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Resumo: Este texto apresenta uma revisao da pesquisa “O Ateli€ do Ator-encenador”. Verifica-se a
hipotese do “vetor anteparo e impressdo digital” (a relacdo entre material e agdo fisica inscrita em
cena) como estruturador da préatica atoral. Investiga-se o principio do arranjo (varios anteparos
atuando juntos para a criacdo de uma impressao digital) e chega-se a funcbes minimas articuladas
(incidéncia, enquadramento e vulnerabilidade) para instrumentalizar a pratica pedagogica. Conta-se
com um procedimento inventado pela pesquisadora através da interseccdo de diferentes pedagogias
que o texto expde, juntamente com o deslocamento epistemologico proposto (através de uma
apropriacdo de termos do ensino lacaniano).
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Title: Incidence and Framing: A Possibility of transmission of the Actor’s Practice

Abstract: This paper presents a review of the research “The Atelier of the Actor-director”. It is
hypothesized that the "vector shield and fingerprint” (the relationship between material and physical
action inscribed on the scene) as structuring for the actor’s practice. The principle of arrangement
(multiple shields working together to create a fingerprint) is researched and it reaches minimum
articulated functions (incidence, framing and vulnerability) in order to organize pedagogical
practice. It is used a procedure invented by the researcher through the intersection of various
pedagogies exposed by the text, along with the proposed epistemological shift (via an appropriation
of terms from Lacanian guideline).
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Titulo: Incidencia y Encuadramiento: Una Posibilidad de Transmision de la Préctica Actoral
Resumen: Este texto presenta una revision de la investigacion “El Atelier del Actor-Director”.
Verificandose la hipotesis de los “vectores anteparo e impresion digital” (la relacion entre material
y accion fisica inscrita en la escena) como estructuradores de la practica actoral. Se investiga el
principio de "composicion™ (varios anteparos actuando juntos para la creacion de una impresion
digital) llegandose a funciones minimas articuladas (incidencia, encuadramiento y vulnerabilidad)
para instrumentalizar la practica pedagdgica. Se cuenta con un procedimiento inventado por la
investigadora a través de la interseccién de diferentes pedagogias que el texto expone, en conjunto
con el dislocamiento epistemologico propuesto (a traves de una apropiacion de términos de la
ensefianza lacaniana).
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Em 2011 publicamos, na revista “aSPAs”, uma reflexao sobre a relagdo entre anteparo e
impressao digital (Silva, 2010) — o material no jogo do ator e a acdo fisica inscrita em cena
resultante deste jogo — enfatizando a irredutibilidade desta ultima a leitura (ao efeito de

significacdo) e propondo-a como “letra” (conceito extraido de Lacan). Se a cena,



contemporaneamente, pode ser tomada como uma escritura, as impressoes digitais seriam, entéo, as
suas letras.

O conceito de letra nos permite situar um indizivel (caro a contemporaneidade) sem, no
entanto, deixar de apresenta-lo articulado ao jogo do significante e aos seus efeitos de significacéo.
“A significacdo se produz para cada sujeito particular (...) abrindo margem para 0S jogos
significantes, mais notadamente a polissemia. (...) A letra é entdo tomada como elemento idéntico a
si mesmo que permite jogos de repeticdo e conservacdao” (AIRES, 2012: 14). A letra é tomada
como o que resiste a significacdo enquanto o espectador joga com a interpretacao através da escuta
dos significantes (que a cena do corpo implica). Para além dos significantes que ele escuta (na
leitura do corpo) ou para além dos efeitos de significacdo do discurso cénico — que dependem das
relacBes entre estes significantes e cuja interpretacdo “convoca o desejo” (Soler, 2010). A letra,
idéntica a si mesma, “em seu carater material imutavel ” resiste (AIRES: idem).

No entanto, 0 modo operacional da inscricdo da impressao digital em cena néo tinha sido
formalizado. Criamos, entdo, um procedimento para investigar fungfes implicadas no vetor que vai
do anteparo (material em jogo) a impresséo digital (inscricdo do corpo em cena). Instrucdes de jogo
e outras modalidades de imagens acusticas (utilizadas no processo de criagdo) — como a descricao
do corpo, a fala interna, a nomeacdo dos movimentos e das imagens — foram tomadas como
anteparos e registradas em um texto (escrito no papel): um “pré-jogo” (termo que propomos). Tal
como na “Memorizagdo Através da Escrita” de Frangois Khan' (procedimento em que o ator repete
a escrita de um texto-dado antes de falar em cena), a escrita deste pré-jogo foi repetida até a
memorizacdo. Esta repeticdo se estabeleceu como um “Treino na Imobilidade” (Grotowski)™: um
treino “dos impulsos” (e ndo da organizacgéo espaco-temporal do corpo).

