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Resumo

O presente artigo traca um estudo interdis-
ciplinar entre teatro e danca, tendo por ponto
de discussao a questdo do contato do ator e
do bailarino consigo mesmo, com o espaco e
com o parceiro. Inicialmente, identifica a im-
portancia do “contato” no jogo cénico do ator
no contexto dos estudos de trés importantes
pesquisadores artistas do teatro: Constantin
Stanislavski, Jerzy Grotowski e Augusto Boal.
A seguir, apresenta o Contato Improvisacao
concebido por Steve Paxton e traca um para-
lelo entre as competéncias técnicas envolvidas
no exercicio do contato dentro dessa pratica
com a exigéncia de contato no trabalho do
ator, apresentada pelos estudiosos do teatro.
Desta forma, o estudo afirma o interesse pela
pratica do Contato Improvisagdo como meio
formativo e também de base de processos de
criacao teatrais.
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Abstract

This article provides an interdisciplinary stu-
dy between theater and dance, taking as the
point of discussion the question of contact of
the actor and the dancer with himself, with the
space and with the partner. Initially, it identi-
fies the importance of “contact” in the scenic
game of the actor in the context of the studies
of three important researcher artists of theater:
Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski and
Augusto Boal. Then, it presents the Contact
Improvisation created by Steve Paxton and
draws a parallel between the technical skills
involved in the exercise of contact within this
practice with the contact required in the actor’s
work, presented by the theater researchers.
Thus, the study affirms the interest in the prac-
tice of Contact Improvisation as a formative
means and also as base for theatrical creative
processes.
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Tratar do processo de criacdo do ator im-
plica um olhar refinado sobre os elementos
que compdem o desenvolvimento do aconte-
cimento cénico: atores, espago, objetos. Ha
um jogo especifico que nasce da forte relacao
estabelecida entre esses elementos. E neste
sentido que caminha nossa exploracdao: uma
investigacao sobre o contato enquanto ele-
mento primordial da criacao do ator.

O presente estudo, em uma abordagem
interdisciplinar que aproxima teatro e danca,
busca explorar a importancia do contato no
processo criativo do ator. Em aproximacdes a
abordagens de Stanislavski, Grotowski e Au-
gusto Boal, reconhecemos a premissa do con-
tato. A partir da identificacdo da exigéncia do
contato nas abordagens dos trés pesquisado-
res artistas do teatro, encontramos na pratica
de dancga Contato Improvisagao, desenvolvida
por Steve Paxton e demais colaboradores, um
meio de estabelecimento e desenvolvimento
do contato do ator consigo mesmo, com o0s
parceiros e com O espaco.

Cotejando as competéncias técnicas envol-
vidas na pratica do Contato Improvisacdo com
a premissa do estabelecimento do contato no
processo criativo do ator, refletimos sobre a
utilizacdo da pratica de danga no trabalho do
ator. Apresentamos o contato enquanto com-
peténcia primordial do ator, e buscamos evi-
denciar a possibilidade de seu desenvolvimen-
to a partir da pratica do Contato Improvisacéo.
Para tanto, em nosso estudo investigamos os
escritos de Stanislavski, Grotowski e Augusto
Boal, detalhando suas impressdes e aponta-
mentos a respeito da importancia do contato
na pratica do ator, para posteriormente en-
contrar no Contato Improvisacdo modos de
estabelecimento do contato entre atores, bem
como destes com parceiros e com 0 espaco.
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Vivéncia do contato

no jogo do ator a partir dos estudos de
Stanislavski, Grotowski e Boal

A ideia de contato, dentro do sentido aqui
adotado, pode ser reconhecida nos estudos
de Stanislavski, embora identificado com ou-
tra nomenclatura ou mesmo associado a dife-
rentes competéncias requisitadas ao ator. Ao
aprofundar seus estudos, encontramos uma
base sélida para nossa definicdo de contato
em seu capitulo intitulado “Comunhao” (Sta-
nislavski, 2013). Comunhao, intercambio, li-
nha de comunicacao, ligacao, adaptacao e
ajustamentos sdo nocdes utilizadas por Sta-
nislavski para definir este contato entre os ato-
res, publico e mesmo do ator com os objetos.

Como é diferente quando, ao entra-
rem em cena esses mesmo atores,
um deles quer compartilhar seus sen-
timentos com o outro, ou convencé-lo
de alguma coisa em que acredita, en-
quanto esse envia todos os esforgos
para captar sentimentos e pensamen-
tos. Quando o espectador presencia
uma dessas trocas emocionais e in-
telectuais, € como se testemunhasse
uma conversa. Participa em siléncio
da troca de sentimentos e se deixa
emocionar com as experiéncias dos
dois. Mas s6 enquanto esse intercam-
bio prossegue entre os atores € que os
espectadores no teatro podem com-
preender e indiretamente participar do
que se passa em cena. Se os atores
de fato querem prender a atencao de
uma grande platéia, devem fazer todo
o esforgco possivel para manter, uns
com os outros, uma incessante troca
de sentimentos, pensamentos e acdes
(Stanislavski, 2013, p. 239).

H4 outros momentos em que o contato
encontra-se subentendido no principio técni-
co da concentracdo, associado ao ponto de
atencao - circulo de atencao - area de aten-
cao e objeto de atencao (Stanislavski, 2013,
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p. 116). Trata-se do contato estabelecido por
meio do objeto de atencdo do ator, ou seja,
ao colocar efetivamente a atencao em deter-
minado objeto, o ator se coloca em contato
com este objeto — ou se coloca em busca de
contato. Aqui, é importante ressaltar a questao
dos objetivos, ponto fundamental para Stanis-
lavski. O objetivo definido auxilia o ator a dirigir
sua atencdo a algo especifico e desta forma
estar em contato.

O circulo de atencdo pode, assim, ser en-
tendido como uma tentativa de delimitar com
0 que o ator deseja, ou necessita, estar em
contato. Ao definir ou delimitar sua area de
atencao por meio do circulo de atencao, defi-
ne em que locais, e dirigida a qué, vai estar sua
atencdo, com o que estara em contato. Nesse
momento, o contato pode ser do ator em rela-
¢ao ao seu corpo; pode ser dirigido pelo ator
a algum objeto préximo ou estar em expansao
para algum objeto que esteja a maior distan-
cia; pode ser entre o ator e seu colega de cena;
ou ainda buscando o publico, sendo expandi-
do pelo espaco teatral.

