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RESUMO

O presente estudo se propde a discussao sobre processos de atuagdoa partir de
nogdes variadas sobre o conceito de forma. Essa abordagem resulta de analises tedrico-
criticas atreladas a observagdes e vivéncias em ensaios e workshops com o encenador
teatral e artista visual Robert Wilson. O intuito da argumentacéo é refletir sobre como o
formalismo pode ser tomado como um processo performativo, em contraposicao as
leituras que entendem abordagens formais nas artes cénicas como processos meramente
restritivos e reducionistas. Pretende-se apresentar referenciais tedricos e praticos que
contribuam para o vislumbre de possibilidades ampliadas sobre forma e formalismo na
cena teatral, encaminhando discussfes que entrecruzam saberes para refletir sobre

processos de atuacdo na cena contemporanea.
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ABSTRACT

The present study proposes a discussion about acting processes from different
notions about the concept of form. This approach results from theoretical-critical
analysis linked to observations and experiences in rehearsals and workshops with
theater director and visual artist Robert Wilson. The purpose of the argument is to
reflect on how formalism can be taken as a performative process, as opposed to readings
that understand formal approaches in the performing arts as merely restrictive and

reductionist processes. It is intended to present theoretical and practical references that
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contribute to the glimpse of expanded possibilities on form and formalism in the
theatrical scene, forwarding discussions that intertwine knowledge to reflect on acting

processes in the contemporary scene.
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Variagdes sobre o conceitode forma

A reflexdo sobre aquilo que se convencionou chamar por "forma" pode parecer,
em principio, simploria ou até mesmo anacronica, dada a familiaridade que temos com
esta palavra e 0 modo como a utilizamos cotidianamente. Porém, ao experimentar a sua
aparente simplicidade, uma grande complexidade se anuncia, haja vista as muitas coisas
que podem ser entendidas e referidas como forma. Importante considerar, desde ja, o
longo e proficuo historico de debates sobre o tema, encampados principalmente no
ambito da estética e da filosofia, espraiando-se, também, para os mais diversos campos
do saber.

Mesmo assim, ébastante recorrente tomar porforma a propriedade visual dos
corpos presentes no cotidiano, sua face externalizada, criando uma ideia de unidade,
uma espécie de "todo-conjunto”. Assim, a forma € entendida como o formato que algo
apresenta externamente. Essa tendéncia predomina no seu uso recorrente para se referir
a qualidades de ordem visual, como linhas, contornos, moldes, feitios, volumes e tudo
aquilo que da& concretude a realidade como a percebemos. Tal compreensdo €
corroborada também por Raymond Williams, que destaca dois modos imediatos de
compreensao para o vocabulo forma: “(i) uma forma visivel ou externa, com um forte
senso do corpo fisico” e “(ii) um principio essencial da modelagem, transformando o
material indeterminado em um ser ou coisa determinada ou especifica" (WILLIAMS,
1983, p. 138).

Porém, a definicdo de forma oferecida por John Dewey, contribui de modo
significativo para a ampliacdo desse debate. Para Dewey, o entendimento de forma
como o formato que as coisas tém se mostra insuficiente, uma vez que ele compreende a
forma como um "agente" que traz implicagdes diretas na organizacdo do espago e do

tempo. Dewey faz uma importante distincdo quanto ao uso idiomatico do vocabulo em



inglés que, muitas vezes, torna equivalentes forma (form) e formato (shape). Para ele, a
figura e o formato de um quadro, por exemplo, sdo apenas alguns dos componentes da
forma, ou daquilo que ele conceitua como "forma estética”. Em sua argumentacgdo, a
forma seria compreendida como um amalgama das relagdes dindmicas entre as partes
constituintes de uma obra de arte e o espectador. Para além do reconhecimento de
padrdes visuais, Dewey compreende a forma em termos relacionais, considerando
caracteristicas como continuidade, acumulacdo, tensdo e antecipacdo para evocar uma

ideia de sintese ou fusdo dos recursos internos que lhes sdo constituintes.