O procedimento se configurou como uma estratégia para unir partitura e improvisacdo. No
texto manuscrito o que esta partiturizado sdo os anteparos (materiais) e ndo as impressdes digitais
(resultantes do jogo de improvisagdo com estes materiais). Em cena, atualiza-se a excitabilidade
causada no exercicio de repeticdo das nomeacdes (pela escrita). Ou seja, em cena atualiza-se a
reverberacdo das incidéncias de toda uma cadeia de anteparos nomeados (cujas substituicdes
implicam sucessivas renovagoes do impulso)'™. A partir desta atualizagdo, se experimenta variagoes
do desenho corporal em cena, mantendo o principio da improvisacdo, mesmo que a cadeia de
anteparos esteja fixada. De maneira que se une o detalhamento (partiturizacdo) com a improvisagao

(contingéncia, criagéo).
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A perspectiva de ser tomado corporalmente pelos ecos da incidéncia de uma subpartitura
(Barba, 1995) — no caso, 0 pré-jogo — indica a possibilidade de manejo de uma éarea de
vulnerabilidade. Nesta area (aberta entre a incidéncia de um material que situa o foco — no momento
do jogo — e 0 enquadramento constituido) o ator improvisa. As reverberacdes da incidéncia do pré-
jogo sdo atualizadas porque a memoria corporal € vulnerdvel ao atravessamento do verbo. Cada
falasser" (Lacan) esté sujeito & linguagem (a uma bateria de significantes). Mas também a um modo
singular de gozo: um estilo’. Para além da linguagem, ha algo irredutivel ao sentido, que néo é
passivel de compartilhamento via linguagem ou identificado via imagem. Para além do que se
captura na via do sentido, esta a alingua": “o puro jogo sonoro sem-sentido” (IANNINI, 2012:
264). Trata-se de um sem sentido situado no atrelamento do corpo ao verbo.

E neste ponto do ensino lacaniano que encontramos o fundamento para a repeticdo do pré-
jogo pela escrita. O verbo implica a “agua suja, obscena” da alingua (Soler, 2010) — que n&o entra
na estrutura da linguagem, mas alojam-se neste lugar de gozo: o corpo. “Para além do principio do
prazer™", 0 gozo é excesso, sofrimento. A hip6tese é que o ator, ao sofrer a incidéncia do verbo na
repeticdo do pré-jogo, é convocado ao gozo, excesso, sofrimento, transbordamento, que funciona
como uma espécie de “cola” na cadeia dos anteparos.

A repeticdo da escrita provoca o excesso de um “sofrer dos sons” (ou, ainda, de um “sofrer
dos ritmos”) implicados nos revezamentos dos materiais acusticos na cadeia — em um momento de
intimidade sem, ainda, o0 enquadramento (organizacdo espaco-temporal) em cena. No momento da
escrita, o enquadramento € a imobilidade, o que implica uma resisténcia aos impulsos para as acoes,
potencializando-0s. Em cena, aparece a plasticidade de um corpo tomado pela reverberacdo destes
impulsos (transpassado, vulneravel). Em cena, as sucessivas trocas entre 0s anteparos do pré-jogo
implicam sucessivas renovacfes do impulso e, a0 mesmo tempo, 0 detalhamento da partitura
resultante. No entanto, a memoria corporal implica, para além desta cadeia planejada, a atualizacao
contingente, que ndo se controlada; algo novo, um precipitado que aparece, estabiliza-se e pode ser

repetido (tal como uma escrita, como uma sucessdo de letras).

Incidéncia (excitabilidade)
Memoria Corporal (atualizagdo na area de vulnerabilidade)

Enquadramento (organizacio no tempo-espago)