Na pesquisa de Stanislavski também en-
contramos nas correntes invisiveis e 0s raios
uma forma de contato. Ao emitir e/ou receber
estes raios, o ator esta em contato com o ou-
tro, ha um contato efetivo, uma troca com algo
exterior. A palavra troca também aparece nos
estudos do mestre russo. Contato é troca, tro-
ca entre atores, entre atores e espectadores,
entre atores e o espaco, objetos, etc. A tro-
ca e os raios estdo relacionados a acao-rea-
cdo. Ao emitir raios ocorre uma troca, pois ha
acao-reacao: as correntes invisiveis partem do
ator para o exterior, mas também chegam ao
ator em uma constante interacéo, estando em
contato.

Estar em contato efetivo difere de estar em
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uma relacao superficial. Podemos estar numa
mesma sala e ndo estarmos em contato. Po-
demos nos olhar e isso ndo significa que ha
contato. O contato efetivamente se estabele-
ce quando ambos nos colocamos em estado
disponivel para trocar com o outro, para reali-
zar uma comunhao com o outro. Ha aqui uma
especificidade muito importante: ao estar em
contato efetivo ndo ha espacgo para o fazer de
conta, trata-se de um estado que depende da
entrega e disponibilidade dos dois individuos
que tém necessariamente de agir — reagir — no
momento presente, tomando decisbes, fazen-
do escolhas, colocando-se em estado de ris-
co.

A questao do contato com os objetos, ima-
ginarios ou nado, é colocada como muito im-
portante nos escritos do mestre russo.

Se tivessem de fazer uma analise, vo-
cés dividiriam seus resultados em per-
centagem, dando tanto ao ator pelo
contato com o seu comparsa, tan-
to pelo contato com o publico, tanto
por ter demonstrado o tragcado de seu
papel, tanto por ter-se ele préprio exi-
bido. A relac&o entre estas percenta-
gens, na soma total, determina o grau
de exatiddao com que o ator péde efe-
tuar o processo de comunhao. Alguns
obterdo maior cotacdo nas relacGes
com os comparsas; outros, na sua ca-
pacidade de comunhdo com um ob-
jeto imaginario ou com eles préprios.
Estes sdo os que se aproximam do
ideal (Stanislavski, 2013, p. 250).

Ao reconhecer a importancia dada por Sta-
nislavski ao contato, & possivel compreender
que ao se colocar em contato com um objeto
o ator estéa disponivel a reacdo, mas as acdes
partem efetivamente deste ator. Um objeto é
apenas um objeto, ndo ha um impulso de vida
nele que ndo parta do sujeito ator. O objeto ndo
se modifica, mas o ator se modifica e modifi-
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ca o objeto, ao criar este contato. Acreditando
que a “realidade é criada pelo observador. O
ato de observar alguma coisa muda essa coi-
sa” (Bogart, 2011, p. 127), no caso do objeto, a
mudanca se relaciona ao movimento do obser-
vador. Quando o contato é estabelecido entre
dois individuos ha uma transformacao, tem-se
agora uma situacao de ajustamentos constan-
tes, que partem de ambos os lados.

O direcionamento da atencéo do ator ganha
também grande importancia no trabalho de
Grotowski. Assim, o contato é colocado como
fundamental no trabalho do mestre polonés,
principalmente na fase Teatro dos Espetaculos,
que compreende o periodo de 1959 a 1969, e
a partir da qual advém grande parte das re-
feréncias aqui utilizadas'. Sobre determinado
exercicio, Grotowski diz que “deve ser feito
com uma certa forga imaginaria. Deve-se ima-
ginar que se esta em contato constante com
alguém, a fim de dar ao exercicio uma direcao
definida” (Grotowski, 1987c, p. 159). A nocao
de companheiro imaginario também era uma
maneira utilizada por Grotowski para que os
atores direcionassem seus impulsos e reacoes
ao exterior, com um ponto de atencao especifi-
co e delimitado. “Este companheiro imaginario
deve ser fixado no espaco desta sala real. Se
nao se fixar o companheiro num lugar exato,
as reacdes permanecerao dentro da gente”.
(Grotowski, 1987b, p. 187)

Dessa forma, percebe-se ja a importancia,

1 Nesta pesquisa ndo nos deteremos especificamente em
cada fase do trabalho de Grotowski, justamente pelo interes-
se estar no contato, entendido como elemento fundamental
que atravessa a trajetéria de Grotowski. A parte isso, parece
importante salientar que ha uma especificidade de cada fase,
assim o trabalho sobre o contato pode ser elaborado de modo
diferente em cada etapa, de acordo com os preceitos e ca-
racteristicas de cada momento da pesquisa que, como em
Stanislavski, pelo carater de pesquisa continua, merece ser
analisada em relagao ao seu todo, reconhecendo sempre as
relagdes entre cada etapa.
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em Grotowski — assim como anteriormente
apresentado a respeito de Stanislavski — do
contato e sua relagdo com o exterior, no espa-
¢o delimitado da sala, com a atencao voltada a
um ponto concreto. Nesta questédo da atencao
ao exterior, pode-se perceber a importancia da
reacao do ator ao exterior. H4 um contato do
ator com ele mesmo, mas, em direcao ao ex-
terior, projetado ao exterior. Um dos exercicios
utilizados por Grotowski, ao trabalhar a voz do
ator, tinha como proposta que o texto fosse
direcionado a um ponto especifico do espa-
¢o — chéo, teto, parede — e assim o ator ndo
ouviria a si mesmo, mas ao eco provocado no
encontro da voz com o espaco. “Nesse caso, a
nossa atitude, a nossa atencao nao esta orien-
tada em direcdo a nés mesmos, mas em di-
recao ao exterior. Porque escutaremos o eco”
(Grotowski, 2010a, p. 155). O ator delimita seu
ponto de atencao, e reage a partir deste con-
tato com o exterior.

A nocdo de disponibilidade e comunhao
também pode ser aproximada a no¢ao de con-
tato a partir de Grotowski. Para Grotowski, ha
uma importancia muito grande no contato en-
tre os atores na busca de retirar determinadas
camadas que encobririam o ser do ator. O con-
tato assim seria uma possibilidade de abertura,
de desnudamento, de disponibilidade a partir
do qual emergiria o impulso de criagéo, por
meio de uma relagéo profunda entre os atores.