A forma é uma caracteristica de toda a experiéncia que é una. A arte, em seu
sentido especifico, retrata de maneira mais deliberada as plenas condicdes
que efetivam essa unido. A forma pode entdo ser definida como a operacédo
das forcas que levam a sua realizacdo integral da experiéncia de um evento,
objeto, cena e situacdo. (DEWEY, 2010, p. 263).

Para Dewey, considerar a forma (form) como um formato (shape) ensimesmado,
separado de seu contexto como promotor de experiéncias, seria 0 mesmo que torna-la
um conceito estéril, uma vez que "a arte, em sua forma, une a mesma relacéo entre o
agir e o sofrer, entre a energia de saida e de entrada, que faz que uma experiéncia seja
uma experiéncia” (DEWEY, 2010, p. 128). Em sua concepcao, "formar"” seria um ato de
organizacgdo perceptiva e espacial da energia, ou seja, um processo ativo onde os valores
formais ndo se resumem a superficialidade estatica da obra, mas a consumacdo dos
interesses dindmicos despertados no/pelo objeto artistico em relacdo ao observador.

Assim, a no¢do de forma, conforme apresentada por Dewey, propde desde ja um
exercicio constante de criacdo e elaboracdo e, neste sentido, oferece subsidios para se
pensar ndo apenas a forma, mas também a performatividade envolvida nesse processo,
conforme se vera mais a frente na perspetiva formalista do trabalho cénico de Robert
Wilson.

Tal polissemia inerente a forma pode ser atribuida, ainda, a uma caracteristica de
ordem morfoldgica que corrobora para tal abertura especulativa que a palavra enseja.
Em alguns idiomas, como € o caso da lingua portuguesa, a palavra “forma” se apresenta
como um substantivo abstrato, ou seja, ao contrario de um substantivo concreto que
designa a materialidade das coisas, ela precisa necessariamente de um complemento
para produzir um sentido especifico. Tal tendéncia a abstracdo e inespecificidade,
dificulta pensar essa palavra como algo ensimesmado (a forma), mas sempre como

expressdo genérica (uma forma) ou referencial (forma de algo). E justamente por seu



potencial de indefinicdo que a palavra ganha tamanha versatilidade, revelando novos
sentidos tanto quanto forem diversas as suas composi¢des e conjunturas sintaticas. Essa
instabilidade ontoldgica € referenciada também por Angela Leighton, chamando atencéo
justamente para tal aspecto desse substantivo e sua inclinacdo para materializacéo, sua
busca por um complemento que lhe dé "corpo™.

Como uma palavra, ela (a forma) se desprende dos objetos, nada mais que
forma, pura e singular; a0 mesmo tempo, toda a sua inclinacdo é para a
materializagdo, para ser a forma ou o corpo de alguma coisa. A forma, que
parece autossuficiente e autodefinida, é inquieta, tendenciosa, um substantivo
a espera de seu objeto. (LEIGHTON, 2007, p. 1).

Diante dos paradigmas sobre o tema e, na tentativa de ensaiar uma possivel
articulacdo com o teatro de Wilson, verifica-se que as variagdes de entendimento que a
palavra suscita refletem contextos historicos, sociais e epistemoldgicos. Neste sentido,
mostra-se relevante a argumentacao dos teoricos literarios Jonathan Kramnick e Anahid
Nersessian ao assinalarem que grande parte da teoria formalista hoje apresenta
tendénciasreducionistas sobre o tema. Kramnick e Nercessian chamam isso de
formalismo reducionista (reductionist formalism), estando este "comprometido em
tornar a forma substancial, fornecendo-lhe uma definicdo explicita que também pode ser
usada para explicar aspectos do mundo, da mesma maneira que uma definicdo de
gravidade pode ser usada para explicar porque as coisas caem"(KRAMNICK,
NERSESSIAN, 2017, p. 654). Os autores enxergam que a resposta a tal questionamento
estd mais preocupada em fornecer uma explicacao genérica do que em se debrucar sobre
as especificidades e mindcias que a forma pode assumir nos diversos campos em que se
estabelece.Manter sua definicdo refem de uma nocao especifica seria como vislumbrar
apenas uma faceta do universo plural que a palavra suscita.