ARRANJO DE ANTEPAROS » IMPRESSAO DIGITAL
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O termo anteparo é encontrado também em Merleau-Ponty com alusdo explicita a funcéo da
protecdo. Mas o anteparo protege do qué? Em Merleau-Ponty, trata-se de um pequeno objeto
redondo colocado entre o olho e a luz. O anteparo protege da luz. Esta formalizacdo implica a
funcéo do olhar, presente também na experiéncia cénica. Até que algo seja construido, € o olhar do
espectador que incide no corpo. No “Jogo da Exposi¢do” de Spolin (SPOLIN, 2001: Al) trata-se de
manter-se sob a observagdo do espectador “sem fazer nada” durante um minuto. Trata-se de estar
sem anteparos? Ou apenas sem aqueles que intencionalmente se coloca entre o corpo e o olhar?
Materiais que aparecem em associagdes subitas durante a cena (atravessando, invadindo o ator)
seriam anteparos? Tomar o vetor anteparo - impressdo digital como a instancia estrutural da préatica
significa dizer que todo material isolavel (que se define pela sua diferenca e causa excitabilidade) €
anteparo? Se for assim, quando o ator da uma resposta a direcdo, esta € anteparo. Assim como uma
imagem, uma fala interna (Kusnet, 1992) ou externa, uma instrucdo de jogo (Spolin, 2001), um som
ou um movimento sdo anteparos — que atuam juntos.

Esta excitabilidade (que os anteparos causam no corpo e que implicam a impresséo digital)
nos chamamos de “incidéncia”. O termo é encontrado em Lacan justamente em alusdo a inscri¢cao
do significante no corpo. Ele vem a substituir “estimulo”, termo disseminado na cultura teatral. Por
qué? Porque ndo se trata da “relacdo estimulo e resposta” — tal como um estimulo ao 6rgdo (que
responde a um tratamento) ou a reacdo de fechar as palpebras frente a ameaca de algo entrar nos
olhos (como resposta a um estimulo). Na criagdo cénica ndo se sabe nada da resultante, que implica
a contingéncia dos encontros nos arranjos e a reverberacdo em um corpo singular. Além disto, o
termo incidéncia implica a nocdo de que um anteparo pode ser acachapado no corpo tal como a bola
de basquete é acachapada na rede: em “um ponto” de incidéncia, de vulnerabilidade.

Em Lacan, um significante se articula em cadeias verticais de possiveis substitui¢cfes, sem
(ue necessariamente esteja inscrito no eixo horizontal (em uma sucess3o, disposto no tempo): “£
pelo fato dos significantes se embutirem, se comporem, se engavetarem (...) que se produz algo que,
como significado, pode parecer enigmdtico” (IANNINI, 2012: 265 upud LACAN, 1985: 51). Ha
um eixo vertical na estrutura da linguagem que implica a “presenca na auséncia”"". A hipétese do
arranjo implica que anteparos funcionem tal como os significantes: empilhados no eixo vertical
(cuja incidéncia banha o corpo). Assim, a impressdo digital estd sujeita as contingéncias dos
encontros de anteparos que por sua vez implicam, entre si, uma relacdo de verticalidade. Assim, a

impresséo digital € a resultante sempre fresca de reverberagdes que transpassam a tessitura corporal
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e perdemos de vista (enquanto os anteparos funcionam como estes significantes cujas reverberacoes

séo atualizadas).
Incidéncia (s)

ANTEPARO 1
ANTEPARO 2
ANTEPARO 3 » IMPRESSAO DIGITAL
ANTEPARO n

No entanto, a cena implica também o encadeamento; a disposicdo de materiais no eixo

horizontal. O que cabe no olhar?

(...) eu penso no canto dos olhos, a mdo tem um certo ritmo, vejo minha mdo com meus
olhos, do lado dos meus olhos quando falo minha méo faz um certo ritmo, procuro
concentrar-me e ndo olhar para o grande movimento de leques (referéncia as pessoas se
abanando no auditoério) e num certo ponto olho para certos rostos, isto ¢ uma agdo”
(Grotowski, 1998)

O foco desliza entre materiais que se substituem, como uma camera de cinema recortando a
superficie da cena. A hipdtese do vetor anteparo-impressao digital como estruturador da pratica se
sustenta na medida em que estes materiais (isolaveis que o foco recorta) sdo tomados como
anteparos. Parte da impressdo digital estd implicada no tempo-espaco cénico: esta parte cujos
fragmentos o ator captura com o canto do olho gracas a propriedade de diferenciar, de recortar, da
linguagem. Esta parte se situa em uma ponta do foco. A outra parte da impresséo digital se situa
“fora do foco”. Ha algo que ndo se captura; que ndo é imagem; ndo se inscreve nos elementos
diferenciais da linguagem. O foco é uma funcéo da estrutura colada a impressdo digital na medida
em que algo dele escapa.