Jerzy Grotowski, em diversos momentos,
seja tratando de exercicios propostos a seus
atores, seja falando da prépria relagcéo entre os
atores, ator e objetos, ator e espaco, aponta
para a importancia do elemento do contato em
seu trabalho. Segundo Grotowski, 0

[...] contato € uma das coisas mais
essenciais. Muitas vezes, quando um
ator fala de contato, ou pensa em con-
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tato, acredita que isto significa olhar
fixamente. Mas isto ndo é contato.
Contato néo é ficar fixado, mas ver [...]
trata-se de contato, e isto me forca a
modificar meu jeito de agir. (Grotowski,
1987b, p. 187)

Esta modificacdo na forma de agir, propor-
cionada ou impulsionada pelo contato, é a rea-
¢ao. O contato leva cada agdo a ser reagao,
pois que efetivamente conectada no momento
presente. Grotowski, por meio dos exercicios,
buscando eliminar as resisténcias do ator, bus-
cava chegar a essa reacdo. “O resultado € a
eliminacdo do lapso de tempo entre impulso
interior e reagdo exterior, de modo que o0 im-
pulso se torna ja uma reagao exterior” (Gro-
towski, 1987a, p. 14).

O contato entre os atores pode ser entendi-
do como um estado de comunh&o, no qual a
criacdo aconteceria atraves de reacdes. Para
além de situagdes ou personagens, para Gro-
towski a importancia estava nas associacdes
pessoais dos atores, atingidas em contato e
com estes reagindo ao exterior — partner, ob-
jetos, espaco.

Examinando os estudos de Augusto Boal,
em especial aqueles relativos ao inicio de seu
trabalho, fortemente influenciado por suas
experiéncias e estudos teatrais realizados no
exterior, e sua aproximacdo aos escritos de
Stanislavski, também encontramos referéncia
ao contato. Os estudos de Stanislavski se-
rao base para suas criacdes, principalmente
a partir do termo inter-relacao, utilizado pelo
mestre russo e sobre o qual Boal funda suas
experimentacdes junto aos atores do Arena,
desenvolvendo procedimentos para a criagao
a partir da improvisagao.?

2 “Em 1956, o Arena [Teatro de Arena de Sao Paulo] iniciou
sua fase ‘realista’. [...] Fundou-se no Arena o Laboratério de
Interpretagéo. Stanislavski foi estudado em cada palavra e
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Sempre em busca da inter-relacado, acredi-
tado ser esta a fonte de verdade da cena, Boal
enfatizara em suas propostas que os atores
mantenham o olho no olho, conduzindo a im-
provisacao a partir dessa premissa fundamen-
tal.

Para mim, sempre foi esse o alicerce
de todo espetaculo: dois atores se
olhando. O olho é a parte mais vulne-
ravel do corpo-humano! Por isso pro-
curamos, recatados, esconder Nnossos
olhos em momentos de emocédo. Ou
oferecé-los, em momentos de amor.
Os atores devem-se oferecer seus
olhares. E no olhar que se cria a es-
trutura do espetaculo. E no olhar que
nascem os personagens. E no olhar
que se descobre a verdade. Nao basta
o olho aberto: falo do olhar profundo
do qual até os cegos sdo capazes.
(Boal, 2000, p. 142)

Um olhar profundo que desestabiliza, que
conecta ao outro. Assim, na fala de Boal, po-
de-se também perceber a questao do contato
na troca do olho no olho que era proposta aos
atores. Na sequéncia do excerto apresentado,
Boal apresenta a importancia da inter-relacao,
termo bastante utilizado pelo pesquisador.

Teatro pra mim sempre foi essa energia
que passa de um a outro, entre os dois.
Como o amor, que nao esta contido
em um ou outro amante, mas existe in-
tenso entre um e outro, também assim
a teatralidade nao pertence a este ou
aquele. Como o raio, é faisca que salta
entre dois pdlos. (Boal, 2000, p. 143)

praticado desde as nove da manha até a hora de entrar em
cena” (Boal, 1980, p. 176-7). Cabe ressaltar que em 1953,
movido pelo desejo de estudar com John Gassner, Boal inicia
seus estudos na Columbia University. E Gassner quem auxilia
Boal a ser admitido como ouvinte em sessdes do Actor’s Stu-
dio. “Nos Estados Unidos, o famoso Actor’s Studio, onde es-
tudarao os melhores intérpretes americanos, € um centro de
autoformacéo fortemente impregnado, em sua origem, pelas
teses e orientagdes metodologicas da escola stanislavskiana”
(Roubine, 2003, p. 116). Boal retorna ao Brasil em 1955, e em
1956 ¢é convidado a ocupar a fungdo de diretor no Teatro de
Arena, onde permanece até 1971.
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Para Boal, que afirmava ter em Stanislavski
sua referéncia maior (Boal, 2000, p. 141; 143),
o centro e base fundamental do teatro € a forte
relacdo entre os participantes. Independente
dos recursos e elementos disponiveis a cria-
¢cao, a cena, para ser “viva”, dependia dessa
relacao. Mesmo antes de desenvolver propos-
tas que tinham seus rumos direcionados a par-
tir da intervencéo — ou participacao direta — do
publico, e que utilizavam geralmente poucos
recursos materiais, como o Teatro-Férum ou
Teatro Invisivel, no inicio da carreira como di-
retor Boal ja percebia a importancia da comu-
nhao entre os atores.

Acredito que, mesmo que se disponha
de meios materiais, 0 comeco, o &ma-
go — e pensem todos os sindnimos
que quiserem para significar a Verda-
de! - a verdade de todo o teatro é a
inter-relacdo entre seres humanos. E
a paixao que entre eles flameja. Aqui
esta a esséncia do teatro que pode,
depois, vestir-se de ouropéis! Nao an-
tes (Boal, 2000, p. 140).

A inter-relacdo parece ser o termo utilizado
por Boal que corresponde, neste estudo, ao
que consideramos ser o contato. Relacionada,
nos estudos do brasileiro, a “vida” e a “verda-
de” da cena — noc¢des proximas das utilizadas
também por Stanislavski e que mobilizaram
sua pesquisa teatral — a inter-relacéo é termo
chave ao se referir ao processo de criagcao.
“Uma cena nao é a justaposicado de dois ato-
res, mas sim a sua INTER-RELACAO. Nao é o
que cada um cria isoladamente, mas em con-
junto.” (Boal, 1996, p. 75, grifo do autor). Em
diversas passagens de seus escritos, encon-
tram-se também referéncias ao “olho no olho”
— 0s exercicios sistematizados por Boal enfati-
zam a necessidade do contato através do olhar
— como forma de potencializar a inter-relagéo.
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Esta, entdo, pode ser entendida como uma co-
munhao entre os atores, uma disponibilidade
ao outro, um verdadeiro e intimo contato entre
0s parceiros de cena.

