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Resumo

0O CORPO EM-CENA estuda e discute a Jguestlio das
técnicas corporais na formacido de atores.

O texto apresenta num primeiro capitulo uma andlise das
respostas corporais dos atores em formacglo diante das novas
propogtas estéticas teatrais dque resgatam a maestria do
corpo em cena.

Essa andlise foi feita a partir da optica da danga,
sobre um grupo de atores de diversas formag¢des técnicas que

desenvolveram oficinas-montagem durante os anos de 1991,

1982 & 1993

No segundo capitulo & relatada a slaborag¢ioc e aplicacio
de dois cursos ministrados em cardater experimental. com o
intuito de instrumentalizar tecnicamente os atores. A partir
dos resul tados obtidos da aplicagdo destes cCuUrsos,
gistematizou-se uma disciplina corporal bésica intitulada
Técnicas Corpdreas: Introdugédo, Essa disciplina &
ministrada na graduag¢do em Interpretacdo Teatral do
Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP. e representa o
conteudo do terceiro capitulo,

Na conclusdo retoma—-se a guestdoc da técnica corporal aoc
se discutir sua importéncia para a formagdo plena do ator. O

ator @ o seu COrpo. Seu COrpo em Cceld. Seu COrpo aen-—-cerna.



INTRODUCAO

U ofhar sobhre a metodologia

*ben Rasmnsen, atriz dinamarquesae do Odin Teatret, solicitou ao bailarino Cesar

Brie, recém chegado ao grupo, que lhe "mostrasse algwna coisa”, a fim de avalid-lo. Ee

comegou imediatamente wma performance impecdvel, realizando giros, saltos, atento para

aproveitar os poucos mirntos que tinha para mostrar todo o sew virtuosismo. Quando
ferminou, Jben olha para ele e exclama: Voc? falow, falow, falow e ndo disse nada.™?

Ao ouvir essa estdria pela primeira vez, figuei

refletindo sobre o meu fazer artistico. Serd que sou uma
bailarina mediocre gue fala. fala, fala e nic diz nada? Mas
o gue e esse falar e ndo dizer nada 7{...) Por que uma atriz
realiza tal leitura do fazer de um bailarino? O gque os
atores tém que os bailarinocs nfic tém? H4 uma arte exclusiva
do ator e outra exclusiva do bailarino? (...} Por gue esta
dicotomia entre a danga & o teatro?

As novas estéticas teatrais. que chegam ao Brasil a
partir de meados dos anos 80, buscam diminuir esta disténcia
exigtente sntre o teatro e a dancga. Assim. ndo se limita a
abrangéncia desses fazeres especificando até onde vai um e
a partir de onde comeg¢a o outro, mas mescla-se o fazer de
cada um. Nesse contexto surgiranlrexpressée$ COMO  L&d LI e
danga, teatro corporal, teatro e metdforas. reatro

coreogrd fIco., eItro ariropol gl co.

1 Odin Teatret é uma compenhia teatral dinamarquesa fundada e dirigida por Eugenio Barba FEssa
companhia realiza pesquisas na drea da Antropologia Teatral, uma corrente que estuda o homem em
situagio de representagio nas diversas manifestagdes culturais. Esse fato foi narrado pelo préprio Cesar
Brie em urna de suas visitas ao Brasil em 87,



O surgimento dessas novas estéticas. no entanto. exigs o
surgimento de um novo artista, capaz de. responder
prontamente aAg novas solicitagdes. Né&o basta gaber
representar. O ator deve ter dominio de seu corpo. de seu
movimento, deve ter ritmo. mugicalidade. precisio. Pordm. o
gue tem acontecido ¢ gque n&o temos artistas preparados para
essas novas propostas.

Isto decorre do fato de gque nas escolas de formacgdo de

atorss. ou seja. nos cursos superiores de arte dramdtica e

v

em cursinhos preparatdérios de atores. o corpo ainda & um
objeto de estudo secundarico. ficando restrito a disciplinas
como "expressdc corporal' e "danga". Essgas discipliﬁas, além
de apresentarem uma carga hordria minima. tém como objetivo
principal proporcionar momentos de relaxamento & lazer., s
ndc oferecer um embasamento técnico. Assim sdo realizados
exercicios e jogos aleatdrios, isto &, cada dia &8 oferecida
uma atividade que ndo tem nada a wver com a desenvolvida
anteriormente, pois ndo importa o gque & feito desde gque os
individuos "se soltem. se mexam". A realizaglio desse tipo de
atividade nao confribui para o desenvolvimento do dominio do
movimento corporal do ator e esse acaba por ndo corresponder
as expectativas atuaig do mercado de trabalho.

Como solug8o imediata para suprir a necessidade
crescente desse novo mercado, vé-se cada vez mais um nimero
maior de individuos com formagSo em danga ocupando os
espagoes dos atores. Nio porque ndo existam caréncias no

trabalho do bailarino. mas pela crenga de gque & mais facil



fazer um bailarino adquirir. em pouco egpago de tempo, um
bom treino wvocal {assim como perder vicios estéticos
determinados por algumas técnicas). do que fazer um ator
adquirir. no mesmo espago de tempo, o dominio corporal de um

bailarino.

A presente dissertagio de mestrado ¢ uma reflexfc sobre
o meu préprio fazer artistico e profissional e a partir

dessa reflex&o uma andlise sobre ¢ como & porqué realizar

trabalhos corporais ﬁé formagdo de atores.

Com formagdo em seducagdo e danca e trabalhando num
nicleo de pesgquisas teatrais da Universidade Estadual ds
Campinas, LUMEZ , jniciei uma busca em desenvolver uma
metodologia de trabalho corporal para atores. Minha formacdo
fez com que aoc me aproximar do trabalho teatral observasse o
desenvolvimentoe corporal dos atores com olhos de guem teve
uma rigida formag¢so técnica. onde o dominio do movimento era
a garantia da gualidade de axpfesséo.

Diversos trabalhos junto ao teatro se seguiram a partir
de entdo. Foli através destas experiéﬁeias, longe do palco.
gus pude colher um rico material para o desenvolvimento de

meu trabalho. Primeiramente como tradutora-intérprete e

produtora de companhias teatrais estrangeiras que vieram ao

Bragil participar dos Festivais Internaciocnais de Teatro de

2 Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais-LUME tern como enfoque principal a codificacio e
sisternatizagdio de técnicas corpéreas e vocais de representagfio nio-interpretativa para o ator a partir do
estudo das manifestacfes culturais brasileiras .



Campinas - FIT3 . Mais tarde., no palco. participei como
atriz-bailarina de oficinag—montagam4'ao lado de diretores
estrangeiros gque desenvolviam pesquisas embasadas no corpo
do ator. recupsrando a maestria do corpo s do movimento em
cena .

As oportunidades de estar do lade de fora das montagens,
e poder acompanhar desde processo até as discussles dosg
-diretora$ sobre o trabalho c¢énico dos atores em formacgéo.

enriqueceram minhas observagbes.

Para a presente dissertagdo falarei em especifico de
trés oficinas-montagem cujos diretores foram:

Larry TFremblay. ator e diretor canéd&nse. professor ds
interpretacio e técnicas corporais na Universidade de
Quebec. Tremblay estudou Kathakalid com O mastre
Kalamandalan na India. Meu contato com ele se deu através do
acompanhamento como tradutora-intérprete de sua troupe
durante seu workshop em Campinas (1990) e a mnmontagem do
espetadculo "Le Milles GIHQS”: Em 1991 Tremblay wvoltou ac
Brasil com oficina-montagem denominada “Antigona'". onde
remonta o texto cléssico de Séfocles utilizando o gestual do
Kathakali.

NHatsu Nakajima, bailarina Butch. coredgrafa e diretora

japonesa. Nakajima realizou uma oficina com atores-

3 (g FIT- Festival Intermacional de Teatro de Campinas aconteceram nos enos de 1990, 1991 ¢ 1992,

1 Oficina-montagem ~ curso compacto, com duraglo de 15 a 30 dias que resulta na montagemn de umn
espetaculo teatral. O contendo do curso nio ¢ transmitido na forma de aulas técnicas ou tedricas, mas na
vivéncia pritica de se produzir um espetdculo profissional.

5 Kathakali uma das seis dangas sagradas indianas.



bailarinos brasileiros, onde remontou o espetdculo "Sleep
and Reincarnation from the Empty Land"(19%1). © Butoh,
estética criada por Hijikata e difundida na América por
Kazuo Chno. representa para o Japdo o gue a danga moderna
foi para os Estados Unidos e Europa:!: o rompimento com as
tradigbes. Participei como produtora do espetdaculo.
acompanhando os ensaios e analisando o trabalho dos atores
diante dessa nova. e até entfo desconhecida. estética.

Tonli Cots. ator e diretor espanhol com rigida formacgdo

em dancas balinesasd . Cots ‘foi por dez anos ator do Odin
Teatret, onde desenvolveu pesquisa sobre 0 teatro
antropolégico. Participsi como atriz-bailarina da oficina-
montagem denominada "Instalagdoc Guanabara". baseada nas
obras de Gaugin{l19%2). Cots contava com uma eqguipe ds cinco
profissionais entre atores e cendgrafos. Dentre eles Laura
Colombo, qgue resalizava a preparacgdo corporal dos atores do
coro basesada nos exsrcicios corporais de Grotowski.

Cabe ressaltar gque as oficinas ministradas por esses
diretores contaram com a presenga de estudantes da graduacgio
em artes cénicas e em danga., profissionais e amadores de
teatro & de danga de Campinas. S30 Paulo e demais cidades da
regifo. Algumas oficinas contaram com a presenca de atores
de outros estados do Brasil, como Ric de Janeiro. Minas

Gerais e Bahia. Essa heterogeneidade enrigueceu o trabalho

6 As dangas balinesas (da Tlha de Bali) s80 ligadas diretamente is praticas religiosas. Codificada no
apenas no gestual de cada passo e posi¢Eo de mios e pés, como nas cores presentes no figurino e
maquilagem.



de observagio e comparag8o proporcionando momentos de
confronto e analise das respostas corporais dog diversos

artistas acima sspecificados.

