agBes abertas ou melhor, acfes que ndo satisfagam inteiramente a tensdo para que essa mesma
tensdo continue produzindo agdes. "Na maxima expressdo dessa ideia, Beckett escreveu pecas como Nao
eu..., na qual cada frase parece terminar em pontos suspensivos, sugerindo o inconcluso do dizer... o
inacabado da linguagem. E é nessa for¢a do inacabado que a tensdo se alimenta." (CACACE 2012, p. 68.
Grifos do Autor).

O improviso no Rasaboxes ndo diz respeito a criacdo de conflitos que envolvam amor, surpresa
ou nojo como complementos da acdo. O improviso é a administracdo das tensBes geradas pela
corporificacdo das rasas quando postas em jogo. A raiva gera uma tensdo especifica que se ndo for
administrada pode acabar em ferimento. Realizar uma a¢cdo em raudra/raiva que acabe em sangue, briga
ou ferimento é "satisfazer" a tensédo e encerra-la, assim como uma acéo em srmgara/amor que termine em
beijo ou sexo também é uma acdo "satisfeita”, conclusiva e por isso previsivel. Quanto mais acumulada e
represada, mais a tensdo produzira a¢Oes inusitadas, imprevisiveis e com forca expressiva. Quanto mais o
jogador em raudra/raiva represar sua tensdo dramatica, mais a percebera e mais sera efetivo em colocé-la
no espaco para o jogador em srmgara/amor que, fazendo 0 mesmo encontrard modos de amor que nunca
antes havia experimentado porque nunca antes havia percebido as tensfes que 0 amor produz no corpo e
no outro. Dessa forma ndo apenas a¢des imprevisiveis aparecem como também textos surpreendentes e
reveladores da forma como cada jogador trabalha no limite da tensdo dramética. "O exercicio é
expressivo e é também um bisturi que corta profundamente as pessoas. Paradoxalmente, ao desempenhar
diferentes mascaras emocionais, 0s participantes descobrem aspectos de seus seres que estavam ocultos -
as vezes até deles mesmos." (SCHECHNER, 2012b, p. 149 - 150).
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2 SABOR NO CORPO

Fui a India uma segunda vez em 1976. Eu passei alguns meses no sudoeste da india,
em Kerala, onde Kutiyattam, Kathakali [palavra inaudivel] sdo praticados. Sao as
formas mais tradicionais de drama dangado e ritual. [...] Quando estive I1& morei num
kalamandalam em Kerala que significa a escola onde o Kathakali, Kutiyattam e outras
coisas sdo ensinadas, e fiquei 14 uns dois meses estudando Kathakali e fazendo o
treinamento basico. Nao que eu fosse me tornar um ator de Kathakali. Sabia que com
42 anos, ndo seria com aquela idade, mas sabia que s6 entenderia alguma coisa
fazendo ela. Na antropologia chamamos isso de observagdo participacional. Entdo ao
mesmo tempo em que treinava Kathakali, recebia massagens e fazia as caras de
Kathakali, eu lia um texto antigo chamado Natyasastra. [...]

Enquanto eu lia o Natyasastra, ndo vou falar dos capitulos 1, 2, 3, 4 e 5 que sdo muito
interessantes, mas quando li o capitulo 6 achei algo realmente especial. Achei 14 que o
autor do Natyasastra dizia que a ideia basica, que a experiéncia e forma basicas do
teatro, danga e musica, todas as artes performaticas, estavam no gosto e no cheiro e
ndo nos olhos e nos ouvidos. E a experiéncia de cheirar e degustar essa dogura tem
uma palavra que é Rasa. (SCHECHNER, 2012a, minuto 16'20". Tradug&o nossa).

... sabia que s6 entenderia alguma coisa fazendo ela." O testemunho de Schechner mostra que
entender e fazer estdo intimamente ligados em sua experiéncia de pesquisa. Entender alguma coisa
implica em fazé-la, vivé-la em sua problematica corporal, sinestésica, sensorial. O fato do capitulo seis do
Natyasastra evocar paladar e olfato como meio e fim das artes performéticas indianas traz a dimenséo do
bindmio entender/fazer, que a principio estariam localizadas na experiéncia intelectual, para a experiéncia
intima e sensual das degustacdes. Portanto para entender rasa é preciso vivé-la corporalmente.

2.1 O sabor e o paladar
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Ao contrario da visdo e da audicdo, que percebem fendmenos a média e longa distancia do corpo
de quem percebe, o0 olfato e principalmente o paladar, precisam da média e curta distancia do corpo para
produzirem suas impressdes. Nossa capacidade olfativa é pequena frente a de outros animais e o paladar
sO pode ser ativado se algo é posto perto do nariz ou em contato com boca e lingua. Por conta disso existe
uma caracteristica ativa na produgdo de sensa¢des vindas do olfato e do paladar. Apesar de, em muitos
casos, ndo termos escolha do que cheiramos, podemos ter uma atitude seletiva com aquilo que entra por
nossas narinas, ao contrario da audicdo que ndo pode ser fechada, tapada completamente, do estimulo
externo. Inclusive a audicdo entre 0s gregos antigos era considerado um sentido pathetikds ou passivo
justamente por ndo haver controle fisioldgico ou mecanico sobre o que se percebe. Simplesmente se
percebe (FOUCAULT, 2006, p.403). O paladar é ainda mais exemplar em relacdo a producdo ativa de
sensagdes, pois sé se sente 0 gosto de algo quando realiza-se a agdo de coloca-lo na boca. Degustar e
cheirar exigem, portanto, iniciativa e curiosidade. Natyasastra, ao determinar que a producéo e fruicdo
estética passem pelo paladar e olfato, demanda uma outra atitude corporal e intelectual. Uma atitude ativa
e préxima, que seleciona e aprimora sabores num exercicio intimo de afetos e sensac@es. "A performance
rasica valoriza mais o imediato que aquilo que esta distante, o ato de saborear, em vez do ato de julgar."
(SCHECHNER, 2012b, p.136). Isso lembra mais uma vez Deleuze e Guattari (2012, p. 218) ao falarem
das percepcdes hépticas, percepgdes proximas que colocam lado a lado elementos heterogéneos que
acabam se relacionando, se interferindo mutuamente. O ato de cheirar e comer é necessariamente 0 ato de
trazer para perto e para dentro de si aquilo que deve ser entendido. Talvez por isso seja tdo dificil falar do
sabor ou do cheiro. Quando cheiramos ou comemos o objeto a ser analisado esse passa a fazer parte de
nos, e ao falar deles falamos sobre nés mesmos. O objeto se confunde com o sujeito e vice-versa.

O paladar tem uma peculiaridade que ndo concerne ao olfato. O paladar ativa o "campo
interoceptivo" (ORTEGA, 2008, p. 76) do corpo, ou seja, "as sensagdes dos orgdos internos do corpo”
(ORTEGA, 2008, p. 77) e isso muda os parametros da apreensdo da experiéncia ja que temos como
pardmetro o "campo exteroceptivo" ou as sensa¢des advindas dos sentidos voltados para fora (ver
ORTEGA, 2008, p. 77). E claro que todos os sentidos sdo conectados aos 6rgéos, ao interior do corpo,
mas o paladar, de forma imediata, ja acontece no interior do corpo, remetendo as atividades viscerais, e
isso gera uma outra qualidade perceptiva.
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A interocepcdo ndo dispde da multidimensionalidade da exterocepgdo, o numero e
variedade de receptores sensoriais sdo inferiores aos da superficie do corpo e,
portanto, o repertdrio de respostas € mais limitado. O interior do corpo possui, em
segundo lugar, uma ambiguidade espacial, em relacdo a exterocepgaos, que faz com
que as sensacgles viscerais carecam de precisdo espacial, da localizagdo exata das
sensagBes cutaneas. Finalmente, a corrente da experiéncia interoceptiva caracteriza-se
pela descontinuidade espago-temporal - a maioria dos processos vegetativos
acontecem em profundo siléncio - frente & continuidade espago-temporal da
exterocepgdo. (ORTEGA, 2008, p. 77).

