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RESUMO

Esta pesquisa apresenta um estudo sistematico sobre a construgdo da
personagem nas Artes Cénicas, pelo prisma do movimento corporal, utilizando
como principal suporte teérico e pratico os estudos da Coreologia de Rudolf
Von Laban e da Técnica de Stanislavski. Tomamos como base para a
fundamentacao tedrica a idéia de o homem ser uma corporeidade, constituida
pela Gestalt CORPO-MENTE-ESPIRITO, presente nos estudos de Merleau-
Ponty, nas consciéncias corporais e em todos aqueles que acreditam na
indivisibilidade do ser humano. Levantamos a hipétese de que a relagdo de
cada intérprete com seu corpo proprio interfere nas extensdes de sua
interpretacdo e da encenacao em si. O desenvolvimento desta pesquisa se deu
a partir da experimentacdo destes conceitos aplicados a dois tipos de
propostas: um processo pedagdgico de sistematizacao destas idéias e uma
experimentacdo de construcao de personagem, sob o ponto de vista do
intérprete.

ABSTRACT

This research presents a study about the scenic construction of the character,
based on body movement, and guided by the practical and theorical studies of
Rudolf Von Laban choreology and Stanislavski tecnich. The foundation of this
study was based on the idea of the man being an unit, as Gestalt BOBY-MIND-
SPIRIT, which was present on Merleau-Ponty studies, in body consciousness
and in the believe of the indivisibility of the human being. This project enquires
the relation of each interpreter with his own body and how it interferes in the
extension of his interpretation and in all the staging. The development of this
research was based on these concepts, applied on two propositions: the
pedagogic process of systematization of these ideas and the experimental on

character construction, under the view of the performer.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa surgiu da necessidade de se investigar o processo de
construcao de personagens a partir do movimento e, com isso, da fisicalidade.
As primeiras questdes que surgiram foram a respeito do que seria esta tao
falada fisicalidade do intérprete e, qual, de fato, seria sua importancia em
relacdo ao trabalho dos artistas da cena. Qual seria o papel deste corpo em um
processo de construcéo de personagem?

Para responder a estas perguntas desenvolvemos uma reflexdo acerca
de um panorama sobre a visao do corpo no Ocidente, utilizamos a idéia do ser
humano enquanto uma corporeidade, constituida pela gestalt CORPO-MENTE-
ESPIRITO, presente nos estudos de Merleau-Ponty, nas consciéncias
corporais € em todos aqueles que acreditam na indivisibilidade do humano.
Levantamos a seguinte hip6tese: a relacao de cada intérprete com seu corpo
proprio interfere nas extensdes de sua interpretacdo e da encenacao em si.
Desenvolvemos, também, uma reflexdo acerca de propostas de praxis
corporais voltadas para as Artes Cénicas, que também se utilizam desta idéia
de ser integral.

O segundo momento deste trabalho ocorreu no sentido de estudar
possibilidades de construcdo de um personagem a partir das ferramentas
presentes no estudo da Coreologia de Rudolf Von Laban e na técnica de
Stanislavski. Desenvolvemos um estudo acerca destes fundamentos e dos
pressupostos que os cercam - como as questdes referentes a relagéo entre os
intérpretes e seus proprios corpos e ao estudo da personagem. Em seguida, a
partir de estudos préaticos, aplicamos estas ferramentas pesquisadas em
laboratérios de criacao cénica.

Trabalhamos com dois tipos de laboratérios. O primeiro deles: uma
sistematizacdo desses conceitos aplicados em um grupo de artistas em
formacao, uma abordagem pedagdgica sobre esta idéia de corpo e proposta de
construgdo de personagem. Ja o segundo laboratério foi desenvolvido sob o
ponto de vista do intérprete da cena, onde averiguamos como essas idéias
podem contribuir para um processo de construcao de personagem.

13
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CAPITULO 1: CORPO - DISICPLINAR e ANTI-DISCIPLINAR

Estamos em uma fase da histéria humana extremamente
transformadora, passando por um momento de rapidas mudancgas tecnolégica,
0 que gera um aumento consideravel referente a producao de conhecimento
em diferentes areas. Estas transformacoes se inter-relacionam e modificam - a
todo instante - cada individuo e seu entorno: o mundo que o cerca.
Acreditamos que estas modificacées, também, interferem no pensamento
artistico e na maneira como este se manifesta. As Artes - neste caso,
focaremos as Artes Cénicas - tudo interessa. Ela diz respeito as questdes
humanas, portanto, tudo o que diz respeito ao Homem interessa ao artista. A
necessidade de comungar a vida em grupo criou os rituais, a danca e as
demais artes. Refletir sobre os saberes da vida, também nos remete as
mesmas questdes ontoldgicas dos tempos primitivos: de onde viemos, por que
estamos, para onde vamos...

Laban (1978), também, acreditava na importdncia de se intercambiar
conhecimento entre as diversas areas e que 0s pensamentos cientificos
influenciavam o do artista e vice-versa. Sobre isto, comenta que:

E muitissimo desejavel que se dé uma sintese das observagdes
artisticas e cientificas do movimento ja que, de outro modo, a
pesquisa sobre o movimento do artista tende a especializar-se
tanto numa s6 direcdo quanto a do cientista em outra. Somente
quando o cientista aprender com o artista 0 modo de adquirir a
necessaria sensibilidade para o significado do movimento, e
quando o artista aprender com o cientista como organizar sua
propria percepcdo visionaria do significado interno do
movimento, é que haverd condigdes de ser criado um todo
equilibrado.’

ApéGs séculos de hegemonia de um pensamento religioso, no caso do
Ocidente - o qual é predominantemente Cristdo — que instituia o corpo como
abrigo passageiro do ser e a alma como entidade em constante
desenvolvimento espiritual, o corpo foi banido de seus prazeres e carregado de
culpas, taxado como objeto, instrumento que mantém o individuo

temporariamente conectado a Terra. Era visto, ainda, como “instrumento do

! Laban, Rudolf Von. O Dominio do Movimento. Sdo Paulo, Summus Editorial, 1978, p. 154.
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pecado”, que o0 conduzia ao seu cometimento, e a ceder aos prazeres
mundanos. Os desejos impulsivos, provindos do corpo, eram proibidos e tidos
COmMo pecaminosos.

Desde o final do século XX até os dias de hoje - inicio do século XXI - na
sociedade em geral, fala-se de um resgate a importancia do corpo: sobre estar
“em forma” e com saude.

Os prazeres do corpo retomaram espaco e dignidade.

Algumas das consequéncias e implicacdes deste resgate ao corpo
desencadearam o desenvolvimento de “manuais de receitas” sobre como
manter este corpo em estado pleno - modelos ideais de “como se viver bem”:
“Nao fume!l “Ndo bebal’ “Trabalhe o corpol’. Mesmo no universo das Artes
Cénicas surgem inumeros trabalhos discutindo o treinamento do artista cénico
e a importancia de seu corpo neste oficio. Com o assunto corpo tdo em voga,
algumas questdes sobre este tema surgem: “O que é o corpo?”; “Que trabalho
corporal para se buscar a saude?”; “Que pratica corporal pode garantir uma
boa preparacao para os artistas da cena?”.

As diferentes praticas corporais, voltadas ou ndo para as Artes Cénicas,
e locais visando um maior cuidado com o corpo, se multiplicam pelos
quarteirdes. Kofes (1989) questiona o porqué de tantos lugares delimitados,
escolas onde se ensinam a trabalhar e liberar o corpo. Neste contexto, cabe
uma reflexdo sobre o fendmeno corpo: ele ndo teria uma linguagem propria?
Segundo a autora, existem dois discursos sobre o corpo: DISCIPLINAR, que
impbe uma postura diante do trabalho, educagdo, socializacdo; e
ANTIDISCIPLINAR, o qual envolve a idéia de liberacdo e soltura do corpo
através da expressdo corporal e das Artes Cénicas. Assim, como ela,
acreditamos que se deva evitar, com relacdo ao corpo, o discurso de como
este deve ser.

A andlise disciplinar impde uma série de regras e modelos que
reverberam pela sociedade como “receitas causais do bem estar”: aqui, o corpo
€ inserido em um modelo funcional, sem atender suas especificidades, sem
respeitar a singularidade de cada individuo. Aqui, ndo se pensa integralmente;
mas sim, em partes. O cuidar do corpo e ter saude se transforma em “entrar”

na forma estabelecida a partir de exercicios modeladores. Satisfazer as
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exigéncias sociais em detrimento das necessidades individuais, buscando o
reconhecimento pelo coletivo e suas recompensas.

Bertherat (1986) questiona o qué é “estar em forma” e em um padréo de
beleza e saude. “Qual é esta forma que tanto se busca?’. Afirma que, para
modificarmos nosso corpo € preciso conhecé-lo, respeita-lo, escuta-lo,
responder as suas exigéncia e modificar a imagem que se tem dele mesmo. O
corpo é um sistema inserido em outros sistemas, dentre eles o Planeta ao qual
habitamos. Portanto, sofre varia¢gdes constantes influenciadas pelo movimento
interno da Terra e, em relacdo aos demais planetas, pelo movimento dos
demais corpos que convivem.

Enfim, pelo movimento do ecossistema em que estd inserido.

Possui suas préprias estacoes, necessidades relativas ao dia e a noite.
E influenciado tanto pela pulsacdo do coracdo, quanto pelos movimentos de
rotacao da Terra, pelo movimento dos astros, pelas estacdes do ano, pelo ritmo
bioldgico.

Este tipo de abordagem, também, utiliza o principio Holistico para
pensar o corpo. O Holismo entende cada individuo como um universo
complexo. O simbolo deste pensamento é o feto, pois se diz que a unidao da
forma de todos os continentes assume a figura de um feto. Esta doutrina parte
da “signatura”, mecanismo utilizado pelos indios e povos primitivos, no qual a
relacdo entre os elementos da natureza é dada pela forma. O Yoga, Tai Chi
Chuam e demais artes Orientais, também, surgem da “signatura” e se utilizam
deste principio, copiando formas existentes na natureza, partindo da idéia de
que todas as coisas do Universo estdo interligadas, entendendo-o como um
sistema composto por subsistemas abertos, um agregado de coisas
compartilhadas. Cada sistema funciona como um “subsistema do meio
imediato”: microcosmo e o macrocosmo. O Cosmos é a totalidade. O corpo é
visto como um todo, no qual nenhuma parte € mais importante para a
organizacao do todo do que este em si. Assim, como o todo é uma unidade,
conhecer individualmente os componentes da forma viva nao é suficiente para

compreender a organizacdo desta unido: é preciso conhecé-los em relagdo.?

? Informacdes coletadas durante curso de Formacdo em Yoga no Instituto de Yogoterapia, Campinas, ano
de 2003.

17



Corpos vivos sao sistemas auto-reguladores e auto-organizadores.
Compreender as areas locais especificas ndo depende, somente, de se
compreender seu funcionamento de parte, mas de apreender como esta
dialoga com as demais, construindo um todo e sua relagdo com o ambiente.
Nao basta dizer a um individuo que para “estar em forma” - entendendo o
termo como em “estado de plenitude corporal” - este necessita de ginastica,
controle de peso e boa alimentacdo. Muitas outras atividades podem sanar a
necessidade de cada um em mover-se, e, ainda, uma boa alimentacdo é
sempre relativa as necessidades de cada individuo. Alguns alimentos podem
ser essenciais para um grupo e prejudiciais para outros. Os corpos humanos,
apesar de semelhantes, possuem diferencas profundas e complexas. Os
padrées devem ser sempre regulados e ajustados as particularidades de cada

individuo e n&o o contrario - os individuos se ajustarem aos modelos.
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CAPITULO 2: DISCUTINDO O PAPEL DO CORPO EM UMA
ABORDAGEM ANTIDISCIPLINAR

Nos dias de hoje, observamos uma tendéncia em afirmar o “Eu” através
do proprio corpo. O corpo foi assumido enquanto componente da propria
cultura. Como ja foi dito, houve um aumento na discussédo sobre o corpo e o
namero de lugares onde se cuida dele. Por outro lado, permanece o confronto
entre um discurso disciplinar e o antidisciplinar, mantendo-se a discussao
acerca do corpo como sujeito de suas vontades ou objeto a ser enquadrado em
um modelo de beleza e saude. Estes sdo aspectos que nos remetem a refletir
sobre a importancia e as dimensbes de uma pratica corporal, seja ela referente
as artes, a educacao fisica ou as demais praticas corporais desvinculadas de
uma instituicdo pedagdégica. O cuidar do corpo oscila entre ser uma pratica de
libertacdo e ser uma maneira de lhe impor linguagens.

Filho, Castelani (1989) acredita que, por tras da pratica corporal, ha
sempre um ato politico. Esta idéia parte do estudo de Paulo Freire acerca de
que Educar é sempre um ato politico. O autor defende que, se deve refletir
sobre a pratica do trabalho corporal e ndo permitir que esta se transforme em
um mecanismo alienante ou num “camel6” da industria cultural. A pratica
corporal € um caminho transformador, € deve ser entendida como um
fendmeno conscientizador a partir da vivéncia de experiéncias individuais,
histéricas e, até mesmo, coletivas.

Discutir o que é o fendbmeno corpo e seu papel na sociedade torna-se
pergunta base para esta reflexao e, conseqiientemente, também, funciona
como base do trabalho do artista cénico, que, através de seu corpo,
desenvolve, elabora e transmite seu oficio, por fim, sua Arte. Levantamos a
hip6tese de que, o fendmeno de construgdao do personagem nas Artes Cénicas
passa pela discussdo sobre o que vem a significar o fenbmeno “corpo” e a
maneira como cada um lida com seu proprio, determina as fronteiras e
extensdes do trabalho artistico em si.

Ao elaborar um personagem, passamos por n0GsS mesmos, € a maneira

como lidamos com nosso objeto® de trabalho, nosso corpo prdprio®, determina

3 Entende-se este termo como objeto de uma pesquisa, no caso, a pesquisa de construir um personagem,
significando algo que possibilite sua criagdo.

* Este conceito foi instituido por Merleau-Ponty (1999). Iremos refletir sobre ele detalhadamente no item
2.1.1.

19



o resultado de nossa Arte. Podemos lidar com este instrumento de maneira
disciplinar, entendendo-o como mecanismo através do qual executamos uma
idéia: como uma maquina através da qual nossas idéias se concretizam,
impondo-lhe formas e linguagens. Ou, podemos entendé-lo como agente do
trabalho artistico, como parte integrante da Gestalt ser humano, CORPO-
MENTE-ESPIRITO, partindo de uma abordagem libertadora. Acreditamos que,
considerar a hipotese do corpo ser sujeito-objeto do trabalho do artista cénico
seja a maneira mais adequada para desenvolver a discussdao que estamos
propondo, entendendo-o de maneira complexa e ampla.

A partir desta discussao, este trabalho almeja desenvolver uma reflexao
sobre o fendbmeno de construgdo de personagem nas Artes Cénicas e, por este
prisma, desenvolver uma proposta de composicao, partindo desta idéia de
libertacao do corpo.

Seguiremos esta reflexdo apontando alguns estudos essenciais para o
desenvolvimento desta idéia de Corpo e de uma Abordagem Corporal-
Libertadora em Artes Cénicas.

2.1. A FENOMENOLOGIA DE MERLEAU-PONTY

Merleau-Ponty (1908-1961) é considerado pai da fenomenologia:
“filosofia que repde a existéncia, e ndo pensa que se possa compreender 0 ser
humano e o mundo de outra maneira sendo a partir de sua ‘facticidade’.’
Rejeitou o dualismo e identificou a ambigUidade existente na condicdo humana.
Tentou superar a tradicional dicotomia entre os elementos objetivos e
subjetivos da experiéncia humana, estabelecendo a percepcado como atributo
da consciéncia e estabelecendo, ainda, a vivéncia como, antes de tudo, uma

experiéncia corpérea.
2.1.1 O CORPO
Para Merleau-Ponty (1999) o corpo é entendido como uma totalidade,

comparado a uma obra de arte no sentido de que ndo se pode distinguir a
expressao do que € expresso, s6 sendo isto acessivel por um contato direto,

> Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenologia da Percepgdo. Sio Paulo, Perspectiva, 1999, p. 2.
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irradiando sua significacdao sem abandonar seu lugar temporal e espacial. “A
espacialidade do corpo é o desdobramento de seu préprio corpo”.®

Um individuo ndo apenas pensa ou esta em seu corpo: ele é seu corpo
proprio - “um conjunto de significacdes vividas que caminha para seu
equilibrio”.’

A percepcao de espacgo, de coisa e de ser que se inter-relacionam e
formam uma unidade inseparavel ndo é objetiva, ndo é condicdo suficiente
para abarcar o corpo em presenca e extensodes afetivas. “Ser corpo... é estar
atado a um certo mundo, e 0 nosso corpo nao esta primeiramente no espaco:
ele é no espaco”.®

O signo deixa de ser remetido apenas a seu significado l6gico, engloba,
também, todo um conteudo sensivel. A apreensdo de uma significagdo se faz
pelo corpo, englobando aspectos tangiveis e intangiveis. Os aspectos visuais,
tateis e motores ndo sao vistos como simples coordenadas. Cada individuo ndo
compreende sua corporeidade a partir de fragmentos de seu corpo, do espago
e das coisas. Ao contrario, possui uma visdo global sobre como esses

elementos se relacionam.
2.1.2 OESPACO

O espaco é entendido por Merleau-Ponty (1999) como o “meio pelo qual
a posicdo das coisas se torna possivel... poténcia universal de suas
conexdes”.® O ser € um ente situado no mundo e, a sua relacdo espacial esta
em funcao desta conexao. A existéncia é, em si, espacial.

Ao refletirmos sobre um objeto, ndo podemos separa-lo do
conhecimento sobre 0 mesmo, que esta implicito no ato do reconhecimento
deste, a partir de pontos de ancoragem. Nenhum conhecimento &, por si,
orientado: ele é situado por n6s a partir da visdo que temos sobre ele.
Identificamos uma cadeira como objeto “cadeira” no espaco, ndao por ela
possuir informacdes objetivas de “cadeira” - externas a nés - que nos facam
identifica-la como tal; mas porque, baseados em nossas vivéncias e em nossas

ancoragens ancestrais, identificamo-la como tal.

® Ibid..p. 206
7 Ibid. p. 212
¥ Ibid. p. 205
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O campo visual pode impor uma orientacdo que nao é a do corpo,
apesar de nao ser meio de localizacdo espacial decisivo. Nenhum conteudo -
como ja foi dito - é, por si, orientado; mas, muitas vezes, a visdo nos leva de
encontro com esta relacao classica e objetiva com espaco e nos faz acreditar
nisto. Porém, ndo nos organizamos a partir do espaco: ele, sim, € que é

organizado por nds, “o espaco esta acentado em nossa facticidade”.'°

2.1.3 O MOVIMENTO

Merleau-Ponty (1999) faz importantes reflexdes sobre 0 movimento, as
quais acreditamos que sejam relevantes a esta pesquisa, visto que este
fenbmeno é elemento fundamental e constitutivo da vida, ndo podendo ser
diferente em relacédo a Arte. Acreditamos na hip6tese de que seja “peca chave”
para a construcdo da personagem nas Artes Cénicas.

Para este autor, ndo possuimos nenhuma consciéncia objetiva sobre o
movente e 0 movel, reconhecemos o movimento como momentos do passado,
sem nenhuma evolugao expressa, porque o mundo € feito de transicdes e nao
apenas de coisas. Como ja mencionamos, o0 campo de visdo ndo € um
contorno objetivo e possui sempre uma relatividade implicita nesta relacao, por
exemplo: o que nos faz enxergar pedra como algo imovel e um esquilo que
caminha sobre ela como animal em movimento?

Enxergamos o mundo a partir da relacado que estabelecemos com ele.

A maneira como estabelecemos estas relagdes dentro de um ambiente é
0 que determina as qualidades de movente e fundo. A sensagédo que temos de
que movente e fundo j4 estdo previamente determinados no espago surge
desta relagdo construida a partir de nosso campo de visdo: referéncias
ancestrais que temos e que instituimos a partir de pontos de ancoragem.

Consideramos, também, importante o leitor partir do pressuposto de que
tudo no Universo esta em movimento, apesar de aparentemente identificarmos
alguns objetos como iméveis. Uma pedra, por exemplo, apesar de
aparentemente estatica, estda em constante transformacdo, em constante

movimento: suas moléculas estdo em continua acéao e, relacéo entre si e com o

? Ibid. p. 328
"% Ibid. p. 342
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espaco, assim como todos os demais elementos que o constituem. Aquilo que
se apresenta como imével, possui uma “imobilidade aparente”.

“O movimento € um fendmeno de nivel, todo movimento possui uma
certa ancoragem que pode variar”.!" Enquanto vivemos, permanecemos
engajados, se ndo em um ambiente humano, pelo menos, em um ambiente
fisico.

O fendmeno do movimento ndo faz se ndo manifestar de uma
maneira mais sensivel a implicacao espacial e temporal... O
movimento € uma modulacdo de ambiente ja familiar e nos
reconduz, mais uma vez, ao nosso problema central, que é o
de saber como se constitui este ambiente que serve de fundo a
todo ato de consciéncia.'®

Sempre que refletimos sobre o movimento e suas implicacoes,

abarcamos com ele os fatores espaco/ tempo integrados e indivisiveis.

2.2. IMAGEM CORPORAL

2.2.1 A PESQUISA DE PAUL SCHILDER

Paul Schilder era neurologista, e foi o principal precursor nos estudos
sobre “Imagem Corporal”. Sua principal obra sobre o assunto, “A Imagem do
»13

Corpo”’”, é destinada a pesquisadores, curiosos e interessados no tema de
diversas areas e, nao sO a especialistas. Aborda de maneira sistémica os
conceitos de “Imagem Corporal” e “Esquema Corporal”, partindo de uma
investigacdo empirica referente a imagem do corpo humano, utilizando
conceitos pertencentes a Neurologia, Psicanalise e Filosofia.

Nesta obra, o corpo é considerado unidade' e entidade'®. Divide-se o
estudo em trés categorias: “corpo”, “personalidade” e “mundo”, através da
reflexdo sobre os aspectos fisioldgicos, libidinais e sociais, respectivamente.
Para o autor, a funcao da filosofia e da psicologia esta em estabelecer relacdes

entre estas trés categorias. Para ele, o mundo nao é uma unidade no mesmo

"bid. p. 375

2 Ibid. p. 371

'3 Schilder, Paul. A Imagem do Corpo: As Energias Constitutivas da Psique. Sdo Paulo, Martins Fontes,
1994.

'* Um todo que age a partir da relacio entre os aspectos fisiolégicos, libidinais e sociais.
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sentido do corpo e da personalidade - sendo mais frouxa e menos compacta.
Compara o corpo a teoria da psicologia da Gestalt e afirma que, em seu
entorno, existem muitas outras Gestalten, que compdem a estrutura da
categoria mundo.

Schilder (1994) entende o conceito de Imagem Corporal como “a
figuracdo de nosso corpo formada em nossa mente, o modo pelo qual o corpo
se apresenta para nés’.'® Existem sensacgdes provenientes dos musculos e
seus invoélucros, indicando sua deformacdo: sensagdes provenientes da
inervacdo dos musculos, das visceras, etc. Para ele, esquema do corpo € a
imagem tridimensional que todos tém de si. Os conceitos de “Imagem Corporal”
e “Esquema Corporal” sdo sutiimente diferenciados pelo autor.

222 ASPECTOS FISIOLOGICOS

Schilder (1994) aborda este aspecto a partir dos estudos de pessoas
que sofreram lesbes no cortex e em outras regides do sistema nervoso,
alterando, assim, a imagem corporal. Durante toda sua reflexao, elucida que os
aspectos fisiol6égicos ndo bastam para a estruturacdo e desenvolvimento da
imagem corporal, pois estes correm em paralelo com os demais aspectos,
libidinais e sociais.

A percepc¢ao do sujeito sobre ele mesmo é relativamente vaga: cada um
sente sua prépria pele diferente nas diversas partes do corpo, geralmente as
partes que estdo em contato com o mundo externo. Por exemplo, o contato
com o chao através dos pés, da roupa ao longo do caminhar, da cadeira
quando nos sentamos, etc. Schilder (1994) acredita que, se ndo nos
movermos, todas essas impressdes tornar-se-ao vagas e poderemos esquecé-
las, pois, geralmente, sentimos mais 0 que tocamos do que nossa proépria pele,
para, em seguida, identificarmos algo entre o “Eu” e o0 espaco e sua
localizarmos a pele.

Existem discrepancias entre a percepcao visual e a percepgao tatil
localizada a partir da imaginacdo do sujeito. Ao tocarmos um objeto, as
fronteiras visuais e tateis tornam-se idénticas. Ndo vemos 0 nosso proprio

corpo da mesma maneira como vemos 0s objetos externos, porém, assim

'3 Algo que exista, dirija ou coordene atividades de um determinado conjunto.
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como representamos os objetos, também representamos nosso préprio corpo,
como se fosse um objeto externo.

Ha uma imagem visual do corpo independente das imagens tateis. As
imagens visuais conscientes e as percep¢des sdo apenas uma pequena parte
daquilo que ocorre na esfera visual. As representacdes visuais podem existir
sem chegar a plena luz da consciéncia, ainda ndo se sabe se estas imagens
sdo inconscientes, no sentido psiquico, ou se estamos tratando de um
inconsciente organico. Provavelmente, na maioria das pessoas, as imagens
visuais acompanham a percepcao tatil, porém, o organismo pode encontrar
outros mecanismos para chegar a localizacdo de uma impressao do tato - o
qual é um processo independente da simples percep¢ao do toque.

Segundo Schilder (1994), existe uma substancia componente de nosso
cérebro, portadora do ego, que gera a sensagao de “sair do corpo”. Para ele,
em geral, localizamos o0 ego na altura da base do osso frontal. Esta sensacao,
quando ocorre, torna-se portadora do ego, sendo mais importante que a
localizagdo da imagem corporal que se baseia de outros sentidos. Cada
individuo cria um ponto mental de observacao a sua frente e fora de si e, além
disso, se observa como se estivesse sendo examinado por outra pessoa (“olha
a si mesmo”). O plano da face possibilita ao individuo correlacionar
impressdes, 0 que pode gerar a sensagao de estar se observando de cima - 0
que acaba acompanhando ndao s6 nossa visdo, como também nossas
sensacoes. Esta situacao se aproxima a imagem apresentada no filme “Matrix”:
um cérebro em uma “garrafa”, que comanda uma série de sensacoes ilusérias.

Esta sensacdo, também, possibilitou ao pensamento cartesiano uma
vasta reflexdo que, até hoje, interfere na maneira como o homem se relaciona
com seu préprio corpo - entendendo a mente como parte superior e
comandante do corpo. Ainda, gera - em nos, artistas - a impressao de que
nosso corpo, além de objeto de nossa Arte, € nosso objeto. Porém, aqui
postulamos que nosso corpo € sujeito de “nosso fazer” e que, o corpo da
personagem existe, enquanto objeto de nossa Arte. O corpo do intérprete é
sujeito constituido por todos esses elementos, referentes a pessoa e a
personagem que ele representa, sendo assim, sujeito-objeto do trabalho do
artista da cena.

'® Schilder, Paul. Op. Cit. p. 11
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Ao longo de sua obra, Schilder (1994), também, descreve suas
experiéncias com individuos que nao sofreram nenhum tipo de lesdo que afete
a imagem corporal. Nestes experimentos, o0 autor pedia para pessoas se
imaginarem e, em seguida, isto sem formar uma imagem visual, além do corpo.
Na primeira parte da experiéncia surgiram imagens como quadros; na segunda
parte, o autor faz interessantes consideracoes:

Quando tentamos imaginar n6s mesmos... geralmente aparece
um olho espiritual, localizado em frente do sujeito e olhando
para todo o corpo. Este olho espiritual e interior ndo precisa
estar para fora. Ele pode estar para dentro. E, como um 6rgao
psiquico, que vagueia pelo corpo e vé o exterior do corpo a
partir de um interior."’

Estes experimentos provocam sensagdes de vazio e podem causar
estranheza. Esta sensagao descrita aproxima-se das sensacgdes de iniciacao a
praticas meditativas. Também é consideravel perceber que, esta sensacao de
vazio se aproxima a idéia oriental de encontro com o absoluto e o sagrado.

As percepcbes visuais, assim como a imaginagao visual, influenciam
diretamente a imagem corporal. A diferenca entre elas é qualitativa. O mundo
da imaginagdo possui suas proprias leis e muda de acordo com impulsos e
imaginagdes motoras.

Outro fator que desempenha um papel importante na construcdo do
conhecimento de nosso corpo e de sua imagem € a sensibilidade postural. O
corpo se regula continuamente, sem nem mesmo nos darmos conta. De modo
geral, € muito dificil manter uma postura, a menos que tenhamos ajudas
sensoriais que aumentem nossa orientacdo em relacado ao corpo. Toda postura
habitual esta profundamente gravada em nossa mente, e as posturas que sao
realmente diferentes sdo experimentadas como similares a esta postura
costumeira. Quando colocamos nossos membros em uma posicdo ndo usual,
nao aceitamos esta mudanca. O modelo postural do corpo se baseia,
parcialmente, nos mecanismos espinhais, que ligam dois pontos simétricos do
corpo. A conexao entre os pontos contralaterais € uma pequena parte do
sistema dorsal e dos impulsos espinhais, que possibilitam correlacionar os
diferentes impulsos de percepcdo quanto a localizagdo e a motilidade. A

"7 Ibid. p. 76
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percepcao visual e a imaginagdo enfatizam a similaridade tatil dos pontos
simétricos e se conectam fisiolégica e psicologicamente.

Em sintese: “Cada processo sensorial descarrega na motilidade e o que
acontece na estrutura sensorial do modelo postural do corpo tem uma
conseqiiéncia na motilidade que nele se baseia”.'® O modelo postural do corpo
depende da tensao do tbnus muscular.

Parece que estes assuntos sdo essenciais para aqueles que estudam o
fenbmeno de composicdo de uma personagem. Ora, ja sabemos que, 0 que se
passa no interior de cada individuo possui correspondéncia a sua
movimentacao e de que sua vivéncia se estrutura a partir de sua motilidade e
se organiza a partir de um modelo postural. Cabe aos artistas da cena
desenvolverem suas possibilidades de movimento a fim de compreender e
experimentar diversas sensacdes e organizagdes posturais, aumentando suas
possibilidades de movimento e descobrindo outras de composi¢cdées corporais,
ampliando, desta forma, o “vocabulario” de seu corpo para o processo de
estruturagdo de uma personagem.'®

Estas questdes retomam nossas indagacdes sobre o intérprete, sujeito
de seu fazer e seu objeto de pesquisa: seu corpo em personagem. O estudo
destes elementos é essencial para o artista no sentido de ampliar suas
possibilidades de trabalho, escolha e descobertas corporais e, ainda,
fundamental para reforcar sua autonomia e escolha de movimentos e posturas
enquanto corpo em personagem.

“O desenvolvimento s6 é possivel através de um contato continuo com a
experiéncia. A experiéncia em si ndo € uma atividade ja pronta, mas obtém sua
forma através de experimentacao ativa”.?’ A Gestalt e o insight se desenvolvem
através deste processo.

A primeira experiéncia (...) € a primeira aparéncia embrionaria
do que mais tarde é desenvolvido até atingir a experiéncia
completa... A estrutura embriondria ndo estd mais presente na
estrutura do organismo desenvolvido. Esta presente somente

como histoéria, como o passado, como a matriz... A gestalt, é,

portanto o resultado de uma atividade interna e de uma agéo.”’

'8 Ibid. p. 68

' Abordaremos com maior profundidade este assunto ao longo desta dissertacio.
20 Schilder, Paul. Op. Cit. p. 51

' Ibid. p. 52
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O fator mais importante em qualquer movimento é a tensao interna entre
o objetivo e o inicio. Todo o movimento se baseia nas estruturas que se
estendem entre o inicio e o fim do movimento. “O movimento, como tal,
provoca continuamente novas sensacgdes do tipo cinestésico e tatil, que entram
no campo da tensdo e se transformam em tensées”.?? As tensdes e energias
encontradas no inicio de um movimento sao diferentes das encontradas em
qualquer outro ponto do curso do movimento. Tanto a variagdo energética ao
longo do movimento, quanto os objetivos podem ser muito variados. Sob o
aspecto psicologico, o espago apresenta falta de homogeneidade: tanto o

espaco externo quanto o interno do corpo possuem estruturas diferentes.
223 ASPECTOS LIBIDINAIS

Segundo Schilder (1994), tanto o corpo quanto o mundo necessitam de
construcao. Corpo e mundo nao se diferenciam, e, para o autor, deve haver
uma fungao central da personalidade que nao se localiza nem no corpo nem no
mundo. Considera-o “corpo periférico”, comparado as fungdes centrais da
personalidade.

Podemos, entdo, pensar que o “corpo fisioldgico” € parte do que vem a
ser o individuo, como a mente ou aquilo que centraliza a personalidade,
também o é. Ambos sdo elementos constitutivos do que vem a ser o humano.
O que aconteceu a partir do surgimento do pensamento cartesiano foi que
adotamos esta fungéo, a da personalidade, como sendo a principal da atividade
humana - a qual dominaria as demais, desconsiderando a possibilidade
daquela agir e funcionar integrada e interdependente as demais fungdes.
Sendo assim, os aspectos fisiologicos agem em comunhdo com os demais
aspectos e esta separacao, feita pelo autor, possui carater didatico.

Podemos identificar alguns principios relacionados a estrutura libidinal
de nosso corpo. A influéncia emocional, a partir das tendéncias libidinais, altera
o valor relativo e a clareza das diferentes partes da imagem corporal. Esta
alteracdo pode se dar nas partes internas do corpo ou na superficie,
modificando inclusive a aparéncia subjetiva da pele. Pode haver, também,
alteracdes na percepcao da atuacao da gravidade sobre o corpo. O que ocorre

* Ibid. p. 53
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em uma parte do corpo pode ser transposto a outra; uma parte pode ser
simbolicamente a outra, por exemplo, os genitais podem ser simbolicamente
transferidos para outras partes do corpo.

As pessoas que nos cercam e suas atitudes, também, podem influenciar
nosso interesse em relacdo ao nosso préprio corpo, assim como, a maneira
como nos interessamos por determinadas partes deste podem influenciar as
atitudes de outras pessoas em relagdo a nés. Podemos, também, nos apropriar
e incorporar de maneira consciente, ou ndo, partes dos corpos dos outros.

As tendéncias psiquicas possuem um imenso papel no desenvolvimento
das figuracdes. Cada fase deste se relaciona a uma motilidade particular e, por
outro lado, é dirigida pelas tendéncias instintivas. As figuragdes tendem a levar
a uma acgao. Toda figuracao relaciona-se a duas correntes de impulso: animal
(motora) e vegetativa. Ambas retornam, apés atingirem sua meta periférica.
Toda modificacdo na imagem corporal €, simultaneamente, uma alteracao das
funcdes vegetativas do corpo.

O individuo reage a figuragdes ligadas ao prazer e ao desprazer.

“Toda pulsdo ou desejo modifica a substancia do corpo, sua gravidade e
sua massa”.?® Toda acdo e desejo geram modificagdes na imagem corporal.
Estas mudancas nao serdo sempre conscientes e, também, sdo atadas a um
significado simbdlico. Quando nos vestimos, também reiniciamos este processo
e, ao modificarmos nossos trajes, mudamos nossas atitudes. Os movimentos
expressivos, também, implicam em alteragcbes de atitudes e,
consequentemente, modificacdes da imagem do corpo, pois estdo diretamente
ligados as emogdes, as quais sao elementos transformadores da imagem
corporal.

224 ASPECTOS SOCIOLOGICOS.

As tendéncias libidinais, das quais acabamos de dedicar um tempo de
reflexdo, sao, obrigatoriamente, um fenbémeno social. Estdo sempre
direcionadas a imagens corporais que se encontram no mundo externo. As
experiéncias visuais, que levam a construgdo da imagem corporal visual,

levam, simultaneamente, a construgdo da imagem corporal dos outros. Nao ha

# Ibid. p. 175
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divisdo entre os aspectos perceptivos e emocionais (libidinais). As emocdes se
dirigem para os outros, por isto sdo sempre elementos sociais, assim como o
pensamento - que mesmo quando solitario, transforma a Humanidade em seu
ouvinte invisivel.

A crianca descobre seu corpo através desta relagdo: da observacao dos
objetos e dos corpos dos outros. Ha uma importante conexao entre 0os corpos
dos individuos. As experiéncias dos sentidos, através de uma impressao
sensorial, provocam atitudes de tipo emocional, as quais fazem com que esta
impressao adquira significado real, através do nosso interesse emocional pelas
diversas partes do corpo. Em um ultimo momento, chegamos a um julgamento
sobre as diferentes partes do corpo do outro.

A imagem corporal e a emogdo encontram-se intimamente
relacionadas, e, assim como nossa imagem corporal é a
expressdo de nossa vida emocional e de nossa personalidade,
os corpos dos outros adquirem seu significado final ao serem
corpos de outras personalidades... h4 um intercambio continuo
entre nossa prépria imagem corporal e a imagem corporal dos
outros. O que encontramos em nds pode ser visto nos outros.?*

As emogobes, individuais e dos outros, e suas expressoes, nunca estao
isoladas. Qualquer expressdo do rosto e de outras partes do corpo € uma
configuracao, uma gestalt. Como a imagem corporal individual e as imagens
corporais dos outros estdo basica e intimamente conectadas, as agdes de
outras pessoas, também, tém relacdo com as acdes individuais e,
consequentemente, os movimentos estdo sempre conectados com a imagem
corporal e todas as leis relativas a ela. “Um organismo é, em todas as suas
expressdes, um ser intencional”.?®

Existe um continuo movimento de personalidades e, consequientemente,
de imagens corporais, em direcdo a nossa propria imagem. Quando estas sao
incorporadas por nés, podemos estar tentando nos livrar de nossa propria
personalidade e, assim, imagem corporal - projetando-nos nos outros.

A inter-relacdo entre as imagens corporais pode se dar por partes ou
totalmente e, ndo acontece, necessariamente, através deste processo de

identificacdo, o qual pode contribuir para enriquecer a imagem corporal; mas,

* Ibid. p. 197
* Ibid. p. 213
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nao é fundamental para estabelecer esta inter-relacéo. A distancia longa entre
os individuos limita a possibilidade de inter-relacdo. Quanto menor a distancia
espacial, maior a possibilidade de inter-relagdo, como, por exemplo, nas
relacdes sexuais, quando o0s corpos estdo tao proximos que sao vistos
enquanto um. Este fator, distancia, €, a principio, um fator visual, porém pode
ser percebida por outros sentidos também.

Para Schilder (1994), as zonas erdgenas das diversas imagens
corporais encontram-se mais proximas umas das outras do que as demais
partes do corpo. Este intercurso entre estas imagens ocorre, especialmente,
através destas regides do corpo. O termo erégeno é utilizado propositalmente,
por poder ser considerado dubio, pois o intercurso sexual consiste em uma
mistura muito complexa de imagens corporais. Para ele, “o olhar do individuo e
da outra pessoa tornam-se, assim, o instrumento do intercurso das imagens
corporais. Os olhos fornecem a possibilidade de estabelecer relacbes sociais
com outra pessoa”.?®

A emocéo relativa, também, aproxima uma determinada pessoa da
imagem corporal de um individuo. Quando mencionamos uma pessoa que
temos uma determinada relacdo emocional, dizemos que ela esta proxima de
nos. Schilder (1994) utiliza a metafora de um campo magnético para ilustrar a
relacdo entre as imagens corporais ligadas emocionalmente.