No capitulo intitulado “O arsenal do Tea-
tro do Oprimido”, Augusto Boal (2012, p. 109)
apresenta exercicios e jogos “escolhidos em
funcdo dos objetivos do Teatro do Oprimido”,
mas que, como citado em paginas anteriores
pelo préprio Boal (2012, p. 106), faziam parte
do método utilizado na criacao junto ao Teatro
de Arena. Boal elenca jogos organizados em
cinco categorias, tendo os sentidos como cen-
tro das propostas.

Na primeira categoria, procuramos
diminuir a distancia entre sentir e to-
car; na segunda, entre escutar e ouvir;
na terceira, tentamos desenvolver os
varios sentidos ao mesmo tempo; na
quarta, tentamos ver tudo aquilo que
olhamos. Finalmente, os sentidos tém
também uma memoria, e nés vamos
trabalhar para desperta-la: € a quinta
categoria. (Boal, 2012, p. 111)

Na descricdo dos exercicios, encontram-
se propostas que, na busca da ampliagcdo dos
sentidos, apresentam principios aproximados
aos trabalhados nas préaticas de Contato Im-
provisacao: caminhadas, massagens, estudos
sobre a for¢a da gravidade.

Contato improvisacgao:
origem e principios técnicos

O Contato Improvisagao é uma forma de
danca desenvolvida por Steve Paxton junto a
outros artistas, na década de setenta nos Es-
tados Unidos. Dentro do contexto pos-moder-
nista da danca, esta proposta vinha questionar
diversos paradigmas da dancga, como a ideali-
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zacao do corpo, de saberes sobre a danga, de
local especifico para se dancar e mesmo da
danca para apreciagao, de determinada escola
ou coreografia a ser seguida, de esforco e ha-
bilidade corporal.

O Contato Improvisacdo envolve impro-
visacao por meio da interacdo entre os cor-
pos, realizada através de elementos técnicos
como rolamentos, compartilhamento de peso,
quedas, sustentacdo e tomadas de decisdo
em conjunto. Assim, € possivel elencar como
principios basicos para esta forma de danca:
seguir os pontos de contato, compartilhar o
peso, desorientar-se, relaxar, cair, rolar, perce-
ber o outro e o espaco. Em diversos momentos
de explicacdo da danca - definida por vezes
como art-sport — Paxton (1997a, p. 37) enfatiza
a questao do contato fisico, dos suportes cor-
porais e da atencéo as leis fisicas relativas as
suas massas — gravidade, momentum, inércia
e friccao.

Estas leis fisicas sdo utilizadas na explora-
¢ao darelacao entre o duo — ou trio, quarteto e/
ou demais possibilidades — que danca Contato
Improvisagdo. Em busca de uma definicdo do
contato na danca, colocaremos brevemente
nossa atencao sobre estes conceitos da fisica
(Newton, 1990; Fisica, 2006), pretendendo re-
laciona-los a momentos vivenciados na pratica
do Contato Improvisacéo.

Dentre as quatro forcas fundamentais da
natureza, a forca gravitacional é aquela cuja
manifestacdo é perceptivel do ponto de vista
macroscopico, é essa forca de atracdo que
mantém os corpos celestes em movimento,
bem como a Terra em rotagdo ao sol, e todos
nds presos a Terra. Essa forca de atragao en-
tre a Terra e um corpo é o que confere peso
a este ultimo. Pode-se assim, empiricamente,
pensar a sensagao de peso, de sustentacéo,
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como consequéncias da gravidade. Pensando
a pratica do Contato Improvisacéo, o se deixar
cair e o se erguer ou o saltar s&o movimen-
tos em que a gravidade pode ser percebida,
pode-se colocar a atengao sobre ela. O pré-
prio ato de permanecer em pé também é uma
manifestacdo da gravidade, uma manifestacao
da resisténcia do corpo em negociagdo com a
gravidade.

A grandeza fisica que torna possivel estudar
a transferéncia de movimento entre dois cor-
pos é a quantidade de movimento linear, tam-
bém chamada momentum linear. A quantidade
de movimento pode ser definida pelo produto
da massa X velocidade. Na danca, temos um
corpo transferindo seu movimento ao outro.
Ha um movimento continuo de dois corpos
pelo espaco, no qual um parceiro age sobre o
outro e este reage ao primeiro. Pode-se enten-
der como o0 momentum de um corpo € conser-
vado a partir da Terceira Lei de Newton, a Lei
da Acéo e Reacéo.

Ja a primeira Lei de Newton apresenta o
Principio da Inércia: um corpo em repouso
tende a permanecer em repouso, € um corpo
em movimento tende a permanecer em movi-
mento retilineo e uniforme, considerando a au-
séncia de uma forca resultante. Na danca, este
principio pode ser evidenciado no momento do
duo em que um parceiro influencia o movimen-
to do outro, ambos em relagcdo ao espago. Se
um dos parceiros aplicar uma forgca maior so-
bre o outro, ira alterar o estado de inércia dos
corpos, que sera recuperado quando a resul-
tante da forca aplicada em relagdo a forca de
atrito for nula. Quando dois corpos entram em
choque com tendéncia ao movimento, o ponto
de contato fisico na danga, ha a atuagao da
“forca de contato”, e um de seus componentes
€ o atrito — friccdo — o componente horizontal,
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que permite o movimento. Ja o componente
vertical € chamado “forca normal”, que € uma
forca de reagdo ao préprio peso do bailarino
em relacdo ao chdo. No contato do bailarino
com o chao, a forca normal sustenta o peso.

ApOs essa breve apropriagdo de conceitos
da fisica, pode-se entdo definir previamente o
contato, no Contato Improvisagdo, como a re-
lacao que se estabelece entre dois ou mais ele-
mentos — corpos, objetos, espago — que com-
partilham do mesmo espaco sofrendo a acéo
da gravidade. A partir de uma conjuncao de
forcas externas, buscando o movimento conti-
nuo um corpo (elemento) sofre a influéncia do
outro mantendo um ponto de contato direto.