Temos, portanto, trés caracteristicas do campo interoceptivo: 1 - respostas limitadas aos
estimulos devido ao nimero comparativamente menor de receptores sensoriais; 2 - falta de preciséo
espacial na localizacdo das sensagBGes no corpo; 3 - descontinuidade espago-temporal das sensagdes
percebidas. SO percebemos essa esfera de sensagdo quando essa rompe seu siléncio habitual e reclama por
alguma doenca ou desconforto.

O paladar portanto estimula uma parte do corpo que normalmente ndo é percebida e que nem
mesmo ajuda diretamente nas agdes sobre o mundo. Tal estimulagdo poderia até mesmo constituir uma
distracdo a acdo. O universo interoceptivo é vasto e indisponivel ao dominio consciente. (ver ORTEGA,
2008, p. 76). E ineficiente para lidar com a exterioridade e confunde o sentido do eu proprioceptivo, o eu
no mundo. Entdo porque explorar a interocepcdo no trabalho do ator? O que h& na exploracdo desse
campo perceptivo que diz tanto aos indianos e que produziu uma estética de mais de dois mil anos de
existéncia?

2.2 O sabor e a Medicina Ayurveda

Schechner descobriu, através da neurociéncia a importancia do Sistema Nervoso Entérico (SNE),
feixe nervoso que contém mais neurdnios do que a medula espinhal, e que comanda as visceras como um
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segundo cérebro autbnomo. (ver Introducdo, "Final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990"). Quando
exploramos o0 universo interoceptivo estamos exercitando a estimulacdo do nervo vago em direcdo ao
cérebro (normalmente a estimulagdo se da do cérebro para o nervo vago) abrindo possibilidades
perceptivas e também expressivas do corpo, ja que a afetividade é construida no Rasaboxes, segundo
Schechner, nesse “segundo cérebro"?. Schechner ainda lembra que a tradicio oriental das artes e das
lutas ja ensinava e estimulava o trabalho energético da regido entre o umbigo e 0 o0sso pubico. O ch'i
chinés, o ki japonés, o svadhisthanam da yoga classica nomeiam um centro irradiador de energia que
quando treinado "[...] é fonte de disponibilidade, equilibrio e recep¢do, o lugar onde se originam e estao
centralizadas a acdo e a meditagdo.” (SCHECHNER, 2012b, p. 145). Existe portanto algo nessa regido
gue, quando exercitada, produz energia e expressividade. Produz de forma fisiol6gica estados psicofisicos
extra-cotidianos usados tanto na vida religiosa quanto na vida artistica.

Schechner comenta que toda a experiéncia de cheirar e degustar é rasa. Traduzida literalmente
rasa significa sabor, suco ou esséncia®’. Rasa se refere a experiéncia de quem degusta, ou seja a
experiéncia do espectador, porém é também o cédigo facial aprimorado durante os longos anos de
treinamento do ator indiano na Kalamandalam. Rasa tem dupla natureza. E o "entender" corporal que o
espectador vivencia durante e ap6s uma apresentacdo, e a0 mesmo tempo € o "fazer" de gestos
profundamente codificados realizados pelo ator. Rasa é algo compartilhado entre atores e espectadores. A
performance rasica é como um banquete onde o ator é o cozinheiro que prepara misturas milenares de
temperos para o espectador sensivel, que sentird tais misturas no estdmago, de forma visceral (ver
SCHECHNER, 2012b, p.136).

Tanto no Natyasastra como no Rasaboxes, rasas também sdo associadas a emocgfes e
sentimentos. Mas porque associar sabor a sentimento ou & emog&o? Como se d&o tais associa¢bes e como

2 The Second Brain, ou o segundo cérebro é o nome do livro de Michael D. Gershon (1999) no qual Schechner se
inspira para fazer seus estudos sobre o SNE e a estética Rasa.

27 Tomo a palavra esséncia pensando nos vidrinhos de esséncia de baunilha. Abri-los e cheira-los ndo evoca uma
verdade, ndo determina um pensamento. E um acimulo, uma resultante complexa e mutante de relagdes sensoriais
que formam um campo perceptivo Gnico em cada um de nés. Esséncia aqui € uma composicdo relacional e ndo
pretende evocar o conceito platonico - aristotélico.
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elas alteram a compreensdo dessas mesmas palavras - emocao, sentimento e sabor - no fazer ocidental do
ator?

Rasa é uma palavra em Sanscrito que significa, literalmente, esséncia, suco, sabor e
pode ser encontrada em antigos textos indianos Ayurvédicos para descrever 0s seis
sabores encontrados nos alimentos: salgado, doce, amargo, acido, acre e adstringente.
Essa propriedade da comida é entdo usada na combinagao de alimentos para equilibrar
os humores do corpo — fogo, agua e ar — que por sua vez, refletem a composicéo
material do universo. Rasa também se refere aos sabores que sdo percebidos na
comida. (COLE; MINNICK, 2011, p. 6).

Para os indianos tudo o que existe é feito de cinco elementos naturais - espago ou éter, ar, 4gua,
fogo e terra. A combinacdo desses elementos formam tudo o que existe, inclusive o corpo fisico. Os
doshas ou humores biolégicos sdo combinagdes especificas desses elementos e determinam as qualidades
energeéticas dos corpos. A salde, para a medicina ayurvédica é resultado do equilibrio dos doshas e isso se
da pela forca do agni ou fogo digestivo. Quanto melhor for o agni maior serd a capacidade do corpo de
absorver os cinco elementos anteriores presentes nos alimentos. Um agni fraco, ou seja, uma digestdo
debilitada ocasiona menor capacidade de absorcdo dos elementos produzindo um desequilibrio que pode
causar mal funcionamento do organismo e doencas. Portanto para os indianos vocé é o que vocé digere.
(AYURVEDA, 20--). E por isso que grande parte das terapéuticas ayurvédicas se baseiam em dietas
especificas para os elementos deficientes, na tentativa de restabelecer o equilibrio entre os elementos no
corpo.