A pesquisa ndc gseguiu uma metodologia pré-estabslscida.
Essa fol se delineandoe no fazer. na busca pesscal de
solucionar questes.

Por qua os atores té&m dificuldade em copiar

movimentosT{...) FPor que os atores nao terminam’ suas

seqiidncias? Por gque a separagido entre o fazer de um
bailarino e de um ator? Como apresentar trabalhos corporais
para atores que perderam a consciéncia da existéncia de seu
corpo?

No primeiro capitulo serdo apresentadas as observagles
das respostas corporais dos atores em formagio frente As
montagens cénicas gque se baseavam nas novas esgtéticas
toatrais.

Estas observacgbes, foram feitas no decorrer desses anocs
de trabalho junto a atores. ao participar das oficinas. guer
como tradutora, gquer como atriz-bailarina. quer como simples
espectadora,. suscitaram dJuestionamentos gquanto as origens

das dificuldades corporais dos atorss, o que conduziu a uma

andlise mais aprofundada sobre as técnicas corporais

7 terminar uma sequéncia ou um movimento significa, apresentar o ponto final desses, permanecendo
uns segundos com & imagemn congelada. Assim, os espectadores podem *ver* o fim da agfio, podem
‘registrar” a imagem final.



cferecidas nos cursos de formacldo de ator., contida na
segunda parte do capitulo.

No segundo caplitulo s8o apresentadas duas experiéncias
realizadas no sentido da codificagdo de um método de
trabalho corporal para atores., A primeira: o oferecimento de
um curso em cardter experimental aos alunos de teatro das
Universidades Federais de Porto aAlegre e Santa Maria; e a
ségunda: a roalizac8o de um trabalho de preparacgio corporal

dos alunos formandos em Interpretagéo Teatral do

Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, para a montagem do
espetédculo Twucocvswvaa Panhs Mondo Pd,

O terceiro capitulo aborda a criacgdo é aplicagdo de uma
técnica corporal bdsica para a formagdc de atores,
introduzida como disciplina extra-curricular neo curso de
Interpretacdo Teatral do Departamento de Artes Cénicas da
Unicamp.

No guarto capituleo sdo expostas as consgideragdes finais
referentes a pratica dessa disciplina e é discutida a

questio da técnica.

Esge texto & constituido por um tecido de wvozes. Em

alguns momentos, hd a concordéncia - A voz surge para ftrigar
a afirmacdp. Em outros a discussdo, o debate - As vozes se
contrapdem apresentando diversos pontog de vista. Em outros
momentos, o siléncio, o vazio - A voz se cala - Impasse.

Essas vozes referem-se a tedricogs do movimento. a

diretores brasileiros e estrangeiros com quem trabalhei., a



antigos mestres e a colegas de jornada. Algumas dessas vozes
se referem & minha prépria voz no passado., perpetuada em
diversos Didrios de Bordo que foram sendo escritos no
decorrer de minha trajetdéria enquanto aluna de graduacéo,
dang¢arina. pesquisadora do movimento corporal e mestranda.
Chamo de Didrio de Bordo. -~ embora nfo seja Jisdrio no
sentido exato da palavra -. 08 cadernos de capa dura que
utilizo para fazer anotagdes de cursos. de descobertas., de

inguietagfes. Meus Didrios de Bordo confundem-se com o

&

tempo. ..

Nao sei exatamente guando comegou a pratica desse
registro. HA cadernos com anotagdes de aulas de danca de
diversas técnicas. temas para coreografias futuras. algumas
criticas referentes a determinadas colocagbes em aula,
diversas duvidas,

Para nado confundir ag fontes tenho um cadernc de cada
cor. Para a dissertac8o trabalhel especificaments sobre
trés: O vermelho. gue se refere ac trabalho realizade com os
alunos graduandos em Artes Cénicas do Instituteo de Artes da
turma de 1993. O amarelo. 4% notacdes de.vériog CuUrscs gue
ministrei em Campinas, Porto Alegre—RS . @ interior de S&o
Paulo. O azul as minhas inguietag¢Bes constantes. sle mistura
obgervagbes de meu trabalho técnico pessoal com anotacdes
das aulas gue ministrei no departamento.

H4 também observagdes de aulas gue fiz. como o trabalho
com 0 mestre Lee, bailarino chinés gque ministrou um curso ds

quatro meses sobre Opera de Pequim, observagdes do trabalho



dos atores suigos do Teatro Sunil, gue ministraram oficinas
$obré o treinamento de ator (Maria Bonzanigo) e sobre o
clown (Danielle Finzi Pasca} e anotag¢les sobre as oficinas
gue participei no Festival Internacional de Teatro de
Campinas -~ FIT.

H4 outros Didrics de Borde que s30 citados no texto.
Tratam~se dosg didricos dos alunos da graduagdoco em Artes
Cénicas que cursaram ag disciplinas que ministrei em 1993,

"Técnica Corpdrea: Introdugio®, "Técnica Corpérea: Danga" e

"Danca, Misica e Ritmo IIY.

QOuando comecel a escrever tinha em minha frente uma
infiniéade de cores de "Didrios de Bordo", varios programas
de espetéculos, o8 Didrios de Bordeo dos meus alunos., e

diversos textos rascunhados no computador.

Além da coleta de material durante as oficinas. as
pesguisas desenvolvidas sobrse o movimento corporal do homem
moderno realizada no Projsto Oficina do Movimento
contribuiram para o desenvolvimento do meu trabalho.

Esse grupo de pesquisa - Projeto Oficina do Movimento-,
era orientadc pele ent&o professor de anatomia, cinesiologia
e fisioclogia aplicadas & danga do Departamento de Artes
Corporais da UNICAMP, José  Antonio Lima. Maédico e
cinesiologista. Lima orientava nossas investigag¢des somando
seus conhecimentos oriundos da medicina aplicadogs a um grupo
de diversas formacgdes técnicas (danga cléssica, moderna.

dan¢a esgponténea. capoeira, break e dangas nordestinas).
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Esse grupo se reunia quatro vezes por semana, numa Carga
horaria de 12 horas semanals. apbs 5 hordrio normal das
aulas. Nos encontros ficdvamos experimentando movimentos,
comparando exercicios das diferentss técnicas. dsscobrindo
posgibilidades motoras, analisando os diferentes resultados
encontrados da aplicac¢do de um mesmo exercicio em individuos
com formagfes corporais distintas. Issc sé era possivel dada
'a heterogsesneidade do grupo. tante em formagdo. guanto sm

tempo de dedicagdo a uma mesma técnica.

Desse trabalho de pesquisa, dois foram os resultados: o
primeiro a codificagao de uma segliéncia de exercicios de
forga & alongamento musculares d@nominéda "“condicionamento
motor para o artista cénico” e a ssgunda foi a montagem de
um espetédculo intitulado "Quadros de uma esxposigdo”. sobre a
migica homénima de Mussorgski. gue mostrou gue era possivel
se chegar a um resultado estético a partir de uma pesguisa
técnica.

As pesguisas e estudos cinesicldgicos desenvolvidos no
Projeto Oficina do Movimento durante esses anos rendeu ao
orientador do Projeto o Prémio APCA-Associaclo Paulista dos
Criticos de Arte por "melhor pesguisa em danga®. Essas
pesquisas somadas aos conhecimentos de minha formac3o em
danga . em especifico as teorias de Rudolf von Laban., é que
deram subsidio tedrico para a analise sobre o© movimento
corporal dos atores & para a definighio da disciplina Técnica
Corporea: Introdugdo,., objeto da presente dissertacg8o de

mestrado.



CAPITULOI

Constatacies:

como o ator em formacao domina sen corpo em movimento.

"§ inegdvel o encanto da perfeigdo mecdnica inerente aos

movimentos da fala e gesticulacdo. £ um prazer enorme owvir umea Jala
com boa dicgdo e presenciar gestos apropriados, nos quais parece
completa a vitéria do esplrito sobre a matéria.

Q ator indivicua! que atinge esse nivel de fascinio na

representagdo se coloca mum grau elevado da escala da perfeicao.™®
(Rudolf Von Laban - Dominio do Movimento)

Apresento na primeira parte desse capitulo um dossié
das observacgbes feitas no decorrer desses anos sobre o
trabalho corporal dos atores em formacdio. Este material foi
colhido durante a realizacdo das oficinas-montagem
anteriormente especificadas, & nog cursos de técnicas
corporais por mim ministrados em 92 & 93. Este dossié aponta
os problemas mais freqlientes apresentados pelos atores no
que s refere especificamente &0 trabalho corporal, né&éo
sendo levantadas as questdes refersntes a voz =4 &
representagio.

Agrupados em cinco itens, de acordo com a gravidade
das dificuldades, ou seja. considerando-se o quanto cada
problema interferia na qualidade do fazer de cada ator em

formagdo. temos:
a — indisciplina

b -~ incapacidade de observacgdo-reprodugio de movimento

¥ Rudolf Laban. O dominio do movimento, Sao Paulo, Surnmus, 1981; p.26
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¢ - falta de dominio de {(um) vocabulario
d - falta de dominio de conceitos téenicos

@ - dificuldade de percepglo da relacfo espago-temporal

Cada iftem seré analisado separadamente e ilustrado
com varios exemplos.

Embora ordenadas em segmentos., egsas probleméticas
ge jinterpbem. A falta de dominioc de um vocabuldrio. sessta
diretamente ligada a falta de dominioc de conceitos técnicos.
Assim como a indisciplina acaentua todas as demais

dificuldades, de observagdo e reprodugdo de movimento, de

percepgdo da relagdo espago-temporal, de apreensio de
conceitos técnicos., etc.

