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Quando falamos de ensino, estamos simplesmente tratando da experiéncia de
alguém. Nosso professor percorreu o caminho antes de nds, e vemos suas pegadas
no p6 da estrada. Elas podem nos fornecer algumas indicagbes sobre que direcdo
tomar. Mas essas pistas fazem parte do passado de alguém, ndo sdo o nosso futuro.
Todos os mapas e rotas sdo apenas mapas do passado de outras pessoas. Devemos
absorvé-los e utiliza-los, mas sempre lembrar que nosso préprio caminho sera
diferente, e é esta trilha pessoal que devemos percorrer. N&o tentem copiar
exatamente o percurso de outra pessoa; sirvam-se de seus conhecimentos mas
mantenham-se alertas de que a ‘paisagem’ particular de nosso proprio caminho ¢é
Unica. Entretanto, o paradoxo continua: devemos descobrir nosso prdprio caminho,
mas ndo podemos percebé-lo enquanto estamos nele, somente depois de té-lo
percorrido.

Yoshi Oida (2007, p. 173).



RESUMO

Para o artista é essencial o conhecimento do corpo para o desenvolvimento das suas
habilidades motoras, psiquicas e cognitivas. O que € este corpo teatral? Como adquirir uma
consciéncia corporal? Existe uma melhor técnica que seja capaz de auxiliar a todos os tipos de

COorpos ou um corpo que esteja adequado a todas as técnicas?

Por meio deste trabalho busquei investigar sobre a minha trajetoria enquanto artista,
trazer possibilidades de conhecimento de técnicas que me auxiliaram a descobrir um pouco
mais a respeito do meu corpo e em resultado a tudo isso, poder trabalhar o processo de
construcdo da minha personagem Ori no espetaculo Ori e Ari.

Palavras-chave: Consciéncia Corporal. O Trabalho do Ator. Processo de Aprendizagem.

Técnicas Corporais.
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Introducéo

O presente trabalho trata da importancia da formac&o corporal do ator. Além da parte
fisica como exemplo, a nossa aparéncia, a nossa coordenagdo motora — 0 corpo também ¢é
afetado pela nossa area psiquica. Para um trabalho teatral € importante que conhe¢camos nosso
corpo, para que assim possamos melhor identificar nossas qualidades e dificuldades e

descobrir o que podemos fazer para aperfeigoar nossas habilidades e conduzir a novas.

Sempre chamaram minha atencdo a respeito do meu corpo — que eu ndo tinha
coordenacgdo motora, que 0s meus movimentos ndo tinham um controle de energia, que eu ndo
utilizava as minhas caracteristicas fisicas ao meu favor e que queria aprender as coisas muito

rapidamente sem respeitar o meu tempo de aprendizagem.

Para que eu pudesse desenvolver melhor as minhas habilidades corporais, varias
investigacOes teodricas foram realizadas. Em primeiro lugar, resolvi investigar a minha
trajetoria corporal enquanto artista. Em segundo lugar, buscar conhecer o que é este corpo
teatral e conhecer técnicas que me auxiliassem no meu dominio corporal. Dentre estas
técnicas estdo as do  diretor/encenador  japonés  Tadashi  Suzuki, do
ator/diretor/dramaturgo/professor/escritor japonés Yoshi Oida e as da Educacdo Somatica
com o Body-Mind Centering — B.M.C. fundada pela artista/pesquisadora/educadora/terapeuta
norte americana Bonnie Bainbridge Cohen; pelo masico/ator/professor suico Emile Jacques
Dalcroze — fundador da eurritmia e pelo Doutor em fisica ucraniano Moshe Feldenkrais —
pioneiro da Educacdo Somaética. Compreendo que elas seriam uma boa forma de me
aproximar a uma reeducacdo corporal e que outras pessoas podem compartilhar desses
estudos. Em terceiro lugar, analisar o que estes conhecimentos contribuiriam para a

construcdo da minha personagem Ori do espetaculo Ori e Ari.

O sociodlogo e antropdlogo Marcel Mauss, nos relata que “cada corpo € inico — Ndo se
pode pensar numa técnica absoluta que possa servir a todos 0s corpos, nem em um corpo que
possa se adaptar a todas as técnicas”. (apud Strazzacappa, 2012, p. 21). Deste modo, cada
individuo deve ser capaz de encontrar o caminho que melhor se adeque ao seu
desenvolvimento corporal e compreender que esta escolha é um caminho singular. Assim,

cada um é capaz de desenvolver a prdpria consciéncia corporal.

Este trabalho € dividido em 3 capitulos. O primeiro refere-se a um memorial artistico —

0 meu processo de evolucdo corporal. No segundo, apresento referéncias a técnicas do autor



japonés Tadashi Suzuki com conceitos sobre a energia animal e um pouco do seu método de
treinamento. Neste sdo abordados conceitos como respiragdo, ritmo e concentracdo dentre
outros. Neste capitulo também falarei sobre a Educacdo Somatica, que objetiva o trabalho em
conjunto dos aspectos motores e psiquicos. No terceiro e ultimo capitulo, busco refletir sobre
0 processo de montagem da minha personagem Ori do espetaculo de Diplomacéo Teatral da
UnB Ori e Ari, aplicando as questdes anteriormente trabalhadas.

Este espetaculo teve a direcdo por Cecilia de Almeida Borges', com os atores André
Bertoldo e Néadia Branisso. Trata-se de um encontro num jardim inusitado entre dois loucos,

estranhos, moradores de rua, que compartilham de suas memarias, seus amores, suas dores.

! Professora de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia — UnB e Mestra em Artes na Universidade Estadual
de Campinas — Unicamp.
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Capitulo 1

Memorial Artistico

Os mitos falam do corpo. A metafora baseia-se no corpo. Ela é experiencial. No
mito, eu busco o corpo — as suas formas, expressGes e atitudes emocionais. A
producéo de corpo, o aprofundamento dos repertérios de sentimento e acéo, € o que
0S mitos prometem.

Stanley Keleman (2001).

Neste capitulo apresentarei um breve percurso da minha trajetoria e experiéncias
artisticas. Vejo a importancia deste memorial para compartilhar um pouco das minhas
aprendizagens enquanto artista. Nelas desenvolvo o meu autoconhecimento, as formas como
lidei com a minha transformacdo corporal. Quanto mais eu me conheco, mais eu posso estar
aberta a compreender o processo corporal do outro, seja 0 meu companheiro de cena bem

como qualquer um que participe das minhas experiéncias artisticas.

Ao longo dos anos, mais especificamente desde 2007, tenho notado uma evolucdo
corporal em mim. Este foi 0 ano em que comecei as minhas experiéncias teatrais, na Escola
de Teatro Musical de Brasilia (ETMB) e em aulas de danca. Nesta época estava com 22 anos
de idade. Em 2008 comecei a fazer aulas de teatro na Companhia da llusdo (Brasilia) e em

2011 ingressei em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia (UnB).

A partir da vivéncia nessas atividades, lembro-me de sentir dificuldades relacionadas a
coordenacdo motora, a ndo saber controlar 0 meu proprio corpo. Meu corpo tremia mesmo
estando parada. Apresentava tensdes acumuladas nas maos, excesso de energia — o tonus ndo
era equilibrado, os movimentos eram muito exagerados, era mais timida e ndo conseguia ficar
com o corpo parado. Além disso, meu olhar era perdido - sem um foco especifico - ou era
muito para baixo ou muito para cima ou estava olhando para varios lugares ao mesmo tempo.
Também apresentava dificuldades em aprender coreografias, havia problemas de ritmo, ndo
sabia 0 que fazer com o corpo — 0s movimentos eram incompletos, tinha um excesso de
movimentos e muitos deles sem intencGes. Carregava toda a minha tensdo para as méaos que
suavam muito, meu corpo ficava muito rigido e eu ndo conseguia aceitad-lo como ele €. Muitas
vezes me vi tentando fazer e ser como o outro. Tinha muitos problemas com a respiracdo —
queria aprender a fazer as coisas de maneira muito rapida — sem querer conhecer 0 processo

do meu proprio corpo, sem dar tempo para entender direito como funcionava o movimento.

Além de gostar, meu interesse por aulas de danca veio a partir do desejo de controlar

melhor o meu corpo, refinar 0s movimentos, conhecer melhor a minha estrutura corporal. Eu
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me achava muito desengonc¢ada, sem coordenagdo motora. Nas proprias aulas de danca e da
Escola de Teatro Musical de Brasilia (ETMB), eu chamava a atengdo da turma. Parecia que
estava em um mundo particular da danca — sempre fora do ritmo. Enquanto muitos alunos
estavam preocupados com os detalhes da coreografia, eu estava tentando compreender a
danca como um todo. Eu sempre tive um processo mais lento para aprender as coisas. Era
como se estivesse fora do padrdo da turma, ndo estabelecia uma sintonia com ela. Nos
musicais, em que temos que aprender sobre as areas teatrais, musicais e de danca, esta Gltima

sempre foi 0 meu ponto mais fraco, onde apresentava mais dificuldades.

Apesar dos problemas enfrentados, fui superando muitos obstaculos em relacdo a
minha forma de mover e trabalhar minha coordenacdo motora, o que ndo foi diferente em
determinadas disciplinas no meu percurso como graduanda em Artes Cénicas. Uma dessas
disciplinas da qual também tive dificuldades, foi Movimento e Linguagem 3, onde a proposta
era fazer exercicios acrobaticos com movimentos de agilidade, equilibrio e forca. Minha
primeira dificuldade foi acreditar que eu tinha habilidade para estes exercicios. Tinha medo de
movimentos aéreos, ndo acreditava possuir forca suficiente para sustentar o meu préprio
corpo como deveria ter para fazer uma parada de méo por exemplo. Sabia em partes que nao
respirava direito na hora de fazer os exercicios. O que fazer com o que eu tenho? No que

posso melhorar? Qual a minha qualidade de movimento?

Além dessa disciplina, também me vi confrontada a transpor obstaculos em
Movimento e Linguagem 1, principalmente quando a exigéncia era saber usar 0s apoios do
meu corpo. Se o exercicio era ficar sentada com as pernas cruzadas e, a partir dai fazer um
movimento rotatério com o tronco e as costas passando pelo chdo e subindo de volta a
posicdo inicial, ndo conseguia forca para subir. Ndo entendia direito como buscar outros
movimentos em que 0s apoios principais nao fossem os pés e as maos. Em Movimento e
Linguagem 2, com as dangas de bases africanas que exigiam um aprimoramento de ritmos,
também foi um desafio na superacéo de obstaculos. Estas dangas tem uma musicalidade muito
especifica; quase um ritual. Elas apresentavam varios movimentos que eram formados por
apenas uma parte especifica do corpo, como somente 0 tronco ou as pernas por exemplo.
Fazer estes isolamentos era dificil, principalmente quando se impunha uma velocidade mais

acelerada e de comum ritmo com toda a turma.

Nas aulas de Interpretacdo Teatral ndo sabia associar 0 meu corpo a minha voz, o0 meu

corpo ficava fora do eixo, as vezes ndo utilizava a minha estrutura fisica ao meu favor por nao
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entendé-la. Tinha dificuldade na percepgéo do espago em que estava envolvida, na capacidade
criativa — de criar ideias para algum personagem, no improviso, de entrar em um universo
simbolico. Ndo conseguia escutar 0 que 0S meus parceiros de aula propunham. Parte de nao
me envolver vinha do fato de que eu ndo acreditava ter ideias boas e quando via outras
pessoas fazendo com mais facilidade, eu instantaneamente me bloqueava e deixava de fazer o

exercicio.

Eu era muito ansiosa. Se precisava fazer um exercicio onde olhava para alguém e dizia
“Eu te amo”, eu desviava o foco — olhava para outra pessoa, outro lugar da sala. Acredito que
poderia ser por ter medo de encarar o olhar do outro. Eu me considerava muito auto julgadora
das coisas que fazia, era dificil eu me permitir ao erro. Queria que 0 meu processo de
aprendizagem fosse igual ao dos outros, queria acertar sempre 0s exercicios. Levou um tempo
para aceitar que cada um tem as suas habilidades e respostas diferentes ao que era proposto e
isto ndo me fazia ser melhor ou pior que ninguém. Quando fui me permitindo aceitar as
minhas qualidades e defeitos, a minha evolugdo comecou a ser mais constante e conseguia me
divertir mais naquilo que fazia. As criticas eram mais assimiladas e o processo de perceber o

gue o grupo propunha era mais constante.

Com essas experiéncias, percebi que quando nos permitimos conhecer e entender o
préprio corpo — saber o que funciona, o que podemos melhorar e ter paciéncia na
aprendizagem — o desenvolvimento das habilidades corporais e emotivas acontece de forma
mais tranquila, tanto nos aspectos motores como no autoconhecimento do que o meu corpo é
capaz de fazer. Quando conhecemos melhor 0s nossos musculos, 0S nossos gestos,
conquistamos a capacidade de realizar determinados exercicios e formas de se movimentar.
Muitas das atividades realizadas nas disciplinas me fizeram constatar minhas dificuldades em
reconhecer e perceber partes de meu corpo, como algumas articulagdes, 0ss0s como 0s
maléolos, o atlas, as cervicais, a pélvis e os isquios. Além disso, percebi minha dificuldade de

manter o equilibrio do corpo, minha pouca flexibilidade e minha pouca resisténcia fisica.

Tentando buscar uma razéo pela qual eu tinha tanta dificuldade, podia ser porque, anos
antes de ingressar na area artistica, eu descobri um problema de escoliose — uma deformidade
em curva da coluna vertebral. Eu sentia muitas dores nas minhas costas, tinha fraqueza

muscular. Fiz dois anos de RPG — Reeducacéo Postural Global para realinhar a minha coluna.

Acredito que muitos dos problemas de coluna ocorreram pelo corpo estar fora do eixo,

por usar musculaturas e articulagdes desnecessarias ao movimento. O corpo, de certa forma,
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se habitua pela forma com que o utilizamos no dia a dia. E se ndo temos consciéncia do que
estd acontecendo, os problemas podem ser mais evidentes. Ao tentar reeducar 0s
condicionamentos do corpo — aquilo pelo qual ele estd habituado a fazer e que séo
prejudiciais, pode causar certo estranhamento num primeiro momento. A maneira certa fica
parecendo errada até se perceber no que ela melhora nas atividades em que temos que fazer.

Surge outra consciéncia.

Em funcdo dos diversos questionamentos que sempre me foram feitos em relacdo as
minhas dificuldades fisicas e da compreensdo de alguns aspectos da interpretacéo, eles me
provocaram o desejo de querer estudar mais sobre meu corpo e de entender meu processo de
desenvolvimento como atriz. Questfes de como ativar os musculos de forma mais eficaz para
realizar com mais precisdo determinados movimentos; como expressar as emog¢des no corpo
de forma mais coerente com as caracteristicas de um personagem; como coordenar o trabalho
de voz, expressdo corporal e interpretacdo; como desenvolver uma dramaturgia corporal,
sempre estiveram presentes no meu trabalho. Tenho nocdo de que, para mim, o trabalho sobre

estes aspectos € um processo lento e que sempre devo investigar 0s porqués.