H& na cultura indiana, portanto um vinculo estreito entre os humores do corpo e as propriedades
das comidas que associam 0 gosto, as cores, texturas e temperaturas do alimento ao bem-estar e bom
funcionamento do corpo fisico. As diferentes caracteristicas energéticas dos elementos atuam estimulando
caracteres mais quentes, mais frios, mais lentos ou mais rapidos do corpo, aumentando a sensacao de
bem-estar e prazer ou ndo. A comida portanto estd diretamente relacionada ao prazer que o equilibrio
corporal proporciona. Comer muitos alimentos da cor vermelha produz agitagdo e calor e isso pode
produzir uma sensacdo de bem-estar aos que precisam dessas qualidades para equilibrar seus corpos
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(nesse caso, pessoas de dosha Kapha), mas também podem produzir mal-estar para aqueles que ja
possuem uma dosha de agitacdo e calor (nesse caso a dosha Pitta), gerando desequilibrio. A natureza
afeta diretamente os corpos e acaba por gerar uma aprendizagem empirica das afetacGes. Se meu corpo é
quente, leve e rapido sei, ao longo do tempo e das experiéncias com diferentes alimentos, que os
alimentos vermelhos ndo me fazem bem. Se um dia me sinto desanimado e sem vigor sei que comendo
tais alimentos colaborarei para recuperar minhas caracteristicas habituais e voltarei a me sentir bem fisica
e mentalmente®,

E possivel perceber ai um paralelo interessante com o SNE e seu poder de absorcéo e producéo
de energia através do alimento, e o fogo digestivo ayurveda. Talvez a sensacdo de bem-estar produzida
por uma dieta especifica para 0 meu dosha me deixe mais apto para sentir mais e melhor. Mas, nesse
sentido, a producdo afetiva estaria ligada apenas as sensagdes que levam ao bem-estar? Porque me sinto
bem tendo a produzir afetos que reflitam o equilibrio corporal. Afetos como raiva, medo, tristeza e nojo
estdo associados ao desconforto, ao mal-estar e até a doengas mentais.

Nietzsche (19--, p. 32) dizia que a moléstia para 0 homem realmente sdo € um "energético
incitamento para viver e viver mais intensamente."”, ou seja, a doenca possibilita a percepcdo dos 6rgaos,
gue até entdo funcionavam no siléncio interoceptivo, e permite viver e pensar fora da harmonia habitual
do corpo. Artaud (2006, p. 1086. Grifo do autor) foi ainda mais virulento ao afirmar que

Eu estive doente toda minha vida e ndo pego sendo por continuar.

Pois os estados de privacdo da vida sempre me ensinaram muito mais sobre a pletora
de minha poténcia do que os bufés pequeno-burgueses de:

A BOA SAUDE BASTA.

%8 Essas reflexdes partem de experiéncias pessoais e familiares que tive com a medicina ayurvédica.
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A afirmacdo da doenca enquanto poténcia de criacdo ndo € um incentivo para viver uma vida
enferma, mas um outro lugar de perceber o préprio corpo numa inabitual posicdo de impoténcia para
assim aprender com ela outros modos de sentir e pensar. E onde essa discussdo se torna pertinente ao
Rasaboxes? Vislumbro dois lugares.

O primeiro diz respeito ao desafio de encarar com poténcia, afetos que a principio sdo nocivos
para si e para 0 convivio com o outro na perspectiva da saide. Um exemplo: Os jogadores iniciantes tem
muita dificuldade de corporificar raudra/raiva de forma mais intensa. Sua expressdo é sempre timida,
comedida e isso me faz acredito que perdemos a dimensdo da raiva em nds, porque expressar raiva
abertamente é inconveniente, animalesco, doentio. E liberar nossa propria violéncia e produzir
desequilibrios para si e para 0 outro. Produzir poténcia para criar afetos que sdo considerados na vida
cotidiana impotentes ou indesejados é encarar a fragilidade e a feiura do proprio corpo e isso passa por

um aprendizado com a doenca, as anomalias e deformidades corporais.

O segundo diz respeito & shanta no tabuleiro convencional. Shanta, com sua heranga budista (ver
Introducéo, "Entre 600 A.E.C. (Antes da Era Comum) e 200 D.E.C (Depois da Era Comum)"),
reintroduziu a ideia de equilibrio espiritual no campo conceitual de Rasa na medida em que passou a
representar e a evocar o lugar da convergéncia e superagdo das rasas. Ou seja, sob o signo da harmonia
universal todas as poténcias e paix0es que deformam e adoecem o homem podem ser dissipadas. Portanto
temos uma demanda de equilibrio ligada a satde espiritual no Natyasastra. Ja no Rasaboxes 0 jogo tem
por premissa produzir artificialmente desequilibrios psicofisicos para fins expressivos e isso produz uma
outra nogdo de saude ligada as intensidades. Nesse sentido a palavra desequilibrio ganha outro sentido,
pois ja ndo se trata de algo a ser combatido no corpo organico, mas algo a ser produzido no corpo
intensivo. O corpo do jogador no Rasaboxes cria saude na medida em que produzir corpos de afeto. Seu
bem-estar esté intimamente ligado & sua capacidade de produzir intensidades, seja em raudra/raiva ou em
srmgara/amor. Essa salde, esse bem-estar, ndo visa o equilibrio ou a harmonia dos humores corporais,
visa a exploracdo de supostos desequilibrios para a producdo de intensidades. Portanto o Rasaboxes,
nesse sentido, pode ser compreendido como treinamento de producdo de desequilibrios e manutencdo da
saude dos afetos.
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Portanto o corpo ayurvédico, o corpo da salde indiana, explica parte da questdo da associacdo
entre sabor e producdo afetiva quando afirma que os humores humanos estdo relacionados diretamente
aos sabores dos alimentos, porém submete essas relagdes a uma ideia de equilibrio vinda da sadde e da
religido. Ainda assim todas as rasas, inclusive shanta, sdo estudadas minuciosamente e performadas pelos
atores indianos sem gerar nenhuma conota¢do doentia. Os bons atores indianos, ao realizarem as rasas
dentro de um texto de representacdo como as pecas do Kathakali ou Odissi, sdo aclamados como
representantes dos deuses na terra (ver RIBEIRO, 1999, p. 51), porém existe um detalhe importante. As
pecas e elementos cénicos contidos no Natyasastra estdo a servico do ensinamento do bem viver, do viver
equilibrado e em harmonia com a natureza e os deuses. "Eu desenvolvi este Veda intitulado Natya a partir
de suas bases histéricas. Sua préatica devera conduzir a retiddo e servird como um guia em todas as
atividades humanas das futuras geragdes” (NATYASASTRA apud RIBEIRO, 1999, p. 31). O Teatro
Classico Indiano atualiza a eterna luta entre 0 bem e 0 mal em suas representacdes para exemplificar o
objetivo final de tal luta, e de tal manifestacdo teatral, que é de ensinar o caminho da virtude, da retidéo e
da devocdo. Nesse dmbito cultural, social e estético, a teoria ayurvédica dos sabores corrobora com o
pensamento artistico indiano, porém ndo coaduna inteiramente com 0s pensamentos artisticos ocidentais
contemporaneos, que separaram a criacdo artistica dos dogmas religiosos.

2.3 O sabor e o0 afeto

Sabemos que a comida afeta o corpo diretamente e o modifica, mas como essas alteragdes
ganham o nome de afeto, sentimento ou emoc¢do? O sabor e a afetividade humana ndo estariam em niveis
diferentes de percepg¢do, sendo uma sensorial interoceptiva e a outra psiquica e emocional? Tendo
compreendido a natureza perceptiva do sabor como producdo dentro do campo interoceptivo do corpo,
resta compreender as caracteristicas do afeto. Deleuze (1978, p. 2) faz uma leitura da teoria dos afetos de
Spinoza:
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[...] Tomem ao acaso o que qualquer um chama de afeto ou sentimento, uma
esperanga por exemplo, uma angustia, um amor, isto ndo é representativo. Certamente
ha uma ideia da coisa amada, ha uma ideia de algo que é esperado, mas a esperanca
enquanto tal ou o amor enquanto tal ndo representam nada, estritamente nada. Todo
modo de pensamento enquanto nédo representativo serd chamado de afeto.