Segundo Steve Paxton, nas experimenta-
¢coes iniciais da pratica estava muito presente
a énfase no fisico como realidade, com focos
nas sensacgoes fisicas, em uma comunicacao
estabelecida por meio do contato fisico, com
movimentos rapidos, muitas quedas, e 0 se jo-
gar sobre o outro. Paxton explicita ao falar da
pratica de alto impacto que foi apresentada em
Magnesium (1971), praticas de

[...] jogar e agarrar que exigiam res-
postas instantaneas introduzindo-nos
a estados de adrenalina. No principio
parecia haver somente duas opcdes:
tratar de seguir o fluxo da comunica-
¢ao ou resisti-lo. Cada danga é uma
série de decisdes instantaneas e suce-
dem a si mesma. A pele sensivel esta
alerta aos pontos de contato. Sinais
que indicam aos bailarinos onde estéo
orientando-os em direcdo aos seus
companheiros e ao chdo. Suas per-
cepcgoes se entendem. (Paxton, 1983,

s/p)

O Contato Improvisagcédo pressupde a tro-
ca de pontos de contato entre duas ou mais
pessoas — ou entre uma pessoa e 0 espaco.
Assim, em uma primeira instancia, pode-se en-
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tender este contato como fisico, porém a dan-
¢a também apresenta momentos de outro tipo
de contato, que pode ser chamado de “virtual”
utilizando as palavras de Nita Little®. Segundo
Diego Pizarro, em seus workshops de Contato
Improvisagao, Little utiliza o termo virtual body.
Para além dos limites da pele, o con-
tato se da por meio deste corpo virtual
que, em intencdo e atencéo, preenche
0s espagos entre os corpos e articula
qualidades e estados de presenca. Por
exemplo, ao friccionar uma mao con-
tra a outra e em seguida afasta-las, é
possivel observar certa atragdo, mag-
netismo, calor ou energia entre elas.
Independente do nome que se dé para

tal fendbmeno, a sensagdo descrita é
viva e concreta. (Pizarro, 2011, p. 38)

Assim, o contato pode acontecer entre
0s corpos que se tocam fisicamente, ou en-
tre “energias” que emanam desses corpos -
como, por exemplo, no exercicio “Toque de
nuvem” proposto por Little*, quando o duo nao
se toca fisicamente, mas a danca acontece
nesse “quase” toque, no momento anterior ao
toque, com os corpos completamente concen-
trados na danga e no “corpo virtual”. Em ou-
tro exercicio, um parceiro esta atras do outro
e toca virtualmente apontando o dedo - né&o
o toca fisicamente — e 0 segundo reage exata-
mente a este toque, sem ver em que local este
togque acontece, nem sentir na “pele”, mas sim
utilizando todos os sentidos em conjunto. Ha
uma questao cinestésica que envolve toque,
espaco e tempo que € amplamente acionada
na danca.

3 Bailarina, performer e professora, Nita Little foi uma das ar-
tistas que esteve bastante envolvida na criagdo e desenvolvi-
mento do Contato Improvisagéo junto a Steve Paxton.

4 Exercicio realizado por Marcia Berselli durante o curso “Cor-
pos que falam: explorando a poética da conversa na nossa
danga”, ministrado por Nita Little, durante o IV Encontro Inter-
nacional de Contato Improvisagéo de S&o Paulo.
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O contato, assim, adquire ndo s6 sua for-
ma carnal, mas também uma forma mais su-
til evidenciada na relacdo entre os parceiros.
Definimos entdo duas categorias de contato,
que auxiliardo o desenvolvimento da presente
reflexdo: o contato real e o contato virtual.

O contato é aqui tratado como uma relagao
entre um corpo e um elemento que € exterior a
esse corpo, com um ponto especifico de con-
tato - fisico ou virtual — a uni-los resultando em
transformacoes.

Ao tratar do contato, lidamos com mecanis-
mos de contato e com elementos de contato.
Por mecanismos de contato entendemos os
meios, canais, pelos quais se entra em conta-
to com o outro. Trataremos assim, a partir das
definicdes anteriores, os mecanismos de con-
tato em duas esferas: real e virtual. Na esfera
do real, apresentam-se os seguintes mecanis-
mos: toque, olhar, escuta; ja o contato virtual
€ entendido como aquele em que ndo ha um
contato explicito, mas sim o contato por meio
de trocas de energias. Na questdo dos ele-
mentos de contato, trata-se do objeto de con-
tato, ou seja, com quem ou o qué se entra em
contato: pessoas, objetos, espacos.

Cruzamentos entre o

contato improvisacao e o teatro:
principios e procedimentos envolvendo
o contato

O Contato Improvisacéo, ao propor a inte-
racdo de dois corpos no espaco, traz a expe-
riéncia de contato, ndo apenas fisico em sua
dimensao carnal, mas também sinestésico em
sua maior amplidao (olhar, escuta, atencéo, ir-
radiacdo). Segundo Paxton, o
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[...] foco principal do treinamento é
reafirmar os sentidos. Todos os senti-
dos devem tornar-se elasticos o sufi-
ciente para navegar através do espaco
esférico, e poder afrontar qualquer po-
sicdo, qualquer troca de aceleracao e/
ou velocidade. (Paxton, 1983, s/p.)

Percebe-se, assim, a necessidade de uma
percepcao dos sentidos ampliada. Esta é uma
constatacdo importante, ja que esta abertura
e disponibilidade tém a ver com as decisbes
e escolhas realizadas no momento presente,
em contato com os parceiros e com o0 espaco.
Stanislavski, ao tratar da comunicagao — que
pode ser entendida como uma das nomencla-
turas utilizadas pelo mestre russo, correspon-
dente a nog¢do de contato em nossa pesquisa
— expde que

[...] nés nos servimos de todos os nos-
sos cinco sentidos e de todos os ele-
mentos de nossa conformagao interior
e exterior para nos comunicarmos.
Emitimos raios e os recebemos, usa-
mos os olhos, a expressao fisiondmi-
ca, a voz e a entonacdo, as maos, os
dedos, nosso corpo todo, e em cada
caso fazemos os ajustamentos corres-
pondentes que se tornarem necessa-
rios, quaisquer que eles sejam. (Sta-
nislavski, 2013, p. 270)

Assim, observa-se que no processo de cria-
cao ha uma exigéncia de inteireza do ser do
ator, e que pode ser alcancada através de exer-
cicios que atualizam os principios do Contato
Improvisacdo. Nesta danga, o movimento sé
acontece na relagdo entre os dois corpos, re-
lacdo na qual ndo temos um comandante e um
comandado, mas sim duas forgas em homoge-
neidade, na qual ha constantes ajustamentos,
em um momento alguém pode propor mais,
no outro o parceiro pode se tornar propositor
e, geralmente, a perspectiva da danca é esse
dialogo: propostas que partem dos dois lados
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em um comum acordo ndo verbal. Esse acordo
nao significa que em todos os momentos ha
uma concordancia, podendo haver momentos
da danca em que um parceiro hdo aceite o mo-
vimento, mas esta colocagao nao € vista como
uma negacao, € sim como uma nova proposi-
¢ao modificando o que estava instaurado.