Sete anos apds 0s meus primeiros contatos artisticos oficiais, sei que ja& melhorei as
minhas habilidades corporais em fungéo das atividades que vivenciei ao longo desses anos. A
consciéncia de saber o porqué de algumas coisas acontecerem estd mais clara para mim e
agora consigo controlar melhor meu corpo. Os meus tremores que antes eu nao conseguia
explicar, hoje sei que podem ser por estar ativando movimentos musculares, por nervosismo
também. Como exemplo, dos exercicios que me auxiliaram nesta compreensdo corporal,
posso citar o que tive que fazer no ballet. O objetivo é, sentada, fazer ponta e flex — posicdo de
colocar os dedos dos pés para trds - com as pernas esticadas e tentar manter os joelhos no
chdo. Em um primeiro momento, eu sinto como os musculos estdo sendo ativados, percebo o
limite em que o meu corpo estd trabalhando. Na medida em que vou entendendo este
obstaculo para realizar o0 movimento das pernas de forma correta, eu as sinto tremerem. O
musculo ndo esta condicionado a estar naquele lugar. E ele s6 ficard ali, se houver um

treinamento para tal finalidade.

Percebo melhoras nos quesitos de ritmo, respiracdo, controle dos movimentos. Analiso
isto quando consigo acompanhar a turma numa aula de danca, quando estou concentrada no
caminho que o corpo deve seguir para alcancar determinado movimento, quando entendo que

saber respirar ajuda no desenvolvimento das habilidades motoras e diminui meu grau de
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ansiedade. A seguir coloco algumas aulas que me auxiliam neste trabalho de consciéncia

corporal.

Nas aulas de ballet, iniciadas no ano de 2014, tenho aprendido a trabalhar a minha
postura, 0 controle de energia, a entender melhor a estrutura do meu corpo, a limpeza dos
movimentos, trabalho de equilibrio, forca, flexibilidade, concentracdo. Eu ndo entendia que
musculos deveria ativar para 0s movimentos, 0 eixo da minha postura. Era mais
desequilibrada — néo tinha tdnus no abdémen, se tinha que fazer forga no corpo inteiro, fazia

sO nas pernas e tendia mais a cair, meu tronco ficava tensionado para tras.

Com a danga, além de adquirir uma atencdo individual, também se trabalha uma
percepcao coletiva. Quando fazia aulas de danca em turmas que envolviam de 30 a 40 alunos
por aula, o professor normalmente fazia correcdes mais voltadas para o coletivo, pois com
esta demanda de alunos ficava dificil corrigir as pessoas individualmente. Mas, mesmo com a
correcdo feita a poucos alunos ou de maneira mais generalizada, para a turma toda, eu
conseguia desenvolver uma consciéncia corporal. Buscava me corrigir olhando se meu corpo
estava de uma forma parecida com a do professor ou a dos outros alunos. Também tinha o
espelno como forma de observacdo. O fato de eu ter que repetir por muitas vezes 0s
movimentos também me auxiliava a deixa-los mais organicos e a perceber quais eram as
posicBes corretas do meu corpo — a altura dos bracos, em qual distancia deveria estica-los, na
forma de executar um movimento — é diferente eu levantar o braco subindo pela lateral do

meu corpo e outra subindo pela frente, como exemplo.

Qual a importancia de adquirir uma consciéncia corporal? No livro Klauss: Estudos
Para Uma Dramaturgia Corporal (Neves, 2008), nos estudos do bailarino e coredgrafo
Klauss Vianna, é apontado que a consciéncia corporal serve como condi¢do fundamental para
a criacdo da nossa expressividade individual. Sendo assim, nosso corpo entra como um estado
de alerta/prontiddo. Auxilia no desbloqueio das tensdes musculares e articulares, para a
criacdo de novos movimentos. Ajuda no acionamento de novos espacos? internos, articulares
e entre 0ssos e musculos; favorece o desbloqueio das tensdes limitadoras do movimento,
flexibiliza os padrdes posturais e de movimento, estimula a percepgéo dos estados corporais,

usufrue de maior conforto e salide corporal e recupera o prazer de se mover.

2 «“Qs espagos correspondem as diversas articulagdes do corpo, onde é possivel localizar importantes fluxos
energéticos e onde se inserem os varios grupos musculares. No seu sentido mais amplo, a ideia de espaco
corporal estd intimamente ligada a ideia de respira¢dao”. (Vianna, 2005, p. 70 apud Neves, 2008, p. 50).
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Percebo que nas aulas de ballet os resultados em meu corpo acontecem em longo
prazo, pois esta técnica exige posturas e movimentos precisos. A partir do momento em que
vocé compreende 0 seu corpo, que o musculo X ou 0 0sso Y devem trabalhar de tal maneira,
ou estarem em certos lugares para realizar determinados movimentos, isso ajuda no
desenvolvimento da consciéncia corporal e consequentemente na fluidez dos movimentos no
momento de sua execucdo. H& muito trabalho do centro de forca do abdémen, das forcas que
devem ocorrer no corpo inteiro, e de equilibrio. Por ter caracteristicas corporais de uma
pessoa longilinea, alta e magra, eu percebi que isso pode me auxiliar na execucdo de alguns
tipos de exercicios como, por exemplo, o trabalho sobre a flexibilidade. Acredito que o tipo
fisico pode facilitar ou dificultar a realizacdo de determinadas atividades corporais, embora
ndo possamos generalizar que todas as pessoas de um tipo fisico tenham as mesmas
facilidades. Eu tenho dificuldades quando a atividade envolve forca, quando exige uma

contragdo maior de musculos — quando tenho que esticar as pernas e pés, por exemplo.

No livro organizado por Ciane Fernandes (2010) Estudos Em Movimento I1I: Corpo,
Fronteiras e Conexdes, no artigo “Um Novo Pensamento Emergente” escrito por Rosemeri
Rocha®, traz uma referéncia interessante para 0s aspectos dos movimentos corporais
relacionados a estrutura fisica:

Os caminhos somaticos mostram que, apesar de a estrutura do esqueleto humano ser
basicamente a mesma, cada um de nds apresenta uma individualidade de
funcionamento condicionada, por exemplo, pelo tamanho e pela elasticidade dos
tend@es, ou pela maior ou menor profundidade nos encaixes das articulages. Ou
seja, o movimento corporal é limitado pela “capacidade estrutural do corpo e esse
limite é dado por razles que caracterizam cada estrutura fisica em particular”

(Ramos, 2007, p. 33). Porém, como nos lembra Doczi (1990), é justamente no e
atraves dos limites que reside nossa liberdade e possibilidade criativa. (p. 34).

No momento, posso perceber que as minhas dificuldades ja ndo se relacionam tanto na
forma de entender e executar 0 movimento. Elas se concentram em como fazer a manutencgao
do movimento — utilizar aquilo que o meu corpo ja sabe que deve ser feito, mas ainda nao é
organico, tendo que pensar neles o tempo inteiro para uma melhor resposta a execucdo dos
movimentos. Exemplo disso, em pensar na forca e forma que o meu corpo deve estar em
determinados movimentos tanto individual quanto como tive que fazer com meu companheiro
de cena. Saber utilizar o tdnus adequado para 0 meu corpo. Saber controlar a energia corporal

do meu corpo — eu posso levantar a minha perna com o intuito de se alcancar o ponto mais

3 Pesquisadora, coredgrafa e professora da Faculdade de Artes do Parand, Mestre e doutoranda em Artes
Cénicas pela UFBA.
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alto que eu puder, ou posso pensar em levanta-la para parar em uma determinada altura e ter
um efeito de uma foto que foi feita naquele instante. As vezes tenho que verificar como estdo
0s meus ombros — eles devem ficar para trds e para baixo quando quero ter uma postura de

rainha por exemplo.

Nas aulas de sapateado e musica (canto e piano), também tenho a oportunidade de
desenvolver minha coordenagédo motora, velocidade dos movimentos e de onde que estes
partem (o joelho tem que ficar flexionado, as formas de encostar o sapato de sapateado no
chéo afetam o movimento. E nas aulas de piano a posi¢do dos dedos e do corpo para tocar ndo

podem ficar de qualquer jeito.), além do trabalho de ritmo.

Comecei a fazer sapateado ha dois anos pela Escola de Teatro Musical de Brasilia
(ETMB). Com ele, além da coordenacdo motora, trabalha-se muito a velocidade dos pés e das
pernas. No comeco, 0S passos parecem ser simples, e aos poucos, comegam a surgir passos
muito parecidos para aprender. Enquanto no shuffle — as pontas dos pés fazem um movimento
de arrastar para frente e para tras; no flap faz-se 0 mesmo caminho inicial de movimento, mas,
ao inveés de ir para tras depois, ele bate as pontas dos pés no chdo. Aprende-se a diferencié-
los pelos tipos de sons diferentes que eles produzem. Em fungdo dos sapatos terem duas
chapinhas de metais — uma na ponta e outra no calcanhar — varios sons podem ser produzidos.
A compreensdo dos movimentos acontece em saber com que parte dos sapatos toca-se o chdo
— pode ser pelas pontas, pelo calcanhar, com o pé inteiro. Além de qual parte tocar, deve-se
entender se 0 movimento € arrastado, se tem algum salto, se tem transferéncia de pesos entre
as pernas e pés. Entender o movimento muitas vezes € simples, mas quando aceleramos 0s
passos de danca, € necessaria uma concentracdo mais apurada. E ndo sé os pés estdo em
movimento, envolve o corpo todo. Além de sapatear, temos que cantar simultaneamente, e
isso exige saber diferenciar o ritmo de cada um, do canto e do sapateado, que geralmente néo

estdo sincronizados.

Observo que o que me ajudou também a desenvolver a percepcdo em relacdo a
evolucdo de minhas habilidades e a detectar minhas limitagdes foi muitas vezes um olhar
externo, e neste caso meus professores assumiram este papel. A pessoa de fora tem a
capacidade de visualizar mais detalhadamente aquilo que eu estou desenvolvendo. Muitas
vezes 0 que a pessoa observa, para mim, é algo que ndo consigo perceber, que acontece de

forma inconsciente, que nem sequer tinha parado para analisar com calma como 0 meu corpo
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reage. De certa forma, a pessoa que observa pode ter um olhar mais critico em relagdo aos
nossos erros, nossas fragilidades, e pode também enfatizar nossos pontos fortes.

No livro Educacdo Somatica e Artes Cénicas: Principios e Aplicacbes, de Marcia
Strazzacappa (2012), ha a descricdo de duas formas de se observar. O que ela denomina de
“observagao interna” — de si mesmo e a “observagao externa” — do outro, do ambiente. Ambas

importantes para a consciéncia corporal.

A observacéo interna se concentra na intuicdo e na propriocepcdo do individuo. Esta
ultima ¢ “entendida como a sensibilidade propria aos musculos, aos 0ssos, aos tenddes e as
articulagbes. E a propriocepcdo que nos informa do equilibrio, da postura, do deslocamento
do corpo no espaco etc.” (Strazzacappa, 2012, p. 127 — 128.) O olhar externo esta baseado no
olhar do outro, o ator estd o tempo todo sendo observado, e € por isso que o ator deve
trabalhar o olhar externo que constréi sobre si mesmo. “E interessante ressaltar que o olhar

ndo é jamais neutro. Ele passa pelo filtro de nossa propria experiéncia e de nossas proprias

criticas.” (idem, p. 139).

Comecei a ficar mais consciente e ter algumas percepcdes do meu corpo, a partir de
alguns comentarios de professores que acompanharam minha trajetoria corporal. Muitas das
minhas percepcdes citadas no comeco do capitulo se deram por meio destas observagdes e
comentarios (relatos completos estdo anexados ao final da monografia). Coloco aqui alguns

trechos que me auxiliaram nesse processo:

(...) ela usava masculos periféricos ao invés de usar o grupo muscular mais
adequado para determinado movimento. Me lembro que a via trocar pilhas do seu
gravador e percebia que ela sobrecarregava as pontas dos dedos ao invés de segurar
o carregador com a base das mdos. Quando estdvamos em cena, esse padrdo se
intensificava, ja que o nivel de ténus era maior. (Carolina Rocha, professora de
teatro, depoimento em 26/09/2014).

(...) Vocé néo tinha nocdo do seu corpo. Tremia muito e parecia completamente
descontrolada. (...) (Rafael Oliveira, professor da ETMB, depoimento em
19/06/2014).

(...) Lembro em Interpretacdo Teatral 1 de batalharmos pela sua melhor coordenacéo
motora e clareza nas falas. As vezes a dic¢do ou o corpo fora do eixo dificultavam a
melhor interpretacdo, assim como o olhar as vezes inseguro, com um foco que as
vezes era baixo. Parecia haver uma tendéncia para certa cifose®, com as cervicais
desalinhadas por consequéncia — o que podia atrapalhar a voz mais clara. (Fernando
Villar, Professor de Artes Cénicas e Doutor em Arte Contemporanea do

* «E definida como um aumento anormal da concavidade posterior da coluna vertebral, sendo as causas mais
importantes dessa deformidade, a mé postura e o condicionamento fisico insuficiente”. (Disponivel em:

< http://www.sobiologia.com.br/conteudos/Corpo/sistemaesqueletico5.php> Acessado em 08/02/2014.


http://www.sobiologia.com.br/conteudos/Corpo/sistemaesqueletico5.php
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Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia —
UnB, depoimento em 15/10/2014).

Além das dificuldades, eles também apresentaram o que melhorou na minha trajetoria,
como a fluéncia dos movimentos, o controle das extremidades do corpo — as méaos e 0s pés

principalmente, aceitacdo do proprio corpo para a criacdo de personagens.

A partir das minhas percepgdes sobre o desenvolvimento das minhas habilidades como
formas de aprendizagens, comecei a me questionar sobre as formas de avaliagdo de muitas de
nossas instituicbes educacionais, das quais algumas fui aluna ou estagiéria. Percebi que
muitas vezes um aluno s6 tem a sua evolucao constatada se ele atinge um resultado especifico
num determinado espaco de tempo. Nas escolas, via que muitos professores que rotulam os
seus alunos como incapaz de aprender, bagunceiro dentre outros podem nédo enfocar direito na
forma de aprendizagem. Eu mesma ja escutei de que ndo iria dancar, de que minha
descoordenacdo motora iria me desmotivar a ndo fazer os exercicios, que eu ndo iria
acompanhar a turma no processo de aprendizagem. Ja fui questionada de que nunca iria saber
0 que um grupo estaria exigindo de mim, que eu s6 prestava aten¢cdo em mim, ndo havia um

processo de escuta envolvido.