Na sagunda parte s80 analisadas as tecnicas
corporais oferecidas em grupos teatrais e nos cursos de

formagico de atores.
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a)...(In) disciplina

U aos primeiros e mais gritantes problemas
apresentados era a disciplina Disciplina aqui é entendida
ndo como a condig8o de subordinagio a um  regulamento
imposto de fora para dentro, mas no sentido da percepcdo da
organfcidade Iinterior, do respeito a uma légica fisioldgica
de realizar o8 movimentosg partindo-se dos exsrcicios
mais leves o faceis para os mais pesados e complexos, dos

mais lentos para os mais rapidos. e assim por diante,

As técnicas corporais codificadas apresentam na sua
pratica exercicios que chamamos de "aducativos” ou
"preparatériosé, Esses exercicios =s8c realizados como
preparagio para movimentos mails complexos. gue exigem mais
da musculatura e das articulag¢fes. ou gue significam a
utilizagdc de um maior ndmero de grupamentos musculares.

Na danga cléssica. por sxemplo, © treino inicia-se
na barra., com o apoio das mdos ou da mfo. depois seguem os
exercicios no centrc. com peguenas variagdes e em seguida os
exercicios nas diagonalis., onde s8o0 executadas também as
grandes varliagfes.

Desta forma pode-se dizer gue a estrutura de uma
aula de danga c¢léssica segus um "crescendo" sendo o
exercicios da barra preparatérios para os do centro e sstes,
por sua wvez. si3o preparatdérios para as variacgSes nas
diagonais.

Esta condig8o de ‘"preparatdérios" ndo se encontra

apenas na estrutura da aula. Cada segmento desta estrutura -
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barra. centro. diagonais - apresenta geu préprio
"erescendo’”, ou seja, seus préprios exercicios
preparatorios.

Na .barra, por axemplo, inicia-se o trabalho

primeiramente com as duas mios apoiadas sobre ela e realiza-
se peguenos & lentos movimentos com as articulagdes dos pés-
tornozelos © cabega. Em seguida. ao lado da barra e com o

apoic de apenas uma das mios, realiza-se os Dbsllements

tendus mais réapidos,. gllssd, demi e grand plids em primeira,

segunda, quarta e quinta posi¢des, As posigBes dos pés.
definidas por Beauchamp em 1700 e smeguidas até hoje também
seguem uma ordem crescente de dificuidade. Criangas qgue
ost8o0 iniciando sua aprendizagem posicionam-se apenas em
Lorimeira o Ssegundz, wals tarde & 1introduzida a fercelra
posigdo como preparatédria para a gquints. A guarts e a qulinta
gé aparecerdo mais tarde, guando o© pegqueno bailarino ij4
adgquiriu noc8o do &7 debord e do posicionamento correto do
gquadril.

Klauss Vianna costumava dizer gue a aula de danga
classica comega com as mios apoladas na barra porque sugsre
a mesma relacfo da crianga gue estd aprendendo a andar - sla
precisa do apoio do adulto. Seus primeiros passos., ainda

desequilibrados, sdo sustentados pelas mdcs atentas dos pais

gue lhes oferecem seguranga. Assim 6 a barra ao bailarino
que inicia =eu treino: o apoio firme gque lhe confere

seguranga & sustentagio.

9 en dehors - significa movimento de rotagso para fora. Na posigfio dos pés cada pé aponta para umn lado.
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"Quando falo em disciplina ¢ organizagio nfio me refiro 8 atitudes ditadas do
cxterior, mas ao ato de se dar organizaclio, de se estabelecer uma disciplina interna. Penso
que ¢ muito dificil alguém se sujeitar a qualquer tipo de condicionamento exterior sem que
esteja de alpuma forma propenso internamente a accitd-lo"0

Klauss relaciona o© condicionamento exterior e a
digeiplina interna como inerente & técnica. B interessante
ressaltar gue é inerente a toda e qualquer técnica o
condicionamento. assim como para se adquirir uma técnica &
imprescindivel a disciplina.

Toda arte implica num ritual. Disciplina

compreendida também no ‘sentide de ritual. de respeito aos
outros.

O individuo atento a sua organicidade realiza seu
trabalho corporal com a mesma dedicagBo com gue se sntrega a
um ritual sagrado.

"Os atores sfio indisciplinados ¢ seus movimentos ndio sfo limpos. Realizam uma
séric de movimentos desnecessfrios a0 pedido ¢ n¥io t8m clareza de que estiio fazendo isso.
O comportamento também nfio gjuda muite. Conversam o tempo inteire ¢ n¥o respeitam
seu proprio espago de trabatho, nem o trabatho dos colegas. N3o se entregam ao ritual do
"jogo de atuar’- ‘estar’ antes de 'fazer’."(Didrio de Bordo - 09 -sct-92)

Como apresentado acima, a prdtica da danga j4 traz
dentro do seu fazer um cardter disciplinar e ritualistico.
Parece ser inerente ndc sé a danga como as demais préticas

corporais codificadas.

"Lembro-me das sulas de mimica do Prof. Burnier. Antes do inicio de cada aula
participdvamos de um ritusl Do lado de fora da sala, apuardivamos o sinal sonoro das
batidas dos bastbes que o professor emitia de dentro da sala. A cada batida -trés ao todo-
tinhamos que responder prontamente também com wma batida de bastio. Era
impressionants como a0 primeiro toque as atengBes ficavam todas voltadas i porta. Nio se

WXiauss Vienna A Danga, %o Paulo, Siciliano, 1990; p.BS
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ouvia scquer a respiraglio das pessoas. Ao término das batidas a porta se abria ¢ 14 estava o
professer distribuindo, um por um, os corddes verdes.(...) Era muito evidente a importéincia
desse ritual, Criava um clima dc concentragfio tdo forte antes mesmo de se pisar na sala. Af
as pessoas ji entravam com outro espirito para o trabatho.

(...)Os cordBes verdes eram distribuidos um a um. Cads um tinha o seu,
personslizado. Eles cram utilizados nos dois primeiros exercicios da aula, a Victorie de
Samotrdcia - trabalhe de aquecimento composto por extensiio ¢ flexfio da coluna - ¢ a
oferenda. Nunca entendi o porqué da cor do cordfo. Na capocira as cores dos cordées tém
um significado. Vocé vai trocando de corddo 3 medida que vai se aprimorando
tecnicamente, passando dos corddes mais escuros até alcangar o branco, mas no curso de
mimica, a cor do corddio foi sempre verde. Quando questionado sobre isso, Burnier
respondia assim como seu grande mestre Etienne Decroux o fazia: 'Por que o verde? -

vocés me perguntam. Por que nfio o verde?” (AnotagBes de aula - maro/abril-87)

Podemos citar outros exemplos . Nas técnicas
circenses. além de se preparar o© corpo partindo-se de
exercicios mailg simples como rolamentos, cambalhotas, ponte,
parada de mdc. héd a preparagdc do "espirite" do individuo
para a execugfio de slementos mais complexos.

Muitos exercicios que sd3o realizados em dupla exigem
a confianga mitua dos companheiros e isso também &
trabalhado neo inicio do treino através de pequenos jogos e
brincadeiras. N&o basta os individuos de um grupo se
conhecerem. eles devem se tocar e permitir-se tocados. Todos
os corpos, parados ou em movimento. s8oc c¢ircundados por
espago. Chamamosg sste espago proximo ao cCorpo de
“Kinesfera"ll ou "esfera do Movimento". Todos os pontos da

Kinesfera podem ser alcangados com qualquer membro do corpo.

1 Termo definido por Rudolf von Laban (1879-1959) um dos mais importantes estudiosos do movimento
que desenvolveu um método e uma terminologia para analise do movimento humano. Seu trabalho sers
abordado mais tarde no Capitulo IL
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Esse espag¢o préxXimo aoc corpo. espago pessoal. &
constantemente protegido éar nés. SO permitimos gue adentrem
esse espago, pessoas de nossgo conhecimento e simpatia. Essa
condicdo muda de cultura para cultura. Um inglés raramente
cumprimenta uma pessoa que acabou de conhecer com um beijo
no rosto. Ele estende o0 brago com firmeza e mantém o tronco
ereto e distante todo o tempo. J4& o brasileiro, assim que
foi feita a apresentacio. estende a mio ao mesmo tempo

inclina o tronco e apresenta o rostc para ser beijado. e

limite da kinesfera wvaria de cultura para cultura e de
individuo para individuo dentro de uma mesma cultura. Quando
observamog individuos dantfo de um dOnibus urbano cheic. seu
espago pessoal ¢ invadido por mios e bragos de outros
individuos que tentam se segurar nos bancos e nas barras.
Nessa situagdo especifica. hd uma "permissdo” para a invas8o
da kinesfera. mesmo gue esta invasdo ndoc se refira a pessoas
conhecidas. Pordm essa aceitacdo se extingue a partir do
momento em quse © 6nibugs se esvazia e gue had mais espago para
ser ocupado dentro dele. Caso um individuo persista em se
manter bem proximo ao ocutro. isso sera visto como falta de
respeito. O gque até uns minutos atrds era perisitamente

aceitdvel . passa a ser inaceitadavel e abusivo.

"NHo existe nada que o homem mais tema do que ser tocado pelo desconhecido™!2
Assim Elias Canetti inicia seu livro Masssa & Foder

definindo a formag8o e o papel das masgas gque propdem a

12 Eljas Canetti. Massa e Poder. Brasilia, Universidade de Brasilia, 1960, p.11
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invergdo desse temor de ser tocado., tdo inerente ao ser
humano.

"Somentc quando imerso na massa ¢ que o homem pode cscapar deste temor em

relaglio a0 contato, Esta ¢ a Gnica situaglio na qual o temor se transforma no seu oposto.

(...) Assim que uma pessoa se abandona 4 massa, ela deixa de temer o seu contato. Neste

caso ideal, todos sHo iguais entre si. Nenhuma diferenga conta, nem mesmo a dos sexos.

Qualquer pessoa que se aperte comtra nés, toma-se idéntica # nés mesmos. De repente,
tude acontece como que dentro de wn s6 corpo.13

O que acontece guando © homem estd numa massa € gue

héd a expansdo de sua kinesfera para a dimensdo do todo. Seu
espago pesscal passa a ser o espago social. O mesmo ocorre
quando se estd dirigindo um automdvel ou uma bicicleta. O
gue nos dad a2 dimens8o da extensdo da bicicleta & qgue
incorporamos © objeto & nossa kinesfera. ou seja, o objeto
passa a ser a extensdo de nosso corpo. E da mesma forma gque.
quando caminhamos evitamos esbarrar nos cbjetos e nas demais
pessoas, ao dirigirmos o mesmo se procede, dentro da imagem
de protegic de nossos espagos pessoais.