Sem uma linha de movimentos definida, a
danca se faz dessa constante interacdo de
movimentos, onde ndo ha a preponderancia
de um praticante sobre o outro. Ao olhar um
duo dancando Contato Improvisagdo, prova-
velmente nao sera possivel definir de onde par-
te o movimento, quem esta propondo e quem
esta aceitando, ja que a dancga se faz no “en-
tre”, nas continuas reacdes de ambos os dan-
carinos. A nocao de reacado podera servir em
auxilio do que entendemos por contato: a rela-
¢ao que se da entre dois atores e que pressu-
pde uma troca, um didlogo, uma sucesséao de
reacdes, que possibilitam a emergéncia deste
“entre” que contém em si (ou é) a possibilidade
do impulso criativo. Segundo Grotowski, “na
relacao viva com os outros se recebe um es-
timulo e se d4 uma resposta. Sao justamente
esses os impulsos: do pegar e responder; dar
ou, se quiserem, reagir”. (Grotowski, 2010b, p.
132) Pegar e responder, ou reagir, sdo nogoes
que podem servir de impulso a reflexdo sobre
as decisbes imediatas exigidas na pratica do
Contato Improvisacéo.

Na improvisagdao de movimentos, na qual
se recebe um estimulo e se responde a ele,
desenvolve-se a capacidade da reagdo, agcao
que brota de um impulso interno em direcao
ao exterior. HA um saber que se desenvolve
no praticar, um repertério relacionado a pratica
que é incorporado pelos praticantes. Este sa-
ber proporciona que se estabeleca um dialogo
cinestésico fluido entre os parceiros nas toma-
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das de decisdao em tempo real. Para Andrew
Hardwood, o Contato Improvisacdo envolve
tomar decisbes no momento presente, “deci-
sdes imediatas”.

Contato Improvisacéao € isso: a capa-
cidade da consciéncia de pegar todas
as informagdes dentro e ao redor de
si, que as outras pessoas estdo emi-
tindo. Quando vocé esta improvisan-
do com outras pessoas, muitas coisas
vao acontecendo. Vocé esta tentando
pegar todas as informacdes e filtrar na
sua mente, na imaginagdo, no senti-
do, pela sua histéria [...] quem vocé é
COMO pessoa, 0 que gosta e o que ndo
gosta, com o que se preocupa € com
0 que n&o se preocupa. Tomar a me-
Ihor decisdo que vocé pode conceber
como sendo possivel naquele momen-
to, e é muito relativo, é totalmente rela-
tivo. [...] talvez porque eu tenha muita
experiéncia, minhas decisdes, mesmo
que instantaneas, ja estdo baseadas
nas experiéncias prévias. (Hardwood;
Zacharias, 2012, p. 165)

Essas decisbes imediatas podem ser en-
tendidas como as reagdes requeridas por Gro-
towski. As decisbes, mesmo sem serem pré-
concebidas, estao relacionadas ao passado e
ao futuro do ator, ao que este vivenciou e ao
que pretende vivenciar, sua projecoes. E a di-
ficuldade, entdo, é nédo ficar estagnado nesse
passado ou futuro, mas sim encontrar a dis-
ponibilidade para, em relacdo a estes tempos,
tomar a melhor decisdo no momento presente:
a reacéo.

Para tanto, & necessario que o corpo este-
ja disponivel a reagir imediatamente. Ou seja,
preparado para agir, porém sem antecipagoes
ou tensdes excessivas. Augusto Boal, em suas
proposicdes acerca da Poética do Oprimido,
indicava que o trabalho deveria “comecar pelo
proprio corpo das pessoas interessadas em
participar da experiéncia”. (Boal, 1980, p. 133)
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Podemos mesmo afirmar que a pri-
meira palavra do vocabulario teatral &
o corpo humano. Por isso, para que se
possa dominar os meios de producéo
teatral, deve-se primeiramente conhe-
cer o proprio corpo, para poder depois
torna-lo mais expressivo. (Boal, 1980,
p.131)

Nessa fase de seu trabalho, quando a abor-
dagem ja esta relacionada a transformar o es-
pectador em espect-ator, Boal se preocupa
em tornar conscientes as estruturas muscula-
res e padrdes corporais, que segundo o tea-
trologo estdo diretamente relacionados aos
modos de vida de cada pessoa, as suas pro-
fissdes, ao status social (Boal, 1980, p. 134).
O trabalho de Boal com os atores do Teatro
de Arena também iniciava sob a premissa de
sensibilizar os corpos muscularmente automa-
tizados e mecanizados.

O ator, como todo ser humano, tem
suas sensacdes, suas acdes e reacoes
mecanizadas, € por isso é necessario
comecar pela sua desmecanizacéo,
pelo seu amaciamento, para torna-lo
capaz de assumir as mecanizacdes da
personagem que vai interpretar (Boal,
2012, p. 84, grifo do autor).

Para tanto, Boal propunha aos atores exer-
cicios sensoriais, seguindo “em linhas gerais
as indicacdes de Stanislavski” (Boal, 2012, p.
84). Essa primeira fase de trabalho englobava
exercicios sensoriais, de memoria, de imagina-
¢ao, de emocgao e exercicios musculares. Estes
ultimos com o objetivo de que o ator pudesse
relaxar o corpo e tomar consciéncia de seus
musculos. Stanislavski afirmava que o excesso
de tenséo era prejudicial a criacdo, e que seria
necessario ao ator desenvolver “uma espécie
de controle, como se fosse um observador.
Esse observador, em todas as circunstancias
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tera de impedir que haja, em qualquer ponto,
a menor quantidade extra de contragdo” (Sta-
nislavski, 2013, p. 134). Desta forma, a dispo-
nibilidade corporal — no sentido do controle
das tensbes — € evidenciada no processo de
criacdo de Boal e Stanislavski. Assim também
para Grotowski, para quem o ator deveria en-
contrar um fluxo entre o que era necessario
contrair e o que relaxar.