Vejo que é dificil encontrar uma melhor forma de avaliacdo dos alunos, e que pode
ser possivel que ainda existam formas de ensino em que possa se acreditar que todo mundo
dentro de uma sala de aula ira aprender tudo da mesma forma e que, se alguém néo estiver
neste padrdo, pode ser uma pessoa incapaz de aprendizagem, que ndo pode desenvolver
determinada habilidade. Para mim, cada individuo tem um processo de aprendizagem
diferente e ndo se pode querer exigir que todos atinjam um mesmo objetivo hum mesmo
periodo de tempo e nem que todos possam aprender as coisas de uma mesma maneira. E
simplesmente dizer que alguém ndo evoluiu porque ndo cumpriu o que foi imposto, ndo quer
dizer que ela nunca podera desenvolver aquela habilidade, mas que talvez o seu processo se
dé de uma forma mais lenta. Uma forma diferente de avalia¢do poderia ser a melhora do aluno
como um fator. E buscar compreender melhor os seus alunos — entender as facilidades e
dificuldades — e, a partir disto, exigir do aluno aquilo que ele é capaz de fazer no momento,
sabendo ultrapassar os obstaculos que ele possui. E preferivel que as pessoas andem para
frente, respeitando o seu processo e tempo de aprendizagem, do que elas acreditarem que sdo
incapazes de realizar determinadas habilidades. O que faz um individuo diferente do outro, é

gue cada um tem as suas habilidades singulares e isto ndo faz alguém ser melhor ou pior do
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que outro. Apenas que temos nossas potencialidades diferentes e que sempre podemos

aprender coisas novas.

Para dar um enfoque nesta questéo da singularidade da aprendizagem, posso relacionar
alguns comentarios sobre os estudos das inteligéncias mdaltiplas. A aprendizagem pode estar

relacionada a como cada pessoa € capaz de lidar com as suas experiéncias no dia a dia.

Dr. Howard Gardner em seu livro Inteligéncia: Um Conceito Reformulado (1999)
apresenta seu estudo sobre as inteligéncias multiplas — oito fundamentais — onde cada pessoa
pode adquirir uma singularidade de inteligéncias com combinacGes diferentes entre elas,
fazendo com que cada individuo tenha habilidades diferentes.

Antes de entrar no conceito de inteligéncia e seus tipos, Gardner faz um estudo da
educacdo uniforme onde todos os alunos sao tratados da mesma forma, do qual devem estudar
as mesmas matérias e serem avaliados da mesma maneira. Seria uma forma justa ja que
nenhum individuo teria alguma vantagem especial sobre alguma coisa. Entretanto, isto
implica que este tipo de escola tem como fundamento de que todos os individuos s&o iguais e
a educacdo atingiria todos de uma mesma forma. Ele diz ndo acreditar nisso ja que “somos
visivelmente diferentes uns dos outros e temos personalidades e temperamentos diferentes.
Sobretudo, também temos tipos de cabecas diferentes.” (p. 184). Isto resultaria em
aprendermos de formas diferentes. Ele parte da premissa da educacdo em que o individuo é o
foco da aprendizagem, e onde seriam colocadas praticas que trabalhem os diversos tipos de
habilidades e caracteristicas dos alunos: analisar seus pontos fortes e fracos, os interesses, as
aflicbes, os objetivos e experiéncias de cada um. As turmas poderiam ser divididas de uma
forma em que cada uma tivesse alunos e professores que fossem mais adequados uns aos
outros e com métodos de ensino e avaliacdo diferentes. Podem ter conhecimentos de estudos
em comum como a historia do pais, algebra, geometria — conhecimentos colocados no livro —
mas caminhos diferentes para a compreensdao dos temas. Ao invés de rotular um aluno pelo
seu deéficit de aprendizagem, estimular outras praticas que o levem a compreender melhor as

coisas. O ensino das artes e esportes, por exemplo, podem auxiliar no progresso do aluno.

Gardner define “inteligéncia como um potencial biopsicoldgico para processar
informagdes que pode ser ativado num cenario cultural para solucionar problemas ou criar
produtos que sejam valorizados numa cultura.” (p. 47). Assim, haveria oito inteligéncias

bésicas para se entender melhor as pessoas. Séao elas:
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Linguistica — sensibilidade para a lingua falada e escrita, a habilidade de
aprender linguas e a capacidade de usar a lingua para atingir certos objetivos.

Ldgico-Matematica — analisar problemas com légica, de realizar operacGes
matematicas e investigar questdes cientificamente.

Musical — habilidade na atuagdo, ha composi¢do e na apreciacdo de padrfes
musicais.

Fisico-Cinestésica — potencial de se usar o corpo para resolver problemas
ou fabricar produtos.

Espacial — reconhecer e manipular os padrdes do espaco (aqueles usados,
por exemplo, por navegadores e pilotos) bem como os padrbes de &reas mais
confinadas (como os que sdo importantes para escultores, cirurgides, jogadores de
xadrez, artistas graficos ou arquitetos).

Interpessoal — entender as intencBes, as motivacGes e os desejos do
préximo e, consequentemente, de trabalhar de modo eficiente com terceiros.

Intrapessoal — capacidade de a pessoa se conhecer, de ter um modelo
individual de trabalho eficiente — incluindo ai os prdprios desejos, medos e
capacidades — e de usar estas informacdes com eficiéncia para regular a propria vida.

Naturalista — reconhecimento e classificacdo de numerosas espécies — a
flora e a fauna — de seu meio ambiente. (p. 56-58 e 64).

Assim como Gardner, o educador Paulo Freire acredita numa forma diferente da
relacdo entre professores e alunos na sua forma de ensino, para um melhor rendimento de

aprendizagem.

Paulo Freire, em seu livro Pedagogia da Autonomia (1996) traz um estudo de como
melhor capacitar os alunos para o desenvolvimento das suas habilidades. Ele traz como
parametro o processo de saber escutar as outras pessoas. Prefere atividades com riscos, com o
desenvolvimento da criatividade, a formacdo integral do ser humano do que uma
padronizacdo de férmulas e vendo o ensino como puro treino, o resultado de uma relagdo — Eu
sei — vocé ndo sabe; portanto eu ensino e vocé fixa o que falei — “quem tem o que dizer deve
assumir o dever de motivar, de desafiar quem escuta, no sentido de que, quem escuta diga,
fale, responda.” (Freire, p. 117). Freire propde mostrar ao educando que ele proprio pode
vencer as suas dificuldades na compreensao daquilo que é dito; ser capaz de questionar as
suas duvidas, falar de seus receios, aticar a sua curiosidade para aprender. “Vemos como o
respeito as diferengas e obviamente aos diferentes exige de nds a humildade que nos adverte
dos riscos de ultrapassagem dos limites além dos quais a nossa autovalia necessaria vira

arrogancia e desrespeito aos demais.” (idem, p. 121).

Ambos podem ser capazes de aprenderem juntos, de colocar os seus conhecimentos

em jogo, concordando ou ndo com o que é dito. O saber torna-se mais proveitoso.
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Considero que ter habilidade para alguma coisa se relaciona com a pessoa que
demonstra esforco e perseveranca no que faz, pois percebo que qualquer um pode fazer aquilo
que acha que de certa forma tem alguma afinidade ou que queira trabalhar com algo que

envolva as suas dificuldades, contanto que persista e respeite o seu tempo de aprendizagem.

Na maioria das aulas técnicas de danca ou teatro que participei, esperava-se do aluno a
execucao das habilidades fisicas com precisdo e beleza, de forma que no grupo como um todo
ndo houvesse alguém que chamasse atencdo de maneira diferente das outras pessoas, por
exemplo, executar 0 movimento contrario do realizado pelo grupo, estar fora de ritmo, nédo
estar num mesmo padrdo de movimento. Além de se estabelecer sintonia com um grupo, é
necessario que cada pessoa tenha a nocdo daquilo que estd fazendo. Em um grupo,
dificilmente todos terdo as mesmas facilidades ou dificuldades. Cada um tem um corpo Unico,
com tipos fisicos e personalidades diferentes. O que coloco em questdo € que temos que
conhecer 0 nosso corpo e a partir disto, saber lidar com ele a nosso favor, a entender como ele
realiza movimentos e responde aos impulsos internos e externos. Quanto mais temos esta
nocdo, mais facil de fazer os movimentos com maior eficiéncia, de estar em equilibrio na

relagdo com outras pessoas.

Como avaliar o processo de aprendizagem de cada um? Como respeitar os limites que
cada um possui para um determinado desenvolvimento? Como descobrir os estimulos
adequados para um melhor rendimento das habilidades? Posso ter um processo lento de
conhecimento e mesmo assim ter varias mudancas positivas ao meu favor, como melhorar a
coordenacgdo motora quando tinha um descontrole do movimento. Muitas vezes nao é s6 uma
questdo de esforco, € um trabalho com as suas facilidades ou dificuldades, e que o caminho

pode ser mais rapido ou mais lento.

Esta questdo da habilidade para alguma coisa também esta de algum modo relacionado

ao conceito de técnica.

A técnica assessora o0 ator. Nela, buscam-se elementos necessarios para o desvelar
humano desse ator. Essa ferramenta de trabalho fixa e delimita um caminho a ser
percorrido, sendo uma via para se chegar ao verdadeiro, ao centro criativo. Ela pode
mesmo ser abandonada depois, pois a técnica ficara inscrita na prépria musculatura.
A técnica € sempre o ponto de referéncia do ator, € o meio pelo qual ele nao se
desequilibra e sim organiza-se, doma-se, assimilando a energia, 0s sentimentos e as
emogdes (Ana Elvira Wuo, entrevista concedida em 1997, in Ferracini, 2003, p.
122-123).

Para Ferracini (2003), a técnica proporciona ao ator aprender a se conhecer. A técnica

traz um caminho para descobrirmos a nossa potencialidade corporal fisica e psiquica. E um
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meio de se chegar a um objetivo. Ela ndo pode vir como uma engessadora de possibilidades e

sim como um auxilio para reconhecer quem somos e a partir disso poder criar e atuar.

Na visdo de Strazzacappa (2012) a técnica pode proporcionar: “O estranhamento para
colocar o corpo num estado de atencdo. Ao mesmo tempo, o fato de trabalhar com qualidades
de movimentos que nao sdo as nossas ajuda-nos a ampliar nosso repertdrio de movimento e a
desenvolver nossa criatividade”. (p. 35). Neste contexto de Strazzacappa, ela acredita que
quando os individuos aprendem as técnicas por qualidades de movimentos que ndo sejam as
deles, eles ndo serdo virtuosos nessas técnicas. Eles terdo a capacidade de assimilar as
técnicas pelas suas dificuldades, movendo o corpo de uma forma diferente ao que estdo

habituados.

Quando eu penso em técnica, vejo a possibilidade de melhorar as minhas habilidades
diminuindo as minhas dificuldades. Acredito que quanto mais posso trabalhar com as
qualidades de movimentos que ndo sdo do meu dominio, mais habilidades corporais posso
adquirir e inclusive podem auxiliar a um melhor dominio dos meus pontos fortes de
movimentos. Implica em dizer que o corpo ficard mais preparado para encontrar novos
desafios. Serd que sé posso trabalhar com 0s meus dominios? Ou para atingir certa qualidade
de movimento, eu s6 devo praticar pelos meus pontos fortes? Com esses tipos de
guestionamentos em como devemos trabalhar nossos movimentos, nossa criatividade, sempre

fica para mim a questdo da pessoa virtuosa.

Virtuoso. Uma palavra dificil de traduzir. Coloco duas definicbes em que acredito
serem complementares para 0 melhor entendimento desta palavra. Segundo dicionario online
de portugués “virtuoso significa aquele “que tem a virtude como padrdo”, ou ainda, que é
esfor¢cado, “que ocasiona o resultado esperado” ou “que contem exceléncia ou beleza”. Outra
definicdo pode ser encontrada pelo Novo Dicionario Aurélio (sem ano de publicacdo), de
Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, que define “virtuose como musico de grande talento;
virtuoso; toda pessoa que domina em alto grau a técnica de uma arte; aquele que tem, em arte,
habilidade meramente malabaristica, destituida de sentimento, probidade interpretativa.” Vejo
0 virtuoso como o desenvolvimento de um talento que requer um esfor¢o envolvido. Esta
habilidade tanto pode ser algo que ja se tenha mais facilidade como algo que também pode ser

adquirido.

> Disponivel em: <http://www.dicio.com.br/virtuoso/> Acessado em 27/10/2014.


http://www.dicio.com.br/virtuoso/
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Considero que, independente de sermos virtuosos, o talento ou a facilidade para
alguma coisa ndo significa que j& sabemos fazer tudo. Implica também juntar essas
habilidades com o trabalho de aperfeigoa-las. Treinamentos, repeticdes sdo necessarias para
um melhor desenvolvimento. Acredito que as pessoas sdo capazes de surpreender se forem
persistentes no que almejam fazer. E que é muito dificil ter alguém que seja capaz de dizer até
onde as pessoas podem ir.

Como identificar as nossas habilidades de movimentos? E por um perfil fisico? E pelo

que julgamos ter facilidade no momento? E por um olhar externo?

Sendo assim, no proximo capitulo pretendo investigar um pouco mais sobre o trabalho
de corpo bem como possibilidades de técnicas que possam ajudar neste desenvolvimento

corporal.
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Capitulo 2

A Importancia do Trabalho de Corpo na Formagéo do Ator

O artista cénico € um “corpo visto”. (...) o ser humano ndo “tem” um corpo, ele “¢”
seu corpo. (Strazzacappa, 2012, p. 30)

O corpo, como parte primordial deste estudo, e com o trabalho sobre a descoberta e
desenvolvimento das habilidades psicofisicas, auxilia na construcdo de personagens. Como

conhecer melhor o corpo? Como se coloca este corpo na criagéo teatral?

Segundo o Dicionario de Teatro (2008) de Patrice Pavis, 0 corpo em cena se configura
entre duas significagdes:

a. O corpo ndo passa de um relé e de um suporte da criacdo teatral, que se situa em
outro lugar: no texto ou na ficcdo representada. O corpo fica, entdo, totalmente
avassalado a um sentido psicoldgico, intelectual ou moral; ele se apaga diante
da verdade dramatica, representando apenas o papel de mediador na cerimonia

teatral. A gestualidade desse corpo é tipicamente ilustrativa e apenas reitera a
palavra.

b. Ou, entdo, o corpo é um material autorreferente: sé remete a si mesmo, ndo é a
expressao de uma ideia ou de uma psicologia. Substitui-se o dualismo da ideia e
da expressdo pelo monismo da producdo corporal: ‘O ator ndo deve usar seu
organismo para ilustrar um movimento da alma; deve realizar o movimento com
seu organismo’ (Grotowski, 1971: p. 91). Os gestos sdo - o0U a0 menos se ddo
como — criadores e originais. Os exercicios do ator consistem em produzir
emoc0es a partir do dominio e do manejo do corpo (p. 75).

E interessante como Pavis traz essas nogdes de corpo para a cena. Ele pode ser um
transmissor de mensagens, de ideias, e a0 mesmo tempo transmitir estados, emocdes. Quanto
mais conhecimento se tem a respeito do proprio corpo, da prépria personalidade, € possivel se
entregar mais a uma personagem. Descobre-se as formas com que se pode andar; como reagir
as emoc0es, as formas de se relacionar com o outro. O corpo nos diz quem somos, quais as
nossas habilidades motoras e cognitivas, 0 que nds temos para melhorar — quais Sa0 0S N0Ss0S

blogqueios, nossos medos, nossos desejos.