Em sintese, as imagens corporais nunca estao isoladas. Sempre estardo
cercadas pelas geradas pelos outros. A relacao entre elas é determinada por
estes fatores de distancia espacial e emocional e, ainda, encontram-se mais
proximas e interligadas nas zonas erdgenas. A transferéncia destas zonas,
também, se refletira na relacao social com as outras imagens corporais e as
alteracoes eréticas desta imagem também serdo sempre fendbmenos sociais,
acompanhados por fendbmenos correspondentes na imagem corporal de
outrem. Porém, esta ndo depende da dos outros - tém a mesma importancia,
nao podendo ser explicada pela outra. H4 um intercAmbio continuo entre elas
através de projecdes e personificacoes. Além disto, podemos nos apoderar de
toda a imagem corporal de outra pessoa, através de identificacao, ou entregar
a nossa como um todo, pois as imagens corporais das outras pessoas e suas

partes podem ser inteiramente integradas na nossa e, formar uma unidade. Ou

% Ibid. p. 206
31



podem ser, simplesmente, adicionadas a nossa imagem corporal, formando
uma mera somatoria.

Partindo destas idéias discutidas, fica evidente o fato de que o autor
acredita que, ndo ha uma imagem corporal coletiva, mas uma colecdo das
diversas existentes. Para ele, a idéia de “inconsciente coletivo” como entidade,
nao existe, e sim, similaridades nos niveis mais profundos de personalidades,
que sao aumentadas pela troca de projecdes e identificacbes - da mesma
maneira que, a morte ndo elimina a imagem corporal de um individuo.
Construimos nesta pessoa e em seus pertences a imagem corporal de um vivo.

Existem tendéncias construtivas e destrutivas em relagdo ao corpo do
outro e ao nosso préprio e, 0 que garante a integridade dos corpos sao as leis
morais. A existéncia dos outros é uma necessidade intrinseca ao ser humano -
sendo assim, social por natureza.

Ha profundas conexdes entre nossas agdes e interesses
pessoais € nossos interesses e acdes relativas aos outros. A
preservacao da imagem corporal de outra pessoa é, em si, um
valor ético. E verdade que, mais uma vez, ha uma tendéncia a
destruir tanto nossa imagem corporal quanto a alheia. Mas, a
destruicdo nao € meramente um modo de renovar a construcao

que, afinal, é o significado da vida??’

225 IMAGEM CORPORAL E CORPOREIDADE

A andlise de Paul Schilder foi desenvolvida durante a década de 1930 e
continua sendo, além de precursora, uma das principais nos estudos desta
area. A imagem corporal € um fenbmeno em constante movimento, sendo
baseada em associagcdes, memoria, experiéncia, intencdes, aspiracoes e
tendéncias. Uma das grandes contribuicées de Schilder (1994) foi colocar a
“realidade existencial do corpo” como primeira referéncia no processo de
construcao deste tipo de imagem. Considera a vida emocional como nucleo
das experiéncias psiquicas e a expressao imediata das forgas vitais, afirmando
que estas, quando de grande peso emocional, mesmo quando n&o pertencem
ao campo consciente da personalidade, determinam nossas acdes e

sentimentos. Sendo assim, podemos concluir que o conhecimento do corpo

32



(suas partes, a relacao entre elas e as percepcdes) é a base para a agao.
“Quando esse conhecimento é insuficiente para iniciarmos um movimento, nés
nos movemos para aumentar o conhecimento do nosso corpo. O conhecimento
sem movimento é sempre incompleto”.?®

Para Tavares (2003), a imagem corporal contém todas as formas pelas
quais uma pessoa experiencia e conceitua seu proprio corpo. Esta ela
relacionada a uma organizacao cerebral integrada, influenciada por fatores
sensoriais, processo de desenvolvimento e aspectos psicodindmicos. “Nossas
acOes, sentimentos e sensagdes apresentam conexdao com o mundo, mas
estdo sempre impregnadas e dimensionadas pela energia das pulsdes®,
préprias de nosso corpo a cada momento”.*

Ainda para esta autora (2003), muitas vezes, nosso corpo responde de
maneira diversa a adequada em relacdo a demanda social ou até mesmo as
suas potencialidades orgéanicas, o que acaba gerando tensdo e sofrimento
individual e coletivo. A causa destas sensacdes relaciona-se a negacdo da
impulsividade de cada individuo, que, muitas vezes, ocorre sem continéncia e
consciéncia. “E partindo da continéncia e consciéncia de nossos impulsos que
validamos nossa originalidade corporal e ampliamos nosso sentido de
identidade, aspecto essencial e matriz da imagem corporal”.®' Esta consciéncia
também amplia nossa capacidade de atuagdo no meio social. As necessidades
individuais, que possuem como célula embrionaria — as pulsdées — geralmente,
sao pressionadas pelas necessidades de carater social, obrigando cada
individuo a concretizar em seu corpo os ideais culturais vigentes, castigando-o,
impondo-lhe criticas, desprezando-o ou gratificando-lhe, com elogios, abonos,
poder. Passamos da condicao de “ser original” a “adaptados”.

Atualmente, o progresso nos estudos da funcdo e da estrutura do
sistema nervoso nos permite entender melhor algumas funcdes
desempenhadas pelo ser humano. O processamento de informacgdes

complexas estd relacionado a conexdo entre numerosos elementos que,

7 Ibid. p. 244

*¥ Tavares, Maria da consolacdo G. Cunha F. Imagem Corporal: Conceito e Desenvolvimento . Barueri,
Manole, 2003, p. 77.

* Segundo Tavares (2003) pulsdo e impulso significam fmpeto ou reagdo instintiva que emana do corpo
vinculado ao mundo e a cada instante de vida. O termo coloca em evidéncia o sentido de impulsdo,
remetendo a diversidade, singularidade, complexidade, a algo imprevisivel caracteristico do ser humano.
Cada impulso € singular, original e sé encontra correspondéncia no corpo do qual emerge.

30 Tavares, Maria da consolagdo G. Cunha F. Op. Cit. p. 16
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individualmente, ndo contém grande quantidade destas. Essas ligacdes tornam
a organizacao neuronal complexa e singular para cada pessoa e, abrem
inimeros caminhos para modificagdo dessa rede organizacional - decorrentes
do desenvolvimento e da aprendizagem. Portanto, a imagem corporal é um
fenbmeno complexo, dindmico e singular, o qual se transforma a cada
momento, sofrendo influéncias externas e internas.
A imagem corporal reflete a histéria de uma vida, o percurso de
um corpo, cujas percepcodes integram sua unidade e marcam
sua existéncia no mundo a cada instante. Percepgcdes que se
concretizam em um corpo. Nossa historia €, antes de mais
nada, a historia de nossas experiéncias perceptivas. ... Somos
todos muito diferentes independentemente de nossas
aparentes semelhangas, embora todas as pessoas estejam
mergulhadas em processos universais essencialmente
humanos.*

Segundo Olivier (1991), os homens e mulheres ndo sado sé “corpos
fisiol6gicos”, pois ndao podemos definir um cadaver como tal; tampouco, sdo
apenas espiritos, visto que um espectro ndo € um ser humano. Este é um
corpo que se expressa e estd em relacdo ao mundo. Entende-se o corpo
humano dentro de uma ordem dialética indivisivel: matéria, vida e espirito.
Conseqgilientemente, torna-se indispensavel para a classificagao de ser humano
esta unidade indivisivel em trés ordens, instituindo neste entendimento, uma
abordagem CORPO-MENTE-ESPIRITO, apreendendo-se, assim, os homens e
mulheres enquanto “corporeidades”. Os conceitos de imagem corporal e
“Esquema Corporal” sdo desenvolvidos dentro desta perspectiva, entendendo-
os isoladamente por uma alternativa didatica, mas sem perder de vista que
dialogam e constituem, assim, este todo, o qual denominamos de
“Corporeidade”.

Os objetos sdo processados em nosso cérebro através de imagens, e
estas devido a nossa percepcado. A imagem €& uma representacdo de como
vemos o0 entorno, 0 mundo que nos cerca, € tudo o que se relaciona a ele,

inclusive nosso corpo préprio - o qual ndo foge a essa regra.

3 Ibid. p. 17
3 Ibid. p. 20

34



A imagem corporal refere-se as vivéncias de representacdes, que,
tomando por base sensacdes provenientes da estrutura fisioldgica do corpo, se
tornam objetos de construcdo dessa imagem, que € impar e subjetiva e esta
relacionada a identidade corporal do sujeito.

Schilder (1994) levanta a hip6tese da possibilidade de que exista em
nossa imagem corporal mais do que aquilo que sabemos conscientemente
sobre o corpo. Podemos identificar no corpo fenémenos internos e externos. O
autor questiona a quantidade de coisas que sabemos sobre estes. As relacdes
entre este interno e externo se dao de maneira “Gestaltica”.

A Gestalt é mais do que a soma das partes individuais. Ha uma energia
que faz com que a unido das partes seja além da soma de suas
potencialidades, que adquira uma unidade indivisivel e Unica. Schilder acredita
que um insight mais profundo da estrutura da imagem corporal pode levar a
uma nova concepcao das acdes humanas, 0 que, possivelmente, pode nos
auxiliar a refletir sobre o trabalho do artista cénico e o processo de construcao
de uma personagem.

No estudo da imagem corporal, € abordado o problema psicol6gico
central da relacdo entre nossos sentidos, nossos movimentos e a motilidade
em geral. As percepgdes sdo desenvolvidas tendo como base a motilidade e
seus impulsos, sdo sempre construidas a partir de uma personalidade que as
experimenta, é sempre nosso modo de perceber, pois somos seres
emocionais, personalidades Unicas.

Este problema central é encontrado, também, em processos de
construcao de personagem. Uma apreensdo mais profunda sobre o que venha
a ser a Imagem Corporal, o Esquema Corporal € a prépria Teoria da
Corporeidade, proporciona subsidios para uma melhor compreensao sobre os
elementos constitutivos de uma personalidade, ou de um personagem, além de
proporcionar subsidios para uma melhor acepgéo sobre a vida.

Para Schilder (1994), a personalidade é um sistema de agdes e
tendéncias para uma destas.

Enquanto houver vida, havera impulsos e movimentos.

N&o poderia ser diferente para um trabalho voltado para a composicao
de um personagem. Um estudo voltado para como o desenvolvimento humano

€ efetuado sobre a complexidade dos fenémenos acgéo, impulso e movimento.
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Alias, estes sao elementos essenciais para o desenvolvimento do oficio do
intérprete da cena.

O estudo das acgdes € visto no Teatro como elemento fundamental para
a construcdo de uma personagem. Em qualquer curso de teatro, seja ele em
qualquer localidade, comenta-se sobre a importancia da acao e,
consequentemente, do movimento, no trabalho de construgdo de uma
personagem. Alguns pesquisadores como Stanislavski, Eugénio Barba,
Grotowski, Pina Bauch, dentre outros, evidenciam a importancia destes fatores
em seus estudos. Os estudos de Schilder (1994), que evidenciam a
importdncia da acdo em uma personalidade, vém ao encontro com o
pensamento teatral e nos vislumbra a considerar o estudo do fenbmeno da
imagem corporal fundamental para refletir sobre processos de construcao de
personagens.

Partindo desta reflexdo desenvolvida, postulamos que o corpo existe,
enquanto corporeidade, como uma entidade fisica, uma totalidade em
movimento, delimitando um espago-tempo. Para Tavares (2003), nascemos
como um corpo e desenvolvemos nossa identidade corporal. Vivemos nossos
impulsos, pensamentos e fantasias corporalmente. Aquele é um objeto
especial, sempre presente e em constante transformacéo. E o ponto de partida
para o desenvolvimento da identidade da pessoa e, constitui o suporte do
senso de subjetividade do homem.

“A delimitacdo do que é minha identidade corporal passa pela
delimitagao do que pertence ao meu 'Eu Corporal’. H4 um delineamento fisico
dado pelo organismo que sou”.*®* Tudo aquilo que ha em nés, nossa
personalidade enfim, é constituida por aquilo que temos de mais frequente,
segundo Duda Maia**. Para Boal®®, todos podemos ser atores, pois todos os
individuos possuem todos os anjos e demobnios dentro de si e a personalidade
e a indole de cada um, ndo passam de uma pequena parte do que de fato este
individuo é.

Apropriando-nos de conceitos e estudos de diversas areas, identificamos
que o desenvolvimento das habilidades corporais do artista cénico pode seguir
no sentido de ampliar seu vocabulédrio de movimento e suas possibilidades de

¥ Ibid. p. 36
* Anotagdes de aula com a pesquisadora em novembro de 2003.
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organizacao corporal. Suas acdes e mobilidade sdo capazes de delinear
personalidades. Sugerimos que, um trabalho direcionado para a expansao de
diversas possibilidades de movimento proporciona ao intérprete uma
capacidade de se metamorfosear em mudltiplas personalidades, como um
camaledo, tornando-se capaz de interpretar e construir diversos personagens.
Para que este fim seja alcancado, acreditamos que o desenvolvimento
de sua imagem corporal e o entendimento deste conceito tornam-se
fundamento basico, no sentido de compreender suas pulsdes e suas atitudes
em relacdo a elas. ldentificamos, também, que um trabalho corporal voltado
para ampliar as possibilidades de movimento e, consequentemente, as
habilidades corporais, segue no sentido de acrescer a aquela imagem presente

em cada individuo.

> Anotacdes feitas em palestra do autor no ano de 2002 na cidade de Campinas, evento: “Proseando com
os Deuses”.
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CAPITULO 3: ALGUMAS TECNICAS ANTIDISCIPLINARES -
REFLEXAO E EXEMPLO DE PRAXIS CORPORAIS
DENTRO DA FILOSOFIA APRESENTADA

Desenvolvemos, nos capitulos anteriores, uma reflexdo panoramica
sobre o fenbmeno corpo e alguns principios e estudos dentro da idéia de corpo
antidisciplinar. Focaremos nossa atencdo ao longo deste capitulo em refletir
sobre a aplicacdo destas idéias em propostas de praticas corporais voltadas
para as Artes Cénicas. Acreditamos que, esta reflexdo possa servir a todas
aqueles que se interessam por praticas corporais antidisciplinares e
libertadoras, mesmo que voltadas para fins diversos da expressdo cénica.
Entendemos, também, que uma pratica artistica possa assumir fins outros, que

n&o apenas os artisticos.

3.1.  PRINCIPIOS NORTEADORES DE UMA PRAXIS CORPORAL
VOLTADA PARA O DESENVOLVIMENTO DA
CORPOREIDADE

Refletiremos agora sobre aspectos e principios que acreditamos ser
necessarios para a aplicagdo de um trabalho corporal dentro das idéias
apresentadas. Reconhecemos a importancia de refletir acerca de elementos
pertinentes a uma pratica corporal voltada para o desenvolvimento da
corporeidade e, dentro de nossa proposta de trabalho, consideramos essencial
e anterior aos aspectos expressivos das Artes Cénicas em si.

Por outro lado, acreditamos que esses principios possam ser
trabalhados em comunhdo a outros essenciais a Arte de se estar em cena e de
que um pode fornecer subsidios ao outro.

Neste sentido, achamos importante refletir sobre o que vem a ser uma
pratica corporal voltada para as Artes Cénicas.

Preparar-se para a cena nao se resume a ampliar o condicionamento
fisico - as valéncias fisicas; acrescer a capacidade respiratéria, a massa
muscular e o alongamento. A preparagao corporal implica em estimular toda a
corporeidade para um trabalho artistico e, consequentemente, abordar os
aspectos fisioldgicos, emocionais e energéticos do ser humano. Ainda, implica
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em auxiliar o intérprete a compreender-se, de forma mais ampla, e que todos
esses aspectos agem em comunhao durante a cena. Nao desejamos com isso
diminuir a importancia de se desenvolver os aspectos fisiologicos, porém
gostariamos de chamar a atencdo para o fato de que estes ndo exercem
supremacia sobre os demais e que devemos, em uma pratica corporal voltada
para a cena dentro de uma idéia antidisciplinar, encontrar mecanismos que
abordem toda a corporeidade de maneira integra e equilibrada.

Durante os capitulos anteriores, evidenciamos o fato da imagem corporal
ser um fenbmeno fundamental para o desenvolvimento do ser e de seu
entendimento enquanto corporeidade. Percebemos o quanto aquela esta
associada a consciéncia sobre o corpo proprio. Percebemos o quanto o
desenvolvimento da imagem corporal pode ampliar as possibilidades corporeas
de um individuo e, com isso, suas possibilidade expressivas.

Acreditamos que seja importante refletir e esclarecer esta expressao,
“‘desenvolver a imagem corporal’. Podemos chegar a diferentes conclusdes:
desde aumentar a percepc¢ao das partes do corpo, reconhecer e valorizar as
sensacoes corporais, “gostar mais” (maior apreciacdo) do corpo, ter maior
satisfacdo com o corpo, reconhecer o corpo como ele realmente é, até mesmo,
descobrir e ampliar suas possibilidades de movimento e acdo. Para Tavares
(2003):

Desenvolver a imagem corporal implica em dois processos
fundamentais: a produgcdo de imagens e a estruturagdo da
identidade do corpo. Nosso corpo € mais que um projeto; €
uma realidade existencial. E preciso que ele possa existir cada
vez mais em sua singularidade para que sua representagcao
esteja concretamente relacionada a ele: um corpo dotado de
originalidade dimensionada a sua existéncia em si, que
transcende a seus elementos constitutivos, sejam eles
culturais, biolégicos ou ambientais.®

O ser humano é singular, dotado de uma estrutura organica impar. Para
estabelecer a conexdo com o préprio corpo, o individuo, antes de tudo,
entende-o como objeto. O desenvolvimento positivo e integrado da imagem
corporal segue no sentido do individuo reconhecer e valorizar sua

singularidade. Esse desenvolvimento € favorecido nos primeiros anos de vida

3% Tavares, Maria da consolacdo G. Cunha F. Op. Cit. pp. 80-81
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de acordo com as caracteristicas de cada época. A familiarizacdo com as
sensacoes permite que o individuo esteja apto a se preservar e se respeitar
como identidade durante o processo de adaptacdo ao meio externo. Este
processo se desenvolve por toda a vida, podendo ser facilitado e dificultado por
diversos fatores: idade, traumas, intervencbes pedagdgicas ou terapéuticas,
doencgas etc.

A satisfacao de viver estéa relacionada a conexao de cada individuo com
suas proprias percepcdes, manifestando naturalmente a esséncia de sua
subjetividade que, esta profundamente vinculada a seus impulsos. O prazer
vincula-se a satisfacdo em realizar uma atividade e, ndo a recompensa por té-
la feito. Em muitos momentos, realizamos tarefas que ndo se conectam a
nossa realidade interna. Quando fazemos isso com consciéncia,
permanecemos corporalmente presentes. Se esta conexdao é desapercebida,
podemos nos apegar aos créditos que sao dados socialmente (reforcos) a essa
tarefa e, passar a dirigir nossas acdes para ganhos exclusivamente
secundarios, como salario, poder, admiracao, reconhecimento, etc.

A acao que ocorre de forma conectada a identidade da pessoa
resulta em prazer, e tende a se manter pela importante fungao
de abrir caminho para o fluir de nossa energia que esta
relacionada com nossas pulsdes. Coloca o sujeito com mais
autonomia para experimentar novos caminhos, pois ndo esta
totalmente vinculado as gratificagbes externas, uma vez que a
todo o momento esta preenchido por uma realidade interna
muito viva: suas sensagées corporais.®’

Quando buscamos abordar e desenvolver a imagem corporal, esta
intervencdo deve procurar ocorrer através da convergéncia de intervencdes
motoras e/ou psiquicas. O “ponto chave” situa-se no fato do individuo sentir-se
reconhecido e valorizado por sua singularidade, permitindo a vivéncia de sua
impulsividade em um contexto prazeroso em que sua energia vital flui nas
atividades que realiza.

Multiplos fatores podem influenciar o desenvolvimento da imagem
corporal: bioldgicos, culturais, afetivos e ambientais. Podem surgir alguns
disturbios durante este processo de formagcdo desta em decorréncia da
inadequacao na estimulagao corporal.

7 Ibid. p. 86
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As imagens corporais se formam na mente, sendo esta mesma,
também, parte do corpo. Corpo e mente, movimentos e
percepgdes, relacoes afetivas e sociais sdao aspectos
inseparaveis e indispensaveis para a organizacao das imagens
corporais.®

Laban (1978) pontua, em seus estudos de movimento que, cada
movimento possui aspectos tangiveis e intangiveis. O aspecto tangivel seria 0
gesto e seu sentido utilitario. J4 o intangivel, contém todo o significado especial
para a pessoa que pratica o ato, contendo sua singularidade e seu sentido
proprio de viver - 0 que sustenta nossa identidade durante toda a nossa vida.

O desenvolvimento da imagem corporal, neste sentido, ndo engloba um
modelo pré-estabelecido. O reconhecimento e a aceitacdo das limitacoes
corporais significa diferenciacdo e amadurecimento, ndao permitindo um
pensamento de exclusdo. O desenvolvimento dos movimentos sob a
perspectiva de seu significado tangivel pode ser motivo de realizagdo, quando
estdo em concordancia com o aspecto intangivel. Porém, quando
desenvolvidos sem relacao com estes aspectos, podem se transformar em uma
agressao corporal séria. Segundo Tavares (2003), é fundamental estarmos
conectados com nossas sensagbes possibilitando que nossa percepgao nos
seja familiar a ponto de se tornar referéncia em nosso processo de
diferenciacdo do mundo, possibilitando que tenhamos consciéncia sobre o que
sentimos no corpo, quando nos movimentamos ou agimos em uma
determinada diregao.

E limitante e agressivo definir e explicar sentimentos, desejos e
pessoas em qualquer relagdo impessoal seja ela individual ou
em grupo. Essa é a forma de negar a presenca real das
pessoas no mundo... nada mais agressivo do que negar a
existéncia corporal do outro no mundo.*

Ainda para a supra autora (2003), existem alguns aspectos basicos para
as intervencdes que visam facilitar o processo de desenvolvimento da imagem
corporal. O processo de desenvolvimento desta é inerente a todo percurso
existencial do ser humano. “Toda a intervengdo tem significados diferentes em
cada época e para cada individuo”.*® E impossivel prever com exatiddo a

* Ibid. p. 118
* Ibid. p. 104
“ Ibid. p. 120
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dimensdo de uma proposta, seu efeito em cada pessoa a curto ou a longo
prazo. Trabalhar com essa subjetividade exige que o profissional esteja
realmente consciente da complexidade de seu oficio, afim de que possa atuar
sem enveredar por caminhos lineares — reducionistas - e até mesmo,
prejudiciais as manifestacées da singularidade dos participantes. As terapias
corporais e psicoldgicas implicam em modificagbes na identidade e naquela
imagem das pessoas e, interferem, ainda, no padrdo de postura significativa a
qual, também, influencia na estrutura psicolégica do individuo.

A modificacdo corporal que surge de percepgdes e movimentos
provindos de uma intervengdo profissional significativa indica novas
possibilidades na existéncia das pessoas, amplia suas possibilidades
(percepcbes e movimentos), proporcionando inovadoras alternativas para optar
durante o processo de vida.

Todo movimento implica uma diregcao definida, pela relagcdo do
sujeito consigo mesmo e com o mundo. Podemos dizer que um
corpo em movimento representa um corpo em relagdo. Dessa
forma, a questdo ndo é o tipo de movimento ou a linha de
intervengdo, mas a dire¢do para o corpo do cliente que o
processo facilita.*’

Podemos identificar alguns principios como norteadores para uma
intervencao facilitadora do desenvolvimento da imagem corporal. O profissional
que ira aplicar uma atividade com este intuito deve, primeiramente, aceitar seu
corpo, mantendo contato com sensacdes corporais - consciente dos
significados destas no cotidiano, de forma a garantir sua identidade e possuir
uma estrutura bastante flexivel em suas acdes. As manifestacbes corporais,
suas ou dos outros, ndo sao consideradas “defeitos ou qualidades”, mas
caracteristicas de pessoas que tém raizes e, conseqiiéncias. Jamais serao
essas, completamente, explicadas.

Uma abordagem fenomenoldgica para ser significativa tem de
resultar da incorporacdo de uma atitude fenomenolégica em
relagdo a vida, ou melhor dizendo, uma posi¢cdo de
reconhecimento e valorizagdo da existéncia em si (0 corpo tem

caracteristicas), e ndo uma busca compulsiva de

' Ibid. p. 119
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homogeneizarmos a existéncia partindo de valores da “ordem
social” (o corpo tem defeitos e qualidades).*?

As expectativas sobre o trabalho desenvolvido devem seguir no sentido
de que o profissional acredite na importancia da realizagdo daquilo que ele
propde. O conhecimento sobre os aspectos afetivos, fisioldgicos e sociais € de
fundamental importancia e, além disso, pré-requisito para uma proposta que se
encaminhe neste sentido, porém de nada valem se ndo sdo associados a esta
crencga sobre a relevancia da proposta.

As circunstancias do trabalho - privacidade e a duragdo necessaria —
também sdo elementos que comprometem o sucesso de uma proposta, pois
constroem um ambiente propicio para que as possibilidades de continéncia e
contingéncia do corpo ampliem.

Cada palavra e gesto possuem um afeto. “Falar € uma forma de nos
movimentarmos. Falamos com nosso corpo o que inclui nossas emogdes,
nossos desejos”.*® O trabalho de consciéncia corporal deve seguir no sentido
de validar esse afeto, integrando-o ao contexto existencial do individuo.

Ao reconhecermos nossas sensagdes corporais (continéncia)
poderemos alcancar a compreensdo de seus significados
(consciéncia). De forma similar, poderemos repensar sobre os
valores culturais, expectativas a respeito do trabalho, relagéo
com o espaco, etc.**

Este tipo de labor implica evolugéo para o individuo em desenvolvimento
e para o préprio profissional, com a consciéncia de que o foco esta nas
necessidades do primeiro.

A consciéncia de si baseada no reconhecimento da prépria
imagem, incluindo seus aspectos fisioldgicos, sociais e afetivos,
€ um caminho promissor para a transformacao do corpo-objeto
em um corpo-sujeito no contexto de uma vida social
significativa e prazerosa.45

Estender a imagem corporal implica, necessariamente, ampliar e

desenvolver a consciéncia sobre o0 prdprio corpo.

“ Ibid. p. 124
# Ibid. p. 127
“ Ibid. p. 126
* Ibid. p. 128
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3.2. EXEMPLOS DE PRAXIS CORPORAIS

Podemos reconhecer, tanto no Brasil, quanto ao longo de todo o mundo,
uma vasta relacdo de pesquisadores e técnicas corporais que também se
utilizam desta idéia de corpo. Nosso objetivo com este trabalho ndo é de
catalogar estes trabalhos e seus respectivos pesquisadores, mas de refletir
como abordagens corporais que reconhegcam e adotem estes principios podem
ser fundamentais para o desenvolvimento do intérprete e seu percurso de
composicao de personagem.

Exemplificaremos como incluir estas idéias em uma pratica corporal a
partir da reflexdo sobre duas técnicas corporais voltadas para o intérprete e
que foram fundamentais para meu desenvolvimento enquanto artista-
pesquisadora. Técnicas estas que, me acompanham em préticas artisticas e
que estiveram presentes influenciando tanto a estruturacdo dos laboratérios,
quanto seus desenvolvimentos e resultados.

Estas pesquisas foram desenvolvidas por pesquisadores-artistas de
notavel e reconhecido saber, com os quais tive a oportunidade de estabelecer
didlogo direto e vivenciar estas propostas de praticas corporais aplicadas pelos

proprios.

3.21  METODO INTEGRAL DA DANCA: UM ESTUDO DO
DESENVOLVIMENTO DOS EXERCICIOS TECNICOS
CENTRADO NO ALUNO — EUSEBIO LOBO DA SILVA

Eusébio Lébo é professor Doutor do Departamento de Artes Corporais
da Unicamp, capoeirista, bailarino, coredgrafo, pensador sobre o ensino e a
arte de dancar. Este método de danca contemporanea surgiu de sua
necessidade de refletir sobre o papel do professor e o processo de aprendizado
no ensino da Danca. Acreditava que, a repeticdo visando a reproducdo com
perfeicdo, as vezes se tornava uma “camisa de forca”. Reconhecia que, no
método de exposicdo, um dos mais aplicados para o desenvolvimento técnico,
a assimilacao do conhecimento acontecia de fora para dentro.

Por outro lado, verificava que técnicas de condicionamento psicofisico

nao tradicionais, utilizadas em alguns curriculos de escolas de danca - a
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exemplo o Tai Chi Chuan, nas Universidades de lllinois e Unicamp -
abordavam o aluno em outra direcdo. Essas técnicas, principalmente as de
origem oriental, caracterizam-se pelo respeito a individualidade dos alunos. Os
exercicios eram aplicados com o objetivo dos alunos se desenvolverem a partir
da descoberta do funcionamento do seu proprio organismo. Identificava que
estas técnicas, assim como o ensino das artes marciais, contribuiam para o
aprendizado em danca.

A grande questédo de seu trabalho surgiu em viabilizar uma maneira de
integrar estas abordagens dentro de uma proposta de danca. Seu grande
desafio se deu em “deflagrar o processo de ensino/ aprendizagem nao como
uma camisa de for¢a que precisa ser adquirida, mas como um instrumento que
possibilite a aquisicdo da liberdade para dangar”.*® Reconhecia a importancia
da repeticdo para o desenvolvimento das habilidades motoras, porém
acreditava ser apenas um aspecto para o aprimoramento do dangarino.

Acreditava que, focar no aluno como unidade psicofisica poderia
modificar a abordagem do ensino da danga a partir das técnicas tradicionais e
ampliar suas potencialidades expressivas, apresentando o conteudo das
técnicas de danca tradicionais como conhecimento a ser apropriado a servico
do aluno e ndo como “camisa de forca” ou meta de capacitacdo em danca.

Utilizou-se da abordagem rogeriana, que priorizava o desenvolvimento
individual do aluno, destacando os seguintes aspectos: O principio da
tendéncia atualizante, que, segundo Rogers, € o impulso natural de qualquer
organismo vivo de crescer e se desenvolver. As trés atitudes basicas ou as
qualidades de facilitagdo da aprendizagem: 1) congruéncia - Apresentar com
honestidade seus proprios sentimentos; 2) consideracao positiva incondicional
pelo aluno - entender o aluno e respeita-lo a partir da condicao de ser humano
imperfeito, dotado de potencialidades e sentimentos; 3) compreensdo empatica
- perceber e transmitir, com exatiddo, sua compreensdo dos sentimentos e
significado pessoal a partir do mundo interior do aluno, sem procurar exercer
controle e julgéa-lo.

A abordagem rogeriana para as atividades que lidam com a relacao
interpressoal, no caso da educacao, adquire a denominagao “estudo centrado

* Silva, Eusébio Lobo da. Método Integral da Danca: Um Estudo do Desenvolvimento dos exercicios técnicos centrado no aluno.
Instituto de Artes/ Unicamp. Tese de Doutorado em Artes, Campinas, 1993.
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no aluno”, que é uma variacdo da abordagem terapéutica: “abordagem
centrada na pessoa”. Aquela abordagem envolve a idéia de que o aluno é uma
pessoa capaz de avaliar situacbes, rever seu préprio contexto, realizar
escolhas e seguir seu desenvolvimento a partir delas. Para Silva (1993);
A Abordagem Centrada no Aluno, aplicada em Exercicios
Técnicos de Danga, pode permitir ao aluno apropriar-se da
técnica de danga, harmonizando-a com o seu processo pessoal
de descoberta do conhecimento e usar do processo de usar do
processo de aprendizagem de técnica de danca, ndo como
uma camisa de forca que precisa ser adquirida, mas como um
instrumento que possibilita a aquisicdo da liberdade também
para dancar.*’
Para o professor, esta abordagem também representa uma mudancga de
foco, permitindo que o desenvolvimento do aluno se realize como um todo e a
técnica se transforme em um mecanismo de auto-conhecimento.
Entendemos que crescer é aprender e descobrir como se
aprende, s6 o aluno pode descobrir. E este potencial de
crescimento ocorre pela facilitacdo do fluxo da “Tendéncia
Atualizante” atuando na “Unidade Psicofisica’, expresso tanto
na abordagem rogeriana como nas técnicas de
condicionamento que tratam o sujeito como uma unidade
indivisivel.*®
Silva (1983) coloca, como a principal premissa a ser descoberta na
pratica de danca, a preparacao técnica ser um meio para a descoberta do
conhecimento e de desenvolvimento individual. A proposta do método integral
da danca divide com o aluno a responsabilidade do aprendizado e o poder em
sala de aula, ficando 50% (cinquenta por cento) com o professor e 50%
(cingUienta por cento) com o aluno. Esta divisao, a principio, gera um periodo
de incertezas e riscos - porém, cria um campo favoravel para as relacdes
interpessoais, além de mostrar o professor, agente facilitador do aprendizado,
em condicdo humana e real, capaz de expressar seus sentimentos. O aluno
passa a ser responsavel por suas escolhas e passa a moldar o ambiente de

acordo com suas necessidades e limitacoes, € nao o contrario.

7 Ibid. p. 10
* Ibid. p. 3
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A educagdo é um processo de crescimento, portanto um
processo criativo. A andlise do processo de ensino/
aprendizagem na dancga pode levar-nos a um caminho em que
a educacao esteja a servigo da arte, do crescimento da pessoa/
aluno como um todo, ao contrario de estar somente objetivando
a educacdo do potencial artistico do aluno.*

Em sua aula de “Técnica de Danca”, Silva combina exercicios de
técnicas tradicionais a exercicios da pratica do Tai Ji Quan. Desenvolveu uma
série circular, capaz de desenvolver estes principios relacionados e abordar os
aspectos psicofisicos do aluno, compreendendo-o de modo mais amplo e
respeitando sua corporeidade.

Silva (2003) reconhece o Tai Chi Chuan como uma técnica de
condicionamento psicofisico que envolve uma filosofia de vida, compreendendo
o ser humano como unidade indivisivel, capaz de desenvolver e despertar em
cada praticante o auto entendimento, independéncia e crescimento. Enfatiza o
cultivo da mente e o treinamento da forga interior do organismo humano —
habilidade motora global, ndo apenas fisica. E uma pratica corporal de dificil
descricdo, sua composicdo é complexa: ritmo melédico, forma altamente
simbélica, movimentos circulares e conteudo terapéutico incontestavel.

A filosofia do Tai Chi Chuan engloba como conceitos basicos: o / Ching,
o Taoismo, o Lao Tzu, o Confucionismo, o Neoconfucionismo e o Zen-
Budismo. E estruturada na harmonia dos opostos do universo, Yin Yang. A vida
e a saude de um organismo dependem do livre fluxo do Ql, energia vital, e do
balanceamento apropriado entre estas duas polaridades, Yine Yang.

A prética dos exercicios consiste em respeitar dois principios basicos: o
principio da serenidade - serenidade e concentragdo nos movimentos durante o
exercicio. Além, o principio da vacuidade - empregar a mente ou a consciéncia
e nao exercer forga.

Durante sua abordagem técnica, Silva (2003) aproveita-se de alguns
principios corpéreos e objetivos do Tai Chi Chuan para o ensino da danca
contemporanea. A pratica deste voltada para a aula de danga contemporanea
auxilia na harmonizacdo da forma e do conteldo, ressaltando a unidade

psicomotora do organismo humano.

¥ Ibid. p. 3
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Silva (2003) relaciona alguns destes principios do Tai Chi Chuan: a
cabega ereta e natural. Relaxamento e esvaziamento do peito. Agir sem forca.
Relaxar o peito e aproximar ao maximo as omoplatas, viabilizando uma
abertura da cavidade peitoral. Respiracdo do tipo abdominal e profunda.
Ombros pendurados e soltos. Posicionamento adequado da cintura pélvica,
manté-la solta e mével, mantendo o alinhamento natural da coluna vertebral,
ndo devem ficar arrebitadas, garantindo estabilidade das pernas e o
deslocamento apropriado do corpo no espaco. Energia intrinseca do Ql
partindo das pernas e da pélvis. A pélvis é o principal pivd e deve se manter
relaxada, pois move a energia do QI por todo o corpo como uma roda.
Relaxamento integral do corpo, a tensao impede a circulagdo natural do Ql.
Tranquilidade da mente, o sujeito deve estar harmonizado com seus
sentimentos.

Alguns objetivos da pratica do Tai Chi Chuan, também, se aproximam da
danca e podem ser aplicados a seu favor, s&o eles: continuidade, uma postura
deve levar a outra. Flexibilidade: macio, solto e &agil, corpo inteiro relaxado.
Circulo, configuracéo do Tai Chi, relacdo sistémica com o universo, que € uma
revolucdo circular, assim como o atomo o € em menor escala. Harmonia, em
todas as acdes o corpo age como um todo, centro e periferia.

Silva (2003) ressalta algumas idéias sobre o desenvolvimento técnico na
danca, acredita na importancia em harmonizar os aspectos “fisicos” e “mentais”
a fim a descoberta do aluno de seu modo préprio e global de aprendizagem.
Estipula como premissas basicas para a aula de técnica de danca: o fato do
corpo funcionar como um todo, mesmo quando trabalhamos partes especificas.
O desenvolver a capacidade de relaxar. O aluno iniciante possui tendéncia a
tencionar com mais facilidade do que relaxar. Procura envolver o minimo de
unidades possiveis em um movimento.

Dentro destas perspectivas determinadas, Silva (2003) acredita que a
compreensao sobre alguns principios basicos da danca contemporanea, esta
podera ser melhor desenvolvida. Ressalta alguns elementos fundamentais e
importantes de serem trabalhados paralelamente aos elementos da pratica do
Tai Chi Chuan definidos, os quais: a contragcdo e o alinhamento postural; nos
exercicios de balango, nos giros e “pirouettes” — a partir da técnica de foco, do
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alinhamento da cintura pélvica, das pernas, do impulso anterior, da
coordenacao de bracos e do impulso superior.

Uma aula de técnica dentro do Método Integral da Danga permite a
convivéncia de alunos em diferentes estagios técnicos, além de possibilitar que
cada integrante se desenvolva a partir de suas descobertas individuais e da
percepcao sobre o desenvolvimento do colega. Esta abordagem, também,
favorece um ambiente de aula agradavel e ndo competitivo, permitindo que os
aluno executem os exercicios de maior dificuldade técnica com tranquilidade e
entendendo suas dificuldades como parte integrante do processo de

aprendizagem.

3.22 TECNICA ENERGETICA: FUNDAMENTOS CORPORAIS
DE EXPRESSAQ E MOVIMENTO CRIATIVO — MARILIA
VIEIRA SOARES

A “Técnica Energética” foi desenvolvida pela Profa. Dra. Marilia Vieira
Soares, artista-pesquisadora do departamento de Artes Corporais da Unicamp.
Consiste em uma maneira de criar “um corpo disponivel” para atores e
dancarinos através de um trabalho que conjugue técnica e expressao, partindo
da decodificacdo dos principios teérico-praticos do “Método Energético de
Direcao Teatral”, de Miroel Silveira.