Nao é completamente verdade que o
ator s6 tem que ficar bem relaxado.
Muitos atores fazem uma quantidade
enorme de exercicios de relaxamen-
to. Mas quando estdo no palco, eles
tém dois resultados fatais. Um dos
resultados é que ficam imediatamen-
te contraidos. Antes de comecar, eles
relaxam, mas quando se véem diante
de uma dificuldade, se contraem. Para
outros, o resultado é que ficam como
um lencgo, asténicos, psicasténicos no
palco. O processo da vida é uma al-
ternancia de contracbes e descontra-
¢oes. Entdao o ponto ndo é somente
contrair e descontrair, mas encontrar
esse rio, esse fluxo, no qual o que é
necessario esta contraido e o que ndo
€ necessario esta relaxado. (Grotowski
apud Richards, 2012, p. 111, grifo do
autor)

O Contato Improvisagdo apresenta como
um dos principios basicos o corpo relaxado
em busca de uma disponibilidade corporal.
Nesta pratica, aspectos técnicos sédo trabalha-
dos para que as amplas possibilidades corpo-
rais possam ser utilizadas conscientemente.
Segundo Banes,

[...] um programa técnico minimo trei-
na para desenvolver os musculos para
facilitar o alongamento, centralizacéo,
compartilhar o peso e aumentar a
acao conjunta. O treinamento também
ajuda a consciéncia de certos princi-
pios: sentido de tempo, orientando-se
para o espago e para o parceiro, des-
cobrindo atitude, ampliando a visao
periférica. [...] Grande parte do tempo
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aprendendo o basico é dedicado ao
relaxamento e suaves aquecimentos.
Quando o corpo esta relaxado, sur-
presas e situagdes de raciocinio rapi-
do podem ser encontradas com forca
serena.®

O corpo relaxado do Contato Improvisacao,
citado por Banes, ndo supde um corpo em
completa inagdo, mas um corpo capacitado a
reagir sem antecipagdes. Ao suprimir tensdes
excessivas por meio de exercicios e jogos que
propiciam o contato com o outro e com o es-
paco, desenvolve-se uma abertura e uma dis-
ponibilidade ao aqui-e-agora.

Ainda segundo Hardwood, “como em ou-
tras improvisagcdes, a pergunta é: o que se
passa no presente?” (Hardwood; Zacharias,
2012, p. 162). Ao questionar o momento pre-
sente, envolvendo também questdes de risco
e possibilidades de ndo éxito, o Contato Im-
provisacao possibilita uma aproximacéo a este
fazer efetivo, que € possibilitado pela forga do
contato. O contato aqui vai muito além do fisi-
co, envolve uma relacao entre as pessoas que
dangam, uma entrega e um foco muito espe-
cifico para esse momento atual da danca. Da
mesma forma, presente no momento atual da
cena, o ator tem a possibilidade de se colocar
de forma integra na acao.

O contato transforma toda a acdo em rea-
¢cao, pois que fundado no estabelecimento de
um entre-dois, espaco singular nascido de um
encontro especifico, e nutrido pelas reagdes
de ambos os lados. Assim, quando Stanisla-

5 “A minimal technical program trains one to developed the
muscles to facilitate stretching, centering, taking weight, and
increasing joint action. The training also aids consciousness
of certain principles: sensing time, orienting oneself to space
and to one’s partner, discovering attitude, expanding periphe-
ral vision. [...] Much of the time spent learning the basics is
devoted to relaxation and gentle warm-ups. When the body
is relaxed, surprises and emergencies can be met whit calm
strength”. (Banes, 1987, p. 65)
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vski diz que no palco o ator deve estar aberto a
reagir a tudo o que o cerca, pode-se perceber
a necessidade de estar disponivel ao contato e
a manter este contato com todos os elementos
da cena.

No Contato Improvisacédo, quando se cons-
tata que a danca efetivamente aconteceu -
quando os dancarinos ndo mais estao preo-
cupados com os movimentos a fazer, mas
entram em um fluxo de movimentos em rela-
¢ao — 0 que se percebe sao os dois dangarinos
envolvidos de tal maneira em pequenos ajus-
tamentos, buscando sempre manter algum
ponto de contato, sendo que o que € visto sédo
reacoes. Reacgdes ligadas ao entre criado pelo
contato, cuja origem pode nao ser visivel, ja
que promovidas pelos dois, no entre. José Gil
problematiza este momento em que a danca
efetivamente acontece:

[...] o que é que faz “pegar” o movi-
mento, quando no inicio os movimen-
tos de cada corpo nao “agarravam”
os do outro? [...] Trata-se de facto de
descrever as condi¢des de captura re-
ciproca de dois corpos no Cl. Porque
0s movimentos de um bailarino vdo ao
mesmo tempo comandar e obedecer
aos movimentos do outro bailarino;
cada um antecipa e adivinha os mo-
vimentos do outro como se fossem os
seus proprios movimentos, como se
0s movimentos do outro se desenro-
lassem segundo a carta dos seus mo-
vimentos actuais. (Gil, 2001, p. 144)

Assim Gil entende o momento da danca em
que os corpos efetivamente dialogam, sem que
um bailarino comande e um seja comandado,
mas quando ambos entram em um estado que
entendemos como de continuas reagdes. Nao
ha mais um bailarino agindo e o outro reagin-
do, mas ambos reagem em um continuum de
movimentos improvisados, com o objetivo em
comum de manter um ponto de contato.
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Acreditamos ser importante destacar a pa-
lavra utilizada por Gil, “agarrar”, pois ela con-
duz a um conceito de Stanislavski que sem
duvida aproxima os momentos de criacdo do
ator em cena e no Contato Improvisagdo. O
verbo “agarrar” remete imediatamente a uma
imagem bastante fisica, a uma acéo explici-
ta. Stanislavski, ao problematizar a questao
de quando uma cena efetivamente acontece,
com a “verdade” tdo almejada pelo mestre,
traz a ideia de “agarrador”. O professor da fic-
cao criada por Stanislavski para escrever so-
bre seu método de criagdo, Tortsov, responde
da seguinte maneira quando questionado so-
bre o agarrador:

E aquilo que um buldogue tem nas
mandibulas. Nés atores temos de ter a
mesma capacidade de agarrar com o0s
nossos olhos, ouvidos e todos 0s nos-
sos sentidos. Se um ator tem de ouvir,
que o faca atentamente; se deve chei-
rar, que cheire com forga; se tiver de
olhar para alguma coisa, use os olhos
de fato. (Stanislavski, 2013, p. 259)

Em ambos os casos, trata-se do momento
em que a acao ocorre efetivamente, ou seja, é
reacdo. A danga “pega” quando o duo de Con-
tato Improvisagédo estéa em um verdadeiro con-
tato no qual ambos reagem continuamente.