Existem portanto a ideia e o afeto. O primeiro é representacdo de alguma coisa e 0 segundo nao.
O afeto (ou affectus para Spinoza) é "[...] a variacdo continua da forga de existir na medida em que essa
variacéo é determinada pelas ideias que se tem." (DELEUZE, 1978, p. 4). O afeto ndo esta submetido a
ideia, ele se realiza através da ideia. S80 modos diferentes de pensamento e podem se anteceder ou se
suceder - ideia — afeto ou afeto — ideia. Por exemplo: Querer alguma coisa ¢ ideia, mas essa coisa que
tanto se quer é, antes de tudo, afeto. A urgéncia das "forcas de existir' (DELEUZE, 1978, p. 3) se
realizam na ideia e na voli¢do que a ideia produz.

Saber que os afetos sdo modos ndo representativos do pensamento, portanto passam por outra
organizacdo que ndo a do sujeito-objeto, significante-significado, figura-fundo, traz novo félego para a
discussao das questdes propostas desde o comeco deste subitem.

Sabor, afeto, sentimento e emogdo se ligam entre si enquanto modos ndo representativos de
pensamento assim como o afeto spinoziano. Eles evocam uma espécie de pensar que esta ligado a
sensacao e ja que "A sensacdo é vibracdo." (DELEUZE, 2007, p. 51), temos entdo um modo vibracional
de pensamento. Importante dizer que ndo se trata da ideia de vibracdo com suas representagdes na masica
e na fisica (fendmenos vibratdrios e ondulatorios). O modo vibracional produz a partir de relagGes
préximas, ndo hierarquicas e hapticas outro tipo de pensamento.

Um modo vibracional de pensamento cria necessariamente um corpo vibracional, um corpo
vibrétil "[...] sensivel aos efeitos da agitada movimentacdo dos fluxos ambientais que nos atravessam.
Corpo-ovo, no qual germinam estados intensivos desconhecidos provocados pelas novas composicdes
que os fluxos, passeando para I4 e para c4, vdo fazendo e desfazendo." (ROLNIK, 1996, p. 43). Isso de
certa forma liga a teoria spinoziana dos afetos as producdes de afeto em arte, ja que explica tanto a
qualidade do corpo quanto o que ele produz.
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O paladar é uma dtima forma de despertar esse corpo vibratil porque, como visto em Ortega
(2008), o paladar €, assim como o universo interoceptivo que estimula, inespecifico em relagdo a sua
localizacdo no corpo, portanto ndo evoca uma ideia pré-sentida do afeto. Exemplo: O amor remeteria, na
I6gica da representacdo, ao coragdo, ponto especifico e simbolico do corpo enamorado, ja srmgara, na
l6gica do afeto, ndo remete a uma parte especifica, produz um fluxo inespecifico que gera aten¢éo no
corpo todo levando a criago de novas ideias, novos gestos de amor. Em cada passada por esse box um
novo fluxo se estabelece e acende um novo corpo. No tabuleiro de gradac8es é possivel viver e produzir
oito tipos de fluxos, oito corpos diferentes e vizinhos.

As sensacOes produzidas pelo paladar ndo sdo tdo pungentes quanto aquelas produzidas pelo
tato, ja que o campo interoceptivo dispGe de menos receptores nervosos, 0 que exige mais trabalho em
janelas atencionais do tipo joia e patio (ver KASTRUP, 2010, p. 43 - 44). Esse nivel atencional, ao
mesmo tempo que fecha o campo perceptivo, abre a quantidade de detalhes percebidos. Exemplo: As
experimentacdes no tabuleiro de gradacdes de bhayanaka/medo® foram especialmente ricas porque n&o
eram tdo intensas®. O medo no tabuleiro é, na maioria das vezes associado ao pavor, ao extremo
expansivo e espetacular do medo. Ao corporificar suas gradacdes menos espetaculares, me dedico a
perceber os detalhes de sensagdo que percorrem o corpo vibrétil, trazendo nuances que ndo sao possiveis
atingir no tabuleiro original. J& que tenho pouca informacéo sensitiva, me dedico a ela e expando suas
dimensdes sutis. Dessa forma expando também as possibilidades dos gestos criados ndo corresponderem
a ideias recorrentes do medo no mundo. Crio outros corpos de medo.

O sabor como fendmeno interoceptivo nos lanca para fora da continuidade espago-temporal que
o0s sentidos voltados para fora (campo exteroceptivo) - visdo, audicdo, tato - constroem do mundo. O
sabor nos langa na descontinuidade. Perdemos a nocdo de tempo cronoldgico e percebemos o espacgo
como uma extensdo de nossos gestos. Exemplo: A dificuldade de transitar mais rapidamente em
tabuleiros de gradacdo de bhayanaka/medo, karuna/tristeza e bibhatsa/nojo. (ver Caixa de recordacdes,

% ver Caixa de recordagdes, p.33 - 34.

% Aqui me refiro a quantidade de esforco fisico empregado na realizacdo de corpos para os sindnimos de
bhayanaka/medo e ndo a uma qualificacdo da producéo intensiva.
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p. 41). Saber quando sair de um box para outro, saber quando ja se construiu suficientemente uma
gradacdo. O trabalho da atengdo é tdo minucioso que a agilidade caracteristica do jogo de Rasaboxes se
perde por um momento e um outro tempo de experimentacdo se abre.

Seré que posso considerar sentimento e emocdo, afetos do corpo vibratil? Para responder essa
pergunta é preciso entender melhor o que é o afeto na arte e que Deleuze (2007, p. 213) chamara de
afecto.

Os perceptos ndo sdo mais percepgdes, sdo independentes daqueles que o0s
experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afeccdes, transbordam a forga
daqueles que sdo atravessados por eles. As sensacgdes, perceptos e afectos, sdo seres
que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia do homem,
podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao
longo da palavra, é ele préprio um composto de perceptos e de afectos. A obra de arte
é um ser de sensagdo, e nada mais: ela existe em si.

Sensac0es, perceptos e afectos ndo dizem respeito ao vivido ou ao experimentado, ndo estdo
ligados a vida do homem enquanto acumulacéo de experiéncias e memdria (o 'vivido'). Assim como o
afeto spinoziano, os perceptos e afectos sdo modos ndo representativos de pensamento ou seja, nao
representam nada e tém vida propria. So forgas que agem nos materiais (e em suas duragdes) usados para
produzir a obra de arte - em nosso caso, nos corpos dos jogadores. Sentimento e emocédo sdo palavras por
demais ligadas ao vivido, ao experimentado e no teatro de base psicolégica sdo o material que sustenta
toda acd0®’. Qualquer acdo materializada por sentimentos e emocdes estard dentro da esfera da
experiéncia vivida pelo sujeito e portanto dentro de um modo representativo de lidar com o mundo. Ao

81 Aqui se poderia argumentar que a emogao, compreendida como algo que se efetua na agéo, no movimento, seria
um caso diferente. Serd se a a¢do for disparadora da sensagdo, como vemos nas repeti¢des de gestos explorados nas
coreografias de Pina Bausch ou na continuidade hipnética de Triplo A de Yvonne Rainer, ou seja, se a agdo for
encarada como produgdo em/de si. Caso contrario ela so serd agdo imitativa.
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entrar no tabuleiro, o jogador, acostumado a expressar sentimentos e emogdes, vai aos poucos percebendo
que ali é demandado outro regime de produgdo. E arduo o caminho de abandonar as ideias de amor,
surpresa, coragem gue carregamos em nosso arcabouco pessoal e que sdo tdo Uteis para nossa vida 'vivida'
em favor de afectos produzidos pelas sensacfes disparadas pelo sabor. De fato esse abandono nunca
acaba porque estamos repletos e sempre sendo reabastecidos com/pelas ideias dos afetos. Porém, ao
associar producdo corporea a realizagdo de sabores, a capacidade de representacdo vai implodindo e
abrindo espaco para as forcas da sensacdo que ja atuavam, mas que eram rapidamente capturadas pelo
pensamento representativo. Agora elas correm soltas, inundando e atravessando 0s corpos, imprimindo
em tudo sua "forca de existir". (DELEUZE, 1978, p. 3).