Nesse capitulo pretendo discorrer sobre como se deu o desenvolvimento do meu corpo
teatral para a constru¢cdo da minha personagem Ori no espetaculo Ori e Ari. Busquei
investigar técnicas e conhecimentos da linguagem cénica que me auxiliassem nesta criacéo.
Outro objetivo foi tentar levantar um pouco do que acredito que o ator possa desenvolver no
seu percurso artistico seja nas suas habilidades motoras quanto psiquicas. Dentre estas
técnicas  cito a do diretor/encenador  japonés  Tadashi Suzuki; do

ator/diretor/dramaturgo/professor/escritor japonés Yoshi Oida e as da Educacdo Somatica
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com o Body-Mind Centering — B.M.C., fundada pela artista/pesquisadora/educadora/terapeuta
norte americana Bonnie Bainbridge Cohen; pelo mdsico/ator/professor suico Emile Jacques
Dalcroze — fundador da eurritmia e pelo Doutor em fisica ucraniano Moshe Feldenkrais —
pioneiro da Educacdo Somatica. Ndo foram técnicas utilizadas durante o processo, mas, na
medida em que iamos fazendo os exercicios propostos e eu lia sobre estas técnicas, percebi o
qguanto havia uma conex&o entre eles. Ndo tive a oportunidade de me envolver diretamente
com estes estudos e técnicas do qual apresentarei a seguir, mas estudar sobre elas me fizeram
entender sobre conceitos de ritmo, respiracéo, estados, emocdes, energia e técnica. Parti do
pressuposto de que essas técnicas poderiam me assessorar no desenvolvimento de uma melhor
eficiéncia em relacdo a minha compreensdo corporal de modo que, num futuro, eu pudesse me

apropriar com mais profundidade desses conhecimentos.

Yoshi Oida, em seu livro Um Ator Errante (2012), define o conceito de técnica como
a forma de concentracdo naquilo que se executa, como se movimenta, como se mantem o
equilibrio etc. Quanto mais treinamento e repeticdo tém dos movimentos, mais eles se tornam
naturais, ndo havendo a necessidade do pensamento na técnica. Ja se tem uma consciéncia
daquilo que deve ser feito. A técnica, depois de assimilada, deve se tornar mais natural para

poder passar ao estagio da criatividade.

O socidlogo e antropdlogo francés Marcel Mauss — associado a Educacdo Somatica —
0 primeiro a propor a no¢ao de “técnicas do corpo” em 1934 a Sociedade de Psicologia, traz
um estudo sobre elas. Ele queria enfatizar que estas técnicas do corpo sdo as maneiras pelas
quais o ser humano — dentro de uma sociedade e cultura — sabe utilizar o seu corpo. Sendo

assim, ele disponibilizou varios principios para classificar o que seriam as técnicas do corpo:

Elas devem-se entender 1) pela “taxonomia psicossocioldgica” — de acordo com o
sexo, idade, rendimento e ensinamento dessas técnicas. 2) o rendimento das técnicas
ou os resultados de um “adestramento” — 0s que tém sucesso sdo o que chamamos
normalmente de ‘habilidade para alguma coisa’. 3) a transmissdo das técnicas — a
educacdo, a forma de aprendizagem. (apud Strazzcappa, 2012, p. 26-28).

Mauss coloca que estas técnicas devem ser adquiridas para mais tarde poderem se
tornar “esquecidas”, como aprender a nadar, por exemplo, ou como andar. Esquecimento no
sentido de dizer que ndo precisamos mais pensar no movimento para poder executa-lo. O
homem torna-se capaz de incorporar 0 dominio dos seus movimentos no seu proprio corpo, de
uma forma quase espontanea. Esta espontaneidade fez com que alguns pesquisadores
acreditassem durante anos, que 0s movimentos eram transmitidos atraves da heranga genética

e ndo pela aprendizagem.
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Segundo Marcia Strazzacappa (2012), a técnica pode auxiliar na compreensdo de
nossas habilidades corporais. Desta maneira, ela pode ajudar na criagdo teatral e também
aumentar nosso autoconhecimento, de saber do que somos capazes de fazer. Embora a técnica
auxilie na criacdo teatral ela pode, ao mesmo tempo, fazer com que a pessoa desenvolva

vicios corporais, podendo limitar as possibilidades criativas.

Para Strazzcappa, é fundamental se considerar a individualidade do corpo, e que nesse
sentido ndo ha uma técnica Unica que seja Util para todo e qualquer corpo e nem que qualquer
corpo se adapte a qualquer técnica. Como descobrir o que funciona melhor pra mim? A autora

coloca que normalmente:

(...) A escolha de uma ou outra técnica é o resultado de um duplo processo. De um
lado, em um ato quase espontaneo (pode-se dizer), o individuo procura uma técnica
que seja familiar ao tipo de movimento. Alguém muito agitado, por exemplo, pode
(normalmente) escolher a ginastica aerdbica ou outras atividades nas quais o ritmo é
igualmente acelerado. De outro lado, num ato refletido, 0 mesmo individuo podera
escolher uma técnica que ndo tenha nada a ver com seu jeito de ser. A escolha é feita
justamente com a finalidade de trabalhar sua dificuldade, o oposto, o equilibrio entre
suas dindmicas. Ele tentard, entdo, fazer um curso de ioga, por exemplo, para
encontrar uma qualidade de movimento que néo possui. (Strazzacappa, 2012 p. 31)

Para mim, vejo a técnica como uma possibilidade de reeducacédo corporal, que mostra
oportunidade de reconhecermos o corpo de uma forma diferente da que estamos habituados —
nos seus fatores fisicos motores, cognitivos e emocionais — e nos permite desenvolver uma
consciéncia corporal. Essa relacdo da técnica com a consciéncia pode gerar um crescimento

para 0 meu desenvolvimento enquanto atriz.

A partir da compreensdo de como o contato com técnicas corporais podem ajudar o
ator a desenvolver seu personagem, trago a seguir a descri¢do de algumas técnicas das quais
auxiliaram meu processo criativo, e que considero como principios fundamentais de
preparacdo corporal para o ator. Para compreender melhor as técnicas dentro do espetaculo,
apresento antes uma apresentacdo dos personagens.

No espetaculo Ori e Ari tém-se dois personagens muito distintos entre si. Ambos
vivem no munda da loucura, soliddo e estranheza. Ori acha-se rainha do jardim inusitado. E
uma pessoa solitaria, sensivel, agressiva e com o desejo de encontrar alguém que a proteja,
que lhe aceite da maneira em que ela se encontra. Possui uma doenca chamada cataplexia que
ocorre por varios desmaios ao entrar em contato com emogdes forte. Tem medo de encarar 0s
seus sentimentos. E o lado mais dramatico do espetaculo. Ari representa a parte de

comicidade da peca. Ele é o anjo de Ori. Com tracos animalescos de um primata, uma pessoa
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curiosa. Apresenta um relacionamento com 0s seus parentes proximos distantes que séo
representados por mascaras. Esses parentes estdo mortos, dentre essas méscaras, ha uma

ligacdo muito forte com a sua voé e o seu tio.

Tadashi Suzuki € um encenador/diretor japonés que traz uma proposta do ator como

sendo um mensageiro dos deuses no palco — com total comprometimento energético e
fisiologico. (Castilho 2010).

Como representantes auto-nomeados, 0s atuantes trazem a tona preocupacfes e

medos humanos. Eles se tornam parceiros da plateia em um ritual, num espaco

compartilhado e sagrado, onde a presenca dos deuses é reconhecida por ambas as

partes ndo obstante o quéo individualmente esses deuses sejam intuidos. (idem, p. 2
apud Allain, 2002, p.5).

Na cultura japonesa, em relacdo a técnica teatral do N6 — consolidado nos séculos X1V
e XV em torno dos artistas Kyotsugu Kan’ami e Motokiyo Zeami, ¢ atribuido a profissdo do
ator um ato sagrado. Darci Kusano (1984, p. 8) nos apresenta o NO como: “um
ouvir/ver/sentir com todo o corpo, a nitida sensagédo de participacdo num ritual de comunhéo
cosmica.” O sagrado também se associa a caracteristicas do Zen Budismo e a forma como é
apresentado o teatro japonés que é tido como a co-habitacdo dos deuses e homens: o teto
representa a santidade, os pinheiros desenhados a morada dos deuses e onde as apresentagdes

sdo ofertadas, os pilares funcionam como a ponte entre o céu e a terra. (Santos, 2009, p. 25).

Ao se transformar em personagem, este se transforma em pretexto para que o
atuante venha a manifestar seu coracdo, sua existéncia. Desta forma, a profissdo do
atuante passa a ser entendida como um ato sagrado e seu aprendizado como um
caminho de revelacéo, lapidado ao longo dos anos. (idem, p. 31)

Além de apresentar este ritual sagrado, Suzuki busca trabalhar em seus atores o que
chama de energia animal (energia produzida pelo corpo) — conceito fundamental de seu
teatro. Antes de explicar este conceito, é necessario pontuar o que ele chama de civilizagéo.
Em seu livro Cultura E o Corpo (1984) — citado no trabalho de Castilho (2010) — ele traz a
diferenca entre sociedades cultas e civilizadas. A primeira como a capacidade do corpo
humano conseguir utilizar as suas habilidades perceptivas e expressivas como um todo, sendo
produtor dos meios basicos de comunicacgdo. A segunda relacionada a evolucao tecnoldgica,
diminuindo as potencialidades do corpo humano. O que Suzuki pretendia é que estas duas
formas de civilizacdo estivessem equilibradas. Ele achava na eépoca que a energia civilizada

(ndo animal) estava prevalecendo sobre a culta (energia animal), a qual ele desejava resgatar.
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Para Suzuki, “a maneira como usamos esta energia [animal] em nosso dia a dia — seu
uso eficiente e compartilhado dentro de um grupo — € a maneira como criamos sociedade e

harmonia e como nos mantemos juntos” (apud Santos, 2009, p. 67).

Falando mais desta energia animal, o ator deve ser capaz de acessar as suas
“habilidades” inatas, a sua memoria, fazer com que seu corpo seja capaz de produzir e
expandir sua forga. (Santos, 2009). Estas habilidades inatas estdo relacionadas aos nossos
potenciais adormecidos, as nossas expressividades, percepcbes e sensibilidades fisicas

atuando juntas.

Suzuki propde como descobrir a energia animal através das nossas memorias
“inconscientes”, que a percepcao delas estd relacionada ao que podemos fazer no momento.
Acredito que tudo que vivenciamos no passado afeta 0 que somos hoje, mesmo que ndo
consigamos compreender essas influéncias num primeiro instante. Observo que as atividades
fisicas que fiz na minha infancia como ballet, natacdo e patinacdo certamente me auxiliaram a
compreender e a me desenvolver melhor em alguns processos psicofisicos no meu trabalho
como atriz. Estas atividades me auxiliaram no trabalho de ritmo, resisténcia fisica,
coordenacgdo motora, respiracao, controle de energia corporal, equilibrio e a correr riscos em

meus desenvolvimentos.

Suzuki — nos estudos de Santos (2009) e Castilho (2010) também apresenta a relagdo
desta energia animal com o trabalho de habilidades importantes como exercicios de acéo,
respiracdo e texto; estado de permanéncia; foco; equilibrio; concentracdo; controle da
respiracdo; prontidao; disponibilidade; nocdo de coletivo e ampliacdo da percepcao;

propor¢oes das linhas, dos movimentos, das formas que o corpo pode ser visto.

Seguindo a proposta de Suzuki, a respiragdo € um elemento importante. Pensando
nela, a cada mudanca de postura que fazemos com 0 nosso corpo alteramos a nossa respiracéo
e, por conseguinte, as nossas emogéesG. A importancia que ele enfatiza ao respirar é que
temos que criar uma grande quantidade de tenséo e energia que possa circular pelo nosso

corpo e a0 mesmo tempo, ser capaz de utiliza-la de forma adequada aos exercicios propostos.

6 Emocéo, segundo Burnier, poderia ser definida como in-motion, ou ainda em movimento. (...) “sentir as
emogdes na musculatura”, ¢ 0 mesmo que dizer ao ator para tentar ndo buscar formas preestabelecidas de
mostrar ou representar esta ou aquela emocdo, mas para descobrir uma maneira de fazer com que seu corpo
psicofisico esteja apto e despojado de todos os bloqueios, e assim, deixar fluir essas in-motions através de sua
musculatura. (apud Ferracini, 2003, p. 118)
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Através da respiracdo, ao sentir o corpo todo respirar, posturas e atitudes sdo
assentadas e preenchidas e o enrijecimento fisico pode ser desfeito. Conectada as
nossas emocdes e propulsora de efeitos internos pelo pressionamento dos 6rgdos, ela
pode acalmar ou acelerar nossos batimentos cardiacos e alterar nossas sensacfes a
depender da velocidade com que a empregamos. Com ela, pontuamos o pensamento
em uma fala e, como ato de comunhdo que é, podemos conduzir, at¢ mesmo, a
respiracdo da plateia. (apud Santos, 2009, p. 72-73).

N&o ha indicacbes claras de que exercicios de Suzuki trabalham diretamente com a
respiracdo. Na verdade, ela deve estar presente em todos os momentos. Ele trabalha com um
treinamento que € feito com exercicios precisos e que exigem muita concentracdo por parte do
atuante. O que ele exige é que a respiracdo seja adequada ao que ele pede e que ndo seja
visivel aos olhos de quem assiste. Os exercicios dele podem partir de uma simples caminhada,
que exige, do grupo como um todo, uma padronizacgdo de ritmo e que ndo se toquem uns nos
outros. QOutra atividade proposta por ele é criar estatuas com o corpo de forma a se criar
imagens que saiam da zona de conforto do ator. Com isso, ele pretende investigar quais Sao 0s
padrBes e ritmos corporais dos seus alunos. Essa dindmica das estatuas eu posso associar com
as praticas que tinhamos que fazer relacionando a a¢do de pular seguindo um ritmo ternario de
um instrumento. Ao mesmo tempo, era estabelecido que procurassemos, neste mesmo ritmo,
formas corporais em que, de preferéncia, houvesse um desequilibrio. Sair do confortavel.
Procurar estabelecer uma sintonia um com o outro na percepcao da velocidade, do espaco e de

saber interagir ao que era proposto pelo outro.

Os treinamentos de Suzuki consistem em aperfeicoar nogdes de precisdo,
concentragcdo, ritmo, postura, controle da respiragdo e repeticdes constantes. Como
consequéncia, pode diminuir 0 excesso de autocritica e o atuante é capaz de buscar a
perfeicdo do exercicio — atentando-se aos minimos detalhes e a ndo desistir das dificuldades
que as propostas exigem. Suzuki d& importancia principalmente ao trabalho do quadril, das
pernas e dos pés. E a partir desses elementos que o corpo se desenvolve. (Santos, 2009).

Ele também trabalha a respiracdo em recitacdes de textos que devem ser previamente
decorados. A palavra é considerada uma espécie de acdo fisica e também de gesto. E sugerido
aos atores para utilizarem a voz em situagdes inconvenientes para 0 cOrpo, que gerem

dificuldades na emissdo da mesma.