Quando Spolin introduz, em cena, com a sua voz, a instrugdo de jogo “conte as cadeiras do
auditdrio”, o ator consegue sustentar o seu corpo no tempo. A instrucdo conduz a uma organizagao
temporal na medida em que se desdobra: “um, dois, trés, quatro (cadeiras)”. O enquadramento surge
com a propriedade de organizar os efeitos das incidéncias, enquanto a memoria corporal atualiza
reverberacgdes que fazem presséo sobre ele e tendem a deforma-lo. A impresséo digital é resultante
desta tensdo. Com o enquadramento, o ator esta protegido (vestido). Apesar da excitacdo, que brota
do corpo, ha materiais que o enquadram. O olhar do outro se volta para o enquadramento (é este que

deve aparecer quando encontra sua razao de ser no olhar do outro).
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Presséo

/

ENQUADRAMENTO

Mas existem modalidades diferentes de enquadramento. A producdo atoral pode ser
enquadrada, por exemplo, na agdo inscrita em uma ficgdo (cuja plasticidade implica certos limites):
a impressao digital é situada neste tempo-espaco outro que ndo o cénico que o espectador vé. O
espectador pde em cena a plasticidade do seu olhar na medida em que esta também enquadra a

producéo do ator.

Enguadramento

. PLASTICIDADE DO DESENHO CORPORAL
IMPRESSAO DIGITAL < PLASTICIDADE DA FICCAO EVOCADA
PLASTICIDADE DO OLHAR DO ESPECTADOR

Em Silva, de que protecéo se trata? Da protecdo de um corpo que ainda nao tem o estatuto
de cénico; ndo possui o tratamento plastico que a inscricdo na poética cénica, contemporaneamente
ou historicamente, implica; um corpo banalizado, que ndo possui o estatuto de arte. Em Silva, a fala
do texto dramatico causa excitabilidade, implicando a identificacdo imediata com a ideia de acdo e a
imagem extraida do campo da realidade (com a plasticidade comum) para enquadra-la. De maneira
que o ator necessita do anteparo. Intencionalmente introduzido, este se apresenta como um caminho

para a construcdo de uma poética corporal: “Pintores, fotografos, eles desenham melhor o COrpo no
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espaco. Uma cabeca da Tarsila: pode ajudar vocé a fazer um pescoco longo em cena... Pode servir
para vocé desenhar o corpo” (Silva, 2012) A plasticidade do material é inscrita na poética visual
do corpo. Uma poética do desenho (ou uma poética do estranho) oposta ao que é comum (ao corpo
inscrito na plasticidade do seu cotidiano). Mas ha os anteparos de enquadramento e também aqueles
que ndo enquadram (eles apenas incidem). Esta constatacdo, testemunhada pela pratica, implica a
funcdo do arranjo: um anteparo enquadra no tempo, outro no espago enquanto as reverberagoes de

um quarto, quinto ou sexto, sdo atualizadas sem que o ator se dé conta.

Incidéncia do anteparo em foco

Enquadramento temporal
Enquadramento espacial
Reverberagdes fora do foco
ARRANJO DE ANTEPAROS LMPRESSAO DIGITAL

O trabalho com o anteparo que Silva chama “iconografico” (a imagem extraida da obra de

um pintor) deixa transparecer a funcdo do enquadramento espacial. No entanto, outras modalidades,
como a masica, ndo a implicam. O desenho do corpo esta livre para ser criado com a incidéncia do
som na medida em que algo fora do foco € atualizado. Estdo em jogo as reverberacGes de materiais
que suportam o desenho corporal. Neste caso, 0 arranjo conta com ecos impressos na memoria que,

fora do foco, atualizam o enquadramento.

INCIDENCIA DO — , IMPRESSAO ATUALIZACAO (FORA DO FOCO) DA MEMORIA
ANTEPARO EM FOCO DIGITAL CORPORAL (ENQUADRAMENTO)
Conclusao:

Partimos da hipotese do vetor anteparo-impressdo digital como estruturador da préatica e
investigamos (através de um atelié de encenacdo e da interface proposta), fungdes nele implicadas.
Extraimos uma estrutura que pode se desdobrar em alguns principios de trabalho. A estrutura
formalizada funciona como uma espécie de convocacdo a pratica, uma espécie de programa de
pesquisa, a partir do qual podemos colocar questdes e engendrar, a cada criagdo, um modo singular
de usar o que aqui produzimos. Trata-se de operar a pratica em diferentes ateliés com estes
conceitos, experimentando modalidades de enquadramento diferentes e maneiras diferentes de

manejar a area de vulnerabilidade. A singularidade que escapa a concepcao racional é vislumbrada
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como horizonte: um resto da operagéo, algo que cai do corpo e se fixa na cena, letra inventada, que

convoca o espectador (no desejo de interpreta-la) a colocar algo de si.
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