Acredito portanto, que a palavra afeto é mais precisa quando se trata de produgdo intensiva, ndo
apenas porque faz referéncia a Spinoza e a Deleuze, mas porque refaz a filiagdo do Rasaboxes ao conceito
artaudiano de Atletismo Afetivo®.

O paradigma estético criado a partir da juncdo de sabor e afeto estabelece uma poética de bases
ndo representativas para o teatro ocidental que gera novas perspectivas para o treinamento do ator
contemporaneo. A ideia de treinamento e a busca por poéticas interculturais através da pesquisa
antropologia realizada por Schechner também estd presente na Antropologia Teatral. Que dialogo é
possivel estabelecer entre ela e a estética rasica?

2.4 O sabor e o treinamento

A Antropologia Teatral de Eugenio Barba®® bebeu da mesma curiosidade pelo oriente que
Schechner nos anos 1960 e 1970 e através do vies antropoldgico buscou do outro lado mundo as respostas

%2 Em Sabdabox - Caixa de palavras abordo a quest&o sentimento / emogéo / afeto por um viés linguistico.
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para suas questdes artisticas. Barba procurou os principios técnicos que colaboravam para a criacdo e
manutenc&o da presenca ou bios cénico de atores ao redor do mundo, em suas mais variadas tradicdes de
treinamento, para criar "bons conselhos" (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 8) que pudessem equipar
qualquer ator com um arsenal de técnicas que o0 ajudasse no estabelecimento de qualidades
extracotidianas em seu corpo, denominadas técnicas pré-expressivas. Schechner, mesmo antes de Barba,
havia fincado seu conceito de performance a partir da Antropologia Cultural, da documentago, estudo e
experimentacdo de diversos rituais e representacdes cénicas pelo mundo.

Quando identifica a regido do SNE, logo abaixo do umbigo como a fonte de energia também
identificada empiricamente por japoneses, chineses, balineses etc, Schechner faz o exercicio repetido por
Barba, de realizar aproximagdes técnicas de fendmenos observados em diferentes culturas (ver
SCHECHNER, 2012b, p. 146).

Os conceitos de Restauracdo de Comportamento e Treinamento Intercultural, criados por
Schechner e citados por Barba no dicionario de Antropologia Teatral ddo suporte a reflexdes sobre a
producdo rasica enquanto possivel elemento pré-expressivo do trabalho do ator.

O comportamento restaurado é o comportamento vivo tratado como um diretor de
filme trata uma fita cinematografica. Essas sequéncias de comportamento podem ser
rearranjadas ou reconstruidas; elas sdo independentes dos sistemas causais (social,
psicoldgico, tecnoldgico) que os trouxeram a existéncia.

Elas possuem uma vida prdpria. A 'verdade' original ou ‘'fonte' do comportamento
pode ser perdida, ignorada ou contrariada, mesmo quando essa verdade ou fonte esta
sendo aparentemente respeitada. (SCHECHNER apud BARBA,; SAVARESE, 1995,
p.205)

%8 Eugenio Barba é diretor teatral da Companhia Odin Theatret, co-fundador da ISTA - Internacional School of
Theatre Anthropology e maior representante da Antropologia Teatral até os dias de hoje, proferindo palestras e
ministrando workshops no mundo todo.
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Seré que a corporificacdo da rasa pode ser considerada restauracdo de um comportamento? Sim
e nao. Sim - Investigar o tabuleiro mais de uma vez ja é estabelecer comportamentos repetidos para ele, ja
é restaurar os comportamentos de quem investiga o tabuleiro. Os gestos serdo rearranjados e modificados,
mas o ritual da construcdo do tabuleiro e a manutencdo de suas regras permanecem sendo relembrados e
reafirmados como uma espécie de sequéncia organizada de acontecimentos. (ver BARBA; SAVARESE,
1995, p. 205).

Sim - Podemos partir do pressuposto que tudo que € sentido ou experimentado pelo jogador no
Rasaboxes ja foi vivido antes por outras pessoas em situa¢Ges diferentes. Nesse caso seu gesto sera um
comportamento restaurado. As sensacOes produzidas pela exploracdo do campo interoceptivo, que
estabelecem uma qualidade ritmica e vibracional ao corpo, seriam recria¢des de outros comportamentos
sociais, psicofisicos e ritmicos acumulados de toda uma vida em sociedade. Isso quebra de vez com
nossas expectativas de originalidade no trabalho rasico e nos coloca em permanente trabalho de escuta e
percepcdo desses comportamentos em nos e na vida. Apesar de partir de bases ndo representacionais
(sabor e afeto), 0 gesto rasico é ideia ou "modo representativo do mundo" (ver DELEUZE, 1978, p. 2),
porém se mantiver seu modo intensivo de producdo esse gesto ndo serd mimético, pois ndo estard se
reportando a um modelo prévio conhecido ou determinado®.

Sim - Talvez os clichés tratados no subitem As estatuas (supracitado, p. 16 - 26) estejam
aparentados a essa questdo. "O comportamento restaurado esta 'la', distante de 'mim'. Ele é separado e,
portanto, pode ser 'trabalhado’, mudado, mesmo que 'ja tenha acontecido’. (BARBA; SAVARESE, 1995,
p. 206). Ou seja, 0 comportamento pode servir de base para mudar o préprio comportamento que ja ndo
pareca adequado ritmicamente.

Sim - Porque o Rasaboxes é um treinamento, se deseja que o jogador crie 0 maximo de variagdes
possiveis para cada rasa. Nao se quer a fixacdo de um tipo de gestual, mas a instalacdo de uma qualidade
ritmica especifica. Portanto é possivel conceber que quando o treinamento atinge a etapa do movimento e

% No teatro de base realista, 0 gesto se da pela construco a partir de um modelo estabelecido anteriormente, seja ele
um personagem ficcional da literatura dramatica, uma situagdo improvisada, um personagem-tipo. Quando uma
realidade anterior é colada a agdo do ator esse necessariamente trabalhard de modo mimético.
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do jogo em duplas, o gestual seja fruto das montagens e remontagens dos comportamentos ja vividos,
procurando responder as demandas do jogo.

N&o - Um comportamento é um gesto ja significado para uma comunidade. Seu significado pode
mudar, mas terd sempre uma carga signica passada com a qual as pessoas que refazem o comportamento
terdo que se relacionar. Na producdo rasica pode-se até partir de fragmentos de comportamento,
referenciais pré-existentes, mas o gesto surge no fluxo intensivo da sensacdo, pois ele é 'independente dos
sistemas causais', ele tem vida prépria. Se no acimulo produzido pela sensacéo existirem componentes de
comportamentos ja existentes, e com certeza existirdo, o jogador tera que lidar com isso internamente
para a construcdo de um ritmo que dé conta desse acimulo.