Em meu processo criativo, tive a oportunidade de exercitar muitas dessas habilidades
essenciais para o trabalho do ator. Com a agéo, a respiragdo e o texto, por exemplo, pude
trabalhar na relacdo que existe entre eles. Uma fala ndo é simplesmente dizer aquilo que esta

escrito, mas em pensar na sua velocidade, nas intencgdes, para quem estou falando o texto e em
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como as nossas trocas de falas séo afetadas um pelo outro — se falo comigo mesma tendencio
a falar mais baixo e lento, sendo na maioria das vezes um desabafo dos sentimentos da
personagem; se queria expulsar Ari, eu geralmente falava mais alto e mais rapido. Alguns
exercicios foram propostos para praticar estes elementos, como por exemplo, pegar as
palavras principais do texto e a partir delas estabelecer um didlogo com o parceiro de cena.
Faziamos esses dialogos com vérias diferencas de distancia entre os atores — mais perto ou
mais longe, variacdo de volume das falas e também pensdvamos nas intencdes dos
personagens. A nossa comunicacdo era estabelecida pelos nossos olhares. Uma variagédo deste
exercicio acontecia com a manipulacdo de um tecido que passava de um para 0 outro
enquanto estabeleciamos nossas falas. O tecido era outra forma de se estabelecer uma ligacao
entre os atores. Com estas propostas, pude perceber quais eram as palavras-chaves do texto,
para que o entendéssemos mais e também pudéssemos buscar a esséncia dos personagens —
como eles vivem; o que eles sentem; o que eles desejam, como se relacionam, qual a

possibilidade corpdrea que eles possuem.

Para 0 exercicio da respiracdo, num primeiro instante, durante o processo criativo de
Ori e Ari, busquei reparar em como ela estava quando me encontrava deitada no chédo, quando
tinha que sentir alguma emocéo especifica. Apos ter realizado um estudo das emocdes que o
meu personagem se encontrava em cada momento, podia construir essas emoc6es baseadas na
minha respiragdo. Se a personagem se encontrava em momentos de agressividade, de raiva, de
desejos em querer a aproximacdo de Ari ou de desabafos da personagem, a respiracao era
mais acelerada. Da mesma forma em quando tinha que fazer movimentos mais rapidos. E
guanto mais acelerava a respiracdo a emocao parecia surgir de forma mais intensa. No medo,
na fragilidade em que percebia a respiracdo mais entrecortada — ora um respirar mais rapido
ora mais lento — notava que meus movimentos eram mais contidos e menores. O corpo ficava
mais encurvado e desequilibrado. Sentia que precisava de um corpo menor, onde a solidao

parecia maior, como se precisasse de ajuda para me reerguer. Nestes estados’, a personagem

’ De acordo com o dicionério online de portugués, estado é definido como: Condicéo de alguém ou de alguma
coisa em determinada situacdo ou momento: Reunido das particularidades ou das caracteristicas através das
quais algo ou alguém pode ser caracterizado (a). Condicéo fisica de alguém (de uma parte do corpo humano) ou
de um animal. Condicdo emocional, moral ou psicolégica que uma pessoa apresenta, em determinada
circunstancia de sua vida, tendo o poder de influenciar a sua maneira de se comportar diante de um
acontecimento. Disponivel em: <http://www.dicio.com.br/estado/> Acessado em: 28/10/2014.
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apresentava momentos de quedas, relacionada aos seus esquecimentos de memorias, ao seu
estado de cataplexia — que envolve a perda subita de forga muscular junto com emocGes

fortes.

Percebia a respiracdo mais lenta e o estado de poder da minha personagem Ori,
qguando andava sobre os tecidos azuis que representavam as aguas ou quando apresentava a
personagem para alguém — seja o publico ou Ari — meu companheiro de cena — ou se estava
em momentos de introspeccéo, soliddo, a sensagdo de quase morte. Sentia que 0 meu corpo
estava mais alinhado e com os bragos levantados ligeiramente curvados, como se estivesse

invocando alguma entidade maior.

Para Suzuki (Santos, 2009), alem do trabalho de respiracdo, € preciso também pensar
no ritmo do personagem. No contexto de um modo geral: no texto, nas formas e velocidades
dos movimentos, nas relagfes de contracena entre os personagens/atores. Para Pavis (2008)
tem-se o ritmo como “um fator determinante para o estabelecimento da fabula, o desenrolar
dos acontecimentos e dos signos cénicos, a producdo do sentido.” (p. 322-342) (...) um modo
melddico e expressivo de dizer o texto. Este desenvolvimento acontece quando temos que
pensar nas falas e ao mesmo tempo, nos siléncios que devem existir entre elas, como o
movimento é afetado pelo que se diz — pensar na intencdo e para quem se fala. O ritmo
também vem na estrutura da peca: como 0 meu personagem se relaciona com o outro? Quais
sdo as suas acoes e reacbes? Como olhar para o que se olha e como o faz? Pode ser um objeto,
uma pessoa. Ele pode estar no respirar, no trajeto em que faz para ir até um lugar ou

personagem.

Para o musico/ator suico Emile Jacques Dalcroze, representante da Educacgéo
Somatica (apud Strazzcappa, 2012, p. 67), o ritmo € influenciado pelo sentimento muscular
que afeta o tonus do individuo bem como sua energia e velocidade do movimento, como
também na forma de ocupar o espaco. Este sentimento deve ser assimilado na memoria

motora para que, quando tiver que repetir este estado, venha de forma mais organica.

Quando penso em ritmo, gosto de associar com as formas com que as musicas Sao

apresentadas.

Ao escutar uma masica, percebe-se nela uma variedade de aspectos sonoros. Existem
3 conceitos na masica que acho importante descrever para um melhor entendimento dela: o

ritmo, o andamento e a intensidade. Com eles, entender as nuances da musica fica mais claro.
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“QO ritmo € a variacao de duragdes (dos sons — grifo meu) divididas em tempos fortes e
fracos que se alternam com intervalos regulares”. (Fiuza, sem ano de publicacdo, p. 2). “O
andamento é a indicacdo da velocidade que se imprime a execugdo de um trecho musical”
(Med, 1996, p. 187). “A intensidade — em acustica é chamada de amplitude. A partir da
intensidade definimos a forga ou suavidade que se produz o som. E definida com a dindmica
da musica.” (Fiuza, sem ano de publicacdo, p. 2). Dependendo dos instrumentos que sé&o
tocados, a sensacdo que me causa pode ser diferente. E um instrumento tocado sozinho néo é
igual a um conjunto de instrumentos. E também nos afetam de forma diferente, dependendo
de como sdo inseridos na musica. No espetaculo, quase a todo instante ha uma musica de
fundo. No comeco da peca eu tenho que fazer movimentos embaixo de um pano azul com
uma musica de fundo. Estes sdo executados de acordo com o estado da personagem e na
forma em que a musica me instiga. N&o quero dizer com isso que o objetivo do ator quando
se relaciona com a mdsica, seja de segui-la literalmente. Pode-se enfocar em dindmicas
opostas ao que ela apresenta. No meu caso, coincidiu de enfatizar um pouco no ritmo e na
dindmica que a masica me impunha. Eu podia saber exatamente o que iria fazer debaixo do
pano — as intengbes, o significado que aquele pano me trazia, as formas dos meus
movimentos. E, se escutava um acompanhamento musical, eu ndo podia dizer que uma
sonoridade conseguia impor 0s mesmos sentimentos, as mesmas nuances do que outra
sonoridade. A musica tem um porqué de ser tocada, desperta movimentos, traz uma nova
atmosfera a cena assim como o siléncio. Ela traz estimulos para a criagdo de um personagem,
que pode ser um método de construcao para ele. Tive dificuldades em transportar os mesmos
movimentos e sentimentos quando escutava coisas diferentes. E algumas vezes, ouvir a
masica ndo me trazia tantas intencdes quanto eu podia ter quando havia um siléncio. O sentir
a musica é muito pessoal e ndo ha o certo e o errado. E também depende do objetivo a que se
estd utilizando a musica. Posso me basear no ritmo, no contratempo, na sonoridade dos
instrumentos, na velocidade em que eles sdo tocados, na dindmica que ela propde e na propria

sensacao.

Outro assunto interessante de Suzuki sdo os estados de permanéncia que segundo ele
“¢ o estado da estabilidade de um corpo cheio de energia, quando um movimento se soma a
uma for¢a de parada” (apud Santos 2009, p. 72). S& momentos em que uma acdo &
repentinamente suspensa, com uma grande tensdo muscular (o momento Mie® do Kabuki) ou

8 “momento importante da acio e no climax de seu movimento, o performer faz uma pose e a sustenta por varios

segundos”. (Santos 2009, p. 37).
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um momento de pausa em que nada é dito (Momento Ma® no teatro N&) Compreendo pelas
leituras que fiz do estado de permanéncia, que ele pode ser oS momentos em que 0 COrpo
permanece parado e o olhar parece falar por ele. Um estado de concentracdo em que nada €
falado, mas muito € dito. Eu me via neste estado nos momentos em que simplesmente olhava
para Ari, desejando que ele estivesse comigo ou em momentos que tinha que desabafar
alguma coisa, mas permanecia em silencio em um estado de ansiedade ou medo de
compartilhar os sentimentos mais profundos da personagem. O corpo falava muito mais do
que qualquer palavra que pudesse falar no momento. Também no momento da danga, em que
ambos estavam parados, encostados um no outro e simplesmente sentindo a respiracdo um do
outro.

“Nego o olhar para fugir, para dizer que ndo pode se aproximar. Encaro o olhar para
dizer que preciso dele ali.” (Retirado do Meu Diério de Bordo).

Outra prética que acho valido discutir ¢ sobre a observacdo dos animais, com
inspiracdes tanto de Suzuki quanto do diretor/ator/escritor japonés Yoshi Oida. Com as
propostas de Suzuki fiquei interessada em compreender como, a partir da observacdo de
animais e seus comportamentos instintivos, podem estimular o trabalho do ator. Podemos
utilizar como fonte de observagédo para a construcdo de um personagem, as habilidades e o
como o animal age e reage ao meio. Seu estado de alerta, sua capacidade de escuta, sua forca,
seu foco. Se observarmos os comportamentos deles, veremos que seus corpos estdo livres de
tensdo, o que os auxilia a terem um melhor equilibrio, a serem &geis e precisos em seus
ataques, estdo atentos a tudo o que ocorre no ambiente em que se encontram. Os animais,
mesmo sem terem uma consciéncia daquilo que fazem, mostram seus instintos e sentidos

muito mais apurados que 0s nossos - o olfato e a audi¢do em especial.

Yoshi Oida, ator que trabalhou na companhia de Peter Brook nos coloca que, segundo

0s ensinamentos de Brook, este considerava que:

Os animais sdo cheios de graga em seus movimentos, pois Seus corpos estdo
liberados de qualquer tensdo. Mas, a0 mesmo tempo, ndo estdo em estado de
repouso. Estdo sempre prontos para se movimentar, repentinamente, seja para
escapar de uma agressdo, seja para agarrar uma presa. Os animais mantem-se em
dois estados psiquicos a0 mesmo tempo. Seus corpos estdo livres e bem-
equilibrados, seus espiritos conscientes e concentrados. Em consequéncia, o animal
reage rapidamente, pode tomar qualquer direcdo, deslocar-se com movimentos
enérgicos ou com uma precisdo delicada. 1sso ilustra exatamente qual deve ser a
atitude fundamental do ator em cena. (apud Oida, 2012, p. 44).

A personagem Ori, por exemplo, deveria trazer como caracteristica sua capacidade

instintiva apurada. Ela podia perceber a proximidade de alguém. Apresentava movimentos

%Intervalo entre duas coisas, espacial e/ou temporal (na misica seu emprego corresponde a tempo e na
arquitetura a espago); € sindnimo de lugar de conexdao, intervalar e transitivo. Pode ser pausa, espago de quietude
e vazio, porém um vazio prenhe de possibilidades.” (idem, p. 26).
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ageis e precisos se tivesse que atacar algo que a ameacasse. Além desta capacidade de
prontidao e alerta, também possuia as suas capacidades sensitivas. A &agua — representada

pelos panos azuis — era o seu lugar de tranquilidade, de protecéo, de diverséo, felicidade.

Em relacdo aos tipos de movimentos, pode-se correlacionar com 0s métodos de
trabalho de Suzuki — as Disciplinas de atuacdo. Segundo ele, sdo 0 método em que o ator
trabalha consigo mesmo, fortalecendo a sua identidade e apresentando suas potencialidades e
limitacGes. Apresenta exercicios que

alternam movimentos lentos, continuos, rapidos e em staccato, além de combinarem
exercicios de corpo e voz. Contribuem com a construgdo e a dilatagdo da energia
animal do performer e deflagram seus vicios de conduta e de postura, bem como
gestos e tensGes desnecessarias, como as que geralmente se localizam no pulso, na
regido dos ombros, cabeca e peito; na variagdo da altura da base; na oscilacdo dos

quadris e tronco; na tentativa do performer de responder a demanda exigida,
confundindo concentragdo com tensdo (Santos, 2009, p. 63).

Ao mesmo tempo em que o ator precisa da sua expressividade, ele também deve ser
estimulado a trabalhar com o outro e com o espaco cénico utilizado. Assim, Suzuki propde
algumas etapas para este desenvolvimento: 1) o ator entra em contato com 0 seu proprio
corpo, tanto na sua estrutura fisica quanto na observacdo da respiracao e as sensacfes que lhe
chegam com seus sentidos e suas percepcfes, a0 mesmo tempo em que € colocado numa
situagdo ficcional. Esta situagdo ficcional entende-se pelo “empenho fisico-mental do
performer em consonancia com as demandas externas e com as indicacdes atreladas a elas
pelos condutores do treino” (Santos, 2009, p. 65). Segundo os estudos de Santos sobre
Suzuki, um exemplo muito importante para ele seria o exercicio de bater os pés no chdo. Tem
na cultura nipdnica que este ato estaria chamando os bons espiritos para habitar o corpo dos
performers. Também exige concentracdo e forca dos atores. Suzuki acredita que o trabalho
com 0s pes sao a base do desempenho do ator no palco. Neste contato dos pés com o chao, ele
desenvolve sua expressividade, sua forga e nuance de voz. 2) a relagdo do ator com a presenga
da plateia. 3) a relagdo do ator com o espaco como um todo — desde a plateia, o palco e os

outros atores.

E dificil falar o que influencia o que — a respiracdo, o corpo, a emogao. Eu vejo como
um trabalho conjunto. Posso tanto partir da respiracdo para se chegar a um estado, a um
Corpo; quanto experimentar um corpo, um sentimento, e tentar perceber como eles me
provocam. E interessante quando Suzuki fala de possuir o controle da respiracéo, de adequa-la

ao que se estiver fazendo. E diferente uma interpretacio intensa de uma interpretacio
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grosseira. E como se esta Gltima, esses elementos estivessem se desencontrado, com excesso

de energia, um cansago do ator que ndo era para acontecer naquele momento.