Numa aula onde a atividade desenvolvida propde o
togue, este tocar deve ser trabalhado, uma wvez dJue
representa a invasdo direta da kinesfera do outro.

Assim, pode-se afirmar entdo que. da mesma forma que

existem os "educativos" técnicos para os exerciciocs de

acrobacia circense, existem também oS "educativos

psicoldgicos” para a execugdo desses. Caracterizando-se como

13id. ibiden. p.12
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dois grupos distintos de educativos. porém complementares e
imprescindiveis.

A disciplina nesse caso S9 f{az mais urgents. Em todo
trabalho corporal. gue implica num relacionamento gue reguer
confianga mitua, os individuos devem estar mais atentos na
execucio dos exercicios e mais receptivos.

Exemplo de exercicios educativos em outras técnicas:

Capoeira: o treino desta técnica corporal (luta

dangada) inicia-se com a ginga. A ginga é um passo basico da

capoeira e estd presente em toda a lutasjogo. Implica num
movimento pendular que trabalha a extensfo dos bragos para
um lado e para outro e extensio~nflex8o das psrnas.

A partir da ginga inicia-se a cocorinka e 2 a
negativa, posigdbes que exigem mais da articulacdo do joelho,.
por ser uma flexado mais profunda. E também nesses exercicios
que se introduz o apoio das md3os ou da méo no chdo. porem
ainda com o apoio dos pés. ou seja, O peso S divide entre
pés & maos.

Og langamentos com as pernas, "meia-lua", "meia-~lua-
de-compassoc" . vrabo~de-arraia" ., comsgam com um movimento
mais simples. de slevaglo da perna a partir de uma flexdo
gue se desenvolve numa extens8c para frente, (equivalente a
um Jdevelopps Jdevanrt: na danga clAassica) chamada "besngdo".

Os girog. saltos e acrobacias: como o© ‘'macaco",
r"queda de rim" viréo depois. partindo de pegquenas 'estrelas"
e "paradas-de-m3o", onde & trabalhada a forga dos bragos e ©

equilibrio para a sustengdo do peso do corpo.
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Na danga moderna. que aboliu as sapatilhas., o uso
da barra e a simetria excessiva. o treino iniciamsa.no chao,
sentado ou deitado - depende da escola. porém sempre numa
situac8o mais estavel., ou seja, com o centro de gravidade
mais préximo ao chio e com maior numerc de apoios. Fica-se
em pe somente na segunda parte da eaula, depois de ter
trabalhado bem as articulacbes dos tornozelos. joslhos s
coxomfemurall Assim como a ginga na capoeira nos reporta ao

movimento de respirag8o, na danga moderna os exercicios de

cont?agéomr@laxamento { contraction & release) o de queda e
recuperagio (fallf & recover), acompanham egsa imagem da
respiracio.

Os exercicios partem dos movimentos mais lentos para
o mals rdpidos e das combinagdes mais simples para as mais
complicadas., como por exemplo. a combinaclo de movimento de
cabeca,. pernas. tronco e bracos.

Na Opera de Pequim, o crescendo da aula se d4&
através dos exercicios energeticos do TCHI-CUM. Esges
exercicios servem para centrar a energia do corpo,
equilibrando-a. Os.primeiros movimentos sdo para denire -
centrando. Atd o olhar se wvolta para o interior do ser.
mantendo 0s olhos ligeiramente fechados. Em seguida. vém os
movimentos pzra fora, de expansfo e saudaco. de ligacdo
entre Terra o Céu, Homem e Universo. Todos esses movimentos
s80 executados bem lentos com uma regpirac8o constante e

coordenada com cada movimento. Em determinado gesto deve
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ocorrer a inspiracfo, em outros a expiragdo. e assim por
diante.

Depois desta etapa de aquecimento, compreendida por
eles como preparacdo do corpo e esplrito, passa-se ao treino
dos movimentos da Opera de Pequim propriamente dita. com o
aprendizado dos trés passos basicos das méos e pés. E bem
diferente o movimento masculino e feminino. O primeiro impbe
forga. com movimentos diretos e fifma$. O segunde. feminino,

é leve e indireto, porém preciso.

Og primeiros movimentos s80 realizados no lugar.
congiderados estdticos. A dificuldade aumenta guando
iniciam-se os deslocamentos e os giros, juntando as formas e
movimentos de bracos. tronco e pernas com o deslocamento no
espago em circulos ou em linhas tortuosas ou diretas.

A disciplina e a tradigio oral do rito

Alguns padr&es de comportamentos, alguns rituais,
s&o passados de gerac8io em geracsio sem que se questione ou
mesmo gque se perceba sua existéncia. Em danga. por exemplo.
nio se concebe atrascs em aulas praticas ou ensaios. O
bailarino recebe e cumprs essa norma sem nunca ter pensado
no assunto. Uns acreditam ser apenas um luxo do "maitrs" ou

do diretor. mas., independentemente de pensarem dessa forma,

cumprem assim mesmo a regra. Na wverdade é inconcebivel
chegar atrasado numa aula porgue isso gignifica a perda dos
exercicios de aguecimento e da preparagdo para as demais
atividades do dia. seja a continuagfo da prépria aula ou o

desenvolvimento do ensaio.
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N3oc se encosta na barra. nem se senta. ou se recosta
durante uma aula pratiéa, mesmo gque o professor esteja dando
uma longa explicac8o. Isso ndo deve acontecer porque ao
relaxar apoiando o corpo. toda a tonicidade adgquirida até
entdo pela musculatura, se esvai. Portanto, sentar, deitar e
recostar durante as atividades técnicas é prejudicial para o
desenvolvimentc do trabalho corporal.

Cutro exemplo gue ilustra a relagdo disciplinar do

bailarino com © seu espago de trabalhe é o fato de gque nunca

se deve atravessar a sala pele meioc dela -a menos gque
solicitade pelo professor-~ nem se deve passar sntre o
professor e um aluno que‘esté dangando. Isso porgue o espago
contral da sala ¢ como se fosse o palco -~ sagrado. 346 se
adentra nesse espago guando se estd dancando. N&o se passa.
também, entre aluno e professor porque isso impediria. mesmo
gque momentaneamente., a vis8o deste sobre o estudante e uma
possivel percepgéoc de algum erro.

Essas regras n3o estio escritas em lugar algum.
porém elas existem e sdc transmitidas juntamente com os
exercicios técnicos. seguindo uma tradigio oral da
digciplina e do rito.

Esgsas regras ndo fazem parte do mundo dos atores,
S0 poucos O0s grupos e companhias teatrais que acreditam e
estimulam a disciplina em ssu meio. Pudemos observar nas
oficinas-montagem que os atores em formagdo ndo viam seu
egpago de - trabalho, nem mesmo seu espago cénico. isto &,

o local -onde acontece a representagdo. como um "lugar
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sagrado"”. Como os espetdculos das oficinas-montagem foram
concebidos para espagos alternativeos, ou seja. nao
convencionais. as delimitagbes entre cena o platéia nio eram
claramente definidas por boca de cena. rotunda, pernas. como
& o caso do palco italianol® . Nessa situagdo especifica., o
ator deve ser o primeiro a fazer esta delimitacdo da cena. a
criar este espag¢o c¢énico, através do respeito e dessa
consciéncia. No entanto. © gue se constatava era uma total

degradagdoc do espago. profanando-o com freqiéncia, fumando.

falando. sujando o piso com sapatos empoeirados. restos de

comida. etc.

Hyide figurap 28,



b) ...capacidade de observagfio e reproducfio
© megundo problema apresentado refere-se ac fato dos
atores gerem incapazes de repetir uma segiéncia de
movimento., embora capazes de decorar um texto. A dificuldade
comegava al. O ator ndc estava preparade. ou ndo &
preparado para ofserveasr, no sentido de ver e compreend@r (o]

que vé&, Essa dificuldade se manifesta ndo devide a uma

incapacidade fisica de fazé-lo, mas por uma falta de

préatica. de treinoc. Pritica de observar o© movimento e
reproduzi-lo, levando em conta todos os elementos que
compdem um movimento: sua forma. seu desenho no espaco |

geu ritmo, sua intensidade de forga e fluéncia.

"Pude observar que num grupo de dez atores realizando a observacfio e
reprodugéio de um mesmo movimento, irés restringiram sua observagfio 4s méos e
bragos; dois a0 movimento dos pés; outros dois a0 movimento do tronco; dois ao
deslocamento no espago e um ficou completamente atrapalhado nfio fazendo nada.
Este Gitimo quando inferrogado afirmou: ‘Fra tanta coisa para olhar, que eu olhei
tudo ¢ néo vi nada!"™ (Didrio de Bordo - set-92).

O treino de danga., de artes marciais e de certos
atores orientais se baseia praticamente na
observaciosreproducio dea movimentos. O mesire {ou o
professor) apresenta o gesto. executando-o, e em seguida
seus discipulos (alunos) o imitam. Em algumas culturas,

tradigbes s8c mantidas através da capacidade do povo de
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observar e reproduzir fielmente o observado. perpetuando
manifestagbes por ge;racées e geracgbes.

Esga capacidade de observagdo- reprodugdo é inerente
a todo e gualquer individuo. Quando criangas, ainda em fase
de desenvolvimento. nossa educagdc se dé através da
observagio-reprodugdoc da fala e do gestual adulto, a maneira
de comer., de sentar. ds gesticular. Sem nos darmos conta

dessa capacidade, vemos individuos gue tém ¢ mesmo “tigue"

do pai. ou & mesma maneira de caminhar da me., a mesma
risada da avéd, e ingenuamente nio sabemos de onde vieram.
Como se tudo isso nos passasse desapercebido.