N&o - Mas o que fazer em relacdo as aproximagbes com o conceito de afecto, percepto e
sensacdo? Segundo Deleuze (2007, p. 218. Grifo do autor)

A memoria intervém muito pouco na arte [...]. E verdade que toda obra de arte é um
monumento, mas 0 monumento ndo é aqui 0 que comemora um passado, € um bloco
de sensacBes presentes que sO devem a si mesmas sua propria conservacdo e ddo ao
acontecimento o composto que o celebra. O ato do monumento ndo é a memdria, mas
a fabulagdo. [...] S6 se atinge o percepto ou o afecto como seres autbnomos e
suficientes, que ndo devem mais nada aqueles que os experimentam ou 0s
experimentaram [...].

Por mais que o comportamento mude, seja remontado, alterado, contrariado, ainda esta remetido
ao passado, mesmo que esse tenha sido esquecido. O que Deleuze faz é levar em conta o bloco de
sensacdo como criagdo autdbnoma, independente e ndo uma restauracdo do comportamento prévio. Em
minha experiéncia ndo busco refazer gestos conhecidos e quando isso acontece é motivo para alerta, pois
eles me parecem em espécie de reproducgdo inconsciente de um referencial que nao tem ligagdo com a
sensacdo trabalhada. Talvez a questdo esteja no processo de chegada no gesto. A criagdo de um gesto pela
restauracdo do comportamento sempre guarda algum grau de semelhanca com seu referente. J& a criacdo
do gesto pela sensacdo ndo esta ligada a nada anteriormente vivido, mas pode, por "meios acidentais”, se
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assemelhar (ver DELEUZE, 2007, p. 101) ao referente e, nesse sentido continuar ndo tento qualquer
alianca com o referente porque nao é sua restauracgao, e sim algo que o tangencia mas que funciona por
outros modos.

Passemos ao conceito de Treinamento Intercultural. O treinamento visto pela perspectiva
antropoldgica de Schechner possui cinco fungdes. "1. interpretacdo de um texto dramatico; 2. transmissao
de um texto de representacdo; 3. transmissdo de segredos; 4. auto-expressdo; 5. formacéo de grupo.”
(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 248). Essas caracteristicas vém resumir as fungdes de uma série de
diferentes tipos de treinamento em vérias partes do mundo que podem acontecer em sobreposi¢do ou
separadamente.

Auto-expressdo e formacdo de grupo sdo fungdes claramente percebidas no Rasaboxes. A auto-
expressdo diz respeito ao treinamento de "trazer o intimo para fora" e "investigar a expressdo pessoal".
(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 247). Schechner sublinha que "esse género de treinamento [...] estd mais
interessado em psicologia do que em comportamento e estd presente no trabalho de Grotowski, de
Stanislavski e do Actor's Studio” (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 247 - 248). Ou seja, € um género que
se preocupa em dar forma expressiva & complexidade subjetiva. O Rasaboxes, sob a luz da sensagdo e do
trabalho intensivo, é intimo, porém ndo é psicoldgico e nem subjetivo. Esses dois Ultimos aspectos sdo
elementos da sensagdo assim como muitos outros. A intimidade treinada no Rasaboxes advém da
investigacao do 6rgdo (e ndo do organismo), da respiracdo, do ritmo e da vibracéo.

A formacdo de grupo para Schechner é um fendmeno cultural e antropolégico, portanto ele vai
contrapor sociedades individualistas (euro-americanas) a sociedades coletivas (orientais), no entanto fago
uma outra reflexo sobre a formagdo de grupos no Rasaboxes.

Até 0 momento ndo testemunhei ou tive noticias de um grupo formado a partir das praticas do
Rasaboxes mas é comum perceber em grupos artisticos (ligados por afinidades artisticas) e em grupos de
alunos de oficinas e cursos (sem ligacdo artistica a priori) um sentido de grupo, de coletividade, que é
reforcado durante as praticas no tabuleiro mesmo que tal sentido ndo continue fora da sala de trabalho. A
empatia tordcica, como explicitada anteriormente, ¢ compartilhada entre os jogadores ao longo do
treinamento remetendo a uma segunda intimidade, um conhecer o trabalho do outro pelo viés da
respiracdo. Uma intimidade pelo compartilhamento de respira¢des. A partir da respiracdo do outro,
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conhe¢co minha propria respiracdo, aumentando ainda mais minha empatia em relacdo a producdo do
outro. Conhego e compreendo melhor o outro porque conhego e compreendo melhor meu proprio trabalho
e tudo o que ele envolve. Poderia arriscar dizer que é quase uma relagdo amorosa o que se da apos alguns
dias de treinamento.

E quanto as outras fungdes do treinamento? Analisemos o aspecto da transmissdo de segredos.

"[...] pouco conhecida na cultura euro-americana, mas bem conhecida na América nativa, no
Japdo e em qualquer outra parte - € a preservacdo do conhecimento secreto. Os métodos de representacdo
sdo valiosos e pertencem a familias especificas [...]."(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 247). A
transmissdo do segredo estd ligada & manutengdo de um conhecimento que d& acesso a um mundo de
codigos especificos e pressupde a relagdo entre um mestre (aquele que conhece) e um discipulo (aquele
que ndo conhece). Portanto tudo comeca com o segredo e se desdobra em formas de preserva-lo e
transmiti-lo.

O Rasaboxes teria um segredo a preservar e transmitir? Qual seria ele?

1 - O segredo seria a traducdo mais adequada das palavras sanscritas? Sabemos que ndo, pois as cartolinas
construidas no inicio de qualquer pratica (e as conversas sobre cada termo) contém as mais diversas
tradugBes e imagens para nortear o trabalho.

2 - O segredo seria a correta realizacdo de cada rasa? "[...] sua 'sringara’ de hoje pode ndo ser, e
certamente nado sera, sua 'sringara’ de amanha." (SCHECHNER apud COLE; MINNICK, 2011, p. 9). A
producdo intensiva € cumulativa e complexifica cada vez mais a corporificacdo da rasa, portanto ndo ha
forma correta de realizar cada rasa, mas as formas mais adequadas surgidas das forcas percebidas em
trabalho hoje. E possivel alcangar a realizacdo mais adequada da sua rasa frente a rasa do outro em prol
de um jogo mais vibrante e surpreendente. A adequacdo portanto ndo diz respeito a qualidade intrinseca
do trabalho realizado, mas a uma caracteristica relacional extrinseca que permeia tudo que € feito no
tabuleiro.

3 - O segredo seria a ocupacao final de shanta? Se shanta for percebida como o objetivo do Rasaboxes,
entdo a resposta é sim. Nesse caso se shanta for ocupada entdo o segredo tera sido desvendado e o
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treinamento estaria terminado, porém nem mesmo Schechner se atreve a definir shanta ou afirmar quando
0 jogador esta pronto para ocupar seu box e performa-la, deixando que a experiéncia seja definida pelo
jogador. (ver SCHECHNER, 2012b, p. 150 - 151). Assim o segredo estaria ligado a conhecimentos ou
critérios que nem o criador do Rasaboxes tem acesso.

Sem um segredo definido ndo ha conhecimento especifico acumulado, apenas o conhecimento
dos procedimentos que tornam possivel realizar o jogo. Para aqueles que estiverem iniciando seu
treinamento é necessario saber as palavras em sanscrito, as regras e as etapas minimas de aproximacao do
tabuleiro, que podem variar®. Para jogadores experimentados basta relembrar as palavras e as regras.
Sem conhecimento acumulado teriamos a transmissdo de qué? Do convite ao jogo, do convite & produgdo
intensiva que o SNE proporciona.