Parte do principio de que, a técnica e a expressividade devem ser
trabalhadas simultaneamente. Segundo Soares (2000), “a sala de aula ndo
deve perder de vista o palco”.®® Adota como perspectiva filoséfica e
educacional o fato do corpo ser veiculo de aprendizagem, ndo s6 nas Artes
Cénicas mais no processo educativo em geral. Assim como Silva (2003), as
reflexdes sobre o aprendizado em Arte, também, partem de uma abordagem
rogeriana.

Esta pesquisa é influenciada por conhecimentos de diversas areas.
Utiliza-se da “Teoria da Relatividade” de Einstein. A base do universo, segundo
Einstein, € a luz. Ou seja, tudo no universo € energia, assim como o

pensamento o é. Desta maneira, para a pesquisadora, a ciéncia ocidental se

% SOARES, Marilia Vieira. Técnica Energética: Fundamentos Corporais de Expressdo e Movimento
Criativo. Faculdade de Educagao/ UNICAMP. Tese de Doutorado. Campinas, 2000, p. 3.
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aproxima de algumas filosofias orientais. Também, € influenciada pelas
pesquisas de Klauss Vianna e Miroel Silveira, assim como elementos do Yoga
— chakras, Ressonéancia Mérfica - e pela Pesquisa Transpessoal (psicologia).

A “Técnica Energética” consiste em um trabalho corporal que utiliza a
energia vital em um produto cénico — uma técnica corporal de performance,
entendendo o corpo como uma gestalt CORPO-MENTE-ESPIRITO. O trabalho
energético parte de alguns preceitos do Yoga. Soares (2000) acredita que, a
conquista da espiritualidade, assim como a de uma boa performance cénica,
exija esforco, disciplina e acdo. A “Técnica Energética” fundamenta-se na
Fisica Quantica e na psicologia do Yoga entendendo que, ambos, visam a
interligag@o dindmica de todas as coisas.

A autora também reconhece grande semelhancga entre esta técnica e o
Delsartismo. Apesar de ndo se pautar no Yoga, Delsarte reconhecia uma
diferenciagao expressiva de acordo com o ponto de iniciagdo do movimento.
Delsarte segmentava o corpo em 9 regides de iniciacdo ou fonte: trés no
abdbémen, trés no térax e trés na cabeca. Relacionou o térax a fonte de
sentimentos e a regido abdominal aos sentimentos mais primitivos. A técnica
de Miroel também considera esses pontos como fontes de energia, porém
utiliza como base os principios védicos do Yoga, sem classificar e estabelecer
juizo de valor em relagcdo aos sentimentos expressos por estas partes
determinadas do corpo.

A “Técnica Energética” possui uma proposta pautada nas idéias
apresentadas e com exercicios voltados para a utilizacdo e manipulacdo da
energia corporal a servigo da cena. Do ponto de vista fisiolégico, no tronco e na
cabeca, encontram-se glandulas responsaveis pelo bom funcionamento do
organismo, estabelecendo equilibrio entre os diversos sistemas. Para Soares
(2000), os espacos existentes entre esses dois pontos (tronco e cabeca),
quando respeitados, proporcionam ao dangarino um maior alinhamento
corporal (eixo), equilibrio e dominio de movimento, viabilizando uma melhor
utilizacdo das cadeias musculares, grandes e pequenas, seguido de melhor
distribuicdo de energia vital e aumento de possibilidades expressivas do corpo.

Partindo destes principios, Soares (2000) desenvolveu uma seqUéncia
de trabalho corporal que segue uma progressao especifica: articulagées, eixo,
equilibrio, pontos de apoio, tdnus muscular, peso e dinamica. Esta seqténcia
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foi estruturada tendo em vista a melhora qualitativa dos movimentos através do
uso da energia de cada centro através da liberacido das tensdes fisicas
desnecessarias, substituidas por tdnus muscular.

Os pontos de partida sdo: a harmonizacao da respiracao, partindo da
idéia do Yoga de que a exploragdo das potencialidades da respiracao
proporciona melhor qualidade, amplitude e dominio do movimento. A iniciagao
partindo dos pés, a partir da acepgao do articular presente na “Técnica do
Movimento Consciente”, de Klaus Vianna, também influenciada pelo Yoga,
proporcionando um melhor assentamento no solo através da tonificagdo dos
musculos. O segundo ponto parte da estruturagdo do eixo corporal, partindo da
nova condicao dos pés, percebendo e organizando internamente o esqueleto a
partir das relacbes entre 0s 0ssos € 0s espacos articulares: passando pela
cintura pélvica, joelhos, cadeias musculares dos quadris e das pernas,
liberando os musculos anteriores e posteriores.

Toda a sequiéncia do trabalho corporal é desenvolvida dentro de um dos
objetivos da técnica energética: “Maior efeito com um minimo de esforgo”.”
Optou-se por utilizar o sistema 6sseo como estrutura basica da seqiéncia,
pois, segundo Klauss Vianna, “pensar em musculo” gera tensao e contragao,
enquanto “pensar em 0sso0s” gera alongamento e expansdo dos movimentos.
Nesta perspectiva, este seria 0 caminho mais adequado para atingir o objetivo
citado.

Um dos grandes interesses da “Técnica Energética” segue no sentido
de: liberar a criatividade do individuo e proporcionar que o aluno encontre seus
préprios recursos para isto. A repeticdo desta seqléncia ocorre sem anular o
conteudo e sempre buscando o aprofundamento, mergulhar no @mago destas
conexdes Osseas, entendendo-lhes, dentro de uma perspectiva mais ampla,
como conexbes de uma corporeidade, possuidoras de aspectos, fisicos,
psiquicos e espirituais.

Dentro desta perspectiva a energia € entendida como;

o modo pelo qual uma forga atua. A atuacao de uma forca
sobre qualquer outra provoca uma mutaggo. Por isso estamos
num universo em mutagdo. E dessa premissa que nos vem o

conceito de maya: o conceito de matéria como ilusdo. O corpo

! Ibid. p. 33
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€ a manifestacdo de um conjunto de energias em constante
mutagao.>
O “Método Energético de Direcao Teatral” compreende o Teatro como
um campo unificado onde a platéia possui a funcao de receptora e, o palco, de
emissor. A identificacdo com o publico € entendida como uma questdo
energética a partir das seguintes relacdes: ator/dancarino — obra de arte e obra
de arte — publico. Desta maneira, algumas premissas foram estabelecidas: 1) o
fato do ser humano estar fadado a evoluir, como esséncia da tragédia em
mutacado constante; 2) a idéia de que as pessoas vao ao teatro para se verem -
0 publico é o objetivo da encenacdo, deve ser devidamente respeitado e
entendido com a mesma relacao sacra que a cena em si; 3) o Teatro e a Dancga
vistos como artes coletivas; 4) todos os elementos do grupo sdo importantes e
imprescindiveis para a Arte; e 5) o “Método Energético” ndo estd comprometido
a nenhuma estética, podendo ser aplicado em qualquer proposta de
encenacao.

A encenacéao acontece dentro de uma relacao estabelecida como 3X1.

Relagao 3X1 = ator + luz/cenario + espectador

O espaco-tempo € alterado pelo espectador e o teatro acontece como
campo unificado entre espectador e atores - palco e platéia - como um
fendmeno energético. A estética, sob este ponto de vista, é entendida como a
consequéncia da harmonia das energias que traduzem o ser humano em sua
esséncia. Dentro deste contexto, o grupo adquire importdncia maxima, “a
preparacdo do movimento implica na presenca do grupo, porque o M.E. 2
trabalha a energia como um produto coletivo”.>*

Para a autora, o fato das Artes Cénicas comprimirem o tempo e
ampliarem o espaco, faz com que adquiram caracteristicas predominantemente
espaciais e exijam um estado alterado de consciéncia através do movimento

corporal. “Um estado alterado de consciéncia é aquele em que perdemos a

32 Ibid. p. 33
33 Método Energético.
> Ibid. p. 35
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nogdo do tempo, ou seja, a objetividade”.>®> A autora chega a esta conclusdo a
partir dos estudos de psicologia transpessoal.

Existem diversos niveis de estado alterado de consciéncia, no caso
deste trabalho, a reflexdo se concentra sobre os experimentados pelo artista
cénico através da “Técnica Energética”. Este estado se equivale ao transe, s6
que de maneira consciente. Segundo Soares (2000), o transe é entendido
como “possibilidade de concentrar-se numa forma teatral particular, e pode ser
obtido com um minimo de boa vontade”.*® Sua palavra-chave é dar-se.

Devemos nos dar totalmente, em nossa mais profunda
intimidade, com confianga como nos damos no amor. Ai est4 a
chave. A auto-penetracdo, o transe, o excesso, a disciplina
formal — tudo isto pode ser realizado, desde que nos tenhamos
entregado totalmente, humildemente, sem defesas. Este ato
culmina num climax. Traz alivio.*’

Com o corpo neste estado, o trabalho com os Chackras surge com a
finalidade de despertar a memoria existente em cada corpo, a memoria da
espécie humana, que a autora define como “arquétipos”. Através de uma
instalacdo, o grupo é preparado e inserido neste estado. A instalagdo é
entendida como um ritual de iniciagdo do trabalho, que se repete a cada
encontro e segue a seguinte estrutura:

a) Roda de energia: participantes de mao dadas agitam as maos para cima
e para baixo até atingirem o mesmo nivel de energia. Quando isto
ocorre, joga-se a energia para o alto e em seguida traz para a mae terra.
Este momento visa equilibrar energeticamente as polaridades, instituir a
consciéncia sobre 0 grupo e esvaziar a atencao para as preocupacoes
diarias, trazendo-a para as questdes da aula ou ensaio.

b) Abertura dos Chackras: mantras associados a uma envergadura da
coluna vertebral: “A”, para o Chackra Kundalini; “E”, para o Chackra
Laringeo; “I”, para o Chackra Plexo Solar; “O”, para o Chackra
Cardiaco; “U”, para o Chackra Coronério.

¢) Com o objetivo de direcionar a energia do sistema nervoso para as
glandulas pineal e hipofise, sdo executados movimentos de

> Ibid.
% Ibid. p. 37
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‘machadadas”, com base na posicdo do machado, do Yoga, que
estimula o Chackra Laringeo, ligado aos aspectos racionais do ser. Este
exercicio esta voltado para a diminuicdo do excesso de racionalizagéo e
auto-censura.

d) “Jogar a energia para fora”, distribuindo pelo resto do corpo e

viabilizando um trabalho de intensidade de esforco.

A etapa seguinte a instalacao € a improvisacao com intuito de explorar a
energia vital a servico das necessidades da cena. Dentro da concepcéao da

“Técnica Energética”, a improvisacao é definida como “experimentacdo dos

impulsos advindos dos chakras, traduzidos em movimento corporal”.®® Dentro

desta idéia, a fala € entendida como manifestacao corpérea e é a sintese de
tudo o que envolve o corpo. A exploracao de cada Chackra é iniciada a partir
da atencao voltada para a parte especifica onde se localiza o Chackra e de
alguns exercicios especificos que podem variar, de acordo com as
necessidades do grupo. Seguiremos com um breve resumo sobre cada Chakra
e suas possibilidades energéticas voltadas para a experimentagcao cénica.

Chackra Basico ou Chackra da Raiz

Encontra-se na base da coluna, na regido do perineo, céccix e do sacro.
Esta associado as gbnadas. Responsavel pela forca vital, estabilidade,
constancia, sexualidade, instinto de sobrevivéncia em grupo, fonte de registro
da historia pessoal e em grupo. Refere-se a passagem da adolescéncia para a
vida adulta. Ajuda a manifestar os impulsos criativos, quando desperto.

Sentido centrifugo: sensualidade, sentido de coletivo positivo, relacdes
familiares, confianca, criatividade, estabilidade, perseveranca.

Sentido centripeto: desespero, derrota, falta de confianga na vida,
indiferenca, preconceito, medo, violéncia, desonestidade, astucia.

Chackra Umbilical ou Plexo Solar

7 bid.
% Ibid. p. 61
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Aproximadamente localizado a dois dedos abaixo do umbigo, esta
relacionado as glandulas supra-renais. E o centro do poder fisico, condensa os
principios masculinos e femininos, ativa o sistema muscular e é responséavel

pelo movimento das pernas. Promove o “estado de prontidao”. Ligado a faixa
etaria dos 30 anos.

Sentido centrifugo: guerreiro, ataque, coragem, prazer, vitalidade, prosperidade
e discernimento.

Sentido centripeto: medo, desanimo, pessimismo, covardia, manipulagéo,

sentimentalismo, exaustao, sexualidade indiscriminada, culpa.
Chackra Cardiaco

Localiza-se na regidao do coragdo, esta associado a glandula Timor,
responsavel pelo crescimento. Esta relacionado as emocgdes e sentimentos e é
o centro da “inteligéncia emocional”. Governa os movimentos dos bragos e do
tronco, responsavel pela faixa etaria dos 40 anos, de natureza feminina,
espacial, circular, espiralada, flexivel.

Sentido centrifugo: alegria, felicidade, relacdo com o mundo externo e com o
outro.
Sentido centripeto: fonte do espirito tragico, individuagao, dor, soliddo, pranto.

Chackra da Garganta

Localizado no centro do pescoco, 32. E 72. Vértebras cervicais, ligado as
glandulas tiredide e paratiredides. Relacionado a comunicacao, fala e vontade
que governa as maos. Corresponde a faixa dos 50 anos.

Sentido centrifugo: vontade, racionalidade, mimica, comico, piada.
Sentido centripeto: ira, vinganga, ressentimento, ciime, desprezo, futilidade,

irracionalidade, loucura.
Chackras da Terceira Visao e Coronario

Localizados na cabeca e relacionados as glandulas pineal e hipdfise.
Responséaveis pela comunicagcdo césmica. Relacionado a sabedoria, a
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mem©ria, aos arquétipos do profeta e do visionario, por isso estd associado a
32 idade.

O trabalho com a “Técnica Energética” possibilita um caminho de
experimentacado cénica sensivel e eficaz, capaz de fornecer subsidios aos
atores e dancarinos de experimentar estados energéticos diversos de seus
padrées habituais. Esta técnica foi utilizada em uma de nossas experiéncias
laboratoriais, que discutiremos no sexto capitulo desta dissertagéo.
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CAPITULO 4: “SISTEMA LABAN” - “COREUTICA”, “EUKINETICA” E
OS FUNDAMENTOS DE BARTENIEFF.

Rudolf Von Laban nasceu na Bratislava, Hungria, em 1879. Arquiteto,
Coreodgrafo e renovador da dancga, dedicou-se ao estudo do movimento
humano, certo de que era constituido pelos mesmos elementos, seja na arte,
no trabalho ou na vida cotidiana, dando énfase tanto a parte psicologica,
quanto a fisica e espiritual, buscando, ainda, o retorno ao movimento natural e
o elo entre Corpo-Espirito. Seus estudos se concretizaram através de um
amplo sistema de analise e exploracdo do movimento, o qual exerce
importancia em multiplas areas do conhecimento - tanto nas Artes, quanto na
terapia, educacao, psicologia, processos seletivos para grandes empresas,
recuperagao motora, dentre outros.

Laban, ao longo de sua vida, foi acompanhado por muitos discipulos que
se espalharam por todo o mundo, estes responsaveis por disseminar seus
estudos e construir importantes centros de pesquisas. Hoje, os principais
centros de pesquisa do “Sistema Laban” encontram-se em Londres e Nova
York. Dentre estes discipulos e pesquisadores que permitiram e permitem
atualmente a divulgacdo e o desenvolvimento do sistema, encontramos: Lisa
Ullmann, Irmgard Bartenieff, Bonnie Cohen, Peggy Hackney, Valery Preston-
Dunlop, dentre outros e os brasileiros; Regina Miranda, Ciane Fernandes,
Joana Lopes, Juliana Moraes, Eusébio Lébo, Marina Martins, dentre outros.*®

Grande parte do “Sistema Laban” foi desenvolvida entre 1936 e 1951,
paralelamente ao conhecimento em massa das teorias de Freud e da
psiquiatria, em plena revolucao industrial e durante efervescéncia cientifica. O
sistema foi uma busca cientifica de se abordar a Arte, porém sem limita-la.
Laban surge entre o cientificismo e os pensamentos de “desordem e caos” de
Nietzsche e Artaud, possibilitando um equilibrio entre estes extremos - dando
uma terceira possibilidade de abordagem.

Neste capitulo, apresentaremos didaticamente alguns aspectos do cito
Sistema, conjuntamente com alguns conceitos presentes nos desdobramentos

atuais.

%% Muitos sdo os que estudam e desenvolvem o “Sistema Laban” no Brasil e no mundo, ndo pretendemos
elencar todas essas pessoas, apenas ilustrar a importincia deste sistema através de alguns pesquisadores
de relevante importancia para a cena contemporanea.
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A Coreologia é uma gramatica e sintaxe do movimento dividida em trés
partes: a “Coréutica™ , a Eucknética® e Os Sistemas de Notacdo®®. Neste
capitulo, ndo iremos nos aprofundar no sistema de notagdo. Reconhecemos
seu valor e importancia, porém nao podemos retirar a atencdo sobre nosso
problema central: o processo de construcao da personagem e a reflexdo sobre
a relacdo do intérprete contemporaneo e seu corpo. Acreditamos que, 0s
outros aspectos do sistema nos fornecem melhores subsidios para nossa
reflexdo, por isto, ndo nos ateremos ao sistema de notagéo.

A comunidade Labaniana é muito grande e interfere em muitos aspectos
do movimento humano. Dentro de toda esta diversidade, existem alguns
principios que regem e organizam o desenvolvimento destas pesquisas e, que
gratifica a elas um carater de filosofia Labaniana.®® Um dos principios que
permite a continuidade deste sistema € a concepcdo de que o movimento é
processo dinamico de continuas mudancas, sempre presente e, de maneira
unissona. Um sistema que estuda e analisa o0 movimento, ndo poderia ter
carater diferente e, principalmente, ndo poderia desconsiderar a caracteristica
da constante transformacao presente no préprio movimento, na prépria vida.
Essas continuas mudancas seguem uma determinada ordem e, se organizam
a partir de um certo padrao.

Um trabalho artistico dentro desta filosofia valoriza a importancia de
cada integrante perceber-se (“a si mesmo”), individualmente, dentro do
processo - seja durante o processo de preparacao, de laboratérios ou
apresentacdes. O intérprete precisa conhecer sua corporeidade e aprender a
respeita-la, identificar uma maneira de recuperacdo durante a execucao de
movimentos e, libertar-se dos “clichés” sobre 0 que deve ou nao ser feito.
Segundo Regina Miranda: “o cliché € a premissa de uma idéia interessante,

quando ela perde o carater plastico e se transforma em uma verdade absoluta,

80«A ‘Coréutica’ é o estudo da organizacio espacial dos movimentos que Laban desenvolveu como sendo
seu sistema de harmonia espacial.” (Rengel, Lenira Peral. Diciondrio Laban. Instituto de Artes/
UNICAMP. Dissertacdo de Mestrado, Campinas, 2001, p. 42)

81 «Eukinética’ é o estudo dos aspectos qualitativos do movimento. E o estudo do ritmo e dindmicas do
movimento. E o estudo das qualidades expressivas do movimento. Eucknética é a parte integrante da
Teoria dos Esforcos. A ‘Eukinética’ levou Laban a conceituagdo da palavra esforco e dos quatro fatores
de movimento”. (fluéncia, espago, peso e tempo) (Rengel, Lenira Peral. Op. Cit. p. 69.)

82 abanotation. “Sistema de sinais graficos criados para registrar o movimento” (Rengel, Lenira Peral.
Op. Cit. p. 92.)

% Principios elencados por Regina Miranda durante o curso Bartenieff fundamentals em junho de 2003.
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um padrdo”.®* Nio devemos ignorar os padrdes de movimento, porém
nenhuma informacdo é uma verdade rigida. Ela precisa ser analisada e
repensada dentro das condi¢des e caracteristicas de cada um, em determinado
momento. Todos o0s aspectos da vida interferem na progressdao de
desenvolvimento de um processo, seja ele artistico, de auto-conhecimento, etc,
geram a criagdo dos padrées individuais, que, também, estdo em constante
modificacdo. Reconhecer o préprio padrao possibilita utilizar-se dele, ampliar
seu campo de agdo. E importante, também, identificar as diferencas entre os
padrées individuais e desenvolver uma real apreciacao sobre elas, transforma-
las em um terreno transitdvel. Nem sempre o padrdo individual é o mais
confortavel e agradavel. Muitas vezes, evitamos estes, ou, até mesmo, o
préprio por “gostar dele”. Segundo Regina Miranda®®, o gozo pode muitas
vezes ser destrutivo, porém sempre temos que tomar cuidado sobre as
conclusées que tiramos sobre o0 outro e sobre n6s mesmos, “0 seu padrao
individual é o seu padrio de sobrevivéncia”.®®

O “Sistema Laban” nao € uma abordagem normativa sobre o movimento.
Compreende e respeita o fato de que todo movimento acessa multiplas
interpretacdes. Cada individuo € sempre um inventor. Segundo Merleau-Ponty:
“aquilo que vemos é sempre, sob certos aspectos ndo visto”.?” Ao refletirmos
sobre um objeto ndo podemos separa-lo do conhecimento sobre 0 mesmo, que
esta implicito no ato do reconhecimento - o qual ocorre a partir de pontos de
ancoragem. Ou seja, nenhum conhecimento &, por si, orientado — ele nos é
situado a partir da visdo que temos sobre tal.

Somos interventores permanentes.

Existe uma dinamica entre o observador e o observado, tornando
impossivel a neutralizagdo daquele. Ha uma constante transformacédo e
influéncia, uma teia de intensidades sendo trabalhadas simultaneamente,
evidenciando o fato de que nao devemos nos ancorar em dogmas. Ainda, nao
devemos nos inteirar em uma Unica maneira. E preciso perceber a
complexidade do movimento, a mudanca, ater-se a observar as peculiaridades,
investir em procuras. Este € um canal de acesso aos desejos e sensacoes,
abordando sempre aspectos tangiveis e intangiveis do ser humano.

% Anotagdes feitas durante o curso de Bartenieff Fundamentals, 2003.
% Tbid.
% Ibid.
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Trabalhar-se é: visitar locais que vocé deseja ir, ndo ter culpa pelo
prazer.

A compreensao com o movimento dentro dos estudos de Laban e seus
seguidores revisita, de maneira organica, a ancestralidade e a meméria de
cada individuo, permitindo a resignificacdo das experiéncias. As praticas
corporais dentro desta filosofia agem em comunh&o total com o espaco (o
entorno), sem ignorar os aspectos tangiveis, cientificos e, ainda, intangiveis
desta relacdo. Uma abordagem Labaniana inserida numa determinada pratica
nao permite a passividade em relagdo ao movimento, nem a gravidade,
acontece dentro de uma praxis teorica, pratica e reflexiva, permitindo que o
pesquisador ouga os impulsos que sao dados e resignifique, a partir de sua
condicao individual.

Para Laban, “0 homem se movimenta a fim de satisfazer uma
necessidade”.®® As formas e ritmos de um movimento revelam as atitudes de
quem se move, revelam, também, uma atmosfera, um lugar e uma época.
Circunstancias internas e externas interferem no movimento e revelam seus
aspectos tangiveis e intangiveis.

Um carater, uma atmosfera, um estado de espirito, ou uma situagao nao
podem ser eficientemente representados no palco sem o movimento e sua
inerente expressividade. “Os movimentos do corpo, incluindo movimentos de
suas cordas vocais, sdo indispensaveis a atuagéo no palco”.*®

Ainda para o supra cito, “o atributo essencial do trabalho teatral é o
movimento”.”® Nos atrevemos, neste momento, a inferir que o movimento é
quesito de qualquer trabalho cénico, seja ele definido como: Dancga, Teatro,
Performance, dentre outros.

O movimento é um atributo essencial a vida.
41. O ESTUDO DA “COREUTICA”
A “Coréutica” é a denominacao dada por Rudolf von Laban para o

estudo do movimento no espaco, tanto do corpo humano em acédo (movimento

perceptivel) quanto do corpo aparentemente parado (movimento

%7 Merleau-Ponty, Maurice. Op. Cit. p. 371
% Laban, Rudolf Von. Op. Cit. p. 19
% Ibid. p. 21
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imperceptivel), conhecida, também, como “arquitetura do movimento”. Este
estudo foi influenciado pelos estudos arquitetbnicos de Rudolf Laban, que
configuraram sua formacdo académica e, por fim, analisa as relacdes entre
bailarino e espaco no Ballet Classico, aplicadas aos desenhos geométricos
platdnicos.

Esta ciéncia diz respeito aos pontos de referéncia no espaco: de acordo
com o corpo e/ou de acordo com o espaco externo. Suas ferramentas de
exploracdo consistem em: Kinesfera, niveis espaciais (alto, médio e baixo);
tensdes espaciais; progressoes; formas; projecdes; pelas diferentes dimensdes
(altura, largura e profundidade); pelos diferentes planos (frontal, horizontal e
sagital); pelo volume; pelas dire¢cdes; pelos movimentos gestuais e posturais.
Através do estudo das dimensdes espaciais e dos planos vertical, horizontal e
sagital, surgem o estudo do padrao axial e das formas do corpo no espaco a
partir da exploracdo de cinco (05) formas geométricas perfeitas: tetraedro,
octaedro, cubo e icosaedro e dodecaedro.

Em maior ou menor grau de destaque, todos os seus elementos estdo
sempre presentes. O estudo isolado almeja, apenas, uma melhor compreensao
dos elementos existentes na relacao corpo-espaco-forma e possui um carater
meramente didatico. A seguir, descreveremos, atentamente, cada um destes
elementos com o intuito de facilitar a compreensdo do fendmeno corpo e,
consequientemente, o enriquecimento do entendimento do movimento humano
e dos elementos basicos ou ferramentas do oficio das Artes Cénicas.

A aplicagdo deste estudo pode promover o desenvolvimento da
percepcdo dos sentidos cinestésicos e visuais, além de iniciar o processo de
ampliacdo espontanea e criativa do repertério de movimentos individuais e o
desenvolvimento da percepcdo da ocupacao espacial individual e,
consequentemente, ao desenvolvimento dos aspectos sociais de respeito aos
espacos “ in solo”, quando no trabalho em grupo.

Laban nos da uma idéia sobre a importancia do estudo da “Coréutica”
para a performance, argumentando que:

O movimento é um processo pelo qual um ser vivo se capacita
a satisfazer uma gama imensa de necessidades interiores e
exteriores. O ator-cantor-dancarino produz movimentos no

palco que resultam em gestos, sons e falas. O repertério de

" Ibid. p.30
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movimentos abarca todo o ambito de agado através da qual
satisfazem-se as atividades cotidianas; ha, no entanto, uma
diferenca marcante entre o comportamento diario e aquele
exibido no palco. Nao se passa de uma meia verdade dizer que
a vida é uma realidade e que as encenagfes teatrais nao
passam de um faz-de-conta. Se o faz-de-conta quer dizer que o
ator quer criar na mente do espectador alguma espécie de
crenga nos significados mais profundos da Vida, significado
oculto atras da aparéncia externa, entdo a afirmacao é
verdadeira.”

Os estudos das relagbes corpo-espago-forma através da “Coréutica”
proporcionam um caminho interessante e eficaz para o desenvolvimento do
intérprete e, oferecem subsidios claros para a construcdo de imagens e “faz-
de-conta”. Acreditamos ser fundamental ressaltar que, este estudo é separado
didaticamente do estudo da “Eukinética”, mas ambos sdo elementos
constitutivos do movimento e, sao fendbmenos que acontecem de maneira
conjugada. Esta divisdo pedagdgica é apenas uma maneira eficaz de
desenvolver estes aspectos do movimento.

Outra questao relevante é de que identificamos uma tendéncia geral, por
parte daqueles que pouco conhecem o trabalho de Laban, em reduzir o seu
Sistema a exploracdo das escalas, dos sélidos geométricos e das acdes
béasicas - ferramentas do estudo da “Eukinética”. Muitas vezes, esta tendéncia
induz a uma compreensdo reducionista e normativa do sistema, seguindo
contra todos os principios apontados anteriormente. A reflexdo e aplicacao
deste sistema ndo exigem apenas uma revisao bibliografica - este estudo é
extremamente amplo e complexo e, exige dos profissionais que lidam com ele
uma praxis teédrica, pratica e reflexiva — além de uma constante reciclagem de
idéias.

Descreveremos abaixo as ferramentas presentes no estudo da

“Coréutica™

Kinesfera

! Laban, Rudolf Von. Op. Cit. p. 232
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Podemos encontrar o mesmo termo com grafia diversa: “Cinesfera”.

Ambos correspondem a idéntico conceito dentro do estudo da “Coréutica”.
Cinesfera é a esfera pessoal de movimento. Determina o limite
natural do espaco pessoal. Cada agente tem a sua proépria
cinesfera... é delimitada espacialmente pelo alcance dos
membros e outras partes do corpo do agente quando se
esticam para longe do centro do corpo, em qualquer direcao,
sem que se altere o ponto de apoio. 7

Este espaco pessoal varia a cada momento, de acordo com as
circunstancias da vida. Corresponde este a0 espaco que NosSsSO COrpo ocupa,
podendo variar inclusive de tamanho. No meio de uma multidao, nossa
“Kinesfera” ocupa um tamanho menor do que em uma praia ou em um
ambiente em que nos encontramos confiantes e “donos da situacdo”. Este
conceito ndo se refere, apenas, a unido dos elementos niveis, planos e
dimensodes, mas também a como individualmente nos relacionamos com o
espaco, aos aspectos interiores.

A compreensé&o deste conceito pode ser introduzida através da metafora
do sujeito envolvido por uma esfera na qual a periferia pode ser atingida pela
amplitude de seus movimentos.

Existe uma linha de pensamento e estudo sobre a “Kinesfera”, corrente
mais tradicional, a qual defende a idéia de que esta se mantém constante em
relacdo ao corpo. Dentro desta idéia, cada um leva sua “Kinesfera” consigo. O
estudo do sélido geométrico icosaedro, do qual abordaremos detalhadamente
ao longo do capitulo, é utilizado como representacao grafica deste conceito de
“Kinesfera”. Segundo Peral (2001), ha uma atualizacdo do conceito de
“Kinesfera”, desenvolvida pelo coredgrafo William Forsythe que afirma a nao
existéncia de uma unica “Kinesfera”, propondo o conceito de multiplas
“Kinesferas”, em diferentes partes do corpo.

A Professora Joana Lopes, pesquisadora do Departamento de Arte
Corporal da Unicamp e do Nucleo de pesquisa de Comunicacdo Sonora da
Unicamp, utiliza o conceito de “Kinesfera” a partir da abordagem de Forsythe.
Lopes trabalha com a idéia de que, o espaco & inomogénio e se modifica a
todo o tempo. Para esta pesquisadora, a cada mudanga de eixo, de centro do

movimento, e de energia, ha uma mudanga de “Kinesfera”, como ocorre com
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as células do corpo: que se renovam a cada minuto sem deixar que cada ser
perca sua individualidade. Esta mudanca de “Kinesfera" acontece sem que se
perca o espaco pessoal. E a energia que a modifica, ndo se realizando isso,
esta ndo passara de uma bolha. O ponto singular é o bailarino e ndo o espaco.

Uma mudancga de “Kinesfera” implica em mudar de eixo e de energia corporal.

Niveis espaciais (alto, médio e baixo)

Sao trés os niveis espaciais: baixo, médio e alto. Sdo relagdes de
posicao espacial entre dois elementos. Podemos enfatizar uma exploracéao de
movimentos em relacdo ao centro do corpo em posicao horizontal, dividindo o
espagco em camadas. Os niveis indicam o lugar e 0 espaco onde o movimento
podera ocorrer, ou ocorre. Em relacdo ao centro do corpo, o nivel baixo
configura-se mais enraizado e, pode se desenvolver em muitas variagcbes como
deitar, rastejar, sentar, ajoelhar, agachar, dentre outras. O nivel médio trafega
entre as bases do joelho, podendo se desenvolver através de deslocamentos
com a base dos joelhos bem abertas, agachamentos, movimentos em quatro
(4) e trés (3) apoios, dentre outros. O nivel alto, geralmente, ocorre em dois (2)
ou um (1) apoio incluindo: elevagdes, saltos e pulos.

Os niveis sao ferramentas para o oficio da danca, que nao
determinam o potencial do bailarino, mas podem ser um
importante instrumento para o0 enriguecimento e de
aproximagdo entre a intencdo e 0 movimento expressivo
desejado em uma composicdo cénica.””

Os niveis proporcionam subsidios ao intérprete no sentido de ampliar as
possibilidades de movimento e criacdo diversas das afinidades e
caracteristicas pessoais.

Os niveis, também, podem ser exploracdes a partir da relacao entre dois
elementos, sendo eles: dois corpos; partes de um Unico Corpo ou Corpo e
objeto. Muitas podem ser as relacdes de niveis estabelecidas.

Tensoes Espaciais

As tensbes espaciais podem ser compreendidas como estado entre dois

corpos e, podem se dar na relacdo entre dois corpos ou na relagao corpo-

2 Ibid. p.39
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espaco. Correspondem aos espacos intercorporais, segundo Silva (2003):
“vazios existentes entre as parte do corpo”.”* Temos que tomar cuidado para
ndao confundir a palavra “tensdo” e aplica-la no sentido de “sobrecarga,
estresse”. As tensdes em diferentes partes sdo o que viabilizam ao corpo forma
e movimento. Segundo Fernandes (2002), a tensdo espacial “consiste na
contratensdo, ou a ativa interagdo entre torso e membros no espaco”.”> Como
percurso, ainda, Fernandes (2002) afirma que, a tensdo pode ser central,
irradiacdo do centro do corpo para o espago; transversa, cortando um volume
de espacgo associando centro do corpo e membros, e; periférica, da periferia do

corpo para o centro, geralmente criando pontos, linhas ou bordas no espaco.

Progressoes

As progressoes espaciais dizem respeito aos desenhos formados pelo
deslocamento ao longo de um caminho percorrido.
Assim como a linha (o rastro do ponto) nesse caso a
progressao pode ser entendida como o rastro do deslocamento
do corpo, ou seja, a passagem do estado aparentemente
estatico do corpo para o dinamico; a natureza do movimento,
podendo ser entendida ndo s6 como o rastro deixado no solo,
mas como de todo o movimento do corpo.”®
O termo “progressao” pode, também, ser relacionado ao
desenvolvimento de uma série de movimentos e exercicios preparatérios para
uma exploracao laboratorial ou, ao longo de uma aula de ferramentas técnicas.
Neste caso, a idéia da progressdo vem associada a uma exploracao de
movimentos progressiva, continua - de uma intensidade e exigéncia menor
para uma maior - respeitando a relacdo com a gravidade, a preparacao das

valéncias fisicas, da atencao e dos aspectos imaginativos.

Projecoes

7 Silva, Eusébio Lobo da. Comentdrios sobre o estudo da “Coréutica”. In Cadernos de Pés-graduacio da
Unicamp, Campinas, Volume 6, 2002, p. 124.

" Ibid. p. 121

7> Fernandes, Ciane. O Corpo em Movimento: o “Sistema Laban”/ Bartenieff na formagcdo e pesquisa em
artes cénicas. Sdo Paulo, Annablume, 2002, p. 219.

7 Silva, Eusébio Lobo da, 2002, p. 121
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As projecOes espaciais sdo o alcance que um movimento possui.
Podemos compreender melhor esta idéia utilizando a metafora de linhas
imaginarias que se formardo como se fossem prolongamentos do corpo, ou a
continuidade do movimento através do olhar de quem aprecia, demonstram a
potencialidade de continuidade infinita de movimento.

Fernandes (2002) indica que, o alcance do movimento de uma
“Kinesfera”, em circunstancias cotidianas, pode variar geralmente em pequeno,
médio e grande e, ndo estd associado ao tamanho da pessoa. O alcance
pequeno esta relacionado a pequenos gestos, ocupando normalmente de 10
(dez) a 20 (vinte) cm (centimetros); o alcance médio ocupa entre 30 (trinta) a
50 (cinqlenta) cm (centimetros), por fim, tem-se o grande, a partir de 50
(cingUenta) cm (centimetros) envolta de todo o corpo.

Em geral, cada pessoa apresenta algumas preferéncias quanto
ao alcance de movimento, mas, no cotidiano, alternamos os
trés, conforme a situagdo — o local, 0 momento, as outras
pessoas e coisas envolvidas. Na construgdo da partitura
corporal de personagem, pode-se escolher um tipo de alcance
preferencial, que mudaria em situa¢des extremas, enfatizando-
as.”’

O estudo da projecdo dos movimentos no espaco € essencial para a
estruturagdo de um personagem, porém sobre este assunto iremos refletir
futuramente, durante as assertivas efetuadas sobre as experiéncias
vivenciadas em laboratérios.

Segundo Silva (2003), a experimentacdo desta ferramenta pode nos
demonstrar a finitude através das extremidades do corpo e a infinitude pela
projecao do movimento.

E através do uso das projecdes que é possivel ao performer
vencer a fronteira do corpo estabelecida na exiremidade da
pele. Entende-se que estas agbes poderdo dar significado ao
movimento, ou melhor, dar maior significado ou concretude ao

movimento desejado.78

Dimensoes

"7 Fernandes, Ciane. Op. Cit. p. 91
7 Silva, Eusébio Lobo da, 2002, p. 124
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Sao trés as dimensdes definidas por Laban com base na geometria
cartesiana: Altura, que utiliza o eixo vertical e € compreendida dentro da
direcdo cima-baixo; Largura, eixo horizontal, direcédo direita-esquerda e, enfim;
Profundidade, eixo sagital, direcao frente-tras.

Segundo Silva (2003): “uma dimensao pressupde, N0 minimo, em Nosso
contexto, dois sentidos na direcao”.”® Estes sentidos direcionais presentes nas
dimensdes nos proporcionam seis possibilidades de intencdo espacial: cima,
baixo, direita, esquerda, avancgo e recuo. Segundo Silva (2003):

um exemplo claro desta atuagdo ocorre quando um bailarino
executa o “demi plié”’, pois a0 mesmo tempo em que esta
realizando um movimento indo para baixo esta atuando o
sentido de ir para cima. Este exemplo esclarece o aparente
paradoxo, muitas vezes tao dificil de ser explicado pelos
mestres e professores de Ballet Classico.®

Outro aspecto relevante é o fato de que, através do estudo das
dimensdes, podemos identificar as oposi¢cdes necessarias e essenciais para a
manutencdo do corpo humano em equilibrio. Existe uma oposi¢cdo natural e
uma tensao clara de vetores na organizagao corporal, assim como na de todos
0S Corpos presentes no mundo.

Mais a frente, quando nos debrucarmos sobre o estudo da “Eukinética”,
verificaremos como estas dimensdes e estes sentidos dimensionais podem
facilitar a experimentacdo das atitudes de esfor¢cos peso, espaco e tempo
Irradiando a partir do centro do corpo, a unido destas trés dimensbes é

representada através da “cruz tridimensional”.