Sobre a questio da importéncia da observagdo. Pinok

e Matho!®> afirmam:

"(...) Um ator pode ser chamado para representar a fome sem jamais ter tido fome,
ou a loucurs, 8 avareza. Ele deve fazer uso de seu senso de observagHo, informar-se sobre
-as manifestagSes desta ou daquela forma de alegria, ¢ através de um lento trabatho de
assimilag¥o, digeri-los, faz€-los seus para s¢ tornarem uma personagem acreditivel "6

O artista no seu trabalho corporal diario deve
acordar esgsa capacidade por vezes i34 adormecida. Diverszos

treinos desenvolvidos por atores orientais e bailarinos

13 Pinok e Matho sio os nomes artisticos das atrizes, mimicas e pedagogas Monique Bertrand e Mathilde
Dumont.  Discipulas de Etienne Decroux, desenvolveram trabalhos relacionados 4 pedagogia do
movimento na Franga,

16 Monique Bertrand e Mathilde Dumont. no original: *Tl se pourrait qu'un acteur soit appelé & jouer la
faim sans jeamais eu faim, ou la folie, ou Pavarice. I doit faire appel & son sens de Pobservation,
g’informer sur les manifestation de telle ou telle forme de folie, et par un lent travail d’assimilation, les
digérer, les faire siennes pour devenir un personnage vraisemblable®  Expression corporelle-
mowvement el pensée. Paris,Vrin, 1979, p.62. Trad. do autor.
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desenvolvem essa capacidade de ver e compreender )
movimento. Esses treinos sengibilizam todos os sentidos.

preparando o artista para ver e ouvir com a unidade de seu

corpo. O ato de “ver" naoc ge regstringe aocs olhos., A
técnica corporal aguga todos os sentidos. Faz com que o
corpe todo se transforme numa enorme boca, ouvido, nariz,

olhoz e macs.
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c)...dominio do (de nm) vocabulario

Os diretores estrangeliros sncontraram dificuldades
para trabalhar com atores brasileiros no que tange ao
vocabuldrio e & execucgdo de movimentos corporails.

Quando digo dificuldade gquanto ao wvocabulario ﬁéo
me refiro & lingua estrangeira. mas & dificuldade de
compreengdo de um vocabuldrio comum ac corpo.

Quando resalizei alguns cursos de danga no exterior.

era notdéric gue, apesar de cada alunc ter uma procedéncia

bem diferente (Turquia, Itdlia. Franca, México, Noruega,
Holanda. Japdco, Bélgica., Greécia., etec.) todos tinhamos um
vocabuldrio comum: a técnica de danga. Era atravées dessa
linguagem gQue nos comunicévamos.

Ccutro problema detsctado refere-se ao voosbulirio
espago—corporad, Chamamos de espago-corporal porgue se
rofere 4 relacdo COrpo~Corpa e corpo-deslocsmnente oo
espaee. Esse vocabuléario 6 de dominio do bailarino gue no
sen treino cotidiano, refere-se todo o tempo a ele. Fala-ss
da musculatura anterior. posterior. dos membros supsriores,
inferiores. movimentos para dentro e para fora. Agsim., a
segmentagdo do corpo. como mostra o gréafico (fig.l), &
objeto de estudo no processo de aprendizagem do bailarino;

porem aguilo gue ¢ dominio para um ¢ confugdo para outro.
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O ator confunde algumas nomenclaturas como: anterior com
superior. movimentos en dehors com & dedans  [(en
depors=rotacio para fora e &7 dedans=rotacBo para dentro). A

confusio aumenta quando este COIrpo - gque j& tem frente.

lado,

em cima e embaixo, - se desloca no espago -

trés, que

apresenta a me sma tridimensao {altura,. largura e

profundidadse]. Fica ainda mais complicado gquando esse espago

& uma sala de aula comum & nic um palco italiano. O palco

italiano possui uma anica frents estabelecida pelo

posicionamento da pl_atéia (Fig. 2).
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Numa sala de aula. geralmente retangular,., costuma-se
estabelecer a frente optando-se pela lateral méis ampla © a
partir dessa frente. estabelece-se as diagonais. © centro,
as laterais direita e esquerda (Fig. 3). Porém essa divisao
estd no imagindrio do individuo. Isso ¢é senso comum, ¢ de

dominic do bailarino.

1]
ATRAS

~ ~ P ] diseovara
~ -~V
, CENTRD / @
{ak\’“&l @ 7 h ~E latersl
- ~
e ~
FREVTE

Fig 3. divisbes espaciais em sala de aula

Para o ator. a nomenclatura espago-corporal mescla-
se com o todo. Por exemple: Executar um movimento de
elevacl3o J[frontal/ da perna direita. Se ¢ solicitado gque
oxecute esse movimento ode frente., — o ator deve posicionar
& frente do seu corpo para & Irente do espago. Parece Gbvio.
Porém, pude observar gue, como © movimento era de elevagdo
frontald da perna. para o ator que executa o movimento, este
jd 8 pars & rfrente. mesmo estando de lado para a platéia.
fm determinados momentos o referencial & o proéprico corpo do
individuo., em outros o espago. A frepre do corpo serid ssmpre
a mesma ndo importando de qué jeito se esteja. a frente do
espago 6 definida pelos olhos do espectador. podendo assim
s alterar ou ser redefinida. Esta confusio decorre da

constante alteracdo de referencial. as vezes dentro de uma
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nmesma tscnica - para determinadas nomenclaturas .o
referencial é o corpeo. em outros momentos & 0 espago.

Por ewemplo. se seo soliclita as pessoag que, deitadas
no chi3o, levantem o brago direito, uns elevam o bracgo
perpendicularmente so ch8o (fig.4-A), outrog paralslo ao
chio (fig.4-B}. Os primeiros utilizaram o referencial
espago. os outrog o referencial corpo. Assim, © 'para cima’

do egpago & diferente do ‘'para cima' do corpo.

C@mﬁﬁ 4

Fig.4 A - para cima = parg frente Fig.4 B -para ctma = para cima

Neste caso, o elevar de brago correto € o gque usou o
corpo como referencial. Isto também é padr8c. A movimentagdo
dos membros acontecerd sempre em relaglo &#o corpo, e ndc ao
espago: elevag8o. aproximacgido, afasgtamento. etc.

Em relagio ao corpo temos: frente, atrds. anterior,
posterior, superior, inferior, laterais. diagonais do
corpo. Em relagd@o ao espago temos: para ¢ima,. para baixo,
para frente. para tréas,-expresso normalmente por ‘descer'

{guando se vai & frente em direg8oc & platéia) e 'subir' o
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palco (guando s¢ afasta da platéia em dirsgdo ao fundo}:
diagonais e laterais direita e esqusrda.

Durante og treinos percebe-se uma dificuldade também
guanto a questdo da lateralidade. O ator ao tentar
reproduzir um movimento apresentado pelo professor segue uma
tendéncia de copid-lo como espelho. desconsiderando a

direita & ssquerda do corpo.



d)...dominio de conceitos técnicos
Outra dificuldade diz respeito a determinados

conceitos muito utilizados nasg praticas corporais: saber

diferenciar o wmovimento da frase ge  movimento, Lponrto
Inicial e ponte finsl, comego-meio-fim do movimento e
comeco-meio-fim da frase de movimento, distingéo de

moviments e 2edo, partitura corporal. frase de agio. etc.

Na linguagem falada e escrita & fdacil perceber e ter

consciéncia das frases & das oragdes. Na linguagem do corpo.

do movimento, também ha sstas construgbes, poréﬁ sdc muito
mais sutis. o que torna dificil para um iniciante da arte de
"sscrever” com O corpo. perceber sua existéncia e definicao,

Ter a percepgdo da relag8oc entre a seaqiiéncia de
movimento e o movimento. ambos com contrugdes gue iniciam
e concluem um pensamento; gue tém comego, meio e fim: gue
tédm sujeito e verbo: gue expressam uma idéia. apresenta-se
como uma tarefa dificil para o ator. Assim como ter
percepgdo da relagdo esgspago-temporal contida numa frase de
movimento @ num movimento sozinho. Jacqueline Robinson,
coredgrafa e estudiosa da dancga afirma:

"A frase ¢ perfeitamente familiar ao nivel da linguagem, por ser uma estrutura
orginica, que veicula um pensamento organizado. Identicamente, ela € sensivel, visivel a0
nivel da linguagem cercoprifica.

A frase motora se inscreve no cspago, no tempo, cla ¢ propulsada pela cnergia ¢
animada pela motivag3o. Ela ¢ objeto ¢ veiculo."?

17 Jacqueline Robinson no original: *(...y La phrase est chose parfaitement familiére au nivesu du langage,
cer elle est une structure orgenique, véhiculant une pensée organisée. Identique, en fait, elle est sensible,
visible su niveau du langage chorégraphique,
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Porém, da mesma forma gque ¢ pensamento ndo antecede
a palavra, o mesmo OCOrre com © movimento, Pengamsnto e
palavra caminham juntos. um delineando o caminho do outro.
FPortanto a frase. seja escrita. falada ou de movimento.
ndc veicula um pensamento organizado como afirma Robinson,
mas val organizando essse pensamento a medida que ela se
constréi. No pensamos antes de nos mover. O movimento e o
pensamento acontecem juntos e nutrem-se mutuamente

Na criagdo coreogrdfica. pode-se partir de uma

idéia. de um prassuposéo e até de movimentos pré-elaborados
mentalmente. Porém o gue ocorre & gue gquando se val colocar
em prética esses pensamentos (movimentos). na busca do corpo
de responder ac estimulo mental. o corpo delineia outro
caminho, por vezes mals criativo. por vezes menos. @ o©
pensamento acompanha esges movimentosg como num didlogo.