Mas se ndo ha segredo a ensinar como fica a relagdo entre mestre e discipulo? O Unico
conhecimento advindo do treinamento no tabuleiro é o conhecimento dos afetos e pelos afetos. E um
conhecimento do atletismo afetivo que se é capaz de realizar a cada dia. Dessa forma, um suposto mestre
de Rasaboxes teria que ser também um atleta afetivo experiente para ensinar aos demais os meandros de
suas préprias producdes afetivas. O discipulo ja ndo é aquele que ndo conhece, mas sim aquele que ainda
n&o exercitou a produgdo intensiva de afetos. A partir do momento que ele comega o treinamento, se torna
mestre de si mesmo, pois possui tudo que € necessario para seguir em suas investigacoes. Por ter vivido
mais a investigacdo résica, o suposto mestre tem seu instinto afiado para escolher a melhor sensacéo e o0s
melhores elementos, aqueles que preenchem a carne. (ver DELEUZE, 2007, p. 47) e isso até pode
conferir-lhe a detencdo de algum segredo, mas esse sera s6 dele porque é fruto de seu préprio percurso.
Para que o jogador seja detentor de seu proprio segredo é preciso que o mestre recue diante de sua préopria
experiéncia para que o percurso do outro possa se dar. A figura do mestre se desloca de sua fungédo
original, ou seja, da posicdo daquele que conhece, para a posi¢ao daquele que quer conhecer como aquilo
se da no outro.

% Aqui analisamos quatro etapas - respiracdo, estatuas, rasas em movimento e jogos em dupla - que podem ser
reposicionadas ou modificadas. Novas etapas podem ser inventadas de acordo com as caracteristicas e necessidades
do grupo.



63

Resta analisar as funcGes de 'interpretacdo de um texto dramatico’ e ‘transmissao de um texto de
representacdo’. O primeiro diz respeito & transmissdo de técnicas de interpretacdo para a criacdo de
personagens dramaticos e remete aos curriculos dos conservatorios e escolas ocidentais do século XIX
(ver BARBA; SAVARESE, 1995, p. 250). O segundo diz respeito a transmissdo de "um conjunto de
palavras inextrincavelmente tecido em mdusica, gesto, danca, métodos de recitagdo e de vestimenta."
(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 247) caracteristicos do No, do Kathakali, etc.

O Rasaboxes, num primeiro momento, ndo visa um resultado cénico, ndo tem um texto de base
gue norteie as improvisagdes iniciais. Um texto pode ou ndo ser usado mais tarde para exercitar o uso da
VOZ nas rasas e para construir personagens e cenas, assim como objetos e musicas podem ser introduzidos
no tabuleiro para trazer mais complexidade as relagdes rasicas. Portanto o Rasaboxes é antes de tudo um
treinamento, mas também pode ser um dispositivo de criacdo de cenas e performances ja que, enquanto
percorre o tabuleiro, o jogador percebe que comega a propor situagdes no espaco, operando com certa
qualidade performativa.®

Quanto ao texto de representacdo. Porque o jogador trabalha com sensagdes, podem surgir
elementos das mais variadas naturezas - imagéticas, literarias, gustativas - e isso pode se aproximar do
que Schechner chama de 'texto de representacdo’, porém como esse texto ndo existe a priori da producao
intensiva, ndo ha o que ser transmitido.

A partir da analise do que Schechner considera treinamento é possivel afirmar que o Rasaboxes:
1 - N&o transmite uma técnica para a interpretacdo de um texto dramaético.
2 - Ndo transmite um texto de representacéo.

3 - Néo transmite um segredo.

% Em Antarabox - Caixa de espacos, p.50 - 60, apresento alguns programas de performance e instalagdes advindas do
Rasaboxes como dispositivo de criagéo.
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4 - Colabora para a auto-expressao quando essa diz respeito a producédo de intensidades e ndo a producéo
subjetiva.

5 - Colabora para a formacgdo de um grupo ao criar uma troca empaética entre os jogadores.

Portanto o Rasaboxes ndo cumpre trés das cinco func¢Bes apontadas no texto. Diante disso ainda
é possivel dizer que o Rasaboxes é um treinamento? Savarese (1995, p. 250. Grifo do autor) explicita que
"A finalidade do treinamento é tanto a preparacdo fisica do ator quanto seu crescimento pessoal acima e
além do nivel profissional. Ele lhe d& um modo de controlar seu corpo e dirigi-lo com confianca, a fim de
adquirir inteligéncia fisica.". A partir disso é possivel dizer que sim, o Rasaboxes é um treinamento,
porém ndo trabalha sé na esfera da preparacdo, como é o caso do treinamento concebido pela
Antropologia Teatral.

O termo - finalidade' - j& ndo se aplica tdo bem ao Rasaboxes pois, como visto anteriormente,
por ndo ter um segredo a transmitir, as praticas no tabuleiro ndo possuem um fim a ser alcangado com
técnicas especificas. O jogador, ao ocupar um box, ndo tem por finalidade descobrir ou inventar o corpo
definitivo para vira/coragem ou hasya/riso. Seu desafio é investigar o que é vira/coragem ou hasya/riso
no corpo em cada momento que ocupar seus boxes. Acredito que tanto condicionamento fisico quanto
aprimoramento pessoal 'acima e além do nivel profissional' podem ser atribuidos também a investigagéo
rasica, porém no sentido preciso da instauracdo dos modos intensivos no trabalho do ator. Um
condicionamento fisico advindo dos esforcos demandados na producéo de afetos e um aprimoramento
pessoal ligado a outros modos de pensar, sentir e criar o corpo e o teatro. O Rasaboxes enguanto
treinamento deve ser um convite a intensidade para que a tal 'inteligéncia fisica’ nomeada por Savarese
seja resultado de uma composicdo sempre em expansdo de campos de sensagdo, pois quando crio um
corpo de afeto para bhayanaka/medo componho uma inteligéncia fisica especifica que é resultado da
exploracdo mais ou menos minuciosa do campo de sensacdo de bhayanaka/medo naquele dia.

O Rasaboxes é uma arena para os afetos. E onde se aprendem os afetos e como passar de um a
outro. Schechner criou o tabuleiro como treinamento para performers, ou seja, criou uma academia de
musculacdo capaz de proporcionar as instancias do "fazer" e do "mostrar o que faz" (FERAL, 2008, p.
200) caracteristicos de seu pensamento sobre performance. Talvez por isso o tabuleiro carregue a dupla
natureza do treinar e do mostrar o que treina. A medida que treina, o sentir e o perceber-se pela sensacao,
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0 jogador mostra essa producdo numa proto-obra e isso se converte em nova interioridade investigativa,
fechando um ciclo interminavel de feedbacks. O Rasaboxes é um treinamento que evidencia o ato de
treinar e por isso se torna também um programa de performance sobre treinamento com seus
procedimentos expostos para todos que quiserem participar.

E em que esse outro tipo de treinamento contribui para o trabalho do ator na cena
contemporanea? Apoiada pelo conceito performatico de agdo desenvolvido por Schechner, a agdo teatral
vem perdendo seu carater mimético e dando espaco para a agdo em si. (ver FERAL, 2008, p. 201). As
possibilidades abertas no teatro contemporaneo, no teatro performativo e nas modalidades hibridas das
artes cénicas apontam para a dissolu¢do do conflito dramético, dando espaco para o embate de acdes
carregadas de tensdes dramaticas, como entende Quilhermo Cacace (2012) .