Dentre os pontos emblematicos que aparecem de modo recorrente nhas
abordagens sobre o tema, estdo: forma versus contetdo, forma versus matéria, forma
versus significado, forma versus ndo-forma etc. Tais contraposi¢cbes abrem caminho
para intensas e extensas investigacfes conceituais nas trilnas do pensamento humano.
Pretende-se, aqui, apontar algumas possibilidades em que as noc¢des de forma podem

elucidar questdes que dizem respeito ao teatro de Wilson.

A experiéncia da forma



O exercicio de pensar a forma enquanto prética performativa no teatro de Wilson
oferece muitos desafios e ndo deve ser tomado de modo totalizante, uma vez que sua
producdo cénica atravessou fases diversas. Porém, o que se percebe é que, com o passar
dos anos, Wilson foi investindo cada vez mais no formalismo para a elaboragéo de seus
espetdculos em detrimento das caracteristicas menos formais que seus primeiros

trabalhos cénicos apresentavam.

Quando eu era mais jovem, eu estava interessado em um teatro que sempre
estivesse la. Assim, eu fiz uma peca que durou sete dias. Vocé podia ir as
duas da manhé, vocé podia ir as duas da tarde. E como entrar em um parque.
Vocé pode sentar, observar as pessoas andando, criancas brincando, ouvir os
passaros ou o que for. Algo sempre estaria acontecendo. Naquela época, eu
ndo via muita diferenca entre fazer teatro ou fazer uma obra de arte e viver.
Entdo, se vocé estava fazendo um bolo, fazendo uma salada, tomando cha ou
qualquer outra coisa, tudo isso fazia parte de uma certa estética da vida. E eu
ndo queria fazer uma distingdo entre "isto é arte” e "isto ndo é arte". Era uma
maneira de ver o mundo... Ainda ha alguns pensamentos na minha mente. Eu
me tornei mais formal, fiquei mais interessado na encenacdo, em aprender a
andar no palco, em como ficar de pé no palco (WILSON, 2016).

Wilson € um homem de poucas palavras. Ele ndo é dado a explicacdes alongadas
sobre aspectos que envolvam sua poética e nem a discussdo sobre o formalismo em seu
teatro, no sentido de situd-lo em um campo especifico do debate tedrico-critico.
Definitivamente, sua atencdo ndo estd voltada para teorizar sobre o seu trabalho, mas
sim a pratica-lo em processos criativos e workshops de montagem de cena. Nestas
ocasides, ele faz uso de exemplos para ilustrar questdes que envolvem esse fazer, como
em suas palestras, nas quais é possivel notar situacdes bastante curiosas a partir do
modo como ele demonstra, com gestos e acdes corporais, certos aspectos de seu
trabalho.



Figura 1: Palestra de Robert Wilson no Slovak National Theatre, Bratislava, 2014.(Fonte: Cortesia de
Pavleye Art and Culture)

Assim que sobe ao palco, Wilson geralmente permanece impassivel e em
siléncio por um longo tempo antes de comecar sua fala. Ao apelar para o sentido ndo
verbal de comunicacdo, sua presenca comeca a interferir no ambiente. Aos poucos, a
atencdo da plateia se volta para o seu corpo mudo e imdvel sobre o palco, porém
desperto e aparente. Pode-se dizer que, em situacdes como essa, o siléncio e a pausa séo
as suas primeiras “falas”, assim como podem ser compreendidos como as primeiras
“agdes” de muitos dos seus espetaculos - um convite aos sentidos pela
aparéncia/presenca corporal. Sobre o conceito da aparéncia, a partir do filésofo Martin
Seel, Hans UlrichGumbrecht o relaciona a presenca ao dizer que "Como €é 6bvio, uma
estética da aparéncia € uma tentativa de nos devolver a consciéncia e ao corpo, a
coisidade do mundo (...). O que quer que 'apareca’ esta presente’ porque se oferece aos
sentidos do ser humano"(GUMBRECHT, 2010, p. 88).