Um exercicio interessante foi apresentado certa vez
numa oficina de Clownl® oferecida pelo ator suico Danielle
Finzi Pasca do ﬁeatro Sunil. O exercicico consistia em ter um
boneco (vivido por um ator) comandade por duas Animas. ou
almas., Assim. em grupos de trés pessocas, uma fazia o boneco,
agquele gque serd movido e cujas palavras serdo colocadas em

sua boca; e as outras duas faziam as almas, uma que

La phrase motrice s'inscrit dans Pespace, dans le temps, elle est propulsée par I'énergie, et animée par la
motivation. Elle est objet et véhicule” Eléments du langage chorégraphique, Paris, Vigot, 1981; p. 63,
trad do autor.

18 Clown - vem do inglés dod que quer dizer camponés, pessoa simples. Em portugués é compreendido
por pathago, porém a palavra palhago, vem do italiano pallia que quer dizer palha Na tradicio circense,
os pathagos faziam suas roupas com tecido de colchfio recheadas comn patha pars nio se machucarem ao

cair. C clown nllo ¢ palthago no sentido circense, o clown é o ingéruo, o poeta, Quem melbor ilustra o
sentido do clown ¢ Chaplin.
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comandava o movimento do corpo e outra gque comandava o texto
da voz. Corpo o palavra. As dua§ "almas" funcionam como o
pensamento do individuo. numa situag8o onde o pensamento
antecede a agfo. Em determindado momento. as duas almas se
confundem e o corpo executante. o boneco. comega a responder
aos estimulos mesclando-os.

Um outro exercicio apresentado era o de ser sua
prépria  &nima, ocu  seoja, comandar antecipadamsnte sous

proprios movimentos. Era apresentada uma situac3o especifica

(idéia pré-elaborada) e os comandos deveriam partir dessa

idéia.

Por exemplo:

Situagio oferecida: uma tourada. O pensamento
comanda : Flgus em pd cow o5 pe&s paralelos. Levanie

lentanente © brago direlro & frente com os dedos da mso
fechados come & Segurando wm pano. O brage esguerdo abre-se
para o Jfade. As Jduss mios esido  fechsdss. Inicie  um
movimento de rorgdo do rrosco pars o lado EFGURITT.  SOm
tirar os pds do chdo. Quando chegar ns mixime extepsso
PRLEQTNS & Lorgad o rroncd pars o owtro dedo. Traga o bragco
Squerds @ frente do corpo & dirija os dois bragos pasrs o
dado direito. O olhar LIxs o© towre gus eostd na diagonsd
esguerds. .. E assim por diante.
A cada comando, uwa ag8o. No comego © exercicio
transcorre lento e a4 medida que vocd vai se familiarizando

com a proposta o pensamento confunde-se com a agfo. Vocd ndo
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sabe mais se primeiroc comandou © Seu corpo ou se a agéo
aconteceu e vocd descreveu o trajeto do cbrpo no sspacgo.
Podia-se perceber também a disténcia que existe
entre imagem e agdc. Quando pensamos num movimento ele esta
livre da acg8o da gravidade, dosgs limites das articulacdss e
das leis da fisica. Assim, posso ter uma imagem genial de um
movimento de saltar girando permanecendo guatro segundos no
ar. Antes mesmo de realizar o movimento percebo qus &

impoesivel sustentar um salto por tanto tempo. Porém o gue a

imagem faz ¢ alterar a maneira como se realizar este salto.
Fosso até chegar a tentar ests movimento & o pensamento faz
com gue o salto apresente outra intencgio e,'no minimo, figque
mais sustentado.

Um outro exercicio congistia em dois bonecos
possulirem as mesmas Animas de voz e corpo. Portanto os
comandos eram oS mesmos, mas o resultados eram distintos.
Agui denotava-gse primeiro a dificuldade com © vocabuladrio.
Quem fazia a &/ms de corpo tinha que ser exato em sua
explicagdo, portanto tinha gqus utilizar um vocabulario
adegquado. As vezes o comando estava claro. mas a dificuldade
se apregentava: em quem respondia & sgolicitacdo. Era
interessante observar como cada corpo respondia a um mesmo
comando de formas distintas. apontando alguns pontos de
dificuldades crugiails em relagdo a compresnsio do
vocabulario, como visto anteriormente.

Por exemplo: a alma de corpo emitia o seguinte

comando para os dois atores: Jevantem os Aragcos ated em clims
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& cologuem as mios ns cabega. Um dos atores levantou os
bragos pela frente e o outro pelos lados: um ficou com osg
cotovelos abertos e com as mios sobre as orelhas (como se
tapando os ouvidos) e o outro com as md3ocs na regido frontal
do ecrénio e com os cotovelos fechados., escondendo o rosto. ©O
mesmo comando com duas respotas diferentes. Isso aconteceu
porgue a alma n8c especificou o trajeto dos bragos. nem o
ritmo da subida, nem em que parte da cébega era para colocar

as mdos, fazendo cada qual da sua maneira.

»

No teatro ocidental. ou seja., feito por e para uma
sociedade logocéntrica. hd a predominancia do texto. da
fala. do texto vocal. sobre ¢ texto corporal. ou partitura
corporal. © corpo fica para um segundoc plano. Isso &
perceptivel tanto no trabalho de preparacfo do ator. como na
proeparagdo das obras, nos ensaios. nos aguecimentos: como
em cena, durante a apresentagdo. A &nfase maior estd no

texto & na agdo gue o© personagem realiza ao dizer esse

texto.

Por exemplo: Dirigiu-se atéd a mesa, pegou  um  Ccopo
que estava sobre ela e disse: "Estd acabado"., bebendo o
conteude do copo. Nos ensaiog © ator se preocupara no

"como interpretar o personagem que seo dirige até uma mesa.

pega um copo, diz sua fala e bebe." interpretando!® o clima

sugerido pelo autor. de tensdo. surpresa. medo.

1 Nio entraremos na questiio de inferpretacdo e representagdo. O ator, primeiro a interpretar o texto,
apresentard a sua interpretaglio deste, que por sua vez serd reinterpretado pelos espectadores, entfio pode-
se afirmar que quem interpreta os espetdculos é o espectador. O ator representa.
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Na preparagio dessa cena, o© ator ird repetir
inﬁmaraé vezes a fala até decord-la. e a acglo tambédm sers
repetida. porém sem a preocupacldo com a exatiddo e com a
precisdo. Isso porque. dada a caracteristica de nossa
sociedade moderna. onde a palavra tem maior peso gque as
agbes do corpo. o ator em forma¢do ndo estd atento as
qualidades distintas que a sutil alteracgfio de um tdnico
movimento confere & mesma ag¢8o: dirigir-se até a mesa- pegar

o copo- dizer o texto- bsber. Quantas maneiras distintas

existem de se realizar uma caminhada? De pegar um copo? De
se falar um texto? De se beber? Quando se modifica um
elemento.‘o gque se altera & apenas 0 movimento ou & a &¢do
que & alterada? O gque cada caminhada sugere ao ator que a
gxecuta & ao espectador que a observa? Serfo estas wmesmas

agbes semelhantes? Iguais? Distintas?



e)...percepciio da relagiio espaco-temporal

Essa dificuldade ficou evidenté em varios momentos
das oficinas. assim como em aulas técnicas, gquando era
solicitada a realizagdo de um mesmo movimento com variacfo
ritmica.

Se tomarmos a musica comc ponto de partida,
percebemos gque a notaglo musical é feita através de simbolos
éréficos—- a nota, dispostos ordenadamente num espago - a

pauta. Cada simbolo esquivale a uma duracio do som, (minima,

seminima, colcheia, etc.) o a disposig8Bo espacial das notas
na pauta. a altura., (dé., vé. mi. fa. sol, 14, si). A grosso
mode, poderiamos afirmar gue a juncéo enﬁre esses fatores &
que compde a melodia. os acordes. a harmonia. enfim. que

define a migica. Entdc temos:

& M bbbl

Em danga temos um movimento, que apresenta uma forma
e que & executado num espago especifico por um determinado

tempo. MNovamente a relagdo espago-tempo.

"Converter a duragio sonora em formas no espago €, a partir de um estudo técnico:
repartir igualmente o gesto numa duragiio exata, com um certo dinamismo, dentro de um
plano ou volume definidos. Sfo também precisos: o ponte de partida, a trajetdria, o ponto
de chegada do movimento. A aprendizagem do movimento de danga ¢, no comego, uma
ligago estreita com a cadéncia: battments na barra, vitalidade igual, dupla, ralentar... Tenta-
se colocar ¢ movimente na cadéncia imposta do exterior que the di uma amplitude
determinada, em fungio de uma certa eficdeic."®

2 Monique Bertrand e Mathilde Dumont. op. cit., p.37. trad. do autor
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O ator em formagdo tem a nogdc primdria desta
relacio espago-temporal. Ele gabe diferenciar um movimento
rapido de um movimento lento: tem nocfic de qgque executar um
mesmo movimento em 2 tempos & executd-lo mais rdpido do que
se o executar em 16,

No entanto., quando este la. por exemplo., realizar um

exeorcicio de subir e descer. flexionando as pernas, sm dois,

gquatro, oito, =] dezesseis tempos. o resul tado ara
desagstroso.
Consideradoc um exercicio simples, onde ndo ha&

movimenta¢do de tronco nem bragos, a dificuldade se mostrava
para © ator na gquestdo da divis8o do movimento pelo témpo
pedido.

O trajeto executado pelo individuo da posigido de pé-
com as pernas esticadas-—~ para a posigfo agachada —-com as
pernas flexionadas- & direto., ou seja. ndo hd movimentos
adicionais. ©O individuo wvai diretamente de uma posicido a

outra o gue denominamos em danc¢a de wovimenito JIrero.

Mesmo trajeto = mosma distlncia = mesmo &Spago
tempos distintos (¢ 2, 4. 8, 16 )
S
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O movimento continue de subida e de descida deve
percorrer © mesmc espacgo. O tempo se altera. porém o espago
deve ser dividido de forma eguilibrada. para garantir que ©
movimento permanega continuo mesme com a alteragidio do
tempo. Para gue isso acontega, no entanto, € necessario o
controle da fluéncia do movimento, conseguido sastravés da
téecnica.