Parece estranho falar de 'acdo em si' quando temos discutido o afeto até agora, porém, no
Rasaboxes, a producéo de afetos é acdo e mais, acdo desprovida de relagdo mimética com o mundo. A
producdo de afetos € autbnoma, tensdo livre para se relacionar de forma vibratil com o mundo. Portanto o
Rasaboxes colabora na investigacdo dessa outra agdo e consequentemente desse outro corpo da cena
contemporanea. Sabor e afeto, na medida em que instigam uma corporeidade a partir de modos nédo
representativos de pensamento, abrem caminhos para a construcdo de uma poética fincada na
performatividade da acdo e da palavra e na materialidade das forcas que compdem os afetos nos corpos.
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3 ALGUMAS CONSIDERAGOES SOBRE O CORPO

Corpo-multiddo, corpo-subjétil, corpo-ritmo, corpo-sensagdo, corpo-cliché, corpo-atencéo,
corpo-afeto, corpo-tensdo, corpo-viscera, corpo vibratil, corpo-sabor. O corpo de fato 'nunca mais acaba
de revelar o que tem dentro'. Esse dentro revela um fora, que é a acdo, a palavra, o espago, o outro. O fora
entra no dentro, que entra no fora que entra no dentro... como a obra Caminhando de Lygia Clark.

Figura 3 - Caminhando (1964).%

87 procedimento onde a artista propde a criagdo de uma fita ou banda de Mobius pelo piblico. A fita de Mabius é
"um espaco topoldgico obtido pela colagem das duas extremidades de uma fita, ap6s efetuar meia volta numa delas.”


http://pt.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%A7o_topol%C3%B3gico
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O caminho da tesoura de Lygia é o caminho da atencdo desdobrada num dentro que ja ndo é
mais profundidade e num fora que j& ndo é mais vastiddo. Esta tudo préximo, tudo ao alcance da méo.
Essa proximidade nunca mais acaba de se desdobrar. Se a fita de Lygia ndo ficasse fina demais para o
corte, a tesoura seguiria infinitamente. Infinitamente também seguiria no Rasaboxes, produzindo corpos
se o folego e as forgas ndo me faltassem ao final de uma ou duas horas de trabalho ininterrupto. Mas
como é bom! O caminho é prazeroso. A cada investida da tesoura, a cada box percorrido, aumenta o
prazer de estar tdo intensamente no entre.

No entre mora um outro eu. Um eu dedicado a cortar uma linha reta para ndo romper a fita, um
eu dedicado a perceber a sutileza urgente da sensagdo e dar-lhe carne proviséria a cada espago ocupado.
No entre mora um eu que esté ligado a um mundo construido com suas ag¢des, caso contrario "Meu corpo
esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os outros mundos e, na verdade, esta em outro lugar
que ndo o mundo.” (FOUCAULT, 2013, p. 14). No entre mora um eu no mundo.

Corpo-prazer, corpo-entre, corpo-caminho, corpo-acdo, corpo-mundo...

Corpo-treinamento

O Rasaboxes é um treinamento com publico. Enquanto jogo no tabuleiro me relaciono com o
olhar de fora, seja do ministrante, do parceiro de improvisacdo ou dos demais jogadores. Mesmo no
laboratdrio prético, onde ndo havia intencdo de criar expressividade, foi preciso o olhar da cdmera e do
outro para criar (ndo a toa foi também nesse momento que se pensou nas demonstracdes técnicas). Se ndo
houvesse ninguém ainda haveria o meu olhar de fora percebendo a expressividade. Talvez uma das
grandes diferencas em relacdo ao treinamento pré-expressivo seja essa, a presenca permanente de uma
preocupacao expressiva com o fazer. O jogador ndo esta inteiramente voltado pra si e nem inteiramente
voltado para o outro. E um corpo-entre, um corpo em dialogo com as forcas que o constituem. O

Disponivel em < http://pt.wikipedia.org/wiki/Fita_de_M%C3%B6bius> Acesso no dia 19/02/2015. Lygia propde que
se corte a fita (como na imagem) criando, pela atengdo, um movimento supostamente infinito e uma fita que ndo tem
um dentro e um fora, um comeco ou um fim.
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treinamento desse corpo-entre cria uma atencdo e uma consciéncia do entre que, a0 meu ver, é preciosa
para o trabalho do ator em qualquer poética cénica, pois o capacita a trabalhar por acumulacGes,
simultaneidades e atravessamentos. O corpo-entre, que ndo habita nem a interioridade, nem a
exterioridade, ndo acaba nunca de ser instaurado e criar novos entres.

O Rasaboxes é um treinamento enlouquecido. As funcdes, os objetivos e mesmo a forma do
Rasaboxes denunciam um deslocamento do senso comum que a ideia de treinamento evoca. Essa ideia é
recente, surge no comeco do século XX e toma forga no Teatro-Laboratorio de Grotowski com o
pensamento de que era preciso separar 0 estudo para uma obra do estudo diario do ator (ver BARBA,;
SAVARESE, 1995, p. 250). Essa ideia ndo é rejeitada e nem substituida por uma outra. O treinamento
como estudo inespecifico do ator continua a vigorar, mas em tensdo com as ideias subjacentes ao
treinamento, tais como: aprendizagem por repeticdo ou imitacdo, conhecimento centrado num professor
ou mestre, parametros de avaliagdo constantes e pressupostos, qualidade progressiva adquirida com o
tempo, segredo, mistério ou principio a ser compreendido com o tempo, lugar especifico e fora dos
olhares ndo especializados, vocabulério especifico proprio, aquisi¢do de dominio de um exercicio feito
muitas vezes e a prépria ideia de expressividade como processo a ser conquistado.

O Rasaboxes chama as ideias até entdo constituintes do treinamento quando prop8e outros
modos de operacdo. Ao propor outra coisa, a ideia comum e até agora compartilhada por todos, salta, se
desloca e é vista como coisa em funcionamento oculto até agora. Aquilo que era constituinte se torna
mais uma caracteristica que pode permanecer ou ser excluida. O Rasaboxes nos faz lembrar, assim como
Derrida (1998) em seu Enlouquecer o Subjétil, que tudo pode ser chamado, destacado e visto fora de
relagGes constitutivas para que essas mesmas coisas possam receber um valor relacional imanente e ndo
um valor representacional transcendente. O treinamento passa a ser um procedimento, um disparador de
sensacdes, pois ndo precisa dar conta da transmissdo de um técnica, mas de ser capaz de convidar o
participante a criar uma outra realidade. Realidade essa que néo esta dada e que se inventa no treinamento
das relacdes.

Corpo-Figura
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Como ultrapassar o narrativo, o figurativo, no tabuleiro? Como visto ao longo do item Corpo no
sabor, a corporificacdo rasica estd intimamente ligada a producdo intensiva de sensacdes e segundo
Deleuze (2007, p. 42) "A Figura é a forma sensivel referida & sensagdo." Percebo hoje que o que fazemos
no tabuleiro é producdo de figuras ndo levada as Gltimas consequéncias. Ndo chegamos ao nivel da
deformacédo necessaria para dar autonomia as Figuras. Durante o laboratério pratico senti que dei um
passo atras para me tornar legivel, para que o jogo entre as rasas pudesse se dar e assim pudesse
acontecer a narracdo. Dei um passo atras para que se pudesse fazer teatro como o conhecemos. Talvez
seguindo adiante e afirmando as Figuras até o fim pudesse descobrir um outro teatro, ligado por fios ndo-
narrativos, ndo-representativos. Um teatro criado de necessidades intensivas e ndo de causalidades
narrativas.
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