A cada processo da construcdo de um personagem, pode-se deparar com problemas da
ndo aceitacdo do proprio corpo para ser utilizado para o personagem. Temos um tipo fisico
gue é nosso; ndo hd como querer outro corpo que ndo seja este do momento. Podemos achar
que o0 nosso fisico ndo se encaixa na personagem, que falta habilidades motoras para execucéao
de movimentos que tenham a ver com a personagem, trazer emog¢0es que raramente tivemos e

ndo saber como desperta-las.

Quanto a construgdo dos corpos da personagem, é dificil relacionar exatamente como
cheguei neles. Chegava através de experimentacdes realizadas sobre as sensaces que 0 corpo
me trazia. Construia meu corpo na maioria das vezes por sensac@es fisicas que um estado me
provocava. Certamente alguns processos fisicos motores eram estabelecidos, mas acabavam

sendo um processo natural.

Posso cria-los por observagdes das formas em que ajo e reajo as minhas emogoes,
assim como de outros individuos no meu cotidiano. Como é o meu corpo quando estou triste,
alegre, com medo e em outros estados? Como outras pessoas reagem a eles? Quais as minhas
sensacdes fisicas em cada momento? Percebendo todas essas possibilidades de meu corpo,
posso buscar técnicas mais adequadas a ele, que reforcem suas caracteristicas, mas também
posso experimentar aquelas que realcem minhas dificuldades, me fazendo trabalhar sobre elas

para a construcdo da minha personagem.

Outra abordagem corporal interessante para 0 meu processo de criacdo e para 0
entendimento do meu corpo psicofisico foi a Educacdo Somatica. Embora ndo tenha tido
contato com esta técnica, eu vejo que ela pode auxiliar na compreensdo da complexidade que
é o corpo fisico e emocional. Que ambos estdo sempre sendo afetados um pelo outro.

O termo “educagdo somatica” é definido pelo norte-americano Thomas Hanna como
a “arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o bioldgico
e o ambiente, estes trés fatores agindo em sinergia” (1983, p. 1). Sylvie Fortin,
professora especialista do Departamento de Danga da Universidade do Quebec, em
Montreal, afirma que a “Educagdo Somatica engloba uma diversidade de

aproximagdes nas quais os dominios sensoriais, cognitivos, motores, afetivos e
espirituais se tocam com énfases diferentes” (apud Strazzacappa, p. 18).

Ciane Fernandes traz como conceito da Educacdo Somatica a forma de escutar os

impulsos do corpo, estabelecer uma imagem corporal. No artigo “Um novo pensamento

emergente” (2010, p.31), escrito por Rosemeri Rocha, apresenta-se a importancia da
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Educagdo Somatica. Para adquirir uma consciéncia corporal, traz como principios o estudo da
anatomia e da fisiologia. Estes ajudam no autoconhecimento e nas possibilidades do corpo
que se move. Tem-se um caminho de percep¢do entre a area sensorial — visual, auditiva,
olfativa e somato-sensitiva — com a estrutura corporal como a pele, musculos e 0ssos. Para
esclarecer 0 que € o impulso, apresento o conceito de Grotowski que o define como sendo
algo que precede a a¢do, uma energia/forca necessaria para 0 movimento que ja esté enraizada
dentro do corpo. (apud Ferracini, 2003, p. 103-104).

Um exercicio que realizei no processo de construcdo da minha personagem, e que me
fez perceber os impulsos, foi quando tive que ficar no chédo deitada e a partir de uma mausica,
eu tinha que me locomover pelo espago. Deveria comegar por pequenos ou quase ndo notaveis
movimentos. A partir desses micros movimentos poderiam surgir outros maiores. E também
tive a percepcdo do impulso a partir da busca por um estado de animo especifico, que tinha
que criar para a personagem, que no caso, era para desencadear um susto. Ori tem pequenos
desmaios em cena aos quais ndo se recorda. Eu me lembro de ter este susto com o movimento
de levantar meu térax ou com ele junto com a cabega. ApO0s este susto, aos poucos ia olhando
e andando pelo espaco e reconhecia 0 ambiente em que se encontrava a personagem, e aos

poucos voltava para a memoria de quem ela era.

O Body-Mind Centering, uma das técnicas da educacdo somatica, traz como
importantes os conhecimentos das qualidades de movimentos dos sistemas corporais — 0ss0s,
masculos, sistema respiratorio, sistema nervoso. A atencdo e percepcao a estes sistemas fazem
com que possa haver modificagdes nas qualidades expressivas do corpo tanto nos aspectos

fisicos motores quanto psiquicos. (Fernandes, 2010).

Para Maturana (apud Fernandes, p. 31), a imagem corporal:

[...] é a figuracdo do préprio corpo formada e estruturada na mente do mesmo
individuo, ou seja, a maneira pela qual o corpo se apresenta para si proprio. E o
conjunto de sensacles sinestésicas construidas pelos sentidos (audicdo, visdo, tato,
paladar e olfato), oriundos de experiéncias vivenciadas pelo individuo, onde o
referido cria um referencial do seu corpo, para 0 seu corpo e para o0 outro, sobre o
objeto elaborado.

O Dr. Moshe Feldenkrais, pioneiro da Educacdo Somatica, traz em sua técnica a
possibilidade de “desenvolver a percepc¢ao cinestésica e proprioceptiva do individuo para a
consciéncia de seu esquema corporal e, por consequéncia, para a melhor adaptacdo de seu
movimento.” (Strazzacappa, 2012, p. 90) O ser humano torna-Se capaz de reconhecer as suas

possibilidades e limitacdes. (idem, p. 91). Cada individuo apresenta em Seu corpo marcas
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caracteristicas de determinada cultura, de determinadas qualidades de movimentos que nos
sdo familiares, que nos estimulam a fazer certos tipos de atividades. Para chegar a este corpo
com “a capacidade de reproduzir a maior diversidade de corpos, de gestuais, de expressdes”
(idem, p. 37), Moshe Feldenkrais (apud Strazzacappa, 2012) traz um estudo do corpo neutro
que ndo € neutro devido as suas marcas caracteristicas, mas é um corpo capaz de utilizar o

maximo do seu potencial de movimento, um corpo que esta “pronto para tudo”.

Quando se propde o estudo das linhas e formas do corpo/movimento, ocorre uma
consciéncia do que podemos fazer, auxilia na estética de um gesto. Cada gesto deve ter uma
intencdo por tras. Segundo o diretor polonés Grotdwski, intencdo se define como: “em
tensao”; “tensdo justa”, “mobilizagdo muscular adequada para se conectar ao impulso” (apud
Bonfitto, 2013, p. 74). Relacionado a esta defini¢cdo também inclui aquilo a que se deseja, que
se tem vontade. Penso que, é o conhecimento detalhado destes gestos que nos trazem uma
organicidade do movimento, uma naturalidade. As tensbes do corpo ficam mais claras; o uso

dos sistemas do corpo sdo mais equilibrados — evitando lesGes.

Para o proximo capitulo, apresento o processo em mais detalhes da construcdo da

personagem Ori.
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Capitulo 3
A Construcédo Da Personagem Ori

Em 2013, a ideia original do projeto para a montagem era uma adaptacdo da histéria
do Conto dos Trés Irmé&os de J. K. Rowling com o pseudénimo de Beedle, o Bardo e a fabula
folclérica japonesa de Yuki Onna — o qual significa Bruxa ou a Mulher da Neve. A temaética
que se baseia estes dois contos € a morte. O primeiro conto mostra como cada um dos trés
irmdos lida com ela — um achava-se mais poderoso do que a morte, outro que podia
ressuscitar as pessoas e o ultimo a aceitava. Eramos trés atores e ndo havia sido definido quem

seria cada personagem, mas possuia o desejo de fazer a personagem da Yuki Onna.

Para os japoneses, a Yuki Onna, sendo um ser sobrenatural que representa a morte,

nao é considerada nem totalmente boa nem totalmente ruim.

“Ela é uma for¢a da natureza — e como forca da natureza, segue um curso
natural ao tirar a vida de alguém que estd naturalmente & beira da morte, como um
homem velho em condi¢Ges extremas, por exemplo.” (Aratjo, Pinto e Cunha, p. 13-
14).

Meu desafio para esta personagem era de que ela seria alguém a qual teria uma
transformacéo corporea bem diferente ao qual estou acostumada. Possuo um lado forte com a
comédia e queria me desafiar a fazer algo mais dramatico. Ela é uma personagem sobrenatural
— um espirito e uma humana ao mesmo tempo. Por um lado, uma mulher sensual e doce; por
outro, um espirito monstruoso e maligno. Em anexo, algumas imagens que me instigaram
para a construcdo da personagem. Mesmo nao sendo Yuki Onna quem eu interpretaria ao final
do processo, ter acesso a sua imagem e histdria me ajudou a trazer referéncias para meu

imaginario, auxiliando na construgdo da outra personagem, a Ori.

Ao longo do percurso trilhado, com a saida de um ator, a construcdo desses dois
contos ndo foi mais possivel. Porém, a tematica que ambos despertavam, permaneceu como
parte do processo. Além do tema da morte, também foi encontrado outros temas que

interessaram ao grupo trabalhar como: a loucura, a estranheza e a solidé&o.

Para definicdo de nosso percurso criativo, decidimos pela escolha de uma criacéo
autoral, que partisse dos proprios atores. Como inspiragao lemos trechos das pegas “Hamlet”
de William Shakespeare com foco nos personagens dos coveiros e da Ofélia; “Esperando
Godot” de Samuel Beckett com foco nos personagens de Wladimir e Estragon; “As Cadeiras”

de Eugene Ionesco com foco nos personagens O Velho e A Velha; nos livros “Hoje ¢ Dia de
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Maria” de Luiz Fernando Carvalho; “A Menina que Roubava Livros” de Markus Zusak; “O
Homem que Confundiu sua Mulher com um Chapéu” de Oliver Sacks; o conto "O Imortal” de
Jorge Luis Borges; os filmes “A Partida” de Yojiro Takita (imagem do filme em anexo) e¢ “O

Homem que Ri” de Jean-Pierre Ameéris.

Cada um dos atores trouxe um pouco do que acreditava serem estes dois personagens
— Ori e Ari. A inspiracdo da escolha dos nomes das personagens veio da poetisa brasileira
Orides Fontela surgindo Ori, cujas escritas trazem uma sensibilidade do mais intimo do ser
humano. (poemas em anexo foram utilizados em cena). O outro nome - Ari - veio do nome do
filosofo grego Aristoteles. Diziamos que nossos personagens estavam ligados de alguma
forma a poetas, filésofos, moradores de rua. Em nosso texto, dizemos que somos Ori, filha de

Sdcrates — fil6sofo ateniense e Ari, neto de Helena — da mitologia grega.

A minha personagem Ori era uma pessoa solitaria, com medo de experimentar outros
lugares para morar, de amar, de morrer. Num primeiro instante da peca, ela, com sua
agressividade, fingia querer que ele, Ari, personagem do qual contraceno, fosse embora, que a
deixasse com seus problemas sozinha. A medida que percebia que ele nio desistia de lhe fazer
companhia, ela comecava a ceder a seus desejos. Ori trazia como expressdo corporal uma
mistura de gestos rigidos, tensos com outros mais leves e continuos. Apresentava delirio de
grandeza por se ver como uma rainha, dona de todo o espaco. Estava isolada socialmente e
com medo de se envolver com emocdes fortes. Ela possuia uma doenga chamada cataplexia
que envolve a perda subita da forca muscular que a leva a ter quedas ao chdo. Estes sintomas
estdo relacionados ao contato com emocdes intensas. Ori era também muito envolvida com
aguas e com seu passaro de estimacao, seu confidente sentimental.

Quem nunca se sentiu s6 no meio de uma multiddo? Que queria vencer
batalhas, tentando trazer dentro de si algo quase nunca vivenciado. Uma
menina/mulher um tanto persistente, mas também arisca/arredia. Encontros e
desencontros. O medo de ndo puder ser aceita, lutando contra suas fragilidades e
indo atras dos seus sonhos. No meio de tantos exercicios animais meio passaro
querendo voar, meio felina querendo proteger os seus pertences, o estado de
prontiddo. Para quem se fala? O que desperta? A raiva. A esperanga. O amor. A
delicadeza. A fuga. O desprezo. O amor. E quem precisa de palavras quando os

olhares por si s ja traduzem uma conexdo? Da aceitagdo, da soliddo, da esperanca.
(Retirado do Meu Diério de Bordo)

Nos anexos, apresento o relato completo do que foi 0 encontro da minha personagem

Ori com a minha personalidade enquanto atriz.

Durante o processo de criacdo varios exercicios foram propostos pela professora

orientadora e diretora Cecilia de Almeida Borges. Esses exercicios serviram para o trabalho


http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-16736/
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de concentracdo, de equilibrar a energia do corpo, de articulagdo das palavras, de estabelecer
uma sintonia com o outro ator. Se conseguia controlar a respiracéo, entender toda a trajetoria
do personagem, o significado das palavras que falava e suas intencGes, adentrar na peca ficava
mais facil. Era um trabalho do corpo todo que envolve saber que percursos a personagem
fazia, 0 modo como falava, o que se falava; entender o significado dos movimentos e gestos.
Entender como o cenério, figurino, sons, atores nos afetam. Eram a¢des e reagcdes o tempo

inteiro. Cito abaixo alguns exemplos desses exercicios:
As Relagdes com a Energia Animal de Tadashi Suzuki

Como enfocado no capitulo 2, Tadashi Suzuki traz que devemos encontrar as nossas
potencialidades adormecidas. Ao mesmo tempo em que nos temos muito com 0 que nos
inspirar quando observamos o comportamento animal. Esses exercicios com base nha
observacao e imitacdo dos movimentos dos animais me ajudaram na construgdo da minha

personagem, os tipos de movimentos e 0s seus estados.

Ferracini (2003) traz um trabalho com imagens ou mimesis de animais, que visa a

canalizacdo de energias do ator para uma corporeidade objetiva no tempo e no espaco (p. 38).

Exemplos de animais sugeridos foram os felinos, 0s macacos e 0s passaros; perceber
as semelhancas que temos com eles. Trazer movimentos desde a forma animal — movimentos
nos planos mais baixos até humaniza-los — movimentos nos planos mais altos. Trabalhava-se
0 instinto, o estado de prontiddo, a defesa de territério, o foco, a precisdo. Os passaros tém
movimentos mais leves e rapidos. O macaco tem muitos movimentos a partir dos joelhos — o
gue me trazia algum desconforto de vez em quando, e o tronco mais encurvado. Os felinos
ficam muitas vezes parados, mas prontos para atacar, eles sdo mais ageis, mas também se
guiam pelo olfato, se alongam quando estdo mais calmos, tem exercicios de contracdo e
expansao do abddmen e das costas. Sentia que as vezes tinha que estar nos movimentos mais
rapido o tempo inteiro e me bloqueava em algumas coisas como nao poder sentir algum
objeto melhor, ndo tinha uma viséo plena do que estava acontecendo.

Ori € uma mistura de todos esses animais. Dos felinos, trago o estado de prontidao,
dos macacos a agressividade e, dos passaros, o desejo da liberdade.