" Ibid. p. 124
% Ibid.
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Cruz Tridimensional

A

Planos

Sao trés os planos espaciais. Eles sdo o resultado da juncédo de trés

dimensdes: Plano Vertical, unido das dimensdes altura e largura; Plano

Horizontal, dimensdes largura e profundidade e; Plano Sagital, unido das

dimensdes altura e profundidade. Laban denominou didaticamente estes
planos como “Plano da Porta’, “Plano da Mesa” e “Plano da Roda”,
respectivamente. Esta nomenclatura utiliza-se dessas imagens metaféricas
para facilitar a compreensao sobre 0 assunto.

Segundo Silva (2003), durante a execucdo de exercicios que visem
estudar os planos, precisa-se estar atento para a utilizagdo dos quatro sentidos
de direcdo implicitos nas dimensdes que constituem cada plano. Para este
autor, o elemento essencial do plano é que este é conseguido através da
somatoria de diferentes sentidos. A compreensao deste elemento permite ao
aluno um desenvolvimento qualitativo durante a execugdo de movimentos.
Silva (2003) argumenta neste sentido, afirmando que:

quando expomos que a lateralidade envolve a aplicacao do
elemento Plano que, por sua, vez é gerado pela unido de duas
dimensdes, a resultante passa a ser qualitativa. Parece que
vivenciando o uso dos planos o aluno descobre que este
permite a utilizagdo de variadas dire¢oes, percebendo também

a importancia dos sentidos implicitos.81

81 Ibid. P. 125
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Volume

O estudo sobre as dimensbes e planos possibilitam uma compreenséo
pratica acerca da tridimensionalidade do corpo. As direcbes, dimensbes e
planos resultam em volume. O qual, alids, permanece constante -

independente da posicdo ao do quanto recolhido ou prolongado esteja o corpo.

Padrao Axial

O padrao axial surge no sentido de determinar a referéncia espacial
usada para a exploracdo dos elementos da “Coréutica”. Sao trés os padroes
axiais: cruz axial padrao, cruz axial do corpo e cruz axial constante. O padréo é
determinado por quem conduz a experiéncia corporal, de acordo com seus
objetivos de trabalho.

Na cruz axial padrao, o centro do corpo é determinado por aquele que se
move, para onde ele move, carrega sua frente. Ja as relacdes de cima e baixo
sdo definidas a partir da relagdo com a gravidade.

Ainda na cruz axial padrao, o lugar de referéncia para a estruturacao das
relacdes dimensionais daquela se da a partir do centro de peso ou gravidade,
localizado no baixo ventre.

Ja na cruz axial constante, os padrdes dimensionais sdo determinados a

partir do espacgo seja ele a sala de ensaio ou o proprio palco.

Formas

Até mesmo em movimentos simples € minimos, como caminhar
ou fazer um pequeno gesto, o corpo cria formas no espago ao
seu redor. Sua cinesfera passa a assumir diferentes formatos.
Assim como o movimento dos atomos e elementos quimicos,
as projecées do corpo no espago constroem uma geometria
como a dos cristais de rocha.®
O movimento constitui-se através de formas efémeras, podendo ser a
partir das linhas, produzidas tanto pelo contorno do corpo quanto pelas linhas
resultantes de sua mobilidade. “A danca caracteriza-se pelo efémero. Isto esta

relacionado a natureza dindmica do movimento, pois ao realizar um movimento

%2 Fernandes, Ciane. Op. Cit. p. 172
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logo em seguida este “desaparece’ para a criagdo do préximo”.®® As formas
podem ser definidas sob trés aspectos: de acordo com a prépria linha (retas,
curvas, etc); de acordo com as suas caracteristicas (simétricas e assimétricas);
e, de acordo com a sua relagdo com o espaco (relacdo forma negativa e
positiva).

As formas também podem se realizar através de um ou mais corpos.

Formas cristalinas

Dentro dos estudos da “Coréutica”, Laban escolheu cinco formas
cristalinas para estruturar principios de movimento do corpo no espago, sao
elas: o tetraedro, o octaedro, o cubo, o icosaedro e o dodecaedro. Laban
acreditava que, o movimento poderia ser compreendido como sendo uma
continua criacdo de fragmentos de formas poliédricas, envolvendo os trés
aspectos anteriormente citados. Para a compreensao destes sélidos platbnicos,
Laban desenvolveu uma série de exercicios através de escalas que percorrem

os sentidos dimensionais destas figuras.
O Tetraedro

O tetraedro possui quatro lados e quatro pontos vértices no espaco.
Configura-se pela reunidao de seus quatro triangulos equiilateros sob a forma de
um novo tridngulo, assim também equilatero. Esta figura concede a imagem de
repouso e posicdes estaveis e, ndo possui escalas de movimento. As demais

formas geométricas utilizadas por Laban variam a partir desta forma cristalina.

Tetraedro e

% Silva, Eusébio Lobo da, 2002, p. 122
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O Octaedro

O octaedro regular possui oito lados e seis pontos vértices. A partir dele,
surgem as trés dimensdes espaciais - vertical, horizontal e sagital - das quais ja
mencionamos anteriormente. Estas trés dimensdes configuram uma cruz axial
dentro do octaedro: alto, baixo, esquerda, direita, frente, tras.

Segundo Fernandes (2002), estes pontos do octaedro séo identificados
por muitas teorias corporais. As dancas sagradas acreditavam que o espaco
proporcionava ao ser humano experiéncias das mais profundas e, ao corpo
uma referéncia magica. O comeco de tudo, do Tempo e da Criacdo, deu-se no
centro e dele surgiram os movimentos das dancas circulares. Segundo Wosien
(1996)%, além da anatomia humana possuir seis pontos de orientagdo no
espaco, possui um sétimo, onde se cruzam - que é o centro do ser - que ele
denomina como lugar do coracao, onde a dualidade da vida atua. Esta cruz se
transforma em uma roda mével que se expressa através das relacdes
espaciais.

O estudo de todas as escalas surge do centro do corpo, em direcdo aos
pontos determinados, reforcando estas relacdes espaciais estabelecidas pelo
estudo das escalas com os aspectos interiores de cada corporeidade.
Fernandes (2002) argumenta:

O ’lugar do coragéo” é, de fato, no centro da pélvis, no centro
gravitacional do corpo, onde centraliza seu peso. E nessa
posicédo que este Centro do Corpo coincide com o Centro do
Espaco, ou o centro imagindrio de todas as figuras
geométricas. E a partir desse ponto que irradiam todos os
outros, de todas as figuras geométricas. Assim quando o corpo
desloca-se ao longo dos diversos pontos no espacgo, carrega
seu centro consigo, 0 que nem sempre coincide nem passa
pelo centro do espago.85

O estudo das escalas fixa a frente do espaco a partir da pélvis, que
nunca vira de eixo. Pode ser feito pelos dois lados: direito, tragcando a
progressao; iniciando pelo brago direito, sempre retomando o centro passa

% Fernandes, Ciane. Op. Cit. pp. 176-177.
% Ibid. p. 177
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pelos pontos alto, baixo, esquerda, direita, frente e tras. Iniciando pelo lado

esquerdo, o percurso € invertido: alto, baixo, direita, esquerda, frente tras.

octaedro regular

O Cubo

O cubo possui seis lados e oito vértices, possui seis lados e oito pontas.
As escalas do cubo ndo se passam pelas dimensoes, elas sdo estruturadas a
partir do elo das pontas do cubo, das quatro diagonais que possuem oito
sentidos. Os principios da escala sdo os mesmos, e a experiéncia com o cubo
s6 deve ser iniciada apds plena compreensdo das escalas do octaedro. As
posicdes corporais dentro desta escala sao transitérias, e esta ndo é feita a
partir de poses, mas de transicoes.

ProgressGes das escalas do cubo: iniciada pelo brago direito; direita
frente alta, esquerda tras baixa, esquerda frente alta, direita tras baixa,
esquerda tras alta, direita frente baixa, direita tras alta, esquerda frente baixa.
Iniciada pelo brago esquerdo; esquerda frente alta, direita tras baixa, direita
frente alta, esquerda tras baixa, direita tras alta, esquerda frente baixa,
esquerda tras alta, direita frente baixa.

Cubo
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O lcosaedro

O icosaedro é formado por vinte lados e doze pontos. Os planos
espaciais, vertical (porta), horizontal (mesa) e sagital (roda) formam as
esquinas do icosaedro. Os didmetros constroem o icosaedro. Como ja foi
mencionado anteriormente, o icosaedro € a forma sélida que mais se aproxima
de uma representacao da “Kinesfera” e alguns estudiosos utilizam-no como tal.
Segundo Fernandes (2002), cada ponto do icosaedro irradia de um marco
6sseo correspondente®®, proporcionando suporte ao movimento, permitindo
que as escalas do icosaedro sejam as mais naturais ao corpo humano. Elas
podem incluir ou ndo os doze pontos e, sempre seguem do plano vertical ao
horizontal e retornam ao vertical - o que reflete uma tendéncia do movimento
de ir em busca ao que esta faltando.

Como o plano vertical ndo inclui a dimensao sagital, essa falta
de profundidade leva o corpo a se recuperar, indo exatamente
para o plano cuja a dimensao primaria é a sagital. Do Plano
sagital, que ndo possui a Dimensdo Horizontal, o corpo
recupera esta falta de largura indo para o Plano Horizontal. Do
Plano Horizontal, sem a Dimenséo vertical, o corpo recupera-se
dessa falta de altura indo para o Plano Vertical, com a
dimensao priméaria de mesmo nome.?’

Este fendmeno evidencia um dos principios que mencionamos
anteriormente que s&do essenciais a um pensamento labaniano: toda acéo
requer uma recuperacao. O estudo das formas cristalinas permitiu a Laban
agucar sua percepcao e teorizar questoes relativas as relagdes “corpo-espaco-
forma” presentes na natureza, no sentido de que elas surgiram a partir da
observacao das relacoes geométricas presentes na natureza identificadas por
Platao.

As transicdes entre os planos acontece através do desenho de

transversais no espaco, que podem ser de natureza ingreme, com a sensacao

% Estas relacdes estdo detalhadamente descritas em Fernandes (2002) na pagina 198. Neste trabalho nio
consideramos relevante relaciona-los, pois estamos apresentando as formas s6lidas de Laban no sentido
de enfatizar a profundidade de seus estudos e a relevancia e procedéncia das ferramentas da “Coréutica”
que utilizaremos em nossos experimentos laboratoriais. Nosso objetivo neste capitulo sobre o “Sistema
Laban” ndo visa um profundo estudo sobre as formas cristalinas. Respeitamos sua relevincia enquanto
estudo, por isso sdo mencionados neste capitulo e acreditamos que sao fundamentais para o entendimento
da “Coréutica”, porém nao podemos nos distanciar de nosso foco central, que € o fendmeno da construgdo
da personagem a partir do movimento.

%7 Fernandes, Ciane. Op.Cit. p. 199
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de queda e elevacao, do Plano Vertical ao Sagital, dando profundidade; de
natureza suspensa, do Plano Sagital ao Horizontal e; de natureza achatada, do
Plano Vertical ao Horizontal, com a sensagéo de perda de profundidade.

As escalas do icosaedro podem ser, segundo Fernandes (2002): em
“VHS”, indo sempre do Plano Vertical ao Horizontal e ao Sagital; axiais e
circulares; primarias ou fragmentos de escalas; nds, seqliiéncias de dois ou trés
pontos que parecem prender 0 corpo, amarrando-o em dois vetores opostos, e
Lemniscates, capazes de desfazer o n6 a partir da rotagcdo de duas partes do

corpo que se movem paralelamente capazes de desfazé-10.%

icosaedro

O Dodecaedro

O dodecaedro possui doze lados e vinte pontos. E uma figura utilizada
apenas nos estudos avancados das formas cristalinas. O percurso é sempre
definido pelo movimento conectado a dois pontos no espaco, podendo ter
natureza central - do centro do corpo em relagdo ao espago; transversa -
cortando o espago entre o centro do corpo e a borda cristalina, ou; periférica -

ao longo das bordas e extremidades.

| *-.\_. '_..I . »

Dodecaedro

% Nzo nos deteremos aqui a relacionar todas as escalas do icosaedro, nosso objetivo com estas
informag¢des, como ja foi dito, almeja desenvolver uma reflexdo panoramica destas formas cristalinas.
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4.2.  OESTUDO DA “EUKINETICA”

A “Eukinética” é o estudo das dindmicas e das qualidades expressivas
dos movimentos. Através deste estudo, podemos perceber as qualidades de
um movimento expressivo e imprimi-lo de significados. Por outro lado, nao
podemos separa-lo do estudo da “Coréutica”. Esta separacdo em itens possui
carater didatico com o intuito de possibilitar uma compreensao mais clara sobre
a complexidade do fenébmeno do movimento e seus aspectos constitutivos.

Laban propde o sistema Effort-Shape, que demonstra a aplicabilidade
dos quatro fatores basicos do movimento: Fluéncia, Peso, Espago e Tempo.
Este estudo, ainda, se completa com outros componentes, como os esfor¢cos
incompletos e os esforcos completos, ou agbes basicas do movimento
(deslizar, flutuar, pontuar, pressionar, torcer, sacudir, bater e chicotear).

Effort-Shape € um sistema de descricdo do estilo e da dinamica do
movimento; um grupo de termos e concepgdes ldgicas e intrinsecas que
relatam e se referem aos aspectos qualitativos da movimentacdo humana,
permitindo analisar as qualidades do movimento na relagcdo com os quatro
fatores supra-citados, os quais caracterizam o estilo Unico de cada pessoa
movimentar-se, constituindo-se ou sendo uma forma de representacdo do
repertorio individual de movimento. Segundo Silva (2004): “na arte do
movimento variagdes singelas no peso, na fluéncia, no uso do espaco, etc.

acarretam em configuracdes ou conotagdes diferenciadas de expressao”.®

% Silva, Eusébio Lobo da. Comentdrios sobre o estudo da Eukinética. A ser publicado pelo Caderno de
P6s-Graduacdo da Unicamp, Vol. 7, 2004, p.1.
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livre

Sistema Effot-Shape completo

flexivel

Fraco/ leve

direto

controlada

lento

rapido

Forte/ pesado

Effort

Segundo Silva (2004), diferentes traducdes para o termo foram
encontradas, tanto definidas por autores diversos como Fernandes (2001) e
Miranda (1979), quanto diferentes definicées foram encontradas no proprio livro
“O Dominio do Movimento”, de Laban. Segundo Silva (2004), Effort tem origem
alema, significando Antrieb, que significa “propulsdo, impeto para o
movimento”. Adotamos neste trabalho a definicdo de Silva (2004) que define
effort como “os impulsos internos a partir dos quais se origina o0 movimento”.%
Por um lado, toda acao é resultante de um Effort, no sentido de
impulso interior, que a nosso entender € o que da origem ao
movimento humano, por outro, o préprio termo Effort ndo deixa
de indicar um processo que envolve intencao/acao/expressao.
Resta ressaltar que nada se separa de sua origem, 0
movimento se realiza como um todo, mas a distincdo se faz
necessaria para entendermos melhor também a relacao
contetido/forma.”’

Esses impulsos, que levam a determinadas agdes, se relacionam, por

sua vez, com os chamados “fatores de movimento” (Fluéncia, Espaco, Peso e

% Laban, 1978 apud Silva, 2004, p.1
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Tempo). Dentro desta perspectiva, Silva (2004) esquematiza as seguintes
definicoes:
Effort. impulso interno.
Esforco: qualidades dinamicas relacionadas aos fatores.
Fatores de Movimento: Fluéncia , Peso, Espago e Tempo.
Acdo: é a somatoria das resultantes do EFFORT, do Esforgo e
dos Fatores de Movimento. Uma sucessdo de movimentos
através da combinacdo de impulso interior, esforcos ou de
qualidades dinamicas relacionadas aos fatores, a prépria

express&o humana.®
Shape

A palavra shape, traduzida do inglés, significa “forma, figura, contorno,
talhe, aspecto configuracdo, imagem, norma, padrdo”. Rengel (2001),
também, relaciona esta palavra a forma. Uma atitude expressiva se configura
espacialmente através de uma forma. O sistema Effort-Shape configura estas
idéias, como manifestacdo da expressividade através de uma forma do corpo
no espaco. Existe uma afinidade expressiva entre os sentidos direcionais da
cruz axial e os fatores de movimento indicados no sistema Effort-Shape.

Os Fatores do Movimento

Os Fatores de movimento sao componentes constitutivos das qualidades
e dindmicas basicas do movimento humano que compdem o sistema Effort-
Shape. Essas qualidades séo vistas como fenémenos naturais que ocorrem na
movimentacdo de um corpo no espaco, catalogadas por Laban como: Peso,
Fluéncia, Tempo e Espaco. Estes fatores podem ter uma infinidade de
combinagdes e nuangas entre si, e nunca se encontram isoladamente. Todos
estdo presentes em qualquer tipo de movimento - o que ocorre € que,
dependendo do movimento, conseguimos identificar a evidéncia de alguns

fatores sobre os outros.

°! Silva, Eusébio Lobo da, 2004, p. 2
%2 Ibid.
%3 Michaelis. Diciondrio Inglés — Portugués. Sio Paulo, Ed. Melhoramentos, 1999.
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Estes sdo, também, relacionados com a personalidade do individuo por
alguns estudiosos como North (1978)** e Serra®. Acredita-se que, com o
estudo dos esforgos, inicia-se uma visdo mais ampla da analise do movimento
e abre-se um campo “para a compreensao do universo interno do ser humano,
pois sd0 0s movimentos do corpo que traduzem formas de pensar, agir e
sentir”.%

Serra (s/d)*” vai mais adiante ao argumentar que, através de estudos
realizados por Kestemberg (1967), observa-se que, estes fatores sao inerentes
ao desenvolvimento do ser humano e podem ser identificados mesmo quando
sao percebidos de maneira subjetiva ou inconsciente. Cada fator é analisado
em determinado estagio do desenvolvimento do ser, sendo que o primeiro fator
que se destaca é Fluéncia; o segundo, o Espaco; o terceiro, o Peso; e 0 quarto

e Ultimo o fator Tempo, em uma progressao organica.*®
Fator Fluéncia

A Fluéncia apdia a manifestacdo da emocgao pelo movimento, pois os
extremos e/ou as gradacdes entre um alto grau de abandono do controle ou
uma atitude de extremo deste, manifestam - no movimento - os aspectos
constitutivos da emocao”.* E o que realizamos para equilibrar a energia vital:
passando de um extremo a outro, do mais alto grau de abandono do controle
ao mais extremo e rigido. Comporta os movimentos de resisténcia e diferencia-
se em: “Fluéncia Livre” e “Fluéncia Controlada”.

No desenvolvimento do ser humano, o fator Fluéncia é percebido desde
0 nascimento, sem que possua ainda o dominio da progressado desta em sua
modalidade Livre (quando se torna dificil a interrupgdo de um movimento
repentinamente, dando a sensacdo de fluidez do movimento e podendo
demonstrar expansao, abandono, extroversdo, entrega, projecdo de
sentimentos) para Fluéncia Controlada (quando o movimento pode ser

% North, 1978, apud Serra, s/d.

% Material diddtico oferecido na disciplina: “Psicologia do Desenvolvimento Aplicado a Danga I”,
ministrada pela Profa. Dra. Mdnica Serra s/d.

% Cordeiro, Homburger e Cavalcanti, C. Método Laban — Nivel Bdsico. Sdo Paulo, Ed. Laban Art, 1989,
p. 34.

°7 Rengel, Lenira Peral. Op. Cit. p. 71

% A seguir, faremos uma descricdo dos virios fatores a partir dos estudos de Serra, coletados a partir de
apostilas e estudos de grupos.
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interrompido facilmente e, a qualquer momento, dando a sensacéo de pausa
do movimento ou de uma seqiiéncia de pausas continuas). Segundo Laban'®,
pode demonstrar cuidado, restricdo, contencao, retracdo para o mundo externo
e vice-versa. E observada nos primeiros meses de vida e, é associada &
primeira experiéncia de integracao na qual o bebé ainda esta se integrando
consigo préprio, vendo o0 mundo como parte de si mesmo.
Cordeiro et all (1989) ressalta algumas observagbes importantes sobre
este fator:
a) um movimento com fluéncia liberada pode nao ser fluente
mas, € descontrolado, esbarrando em tudo a sua volta. Por
outro lado um movimento pode ter fluéncia controlada e fluir,
como € o caso do Tai-Chi-Chuan; ou da finalizacdo de um
movimento cuja energia continua a fluir.
b) a fluéncia liberada em relacdo a forca da gravidade é
passiva, i.e., deixa a gravidade atuar livremente aproveitando-a
no movimento. A fluéncia controlada é ativa, i.e., ndo deixa o
corpo ceder ao seu proprio peso.
c) a fluéncia livre pode ser interrompida bruscamente por uma
reacado reflexa, que é uma interrupcdo de emergéncia no
movimento. "’
Segundo Fernandes (2001), no desenvolvimento da crianga, a presenca
do fluxo é tida como uma base de tensao livre ou contida dando sustentacéo as
outras qualidades ou pré-qualidades. Sendo assim, a autora acredita que toda

pré-expressividade apresente duas vertentes: uma de aprendizagem,

modificada pelo fluxo livre; e, outra de defesa, modificada pelo fluxo contido.
Entendemos na préatica que, saber e poder utilizar deste fator de
movimento pode ser um importante instrumento para o performer, pois se
constata, na pratica, que, muitas vezes, a aplicagdo de uma mudancga no uso
de um fator, pode leva-lo a se aproximar daquilo que realmente intencionava

dizer, através da linguagem nao verbal.

Fator Espaco

2 Vid. 97
100 1bid.

1% Cordeiro, Homburger e Cavalcanti, C. Op. Cit. p. 29
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O Fator Espaco, neste estudo, se diferencia do ponto de vista da
“Coréutica” a partir da atitude que desenvolvemos com relagédo ao espaco que
ocupamos. Essas atitudes podem ser efetuadas de duas maneiras basicas:
atitude direta e/ou indireta. No desenvolvimento humano, este fator é o
segundo aspecto que comeca a surgir de forma mais clara ou com énfase a
partir do segundo ou terceiro més de vida - quando o bebé passa a perceber
estimulos que o ligam com o meio ambiente, e se prolongam até, mais ou
menos, a idade de um ano - quando a crianga comeca a explorar uma nova
dimensao: o alto e o baixo do plano vertical. Este fator € apreendido quando a
crianca comeca a se esforcar para focalizar e prender a sua atencao por mais
tempo, passando a explorar objetos ao seu redor e, combinando o Fator
Fluéncia com o Espaco para tal empreendimento.

A tarefa do fator espago é a comunicagao. A comunicagao que
faz um agente se comunicar com o outro, 0 mundo a sua volta.
A atitude relacionada ao espacgo € a atencao, afeta o foco do
movimento, informando sobre o onde do movimento.
Caracteristicas do fator espago trazem ao movimento um
aspecto mais intelectual da personalidade, pois localizagées no
espaco sao complexas. (...) O treino com o fator e suas
qualidades gera, por exemplo, atitudes internas alertas ou
explorativas. Em geral movimentos flexiveis demonstram mais
adaptabilidade, atengdo multifocada, menos rigidez. Em geral
movimentos retos podem revelar tanto objetividade como
convencionalismo.'%

O Espaco Direto pode ser facilmente identificado quando, o espago que
podemos utilizar é efetivado de modo mais restrito (em nosso imaginario) e, por
isso, 0 movimento tende a ser direto, cruzado ou fechado — portanto, articulado
de modo limitado. Ele é percebido quando utilizamos apenas um foco,
delimitando a utilizagdo desse espaco.

O Espago Flexivel, também recebe a nomenclatura de “Indireto,
Ondulado e Multifocado”. Ocorre quando o espaco tende a ser amplo e, por
isso, as articulacdes do corpo podem atuar livremente. O movimento percebido
e flexivel e aberto.

12 Rengel, Lenira Peral. Op. Cit. p. 73.
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Segundo Fernandes (2001), a crianca, em fase de desenvolvimento, ndo
assume uma atitude totalmente direta ou indireta - sugerindo o inicio da
organizagao do foco - sendo Flexivel, quando percebendo todo o ambiente, ou
canalizando, quando centraliza sua atencdo em um unico foco. As duas pré-

qualidades podem ser usadas para aprender ou defender-se da aprendizagem.

Fator Peso

Fernandes (2001) relaciona o Fator Peso a resisténcia, a forca da
gravidade e ao uso de diversos graus de tensdo muscular. Para esta autora,
sua tarefa consiste em auxiliar na assertividade, dar estabilidade e seguranca
ao agente. O Peso esta relacionado as atitudes de intencdo e sensacgéo.

AN

Informa sobre o “qué” do movimento, trazendo um aspecto mais fisico da
personalidade. Auxilia o desenvolvimento do dominio de si préprio, por isto a
supra autora (2001) atribui a este fator a afirmacéo da vontade.

Podemos ceder ou ndo a essa forga e, essa atitude é o que diferenciara
os dois extremos deste fator. Assim, quando cedemos a essa forga, criamos
uma atitude passiva que resulta num movimento de queda (parcial ou total do
corpo) em diregdo a um dos extremos deste fator, que é o leve - o qual tende a
revelar sempre suavidade, bondade, superficialidade, etc. Se vamos de
encontro a esta forga, criamos uma atitude ativa que resulta num movimento
firme ou pesado em diversos graus em direcdo ao extremo deste fator. Sua
resultante, no entanto, demonstrara firmeza, tenacidade, resisténcia ou poder.

Para Fernandes (2001), a pré-expressividade de tempo pode ser gentil,
através “Peso Leve”; ou veemente, através do “Peso Forte”, mas apresenta o
inicio da mobilizacdo de sua forga: sendo gentil, delicadamente tocando ou
pegando coisas ou pessoas; ou veemente, comeg¢ando a segurar, puxar e

agarrar com firmeza.
Fator Tempo
O Fator Tempo ¢é identificado a partir dos elementos: ritmo, velocidade,

duracao, acentuacéo e periodicidade. Talvez, este seja 0 mais complexo de ser
definido, pois envolve todo o conjunto de elementos citado acima. No
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desenvolvimento de uma pessoa, este fator &€ observado no periodo entre trés
e quatro anos de idade, mais ou menos. Segundo Serra (s/d): “quando a
crianga assume o dominio do fator tempo, a afetividade ou ineficiéncia da
capacidade de iniciativa (antecipar — decidir) estd intimamente ligada a

capacidade de operar sobre a intengao”'®®

, isto significa que, agora, as acdes

possuem uma finalidade.
O tempo traz ao movimento um aspecto mais intuitivo da
personalidade. A tarefa do fator tempo € auxiliar na
operacionalidade, isto €, proporciona elementos para a
execucao. A atitude relacionada ao tempo é decisao,
informando sobre o quando do movimento. Em termos de
atitudes internas, o treino e dominio das qualidades do fator
tempo ajuda, por exemplo, a que os limites ndo sejam téao
rigidos. Auxilia, ainda a maior mobilidade e tolerancia em
relagdo as frustragdes; se o agente nao tem algo agora, talvez
seja possivel obté-lo depois.104

Este fator oscila entre “Tempo Rapido” - quando o movimento tem
duracdo curta, o tempo deste sera subito; ou “Tempo Lento” - quando o
movimento tem duracgao longa. Aqui, o tempo sera sustentado.

Segundo Fernandes (2001): “A crianga ainda ndo é acelerada ou
desacelerada, mas apresenta o inicio da decisdo que a prorroga no tempo,
Hesitando, ou antecipa, Repentino”.'®

Os fatores do movimento combinam-se, gerando diferentes esforcos
corporais. Quando unimos apenas dois fatores, temos como resultado os
esforgos incompletos, que revelam as atitudes internas, intengdes e estados de
animo de um individuo. Estes, normalmente, sdo percebidos nos movimentos
de transicdo e/ou preparacdo para os movimentos de esforcos completos. A
combinacao de trés fatores resulta nestes supra, denominados por Laban de
dindmicas ou agdées corporais basicas. Sao acbes elementares ou primarias.
Ainda, sdo o resultado da combinacdo dos fatores: Peso, Tempo e Espaco.
Segundo Laban (1978), a combinacao destes trés fatores do movimento vai

gerar oito agbes basicas do movimento (Pressionar, Torcer, Chicotear, Socar,

"% vid. 99.
19 Rengel, lenira Peral. Op. Cit. p. 78
105 Fernandes, Ciane. Esculturas Liquidas: A Pré-expressividade e a Forma Fluida na Danca Educativa

Pos-moderna. Cadernos Cedes 53 Danca educagdo, Campinas, Editora da Unicamp. 2001, p. 14
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Flutuar, Deslizar, Sacudir e Pontuar). Para melhor compreendermos estas
dindmicas, refletiremos abaixo sobre o significado da palavra acao.

ACAO, segundo Laban, foi definida como: “acdes, em todo o tipo de
atividade humana e por conseguinte também na danca, consistem em
sucessdes de movimentos onde o esfor¢co definido do sujeito acentua cada um
deles.”%®
Ele definiu duas ac¢des fundamentais: recolher e espalhar.

Recolher é uma acao executada a partir da extremidade do corpo que se
desloca em direcdo ao centro ou préximo ao mesmo. Espalhar flui, do centro
do corpo ou préximo, ao mesmo para fora ou para a extremidade.

Serra (s/d) ressalta que, o “fator Fluéncia”:

informa, mais especificamente, sobre o aspecto emocional do
movimento e ndo sobre a experiéncia ativa propriamente dita,
como é caracteristica destas acoes. Ela pode ou nao ser
determinante para uma ou outra agéo, por isso quando s&o
apresentadas as agdes basicas, a fluéncia fica subjacente a

elas. 1%’
Acoles Basicas

Pressionar

E a combinagdo entre as qualidades dos fatores “tempo lento”
(sustentado), “peso firme” e “espaco flexivel”. Segundo Laban (1990), a
esséncia do movimento é “lutar contra” o peso e o espaco produzindo forte
resisténcia associando, ainda, com abandonar-se ao tempo sustentando a

acao durante um periodo determinado.

Torcer

E o0 acordo entre as qualidades dos fatores do movimento “tempo lento”,
“‘peso firme”, e “espaco flexivel”. Para o supra renomado autor (1990), este
movimento varia desde o esticar até o enroscar e sua esséncia a “abandonar-

se” ao tempo e ao espaco e “lutar contra” o peso.

"% Ibid. p. 15
17 vid. 99
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Chicotear

Ja aqui, trata-se da juncdo entre as qualidades dos fatores “tempo
rapido”, “peso firme” e “espaco flexivel”. De acordo com Laban (1990), esta
acao bem executada resulta numa sensacao de livre fluidez do movimento e
sua esséncia é ir de encontro com o peso € o tempo combinado ao

“abandonar-se” ao espago.

Socar

Combinacado entre “tempo rapido”, “peso firme” e “espaco direto”.
Conforme o festejado estudioso (1990), a esséncia desta acao & combater os
trés fatores: tempo, peso e espago.

Flutuar
E a somatdria entre “tempo lento”, “peso leve” e “espaco flexivel”. Ainda
segundo o autor aqui apresentado (1990), sua esséncia é “abandonar-se" aos

trés fatores.

Deslizar
Unido dos fatores “tempo lento”, “peso leve” e “espacgo direto”. Em
concordancia com Laban (1990), a esséncia desta acao é o “abandonar-se” ao
peso e ao tempo e opor-se ao espago.
Ao deslizar pelo ar sem nenhum objeto que se interponha,
entram em jogo grupos especificos de muasculos para
proporcionar a tensdo contraria que pode ser experimentada
por todo o corpo. Essas tensbes opostas dao a sensacdo de

controle.'®

Sacudir

E o acordo das qualidades “tempo rapido”, “peso leve” e “espaco
flexivel”. Segundo o autor supra cito (1990), a esséncia desta acdo é a de
“abandonar-se” ao peso, podendo soltar a tensdao e conseguindo uma
sensacdo de ligeireza e ao espaco combinado ao resistindo ao tempo,
acelerando a acéo.
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Pontuar

E a combinacdo entre “tempo rapido”, “peso leve” e “espaco direto”.
Como exemplo desta agdo, Laban (1990) cita o ato de datilografar e,
argumenta que sua esséncia é a de “lutar contra” o tempo e espaco associada

ao “abandonar-se” ao peso revelando sensacgdes de relaxamento.

Em relagédo a estas agbes basicas, Laban (1978) adverte que:
Ainda que haja apenas oito ag¢des basicas ou primarias, pode-se
discernir toda uma multiplicidade de matizas (do mesmo modo que
das cores primarias se podem obter matizas intermediarias,
combinando dois ou mais graus diferentes).mg

Sendo assim, este autor (1978) nos fornece trés acdes derivadas para

cada um dos atos basicos do movimento que descrevemos a seguir:

Acao basica Acao derivada

1. Presséo: prensar, partir, apertar

2. Torcer: arrancar, colher, esticar

3. Chicotear: bater, atirar, talhar ou acoitar

4. Socar: empurrar, chutar, cutucar

5. Flutuar: espalhar, mexer, bragada (remada)
6. Deslizar: alisar, lambuzar, borrar

7. Sacudir: rogar, agitar, tranco

8. Pontuar: palmadinha, pancadinha, abanar

Acreditamos ser importante ressaltar o fato de que o estudo da
Eukinética ndo se resume as acgbes incompletas, completas e derivadas.
Através delas, Laban identifica alguns padrées expressivos humanos, porém,
em momento algum, resume a complexidade das possibilidades expressivas a
estes padrdes relacionados. Existe uma tendéncia, por parte de quem inicia os
estudos do “Sistema Laban”, a concentrar a atengdo nestes padrdes
expressivos, porém ndo podemos estuda-los se perdemos de vista todos os
outros conceitos abordados anteriormente - sobre o Effort e sua possibilidade
infinita de Esforgos.

"% [aban, Rudolf. Dan¢a Educativa Moderna. Sio Paulo, Icone Editora LTDA, 1990, p.75
199 Laban, Rudolf Von, 1978, p.101.
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A variabilidade do carater humano deriva da multiplicidade de
atitudes possiveis frente aos fatores de movimento e ai é que
certas tendéncias poderdo tornar-se habituais, no individuo. E
da maior importancia para o ator-dancgarino que ele identifique

o fato de que tais atitudes interiores habituais séo as indicacoes

béasicas daquilo que chamamos de caréater e temperamento.'™

4.3. OS FUNDAMENTOS DE BARTENIEFF'"

Irmgard Bartenieff era bailarina e fisioterapeuta. Foi uma das principais
discipulas de Laban, e fundadora do Centro Laban/Bartenieff em Nova York,
EUA. Fora uma das principais responsaveis pela divulgagdo do trabalho de
Laban e desenvolvimentos de suas pesquisas. Bartenieff mudou-se para os
Estados Unidos e comecou a aplicar os principios do “Sistema Laban” na
fisioterapia voltada para a recupercdao motora durante um surto de poliomelite.

Ao longo de sua pesquisa, Bartenieff desenvolveu uma série de
exercicios que partiam da idéia de conexao total do corpo, a partir da crenca de
que esta integracao poderia trazer beneficios para as partes especificas deste.
Este € um dos principios que regem a pesquisa de Bartenieff.

A abordagem dos fundamentos de Bartenieff, nos dias de hoje, pode
adquirir distintos aspectos: organicista, metaférico, formalista, abordar a
energia corporal, etc, de acordo com o0s objetivos e as necessidades daqueles
que os utilizam. Para esta pesquisa, o trabalho desta estudiosa interessa
enquanto processo de consciéncia corporal, fundamentado nas idéias de um
corpo integral e como desdobramento dos estudos de Rudolf Von Laban.

Os “Fundamentos de Bartenieff’, evidentemente, sdo regidos pelos
principios do “Sistema Laban”. Por outro lado, esta € uma abordagem que
requer alguns principios proprios e especificos, e sédo eles: a conexao total do
corpo, do qual ja abordamos no paragrafo anterior; respiracdo e as correntes
de movimento; o suporte para o movimento e a dinamica postural; o
enraizamento; as organizacbes corporais e 0 desenvolvimento

Neurocinesiolégico; as conexdes 6sseas; a intencdo espacial, o principio da

"0 1bid., p.51
"'No Brasil, alguns pesquisadores optam por manter a nomenclatura em inglés, “Bartenieff
Fundamentals”. Optamos por utilizar este titulo em portugués, principalmente pelo fato de nossa reflexdo
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complexidade, a funcao-expressao; estabilidade/mobilidade; acdo e
recuperacdo; fraseado; originalidade pessoal. Estes principios foram
relacionados por Regina Miranda e reunidos ao longo de cursos, workshops e
palestras com esta pesquisadora. A nomenclatura dada aos principios por
Fernandes (2002) difere um pouco da efetuada por Miranda, porém, de alguma
maneira, 0S mesmos aspectos centrais sdo abordados pelas duas
pesquisadoras.

Segundo Fernandes (2002), a respiracao € um suporte fundamental para
0 movimento na preparagao corporal de atores e dancarinos. Ela acompanha
todos os exercicios de Bartenieff, desde os denominados “basicos” até suas
variacdes. A respiracdo, neste tipo de trabalho, € abdominal. Consiste numa
inspiracdo profunda até o baixo ventre e uma expiracdo que ative o musculo
iliopsoas - capaz de impulsionar 0 movimento e estabelecer uma conexao com
diferentes partes do corpo. Para Fernandes (2002): “O processo respiratorio
estimula os musculos profundos do abdbémen e pélvis, facilitando toda
movimentagao”."'?

O trabalho com a respiracao interfere na vitalidade do corpo e nos auxilia
a perceber esta vitalidade enquanto energia (fato de sermos um grande campo
energético).

Tendemos a perceber a energia do corpo em estados de emergéncia. O
trabalho dos Bartenieff ativa a percepcédo sobre esta energia em diferentes
partes e momentos, preparando cada individuo para as mudancas. Segundo
Miranda: “o comportamento social necessita da contencdo de energia e de
movimentos, mas os artistas precisam saber entrar e sair dela nos momentos
necessarios.”''® Trabalhar a energia é um caminho necessario para os artistas
cénicos. Segundo Joana Lopes: “A cena s acontece quando ha transformacao
de energia”.''* Miranda acredita que, o trabalho com a técnica de Bartenieff é
uma forma Ocidental de trabalho energético, e identifica a presenca de
conceitos e principios semelhantes.

Dentro da abordagem de Bartenieff, o suporte do corpo é transferido

para a parte superior e a parte inferior assume a responsabilidade sobre a

se concentrar nos principios desta técnica e nao adentrar em uma reflexdo sobre a execucdo dos
exercicios.

12 Fernandes, Ciane. 2002, p. 41

'3 Informagdes adquiridas durante o Curso Bartenieff Fundamentals, 2003.