Esta € uma caracteristica muito simples e ao mesmo tempo fundamental do
trabalho de Wilson. A atencdo voltada para a aparéncia das coisas, para aquilo que tem
mais extensao do que profundidade, cria uma situacdo em que o significante aponta para
um significado desconhecido, inaugurando outros modos de percepcéo. Ele reflete sobre
essa premissa quando diz: "O teatro tem que ser sobre uma coisa primeiro e depois pode

ser sobre muitas coisas. (...) S0 entdo eu posso perceber o que esta abaixo da superficie,



encontrar outras coisas, abaixo do material, 0 0sso do material. Mas a superficie da pele
deve permanecer muito simples” (WILSON, 1987, p. 1). O contato com a superficie €
sempre a primeira instancia da experiéncia da forma em cena, contato esse que
potencializa muitos outros possiveis.

Se tomarmos a experiéncia com as palestras de Wilson, orientados pela
definicdo de forma apresentada por Roland Barthes, conseguiremos compreender a
empreitada formal que estd em curso. De modo bastante breve, Barthes entende que
“Forma € o que esta entre a coisa e seu nome, forma é o que atrasa o nome”(BARTHES,
1986, p. 234), apresentando-a como uma especie de intermediario, algo que estabelece
um intervalo na passagem de uma coisa para outra, da percep¢do primeira para a
nomeacao/significacdo. Para Barthes, a forma seria como um lugar de passagem, uma
pausa na significacdo, algo que instiga a percepcao sensorial de tal modo que acaba
imprimindo uma pausa no processo hermenéutico. Porém, ele ndo a compreende como
uma transicdo rapida que satisfaz as expectativas do espectador, mas como uma pausa
que, por um momento, impede a passagem convencional da coisa para 0 seu nome, ou
melhor, do juizo prévio que se tem das coisas. Com essa noc¢do, Barthes apresenta a
forma como algo que evoca um ndo-saber que sustenta a percepcdo sobre um
desconhecido aparente. O encontro com esse inominavel permite a experiéncia da
coisidade da forma, sua materialidade em estado bruto, frustrando expectativas nutridas
pelo conhecimento prévio que se tem sobre algo.

Este modo de compreensdo sobre a forma diz muito a respeito ao teatro de
Wilson, em que certas cenas ou situacfes cénicas se desviam de um sentido objetivo e
imediato, implicando, assim, em uma temporalidade que mantém o espectador em uma
zona de suspensdo, entre aquilo que pode ser reconhecido sem que possa ser nomeado.
Se tomarmos tais caracteristicas a partir da nocdo postulada por Barthes, o interesse
primario na forma se abstém da atribuicdo de um significado imediato, insistindo em
uma experiéncia menos comprometida com as amarras da hermenéutica para
empreender uma articulacdo intelectualmente mais frouxa, porém atenta e sensivel, um
comprometimento, antes de tudo, perceptivo. Wilson também parece recorrer a esse
modo de relacdo com a forma ndo apenas em suas palestras, mas também durante os
estagios iniciais de criacdo de seus espetaculos, nos quais ele abre mao de um

conhecimento mais aprofundado sobre a montagem antes de comecar a trabalhar.



Quando eu faco uma peca, eu comeco com uma forma, mesmo antes de
conhecer o assunto. Comego com uma estrutura visual, é pela forma que
conhego o contetido. A forma me diz o que fazer. Eu comego a preencher a
forma. Eu posso diagramar todas as minhas pecas.(WILSON apud
HOLMBERG, 1996, p. 84).

Seu investimento formal visa, antes de tudo, apresentar as coisas, em suas
caracteristicas e propriedades, antes de enreda-las em significados. Esta abordagem se
revela como uma tendéncia bastante recorrente no debate formalista, quando
determinados autores enfatizam a distancia entre a aparéncia superficial da forma e o
potencial semantico que lhe é atribuido, seu conteudo.