A Danga dos Ventos — exercicio feito durante o processo

Conforme Ferracini (2003) consiste numa espécie de danca que obedece a um ritmo

ternario, harmonizado com a respiracdo. A expiracdo deve coincidir com o tempo mais forte
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do ritmo e a inspiragdo é realizada nos dois proximos tempos. Essa sincronia entre

respiracdo/ritmo também deve estar harmonizada com a relagao peso/leveza. (p. 171)

Tinha o objetivo da dinamizacgdo das energias potenciais do ator. De sentir a sintonia
entre os dois atores. Embora nédo estivéssemos fazendo o exercicio com 0s corpos juntos, ele é
como uma pré - etapa para 0s exercicios em que dangdvamos juntos e tinha como foco além
da aceitacao dos personagens, o equilibrio dos corpos onde ambos poderiam estar dividindo o
peso, ou algum dos dois estaria em desequilibrio para ter o outro como seu apoio.

Uséavamos saltos com as pontas dos pés ao ritmo de alguma musica. E de vez em
qguando, tinhamos que fazer pausas e tentar buscar formas de desequilibrio do corpo bem
como oposicdes musculares — isto lembra os exercicios de Tadashi Suzuki com os estados de
permanéncia e suspensdo. (citado no capitulo 2). O ritmo da danca deveria continuar ali. E
um exercicio dificil, pois exigia estar tanto no ritmo quanto manter as bases quando faziamos
os saltinhos e manter a resisténcia fisica — ficar pulando por muito tempo cansa e mesmo no
desequilibrio equilibrado — que o objetivo também ndo era cair, mas acionar a forca do
abdémen, das pernas, das costas — se tinha uma posicdo mais embaixo. Também exigia um

trabalho de concentragéo.

A Danca pelos toques

Fazer movimentos a partir do toque do outro ou dancar os dois corpos juntos. Ativar a
percepcao corpdrea. O conduzido mantinha os olhos fechados. Qual a sensagdo que o toque
do outro me provoca? O que ativa? Eu entendo o0 que 0 outro necessariamente quis que eu
fizesse? Tinha que ser movimentos mais sutis para justamente perceber os impulsos e me
mover, tentar sentir a nocdo do espaco, trabalho de confianca, desafiar-me a fazer
movimentos mais ousados confiando na direcdo do outro. Dificil manter os olhos fechados?

Sim.

O trabalho comecava com Ari fechando os olhos de Ori e quando os dois corpos se
tocavam, buscavam um equilibrio tanto na questdo respiratdria quanto ao encaixe entre 0s
corpos. Ela deixava os seus movimentos serem conduzidos pelo seu companheiro de cena.
Com os olhos fechados, aumentava a percepgéo corporal, 0s corpos deveriam estar com ténus
adequado para se movimentarem — joelhos, pernas e pes relaxados. Havia movimentos tanto

ao andar como de giros, de quedas, de levantar os bracos, de abracar. Era um trabalho que ia
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sendo conduzido aos poucos, porque ja ndo eram dois corpos trabalhando separados, mas dois
corpos agindo como se fossem um so.
No comeco meus joelhos eram muito rigidos. Se tinha que andar, ao invés de sentir o andar
dele empurrando 0 meu — as vezes eu fazia 0s movimentos por conta propria. Os pés também
ficavam tensos e adquiriam o formato do chdo. Aos poucos, fui descobrindo como me
conectar melhor ao corpo dele, trazendo um relaxamento maior, um equilibrio da troca de
pesos, achar os pontos de apoio dos corpos - dependendo de onde ele me segurava, saber
aonde que eu poderia ir com 0 meu corpo — se ele me segurava pela cintura, podia deixar meu
corpo cair para frente, se era pelos ombros ou pelas méos, podia fazer um movimento de
prancha com o corpo — néo significava que eu poderia jogar todo 0 meu peso. Surgia a
fluidez dos movimentos e intimidade com o parceiro de cena.

Nesta danca em que o equilibrio dos corpos devia ser constante, as vezes nao
pardvamos para verificar como estavam 0s nossos pés. Eles muitas vezes pareciam néo ter
tanta importancia em relacdo as outras partes do corpo. Para focalizar a importancia que eles

tém, Tadashi Suzuki traz também um estudo a respeito deles.

Dou especial énfase aos pés porque acredito que a consciéncia da comunica¢do do
corpo com o solo nos leva a uma consciéncia ampliada de todas as potencialidades
fisicas do corpo. (...) A ilusdo de que a energia dos espiritos pode ser sentida atraves
dos pés para ativar nossos corpos € a mais natural e preciosa ilusdo para nés, 0s
seres humanos. (apud Castilho, 2010, p. 4).

Os pés trazem referencias de que eles sustentam o resto do corpo. De construir 0s pés
através da ligacdo com a terra, ligada diretamente com 0s pés. E que emanam energia para
todo o corpo. Do proprio teatro, existem as expressdes de aprender com 0s pés no chéo,

enraizar 0s movimentos.
4. A Relacéo de objetos com os estados de Ori

No livro “A Arte de Nao Interpretar Como Poesia Corpérea do Ator”, do Renato
Ferracini, integrante da companhia LUME de teatro, ha vérias possibilidades de como eles
desenvolvem o trabalho deles. Uma delas é pela relacdo com objetos em que acreditam
auxiliar na dinamizacdo de energias do corpo do ator utilizando objetos como bastdo e tecido

—ambos envolvidos no processo da construcdo da personagem de Ori.

Trago o estudo destes objetos de importancia para mim, pois eles foram determinantes
a como Ori se relacionava com o seu mundo. Embora ndo tenha tido aulas preparatorias de

como manusear estes objetos, eles trouxeram novas possibilidades de corpo para a minha



43

personagem. O bastdo conseguiu me deixar com um corpo mais reto, mais impositivo. Os

tecidos, com o corpo mais leve, mais curvilineo.

O bastdo surgiu como possibilidade de determinar o poder da personagem em que se
via como rainha do ambiente em que se encontrava, onde ninguém poderia invadir. Além do
poder, também era o seu centro de apoio quando se encontrava fragil para se levantar, quando

desmaiava por exemplo.

A forma como o segurava e a forca com que eu o movimentava, influenciava na
concepgdo da personagem. Era a extensdo do meu proprio corpo. Com ele, descobri a forga

€m meu corpo.

Experimentei segurar pela ponta e pelo meio do bastdo. Quando estava muito na
ponta, eu perdia o equilibrio com ele. Eu geralmente segurava-o com as duas méos, achando
pesado manusear com apenas uma mao. Por algumas vezes, sentia dores nos bragos e nos
ombros. No bastéo eu ia para os extremos — ou colocava muita forga — chegando uma vez a
quebré-lo; ou eu batia muito fraco. A cena em que era mais forte a sua utilizacdo era na cena
do duelo entre os dois personagens. Era quase uma coreografia. Tive dificuldades na
velocidade, em acertar o lugar certo do outro bastdo. Como ter este equilibrio de forcas? Além
do duelo, também havia a cena onde os dois personagens faziam movimentos espelhados. Um
trabalho de precisdo tinha que ser estabelecido. Este termo é definido por Ferracini (2003)
quanto ao dominio da energia — qualidade e quantidade que gera a acdo como a precisdo
fisica/mecénica do movimento. Além destes aspectos, também o percurso, o0 ritmo e 0s

impulsos.

“A agdo deve ter um desenho preciso feito pelo traco especifico definido para aquele
momento; isso ndo somente na questdo do desenho espacial, mas também na
qualidade e quantidade de energia utilizada. Qualquer imprecisdo corpérea pode
comprometer a qualidade de energia e vice-versa.” (p. 113).

Este objeto também interferia no trabalho de foco e precisdo entre os atores. Neste
trabalho de espelhamento, todos os gestos tinham o tempo e a forma certa de se executar. As
vezes, pelos atrasos de alguns segundos nos movimentos, o encanto do espelhamento entre os

dois atores se perdia.

O trabalho com os tecidos azuis (fotos em anexo) — representando uma relagdo
profunda com a &gua — surgiam movimentos de reveréncia, o contato profundo de seu grande
poder — & capaz de andar sobre as aguas e de mové-las para onde bem entender. Também era

tida como sua fonte de prazer e liberdade, onde podia controlar seus medos.
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Nas experiéncias de buscar 0s gestos com 0s panos, surgiram movimentos mais suaves
e dancados. Usava-os para cobrir o rosto, trazer circularidades nos bragos e méos - que faziam
a conducdo para o resto do corpo, principalmente o tronco. Nao havia uma coreografia exata
estipulada. Com a leveza dos movimentos, os pés mais flutuantes no chdo, os corpo com

linhas expressivas e mais curvilineas.

A forma com que segurava o tecido também influenciava na fluidez do movimento. O
pano podia ser utilizado como um chale, uma capa. Se segurava s6 com as méos, o tecido
tendia a ficar mais para o chao e ficava um pouco mais fechado. Se segurava com as maos e
enrolava uma parte deles no braco, os movimentos eram mais aéreos e tendiam a serem
também manipulados pelo vento quando girava por exemplo. Eles ficavam mais abertos,
conseguia fazer mais ondulaces com eles; conseguia manipular melhor para um efeito de
chicote se quisesse. Podia seguré-lo, deixando apenas os ombros de fora e criar o efeito de

asas.

E como se eu fosse o proprio tecido, a propria agua. O tecido ficava como sendo uma
extensdo do meu corpo. N&o sou eu quem dancava, mas a agua que dangava com o meu

corpo.
5. Os Impulsos ou Inervacdo Antecipada

Buscar movimentos a partir de pequenos impulsos ou minimos movimentos para
outros serem conectados. Num primeiro momento, deitada ao chdo. Mdsica de fundo.
Comecava a mexer um dedo da mao ou um simples gesto de cabeca. Com o dedo, mexia as
méos até chegar a movimentos com os ombros. Com a cabeca, mexia 0 pescoco até chegar a
movimentar o térax. Em um primeiro momento, queria apenas ver guais movimentos
afetavam quais. Em um segundo momento, sabendo que a minha personagem tinha algumas
quedas ao chdo e um paradoxo de querer ir e vir aos lugares; quis experimentar esta oposi¢éo.
Como se eu quisesse acordar de um lugar, mas a gravidade me puxasse para baixo — a cabeca
e 0 térax subiam e o resto do corpo me puxava para baixo. Surgiu dai possibilidades de um
susto ao acordar do seu desmaio. Em cena, meu parceiro mexia na minha capa para que eu
reagisse. Comecava devagar a movimentar as pernas; depois 0s pes, 0s bracos e as maos -
movimentos de subir e descer pelo chdo como se fossem asas voando em um ritmo mais
lento. Eu abria os olhos e torcia meu corpo ainda no chédo; por Gltimo o movimento mais
brusco da cabeca com o torax até conseguir me sentar no chao. Este tipo de exercicio propos

compreender e entender os percursos que me levaram a este lugar. E nascia de uma
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espontaneidade. N&o estava dando ordens ao meu corpo de forma racional do que iria mexer,
mas 0 movimento surgia a partir de um pequeno impulso, o que ele gerava e como me

apropriava deles para movimentos da personagem.

Consegue-se relacionar com a Educacdo Somatica onde diz que as nossas percepgoes
fisicas, psiquicas, cognitivas estdo relacionadas. Descubro estados de Ori num primeiro
movimento algo mais sutil, ainda fragil e depois movimentos um pouco mais bruscos, de

lembrancas de onde ela se encontrava, recuperacdo da memaria, reconhecimento do espaco.
6. O Olhar

Um exercicio que era dificil, mas que ao mesmo tempo era bem interessante era tentar
transmitir apenas a emocdo pelo olhar. Dizia que era dificil porque o corpo (pelo menos o
meu) queria se movimentar junto, como se o olhar sé ndo bastasse. Notava a movimentacao
pelo desejo de usar o toque em mim ou no outro, num desejo de andar, de falar. Em muitos
momentos da peca, a comunicacdo de Ori e Ari era s6 pelo olhar: no momento em que Ori
acompanhava Ari quando ele ia atrds de sua caca para comer. O desejo dela era de que ele
apenas ficasse, de que ele soubesse por algum momento, que ela o aceitou. Quando ele
percebia o olhar fixo dela, a Unica pergunta que vinha de Ori era “Vocé vai voltar?” O corpo

parecia responder aqueles estados que o olhar dizia.
7. Observacao Externa

Para Marcia Strazzcappa (2012) (...) “o artista cé€nico ¢ um s6 corpo com o qual ele
existe, seja no palco, seja na vida cotidiana. Todas as técnicas adquiridas para melhorar o

trabalho de performer sdo parte integrante dele onde quer que ele se encontre.” (p. 30).

Dessa forma, entendo que o trabalho do artista estd em qualquer lugar, na medida em
que a observacdo constante e a compreensdo do que o cerca se torna ferramenta importante
para seu oficio. Por exemplo, para o ator ndo € apenas o0 ambiente dos ensaios que
proporciona a construcdo da acéo teatral, mas o que ele vivencia. Como se relaciona e observa
seu dia a dia podem fazer parte desse processo de construcdo. A observacdo da rua, do
cotidiano, e de outras pessoas, por exemplo, podera ser uma fonte externa de investigacao na

construcdo de um personagem.

Para ajudar na construgdo do corpo, no psicoldgico do personagem, pode-se partir de

observagdes externas. Ndo que se fard uma copia fiel aquilo ao qual esta se observando; mas
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trazer estes comportamentos observados para o préprio corpo — como ele reage ao que foi
observado.

Tivemos a oportunidade de experimentar as cenas em espacos alternativos — fora da
sala de aula. Dentre esses lugares fomos ao parque Olhos D’agua, a jardins, a cachoeiras € em
frente ao teatro Helena Barcelos. Esses ambientes trouxeram a Ori, estimulos para a
construcdo da personagem. Chegamos a vivenciar as cenas em pisos com diferentes texturas
como: terra, chdo cheio de pedras, dentro d’agua. A atengdo ficava redobrada ja que com
essas texturas diferenciadas, se exigia mais cuidados na forma de pisar, pois em cada tipo de
piso enfrentdvamos desnivelamento do chdo, objetos cortantes que nos obrigavam a desviar,
além do trabalho com a densidade do movimento, como por exemplo, na dgua que também
nos fazia diminuir o ritmo do movimento. Para a construcdo da personagem Ori, que cresceu
em meio a natureza, estar em contato com a agua literalmente, foi de extrema importancia. E
dificil codificar a experiéncia dentro d’"agua com o tecido. Percebi que 0 contato com a agua
me proporcionou maneiras diferentes de mergulhar, flutuar, energizar o corpo e entender as
qualidades de movimento que esta textura sem gravidade podiam proporcionar ao corpo. Com
esta experiéncia, pude trazer movimentos mais leves com os panos, a dar fluidez aos

movimentos.