Esse principioco é de conhecimento e domiﬁio do

bailarino. pois seu treino didrio é repleto de exercicios

gque utilizam egsas relacgdes de tempo X espéqo. No caso do
ator gque ndoc tem dominio sobre essa relagdo bdsica. executar
um movimento continuo de gubir ¢ descer com variacd8o ritmica
apresenta-se como um exercicio de grande dificuldade.

O gue normalmente acontecia era gque os atorss

sxecutavam o movimento proposto. segundo eles. ‘“dentro da
contagem" . Isto &, se era em Jguatro tempos., chegavam a
posicdo final na contagem "guatro". Se em dezesseis. no

dezesseis. Para eles nfo importava se durante o trajeto
ralentavam ou aceleravam o movimento, se no final conseguiam
terminar o exercicio na contagem pedida.

contagem movimento
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Quando me deparei com atores diante dessa
problemdtica. a primeira leitura que fiz dessa constatagdo
era do que of atores nio congeguiam perceber a relag#o
espago-temporal do movimento.

Durante as aulas costumo brincar dizendo : "Voeés recebem a mesada € n¥o podem
gasth-la num sé dia, porque cla ¢ mesada, ou seja, para o més. Vocés tém trinta dias para ir
pastando o dinheiro. Neste exercicio € a mesma coisa, vocés nfio podem gastar quase toda
a contagem - quinze de dezesseis tempos - para chegar até de cécoras ¢ apenas um tempo

para ficar de pé. Secria a mesma coisa que gastar 90% da mesada no primeiro dia ¢ ter que
viver o resto do més com apenas 10%. Voc€s t8m que ir confrolando o gasto da contagem

para a subida. Na metade do caminho, vocds devem ter gasto a metade da contagem.”
(Digrio de Bordo - abril/93).

Apds a explicacgdo, tudo parecia extremamenfe ébvio.
Foi entfio que percebli gue os atores compreendiam mentaimente
o exercicioc, porém nidc consegulam fazé-lo frisicaments.

Ent8o a gquestdo nido era de percepgio da relagdo
egspaco-temporal. mas sim, de controle muscular, de preparo
fisico. Problema de falta treinamento técnico, que
possibilita o dominio do movimento, o controle da fluéncia.
da dosagem de energia empregada para realizar um mesmo
movimento rapido & em outro momsnto lento. Quanto mais lenta
a execugdco do ewercicio proposto (flex@oco das pernas) mais
evidente ficava esta guestio da falta de preparo fisico,.
pois as pernas dos atores chegavam a tremer tanto, gue mesmo
a uma boa disténcia era perceptivel a vibragdo.

O que no principio parecia uma questidoc simples de
falta de percepgico da relagdo espago-temporal. no fundo

camuflava uma das questdes fundamentais para o trabalho do
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ator. apresentando-se como uma problemdtica muito mais
séria: falta de dominio de uma técnica corporal.

Na verdade todas as demais dificuldades tém como
origem comum esta caréncia:

E o esgtudo de uma técnica gue propicia o}
degsenvolvimento das nogbes eospaciais e temporais: a
aquisigiao de uma técnica que permite ¢ dominice de um
vocabuldrio e de seus conceitos. E o treino de uma téénica

que possibilita O desenvolvimento da capacidade de

observagdo-reprodugdc de movimentos. E através &a dedicacgdo
a uma técnica gque =e incorpora a disciplina - téo
fundamental para a arte.

Serd gque estes atores nio tiveram em suas formagles

contato com nenhuma tdécnica?



Uma tentativa

Buscando respostas para esta pergunta - Seré gue
estes atores ndo tiveram em suas formagdes contato com
nenhuma técnica?— o objeto da cobservagio passa a ser outro:
as escolas de formagdo de atores, enfocando o qué, e como
sao oferecidas as técnicas corporais.

Alguns cursos superiores de teatro, {(cComo o curso
de graduagdo em Artes Cénicas da UNICAMP), grupos e

companhias teatrais buscaram nas técnicas de danca o

complemento para a formagdo do ator. es/ou a preparacio
técnica corporal dos atores para espetéaculos. Percebe-se

que muitos recorreram & técnica de danga cléassica. mais

conhecido por Ballet Classico. Estes recorreram a essa
técnica especifica acreditando ser esta " a base para as
demais dangas" ou como afirmam muitos "o cléssico é a

bagse para tudo".

Muitas vezes. quando se pensa em danca, vVem-nos
logo & mente a danga cléssica. Isso ndo acontece por acaso.
A danga cléssica., gque surgiu na corte francesa o que foi
difundida nos meios de elite da Europa e América,
foi a primeira técnica de danga a ser codificada
no Ocidente moderno. Isso se deu gracgas ao apoio precioso
de Luis XIV, o Rei Sol., que apaixonado pelas artes dangantes
patrocinava espetdaculos. incentivava artistas. e financiava
publicag¢des. O primeiro registro sscrito sobre a técnica
de danga fol patrocinado por ele. A seguir wviriam outras

obras como as "Lellres sur I8 Jdanse of swur Je bsllert. de
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Josan MNoverre. em 1760. Também a primeira companhia
profissional que se tem noticia no QOcidente foli
composta por bailarinos cldssicos financiados pelo rei Luis

%IV, em 1713, uns anos antes de sua morte. Por ter sido a

primeira técnica a ser codificada, também foi a
primeira a fazer escola. tornando-se tradicional e bam
difundida na Europa e Unidio Soviética. Por ser codificada
de forma t3c rigida e didAtica é a técnica que
apresenta maior facilidade de transmisséo. Suas
terminologias séo utilizadas até hoje pelas demais
técnicas de danga modernas e contemporéneas. como por
exemplo, FIId, Battoments, sautds. an'a@bonﬁ. an dedans.

Em gualguer parte do mundo uma aula técnica inicia-se na
barra. com piigs, battements, degenvolve-se no centro com
ports—de—-bras, pequenas variag¢bes. addaglios, pequencs e

médios saltos e finaliza-se na diagonal com grandes saltos

& grandes variagbes. Pode-se observar gue mesmo as
diferengas estéticas de ascola para escola (Rovyal,
francesa, russa, cubana, Ceccetti) s80 apenas astilos
coreogréaficos - posig8o mais aberta de um brago. perna mais
alongada. -~ detalhes que né&o alteram a codificacao
original. e gque na verdade apresentam apenas algumas

impressdes da aculturag8o que a técnica sofreu.

A extrema codificac8o da danga cléassica e a
possibilidade de utilizagdo de suas terminologias nas demais
técnicas de danga & que alimenta a crenga de gque a danga

cldssica & a base para todas as demais técnicas de danga.
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A técnica de danga cléassica serve para qguem quer
dancar o ballet cléassico: assim cémw a técnica de danca
moderna sgserve para o moderno. as artes marciais para as
artes marciais; a capoeira para a capoeira, e assim por
diante.

Maribel Portinari afirma em sseu livro  Alisroris os
Dangca gque guem danga © cléssico pode dangar o modserno, mas
gus o© inverso ndo & verdadeiro, afinal um bailarino

moderno & incapaz de realizar 32 " fouwstrgs?l pois ‘o

treino do bailarino clissico & muito longo. mais rigido o
faz do wvirtuosiemo uma meta.''22 Isso & fato. porém, o
bailarino cléssico. dada a rigid@# de seu itreinamento
didrio. adguire vicios posturais bem caracteristicos gque
0 impedem de sexecutar outros movimsntos com a destreza
exigida pela técnica moderna. Isso gd & possivel s o
bailarino classico também se sgubmeter ao treino da dancga
moderna. A danga classica priva os movimentos da coluna e
em contrapartida valoriza o uso demasiado das pernas. J4 a
técnica moderna, alédm da ndo utilizacgdo de gapatilhas. da
énfagse ao movimento da coluna. propde giros fora do eixo.
trabalha gquedas. possul uma estética gque prima a assimetria,

atg,

1 fouettés - passo da danga cléssica que implica na combinagio da execucio de pirueta e grand-rond-
des-jarmbes en lir. E considerado um passo de extrema dificuldade e ests presente nas variagdes dos
solistas dos grandes ballets como O lago dos Cisnes, Dom Quixote. O niimero 32 representa a
quantidade méxima de fouettés que a bailarina € cepaz de realizer durante sua variagdo. O foueltés bern
executado implica na sequéneia dos giros sem o minimo deslocamento no espago, permanecendo do
primeiro ao trigésimo segundo perfeitamente no centro do paleo.

22 Maribel Portinari. Histdria da danga. Nova Fronteira, Rio de Janeiro, 1989, p.134,
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As técnicas de danca té&m um fim em si: preparar
o individuo para a execucido de determinada estética.

Porém. seo as tdécnicas de danca tém esse fim. e se o

ator nao tem por objetivo dancar nenhum desses
eastilos=, por que entio adotar técnicas de danga na
formagdo do ator? Ou, por que introduzir danga no

curriculo de graduacio de Artes Cénicas?
E ainda., considerando gue nenhuma técnica deo

danga serve como base para outras técnicas. o0 gque as

técnicas de danga tém emn comum que contribuem
para a formagdo do ator?

Deve-se repensar'esta disciplina no curriculo?
ou repensar o conteldo dessa disciplina? Uma coisa parece
certa, & importante a coniribuicio do sestudo de uma técnica
corporal na formagdo do ator. Mas gque técnica? Por gque
nfioc acreditar na eficiénecia de uma técnica de danga
para passar os principios corporaisg?

Primsiro. porque para se absorver o conteddo que o
estudo e pratica da danga proporcionam, seriam necessidrios
anos de dedicag8o ao puro treino da técnica de danga. Um
treino didrio. onde a repeticiic continua de exerciciog e

movimentos, imprimem no COrpo do individueo ossas

informactes. Porém, a grade curricular do curso de graduacio
em Artes Cénicas ndo permite a expansdo da carga horaria
desta disciplina especiiica. Mesmo porque o objetivo do
curso ndo 6 formay bailarinos. mas atores com um bom preparco

corporal .
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Segundo, porgue optar por uma técnica de danga,
seria estar optando por uma éstética. E qual s=eria esta
estédtica? Quem a definiria?