"% Anotagdes feitas durante aulas com esta pesquisadora nos anos de 2002 e 2003.
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mobilidade deste. Geralmente, uma aula de Bartenieff é iniciada no chdo com o
intuito de desenvolver esta inversao. O suporte do corpo, conjuntamente com a
inteng@o espacial, precedem o movimento. Porém, este suporte & determinado
por uma contra-tensdo e, ndo se localiza em um centro especifico. Este, em
Bartenieff, € movel - variando de acordo com as necessidades de movimento.
O suporte, também, se da a partir da relagdo entre 0 movimento e a respiracao.
A ancoragem se da em toda a linha de forga, em minha
possibilidade de controlar a contra-tensdo, que me facilita a
intengdo. Os vetores intencionais estdo convocados em um
mesmo sentido, entdo ha uma contra-tensdo, que é uma
convocagao menor que me permite ir. A energia esta onde o
movimento acontece.'"®

A utilizagdo dos musculos internos durante os exercicios permite que os
superficiais seja direcionados para as variacbes expressivas. O trabalho
muscular é desenvolvido a partir de um enraizamento e uma ativagdo dos
musculos internos, o qual oferece subsidios para um alinhamento postural
dinamico relacionando todas as dire¢cdes ao eixo vertical anatémico.

Porém, devemos sempre estar atentos para nao confundir a idéia de
“suporte para o movimento” com o “enrijecimento dos musculos”. Existe uma
linha ténue entre estas relacdes, a confusdo entre elas leva a fins muito
diversos. Os exercicios de Bartenieff ndo trabalham a partir do enrijecimento e
a diferenciacdo entre esta percepcdo se da a partir de uma sensibilidade
energética. Da mesma maneira, nao podemos confundir as relacées de “ceder
0 corpo a gravidade” com “abandona-lo”. Ceder implica em relaxar sem perder
0 suporte corporal, em perceber o proprio corpo e seus afetos - sem dizer nao
a ele. Podem surgir diferentes sensacdes: dormir, hiper-atividade, chorar.
Segundo Miranda: “precisamos aprender a lidar com elas e perceber o que foi
conectado a partir dos sintomas”."®

Toda acao implica em uma recuperagao.

Temos que tomar cuidado para nao confundir o conceito de
“recuperacao” com o de ‘relaxamento”, os quais ndao sao sindénimos. Nos
Fundamentos de Bartenieff ha uma recuperagao necessaria a cada movimento.
Podemos identificar uma tendéncia de afinidades entre a recuperacéo

!5 Comentdrios de Regina Miranda durante aula de Bartenieff Fundamentals para o projeto Atelié
Coreografico durante Janeiro de 2004.

90



especifica do movimento e a recuperacdo necessaria a individuo, porém
podem acontecer de maneira distinta.

Outro aspecto relevante destes Fundamentos diz respeito a relacao
entre as fases do desenvolvimento neurocinesiolégico humano e suas
respectivas maneiras de organizagdao corporal e a evolucao das espécies,
abordando aspectos ritmicos, sensiveis, da relacdo corpo-espaco. Este estudo
trabalha o desenvolvimento do embrido (ontogenético), que pode ser associado
a evolucao das espécies (filogenético), partindo de um organismo unicelular até
organizacdes mais complexas, como a dos mamiferos. As classificagdes sao
as seguintes: a respiracao unicelular, irradiagao central, relagdo cabeca coccix,
homologo superior-inferior, homolateral, até o movimento contralateral. Cada
um destes estagios pressupéem a incorporacao do anterior, porém nenhum é
superior ao outro.

Este estudo consiste na compreensdo sobre as transformacdes
simultdneas dos sistemas nervoso e muscular, durante o desenvolvimento
rumo a complexidade. Segundo Fernandes (2002): “este ndo € um processo
linear, mas em espiral, onde sempre se ‘volta’ ao anterior, porém modificado

pela nova descoberta”.!”” Para Miranda''®

, 0 entendimento dos padrdes
neurocinesiolégicos de desenvolvimento auxilia a percepcdo sobre a
importadncia de determinadas conexdes para um determinado tipo de

movimento.
Respiracéao celular

A respiragéo celular envolve o enchimento e esvaziamento do corpo como
um todo, e segundo Fernandes (2002), podemos compreendé-la como “apenas
um todo em expansao ou contragdo em meio a liquidos”.'"® Podemos encontrar
esta organizagdo em forma literal em seres unicelulares ou na observagcao de
uma unica célula. Um bebé com poucas semanas de vida, apesar de

multicelular, pode ser observado em estado correspondente.

"% Workshop Bartenieff Fundamentals, 2003.
"7 Fernandes, Ciane. 2002, p. 44
"8 Informagdo retirada de minhas anotagdes pessoais referentes ao curso Bartenieff Fundamentals, 2003.
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Irradiacdo central

A irradiacdo central possui como suporte o centro do umbigo, a
respiracdo, através deste suporte, irradia para as seis (06) extremidades:
cabeca, coccix, bracos e pernas. O corpo, ainda, irradia como um todo -
enchendo-se e esvaziando-se, porém parte sempre do centro para a periferia,
do umbigo para as extremidades. Esta organizacdo pode ser encontrada sob
forma viva na estrela do mar. Esta, também, € uma das fases da evolugcao do
bebé, que comeca a se mover a partir do umbigo, dando a cabeca a mesma

importancia que as outras extremidades do corpo.
Cabeca-cauda ou cabeca-coccix.

A partir da irradiagdo central, os movimentos da cabecga e do céccix vao
se definindo gradualmente, enfatizando e desenvolvendo os movimentos da
coluna. “Este estagio desenvolve a atencdo, estabelece a nocédo de
individualidade, de Cinesfera pessoal, e de movimento em todos os planos do
espaco. Um bebé neste estagio move a cabeca e a cauda alternadamente ou
simultaneamente, ainda sem conseguir levantar a cabeca e o peito totalmente
do chéo colocando de brucos”.'®® Esta organizacdo pode ser encontrada nas
serpentes, golfinhos e em alguns movimentos de gatos felinos.

Homodlogo superior-inferior

Esta organizacao corporal consiste na divisdo do corpo em superior e
inferior, partindo da cintura. A partir desta organizacdo, passamos a poder
identificar os dois centros do corpo, definidos pelas cinturas escapular e pélvica
- centro de levitagdo e centro de peso. Podemos identificar esta estrutura de
organizagdo nos movimentos de pular do sapo ou em um coelho correndo. Os
bebés, quando estdo de brucos, apoiando o peso no abdémen e tentando
levantar o peito do chao ou vice-versa, também estdo em movimentos

homdélogos. “Este estagio capacita o individuo a conectar-se com a terra e

19 Fernandes, Ciane. 2002, p. 45
120 Ibid. p. 46
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relacionar-se com a gravidade, locomovendo-se no espaco e mudando de

niveis”.'?!

Homolateralidade

Esta classificacdo trabalha as duas metades de um corpo, a
diferenciagcdo entre os lados direito e esquerdo a partir da coluna vertebral,
geralmente uma condensando e a outra estendendo. “Este estégio clarifica a
intencdo e estabelece as bases para a integracao das fungdes laterais do
cérebro”.'?® Podemos identificar esta organizagdo corporal ao observar um

bebé engatinhando e aprendendo a andar ou 0 movimento de uma lagartixa.
Contralateral

Este estagio relaciona as duas organizacbes anteriores: “desenvolve o
cérebro frontal e a autoconsciéncia, promovendo o comprometimento na acao.
Para chegar neste estagio, a crianca alterna entre todos os anteriores, até
atingir a maturidade neurolégica necessaria”.'® Podemos identificar esta
organizagao através da observacao de macacos, gatos e cavalos.

O estudo do desenvolvimento neurocinesiolégico torna clara a
complexidade que € a vida em geral — revela o entrelacamento e a teia de
relacbes entre todos 0s seres do nosso ecossistema — levando-nos a
observarmos propriamente (nés mesmos), e ao outro dentro deste mesmo
contexto: o da complexidade de relagbes psicofisica.

Além dos principios relacionados acima, outros aspectos, também, sédo
essenciais para uma boa apreensao sobre os Fundamentos aqui tratados. Para
Bartenief, o exercicio ndo acontece sem uma intencdo espacial clara: uma
espécie de visualizagdo interna, “setinhas” que projetam o movimento pelo
corpo. Para Fernandes (2002): “este principio implica no tdnus muscular das
partes, que ao moverem-se, projetam-se no espago”.'?*

A intencéo espacial leva a uma conexdo imediata entre as motivagoes

internas e o desenvolvimento do movimento no espago. Para a supra

2! Ibid. p. 47
2 Ibid. p. 48
' Ibid. p. 49
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pesquisadora, esta conexao entre interno-externo € um elemento fundamental
a uma pratica corporal. Dentro da pesquisa de movimento de Laban e seus
desdobramentos, um movimento interno estd sempre conectado a uma
mobilizacdo interior e, a ele sempre estdo relacionados aspectos tangiveis e
intangiveis do ser.

Miranda acredita na importancia de olharmos o corpo sob a luz dos
novos conhecimentos e perceber que esta relagdo “interno-externo” é integrada
e unissona, que podemos identificar o centro deste em diversas partes: o
interno pode estar fora e o externo dentro. Esta pesquisadora acredita na
necessidade de nos flexibilizarmos diante dos conceitos das outras areas de
conhecimento, diante da topologia, das novas geometrias, da fisica. Afirma,
ainda, que o homem contemporaneo “precisa estar disposto a se integrar em
relacbes mutaveis. Corpo e espaco sao conceitos que mudam a todo
tempo”.'®

Em qualquer gesto funcional ha expressao de um todo.

Um movimento € um fenébmeno complexo, que envolve uma teia de
relacdes internas e externas, aspectos tangiveis e intangiveis de um individuo.
O homem € um ser expressivo por natureza. Nao existe a “ndo-
expressividade”.

Todo movimento é em si expressivo.

O que acontece na cena é que precisamos de uma lente de aumento
nas relacdes cotidianas - um recorte especifico. A expressividade em cena nao
acontece diante de uma passividade energética - ela exige do artista uma
habilidade em transitar por diversos estados energéticos e uma precisdo para
comunicar com seus movimentos aquilo que exige o espetaculo.

Em Bartenieff, a expressao, também, pode ser um mecanismo de auxilio
para promover as conexodes entre diferentes partes do corpo. Pode-se realizar
0 mesmo exercicio com diferentes qualidades de movimento e a partir delas
promover diversas descobertas. Essas caracteristicas expressivas, também,
sao determinadas pela construcdo do fraseado coreografico do exercicio: o
didlogo entre o individuo e as forgas espaciais, 0 jogo com a gravidade,
impressdo no movimento daquele que executa, sua originalidade e

pessoalidade.

2 Ibid. p. 57
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A técnica da citada autora, como ja foi evidenciada anteriormente, pode
ser aplicada a distintos fins. Todas as pessoas, em todas as circunstancias
podem fazer uma aula de Bartenieff — evidentemente, as finalidades de uma
aula e o grau de exigéncia e comprometimento muscular variam de acordo com
as circunstanciais do grupo praticante. Bartenieff desenvolveu seis (06)
exercicios preparatérios, seis (06) basicos e a partir deles mais de
quatrocentas (400) variacées e desdobramentos. Os exercicios preparatérios
sao: respiragdo com sonorizagcao; vibracdo homoéloga com som; irradiacao
central; alongamento nas trés dimensées com som; pré-elevacao da coxa;

elevacao da pélvis; balango homélogo dos calcanhares em ou em “X”
balanco contralateral dos calcanhares em “X”, caminhada lateral. Nos
exercicios basicos, podemos identificar claramente a aplicacdo dos principios
enunciados até entdo. Sao eles: elevacao da coxa; propulsédo frontal da pélvis;
transferéncia lateral da pélvis; metade do corpo; queda do joelho; circulo do

brago.'?®
4.4. CONSlDERAQ()ES SOBRE O TEATRO E A DANCA

Segundo Laban (1978), as formas e ritmos de um movimento revelam as
atitudes de quem se move, revelam, também, uma atmosfera, um lugar e uma
época. Todas as circunstancias - internas e externas - interferem no
movimento. Estudar o movimento e seus principios implica em se aprofundar
em todos esses aspectos, além de desenvolver habilidades cinestésicas. E
muito importante estudar os impulsos internos - o estudo dos esforgos - o
contato entre os envolvidos.

Para este pesquisador, o drama falado e danca ritual sdo floracoes
tardias e tem sua origem na adoracao religiosa, seja através da liturgia ou de
rituais. Ao longo da histéria da humanidade, os movimentos sempre foram
empregados para dois propdsitos distintos: a consecucao de valores tangiveis
em todos os tipos de trabalho, seguindo uma sequéncia racional e uma ordem

125 Anotagdes do curso Bartenieff Fundamentals, 2003.

126 Neeste trabalho ndo nos preocuparemos em descrever detalhadamente a execugdo dos exercicios
preparatdrios e bésicos, pois acreditamos que ndo sejam de relevante importancia para nossa discussao
central. Os principios encontrados nos fundamentos de Bartenieff ji sdo material suficiente para nossa
discussao a respeito da constru¢do do personagem e da relacdo de cada intérprete com sua corporeidade.
Existem importantes publica¢des de facil acesso que descreveram detalhadamente a execugio destes
exercicios, para aqueles que se interessarem, verificar em: Fernandes, Ciane. Op. Cit. pp. 59-95.
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l6gica; ou, a abordagem a valores intangiveis na prece e na adoracao, sem
existir, necessariamente, uma sequéncia racional e loégica. Porém, o mesmo
movimento pode servir para os dois fins. Os povos Ocidentais em geral
perderam o habito de orar com movimentos.
As raizes da mimica sdo o trabalho e a oragédo. O trabalho
assegura nossa existéncia material, enquanto que a prece
garante nosso crescimento e desenvolvimento espirituais... Os
conflitos que surgem no trabalho e na oragcdo séao

representados na mimica, no drama e na danga.'®’

O drama da existéncia esta entre a comédia e a tragédia da vida. O
poder de raciocinio e de agado do ser o colocam em uma posigcao peculiar em
relagdo ao meio que esta inserido. Aquele tenta espelhar seus conflitos através
do Teatro, porém este ndo possui apenas esta funcao utilitaria. Para Laban
(1978), aquilo que ocorre nao se da no palco ou na platéia, mas numa corrente
magnética entre os dois, num didlogo continuo, onde os atores sao o pélo ativo
desta relagéo.

O Teatro espelha mais do que nosso cotidiano de sofrimentos e alegrias.
Da-nos, este, um insight na oficina na qual o poder de reflexdo e de acado do
humano é gerado. Esse insight proporciona mais do que uma compreensao
rica da vida: oferece a experiéncia inspiradora de uma realidade que
transcende a nossa, feita de medo e de satisfagdes.'?®

O elemento todo—poderoso do Teatro €& a dinamica de seus
acontecimentos. As Artes Plasticas e a Arquitetura sdo contemplativas e,
permanecem diante da fugacidade de seu criador; enquanto o Teatro € uma
arte dinamica e, o seu principal atributo € o movimento. Deve-se ter muito
cuidado ao relaciona-los. A estaticidade presente nessas obras podem
enfraquecer o interesse do espectador diante do acontecimento dinamico, que
€ o Teatro. Podendo-se contribuir para uma forma similar deste, porém
pictorica, ou morta.

Para Laban (1978), o homem se movimenta para satisfazer uma
necessidade interior, seja ela tangivel ou intangivel. A compreensao sobre esta
vida interior, responsavel pelo surgimento dos movimentos e das agdes, deve

ser a fonte para a perfeicdo e o dominio final do movimento. O estudo destes

"> Laban, Rudolf Von, 1978, p. 146
"% Ibid. p. 26
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impulsos internos na pesquisa deste autor se deu através do estudo dos
esforcos. A complexidade e importancia destes estudos transcendem a
habilidade em identificar os fatores de movimento e combina-los em acdes. A
experiéncia com estes elementos leva o ator a reproduzir estados de espirito
que dependem de uma atitude interna a partir da escolha e formulagdo de
qualidades de esforco, pois, no palco, os valores ndo tém que ser possuidos,
mas configurados - permitindo ao ator metamorfosear-se em diferentes
personagens, independente de suas caracteristicas pessoais. Para o ilustre
autor citado (1978), a esséncia da mimica:
consiste na habilidade da pessoa de alterar a
qualidade do esforgo, ou seja, 0 modo segundo o qual
€ liberada a energia nervosa, pela variacdo da
composicdo e da sequéncia de seus componentes,
bem como para levar em conta as reacdes dos outros
a essas mudangas.'®

A arte do movimento requer que o artista pense em termos de
movimento e, sob este ponto de vista, perceba-o de maneira a se ter a
comunhdo de muitos aspectos diversos que compdem a corporeidade. As
tendéncias de esforgcos sdo herdadas e sofrem constante modificagdo. As
pessoas possuem a habilidade de compreender a natureza das qualidades e
reconhecer os ritmos e as estruturas de suas sequéncias. O desenvolvimento
de um treinamento consciente, que envolva todos estes aspectos, permite a
alteracdo e enriquecimento de seus habitos de esforgco - até mesmo sob
condicoes externas desfavoraveis. Consideramos este tipo de treinamento
fundamental para o desenvolvimento do intérprete contemporaneo, por ndo se
tratar de uma abordagem reducionista sobre movimento e todos os aspectos
que o envolvem.

A vida refletida no palco é vista como que através de uma lente de
aumento: revela uma cadeia de acontecimentos articulados através de
qualidades do movimento dotadas de uma estrutura espacial, dindmica e
ritmica. O ator utiliza-se de atitudes corporais selecionadas e qualidades de
movimento para retratar as circunstancias da vida. A precisao de sua execugao
€ mais importante que a intensidade de suas representacao.

9 Ibid. pp. 35-36
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O Teatro é um meio educativo para o espectador e para o artista, pois
através dele:

o estudo das lutas humanas ultrapassa o ambito da analise

psicologica. A representacdo por meio de movimentos é

uma sintese, ou seja, um processo unificador que culmina

na compreensao da personalidade apreendida no sempre-

mutante fluir existencial.°

Conforme Laban (1978): “a danca pode ser considerada a poesia das
acdes corporais no espaco”.’®" A significacdo da danca ndo é sempre de matriz
dramatica. Geralmente, o conteddo é emocional ou de estrutura musical,
suscitando reacdes sensitivas. A danca de conteludo dramatico solicita a
participacdo do espectador na solugdo de conflitos. “Os desenhos visiveis na
danca podem ser descritos em palavras mas seu significado mais profundo é
verbalmente inexprimivel”'®?

A experiéncia do conteudo simbdlico e de sua significagdo pertence a
pessoa que assiste ao movimento, qualquer interpretacdo verbal dessa
sensacao interna sera sempre uma tentativa em converter uma poesia em
prosa, permanecendo continuamente insatisfatéria no todo. Por outro lado, o
citado autor (1978) acreditava na possibilidade e necessidade, propriamente
dita, do ator-bailarino desenvolver uma observacdo concreta do movimento,
baseada em consideracdes realistas da conduta do ser humano no tempo e no
espaco. Para este pesquisador, raciocinar em termos de movimento implica em
sanar estas necessidades respeitando todos os aspectos do movimento, sem,
ousadamente, limita-lo a tradu¢cées em palavras. “O movimento, em sua
brevidade, pode dizer muito mais do que paginas e paginas de descricdes
verbais”."®*

As acgdes simbolicas nao séo imitagdes comuns da vida cotidiana. Sao
releituras, emanacgdes, imagens, que revelam ao expectador a comunhao de
uma sensacgao, uma experiéncia. O que da a uma agao o carater simbdlico € o
descolamento e distanciamento das convengdes cotidianas.

O homem, por via daqueles silenciosos momentos, cheios

de emocao, podera executar movimentos estranhos que

B0 Ibid. p. 156
B bid. p. 52
2 Ibid. p. 53
13 Ibid. p. 141
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parecem sem significacdo, ou, pelo menos, aparentemente
inexplicaveis. O curioso (...) € que ele se move de acordo
com as mesmas acgdes (..) das demais operacoes
cotidianas.®*

Laban acreditava na possibilidade de se encontrar ordenacdes
compreensiveis no universo do siléncio e das agbes simbdlicas, através do
conhecimento sobre os principios organizadores e os padrdes gerais da arte do
movimento no palco. Citando o renomado estudioso: “a arte do movimento no
palco incorpora a totalidade das expressdes corporais, incluindo o falar, a
representacdo, a mimica, a danca e mesmo um acompanhamento musical”.'®®
Para ele, enfim, o Teatro possui suas raizes no desempenho audivel e visivel
do esforgo, manifestado através das ag¢des corporais do ator-dancarino. Ja a
danca nao se baseia em uma estoria descritivel e, o significado do movimento
€ experienciado através do interjogo de ritmos e formas. Ainda, segundo este
autor (1978): “a danga usa o movimento como linguagem poética, ao passo

que a mimica cria a prosa do movimento”.'%®

B bid. p. 141
13 Ibid. p. 23
13 Ibid. p. 140
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CAPITULO 5: CONSTRUGAO DA PERSONAGEM - Algumas idéias
antidisciplinares

Muitos sdo os artistas e pensadores que refletiram e refletem sobre o
fazer teatral ao longo dos tempos: Stanislavski, Meyerhold, Artaud, Grotowski,
Barba, Peter Brook, dentre outros grandes nomes internacionais. No Brasil,
também encontramos pesquisadores capazes de nos vislumbrar importantes
reflexdes sobre o trabalho do ator e sua funcédo de construir personagens — 0s
quais: Burnier e os pesquisadores do Lume, Matteo Bonfito, Eugénio Kusnet,
Rubens Corréa, Renato Cohen, Caio César Prochno, dentre outros.
Gostariamos de ressaltar que todos estes artistas e pensadores de certa
maneira influenciaram nossas indagacdes. Todos esses pesquisadores
ressaltaram a importancia da reflexdo sobre o fenébmeno do movimento e do
estudo das acgdes fisicas para o trabalho do ator.

Ao longo desta reflexdo, abordamos como questionamento central o fato
da relacédo do ator com seu préprio corpo influenciar as dimensdes e extensdes
do trabalho artistico e da encenagdo em si. Acreditamos que, um trabalho o
qual se preocupe em refletir acerca da complexidade do ser humano e seu
corpo préprio possam levar a uma abordagem mais refinada sobre o fenémeno
da construcao de personagem - independentemente das escolhas estéticas
adotadas. Nao nos preocupamos em abordar as escolhas estéticas e de
linguagem referentes a uma encenagao, mas em refletir sobre ferramentas que
auxiliam o intérprete contemporaneo a abordar um personagem
independentemente de qual seja o estilo da encenacéo.

Ainda, aceitamos que a arte de se interpretar personagens seja, antes
de qualquer coisa, uma atividade corpérea e que a reflexdo sobre os aspectos
pertinentes a corporeidade, relacionados as reflexdes sobre o fazer teatral,
possam nos levar a insights sobre o trabalho do ator, especificamente o
trabalho de construcéo de personagens.

Neste sentido, optamos por concentrar nossa reflexdao nas ferramentas
apresentadas por Stanislavski ao longo de seus estudos sobre o trabalho do
ator: Minha Vida na Arte (1989), A preparacio do Ator (1989), A Construgcdo da
personagem (1976), A Criacdo do Papel (1987).
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Cremos que, mesmo sem utilizar o conceito de corporeidade,
Stanislavski, assim como Rudolf Laban, adota uma visdo complexa sobre o ser
humano e o entende como unidade indivisivel apresentando aspectos fisicos,
intelectuais e espirituais. Através de uma metodologia palpavel, tenta atingir os
aspectos intangiveis do ser, as questdes que ele mesmo denomina de
espirituais. Nao queremos com isso dizer que os demais pesquisadores da arte
teatral citados ndo o fagcam, apenas optamos por um recorte no trabalho de
Stanislavski por fiarmos que este nos permitira um mergulho mais profundo em
nossas indagacbes e, escolhnemos a técnica de Stanislavski pelo fato deste
artista pesquisador ter, de alguma forma, influenciado os demais citados. Todo
material publicado de Stanislavski refere-se a um dos primeiros e principais
registros sobre o processo de criacao teatral e formacao de artistas.

Ao longo deste capitulo, pretendemos fazer uma reflexdo sobre o
fenbmeno teatral, sobre a idéia de jogo dramatico e realizar uma revisdo
historica e conceitual sobre o0 método de Stanislavski focada no estudo das
acles fisicas. Buscamos, através deste estudo, estabelecer paralelos com o
conceito de corporeidade e vislumbrar sobre como o encontro destas idéias
pode contribuir para o intérprete contempordaneo em um processo de
construcao de personagem e recorte sobre aspectos pertinentes a esséncia

humana.

5.1. JOGO DRAMATICO

O fendmeno do jogo é um questionamento presente no “fazer teatral”,
seja ele como estrutura pedagdgica ou esséncia da arte dramatica. Como
metodologia teatral, o jogo serve de importante recurso para criar convencgoes,
estudar principios e sistematizar improvisagdes. Podendo ser utilizado tanto em
cursos de formacgdo, quanto em processos de criagdo de personagens e
espetaculos. Porém, podemos entender, também, o jogo como elemento
estruturante da acao teatral - como “jogo dramatico”. Lopes (1998) define o
jogo dramatico como a origem do ator, conceituando-o como linguagem

expressiva'”’, “jogo de representacéo de fatos e personagens”.'*®

7 Lopes, Joana. Pega Teatro. Sio Paulo, Papirus, 1989.
1% Lopes, Joana. Coreodramaturgia: A dramaturgia do Movimento. Primeiro caderno pedagdgico.
Departamento de Artes Corporais/ Unicamp, 1998, p. 6.
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Nao ignoramos a importancia pedagégica do jogo durante a elaboracao
dramatica, porém acreditamos que sua importancia se da pelo fato deste ser
principio primario do “fazer teatral” - base estruturante da arte dramatica - de
fato, linguagem expressiva, como conceitua a supra autora (1998).

Dentro da abordagem de Lopes (1998) podemos compreender o jogo
sob uma 6tica mais complexa, sob uma perspectiva social. Segundo Huizinga
(1995) é em jogo que a civilizacdo se desenvolve. Para este pesquisador, 0
jogo é mais antigo que a cultura. Os animais ja jogavam e, ainda jogam. Este
possui mais que uma funcao biolégica ou fisiolégica: transforma-se em um
significante comum aos seres humanos e aos animais. “No jogo existe alguma
coisa ‘em jogo’ que transcende as necessidades imediatas da vida e confere
um sentido a agdo. Todo jogo significa alguma coisa”.'*®

Algumas teorias sobre este acreditam que, nele hd uma finalidade
biolégica. Esta relacionado ao fascinio e ao prazer. Por outro lado, podemos
compreender o jogo como uma totalidade, possuindo um carater auténomo,
como defende Huizinga (1995). Independente de optarmos por quaisquer
destes estudos sobre o jogo, podemos identificar algo comum a todos eles: sua
existéncia é inegavel.

Mas reconhecer o jogo €, forcosamente, reconhecer o espirito,
pois 0 jogo, seja qual for sua esséncia, ndao €& material.
Ultrapassa, mesmo no mundo animal, os limites da realidade
fisica... A propria existéncia do jogo € uma confirmacao
permanente da natureza supraldgica da situacdo humana... Se
brincamos e jogamos, e temos consciéncia disso, é porque
somos mais do que seres racionais, pois 0 jogo é irracional.'°

Podemos tracar um paralelo com o os estudos de Stanislavski. Fica
evidente a utilizacao do jogo como recurso metodologico por este pesquisador.
Porém, em momento algum, o cito autor toca na idéia do jogo ser esséncia
teatral. Porém, por outro lado, reforca, durante toda sua obra, os aspectos
espirituais da arte teatral e reconhece seus recursos metodolégicos como
caminho para se atingir estas questdes espirituais e intangiveis do ser. Ora, se
reconhecemos 0 jogo como esséncia espiritual e o identificamos como tal

recurso ao longo dos estudos de Stanislavski, supomos aqui que o fendbmeno

139 Huizinga, Johan. Homo Ludens. O Jogo como Elemento da Cultura. Sao Paulo, Editora Perspectiva,
1995, p. 4.
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tratado seja, também, estrutura fundante do Teatro e capaz de atingir os
aspectos intangiveis de uma encenacao.

Segundo Huizinga (1995), as grandes atividades arquetipicas da
sociedade humana sdo marcadas pelo jogo. Podemos entender a linguagem
como a expressao abstrata; o “jogo de palavras”, como a funcao poética, os
mitos e ritos, como o espirito do jogo.

Ora, € no mito e no culto que tém origem as grandes forcas
instintivas da vida civilizada: o direito e a ordem, o comércio e o
lucro, a industria e a arte, a poesia, a sabedoria e a ciéncia.
Todas elas tém suas raizes no solo primeiro do jogo.""

Este, também, esta além do conceito ocidental de bem ou mal. O jogo
nao é comico nem para os jogadores nem para aqueles que assistem, o
publico. Este aspecto surge da maneira como a situacdo e os pensamentos
S840 expressos e, nao da situacao propriamente dita - do jogo estabelecido.

Também, ndo ha loucura neste. Nao possui uma funcdo moral, sendo
impossivel aplicar-lhe as nocdes de ‘“vicio” e “virtude” e, através delas
compreender a antitese entre sabedoria e loucura, verdade e falsidade, bem ou
mal. A beleza, também, nao é atributo do fendmeno aqui tratado. Porém, ha
nele uma tendéncia a assumir acentuados elementos de beleza. Nao se pode,
porém, afirmar que a beleza é inerente ao jogo, nem o contrario.

A vivacidade e a graga estdo originalmente ligadas as formas
mais primitivas do jogo. E neste que a beleza do corpo humano
atinge seu apogeu. Em suas formas mais complexas o jogo
esta saturado de ritmo e de harmonia, que sao 0s mais nobres
dons de percepcéo estética de que o homem dispde.'*?

Huizinga (1995) define algumas caracteristicas essenciais ao jogo.
Podemos, inclusive, reconhecer essas caracteristicas no fenémeno teatral.
Acreditamos que, este fato ressalte a importancia do entendimento do
fendmeno do jogo para o “fazer teatral” e nos leve a crer em nossa suposicao,
de que a base estrutural do Teatro é a circunstancia de jogo e que ele nao é
apenas um mecanismo metodoldgico.

O jogo se caracteriza por ser uma atividade livre, ndo pertencente a vida

corrente, nem real, isolado e limitado. Possui inicio e fim claros. Acontece

0 Ibid. p.6
! bid. p. 7
"2 Ibid. pp. 9-10
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dentro de um determinado espaco tempo. Joga-se até o fim e, durante o jogo,
tudo é movimento, mudanca, alternancia, associacao, separagcao. A limitacao
de espaco é mais presente e flagrante que a de tempo.

O jogo se fixa como fendmeno cultural e é passivel de repeticdo. Possui
uma ordem especifica e absoluta, segundo Huizinga (1995): “cria ordem e é
ordem. Introduz na confuséo da vida e na imperfeicdo do mundo uma perfeicao
temporaria e limitada, exige uma ordem suprema e absoluta”.'*® Talvez seja
esta caracteristica que determine sua tendéncia de ser belo. As palavras que
empregamos para nos referir a seus elementos pertencem quase todas a
estética: “tensado, equilibrio, desequilibrio, compensacao, contraste, variacao,
solucdo, unido, desunido”.'** Exige uma determinada tensdo, a qual gera a
incerteza e o0 acaso referente ao desenlace competitivo para descobrir 0
vencedor.

O jogo nao permite desobediéncia as regras. Isto faz com que o mundo
das ilusbes, criado por ele - este espaco-tempo suspenso e magico - se
quebre. O jogador que desrespeita as regras € o “desmancha prazeres”,
diferente do jogador desonesto - que burla as regras sem comprometer a
integridade do jogo, a ordem absoluta estabelecida. Geralmente, o desonesto é
aceito com mais benevoléncia, enquanto o “desmancha prazeres” é extirpado
deste ambiente com mais freqUéncia, pois quebra esse mundo da iluséo e
ameaca sua existéncia.

O jogo, assim como esteve e esta presente nas criancas e nos animais,
afirmando suas caracteristicas ludicas: ordem, tensdo, movimento, mudancga,
solenidade, ritmo, entusiasmo — também, esteve presente na sociedade
primitiva, associado a expressao de alguma coisa, nomeadamente aquilo que
podemos chamar de vida ou natureza. O que era jogo, desprovido de
expressao verbal, passa a adquirir forma poética. O culto junta-se ao jogo e, a
ele, a consciéncia humana de se estar integrado a uma ordem coésmica mais
alta e sagrada.

Os rituais sdo uma forma de festa. Contém o espirito da alegria e da
liberdade e, seus efeitos ndo cessam depois do jogo encerrado - continuam a
ser projetados pelo mundo a todo instante, influenciando de maneira positiva e
garantindo a seguranga e ordem de toda uma comunidade, até a época dos

" bid. p. 13
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préximos rituais sagrados. Os rituais, também, sao tidos como os pontos de
origem da danca e do Teatro.

Podemos encontrar alguns pontos de contato entre o jogo e o ritual.
Ambos estabelecem, enquanto da sua duragcdo, uma eliminagdo da vida
cotidiana dentro de limites de tempo e espaco, alegria ou seriedade, através de
regras estritas com as mais auténticas liberdades.

Stanislavski, durante uma reflexdo sobre a cena teatral e suas
caracteristicas, relaciona uma série semelhante as relacionadas por Huizinga
(1995):

A resposta confiante da escola da representagéo € que “a arte
nao € a vida real nem sequer o seu reflexo. A arte é por si s0,
criadora, cria a sua propria vida, plena de beleza em sua
abstracdo, ultrapassando os limites do tempo e do espago”. E
claro que nado podemos concordar com um desafio tdo
pretensioso e essa artista perfeita, impar e inatingivel que é
nossa natureza criadora.'*®

Por fim, toda esta reflexdo acerca do jogo como elemento anterior e
estruturador da cultura nos serve no sentido de sustentar a hipétese de que, o
jogo € mais que um recurso metodoldgico para o ator, sendo base estruturante

da linguagem teatral.

5.2. O ESTUDO DAS ACOES FiSICAS DE CONSTANTIN
STANISLAVSKI

Constantin Stanislavski (1863-1938) foi um dos principais homens do
Teatro Russo: ator, diretor, mestre do teatro - um dos principais pensadores da
arte teatral dos ultimos tempos. Seu trabalho influencia, até os dias de hoje, o
pensamento teatral. Junto com Niemirovitch Dantchenko, busca construir bases
para a pratica de um novo Teatro, autbnomo dos burocratas que administravam
os teatros da época. Juntos, em 1898, fundam o Teatro de Arte de Moscou, a
fim de pesquisar novas formas de processo de construcdo de espetaculo:
musicas compostas em funcdo dos espetaculos, pesquisa histérica de
figurinos. Através dos textos teatrais, principalmente com o dramaturgo

144 1.
Ibid.
'3 Stanislavski, Constantin. A Preparacdo do Ator. Rio de Janeiro, Civilizagio Brasileira, 1999, p. 51
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Tchekhov, o qual estrutura o trabalho do ator, partindo inicialmente dos
processos interiores.

Suas pesquisas deram origem a um dos mais conhecidos métodos de
encenacgao teatral. Sua técnica consiste em, através de mecanismos passiveis
de serem entendidos, o ator acessar os aspectos intuitivos e os mistérios da
alma humana. Para Stanislavski, a intuicdo pode levar para a estrada certa, ou
nos enganar. O melhor que pode acontecer é o ator se levar inconsciente e
intuitivamente pela pega. Afirma que, quando o subconsciente vira consciente
aquilo que se faz morre. Segundo ele, ndo podemos interferir quando a intuicao
entra em nosso trabalho.

Porém, ndo se pode criar sempre inconscientemente e pela intuicdo - um
génio, como este, ndo existe. Acredita que, criar conscientemente o papel seja
a melhor maneira de permitir o acesso ao inconsciente e a um fluxo de
inspiracdo. Além, que seja importante representar verdadeiramente: estar
certo, ser l6gico, coerente, pensar, lutar, sentir e agir em unissono com o papel.
“Na alma do ser humano ha certos elementos que estao sujeitos ao consciente,
a vontade. Essas partes acessiveis podem, por sua vez, agir sobre processos
psiquicos involuntarios”.'*®

O poder subconsciente nao pode funcionar sem o consciente. Por este
processo inconsciente ser ainda misterioso para o entendimento humano,
Stanislavski contenta-se em chama-lo de “natureza”. Indica aos atores que
planejem o processo consciente e que, em seguida, representem-no com
veracidade.

Tomar todos esses processos internos e adapta-los a vida
espiritual e fisica da pessoa que estamos representando é o
que se chama viver o papel. Isto € de maxima importancia no
trabalho do criador. (...) Sua tarefa ndo €& simplesmente
apresentar a vida exterior do personagem. Deve adaptar suas
proprias qualidades humanas a vida de outra pessoa e nela
verter, inteira, a sua propria alma. O objetivo fundamental da
nossa arte é criar essa vida interior de um espirito humano e

dar-lhe expressdo em forma artistica.'*’

18 Ibid. p. 42.
"7 Ibid. p. 43
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Stanislavski ressalta a importancia do ator viver interiormente o papel e
depois dar a sua experiéncia uma encarnagao exterior. Tudo que acontece no
palco tem um propoésito determinado. Para ele: “em cena, vocés tem sempre
gue por uma coisa em acao. A acao, o movimento, é a base da arte que o ator
persegue”.’*® A base de seu método de encenacdo consiste no estudo das
acoes fisicas.

Estar ativo em cena nao implica em estar em movimento aparente - um
movimento interno pode significar um propdésito. O trabalho das acgdes fisicas
nao se resume a estar em movimento; mas, em todo um trabalho sobre os
aspectos interiores e exteriores do personagem.

o ator do nosso tipo precisa trabalhar ndo mais que os outros,
tanto no seu equipamento interior, que cria a vida do papel,
como , também, na sua aparelhagem exterior, fisica, que deve
reproduzir com precisao os resultados do trabalho criador das
suas emogodes. Até mesmo a externalizagdo de um papel é
muito influenciada pelo subconsciente. Com efeito, nenhuma
técnica teatral pode sequer compara-se as maravilhas que a
natureza produz.'*®

Para Stanislavski € preciso atuar sempre com um objetivo. “No teatro
toda acdo deve ser uma justificacdo interior, deve ser ldgica, coerente e
real."®® Os objetivos ndo sdo, simplesmente, a chave para acessar o resultado
desejado através do método das acbes fisicas. Relaciona uma série de
ferramentas que, em comunhdo, corroboram para o resultado desejado. As
acobes fisicas atuam em comunhdo com o entendimento sobre os objetivos
especificos, o objetivo geral, as unidades de acio, as circunstancias dadas, o
Se magico, a memoria emotiva e as aulas complementares. Nesta técnica, os
sentimentos surgem espontaneamente apds todo este conteddo do
personagem de fato ser assimilado e experimentado. O ator ndo deve estar
preocupado em conquistar e executar estes sentimentos; mas, em estar
totalmente embebido pelo contexto, por todas as ferramentas daquela. Quando
estes elementos de fato forem incorporadas, o campo das emocdes sera
facilmente acessado.

8 Tbid. p. 66
9 Ibid. p. 44-45
1% ibid., p. 76
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Stanislavski acreditava que, um trabalho que preparasse o ator para
acessar as profundezas da alma - o inconsciente - seria partir dos aspectos
humanos que temos possibilidade de compreensao - 0 NOSSO processo racional
de trabalho - para em seguida, através dele, ativar as profundezas da alma.
Neste processo, é evidente o entendimento de um corpo onde todos estes
aspectos, conscientes e inconscientes, agem em comunhdo. Caso contrario,
este caminho sugerido ndo seria possivel. O trabalho com as agdes fisicas nao
€ apenas reflexivo, mas envolve todos estes aspectos do ser humano no
processo de construcdo de um personagem: CORPO-MENTE-ESPIRITO
atuando para um mesmo fim.