Tal caracteristica aparece também na argumentagdo proposta por Henri Focillon
quando estabelece a distincdo entre a nocdo de forma, imagem e signo. Em sua
abordagem formalista, Focillon afirma que tomar a forma como imagem ou signo
implica em um modo de entendé-la como representacdo, ou seja, impor a forma uma
camada de significacdo que ndo lhe diz respeito. O signo se refere a algo que esta
ausente, e ndo a materialidade da forma, cujo significado é ela propria. Para Focillon "O
signo significa, enquanto a forma se significa.” (FOCILLON, 2016, p. 11).

O formalismo de Focillon nos coloca o desafio de pensar a forma ndo como a
representacdo ou a significacdo de algo, mas como o proprio algo sobre o qual as
camadas de significado se sobrepdem, significante sem significado. Tal proposicéo
antecipa o debate que o filosofo Jacques Derrida levantard anos depois com a sua no¢édo
de desconstrucdo e a investida em ultrapassar a inexoravel reciprocidade entre
significante e significado.

A questdo temporal é um fator que contribui sobremaneira para a experiéncia da
formano teatro de Wilson. O ralentamento das acbes gera grande expectativa tanto
naqueles que observam como naqueles que as realizamem cena. Ao ralentar o tempo das
acOes, Wilson provoca uma demora na assimilacdo entre o que se vé e o seu significado
prévio, estabelecendo um hiato, um efeito que acaba por criar outras tessituras sensiveis.

Este efeito é evidente no prélogo do espetaculo Deafman Glance (1970). Trata-
se de uma cena de assassinato que acontece tdo lentamente que a dramaticidade da acao
é destilada, criando uma lacuna entre a violéncia anunciada pela cena e a sutileza que
emerge a partir do modo ralentado como os movimentos sdo executados. O fato das
acOes serem realizadas de modo extremamente lento permite que o espectador se
aproxime da experiéncia da forma por meio da duracdo da cena, minimizando a carga

dramatica sugerida pela violéncia de um assassinato. A visdo da cena provoca uma



pausa no significado direto, contrariando os sistemas de expectativas do espectador
(assassinato = violéncia) e, assim, aproximando-se do procedimento de dessemelhanca,
tdo celebrado por Victor Chklovski no contexto do formalismo russo.

A forma como procedimento

Outro modo de compreender o trabalho de Wilson sobre a forma em cena ocorre
durante os workshops em seu laboratério de criacdo, o Watermill Center. Esta também é
uma Otima oportunidade para o entendimento do seu trabalho com os atores e demais
artistas envolvidos nos seus processos criativos.

Nos estagios iniciais de realizacdo dos workshops, Wilson solicita aos atores que
se dirijjam ao centro do espaco e la permanecam sem se mover. Ao simplesmente
permanecerem onde estdo, um ao lado do outro formando uma linha horizontal, a
postura corporal de cada um parece mudar conforme o tempo se estende.A maioria

deles nédo faz gestos ou expressdes exageradas, apenas sustentam o corpo em paragem,

situacdo bem proxima a que Wilson performa em suas palestras.
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Figura 2: Audicao de elenco para The Messiah, 2019. (Fonte: arquivo pessoal)

Identifico que tal proposicdo encontra consonancia com o0s workshops
desenvolvidos no inicio de sua carreira, no contexto da Byrd Hoffman School of Byrds,
centro de criacdo que manteve em Nova lorque entre 1968 e 1976, em que o carater ndo
verbal da comunicacdo e a paragem eram muito enfatizados. Em ambos os casos é
evidente que ndo se trata de "fazer nada"”, mas, sim, de um despertar para aquilo que

acontece em detrimento da compulsividade pelo agir quando se estd em cena. Sobre



esse aspecto, a atriz Sheryl Sutton comenta a respeito de sua experiéncia com o estado
de paragem e relaxamento no palco nos primeiros espetaculos de Wilson.