Nestes ambientes nunca estamos completamente isolados. Pessoas param para assistir,
cachorros aparecem e reagem aos movimentos, a sonoridade interfere. Em um dos ensaios,
tinha um saxofonista perto da gente. N&do sei nem avaliar se ele estava nos observando, mas
por coincidéncia, parecia que ele estava fazendo uma trilha sonora para gente. Na cachoeira,
que apareceram quatro cachorros na agua, eles reagiram aos meus movimentos e comegaram
a latir — ali vi uma forma de defesa para algo que lhe era estranho no primeiro momento.
Pudemos observar sons de chuvas e trovOes que coincidentemente interferiram nas nossas
acbes nos exatos momentos que eram para acontecer numa apresentacdo que fizemos em

Ceilandia.
8. Os desenhos do meu corpo e da personagem de Ori

O nosso corpo biologico nos traz possibilidades de movimentos. Estes sdo estimulados
pelas nossas estruturas fisicas: pele, 6rgdos, 0ssos, musculaturas, articulagbes. Podemos nos
apoiar na imagem que temos do nosso corpo. Para exemplificar, em um dia de nossas praticas
nos foi pedido para criarmos dois desenhos: um do nosso corpo enquanto ator e o outro, do

nosso corpo enquanto personagem. Eu, que ndo acredito ter habilidades para desenho, na
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primeira interpretacdo que fiz deles, ndo os julguei pela forma em que eles estavam. Eu
simplesmente achei que ndo sabia desenhar. Ap6s um tempo, em conversa com outras
pessoas, considerei outra percepcdo deles. No meu desenho enguanto representacdo como
individuo, identifiquei-me como uma pessoa com 0s bracos extremamente magros em
contraste com as minhas pernas e pés mais encorpados, mais fortes. No meu desenho do qual
me refiro & personagem houve uma representacdo de um corpo mais robusto. Em
compensacdo 0s meus bracos estdo bem menores do que o primeiro desenho. Nos desenhos
percebo que enfatizei pontos do qual acredito serem mais fortes e fracos na minha pessoa.
Considero que sou uma pessoa magra com as pernas muito mais fortes do que os meus bragos
e mdos. Em relacdo a esta expressividade e forma de se ver, pode-se relacionar ao termo
persona.

Persona € um conceito definido por Jung como a forma pela qual nos
apresentamos ao mundo. E o cardter que assumimos; através dela nés nos
relacionamos com os outros. A persona inclui nossos papeis sociais, o tipo de roupa
que escolhemos para usar e nosso estilo de expressdo pessoal. O termo “persona” é
derivado da palavra latina equivalente a mascara, e que se refere as méscaras usadas
pelos atores no drama grego para dar significado aos papeis que estavam

representando. As palavras “pessoa” e “personalidade” também estdo relacionadas a
este termo. (apud Fadiman e Frager, 1979).

Mostro a seguir estes desenhos que foram feitos na época:
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No desenho abaixo, sou eu enquanto atriz. Mostro-me uma pessoa magra, Com pouca

forga nos bragos, mais enraizada no chéo.

s

Neste outro desenho, a imagem de Ori, uma mulher com o corpo mais definido, a
brincadeira com as cores sendo 0 azul representando a 4gua e a sua sensibilidade. O vermelho

significando o fogo, a agressividade.
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Ok
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Concluséao

Chegando ao fim do Curso de Artes Cénicas, foi possivel adquirir muitos
conhecimentos. Juntando a esta minha trajetdria, os meus trabalhos com os musicais também

foram de extrema importéncia para o0 meu processo de desenvolvimento corporal.

Percebo que este trabalho, aliado ao espetaculo Ori e Ari, sdo o resultado do meu
aprendizado e um inicio para um futuro desenvolvimento de outras experiéncias sobre o tema
abordado, bem como aplicar de forma mais profunda estas técnicas pesquisadas. Por meio
deste, busquei pesquisar mais sobre meu corpo que sempre serd fonte de estudos para o ator.
Cada um que esteve envolvido neste espetaculo compartilhou um pouco do que acredita ser o
seu processo de montagem de um personagem, das experiéncias pessoais e artisticas. No final
do processo, a soma do que cada um pode compartilhar, faz surgir uma nova experiéncia, um

novo lugar de aprendizagem.

Falar da importancia da consciéncia corporal na formacdo do ator é algo muito amplo,
sendo este trabalho apenas o primeiro passo para outros tipos de estudos. Foi possivel
perceber o qudo dificil é falar das habilidades corporais, de ver que cada um tem uma
experiéncia unica em relacdo a este processo enquanto artista e que, mesmo perante todas as

dificuldades, € um processo que vale a pena investigar.

Trazer experiéncias e abordagens de técnicas para o trabalho do ator provenientes do
oriente e ocidente implica dizer que ndo ha uma que seja melhor que a outra, mas que elas
podem ser complementares, com o desafio de levar a novos processos fisicos, psiquicos,
cognitivos e assim adquirir novas consciéncias sobre quem nds somos, quais 0S Nnossos
potenciais e 0 que podemos aprender com as outras pessoas que também sdo importantes ao

nosso processo de aprendizagem.

Concluo que ndo existe a melhor técnica para a nossa aprendizagem, mas que cabe a
cada individuo buscar aquilo que melhor lhe represente, lhe instigue, e que sempre tenha a
coragem de prosseguir com aquilo que acredita desenvolver o seu potencial, mesmo perante

todas as dificuldades que possam existir.
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Acho importante frisar o seu compromisso e empenho na entrega dos exercicios em
dia, nunca atrasada neles nem nunca deixando de apresentar, tanto em IT 1 quanto
em IT 4. E acho que vocé € a Unica de sua turma que esta conseguindo concluir o
seu curso no fluxograma. Isto também nao é pouco, parabéns Nadia. Esta seriedade
e sua disciplina em levar os processos criativos e compartilhados é digna dos
melhores elogios.

Lembro em IT 1 de batalharmos pela sua melhor coordenagdo motora e clareza nas
falas. As vezes a dicgdo ou o corpo fora do eixo dificultavam a melhor interpretagéo,
assim como o olhar as vezes inseguro, com um foco que as vezes era baixo. Parecia
haver uma tendéncia para certa cifose, com as cervicais desalinhadas por
consequéncia — o que podia atrapalhar a voz mais clara. Mas durante todo o semestre
lembro de vocé incansavel e sem problemas em enfrentar suas fraquezas corporais,
com mais estudos e sempre repetindo para melhor fazer, dentro e fora do
Departamento. Tento lembrar o seu Moulin Rouge, 0 seu La Fura ou 0 seu Edmundo
e sua personagem da prova especifica no comeco e no final do semestre, mas ndo
consigo lembrar detalhes, que na primeira audicdo anotava sobre vocés. Talvez eu
consiga achar estas anota¢des, mas também podemos conversar para lembrar melhor
juntos.

Em IT4, lembro que vocé foi uma das 3 alunas que mais recebeu SSs nas avaliagdes
dos seus colegas. A abordagem da disciplina era bastante diferente de 1T1, ja que
performance, autobiografia e criagdo pessoal eram conteddos principais. Repito que
voceé fez todos dos varios exercicios propostos e criou poéticas diferentes, com
abordagens singulares em todos e cada exercicio. Sua participagdo nos trabalhos
finais foi forte e bem humorada, brincando inclusive com seus cursos e recursos de
teatro musical, jogando mais com sua voz em mdsica que solavas em cena. O corpo
e a voz foram muito mais utilizados e com mais propriedade, quando podiamos
notar os seus avangos no dominio expressivo das suas ferramentas técnico-criativas.
Os exercicios plésticos ou visuais e sdnicos também foram bem realizados em suas
acOes artisticas. No trabalho final vocé foi bem requisitada e lembro-me da plateia
entregue a sua entrega, e vocé jogando bem com suas habilidades e possiveis
fragilidades, que com sua autocritica e bom humor em jogar com isso, faziam
performances instigantes que pegaram bem a atencdo do publico no Cometa Cenas e
nosso trabalho final, Performacne. (Fernando Villar, Professor de Artes Cénicas e
Doutor em Arte Contemporanea do Departamento de Artes Visuais do Instituto de
Artes da Universidade de Brasilia — UnB, depoimento em 15/10/2014).

Nadia apresentava caracteristicas ao seu trabalho que me intrigavam. Em principio,
minha avaliagéo era de que suas questdes eram simplesmente de coordenacéo
motora. Percebi que, ao fazer um movimento simples, ela usava musculos
periféricos ao invés de usar o grupo muscular mais adequado para determinado
movimento. Me lembro que a via trocar pilhas do seu gravador e percebia que ela
sobrecarregava as pontas dos dedos ao invés de segurar o carregador com a base das
maos. Quando estavamos em cena, esse padrédo se intensificava, ja que o nivel de
ténus era maior. Percebia que era um comportamento automatico e do qual ela tinha
pouco controle. As vezes fichdvamos muito tempo numa mesma ac¢ao decupando e
entendendo-a até que ela conseguisse "desprogramar” determinado habito. Muitas
vezes chegamos a exaustdo. Mas a maior qualidade da Nadia é a sua persisténcia tal
que beira a teimosia. Aos poucos avancamos e hoje sinceramente me orgulho da sua
grande evolugdo.

Sobre a sua evolucdo, reparei que os movimentos foram se tornando mais fluentes e
principalmente, vocé comecou a usar as suas caracteristicas a seu favor. Isso, acho
que foi a maior evolucédo no seu trabalho. Vocé comegou a ter mais controle sobre o
seu corpo. (Carolina Rocha, Professora de Teatro, depoimento em 25/09/2014) -.
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Sinceramente, percebia em vocé, uma dificuldade de escuta, de jogar com o
coletivo, de contracenar e de triangular (com o espectador imaginario e 0s outros
personagens), especialmente no inicio do processo. Porém, houve um progresso em
relacéo a esses aspectos e a construcdo do corpo da personagem ao longo da
disciplina. As suas dificuldades de escuta, de interagir e jogar com o imaginario do
outro, de se deixar permear e afetar pelas orientacGes e jogar com as ideias do autor
e dos colegas, foram um desafio para mim enquanto sua orientadora na disciplina e
diretora da peca A Boba.

No entanto, acredito que chegamos a um resultado singular na construcéo do corpo
da sua personagem, que possuia uma estranheza tensa e trémula entre gestos rigidos,
suaves, curtos e leves, compondo assim uma bizarra e sinistra "criatura Arkadina”,
um estranho e raro passaro atriz. Acredito que podera buscar novas possibilidades de
composicao fisica de personagens futuros, para nao cair na armadilha do
engessamento. Vale lembrar, com admiracdo, a sua intensa dedicacdo e constante
pontualidade ao longo do processo. (Simone Reis, professora de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia — UnB e Dr.2 em Estudos Performativos pela Victoria
University, em Melbourne, na Australia. Depoimento em 5/09/2014).

Eu me lembro claramente da primeira vez que te vi, na audi¢do do Alebra. Vocé
cantou Part of Your World e, desculpa a sinceridade, foi bem estranho. VVocé nédo
tinha nocéo do seu corpo. Tremia muito e parecia completamente descontrolada.
Alguns meses depois vocé estava l4 na aula inaugural da ETMB e eu confesso que
eu fiquei com medo. Eu pensei "Minha nossa, 0 que vamos fazer com uma pessoa
tdo descoordenada?". Mas, aos poucos, eu fui enxergando que apesar da sua falta de
coordenagdo, vocé era muito esforcada, sempre atenta, presente e dedicada. E isso,
sem dlvida, € um ponto muito positivo ao seu favor. Aos poucos vocé foi
aprendendo a se controlar melhor, a refinar seus gestos, a controlar suas
extremidades e, lentamente um processo de transformag&o ocorreu.

Antes era impossivel para alguém na plateia te ignorar. Sua falta de coordenacéao
chamava atencdo de uma forma negativa. Aos poucos vocé foi ficando "invisivel"
para a plateia. Vocé ja conseguia se misturar com os demais alunos e parou de
chamar atengdo de forma ruim. Quando vocé chegou nesse estagio (o0 que ja era um
avanco maravilhoso) vocé poderia ter se dado por satisfeita, mas nao! Vocé
continuou se esforcando e hoje vocé ja ndo é mais a pior da sala. Claro, vocé ainda
tem algumas dificuldades e certamente se esfor¢a muito para continuar onde esta.
Vocé ganhou muitas batalhas, mas a guerra continua! (Rafael Oliveira, Professor de
Teatro da Escola de Teatro Musical de Brasilia, depoimento em 19/06/2014).

Poesias de Orides Fontela
Prece

Senhora das feras e esferas
Senhora do sangue e do abismo
Senhora do grito e da angustia
Senhora noturna e eterna

— escuta-nos!

(de teia, 1996)
A Estrela Proxima

A poesia é impossivel
O amor é mais que impossivel

A vida, a morte loucamente impossiveis.

S6 a estrela, sé a estrela existe.
— S0 existe o impossivel.

(de rosacea, 1986)
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Relato do encontro da minha personagem Ori com a minha personalidade enquanto

atriz.

Quem nunca se sentiu s6 no meio de uma multiddo? Que queria vencer
batalhas, tentando trazer dentro de si algo quase nunca vivenciado. Uma
menina/mulher um tanto persistente, mas também arisca/arredia. Encontros e
desencontros. O medo de ndo poder ser aceita, lutando contra suas fragilidades e
indo atras dos seus sonhos. No meio de tantos exercicios animais meio passaro
querendo voar, meio felina querendo proteger os seus pertences, o estado de
prontiddo. Um pouco filhote querendo se aventurar pelo desconhecido, nas
espontaneidades, na criangca que haveria de descobrir pouco a pouco. Aprender a
controlar a sua respiracdo na ansiedade, no desejo de contatar o mais profundo da
sua intimidade, tranquilidade, descobrir uma infinidade de estados. A respiracéo
mais acelerada para demonstrar 0s seus medos, a sua euforia, a sua raiva. O que ela
queria? Que Ari estivesse por ali. O simples estado de deitar no chdo, ficando ali
parada, percorrendo todas as histérias e sentindo também por baixo do tecido azul as
suas angustias e também o seu porto seguro. A relacdo com a agua, querendo se
divertir; adquirindo paz e quase nada a pudesse atingir a ndo ser que se sentisse
ameacada por barulhos externos, por alguém que queria invadir o seu reino. Porque
era tdo dificil que alguém a tocasse? Querendo fugir das suas pequenas mortes e
viver a sua soliddo. E, ao mesmo tempo, descobrir alguém que a protegesse e
dissesse gque estava tudo bem com a sua estranheza e loucura, que ainda havia uma
sensibilidade escondida por ali. As dancas pelos toques que sentia poder ser livre,
aceita, a confianca em saber que, mesmo sem a sua Visdo, surgia a confianca de
fazer o que quisesse em gestos grandes ou pequenos toques junto com 0 seu
companheiro, que ele a estaria protegendo do que quer que pudesse ocorrer. Reagir
aos toques, deixando seus movimentos mais fluidos, indo para movimentos que
talvez ndo fizesse de olhos abertos. Sentir 0 espa¢o que circulava, tentando achar nas
palavras suas intengdes e possiveis significados tanto para si quanto para os outros.
Para quem se fala? O que desperta? A raiva. A esperanca. O amor. A delicadeza. A
fuga. O desprezo. O desespero. E quem precisa de palavras quando os olhares por si
s0 ja traduzem uma conexao? Da aceitacdo, da soliddo, da esperanga. Nego o olhar
para fugir, para dizer que ndo pode se aproximar. Encaro o olhar para dizer que
preciso dele ali. (Retirado do Meu Diério de Bordo).