Nossa arte requer que a natureza inteira do ator esteja
envolvida, que ele se entregue ao papel, tanto de corpo como
de espirito. Deve sentir o desafio a agao, tanto fisica quanto
intelectualmente, porque a imaginagdo, carecendo de
substancia ou corpo, é capaz de afetar, por reflexo, a nossa
natureza fisica, fazendo-a agir. Esta faculdade é da maior

importancia em nossa técnica de emogéo.'™"
521 FERRAMENTAS DA TECNICA DE STANISLAVSKI

Ao longo dos estudos sobre o método de Stanislavski, identificamos
algumas ferramentas importantes. Acreditamos ser fundamental reforcarmos
que, nao sao elementos fragmentados e sua eficacia depende de sua
abordagem sistémica. Da mesma maneira que nao dizem respeito apenas ao
campo da razao — mas, possuem, como meta, 0 acesso da corporeidade do
ator como um todo. Faz-se necessario compreender este recorte integrado a
todas as questdes que estamos abordando sobre a arte de se construir
personagens, principalmente referentes a desmistificar as leituras errbneas
sobre o trabalho de Stanislavski - que o classifcam como um método
puramente psicoldgico; enquanto, ao longo de sua obra, reforga a importancia
da integracao de todos os aspectos humanos: corpo, razao e espirito.

Sistematizamos alguns aspectos de seu estudo sob a forma de
ferramentas, a fim de faciltar a compreensdo dos principais aspectos

B bid., p. 47
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relacionados por Stanislavski e, simultaneamente, a compreensdo do leitor
sobre as experiéncias desenvolvidas durante esta pesquisa.

Gostariamos de evidenciar que, sdo fruto de um recorte sobre os
estudos deste pesquisador e que, além de sua técnica de interpretacao,
Stanislavski ressaltava a importancia do ator fazer aulas de habilidades
especificas, como: exercicios fisicos, danca, esgrima, técnica vocal, dentre
outras. Acreditamos que, esta seja uma maneira de se compreender, inclusive,
aspectos referentes a arte de interpretar, além de simplesmente desenvolver as

habilidades especificas.
As Acoes Fisicas

Para Stanislavski (1999), o que acontece no palco tem que ter um
proposito determinado. A cena exige que se tenha sempre algo em acao. “A
acdo, o movimento, é a base da arte que o ator persegue”.'®® As a¢des podem
ser internas ou externas e implicam em um objetivo. “Quando uma agéo carece
de fundamento interior, ela é incapaz de nos prender a atencdo”.'®® Deve ter
uma justificacao interior, ser logica, coerente com as circunstancias da cena e
real. Quando um ato leva ao outro e a um terceiro, cria-se um impulso natural
ao longo da cena, assim como acontece em nossas vidas. “Toda a agéo
encontra uma rea¢do que, por sua vez, intensifica a primeira. Em toda peca, ao
lado da acéo principal, encontramos, opondo-se a ela, a sua contra-acdo. Isto é
bom, pois o resultado inevitavel é mais acéo”.'>*

Bonfito (2002) reconhece nas agdes fisicas um carater psicofisico.
Segundo o autor: “no processo de sua execucao as acoes devem desencadear
processos interiores, agindo dessa forma como quase ‘iscas™.'®® Acredita que
possuam a funcdo de catalisador de todo o sistema de interpretacéo
desenvolvido por Stanislavski. Concordamos com este pesquisador e
acreditamos que, este fato evidencie o aspecto sistémico da técnica de
Stanislavski. A acéao fisica ndo € um elemento isolado e, leva consigo, todos 0s
outros aspectos pertinentes ao ser.

2 1bid. p. 66

'3 Ibid. p. 73

14 Ibid. p. 330

135 bonfito, Matteo. O Ator Compositor. Sao Paulo, Perspectiva, 2002, p. 25.
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Podemos criar um paralelo com nossas reflexbes durante os primeiros
capitulos desta dissertacdo, quando abordamos o fato de que captamos a
esséncia do outro através de suas agdes diante do mundo. E através de
nossas acdes que nos relacionamos com o0 entorno que nos cerca e

vivenciamos as coisas do mundo.
As Circunstancias Dadas

Stanislavski acreditava que, para atingir os aspectos interiores do
personagem, era preciso antes assimilar o modelo - estudar tudo aquilo que se
refere ao personagem dado pelo texto e a partir disso dar vida a esse modelo.
Indica alguns itens para nortear este estudo: a época da histéria encenada;
tempo; pais; condicées de vida; antecedentes; literatura; psicologia; o sistema
de vida; a posicdo social; os aspectos exteriores; o carater, no que se refere
aos costumes; modos; movimentos; voz; diccao; entonagdes. “O ator cria em
sua imaginag¢ao, o modelo e depois, exatamente como o pintor, toma cada um
dos tracos e o transfere ndo para a tela, mas para si mesmo”."® Acreditava que
todo este trabalho permitisse que o ator se sensibilizasse com o contexto do
personagem.

Toda criacdo da imaginacdo do ator deve ser minuciosamente
elaborada e solidamente erguida sobre uma base de fatos.
Deve estar apto a responder todas as perguntas (quando,
onde, porque, como) que ele fizer a si mesmo quando inicia
suas faculdades inventivas a produzir uma visdo, cada vez
mais definida, de uma existéncia de ‘faz de conta’. Algumas
vezes ndo tera de desenvolver todo esse esforgo consciente,
intelectual. Sua imaginacao pode trabalhar intuitivamente. Mas
(...), por experiéncia propria, ndo se pode contar com isso.
Imaginar em geral, sem um tema bem definido e cabalmente

fundamentado, é um trabalho infrutifero.'®’

1% Stanislavski, Constantin. Op. Cit. P. 50
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As Unidades de Acao

As unidades de acdo demarcam os sinais e conservam na linha criadora
certa, as quais reunidas criam um grande objetivo. Tais auxiliam o ator no
sentido de leva-lo de encontro ao trilho que servira de base para a inscri¢cdo de
suas acdes no espaco. Elas subsidiam o entendimento sobre o percurso do
personagem ao longo do espetaculo, ainda, colaboram na construgdo e no
enlace das circunstancias.

Stanislavski aponta um mecanismo técnico para se dividir uma peca em
unidades. O ator deve se questionar sobre o cerne da peca - a coisa da qual,
sem ela, ndo pode existir. A partir dai, deve estabelecer os principais pontos
sem entrar em detalhes e, com isso, criar uma cadeia l6gica e coerente de
acontecimentos.

A unidade leva ao encontro com os objetivos do espetaculo e com os
especificos de cada personagem. Stanislavski acreditava que, a melhor
maneira de se extrair um objetivo de uma unidade fosse descobrir o nome que
caracterizasse sua esséncia interior, 0 nome adequado para a unidade. Este
descobre seu objetivo fundamental. O cito pesquisador acredita na
necessidade de utilizar verbos nestes nomes, pois estes colocam o ator em
acao direta e ativa, permitindo que o significado das unidades se concretize.

Stanislavski ressalta que:

7

O erro cometido pela maioria dos atores € o de pensar no
resultado, em vez de apenas na acao que o deve preparar.
Evitando a ag&o e visando diretamente o resultado, obtemos
um produto forgcado que s6 pode levar a canastronice. Evitem
fazer forca atras do resultado. Atuem com sinceridade,

plenitude e integridade de propc')si'tos.158
Os Objetivos — Gerais e Especificos
Stanislavski acreditava que, cada objetivo deveria trazer dentro de si a

semente da acdo. Os objetivos dentro de uma encenagédo adquirem diversas

funcbes. Podem estar: a servico de uma unidade, de maneira geral; em funcao

7 Ibid. p. 103
1% Ibid. pp. 154-155

112



das necessidades de cada personagem, de maneira especifica; ou, a servico
da encenacdo como um todo, como um superobjetivo. Esses podem se
contrapor, através das acOes que estdo a seu servico, gerando reacdes e
desencadeando novas acoes.

Stanislavski relaciona trés tipos de objetivos: 1) exteriores ou fisicos —
através de uma agao mecéanica comum, como pegar uma casca de banana no
chéo; 2) interior ou psicologico — através de toda uma circunstancia psicolégica
por tras da acao, como alguém que pega um determinado objeto e relaciona a
ele a lembranca de um parente falecido; 3) psicolégico rudimentar - um objetivo
comum com uma implicagdo emocional, acenar com a expressao de afeto, por

exemplo.

O Se Magico

Stanislvaski ressalta que, necessitamos de uma linha sélida de visdes
interiores, ligadas as circunstancias do espetaculo, ilustradas pelo ator que as
representa. Durante cada segundo que se estd no palco, a cada momento do
desenrolar da agdo da peca, deve-se estar consciente das circunstancias
externas (toda disposicado material do espetaculo) e de uma cadeira interior de
outras, as quais foram dadas por ndés mesmos. Acredita que, estas
circunstancias constroem uma série ininterrupta de imagens, proxima a um
filme cinematografico.

Enquanto a nossa agéo for criadora, essa fita desenrolar-se-a e
projetar-se-a na tela da nossa visao interior, tornando vividas
as circunstancias por entre as quais nos movemos. Além disso,
essas imagens interiores criam um estado de espirito
correspondente e despertam emocdes, a0 mesmo tempo que
nos mantém dentro dos limites da pega.'®

Stanislavski acreditava no poder destas circunstancias imaginarias
auxiliarem o ator em seu processo emotivo e em acessar as “profundezas da
alma” do personagem através do inconsciente. Com o intuito de desencadear
estas imagens, Stanislavski cria o recurso do Se Mad4gico, palavra com
caracteristica particular capaz de servir de estimulo interior, instantdneo. Uma

suposicao que deve ser encarada como verdade - capaz de tranquilizar o ator
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em sua franqueza e lhe inspirar confianca em uma situacao imaginaria. O Se
desperta uma atividade interior e real e, o faz com recursos naturais, ativando a
criatividade e a arte.

O ator deve se colocar no lugar da personagem e se perguntar como
agiria em determinada situagéo.

As circunstancias que servem de completo ao se sao tiradas de
fontes préximas aos préprios sentimentos do ator e exercem
forte influéncia na sua vida interior. Uma vez estabelecido este
contato entre as suas vidas e o seu papel, vocés
experimentardo aquele impulso ou estimulo interior.
Acrescentem toda uma série de contingéncias baseadas em
sua propria experiéncia de vida e verdao como lhes sera facil
crer na possibilidade do que terdo de fazer em cena. Elaborem
assim um papel inteiro e terdo criado uma vida nova.'®

O Se também estimula o consciente criador e auxilia na execucao de
outro fundamento essencial a arte teatral: criatividade inconsciente, por meio
de técnica consciente. E o ponto de partida para as circunstancias dadas.

O procedimento metodolégico para o desenvolvimento do Se e das
circunstancias dadas ocorre através de um procedimento racional e consciente
para um estdgio onde o inconsciente € ativado e interfere na representacéo.
Primeiro, deverdo imaginar as circunstancias dadas pela peca, pelo diretor e
por sua propria concepcao para, em seguida, construir um contorno geral do
personagem e da vida que o cerca. O préximo passo é o de acreditar nessas
possibilidades até, de fato, se sentir muito proximo a ela. Quando este passo é
de fato conquistado, o0s sentimentos e emocgdes sinceras surgem
espontaneamente.

O Se é uma alavanca que nos ergue da vida cotidiana para o plano da
imaginacdo. Para Stanislavski (1999): “A arte é produto da imaginacdo”.'®! Esta
€ a “peca chave” para preencher as lacunas deixadas pelo diretor e pelo
dramaturgo. Ela cria coisas que podem existir e acontecer.

A diferenca entre a imaginacao e a fantasia ocorre no sentido de que
esta cria coisas que nunca existiram ou existem. Ambas sdo importantes para o

trabalho do artista.

1% Ibid. pp. 96-97
10 Ibid. p. 79
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A Memoria Emotiva

A Memdria Emotiva € um conceito definido por Stanislavski que,
geralmente, o encontramos sendo aplicado de maneira equivocada. Segundo
Stanislavski, assim como a memoéria visual é capaz de reconstruir uma
imagem, a memoria das emogdes também o €. Acredita que, esta memoria é
capaz de resgatar emocdes ja vivenciadas pelo ator. Porém, acreditamos ser
importante ressaltar o fato de que este € um recurso corpéreo - nao apenas
psicolégico — e, que acessar a memoria das emocoes, implica em acessar seus
aspectos psicofisicos e sua pulsao.

Stanislavski diferencia a meméria das sensacoes, que esta ligada aos
cinco sentidos - visdo, audicdo, olfato e tato - da memoéria das emocdes.
Ambas podem ser utilizadas a servico da interpretacdao, porém implicam em
aspectos diferentes. Para este pesquisador, evocar emocdes vividas pode ser
uma maneira consciente de alcancar o subconsciente, recorrendo ao préprio
material emocional para compor um personagem.

Porém, o supra cito autor chama a atencdo para dois principios
importantes. O primeiro consiste em refazer o caminho da experiéncia e este
processo nao se limita a relembrar as circunstancias emocionais da situagéo,
mas a um emaranhado de aspectos fisicos, sensoriais e psicologicos, que
podem variar desde resgatar as mesmas acbes: a respiracao, cheiros, até
mesmo, fotos, objetos e lugares. O processo de resgate de uma emocao e o
grau de intensidade que isto é feito pode variar infinitamente. “Nunca comece
pelos resultados. Eles aparecerdao com o tempo, como consequéncia légica do
que se passou antes”.'®?

Outro principio importante para o trabalho com a Memdria Emotiva
refere-se a adaptacdo deste recurso as circunstancias do personagem. Sobre
isso, Stanislavski (1999) faz importantes consideracoes:

Felizmente as coisas, na realidade, passam-se de outro modo.
As nossas lembrangas emotivas ndo sdo cdpias exatas da
realidade. De vez em quando, algumas sdo mais vividas do

que o original, mas, via de regra, o sdo menos. As vezes, as

%! Ibid. p. 87
12 Ibid. p. 225
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impressdes, depois de recebidas, seguem vivendo em nés,
crescem e se aprofundam. Chegam até a estimular novos
processos e ora preenchem detalhes incompletos, ora sugerem

outros pormenores, totalmente novos.'®

522 ASACOES FISICAS A PARTIR DE UMA ABORDAGEM
FENOMENOLOGICA

As acbes humanas sdo a maneira através da qual nos relacionamos
com o entorno, seja com o outro ou com o mundo. Acreditamos que, uma
compreensao sobre como o fendmeno da acado e todos os aspectos que a
envolvem, possa nos levar a uma melhor compreensao sobre a proposta de
Stanislavski e, além, sobre a propria complexidade humana.

Os estudos de Schilder sobre a imagem corporal ressaltam a
importancia da acdo no processo constitutivo de nossa personalidade e, sem
duvida, na evolugcédo da imagem que temos de nosso proprio corpo. Para ele, a
compreensao das agées humanas surge do fato de que sdo baseadas em um
plano antecipatério. Este plano tem uma estrutura especifica. Ele ndo so6
contém em si o objetivo final, como também compreende a antecipacao
(insight) das ac0es isoladas que sao necessarias para a sua realizagao.

O plano para a acéo e suas imagens acontece tanto na esfera psiquica,
quanto na organica. Este plano ndo existe de maneira inteiramente consciente,
nao é dado em representacdoes e imagens claras, surgindo como um germe
para o movimento. “Quando queremos mover o braco, pegar um objeto ou
ascender um fésforo, ndo ha duvida de que muito pouco das acbes e
inervagdes necessarias se encontram em nossa mente”.'® Nao é clara a parte
que desejamos mover, nem a parte do objeto que se dirige a acdo. O plano
para o movimento é um conhecimento psiquico subdesenvolvido.

Nossa vida psiquica se baseia parcialmente em percep¢des e imagens
conscientes. Existem tendéncias: uma direcao psiquica, um impulso psiquico,
uma intencdo de seguir em direcdo a um objetivo. Nao se sabe

conscientemente, mas percebe-se instintivamente um norte ao qual a intencao

13 Ibid. p. 227
14 Schilder, Paul. Op. Cit. p. 47
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pode nos levar. Estas intengdes sao direcdes, instintos e tensdes internas em
um ambiente onde ha o ego e, por outro lado, o objeto, 0 mundo.

Segundo Silva (2003), conforme ja observamos ao longo do capitulo 4,
toda acao é resultante de um Effort, no sentido de impulso interior, 0 que
origina 0 movimento humano. O termo Effort indica um processo que envolve
intencao/acao/expressao. Para este pesquisador, Schilder (1994) indica que o
movimento humano surge de uma atitude interna (Effort), argumentando que:
‘o inicio da atividade motora se origina em uma intencdo de nossa direcao
interna para um objetivo, que surge no movimento real”.'®®

Este dado nos leva a perceber a complexidade e a importancia do
estudo das acbes fisicas de Stanislavski, que mesmo sem utilizar de
informagdes destas areas do conhecimento, é capaz de captar todos estes
aspectos da agao e de organiza-los em uma técnica de interpretacao teatral. O
processo de Stanilslavski de modo algum se resume a um Unico aspecto das
acoes - reconhece suas sutilezas, as quais se relacionam com o consciente de
distintas maneiras. Neste sentido, acreditamos na importancia de refletirmos
sobre o processo humano das acdes, pois ele nos leva a um insight profundo
sobre o trabalho das acédes fisicas proposto por Stanislavski.

Segundo Schilder (1994), o germe do plano para um movimento sé se
desenvolve durante o desempenho da acéo e, as sensagdes provocadas pela
acao tém uma influéncia no desenvolvimento daquele. Neste plano, € uma
necessidade absoluta o conhecimento daquele que realiza a acdo sobre seu
préprio corpo, de estar agindo com o proprio corpo e, ainda, de ter que
comegar 0 movimento com seu corpo. Ha, também, um objetivo e um objeto ao
qual a acao se destina, que pode ser o proprio corpo ou um outro qualquer no
mundo externo.

Para o inicio de um movimento, sdo necessarias tanto a percepcao
visual, quanto imagens visuais. As pessoas que nao tem imagens visuais
possuem pensamentos tais, representacdes visuais subliminares ou
pensamento vivo. Mesmo quando estas imagens visuais nao estao presentes,
estdo, pelo menos, disponiveis de acordo com as circunstancias.

Quando lidamos com agdes deve haver o conhecimento do objetivo do

movimento. Ainda nédo é clara a relagdo no plano do movimento da direcéao e

' SHILDER, 1995 apud SILVA, 2003, p.3
117



do tipo deste. O que acontece na area organica do movimento reflete na
consciéncia. Sendo assim, o fator mais importante em qualguer movimento é a
tensdo interna entre o objetivo e o inicio. Todo o movimento se baseia nas
estruturas que se estendem entre o inicio e o fim dele.

Podemos perceber todos estes aspectos da acédo codificados em
ferramentas a servico do ator. As ferramentas da “Técnica de Stanislavski”
existem no sentido de desencadear este processo inconsciente. A
interpretacdo quando estrutura a partir destes aspectos e vivenciada a ponto de
incorpora-los, pode levar o ator a este tipo de relagdo com as acdes de seu
personagem, tornando o fenémeno teatral vivo e magico.

“O movimento como tal provoca continuamente novas sensagées do tipo
cinestésico e tatil, que entram no campo da tensdo e se transformam em
tensdes”.'®® As tensdes e energias encontradas no inicio de um movimento sdo
diferentes das encontradas em qualquer outro ponto do curso do mesmo. Tanto
a variacao energética ao longo do movimento, quanto os objetivos podem ser
muito variados. Sob o aspecto psicologico, o espaco apresenta falta de
homogeneidade - tanto o0 espaco externo quanto o interno do corpo possuem
estruturas diferente.

A motilidade tem diferentes niveis. A acado, segundo Schilder (1994),
pode ser: sobre o préprio corpo; sobre o corpo de outra pessoa ou sobre um
objeto definido. A fungédo agndstica de reconhecimento do corpo € diferente da
dos objetos. Existe uma importancia maior, uma funcao biol6gica, nas acdes
dirigidas a objetos. Por exemplo, a necessidade de buscar alimentos se da
neste tipo de acéo.

O movimento acabado € uma forma circular ativa. O estudo das
acdes humanas nos confirma, portanto, a idéia de que uma
gestalt tem que ser obtida, criada e produzida através de
atividades internas e externas. (...) Nem as representacoes
cinestésicas, nem as visuais podem ser a base do movimento
humano decisivo. O movimento humano esta acima das
enormes diferencas individuais de imaginagéo. E uma estrutura

de outra ordem. Ela contém um plano, uma dire¢gdo e tem um

1% Ibid. p. 53
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significado que leva o corpo tanto a uma relagdo mais intima

com o objeto externo quanto com outras partes do corpo.'®’

'7 Ibid. pp. 56-57
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CAPITULO 6: DUAS EXPERIENCIAS ANTIDISCIPLINARES DE
CONSTRUCAO DA PERSONAGEM

Todo este estudo se deu no sentido de acreditar que, o desenvolvimento
do conhecimento artistico ndo se da apenas através da apreensdo de
conceitos sobre a prépria Arte e sobre aspectos pertinentes da vida, mas
também, através do ato de compartilhar processos artisticos e, transforma-los
em conhecimento. Durante esta especulacdo, desenvolvemos dois tipos de
laboratérios, o0s quais serdao discutidos ao longo deste capitulo. Estas
experimentacdes foram estruturadas a partir dos estudos desta pesquisa de
mestrado e, fundadas nos principios e conceitos apresentados até entao.

O primeiro tipo de laboratério refere-se a uma experiéncia pedagdgica,
com alunos do segundo ano do curso de graduacao em danca da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP) durante o Programa de Estagio Docente do
Curso de Po6s-Graduagao em Artes - desta mesma instituicao. Esta experiéncia
se deu ao longo do primeiro semestre de 2003, dentro da disciplina
Improvisagédo |, consistente em uma praxis sistematizada voltada para a
formagéo artistica.

O segundo tipo de laboratorio foi desenvolvido com o intuito de aplicar
as informagdes absorvidas e digeri-las em meu proprio fazer artistico, uma
experiéncia sob o ponto de vista do intérprete. Um relato sobre como essas
idéias me levaram a uma mudanca de paradigma e me transformaram
enquanto artista. Uma reflexdo sobre o quanto a experiéncia de pesquisador
serve nao apenas aquele que leciona e, pode se transformar em uma

possibilidade de aprofundamento artistico.
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6.1. PROGRAMA DE ESTAGIO DOCENTE: UM CAMINHO
PEDAGOGICO PARA A APREENSAO DOS CONCEITOS

Esta discussdo é uma reflexdo sobre uma proposta de processo
pedagdgico voltada para o estudo da personagem feita com estudantes em
processo de formacdo em danca. Esta proposta foi estruturada no sentido de
desenvolver potencialidades e conceitos a servico das Artes Cénicas em geral,
sem focar em uma determinada manifestacao ou linguagem. Acreditamos que,
0s principios e as ferramentas utilizadas sdo anteriores a uma escolha estética
ou a uma linguagem especifica e, que podem estar a servigo de qualquer tipo
de manifestacdo cénica, pois ela trata do fato de estarmos em cena e de,
através dele, comunicarmos idéias pertinentes a vida.

Este capitulo foi desenvolvido no sentido de compartilhar as
experiéncias vivenciadas, discuti-las e fundamenté-las. Nosso intuito, além de
apresentar uma possibilidade pedagogica e metodologica de estudo do
personagem, € também apresentar um contexto humano de trabalho e
exploragéo, enfatizando a importancia de nos atentarmos a cada circunstancia

de trabalho e individuo.

6.1.1  INTRODUCAO A IMPROVISACAO E PERCEPCAO
SOBRE O GRUPO.

Iniciamos este ciclo de experimenta¢gées nos apresentando aos alunos,
conjuntamente, com proposta de programa da disciplina, foi feita uma breve
exposicdo da abordagem tedrica do curso. Induzimos uma reflexdo sobre o
tema da improvisacéo, o que viria a ser improvisar, ouvindo apenas o0 que cada
um tinha a dizer. Apd6s, e sendo um curso pratico, propusemos um jogo de
improvisagdo tragando analogias entre um macro universo especifico (o
planeta Terra) e um micro (0 ser humano), para observarmos como os alunos
colocavam na pratica suas idéias sobre o ato de improvisar. Percebemos um
pouco de cada aluno e de sua dancga, de como pensavam a improvisagédo. O
foco da atencdo de cada aluno durante a improvisagdo estava em conduzir a

idéia de macrocosmo, como uma bola, pelo corpo, sem muitas variagdes de

122



dindmicas de movimento. Suas afinidades de movimento eram perceptiveis.
Era possivel identificar a que niveis espaciais tinham maior afinidade,
conseguiamos perceber as bailarinas de ch&o, de nivel médio e de nivel alto.
Alguns alunos comentaram sobre o surgimento de movimentos
arredondados e circulares e de estarem relacionados as peculiaridades de
cada um. Outros, falaram sobre a dificuldade de desenvolver o exercicio sem
dominar uma “técnica de improvisar”, pois estdo geralmente condicionados a
copiar movimentos do professor ou a improvisar dentro de um namero restrito
de possibilidades de movimento presentes em uma determinada técnica ou
estilo de danga e sentiam dificuldades em lidar com as possibilidades de erros
e acertos durante a improvisacao.
Quando nos movimentamos livremente temos varios
preconceitos e barreiras e sinto que muitas delas ainda néo
foram ultrapassadas. Por exemplo: mesmo antes de realizar
um movimento o julgamos pela sua forma e temos medo do
julgamento dos outros em relagcdo a nossa performance, pois
apesar de nos dizermos ‘livres’ sempre fomos muito castrados
neste sentido.'®®
Ficou clara uma atitude de autocritica que dificultava a vivéncia da
proposta e a exploracdo de novas possibilidades de movimento. Com isto, foi
observado que eles se relacionavam mais com suas afinidades do que com as
ferramentas da improvisagdo. No momento dos comentarios, foi explicado o
porqué sugerimos as ferramentas de Laban, inicialmente a “Coréutica”, como
ferramenta para o desenvolvimento do estudo da improvisagao, pois poderiam
proporcionar subsidios para a improvisacao, diversos das afinidades de cada
um. Elucidamos que nossas bases teoricas estavam fundadas nos estudos de
Merleau-Ponty (1999), Paul Schilder e nas técnicas de consciéncia corporal.
Esclarecemos a respeito do porqué das escolhas e procedimentos a serem
aplicados, buscando atingir o objetivo da construcdo da personagem. Ao se
falar de construcdo da personagem ou de composi¢cao coreografica sabemos
gue um dos meios para tal é o uso da improvisacao, porém o que sabiamos, na
relagdo com o grupo, era que necessitaria “a priori” conhecer as ferramentas da
improvisagdo para podermos alcancar nossos objetivos, por um caminho

menos confuso e mais organizado.
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Em um segundo momento, aplicamos um exercicio sobre presenca
cénica. Dividimos a turma em 2 grupos, A e B, que alternariam os papéis
durante o0 jogo entre observadores e executores. Primeira tarefa: Grupo A
observava o grupo B, Grupo B tinha a acdo de ser observado. Depois de um
tempo, trocavam os papéis. Segunda tarefa: Grupo A observava e Grupo B
contava o numero de tdbuas de madeira no chdo. Em seguida, invertiam as
funcdes. Terceira tarefa: Grupo A observava, Grupo B improvisava uma danca
onde apenas o dedo mindinho da mao direita podia se deslocar no espago.
Invertiam, em seguida, os papéis. Com tal procedimento, foi possivel entender
0 que significava, na pratica, a presenca cénica.

O segundo exercicio causou muitos questionamentos, mais, alids, do
que o esperado. Na primeira fase do exercicio, quando o primeiro grupo
observava e o segundo era observado, ambos tinham uma fung¢édo clara no
jogo. O curioso foi que o grupo observado ficou tdo constrangido com esta
funcé@o que a acao do observador, tornou-se cénica, presente e clara e, os que
deveriam ser observados perceberam que era muito interessante ver o0s
observadores em acao e, mais, que era muito constrangedor ser observado
apenas. O Grupo A realizava muitos movimentos simultaneos e, aos poucos,
se encaminhava para o fundo do espaco de acdo demarcado. Quando as
fungbes foram invertidas, ficou evidente que o grupo observador, A, no primeiro
momento, aprendeu com a observacao e, na inversao de funcdes, preocupou-
se mais em realizar uma Unica acdo, ao invés de se esconder em uma
multiplicidade de movimentos, como fez o Grupo B.

Quando fui observada a impressao que dava é que tinha que
realizar algum movimento, porque estavam me olhando e

consequentemente julgando. Quando observei achei muito

curiosa a reagao das pessoas, senti um pouco de angustia da
parte delas e um certo receio do que estavam fazendo.'®

A préxima etapa do exercicio foi de contar as tabuas do chao. Grupo A
iniciava a contagem e o B a observacdo. Em seguida, as funcbes foram
invertidas. Percebi que, foi menos constrangedora esta fase do exercicio,

porém a acdo de contar as tadbuas ainda foi muito pouco explorada e,

168 Comentdrio retirado do didrio de aula da aluna Carolina Pereira.
1% Comentdrio retirado do didrio de aula da aluna Gabriela Bagatini.

124



terminavam de contar as tdbuas do chao muito rapido, logo retornavam a
situacdo de constrangimento da fase anterior.

A Ultima etapa foi de improvisar uma danga apenas com 0
deslocamento do dedinho mindinho da méo direita. Nesta fase, os que eram
observados perderam o incémodo e as improvisacdes foram belas e poéticas,
sentiam-se desenvolvendo agao cénica de fato e, apesar de apenas o dedinho
estar em deslocamento, era nitido como todo o resto do corpo estava
comprometido com a acgdo. Este jogo tinha o objetivo de evidenciar a
importancia de se ter um objetivo em cena, as diferencas entre um movimento
cotidiano e cénico, o conceito de presenca cénica.

Muitas questdes foram levantadas pelas alunas. Queriam saber a
maneira certa de realizar o exercicio. Aos poucos perceberam que, ndo existe
um molde para fazer uma boa cena e sim, um conjunto de fatores que
possibilitam que uma mesma acao seja realizada de maneira eficaz em cena
ou ndo. Mas, estes assuntos ndo eram para serem esgotados em um dia, e
sim, abordados ao longo de um semestre.

6.1.2 UMA PROPOSTA DE INSTALACAO PARA A
IMPROVISACAO: UMA EXPERIENCIA DE APLICACAO
DO CONCEITO DE CORPO DESENVOLVIDO

A idéia de se estruturar esta instalacdo surgiu da necessidade de se
aplicar, como idéia central, o conceito de corporeidade no processo de criacao
e induzir os alunos a esta reflexao a partir da propria praxis. Paralelamente,
utiizamos como suporte para o desenvolvimento desta metodologia
experimental de preparagdo para a criacdo, 0S conceitos presentes nos
estudos de Merleau-Ponty (1999), de Paul Schilder (1994), alguns elementos
do Holismo e da pratica de Yoga, ferramentas do “Sistema Laban” e algumas
consideracdes de Stanislavski sobre a imaginacdo e a atencdo. Todo este
embasamento ja4 foi desenvolvido e apresentado nos capitulos anteriores e,
neste iremos nos ater a relaciona-los as experiéncias vivenciadas em
laboratério.

Outro aspecto importante sobre o aquecimento € o conceito de
preparagdo como individuo que realizard um trabalho, que néo
existe separacdo de corpo objeto ou instrumento de trabalho
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que precisa ser afinado, algo externo a vocé, existe uma
pessoa que precisa estar inteira, com seus sentidos ampliados,
sua energia, corpo e pensamento prontos a agir em qualquer
momento. Nao ha como separar a pessoa de seu corpo, entao
ndo existe possibilidade de haver aquecimento que n&o
prepare o individuo, com sua inteireza, sua maxima eficiéncia
desde flexibilidade muscular e espacamento das articulacées,
até o estado de espirito e prontidéo para realizar algo.'”

Esta instalacdo foi sendo aplicada de maneira gradativa e repetitiva ao
longo do semestre. Introduziamos, apenas, alguns conceitos a cada encontro,
que eram incorporados durante as repeticdes. Desta maneira, conseguiamos
desenvolver melhor os conceitos aplicados e incentivar a reflexdo e a
apreensdo do conteudo por parte dos alunos. Ao final do semestre, quando
todos as etapas da instalacdo foram aplicadas, os alunos conseguiam
desenvolvé-la com discernimento e compreenséo sobre a importancia de cada
etapa. A propriedade sobre esta pratica era tamanha, que conseguiam, em
grupo, passar por todos os momentos sem uma conducgao externa.

Apropriando-me desse processo, pude seguir meu tempo
interior, descobrindo as minhas necessidades. Tive maior
percepgdo e contato com as sutilezas. O pulsar do meu
coragdo e o movimento das minhas visceras estavam mais
presentes. Tive uma sensagcdo boa, mais confortavel, sem as
camisas-de-forca do tempo e da estrutura externa. '’

Nos deteremos, agora, a descrever todas as etapas da Instalacao
desenvolvida e seus respectivos conceitos de base. Apresentaremos,
inicialmente, um esquema daquela e, em seguida, nos aprofundaremos em

cada parte.

Etapas da Instalacao:

a. Andar pelo espacgo. Transicao
entre o intervalo e o inicio da
aula. Momento de acalmar as

Inicio; preparacg&o da atengéo. emocgdes e voltar a atengao

para o corpo préprio e para a

aula de improvisagao.

170 Comentdrio sobre esta proposta de instalagdo retirado do didrio de aula da aluna Juliana Franca.
"I Comentdrio sobre a execucio da instalagdo sem uma condugdo externa retirado do didrio de aula da
aluna Natdlia Augusto.
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Escolher um lugar na sala e
uma posigao.

Percepcao sobre o movimento sutil de
cada corpo proprio

Perceber sua  respiragéo.
Ampliar o movimento da
respiragdo para o0 maximo de
suas potencialidades. Inspirar
enchendo o baixo ventre, as
costelas e o peito e expirar
esvaziando peito, costelas e
baixo ventre.

Percepcao sobre o movimento sutil de
cada corpo proprio

Perceber o movimento e, se for
possivel, ouvir os sons das
batidas de seu coracéo.

Perceber o movimento e, se for
possivel, ouvir o som do
movimento das visceras.

Perceber as partes do corpo
gue tocam o chao e as que néo
tocam.

Percepcdo sobre o movimento do
entorno, espaco circundante.

Perceber o movimento e os
sons do chao. Perceber o
movimento do chao e, se for
possivel, o movimento da Terra,
de rotacao e translagao.

Perceber toda a pele de seu
corpo.

Perceber o movimento do ar
que toca sua pele.

Voltar a atencdo para a
respiracdo ampliada, baixo-
ventre/ costelas/ peito.

Movimento integrado: unicidade entre
corpo e espago.

Na expiracdo, soltar um som de
“S” a partir do movimento das
cordas vocais. Coordenar a
este movimento o movimento
das demais partes do corpo
com o intuito de liberar as
articulacdes mais
congestionadas, as partes mais
tensas do corpo.
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l.  Na expiracao, soltar um som de
“X” a partir do movimento das
cordas vocais. Coordenar a
este movimento o movimento
das demais partes do corpo
com o intuito de percorrer os
trés niveis espaciais, baixo,

médio e alto.
Movimento integrado: unicidade entre m. Na expiracdo, soltar um som de
Corpo e espaco. “V” a partir do movimento das

cordas vocais. Coordenar a
este movimento o movimento
das demais partes do corpo
com o intuito de deslocar-se no
espago, por toda a sala.

Inicio do trabalho de criagdo n. Retomar o estudo das células
especifico. individuais.

Inicio; preparacao da atencao.

No segundo capitulo desta dissertacdo, nos atemos a desenvolver uma
reflexdo acerca dos conceitos de Imagem Corporal, Esquema Corporal e
Corporeidade, fundamentados, principalmente, nos estudos de Merleau-Ponty
(1999) e Paul Schilder (1995). Refletimos acerca das relacdes entre cada ser
humano com seu préprio corpo, com 0 movimento e com o espaco. Discutimos
sobre a relacdo sistémica humano-espagco e, sobre como o pensamento
cartesiano e mecanicista ainda influencia o ser contemporaneo e, a relacao
COM Sseu proprio corpo.

Percebemos que, nosso grupo de trabalho, ainda, apreendia o espaco
como algo externo a si e que, possuia coordenadas objetivas, das quais
acreditavam poderem ser percebidas através da visao. Identificamos, também
que, os alunos entendiam como movimento “aquilo que conseguiam ver em
deslocamento no espago”. Retomamos, assim, nossa grande questao de que a
maneira que cada intérprete lida com seu proprio corpo determina as fronteiras
e extensdes do trabalho artistico em si. Esta primeira etapa da instalagao foi
desenvolvida no sentido de preparar o ambiente de criagdo para agucar esta
reflexdo.

A Instalacdo era iniciada com uma caminhada pelo espaco. A acéo de

caminhar, apesar de ser, aparentemente, uma acao simples e cotidiana,
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possuia muitas funcdes. Durante a sua execucéao, os alunos deveriam perceber
como estava sua corporeidade. Outra funcao desta acao seguia no sentido de
conduzir a atencao de cada aluno para os assuntos da aula. Aos poucos, iriam
se desconectando de circunstancias e pensamentos externos. Este era um
momento, também, de reconhecimento do espag¢o aonde iriam trabalhar,
percebiam a textura do chao, a amplitude da sala, os colegas e professores, as
sutilezas presentes em cada um desses elementos.

Assim que estivessem completamente atentos aos assuntos do
laboratério, pediamos para que encontrassem um ponto no espaco e uma
posicdo adequada para iniciar o estudo do dia. Estas escolhas eram livres e
pessoais e, dependiam totalmente da etapa anterior, na qual percebiam seus
estados corpéreos para iniciar a exploragao.

Acreditamos na importancia crucial desta simples acdo de caminhar,
capaz de proporcionar a cada aluno um tempo particular para desligar sua
atencao dos assuntos externos a investigacdo e dedicar poucos segundos a
perceber suas sensacgdes internas e disponibilidades para o trabalho - além de
possibilitar a construcdo de um ambiente propicio para uma investigacao
artistica. Essas disponibilidades para o trabalho variam de acordo com as
vivéncias de cada um, podendo adquirir caracteristicas multiplas; podendo,
ainda, estar relacionadas as valéncias fisicas ou circunstancias emotivas de
cada um.

A atencdo € um elemento importantissimo para a vida humana, e esta
nao poderia ser diferente para um trabalho artistico. Ela € uma atividade
constante e, esta presente em todos os momentos de nossas vidas. Muitas de
nossas funcdes sao determinadas por nossa atencao. O principio Holistico, em
particular o Yoga, acredita que, o direcionamento de nossa atencao pode
inclusive modificar nossas atividades involuntarias do corpo, como por
exemplo: a produgdo de hormbnios, a circulagdo sanglinea, etc.
Evidentemente que, estas circunstdncias ndo se dao com o simples
direcionamento do pensamento, mas através de uma pratica diaria que envolve
estudo do Yoga, pratica dos Asanas e exercicios meditativos, uma alimentacéo
dentro desta filosofia de vida.