Para mim, é muito mais do que um estado fisiologico: é tdo confortavel que
vocé ndo sente a necessidade de se expressar. Isso pode ser muito dificil para
as pessoas que se apresentam. Sempre no fundo de suas mentes estd o
sentimento de que elas devem se projetar ou se esforcar. E isso €
absolutamente desnecessario - embora, é claro, haja papéis em que um tipo
de projecdo seja necessario. O que realmente estou falando é a tendéncia de
promoc&o de si mesmo. (SUTTON apud SHYER, 1989, p. 11-12).

O comentério de Sutton pode ser perfeitamente transposto para os workshops
realizados no Watermill Center. O ficar de pé em cena, definitivamente, ndo é algo
apenas fisioldgico, mas € uma condicdo que ativa de modo significativo a percepgéo.

Quando participei de uma destas audicdes como ator, durante o workshop Light
Leaves em 2009, tive a impressdo de que o siléncio instaurado pela situacdo proposta
por Wilson colaborava para o despertar de uma quietude também interna, e esse fato
permitia ndo apenas a consciéncia do meu lugar em meio a tudo aquilo que ja acontecia
- sons, movimentos e a presenca de pessoas no espaco -, como tambem dirigia a minha
atencdo para 0 que acontecia no meu proprio corpo, N0 meu espaco interno, ativando
micropercep¢des de movimentos, espacamentos e demais qualidades que me eram
imanentes, porém, por mim desconhecidas.Em tais momentos, minha percepg¢éo
alcancava uma espécie de consciéncia introspectiva, como se, por um instante, eu
percebesse a complexidade motora envolvida no simples sustentar do meu corpo de peé;
manter-me em paragem.

Wilson, por vezes, fala sobre essa percepcdo interna nas suas esporadicas
prelecdes direcionadas aos atores. "A audicdo e a visdo internas sdo essenciais. Eu
sempre digo que, para ser um bom ator, é preciso ser cego e surdo - precisamos ouvir e
ver com olhos interiores”(WILSON, 1985).
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Figura3: Workshop de cenaLight Leaves, 2009.(Fonte: arquivo pessoal)

A partir da experiéncia que vivenciei, posso dizer que a imobilidade e o siléncio
- qualidades impossiveis de se alcancar com plenitude - servem como estratégias para
aquilo que conceituo como "performar a forma'?, colocando os atores em contato
estreito com o contexto espacial em que se encontram e também com percepcdes
internas do seu préprio corpo. Tomei a liberdade de ndo traduzir literalmente a
expressao do inglés (tofill intheform), conforme Wilson a utiliza de modo recorrente em
suas explanacdes, pois identifico um descompasso em relacdo a agdo verbal proposta e o
modo que eu entendo 0s processos de atuacdo em sua cena. AsSim, a
expressao‘“‘preencher a forma” deu lugar a “performar a forma” (toperformtheform), por
entender que, assim, elucidaria a complexidade inerente a préatica da forma enquanto um
procedimentocriativo.

Retomando a experiéncia no Watermill Center, agora como espectadordos
workshops, era comum ver nessas audicGes alguns atores fecharem os olhos para criar
maior sintonia com esse modo de permanecer de pé em cena. Pequenas acOes
involuntarias, expressdes faciais, ligeiros desequilibrios e até sutis mudancas de animo
dos atores que apenas permaneciam de pé, podiam ser vistos com nitidez, fazendo notar
toda a engenhosa complexidade de comportamentos que se escondem no viver do dia a

dia. Em momentos assim, era como se as coisas fossem desnudadas e a forma ganhasse

20 conceito foi desenvolvido com maior profundidade em minha tese de doutorado "Performar a Forma:
Reflexfes sobre processos de atuacdo no teatro de Robert Wilson" defendida em 2020 no PPGAC da
UNIRIO, com orientacdoda Profa. Dra. Tatiana Motta Lima e coorienta¢do do Prof. Dr. Frank Hentschker
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relevo. Qualquer intencionalidade, tentativa de expressar algo ou vicios
comportamentais eram facilmente identificados como excessos. A atriz Sylvia Moss
relata uma experiéncia similar durante o processo de criagdo de King Lear: a work in

progress (1985).