Aqui é possivel perceber a grande questao
do contato, que se coloca neste entre cria-
do. Um entre que diz respeito ao ator e seu
ponto de contato: objeto, espaco, o outro. A
partir das consideracoes estabelecidas até en-
tdo, entendemos o contato como propiciador/
propulsor do impulso criador, ja que é o entre
criado no contato que promove o impulso, um
impulso emocional e fisico, que se transforma
em reacdo. O impulso a partir do contato sera
reacdo porque ha uma troca entre os envolvi-
dos, na qual os dois se modificam, uma troca

34

n. 21

motivada por uma ac&o anterior.

Ao trazer o Contato Improvisacéo, pratica
que reconhecemos ter origem na danca, ao
teatro, buscamos estabelecer uma relagao in-
terdisciplinar entre Danca e Teatro, afirmando
uma possibilidade, no plano da técnica, de
entrelacamento. Por meio de aprofundamen-
to tedrico, buscou-se destacar na pratica do
Contato Improvisagao principios operatorios
que constituem exigéncias técnicas também
do teatro, o que torna essa pratica de danca
um interessante veiculo de formagcao do ator.
Com o presente estudo, afirmamos a pratica
do Contato Improvisagcdo como meio formati-
vo e também de base de processos de criagcado
teatrais que partam das experiéncias sensiveis
dos atores.

Referéncias

BANES, Sally. Steve Paxton: Physical Things.
In: Terpsichore in Sneakers: Post-Modern Dan-
ce. Boston: Houghton Mifflin, 1987, p. 57-70.

BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro:
memoarias imaginadas. Rio de Janeiro: Record,
2000.

. Jogos para atores e ndo atores. 152 ed.
Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2012.

. Teatro do Oprimido e Outras Poéticas
Politicas. 4% ed. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 1980.

. Teatro legislativo: versao beta. Rio de
Janeiro: Civilizagc&o Brasileira, 1996.

Berselli, Isaacsson // O Contato no Processo de Criagdo do Ator:

Consideracoes a partir de Relagdes entre Stanislavski, Grotowski e Boal e o Contato Improvisacéo



cena

BOGART, Anne. A preparacdo do diretor: sete
ensaios sobre arte e teatro. [Traducédo de Anna
Viana]. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fon-
tes, 2011.

Fisica: Ensino Médio. Varios autores. 22 ed.
Curitiba: SEED-PR, 2006.

GIL, José. Movimento total: o corpo e a danga.
[Trad. Miguel Serras Pereira). Lisboa: Reldgio
D’Agua Editores, 2001.

GROTOWSKI, Jerzy. 1987a [1965]. “Em Busca
de um Teatro Pobre”. In: GROTOWSKI, Jerzy.
Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, p. 13-22.

. 1987b [Jan, 1966]. “O Discurso de
Skara”. In: GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de
um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, p.186-198.

. 1987c [1966]. “O Treinamento do Ator
(1966)*”. In: GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de
um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, p. 145-175.

. 2010a [Maio, 1969]. A voz. In: FLAS-
ZEN, L e POLLASTRELLI, C. O Teatro Labora-
torio de Jerzy Grotowski 1959-1969: Textos e
materiais de Jerzy Grotowski e Ludwik Flaszen
com um escrito de Eugenio Barba. 2% ed. Sao
Paulo: Perspectiva: Edicdes SESC SP; Ponte-
dera, IT: Fondazione Pontedera Teatro, p. 137-
162.

35

n. 21

. 2010b [Out, 1968]. Teatro e Ritual. In:
FLASZEN, L e POLLASTRELLI, C. O Teatro La-
boratorio de Jerzy Grotowski 1959-1969: Tex-
tos e materiais de Jerzy Grotowski e Ludwik
Flaszen com um escrito de Eugenio Barba. 22
ed. Sdo Paulo: Perspectiva: Edicbes SESC SP;
Pontedera, IT: Fondazione Pontedera Teatro, p.
119-136.

HARDWOOD, Andrew; ZACHARIAS, Paula.
Condicbes climaticas do Contato-improvisa-
¢ao. In: Cena, corpo e dramaturgia: entre tradi-
¢céo e contemporaneidade. Org. Antonia Perei-
ra, Marta Isaacsson e Walter Lima Torres. Rio
de Janeiro: Pao e Rosas, 2012.

NEWTON, Isaac. Principia: principios matema-
ticos de filosofia natural. [Traducdo de Triste
Ricci... [et.al.]]. Sdo Paulo: Ed. Universidade de
Sao Paulo, 1990.

PAXTON, Steve. A definition. 1997a [1978/79]
In: Contact Improvisation Source Book: collec-
ted writings and graphics from Contact Qua-
terly dance journal 1975-1992. Massachusetts:
Contact Editions, p. 37-38.

. Queda depois de Newton. 1983. Dispo-
nivel em: http://entrandoemcontato.blogspot.
com.br/p/sobre-contato-e-mais.html. Consul-
tado em 27/07/2013.

PIZARRO, Diego. Fazendo contato: a danca
Contato-Improvisacdo na preparacédo de ato-
res. Mestrado/UnB. Brasilia, 2011.

Berselli, Isaacsson // O Contato no Processo de Criagdo do Ator:

Consideracoes a partir de Relagdes entre Stanislavski, Grotowski e Boal e o Contato Improvisacéo


http://entrandoemcontato.blogspot.com.br/p/sobre-contato-e-mais.html
http://entrandoemcontato.blogspot.com.br/p/sobre-contato-e-mais.html

cena n. 21

RICHARDS, Thomas. Trabalhar com Grotowski
sobre as acgées fisicas. Com um prefacio e o
ensaio “Da companhia teatral a arte como vei-
culo” de Jerzy Grotowski. [Traducao de Patricia
Furtado de Mendoncga]. Sao Paulo: Perspecti-
va, 2012.

ROUBINE, Jean-Jacques. Introducéo as gran-
des teorias do teatro. [Traducdo de André
Telles]. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003.

STANISLAVSKI, Constantin. A preparacdo do
ator. [Traducao de Pontes de Paula Lima]. 30%
ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2013.

Recebido: 31/08/2016
Aprovado: 16/12/2016

36 Berselli, Isaacsson // O Contato no Processo de Criagdo do Ator:
Consideracoes a partir de Relagdes entre Stanislavski, Grotowski e Boal e o Contato Improvisacéo