O trabalho da ateng&o ndo se resume a direcionar um pensamento, mas

em envolver toda a corporeidade. Segundo Stanislavski (1999): “os objetos da
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sua ‘atencdo interior estdo espalhados por toda a extensdo dos cinco
sentidos”.'? Aquela é um dos elementos de estudo fundamentais para os
artistas da cena - além de proporcionar um caminho de descobertas,
concentracao e inteireza; o estudo da atencao, também, interfere e auxilia no
desenvolvimento da imaginagcdo. Para Stanislavski: “a “atencdo interior' que
focaliza coisas que vemos, ouvimos, tocamos e sentimos, em circunstancias

imaginarias”.'”

Percepcao sobre o movimento sutil de cada corpo proprio

Como ja refletimos em capitulos anteriores, aquilo que definimos como
‘movente” e “move” é estabelecido por ndés a partir de uma determinada
ancoragem de origem - capaz de nos fazer identificar, por exemplo, um
passaro como animal em movimento e o céu como fundo. Porém, tanto o céu
quanto o passaro estdo em movimento'’.

A existéncia projeta em torno de si mundos que me mascaram
a objetividade e determina esta objetividade como meta para a

teologia da consciéncia, destacando estes ‘mundos’ sobre o

fundo de um Unico mundo natural.'”®

Pretendiamos desenvolver uma experiéncia sensivel, capaz de permitir
aqueles que fizessem a instalagcdo a percepcdo de que o movimento é um
fenbmeno maior que o proprio deslocamento e, que a estabilidade é um
fendbmeno aparente, pois as coisas e 0 mundo estdo em movimento e em
relacdo constante. Para Merleau-Ponty (1999): o mundo néo é feito de coisas
e, sim, de transi¢des.'”®

Partimos para desenvolver um mecanismo de investigacao corpérea de
alguns dos movimentos sutis do corpo: a respiracao, as batidas do coragao, o
movimento das visceras, o contato da pele com o espa¢o e o0 movimento das
cordas vocais.

E relevante evidenciar que, a construcdo de um ambiente propicio e que
inspire confianga capaz de permitir ao intérprete adentrar neste mundo de

"2 Stanislavski, Constantin. Op. Cit. p. 122.

" Ibid. p.122

" Este exemplo ¢ utilizado por Merleau-Ponty (1999) para clarear suas explanacdes acerca do
movimento.

17> Merleau-Ponty, Maurice. Op. Cit. p. 395
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movimentos delicados € fundamental, no sentido de permitir o desenvolvimento
destas reflexdes através de uma vivéncia artistica. E preciso agucar os
sentidos para se perceber estas sutilezas.

O mundo contemporaneo Ocidental condiciona o ser humano a focar a
atencao, geralmente, em assuntos externos e a transitar por varios assuntos
com muita velocidade. Nos dias de hoje, conseguir proporcionar a um grupo
uma gama de percepgdes introspectivas como esta exige muita atengdo ao
caminho metodolégico, pois se 0 ambiente de investigacdo nao for propicio, as
pessoas nao conseguem agucar seus sentidos e perceber o conteldo destas

sensacoes.
A Respiracao

Utilizamos a respiragdo como mecanismo para compreender a inter-
relacdo entre corpo-espaco. Optamos por ser este o0 primeiro item de
exploracdo deste bloco, pensando em manter a idéia de se construir um
ambiente para a investigagdo. Como os alunos vinham do intervalo e, a
atencdo de cada um estava em acontecimentos exteriores, aos poucos, com
muita sutileza, fomos induzindo a atencdo para assuntos interiores para, em
seguida, estabelecermos uma nova relagdo com o espaco.

A respiracdo € o principal elo com a vida - é a primeira e ultima agéo
humana. E uma das principais atividades de relacdo direta e troca continua
com espaco, pois ao inspirar, conduzimos para dentro de nosso organismo
parte do oxigénio existente no espaco e, durante a expiragdo, expelimos gas
carbdnico ao ecossistema.

Os pulmdes, holisticamente, representam vida. Os Yoguis chamam-no
de Grande VAYU, que em séanscrito significa: “ar, propulsor da vida, o sopro de
Deus”. Os hindus dizem que, as pessoas hascem com O numero de
respiragdes contadas, quanto mais lento respiram, mas tempo de vida terdo.
Para eles, a relacdo que estabelecemos com a respiracao é um espelho de
nossa relagcao com a vida, representa o quanto se quer viver, o quanto se da e
doa para a vida. O elemento ar representa as idéias, o0 pensamento. Este € um

78 Ibid, pp. 327-400
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dos motivos dos Yoguis se prepararem para a meditacdo através da
respiracdo.’”’

Durante a Instalacdo, indicAvamos que prestassem a atencdo para a
respiragdo, percebendo o tempo de duracédo, de pausa entre a inspiragdo e
expiracdo e as partes do corpo que expandiam e recolhiam durante a
respiragdo. Evidente que, introduzir um tema com esta densidade exigiu um
tempo de experimentacdo longo. Identificamos que, os alunos utilizavam
pontos do tronco diversos para armazenar o ar durante a respiragao.
Basicamente, esses pontos se resumem ao baixo ventre, costelas e peito.
Denominamos estas respiracbes como: “baixa’, maior ponto de
armazenamento do ar concentrado no baixo-ventre; “intercostal”, este ponto
concentrado nas costelas e; “peitoral”, o ponto concentrado no peito.
Experimentamos cada uma dessas respiracdes separadamente, sempre
identificando as sensacgdes provindas desta experiéncia, para, em seguida,
experimentar respirar utilizando o maximo das potencialidades de
armazenamento do corpo.

Como sintese desta experimentacdo, os alunos perceberam como
respirar utilizando o maximo de suas potencialidades, utilizando toda a
capacidade de armazenamento do ar. Esta respiracao consiste em inspirar
preenchendo o baixo ventre, as costelas e o peito e expirar esvaziando o peito,
as costelas e o baixo ventre.

O diretor teatral carioca Eduardo Wotzik desenvolveu, ao longo de sua
carreira, uma técnica denominada de “Aspiracdo”. A Instalagdo que
desenvolvemos nao possui nenhuma relacao direta com este trabalho. Porém,
consideramos interessante ressaltar que este pesquisador da cena acredita
que, a conexao do intérprete com sua respiragdo seja um elemento essencial
para o estado cénico e um caminho para a fisicalizagdo das emocdes. E
importante ressaltar que, Wotzik € praticante de Yoga e que sua técnica surgiu

pela influéncia desta pratica.'”®

As Batidas do Coracao

"7 Informagdes obtidas no curso de Yoga em 2003, Instituto de Yogoterapia.

'78 Entrei em contato com a pesquisa de Eduardo Wotzik através do projeto “Atelié Coreogrifico — Rio”,
do qual fiz parte da primeira edi¢do, no ano de 2003. A partir deste primeiro contato comecei a pesquisar
esta técnica sobre a dire¢do deste diretor. Cabe ressaltar que este encontro se deu apds esta experiéncia
laboratorial.
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O coracao é responsavel por impulsionar o sangue para o corpo. E um
orgao oco, com formato de uma péra, cujas paredes sao formadas por
musculos involuntérios. Fica situado no peito entre os dois pulmées. E dividido
em duas partes, direita e esquerda; subdivididas em duas outras partes:
camara superior, auricula e camara inferior, ventriculo. O coragdo pode se
contrair (sistole) e relaxar (diastole) em média 70 vezes por minuto. A diastole
dura um pouco mais que a sistole, permitindo que o coracdo descanse 13
horas e trabalhe 11 por dia. As batidas acontecem devido ao choque entre o
ventriculo esquerdo contra o peito, durante a contragdo. No Sistema
Circulatorio hd uma pequena circulagdo, que vai do coragao, eixo, ao cérebro;
e, uma grande circulacdo, que segue do coracdo aos pés. O mesmo sangue
percorre estes dois caminhos. Este passa pelos rins e pelas supra-renais. O
Sistema Circulatério tem como fungao principal distribuir moléculas de oxigénio
para todo o corpo.'”

O coragdo, sob o aspecto holistico, possui o formato de uma
“quaternidade”: como o0 mundo, inferior, superior, oriente e ocidente. Possui um
formato de cruz, o centro € onde todos os raios se convergem; conseguindo o
equilibrio, o ponto de mutagao.'®

Durante a Instalagcdo indicavamos que, levassem a atencao para as
batidas do coracao, que tentassem percebé-las ao longo do corpo, ouvindo-as.

O movimento das Visceras

O ultimo passo da Instalacdo consiste em perceber o movimento das
visceras, um dos estagios mais sutis de todo processo. Acreditamos que, nem
todos os alunos conseguiram perceber 0 movimento interno de suas visceras,
porém a busca em si desta percepcéo ja é suficientemente importante para
este trabalho. O labor com a atencdo se desenvolve ao longo da pratica e, o
mais importante para o aluno em formacdo € ndo deixar de praticar. As
visceras ficam na regiao pélvica, importante ndo s6 para a locomocao como
enquanto energeticamente, conforme j4 abordamos ao longo da reflexdo sobre
a “Técnica Energética de Soares” (2000).
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Percepcao sobre o movimento do entorno, espaco circundante.

Nesta etapa da Instalacdo, nos debrugcamos sobre a idéia de que o
espaco, apesar de visto € - em muitos casos, compreendido como fundo
estatico, objetivo e imdvel - estd em movimento constante. Induziamos a
conscientizacdo e percepgcdao do principio de Laban que afirma: (que) “ha
movimento em todos os aspectos da vida”.

Nao ha um “ndao-movimento” - a estabilidade e imobilidade completa nao
existem. Tudo esta em movimento: o corpo do aluno, o chdo, as paredes, 0
outro.

Outro aspecto relevante é de que, o espaco ndo é um ente determinado
por coordenadas objetivas externas a cada individuo. Merleau-Ponty entende-o
como o “meio pelo qual a posicdo das coisas se torna possivel... poténcia
universal de suas conexdes”.'® O ser é situado no mundo e, a relagéo espacial
esta em funcdo desta conexdo. A existéncia é, em si, espacial. Ndo podemos
separar o ser humano de seu conhecimento sobre o espaco. O ato do
reconhecimento se da a partir de pontos de ancoragem, ou seja, nenhum
conhecimento é, por si, orientado - ele é situado por nés a partir da visdo que
temos sobre ele. “E essencial ao espaco estar sempre ‘ja constituido’, e nunca
o compreenderemos retirando-nos em uma percepcao sem mundo”.'®?

E importante, também, lembrar que, apesar de nao ser meio de
localizacédo espacial decisivo, 0 campo visual pode impor uma orientacado que
nao é a do corpo. Nenhum conteudo, como ja foi dito, é, por si, orientado; mas,
muitas vezes, a visdo nos leva de encontro com esta relagéo classica e objetiva
com espago, 0 que nos impde uma espécie deste “espacializado-
espacializante”.

O espaco esta acentado em nossa facticidade... Ele ndo é nem
um objeto, nem um ato de ligagdo do sujeito, ndo se pode nem
observa-lo ja que ele esta suposto em toda observacdo, nem
vé-lo sair de uma operagao constituinte, ja que Ihe é essencial
ja ser constituido, e é assim que magicamente ele pode dar a

180 Apostilas de Yoga e experiéncia no curso do Instituto de Yogoterapia, 2003.
'8 Merleau-Ponty, Maurice, Op. Cit. p. 328
"% Ibid. p. 339
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paisagens as suas determinagbes espaciais, sem nunca
parecer ele mesmo. '

Ja identificamos que, existe uma tendéncia humana a identificar como
movimento particulas em deslocamento perceptiveis pelo sentido da visao. Por
este motivo e pelos demais citados anteriormente, durante toda a Instalacdo, o
aluno era induzido a fechar os olhos e ativar os demais sentidos - o0 que
facilitou a utilizacao da atencao e a percepcao das etapas do trabalho.

Neste momento, especificamente, utilizamos alguns mecanismos de
algumas técnicas de consciéncia corporal, em especifico da “Eutonia”.

Nesta etapa da Instalacéo, indicavamos que levassem a atencao para as
partes do corpo que tocavam o chao. Nas primeiras vezes que praticaram esse
procedimento, 0 grupo se posicionava na sala, em pé, com a repeticdo e uma
maior atencao sobre as necessidades especificas de suas corporeidades, iam
aos poucos experimentando novas posturas, utilizando todos os niveis
espaciais.

O passo seguinte era perceber a textura do chdao e as sensacdes
provenientes deste contato. Logo, indicAvamos que tentassem perceber o
movimento do ch&o que pisavam: se através do tato, percebiam os movimentos
do pavilhdo onde faziam aula, os passos das pessoas, a vibracdo das
maquinas do prédio. Os indios norte-americanos identificavam um ataque
inimigo pela vibragcdo do ch&do. Ao colocarem os ouvidos na terra, conseguiam
ouvir o som do galope de cavalos em distancia de quilémetros.

Sugerindo uma percep¢ao ainda mais sutil, indicavamos que os alunos
percebessem o movimento das moléculas da madeira, que apesar de
aparentemente estética, estd em constante movimento, transformagao.
Finalizavamos a percep¢ao sobre este item, indicando que tentassem sentir o
movimento do planeta Terra entorno de si mesmo (rotacéo); e, entorno do Sol
(translacéao).

A etapa seguinte era de conduzir a atencao para toda a pele. Durante os
laboratérios, indicavamos pontos opostos do corpo para auxiliar o
desenvolvimento desta sensibilidade. Em seguida, indicavamos que

percebessem o movimento do ar.

'3 Ibid. pp. 342-343
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Quando introduzimos esta etapa, as alunas diziam sentir o espago girar
e algumas tinham inclusive enj6os. Acreditamos que, o enjéo também foi
causado pelo trabalho da respiragéo. Este tipo de sintoma € comum quando se
inicia uma experimentacdo sobre a respiragdo. Este fenémeno ocorre em
funcdo de uma melhora da atividade respiratoria, que leva a um aumento da
oxigenacdo do organismo, e quando isto ocorre bruscamente, na regido do

cérebro, pode levar a tontura, enjoéo e até desmaios.

Movimento integrado: unicidade entre corpo e espaco.

Como ja inferimos anteriormente, apo6s fixarmos uma idéia de corpo e
espaco através da Instalacao, a finalizacao desta experiéncia se conclui com o
estabelecimento da relacédo corpo-espaco a partir dos conceitos desenvolvidos.

Neste momento, além de desenvolver a atencdo e a imaginacao,
iniciamos um trabalho de preparagcédo das articulagbes e da musculatura para
uma exploragao artistica, através de um aquecimento do corpo como um todo.

Retomamos a atencdo na respiracdo e pediamos que, durante a
expiracao, liberassem um som de “S” e que, deixassem 0 corpo acompanhar
este movimento. Indicamos que, relacionassem este movimento a soltura e
liberacao das articulagdes. Ap6ds um tempo, quando percebemos que ja haviam
trabalhado com todas as articulagcdes do corpo, pediamos para expirar com o
som de “X”, relacionando os movimentos a exploragcdo dos niveis espaciais,
tentando ndo se manter, por muito tempo, em um unico nivel. O préximo passo
foi de expirar em “V”, relacionando os movimentos corporais ao deslocamento
por toda a sala.

Esta proposta de aquecimento permitia total liberdade de movimentos e,
acreditamos que, sua eficacia dependia de todo do processo de
autopercepgéo. As alunas iniciavam o deslocamento partindo das articulagcoes
que percebiam como mais necessitadas e, aos poucos, passavam a envolver
todo o corpo. Ao inserirmos a exploracao dos niveis espaciais e, em seguida, o
deslocamento, naturalmente, o grupo explorava dindmicas variadas, sem se
ater mais ao nivel espacial de sua preferéncia.

Ao observarmos as dancas que surgiam ao final de cada Instalagao,
percebiamos uma integracdo clara entre corporeidades e espaco. Nao

ignoravam a influéncia do contato com o ch&o, com a sala de trabalho e com a
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densidade do ar. Qualquer minimo detalhe interferia na danga de cada aluna

gerando possibilidades de criacdo. Percebiamos que: modificavam e eram

modificadas pelo espacgo a todo o tempo.
A respiracao representa a ligagao entre o interno e o externo,
por isso muitas vezes estamos sentindo algo que é possivel ser
identificado no corpo e através da respiracao pode-se equilibrar
esse estado. Como em uma das aulas enquanto estava parada
observando minha respiragcdo, me senti extremamente
incomodada e sentia um peso, um cansago em meu Corpo,
mas conforme fui respirando e ultrapassando esse estado,
iniciou-se de dentro de mim um minimo movimento interno, que
ao comecar as propostas, eles foram se ampliando e saindo de
forma fluida e leve, sentia meu corpo ndao mais cansado, mas
sim disposto a trabalhar e, como pedia a proposta, estava
disposto a se expandir dentro do movimento até atingir o
universo inteiro. Senti que nesse estado presente em que
atingi, nesse caso devido a respiracao, realmente estava inteira
e presente ali naquele exato momento, me permitindo projetar
meus movimentos para fora da minha pele e também desenha-

los no espaco.'®

Algumas consideracoes sobre a Instalacao.

Percebemos a importancia desta proposta de Instalacdo desenvolvida
para a improvisagao e criagdo artistica, através da repeticao deste trabalho ao
longo dos laboratérios. Além de estruturar um ambiente de trabalho capaz de
fazer com que as alunas tragam sua atengao para si mesmas e respeitem suas
necessidades, a experiéncia que tiveram de improvisacao partiu da relacao
com suas individualidades e, ndo de modelos propostos pelos professores.
Acreditamos que, esta pratica proporcionou um entendimento da utilizacdo de
ferramentas para a improvisagao, a qual proporciona um exercicio a partir da
transformacdo destes elementos e, ndo da mera copia. Esse procedimento
partia de um “religare” das alunas com o espaco circundante, o ambiente. Nao
utilizamos regras no sentido de “receitas” para a improvisagao - inclusive, esta

nao deve seguir qualquer tipo de regra, sendo isso contra 0s principios
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adotados até entdo. Improvisar implica em dialogar com o meio, seja ele: o
espacgo, o outro, ou, até mesmo, o espectador. A aula de improvisacao se
estruturou em estabelecer regras de jogo para este didlogo e indicar
ferramentas que o auxiliam. Seria impossivel, dentro desta abordagem,
entender estas regras como ‘“receitas” (regras pré-instituidas) para uma
improvisagdo com sucesso. O resultado desejavel dependia da maneira com

gue cada um se relacionava com os conceitos apresentados.

6.1.3 ESTUDO DAS FERRAMENTAS DA “COREUTICA”

Durante o capitulo quatro (04) desta dissertagdo, discutimos alguns
conceitos do “Sistema Laban”: a “Coréutica”, a “Eukinética” e os Bartenieff
Fundamentals. Em nossas praticas laboratoriais, nos propusemos experimentar
alguns destes conceitos aplicados ao estudo da improvisacdo e a uma
experimentacao de construcao de personagem.

Partindo do principio de que esses conceitos do “Sistema Laban” ja
foram, devidamente, apresentados e discutidos - desenvolveremos, neste item,
uma reflexdo sobre a aplicacdo de algumas ferramentas deste sistema de

andlise e experimentacao do movimento.

Niveis Espaciais

Durante a exploragao, utilizamos a idéia de que os niveis espaciais sao
definidos a partir do centro do corpo. Todas as experimentacées das
ferramentas do “Sistema Laban” foram antecedidas pela Instalacédo
desenvolvida e discutida no item anterior. A vivéncia desta ferramenta,
consequientemente, se deu através de um processo de autopercepc¢ao, fazendo
com que cada um desse atencdo as suas necessidades individuais e
especificidades de cada dia - com o intuito de que com a pratica, o aluno se
atente para as constantes mudancas de seu corpo e as influéncias que sofre.
Apesar de nosso foco de experimentagao ter sido concentrado no estudo dos
niveis espaciais, introduzimos o estudo da “Kinesfera”, pois seria muito dificil

184 Comentdrio retirado do relatério da aluna Julia Corréa Giannetti.
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desenvolver um trabalho de autopercepcao e comunhdo com o espacgo, como é
0 processo descrito supra, sem utilizar tal artificio.

Vale a pena reforgar que, os elementos da “Coréutica” (estudo do corpo
no espaco) sdo estudados separadamente por um carater didatico, porém,
sabemos que ocorrem simultaneamente - por isso, apesar de termos dado
maior atencdo a um elemento especifico, aproveitamos para introduzir
conceitos referentes a outro elemento, no caso, a “Kinesfera”.

Iniciamos a experimentacdo através do estudo desta, permitindo que
cada um atentasse ao seu espacgo pessoal a partir da respiracao, percebendo a
maneira como respiravam, os 6rgaos e musculos envolvidos e suas sensacoes.
Passamos por alguns elementos técnicos de expressao vocal e, pelo principio
Labaniano de que “todos os movimentos do universo sao variacées das acoes
de expansdo e recolhimento, inclusive o movimento da prdpria respiracao”.
Associamos a esses pontos de expansao e recolhimento - os niveis espaciais -
identificando e experimentando estes pontos concentrados no tronco:
respiragdo baixa na regido do baixo ventre, respiracdo média na parte das
costelas e respiracdo alta na localidade peitoral. Indicamos que, percebessem
suas afinidades com esses pontos de expansao durante a respiragao natural
de cada um. Essas afinidades foram, de fato, muito variadas - alguns se
relacionavam com apenas um desses pontos; outros, utilizavam a combinagéo
de dois desses pontos durante suas respira¢des cotidianas.

Em seguida, conduzimos a atencdo dos alunos para o espago que 0s
circundava, sem perder de vista o proprio corpo como referéncia. Sugerimos
que, entrassem em contato com seus centros de peso ou gravidade e que, a
partir dele, tentassem dividir o espaco externo em trés camadas (niveis): alto,
médio e baixo e, que procurassem identificar as fronteiras entre cada um
destes. Percebemos que, utilizar o préprio corpo como referéncia espacial era
inovador na pratica da maioria. Utilizando as diferentes variagbes de
movimento a partir da idéia de expansao e recolhimento, pedimos que
comecassem a explorar 0s niveis espaciais.

Relacionamos os niveis da respiracao aos niveis espaciais. Associamos
a respiracdo abdominal ao nivel baixo, respiragcéo intercostal ao nivel meédio, e,
por fim, a respiracdo peitoral ao nivel alto. Em seguida, apdés um primeiro

contato com 0s niveis, invertemos as associacées de modo a associar as trés
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(03) possibilidades de respiracbes a cada um dos trés (03) niveis espaciais.
Pedimos para que os alunos percebessem as diferentes dinamicas que
surgiam durante essas variagbes. Sugerimos que, se atentassem para as mais
confortaveis e menos confortaveis. Esta conducao da percepgéo tinha como
intuito fazer o aluno sensibilizar-se as diversas possibilidades de dinamicas de
movimento e suas afinidades e dificuldades.
O fato de ter feito o trabalho dos niveis junto com a respiracao
me fez pensar nas dindmicas possiveis nos niveis alto, médio e
baixo e a possibilidade de alternar as dindmicas quando ao
passar do nivel baixo pro médio pensava em trabalhar a
dindmica do alto, ou ao estar no baixo pensar no nivel alto. E
isso ampliou muito minha movimentagéo, alterando minhas
acdes que geralmente trabalho dentro de cada plano.'®
O incébmodo em trabalhar determinadas dinamicas foi tratado com
naturalidade, como parte integrante e necessaria ao processo investigativo.
Percebemos a dificuldade dos alunos em se relacionar com tal desconforto.
Podemos relacionar nossas dificuldades de explorar certos tipos de
movimentos e qualidades ao desconhecido a um possivel caminho para novas
descobertas, novas possibilidades de movimento. Trabalhar apenas com
sensacOes prazerosas, geralmente, nos leva a nossas afinidades e a nossos
padrées habituais de sobrevivéncia. As caracteristicas da vida - de estar em
constante movimento e transformacdo - ndo nos permite estagnar nossos
padroes de sobrevivéncia e, trabalhar apenas com aquelas. As dificuldades sao
conflitos motores para a criagao.
Na improvisacdo € necessario desenvolver bastante isso de
nao trabalhar apenas com o cémodo, o conhecido, mas sim
arriscar dentro da contrariedade, do imprevisto e suas
inumeras possibilidades. S&o estas possibilidades criadas e
bem aproveitadas que servirdo de ferramentas para facilitar na
fluidez da improvisagdo. Para auxiliar esse processo utiliza-se
uma triade formada pelo motivo, o qual ajuda a construir o
tema e depois segue a inten¢do. Na verdade, o conhecido e o
desconhecido pertencem ao corpo; por isso € necessario nos

185 Comentdrio retirado do relatério de aula de Jilia Corréa Giannetti
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apropriarmos do desconhecido porque assim conseguiremos
utiliza-lo.'®

Ao longo do exercicio, tivemos que estimula-los para iniciar um
deslocamento pela sala. Devido ao fato do inicio do trabalho ter levado a um
estado de introspeccéo, os alunos exploravam os niveis sem sair do local onde
iniciaram o trabalho, mantendo uma qualidade de movimento estavel. Porém,
apds estimular o deslocamento, as mudancgas de dindmicas e energia de cada
corporeidade comecaram a acontecer.

As dinamicas de acao diversas da movimentacao confortavel e natural a
cada intérprete causaram uma espécie de tensdo interna, que dentro do
exercicio, assumiu qualidade dramatica. Constatamos este aspecto quando
pediamos para trabalhar com uma respiracdo diferente da que estavam
acostumados. Muitos reclamaram da respiracao peitoral; outros, da intercostal.
Esta tensdo, também, aconteceu quando pediamos para alterar a respiracao
da qual iniciamos a exploracao dos niveis em outro e os fatores de movimento.
Este estado aproxima-se a um “estado de conflito interno” e, torna o exercicio
de improvisagdo interessante de ser observado. Em muitos momentos, nos
sentimos como espectadores, construindo situagdo para determinada
improvisacao. Por isso, indicamos que a tensao criada era quase dramatica, no
sentido de estar relacionada a um conflito e, por isto, se aproximar dos
principios do Drama.

Identificamos, durante a experimentacdo dos niveis da respiracdo com
0S niveis espaciais, algumas afinidades gerais com alguns fatores de
movimento (Fluéncia, Peso, Espaco e Tempo). Durante as relagbes entre o
nivel alto e a respiracdo alta, o grupo desenvolvia movimentos em tempo
rapido, fluéncia livre e peso leve. Estas combinag¢des caracterizam o que Laban
chama de “impulso apaixonado”: o sentimento esta ligado ao fator fluxo e as
sensacoes ao fator peso, o tempo rapido da o carater de urgéncia a este
impulso. A respiracdo € um elemento fisiolégico que esta, diretamente,
conectado aos estados emotivos. Muitos pesquisadores de diversas areas ja
elucidarem estas relagdes. Artaud (1999) explicita esta conexdo em sua
pesquisa sobre o atleta afetivo. A respiragdo concentrada na regiao peitoral

esta ligada a ansiedade. As mulheres dos séculos XV a meados do século XX

186 Ibid.
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utilizavam esta respiracao por conta da super valorizacao da cintura feminina e
0 excesso do uso de espartilhos. Sabemos que, em geral, a visdo sobre o
carater feminino, destas épocas, estava associada a leveza, fragilidade e ao
romantismo.

A exploracdo da respiragdo baixa, em seu nivel baixo, assumiu
caracteristica de tempo lento, fluéncia livre e, o fator peso alternava entre firme
e pesado. Também, configura-se o estado apaixonado, porém as modificagdes
relativas ao peso e ao tempo deram a movimentacao um carater melancélico,
que, em alguns momentos, levavam ao peso pesado em que os alunos
abandonavam-se ao espag¢o e comegavam a entrar em um estado de preguiga
e inércia. Indicamos que, ndo abandonassem 0 corpo no espago, que
buscassem se relacionar com o fator espaco e buscassem fatores opostos
durante a exploragdo dos niveis. Percebemos que, a mudanca dos niveis de
respiracao durante cada nivel espacial viabilizaram uma transigdo natural entre
essas dinamicas. Supomos, a partir desta experimentacdo, que existem
relacdes de afinidades entre a o nivel da respiracdo, os niveis espaciais e as
emocobes. Porém, este seria um assunto para uma outra pesquisa, pois uma
conclusdo como esta nao pode ser reduzida a uma unica exploracao e, requer
uma densa reflexdo sobre as caracteristicas fisioldgicas, psicolégicas e
espirituais da respiracéo.

O estudo da “Eukinética”, durante o laboratério, foi abordado sutilmente,
sem a tentativa de delimitar os conceitos e as relagdes estabelecidas entre os
fatores de movimento. Utilizamos a nomenclatura dos fatores de movimento
como estimulos, sem depositar sobre eles 0 conteudo completo deste estudo.
Porém, em fungdo da nomenclatura clara e precisa dada aos fatores de
movimento, a compreensao sobre a esséncia de cada fator foi imediata.
Acreditamos que, isto se deu pela caracteristica essencial dos estudos
Labanianos em identificar e localizar, didaticamente, os elementos presentes
na natureza do movimento. Dai surge a importancia do “Sistema Laban” e suas

possibilidades multiplas de aplicacdes e desdobramentos.

Kinesfera e Projecoes Espaciais
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Durante muito tempo, trabalhamos sobre o conceito de “Kinesfera”, sem
anuncia-lo aos alunos. Permitimos que, aos poucos, fossem se familiarizando
com 0 seu espago pessoal, suas transformacgdes e influéncias sofridas pelo
entorno. Fora desta forma que, fomos anunciando o conceito de “Kinesfera”
durante as experiéncias.

Como ja vimos no capitulo quatro (04) desta dissertagdo, o tamanho da
“Kinesfera” varia de acordo com a relagao corpo-espaco-forma, situacao vivida,
o estado de espirito do individuo e a maneira como se relaciona com o entorno.
O estudo da “Kinesfera” esta relacionado a construgcdo e manipulacdo da
energia interna de cada.

O entendimento sobre a energia interna ja havia sido desenvolvido ao
longo das aulas durante a instalacdo. Uma das grandes mudancas de ponto de
vista que acreditamos ter causado no grupo foi a percepcao de que o
movimento ndo se resume ao deslocamento do corpo no espacgo. A percepcao
sobre os movimentos sutis do corpo possibilitou gradativamente ao grupo,
aprender a mobilizar sua energia interna e sua intencao espacial.

Outro recurso facilitador para a exploracdo desta ferramenta foi a
identificacdo da voz como parte do corpo. Em um primeiro momento, este dado
parece 6bvio, porém, principalmente em um grupo de bailarinos em formacao,
percebemos que a voz era tida como elemento desconhecido e, que era
esquecida enquanto parte do corpo, geradora de movimento. Utilizamos a voz
durante as exploracbes da Kinesfera e, percebemos que foi um elemento
facilitador desta exploracdo e, em um segundo momento, da exploracdo das
projecoes espaciais.

Em nossas investigacdes, relacionamos a exploracdo da Kinesfera a
projecao do corpo no espago. Induziamos, através de metéforas, os alunos a
explorarem suas potencialidades energéticas e a manipula-las expandindo a
projecao do movimento. Como recurso, utilizavamos a imagem do aluno ocupar
0 espago gradativamente com sua energia corporal passando das fronteiras da
epiderme para uma grande bolha que, aos poucos, ocupava a sala, o
departamento, o campus universitario, a cidade de Campinas, o Estado, a
regido, o pais, o globo, até o Cosmo. Desenvolviamos, em seguida, 0 caminho

inverso.
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Este exercicio foi desenvolvido a partir da exploragdo exaustiva de uma
Gnica célula coreografica'®, que incorporava a voz como parte do corpo.
Acreditamos que, o uso da voz foi um elemento facilitador do estudo das
projecoes espaciais e, conseqientemente, da kinesfera. A voz, também, auxilia
na exploracao da intencao espacial e, conseqientemente, na manipulacao da
energia interna. Para alguns alunos, a percepcao destes aspectos sutis do
corpo é mais dificil que para outros. Explorar diferentes caminhos é um
interessante mecanismo para facilitar o processo de aprendizado, pois, como
argumenta Silva em seus ensinamentos, o aprendizado € um processo
individual e, sé cada aluno pode fazé-lo, nossa funcao de educador segue no

sentido de dar subsidios a este aprendizado'®®.

Ferramentas utilizadas indiretamente: Tensoes Espaciais, Progressoes,
Formas, Projecoes, Dimensoes, Planos, Direcoes, Volume e Escalas.

Durante esta experiéncia, abordamos algumas ferramentas da Coréutica
diretamente, enquanto outras foram abordadas indiretamente. Utilizamos
material didatico sobre este estudo de Laban'® com o intuito de facilitar a
identificagdo de todas as ferramentas. Além dos textos para leitura, foram
pedidos diarios de trabalho, local onde os alunos descreviam as aulas,
identificavam as ferramentas e principios abordados e colocavam suas
impressbes pessoais e duvidas. Este trabalho foi desenvolvido integrando
todos estes aspectos — as aulas praticas, discussoes e reflexdes, apostilas,
textos e diarios de aula — em uma praxis artistica. Toda esta praxis revela o
processo desenvolvido e suas extensdes artisticas.

Os estudos diretos de algumas ferramentas da Coréutica nos
possibilitaram acessar indiretamente as demais. Por exemplo, ao estudarmos a
“Kinesfera”, imediatamente acessamos as ferramentas dos planos espaciais -
gue nos levam a percepgao do volume corporal e da projecao do movimento. A
projecao espacial, por sua vez, nos leva a identificar a intencao espacial e ao

estudo das direcbes e sentidos do movimento. Enfim, esses instrumentos da

'87 Entendemos célula coreogréfica como unidade minima, elemento coreogréfico minimo. Para facilitar
sua compreensdo a célula coreogrifica estdi na mesma propor¢do para a frase coreogrifica e para a
composicao coreogrifica final que as palavras estdo para uma frase e para um texto escrito, sendo que no
caso da danga, este texto corporal € inscrito no espago.

%% Silva, Eusébio Lobo da, 1993.

'*9 Silva, Eusébio Lobo da, 2002.
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Coréutica nos possibilitam a exploracdo de uma teia, onde uma ferramenta leva
a outra; afinal, sdo aspectos referentes ao estudo do corpo em movimento no

espago.

6.1.4 APRESENTACAO DE ALGUMAS FERRAMENTAS
TEATRAIS: REFLEXOES SOBRE O MOVIMENTO, A
ACAO E O JOGO DRAMATICO.

Viemos desenvolvendo, até entdo, uma reflexdo sobre um processo
pedagdgico voltado para a construgcdo da personagem que acreditamos ser
valoroso para gerar conhecimento neste aspecto das Artes Cénicas e, que
possa servir de material para todos aqueles que, de alguma forma, se
interessam pelo assunto. Apesar de almejarmos uma abrangéncia universal
desta pesquisa, ndo podemos ignorar as necessidades especificas de nosso
grupo de trabalho. Principalmente, no sentido de que cada experiéncia é Unica
e, falando—se de arte e de seres humanos, por mais que um processo
pedagdgico seja aplicado em distintos grupos, o resultado desta vivéncia
sempre sera unico e intransferivel. Talvez, este seja um dos principais
fundamentos a ser aprendido pelo artista intérprete-professor-diretor. Essa é
uma das condicbes que a vida nos determina e, a todos nés cabe apenas
aceita-la e contemplar a beleza da efemeridade das coisas.

Segundo Laban (1978): “O uso do movimento... deriva de um poder que
até os dias de hoje nao foi explicado em sua natureza. Por outro lado, nao
pode dizer que este seja um poder desconhecido, j& que somos capazes de
observa-lo em vérios niveis, onde quer que haja vida”.'®® Identificamos que,
devemos estabelecer um enlace entre uma visao subjetiva e uma visao objetiva
- 0 que nos garante a possibilidade de realizar uma metodologia de pesquisa
qualitativa e experimental. Nenhum aspecto do mundo pode ser desvinculado
da percepcao individual daquele que observa - porém, existe algo comum a
todos os individuos que permite com que partilhem deste mesmo. Nao somos
completamente subjetivos — também, ndo existe um mundo externo que nos

possibilite identificar uma verdade absoluta e Unica a todos.

1% Laban, Rudolf Von, 1978, p. 50.

145



A ciéncia nunca sera uma verdade absoluta, mas um pensamento
comum que permeia as relacbes humanas presentes em uma sociedade. A
pesquisadora Joana Lopes defende estas idéias e acredita que, os fisicos
serdo os poetas do futuro™'. Segundo esta pesquisadora, estamos num
momento em que a fisica ndo nega mais a existéncia de um observador, porém
entende que existem questdes comuns a maioria dos observadores. E sobre
este ponto de vista que trabalhamos nesta pesquisa.

Precisamos ressaltar que o grupo em questdo era determinado por
bailarinas em formacao, que aparentavam crer que 0 movimento se limitava ao
deslocamento do corpo no espaco. Aos poucos, fomos ampliando esta
percepcao sobre o fenbmeno do movimento, como demonstramos ao longo
deste capitulo. Seus interesses na danca estavam em explorar as
potencialidades poéticas de suas corporeidades e, as alunas encontravam-se
em uma fase do curso em que se busca explorar diferentes caminhos. Todas
as informacdes dadas sobre estes aspectos da pesquisa — o Movimento, as
Acbes Fisicas e 0 jogo dramatico — eram novas. A maneira como seriam
apresentadas e abordadas determinariam toda a continuagdo do processo.
Acreditamos na necessidade e importancia de se abordar estes elementos em
um processo de construgado de personagem - porém, devemos ressaltar que, a
amplitude e a complexidade deste tema deve ser determinada pelo grupo de
trabalho e suas condicdes de absorvé-la.

Nossa concepcao sobre o jogo dramatico e sua importancia nao era
apresentada apenas como recurso pedagogico, mas como estrutura essencial
de experimentacdo. Toda a aula era organizada dentro de uma estrutura de
jogo. O aluno estava o tempo todo em didlogo com o entorno — o espaco, 0
colega, o professor, ele mesmo — sob regras claras e com objetivos definidos.

Acreditamos que, essas circunstancias de trabalho dentro do universo
da danca oferecam novas bases de pesquisa para o bailarino em formacao e
gue permitam novas descobertas. A circunstancia de jogo tira o aluno de uma
atitude contemplativa em relacéo a Arte e a si préprio, colocando-o em atitude
de comunicacdo, de expressao e, permite que a as habilidades fisicas pessoais
sejam colocadas em seu devido lugar, como um aspecto de suas buscas e

pesquisas corporais, mas nao como o unico fim. A dan¢a ndo € um esporte de

191 ~ . ~ . .
*! Informagdes retiradas de anotagdes feitas em aula com esta pesquisadora.
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habilidades, € uma maneira de expressar-se poeticamente diante do mundo,
através do movimento de corpos no espago.

Nosso objetivo ndo é discutir os significados da danga, mas acreditamos
na importancia de se abordar este assunto em um processo pedagogico de
formagdo de bailarinos. Consideramos necessario o desenvolvimento das
habilidades cinestésicas, porém reforcamos que este ndao é o fim da dancga,
mas apenas um dos elementos de aperfeicoamento do bailarino a servigo de
algo maior: sua expressao e comunicagao através de sua Arte. Sua danca.