Eu vejo nossa individualidade brilhando, o que me surpreende. Eu me vejo

assistindo a todo mundo e vendo "Que rosto marcante essa pessoa tem". "Que
notavel presenca". (...) Ele (Wilson) esta nos conscientizando das texturas de
um e de outro que n&o nos apercebiamos antes. (WILSON, 1985).

Antes do inicio de qualquer atividade em que Wilson se debruca, hd esse
momento de paragem enaltecido pelo siléncio, que traz a atencdo para coisas ndo antes
atentadas. Nao se trata de um grau zero em que tudo supostamente se inicia, mas o
'meio’ que ganha relevo, conforme aponta Deleuze, "O interessante é o meio, 0 que se
passa no meio. N&do é por acaso que a maior velocidade esta no meio” (DELEUZE,
2010, p. 34).

A situacdo estabelecida nos workshops oferece uma oportunidade para
desenvolver qualidadesmicro-perceptivas, tais como a escuta como ressonancia do
audivel no corpo, como elucida Jean-Luc Nancy(NANCY, 2014),ou o despertar de um
sensode duracdo, na perspectiva bergsoniana, como o acUmulo de intensidades
temporais que se justapbem, algo que ndo pode ser contabilizado por uma medida
cronolégica(BERGSON, 1988).Porém, antes de qualquer coisa, ha esse permanecer de
pé que possibilita a experiéncia da dimensdo corporal da forma, sua duracdono tempo e
no espaco, permitindo a percepc¢do fina daquilo que nos alcanga e que muitas vezes nao
sera imediatamente nomeado, mas experienciado em sua intensidade formal a cada
momento nesses workshops.

Tal abertura perceptiva se ampara em referéncias chaves que Wilson cita de
modo recorrente, como o artista John Cage e a coredgrafa Martha Graham. Ambos séo
evocados para sensibilizar os atores para o estado da escuta e paragem, assim como para

as demais situacBes que acontecem quando se afina a atencdo para essas instancias.

Martha Graham dizia: ndo existe imobilidade. Sempre ha movimento. As
vezes, quando estamos muito quietos, temos mais consciéncia do movimento
do que quando fazemos muito movimento. Mas sempre ha movimento.
Entdo, se eu quero andar e dou um passo, 0 movimento sO continua. E
quando paro de andar, 0 movimento continua. Sempre hd movimento. John
Cage dizia: ndo existe siléncio. Sempre ha som. As vezes, quando estamos
muito quietos, temos mais consciéncia do som do que quando produzimos
muitos sons. (WILSON, 1997).
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Trata-se de um exercicio sobre a consciéncia da continuidade das coisas, sobre
aquilo que se deixa afetar sem que haja uma acdo realizada externamente. E uma
disponibilidade voltada para algo que independe de uma intencionalidade
individualizada para existir, porém, que requer uma percep¢do fina para ser e fazer
sentido. Capacidades estas que se esvaem ou se tornam imperceptiveis no ritmo
frenético da vida cotidiana.

Assim,estar aberto as experiéncias formaisempreendidas por Wilson pode se
apresentar como um convite para lugar pouco conhecido, que imprime uma pausa
naquilo que se tem por certo, empurrando os sentidos para uma superficie que tem mais
extensdo do que profundidade. Em seu trabalho de direcdo de atores, Wilson sempre
coloca a dimensé@o da experiéncia no primeiro plano, antes de qualquer légica e razéo
dominante em cena que possa captura-la, explica-la ou significa-la. Nas palavras de
Wilson, seu teatro € um lugar paraperguntas: "Eu nunca quero ter respostas. Eu acho
que a razdo para trabalhar é questionar o que alguma coisa €. E se vocé sabe o que algo
é, ndo faca! O motivo para se trabalhar é questionar: o que é isso?" (WILSON, 2016).Se
o trabalho sobre a forma for capaz de manter a vivacidade e a poténcia de perguntas
como esta, entdo este sera umprocedimento extremamente necessario para mitigar
entendimentos Unicos e pré-concebidos sobre as possibilidades do trabalho cénico nos

dias de hoje.
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