Como ja discutimos no capitulo anterior, para falarmos sobre
personagens acessamos imediatamente a idéia de persona, pessoa,
personalidade. Para adentrar em um trabalho de construcdo de personagem,
para construir qualquer tipo de recorte sobre os mistérios das vidas humanas,
acreditamos que, seja preciso - antes de qualquer coisa - compreender 0s
seres humanos como corporeidades e, suas atitudes diante do mundo, como a
combinacdo de elementos estruturados em uma teia complexa. Acreditamos
ser importante sensibilizar o artista em formag@o para as maneiras como o
homem dialoga com o mundo e, desenvolver sua atencao para o fato de que
percebemos o outro através de suas ag¢des, movimentos e atitudes diante do
entorno que o cerca, diante de um contexto.

Um corpo é sempre o corpo de uma personalidade, e a
personalidade possui emogbes, sentimentos, tendéncias,
motivos e pensamentos... Ao se ver e compreender o corpo de
outra pessoa compreende-se imediatamente a acdo desta
pessoa expressa nos movimentos. A percepgdo do corpo
alheio e do modo como expressa as emogbes € tado primaria
quanto a percepgdo de nosso corpo e de sua expressdo
emocional.'%

Quando realizamos um recorte das vidas humanas e, as transpomos no
palco dentro de um determinado contexto, o fazemos através de movimentos,
gestos e acodes. Acreditamos na importancia de decuplar estas formas
expressivas pedagogicamente a fim de utilizarmos a servigo de nossas buscas,
desta proposta de construcédo da personagem.

A discusséo acerca dos conceitos de movimento, gesto e acado se deu

através de um grupo de jogos onde os alunos experimentavam e refletiam

192 Schilder, Paul. Op. Cit. p. 189
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sobre a experimentacdo. Procurdavamos partir sempre de elementos ja
vivenciados para introduzir novos assuntos, com o intuito de aproximar ao
maximo o novo conteudo ao universo do grupo. Iniciamos um jogo que
consistia em explorar diversas maneiras de se manipular um objeto, no caso,
um pano grande. O jogo se deu em duas etapas - na primeira, cada
participante deveria se relacionar com o objeto, dancar com ele, para em
seguida entregar ao colega. Na segunda etapa, deveriam dar ao pano, através
do movimento, um novo significado, como se o pano fosse um objeto coringa.
Pretendiamos, a partir desta experiéncia, discutir a idéia que apresentamos no
inicio deste item: de que “ao se ver e compreender 0 corpo de outra pessoa
compreende-se imediatamente a acdo desta pessoa expressa nos
movimentos”.'%®

Introduzimos o questionamento sobre a diferenca entre movimento e
acao. O grupo percebeu que diferentes acdes possibilitavam a mudanca de
significados atribuidos ao mesmo objeto e que, de alguma maneira, as acdes
estavam ligadas a um significado interno e a uma intengédo de realizagdo em
relagdo a algo ou alguém. Mantendo a idéia de experimentar as diferengas
entre movimento e acao, aos poucos, fomos classificando o fato do movimento
ser uma caracteristica de todos os seres do universo e, de a partir dele,
abrirmos uma chave maior que englobe a acdo. A acdo € um tipo de
movimento do corpo no espago, porém possuem caracteristicas mais
especificas.

Retomamos os paralelos entre nossa inscrita espacial e a escrita
literaria. Em uma partitura de movimentos, a a¢ao corresponde ao verbo em
uma frase. Segundo Burnier (2001): “a acao fisica pode, portanto, ser
considerada como a menor particula viva do texto do ator. Por texto do ator
entendo 0 conjunto de mensagens que ele somente ele pode transmitir”.'%*
Como ja discorremos anteriormente, a acao fisica implica em uma intencao, um
plano de acdo e uma realizagdo através de movimentos do corpo no espago.
Ela diz respeito a expressar as necessidades de um individuo no espaco.

A maneira de construir a exploragcdo do movimento no espaco do ator é
diferente da do bailarino. O bailarino explora as potencialidades plasticas e

193 1.

Ibid.
' Burnier, Luis Otdvio. A Arte de Ator: da técnica & representagdo. Campinas, Editora da Unicamp,
2001, p. 35.
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poéticas do movimento. O conceito de acgao fisica permite, ao bailarino,
experimentar e acessar a prosa do movimento e, serve, também, como mais
um recurso de exploragdo e pesquisa. Sem duvida, os caminhos e escolhas
estéticas de um bailarino e de um ator em um processo de composicao de
personagem sao diferentes, porém, identificamos estes elementos como
germens comuns para um processo de composi¢cao de personagem e, como
ferramentas importantes para a formagéo tanto de bailarinos como de atores —
principalmente, pelo fato da cena contemporanea se configurar também pelo
hibridismo de linguagens artisticas. Para Laban (1978): “A arte do movimento
no palco incorpora a totalidade das expressdes corporais, incluindo o falar, a
representacdo, a mimica, a danca e mesmo um acompanhamento musical”.'®®

Compreender estas ferramentas era um primeiro passo para utiliza-las a
servico da cena, porém, ndo eram suficientes. Percebiamos que, seria preciso
fazer o grupo compreender um pouco mais sobre o universo teatral para utiliza-
lo a servico de suas construcoes de personagens, sendo elas em um
espetaculo de danca, de teatro, uma performance, etc. Era preciso que
compreendessem estes elementos como instrumentos para a criacdo e, nao
como uma linguagem artistica estabelecia.

Aplicamos um jogo dramatico com o intuito de que explorar
possibilidades de se contar uma histéria e, de que o Teatro era uma delas.
Além disso, que a maneira de se dramatizar uma histéria poderia possuir
inumeras configuracdes. Formamos uma roda e pedimos para alguém contar
uma histéria de sua vida, sendo narrador e personagem desta histéria. Os
demais deveriam ouvir a histéria atentamente. A segunda etapa do exercicio
consistia em outra pessoa, alguém que ouviu, contar esta histéria do colega
para 0 grupo, como se 0 grupo nao conhecesse a histéria. O grupo deveria
permanecer ouvindo a histéria. A fase seguinte foi dividir a turma em grupos
que dramatizassem a mesma historia. Estes tiveram um tempo para se
estruturar e, em seguida, apresentar suas dramatizacbes dos fatos. As
apresentacdes tiveram uma caracteristica semelhante: o elemento principal era
a palavra falada, as agdes fisicas pouco diziam sobre a histéria dramatizada.
Pedimos que repetissem as apresentacdes, sem poder dizer nenhuma palavra

e sem tempo para combinar a cena previamente.

%5 aban, Rudolf Von, 1978, p. 23
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Comparamos as diversas maneiras experimentadas de se contar a
mesma historia, percebendo as principais diferencas da narrativa. Logo, foram
apontados os diferentes tipos de narrador que surgiram: em primeira e em
segunda pessoa. Estabelecemos um paralelo entre uma narrativa lirica e épica.
Aos poucos, identificaram que a narrativa dramatica era mais uma
possibilidade de se contar uma histéria. As diferentes abordagens dadas pelos
grupos, também, contribuiram para a percepgdo sobre as inumeras
possibilidades de encenacao.

Abordamos outro aspecto pertinente a encenacgao teatral de fundamental
importancia, a idéia da existéncia de um ponto inquietante pelo qual a cena se
desenvolva, a presenca de um conflito propriamente dito. A cena teatral
apresenta questbes a partir da solucdo de conflitos (atingindo metas e
objetivos), assim como na vida. Este dado pode parecer ébvio para um grupo
de atores, porém € um aspecto novo para aqueles que sao iniciados na pratica
teatral ou, estdo interessados em utilizar ferramentas teatrais a servico de suas
buscas.

Observei que a expressdo verbal completa a expresséo
corporal e vice-versa. Podemos entender a mensagem pelo
movimento que se torna cheio de significados. Podemos narrar
apenas colocando um incémodo para fora ou tornando aquilo a
visdo do eu-lirico, o poético. O que torna clara a narrativa ou a
movimentagdo é o conflito ou a oposicdo. A beleza estd na
complexidade, no bordado de varias cores.'®

1% Comentdrio retirado do didrio de aulas de Natalia Augusto Silva.
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6.1.5 A DANCA DO PERSONAGEM: UMA PROPOSTA DE
CONSTRUCAO A PARTIR DAS FERRAMENTAS DO
*‘SISTEMA LABAN”.

A partir da exploracao das ferramentas da Coréutica, pedimos para que
cada um desenvolvesse uma célula coreografica. Como incorporamos a voz a
nossas investigacdes e demos énfase ao fato dela ser parte integrante do
corpo, as células coreograficas eram compostas, também, por movimentos
vocais. Toda a proposta de construcao de personagem se desenvolveu a partir
desta célula.

Aos poucos, comegcamos a explorar as imagens individuais provindas
das células coreografica, estimulando os alunos a identificar as sensacoes e
imagens que tinham durante a execugdo de suas células. Tomando como
ponto de partida a textura do ar, indicamos que, aos poucos, fossem
construindo este ambiente imaginario. Trabalhando com a idéia do ar causar
resisténcia para o movimento, fomos atribuindo as ferramentas do “Sistema
Laban” um contexto metaférico e imaginario. O labor com a Kinesfera foi
aplicado, no sentido, com a finalidade de construir este ambiente.

Retomamos o estudo das trés possibilidades de respiracao: alta
(peitoral), média (intercostal) e baixa (abdominal). Indicamos que, explorassem
a célula utilizando cada uma das trés respiracbes estudadas e, que
percebessem as diferentes sensag¢des provindas desta respiragcdo. Pedimos,
em seguida, que escolhessem qual destas respiracées se adequavam a célula
coreografica, questionamos sobre qual era o tipo de respiracdo para a célula.
Aquela foi ponte para adentrarmos no universo de “quem” realizava a célula,
que tipo de personagem realizava aquele movimento. Ainda, intuimos sobre
qual era a vivéncia dele, que idade tinha.

Questionamos sobre o objetivo daqueles movimentos, qual era a
intencdo da frase coreografica. O que aquele “quem”, naquele “ambiente®
(kinesfera) pretendia com o determinado movimento (célula coreografica). Em
sintese: relacionamos o estudo da Kinesfera, do campo energético que envolve
aquele “movimento”, ao “ambiente”, o “onde”; o estudo da respiragdo foi
conectado ao “quem”, a idade. O deslocamento no espaco foi relacionado a

intencdo daquele sujeito (“quem”).
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Este processo de construcdo de personagem perdurou por algumas
aulas. O recurso utilizado foi de aproximar as ferramentas ja dominadas pelo
grupo, utilizadas pelo universo da dancga, a algumas outras importantes para a
construcdo de uma personagem pertencente ao universo teatral. Aos poucos,
enquanto investigavam os instrumentos do “Sistema Laban”, langcavamos estas
questdes e imagens. Todo este universo imaginario foi desenvolvido durante
intensa investigacao da célula coreografica.

Ao final de cada encontro, realizavamos um procedimento semelhante:
pediamos para diminuirem a projecao da célula até ela se transformar em um
pulsar. Sugeriamos a percepc¢do de suas sensagdes e, de como 0 corpo se
organizava diante deste pulsar, sem perder o ponto de sustentagdo da
respiracdo deste “quem”. Indicavamos que, caminhassem com aquele e,
percebessem como era o caminhar deste sujeito, deste personagem que
comecava a se configurar. Pediamos que, encontrassem um gesto que
sintetizasse esta experiéncia de personagem e, que o repetissem ao final de
cada exploragdo. Ainda, que escolhessem uma parte do corpo e, que
armazenassem nesta, a memoria das sensacgdes experimentadas.

Durante o inicio dos encontros seguintes, apds a Instalagdo, quando
desejavamos reiniciar o trabalho de construcdo da personagem, repetiamos o
mesmo processo, s6 que em uma ordem inversa: retomavamos as sinteses
dos personagens desenvolvidas na aula anterior a partir desse ponto do corpo
onde armazenavam as sensacdes da personagem, resgatando o ambiente
através do aumento da projecdo do movimento no espaco. Resgatdvamos o
ponto de sustentacdo da respiragdo da célula associado a idéia do “quem”
realizado neste movimento. Por ultimo, reforcavamos a busca por um objetivo
ou intencao para aquele sujeito.

Por um tempo, nos concentramos em experimentar as variacées de
projecbes deste movimento no espaco e, descobrir, de fato, a maneira de
caminhar do personagem. Aos poucos, novas possibilidades de movimento
surgiam como variacdo da célula inicial. Estas novas possibilidades eram
sempre acompanhadas de um contexto - estimulavamos a exploragdo de
novas oportunidades a partir da variagdo das intengées do personagem
naquele ambiente. Indicavamos que, criassem um contexto para o que

estavam desenvolvendo: “onde estava o personagem” (?), “o que ele fazia
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neste lugar” (?), “quais eram os objetivos dele” (7). Aos poucos, alguns
recursos da técnica de Stanislavski eram inseridos. Desenvolvemos, desta
forma, uma mudancga de estrutura de improvisagao sutil e, o grupo incorporava
estes novos dados sem choques e dificuldades.

Naturalmente, essas variacbes da célula coreografica foram se
transformando em acéao, selecionamos trés (03) destas agdes. O préximo
passo foi de construir uma frase coreografica, utilizando estas agdes: a célula
de movimento e o caminhar. Iniciamos, aos poucos, uma exploracdo das
progressdes espaciais, de possibilidades de percurso. Pedimos para que,
definissem um percurso claro no espaco. Apds defini-lo, repetiram por varias
vezes a frase designada. Este percurso foi incorporado a ela.

Estabelecemos um paralelo entre a frase coreogréfica e a partitura de
acoes fisicas. Neste trabalho, atuaram como sinénimos - porém utilizdvamos a
nomenclatura de “frase coreografica” para manter a idéia de aproximar ao
maximo o trabalho de construcao de personagem ao universo do bailarino.

O fendbmeno da cena € unico, independente do estilo e linguagem.

De alguma forma, existem recursos universais a todas as Artes Cénicas,
pois habitam o0 mesmo universo de atuagao.

Depois de estabelecida a inscrita espacial deste personagem,
introduzimos a repeticdo daquela frase coreografica. Esse recurso possibilitava
grandes conquistas ao intérprete, viabilizava a intimidade com o objeto de
estudo, o amadurecimento e o refinamento da partitura como um todo.
Utilizamos-no, também, com o intuito de se instaurar uma linha de
acontecimentos durante o percurso, para que definissem o0s objetivos
individuais de cada movimento e, em seguida, um objetivo geral para toda a
frase. Aos poucos, fomos nos aprofundando nos elementos propostos pela
técnica de Stanislavski. Indicamos que estabelecessem o tempo em que
acontece a frase, o local, e que esta narrativa fosse sendo criada ao longo das
repeticdes. Com a intimidade entre o aluno e seu personagem construida, foi
possivel acessar com profundidade o contexto do personagem.

Com o contexto aprofundado, pudemos retomar as questdes referentes
ao estudo sobre as narrativas. Dentro do sistema de trabalho desenvolvido até
entdo, indicamos que, diminuindo a projecdo do movimento no espaco e

mantendo apenas a respiracao suporte e o estado de personagem, narrassem
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0s acontecimentos da frase em terceira pessoa, em seguida, pedimos para
repetirem em primeira pessoa. Fizemos este procedimento com todos do grupo
simultaneamente. Indicamos que memorizassem estas duas narrativas e a
frase. Pedimos que buscassem figurinos para estes personagens e, em um
ultimo momento, apresentassem seus trabalhos individualmente, a frase
coreografica seguida das duas narrativas.

Aos poucos, a utilizacdo das ferramentas foram se tornando desta
maneira (narrativas) e poesia e, a idéia de construgdo de personagem foi se
clareando e se inscrevendo no espaco. A respiracdo e a célula matriz
associaram-se ao “quem” (sujeito), a kinesfera ao ambiente, e as acdes se
transformaram na base estrutural para a constru¢do da narrativa. Em seguida,
transformamos esta em épica e lirica, quando o intérprete descrevia a cena e
contava sua proépria histéria.

Nos preocupamos em apresentar esta idéia de construcdo de
personagem, aproximando ao universo do grupo € mostrando, aos poucos, que
0 universo teatral estd presente em cada um, que nao esta distante da pratica
artistica daquele grupo especifico de bailarinos em formacéao e, que pode ser
desenvolvido e utilizado a servigo de suas pesquisas artisticas.

6.1.6  ESTUDO DA “EUKINETICA”

Nesta experiéncia artistica realizamos um recorte na aplicabilidade do
estudo da Eukinética, utilizamos este conhecimento com o intuito de
amadurecer as potencialidades expressivas dos estudos de construgdo de
personagem desenvolvidos. Apresentamos o conteudo da Eukinética através
de material didatico'®, discutimos o0s conceitos e experimentamos sua
aplicabilidade nas células coreogréficas.

Primeiramente exploramos o Fator Fluéncia e seus extremos, em
fluéncia livre e controlada, em seguida exploramos o Fator Peso. Percebemos
a diferenca entre abandonar o corpo em relacdo a gravidade e em ceder o
corpo a gravidade. Partindo da atitude de ceder o corpo a gravidade,
experimentamos os extremos deste fator Peso Firme e Peso Leve. Os outros

17 Silva, Eusébio Lobo da, 2004.
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dois fatores foram experimentados na seguinte ordem: fator espaco, direto e
indireto, e fator tempo, urgente e lento.

Durante a investigacéo, cada um percebeu suas afinidades em relagéo a
utiizacdo e aplicacdo dos fatores. Conseguiram, experimentar novas
possibilidades de movimento explorando suas afinidades e dificuldades,
perceberam descobertas expressivas. O estudo dos fatores de movimento
ajuda a identificar e melhorar a expressividade de uma composicao, auxilia a
compreender alguns aspectos referentes ao movimento e a clarear intengdes.
Através desta pesquisa o0 grupo pode se atentar as sutilezas de seus estudos
de personagem e encontraram um caminho para pesquisar o “colorido”
expressivo de seus personagens, descobriram maneiras de enfatizar as
diferengas de intengfes sutis entre cada movimento e encontraram ferramentas
eficazes para auxiliar nos estudos das emocdes, intengdes e objetivos.

Laban reforcava sobre a importdncia de se pensar e estudar o
movimento a partir de sua prépria natureza, sobre isso argumentava que “é
preciso raciocinar em termos de movimento para obter o dominio do
movimento”.'® O estudo da Eukinética torna-se um bem valioso para aqueles
que se interessam em compreender melhor sobre as questdes humanas.

E Gtil que o ator-bailarino considere e compare os ritmos tipicos de
movimento de varios seres vivos, animais e homens, a fim de chegar a algum
entendimento da selecdo de qualidades de esforco, ou dos tipos de impulsos
internos apropriado aos varios personagens, situacées e circunstancias
representados na mimica primitiva.'*®

A Eukinética € um estudo que possibilita ao ator dancarino adentrar
nestas questbes partindo de uma compreensdao mais profunda sobre a
natureza do fendmeno do movimento, permite uma investigacao intensa sobre

as qualidades expressivas humanas e sobre os demais seres Vivos.
6.1.7 CONSIDERACOES FINAIS

A divisdo destes itens foi determinada para facilitar a compreensao
sobre 0 conteudo de nossas experimentacdes. Muitos destes principios,
conceitos e ferramentas foram aplicados de maneira integrada. Esta

1% 1 aban, Rudolf Von, 1978, p. 43
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experiéncia foi de valor imensuravel para esta pesquisa e proporcionou e
estimulou o desenvolvimento do embasamento tedrico, a aplicacdo de nossas
idéias, duvidas e questionamentos.

Esta proposta de sistematizacdo pedagdgicas de nossas idéias, também
influenciou e favoreceu o desenvolvimento dos outros laboratérios desta
pesquisa, assim como algumas questdes dos outros laboratérios serviram-se a
este. A experiéncia da docéncia permitiu um caminho de mao dupla, tanto de
descobertas e questionamentos quanto de aprendizado e aprofundamentos.
Ambos papéis encontram-se em estado de aprendizado e desenvolvimento,
tanto alunos quanto professores. A oportunidade de se aplicar uma
sistematizacdo de idéias €& um campo precioso de descobertas e

desenvolvimento do conhecimento.

"% Ibid. p. 33
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6.2. “O BEBE DE TARLATANA ROSA”, EXPERIMENTANDO
SOBRE A INTERPRETACAO

Esta reflexdo diz respeito ao processo de construgdo da cena
teatral “O bebé de Tarlatana Rosa”, baseada no conto de Jodo do Rio*®. A
adaptacao desta obra para a cena teatral foi feita por Ligia Tourinho e Gustavo
Garcia da Palma. Durante o conto, Heitor de Alencar relata a seus
companheiros de boémia uma macabra aventura de carnaval. A agdo acontece
em dois planos: o presente, quando Heitor narra durante uma noitada sua
aventura; e, o passado, quando o conto nos transporta para os encontros de
Heitor com o Bebé de Tarlatana Rosa. A histéria, além de apresentar os
encontros e desencontros dos dois, culmina em uma circunstancia inusitada -
quando Heitor tira a mascara de carnaval do Bebé, um nariz de papelao, e
percebe que o bebé fica sem nariz.

Conjugamos neste experimento as leituras e reflexbes sobre a
construcdo da personagem associadas as ferramentas da “Técnica Energética
de Soares” (2001). Tinhamos como proposta desenvolver um estudo sobre
narrativa corporal, explorando diferentes maneiras de se contar uma histéria
em uma cena. Em nossa adaptacgdo para a cena teatral, a atriz?°! transitava por
trés (03) estados de personagens: o personagem narrador Heitor; Heitor no
tempo do passado, quando acontece a aventura narrada; e, o Bebé de
Tarlatana Rosa. Partindo da idéia da técnica supra citada, esta intérprete
transita por trés (03) qualidades de energia diferentes: um narrador que se
transforma durante o decorrer da cena, Heitor no passado e uma mulher (o
bebé) em pleno carnaval. Utilizamos os recursos daquela para se transpor
entre estes diferentes personagens e, conseguir dialogar com estes diferentes
estados emotivos.

O primeiro passo de estruturagdo da cena foi ler o conto e, estruturar um
roteiro de acontecimentos, conjuntamente com grupos de frases do autor que
julgavamos essenciais. A memorizacao do texto foi feita durante a escolha de
acoes e movimentos. A cena foi sendo lentamente esculpida no corpo da atriz.

Experimentdvamos possiveis maneiras de substituir a narragdo de um

2% Rio, Jodo do. O Bebé de tarlatana Rosa. Os Cem Melhores Contos Brasileiros. Selecdo: ftalo
Mariconi. Rio de Janeiro, Objetiva, 2000.
' Que neste caso sou eu, Ligia Losada Tourinho.
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acontecimento pela acéo. E, assim, a cena foi se inscrevendo no espaco - uma
verdadeira coreografia de agdes, que possibilitava a existéncia de trés (03)
personagens, interpretados por uma unica atriz. A transicdo de um tempo da
narrativa para o outro era dada pelos diversos estados corporais e a descricao
ganhou funcao de acgao.

6.2.1 AMBIVALENCIA ENTRE APARENCIA E REALIDADE: A
IMPORTANCIA DA MANIPULACAO DA ENERGIA
INTERNA - INTENCAO ESPACIAL - EM FUNCAO DA
CRIACAO DE UM CONTEXTO.

Artaud (1999) desejava
fazer do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, e que
contenha para o coragao e 0s sentidos esta espécie de picada
concreta que comporta toda a sensagao verdadeira. (...) € 0
publico acreditara nos sonhos do teatro sob a condi¢cao de que
ele os considere de fato como sonhos e ndo como um decalque
da realidade; sob a condicdo de que eles lhe permitam liberar a

liberdade magica do sonho, que s6 pode reconhecer enquanto

marcada pelo terror e pela crueldade.?*

Durante o sono o homem retorna as fontes subjetivas de sua existéncia,
restabelece um espaco mitico no qual caminha para o desejo. Merleau-Ponty
(1999) afirma que durante o sono, assim como no mito, aprendemos onde se
encontra o fendmeno sentido para o que caminha nosso desejo, 0 que nosso
coracado teme, de que depende nossa vida. Esta idéia aproxima-se ao que
tanto Artaud busca em seu teatro da crueldade. Porém durante o sonho néo
abandonamos o mundo e € sobre ele que sonhamos. Merleau-Ponty (1999)
afirma que a existéncia projeta em torno de si mundos que mascaram o
individuo, destacando estes “mundos” sobre o fundo de um Unico mundo
natural. A consciéncia, a partir da transposicao destes mundos, ndo admite
uma separacao entre a aparéncia e a realidade. O que distingue entdo o

homem comum do homem em delirio, esquizofrénico?

22 Artaud, Antonin. O teatro e seu Duplo. Sdo Paulo, Martins Fontes, 1999, p. 97
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As diferencas entre aparéncia e realidade sdao dadas a partir de
caracteristica intrinsecas das mesmas. Esta identificacdo esta ligada a fé de
correcao de um “erro possivel” - esta além do simples reconhecimento de uma
verdade objetiva. Perceber implica em crer em um mundo. O “mundo aparente”
caminha e, se transforma a partir do “mundo real”, a partir da relacdo do
“espaco aparente” com o “espaco 6bvio” — o qual é estruturado a partir de uma
certa ancoragem de origem, como ja foi mencionado anteriormente, presente
na ancestralidade que emana da vivéncia. Portanto, o que garante este
equilibrio ndo é a estrutura objetiva do seu espaco, mas seus pontos de
ancoragem. O esquizofrénico perde o elo de ligacdo com estes pontos de
ancoragem comuns a maioria dos homens e, passa a se relacionar com um
espaco que nao € mais ébvio.

Algo semelhante ocorre com o teatro: a cena acontece em um espaco
que nao € mais Obvio, no “espacgo aparente”. Porém, o ator em momento algum
perde a dimensdo do espaco vivido, dos seus pontos de ancoragem, transita
conscientemente no espaco aparente do delirio e do sonho. Este espaco, que
nao é mais Obvio, surge dentro de uma convencdo mutua entre intérpretes e
espectadores, na qual, dentro do espaco cénico, tudo é permitido. Rompem-se
os limites estabelecidos no “mundo real” e, cada individuo passa a se permitir
novas relagdes, novos pontos de ancoragem. O espago cénico torna-se
semelhante ao espaco do sonho - onde todos podem dar “asas a imaginacao”
e, transcender o espacgo 6bvio e comum chamado de “espago real”, entrando
no espacgo da arte, da transcendéncia e dos sonhos. Merleau-Ponty contribui
para esta idéia quando afirma que:

0 que importa para a orientacdo do espetaculo ndo € o meu
corpo tal como de fato ele &, enquanto coisa no espago
objetivo, mas meu corpo enquanto sistema de agdes possiveis,
um corpo virtual cujo “lugar” fenomenal € definido por sua

tarefa e por sua situagcao. Meu corpo esta ali onde tem algo a
fazer.20

Ora, neste sentido o ator age dentro de um espaco virtual estabelecido a
partir de pontos de ancoragem também desta forma, convencionados a partir

do roteiro e da estrutura do espetaculo. Este ator € uma corporeidade,

23 Merleau-Ponty. Maurice. Op. Cit. p. 336
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constituida pela Gestalt CORPO-MENTE-ESPIRITO - sujeito da acdo que
realiza. A partir destes novos pontos de ancoragem, cria o entorno, o0 ambiente
da cena e o proprio personagem, que na verdade sdo um desdobramento do
préprio ator, visto que sao dimensionados pelo mesmo ser consciente.
Esse corpo virtual desloca o corpo real a tal ponto, que o
sujeito ndo se sente mais no mundo em que efetivamente esta,
e que, em lugar de sentir suas pernas e seus bragos
verdadeiros, ele sente as pernas e 0s bragos que precisava ter
para caminhar e agir no quarto refletido, ele habita o
espetaculo. E agora que o nivel espacial oscila e estabelece
em sua nova posicao. Portanto, ele € uma certa pose do
mundo por meu corpo um certo poder do meu corpo sobre 0
mundo. Projetada na auséncia de pontos de ancoragem
exclusivamente pela atitude de meu corpo.?*

A estruturacao destes novos pontos de ancoragem € apresentada para o
espectador sob a forma de convengoes teatral. O ator organiza sua relacao
espacial a partir de uma nova ordem - a do espetaculo. No caso da cena do
“Bebé de Tarlatana Rosa”, o palco ora se transformava no baile de carnaval,
ora no saldao onde Heitor narrava suas aventuras, hora numa das ruas da
cidade, sem o auxilio de nenhum objeto ou cenario. As convencgdes foram
estruturadas a partir das agdes inscritas no espaco. O ambiente era
determinado pelas intencdes espaciais da atriz durante sua performance. Esta
relacdo modificava o espaco, sua tessitura, suas caracteristicas.

Nosso estudo da narrativa se deu nesta instadncia, em como uma atriz,
apenas com seu figurino em um palco com uma geral branca, poderia suscitar
diferentes ambientes e coloridos ao longo de uma narrativa? Exploramos os
limites de construgdo poética de um corpo no espaco. Até que ponto as acdes
inscritas no espaco seriam suficientes para contar uma histéria com tantas
nuances?

Nossa questao esta no fato de que a acado fisica inicia sua inscrita
espacial na intencdo, no plano para a acdo, conforme descrevemos
minuciosamente no capitulo anterior. Um estudo minucioso dos aspectos

energéticos humanos e, da manipulagdo desta energia - direcionamento da

% Ibid. p. 337
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atencao e intencdo espacial - viabiliza ao ator estruturar, com precisao, suas
convencdes e gerar diversos coloridos e sutilezas para a cena.

A compreenséo sobre a complexidade do fenédmeno corpo e a dimensao
do estudo sobre as pulsdes, sobre os esforcos e impulsos internos, permitem
que o ator adentre no mundo do siléncio e, retrate com complexidade seus
personagens, assim como a alma humana. Acreditamos que, quando o ator
compreende a complexidade de sua corporeidade e a teia de elementos que
compbéem suas agdes inscritas no espaco, consegue, com mais facilidade,
direcionar seu proprio trabalho e captar aspectos daquela.

Consideramos que, estes elementos sao incorporados e,
constantemente desenvolvidos ao longo do percurso de cada um enquanto
intérprete da cena e que estas questdes sao inesgotaveis, podendo sempre ser
desenvolvidas e evoluidas. O trabalho com as agdes fisicas ndo implica apenas
em desenvolvé-las no espaco com plasticidade, mas em manter a energia
interna - que atribui, a cada individuo, a esséncia da vida em constante
transformacao e relagcdo com as ancoragens do espetaculo.

Existe um momento na cena em que Heitor, no baile, se desloca para
observar a orquestra. Este momento é referente ao primeiro encontro com o
Bebé. A acao consiste em dar dois passos para a esquerda e cruzar os bracos.
Executar esta movimentacdo ndo garante a inscricdo do baile no espago, mas
a mobilizacédo interna em relagdo a esta orquestra imaginaria permite que ela
se inscreva - para o0 ator - em personagem e para o publico. Nesta simples
acao, muitas ferramentas estdo envolvidas da “Coréutica” e da “Eukinética”;
quando Heitor cruza os bracos, possui uma atitude de peso abandonado,
tempo lento e espaco indireto, permite ao publico compreender que a orquestra
nao estava tao interessante e constrdi oposicdo em relagdo ao momento em
que ele encontra o bebé - os fatores se modificam completamente, o tempo fica
urgente e, o espaco direto e o0 peso ja ndo ficam tdo em evidéncia.

Gostariamos de atentar para o fato de que estamos abordando, através
do estudo da Eukinética, as qualidades expressivas da cena sem traduzi-las
em palavras. Acreditamos que, esta abordagem, seja fundamental para os
artistas, pois 0 que cada um compreendeu sobre a atitude de Heitor diante da
orquestra, s6 cada um pode sabé-lo. O que ficou claro a todos foi uma direcao
geral de Heitor em relacdo ao baile. Compreender os padrbes expressivos
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viabiliza a apreensao sobre os padroes energéticos e sua manipulagdo. Porém,
ndao devemos adquirir uma atitude normativa diante dos fatores, mas podemos
reconhecer algumas caracteristicas gerais relacionadas a alguns estados
humanos.

Além da compreensao sobre estes aspectos do “Sistema Laban”, a acao
€ valorizada e ganha muitas nuances a partir da relacado com as ferramentas de
Stanislavski. As circunstancias da acao - objetivos dos dois personagens que
se apbdiam gerando tensdes e oposicdes - em uma simples acdo, muitas
questdes sao abordadas e estdo envolvidas, como uma teia complexa. E o
entendimento sobre a manipulacdo da energia interna do ator permite acessar

esta teia de elementos presentes na acao.

6.2.2 AS DIFERENTES DINAMICAS ESPACIAIS E O ESTUDO
DOS CHACKRAS PARA A VARIACAO DOS
PERSONAGENS

Utilizamos os recursos da técnica energética para obter maior
diferenciagdo entre os personagens feminino e masculino e entre Heitor no
presente e no passado, suas transformacgdées e mudancas de estado. Nesta
etapa utilizamos os recursos da Técnica Energética. Foram usados os Chakras
Plexo Solar e Cardiaco, para auxiliar na diferenciagcdo entre os personagens
masculino e Feminino respectivamente. Segundo Soares (2000), O Chakra do
Plexo Solar “é a fonte das sensacdes. Seu principio € masculino, temporal,
mecanico, linear, rigido”.2®> Enquanto o Cardiaco esta relacionado a agua: “Seu
principio é feminino, espacial, circular, espiralado, flexivel”.?°® Experimentamos
iniciar a partitura de agdes a partir dos Chakras selecionados. A utilizagdo da
técnica energética auxiliou a encontrar um estado diferenciado para cada
personagem e, como ambos estdo relacionados as energias Homem/mulher,
buscamos encontrar um ténus e uma tensdo sexual favoravel ao
desenvolvimento da cena como um todo.

Este trabalho permite a percepcao sobre as sutilezas humanas e oferece
uma maneira especifica e, no nosso caso, complementar as outras ferramentas

utilizadas. Acreditamos que diferentes processos possam auxiliar sobre a

205 Soares, Marilia Vieira. Op. Cit. p. 53
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compreensao dos mesmos principios. Esta mesma cena foi influenciada pro
diferentes técnicas e metodologias artisticas, porém, todas elas culminaram
para um mesmo fim e nos auxiliaram a compreender a complexidade dos
elementos envolvidos em uma encenagdo e em um processo de composicao

de personagem.

2% Soares. Op. Cit., p. 57.
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CONCLUSAO

Nossa principal indagagéo surgiu no sentido de estudar a relagdo entre a
construcao da personagem e o movimento e de como este fendmeno se daria
através do corpo. Quais seriam as relacées entre corpo e intérprete no ato de
composicao (?). Nossa questao nos levou a investigar o fendémeno corpo e, nos
revelou a complexidade do ser humano e, com isso, nos levou a crer que a Arte
de compor personagens, construir recortes sobre a alma humana, ndo poderia
ser diferente.

Percorremos uma revisdo de conceitos que estivessem a servico do
fendmeno corpo e que poderiam ser relacionados as Artes Cénicas, bem como
maneiras de aplicar estes conceitos em uma praxis corporal e técnicas de
consciéncia corporal. Percebemos que, diferentes abordagens corporais
podem adotar os mesmos principios e, que a vivéncia de diversas experiéncias
voltadas para o mesmo fim auxiliam a compreensdao destes e suas idéias.
Supomos que, quando o intérprete estd em cena todos estes conhecimentos
sao sintetizados em sua agao e que, compreender a complexidade de aspectos
relativos ao ser humano e, inclusive - compreender a incapacidade humana de
entender seus préprios processos, o fato de lidarmos com questdes ocultas e
inexplicaveis da prdpria existéncia - pode nos levar a um trabalho artistico mais
sélido e rico. Nao podemos saber tudo sobre a alma humana e, este fato, nos
faz lidar melhor com nossos processos inconscientes e, construir caminhos
palpaveis e tangiveis para a cena - sem perder de vista o fato de que algumas
coisas ndo serdao compreendidas e executadas pela forca da natureza, de
nossa intuicdo, como ja dizia Stanislavski.

Estudar o “Sistema Laban”, também, veio de encontro com estas
questdes e nos permitiu realizar uma reflexdo sobre o panorama e o
desenvolvimento destes estudos no Brasil e no mundo. Encontrar um estudo
que sistematize e compreenda a amplitude das questdes que envolvem o
movimento, determinou muitas das reflexdes ao longo desta pesquisa. Poder
abordar o0 movimento a partir de suas proprias caracteristicas, ou seja, falar de
movimento em termos de movimento permite um salto qualitativo em relacéo a
maneiras de se abordar a cena e a construgdo de personagens, auxilia de

maneira “palpavel” a compreenséo sobre o “impalpavel” e, a tratar a energia

165



interna - que nos permite a vida - como algo concreto e possivel de ser
manipulado e transformado.

Esta pesquisa, também, nos levou a reconhecer a sensibilidade de
Stanislavski em estruturar os elementos principais da esséncia humana em
uma técnica teatral despretensiosa e, que respeita profundamente os mistérios
da vida e as belezas daquilo que nos parece obscuro. Este pesquisador chama
de “natureza” estas faculdades da vida, incompreendidas pelo homem. Fala
daquilo que nos é permitido compreender e, através dessas coisas, acessa a
magica da natureza, com a simplicidade e a humildade de compartilhar seus
processos através do diario de aulas de Koéstia, personagem ficticio presente
na obra de Stanislavski. Sua maneira de abordar os conceitos de sua técnica
se efetua através de uma da historia de um jovem e seu processo de formacao.
Sua obra é de tamanha complexidade que a propria maneira de apresentar
seus conceitos é estruturada com base na arte de construir personagens e
revelar suas complexidades através de acdes. O olhar sobre o trabalho de
Stanislavski, a partir da corporeidade, nos levou a muitos questionamentos,
desde o fato de perceber que no trabalho deste pesquisador € possivel
reconhecer principios pertinentes a vida - o questionamento do fenédmeno
corpo, das relacbes entre o inconsciente e o consciente, sobre imagem
corporal e sobre a percepcdo. Levantamos a hipbtese de que, compreender
estes conceitos, também, pode levar a uma compreensao mais apurada sobre
as idéias apresentadas por este pesquisador.

Muitos sdo os caminhos apontados e as chaves de continuidade que
este trabalho nos proporciona, desde a estruturagdo de processos de
consciéncia corporal voltados para o trabalho do intérprete, até mesmo sobre
refletir acerca das relacdes entre a “Coréutica” e a Fenomenologia - estudando
as relagdes do intérprete com o entorno e sua inscrita corporal, tdo quanto a
“Eukinética”, a servigo da manipulacdo da energia interna. Além das questdes
ja apresentadas anteriormente.

Por fim, todo este trabalho, suado, vivido e transpirado nos agugou cada
vez mais a crer que, a compreensao sobre o que vem a ser o fendbmeno corpo
e a relacao entre cada intérprete consigo mesmo interferem profundamente nos
processos e resultados cénicos. Abordar a corporeidade exige respeito ao ser e

seus aspectos tangiveis e intangiveis. Somos complexos, instigantes e muitas
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vezes inexplicaveis. A arte implica em questionar estes aspectos da vida e,

cabe a nés — artistas - nao a tratarmos de forma reducionista nem simplista.

ARTE
Das tripas,
Coracgéo.
(Adélia Prado)
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