Terceireo., a impogicio de uma determinada eostética
implicaria na dificuldade de alguns e na resisténcia de
outros. pols a técnica possui movimentos e posigbes ja
codificadas.

Como cada individuo busca realizar atividades

corporais que estejam ligadas aos seus anseios pessoals.

como apresentar uma técnica fechada. ou seja. ndo oferecer
diversas opcgBbes de técnicas aos alunos do curso de formagéo
em Artes Cénicag?

E sabido gue os individuoas tém seu proprio ripo J8
movimento. o que chamamos de repertdrio de movimenro. Mesmo
gque ele ndo tenha consciéncia disso, o seu tipo de movimento
fala muito sobre aspectos de sua personalidade?? . Assim,
pode-se afirmar que o individuo wval desenvolver determinado
tipo de movimento de acordo com sua afinidade por ele.
Quandc se trabalha uma determinada técnica de danga.
determinada estética, estd4 se trabalhando na wvsrdade um
determinado tipo de movimento. Esse tipo de movimento. por

sua vez, pode ser compativel ou ndo com as expectativas de

movimento do individuo. isto &. ao seu penssr o movimento.

L ¥stes estudos sio realizados por psicélogos que trabatham com terapia corporal, ou gestalf-ferapia,
como Frederick Peris, Pierre Weil, Alexander Lowen, Frangoise Mezi¢res, Thérése Bertherat, entre
outros. Esta questio nio serd aprofundada no presente texto, uma vez que se distancia do objeto de
anilise,
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Guando as pessoas decidem realizar trabalhos
corporais, optam por atividades gque tém a wver com sua
personalidade ou com suas expectativas. com seu modo de ser
e de se movimentar. Assim uns praticam vyoga, outros
aerédbica, uns optam por aulas de sapatsado. outros por jazz,
dancas de sallco., e assim por diante. As pessoas aguil
ilustradag realizam estas atividades om seu momento de
lazer. buscando um outro aspecto da prdatica da danga - o

lidico. Num curso de formag8io de atores, o treino corporal

apresenta muito mais um cardter técnico do gue luddico.
embora este Gltimo esteja sempre presente.

Assim sendo. & ilusdrio s8e impor uma
técnicarestética acreditando gque todos vio se dedicar da
mesma forma & obter os mesmos resultados.

Robinson ilustra as divisdes entre os VvArios
caminhos ou aplica¢lBes das técnicas de danga, ao elaborar um
grafice gque chama de "a 4rvore da danga". (/[ 'arbre de J&

danse) .
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Toda danga. ndo importa gqual estética. surge da
profundeza do ser humano, da magia e adguire diversas

fun¢bes a partir de trés motivagdes principais: expressio,
espetdculo & jogo.

A expressio & a motivagdo mais significativa da
danga. (apresentando-se no grafico como o tronco principal).
uma vez dJgue a danga, enguanto linguagem, tem a .fungéo
primeira de expressar. E nesse tronco que encontraremos o
teatro. a educagio e lazer e a danga contemporénea.

Ao redor desse tronco, com uma bifurcag8o para a

recreagdo e outra para o espetdculo, estic as dangas
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populares. Robinsgson fez essa divisdo. uma vez gue considera
a localizac¢lc das ﬁanéas folcléricas um pouco ambigua.
Enquanto expressfo de uma comunidade. rito e jogo, essas
manifesta¢fes sdoc atualmente mais conhecidas através de seus
egpetidculos.

H& ainda as manifesta¢des populares consideradas
puras. ou seja, gue nic perderam seu cardter original de

rito. que Robinson localizou num tronco & parte. entre a

recreagdo e a expressdo, chamando-o de dangas primitivas.

No tronco recrsscdo encontramos as dangas amadoras,
as dangas de salf8io, a gindstica ritmica. e o jazz., todas
técnicas praticadas ﬁor individuos sem interesse
profissional. Percebe-se gque o© jazz. teve sua origem na
recreacgio, preofissiconalizando-se posteriormente, ao
sncontrar ey caracter espetacular. O inverso aconteceu com
a danga cléassica. De origem estritamente espetacular (para
egpetdculeo) e profissional com o decorrer dos anos ganhou
adeptos amadores, que buscam essa técnica rigida como
complemento de sua educacio formal.

Atualmente acrescentariamos nesta arvore a aerdbieca.
provavelmente no lugar da gindstica ritmica., s as dangas de
rua. Estas ultimas tiveram sua origem nos guetos dos negros
norte-americanos. e ganharam adeptos em todo o mundo. como &
© caso do rap. do funk., do break, do step. Muitas dessas
dangas j& sairam das ruas e ganharam as academias.

Ha algumas dangas brasileiras que hoje também sé&o

snsinadas em academias. como o forréd, o samba, que =30
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ministradas ac lado do tango e da valsa., em cursos de danga
de malic. gue encontram cada vez mais interessadosl

Esta diversidade de escolas e estilos de danga se
propagando em todos os lugares ¢ fruto de uma procura
intensa que a danga vem instigando nos individuos. Cada vez
mais um numero maior de homens e mulheres de diversas ildades
procuram na danga, seu aprimoramento pesscal e fisico como a

desenveoltura, o relaxamento.

Esta realidade ndo sstd longe dos alunos do curso de

Intgrpretacéo Teatral da Universidade. Quando questioconados
no primeiroe dia de aula sobre qus atividades corporais
realizavam. um leque ds op¢des se abriu, ancontréndo até
adeptos da danga-do-ventre.

Nog cursos superiores de danga no Brasil. sdo varias
as aulas técnicas obrigatédrias apresentadas e, mesmo gue um
aluno opte por um estile ou outro. deve fazer todas as
demais técnicas. H& cursos de danga moderna. danga clédssica.
dangas regionais brasileiras. capoeira, dangas orientais,
etc. Porém no caso do estudo da danca & diferente. O
bacharel am danca.dave tor wvivenciado ao maximo diversas
técnicas, diversas egtéticas. Porgue essse & ssu objeto de

trabalho.

Num paralselo. poderiamos afirmar que também ocorre o
mesmo com o0 alunos de Artes Cénicas gue estudam as diversas
correntes teatrais através da histdria do teatro. Pordm no
caso do trabalho corporal, esse n8c ¢, a principio. seu

objeto de trabalho. Portanto o trabalho corporal tem outra
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finalidade: o© de instrumentalizar tecnicamente o ator
para gue apresente um corpo-em-cena com uma qualidade
diferenciada.

A arte do ator & efémera. agsim como a do bailarino.
Sua arte acontece em geu fazer, em sua agdo. A sua obra esté
em SO Corpo. Se\ COorpo-Sm-Ccens, SeU corpo-om-vids. Assim asg
aulas corporais devem ter uma preocupacio primeira de
oferecer, seja de forma liudica ou reflexiva; egpago de auto-

conhecimento, estudo e reflexdic sobre este corpo gue faz.

este corpo gue stus. este corpo gue &8 visrto,

Qual o objeto de estudo do ator? As escolas teatrais? A representaglio? Nio
deveria ser o estudo do corpo? O ator, assim como o bailarine, € o seu corpe. Sua arte
esta nele. No Ocidente ainda se scpara o ator do bailarine. No Oriente o 'performer’, o
'ator-bailarino’ ¢ wmo. (...) Quem representa? Quem realiza ages? O ator ou o bailarine?
O que cu sou? Atriz? Bailarina? (Difrio de Borde -22- outubro-93)
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CAPITULOII

Em busca de uma técnica

“Os componentes bdsicos das catedrais sdo pedras, ayo peso as

destinaria ¢ cair na terra. Inprevisivelmente, estas pedras parecem ndo ter peso,
aéreas, como se tivessem uma espinha dorsal para cima, com uma intensidade,
wma voz que canta, se eleva, voa. £ este o segredo da arquitetura, mas também
da "vida" do ator: a transformagdo do peso e da inércia, por meio do jogo das
oposigdes, em energia que voa. O teatro, como a arquitetura, é saber descobrira
quatidade das tensBes e modeld-las em agfes."

(Bugenio Barba- Além das Bhas Flutuantes)**

Se as técnicas de danga servem para preparar o

individuo para uma determinada estética -que ndo é o

objetivo do teatro-. mas ao mesmo tempo a aquisigdo de uma
técnica contribui para o trabalho do ator - afinal o ator é

o seu corpo- como solucionar este impasse? Como adquirir as
informacgBes colhidas em anos de préatica de uma técnica
especifica sem vivenciar essa pratica? Seria isso possivel?

Foi entdo que. a nivel experimental, elaborei um
curso de técnica corporal especifico para atores onde
abordaria elementos trabalhados na danga {consciéncia
corporal. ritmo, percepgdo espacial, disciplina, andlise
dos elementos gue compdem © movimento, desenvolvimento da
capacidade de observagdo, diferenciagic de movimento e acdo,
estudo da aglo dramdtica,. expressividade) numa préatica gus

ndc se caracterizava como técnica.

24 Eugenio Barba. Além das Bhas Flutuantes, Unicamp e Hucitec, Campinas e 8o Paulo, 1991.
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Primeira experiéncia nesse sentido foi num curso
intensivo de cinco dias minigstrado em Porto Alegre na Semana
de Antropologia Teatral e Cultura Brasileira. promovido pela
Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre e Fundagdo
de Apoio & Pesguisa do Estade do Rio Grande do Sul-FAPERGS.

O curso para um grupo de 20 atores. alunos das
Universidades Federais de Santa Maria e de Porto Alegre,

representou uma primeira tentativa de criar uma metodologia

de trabalho corporal para atores gue apresentasse O mesmo

conteddo do treino da dénga, porém sem © cardter de uma
aula de danga convencional, ou seja. sem o treino da
técnica, sé os p-rincipios‘

A turma fol dividida em dois grupos de dez: grupo A
e B. Ao grupo A foi golicitado que criassem trés acgles
livres & a0 grupo B +trés movimentos. Diz-se “'livres’-
pergue ndo foi impeosta nenhuma especificidade de tempo,
espago ou forma. Os atores poderiam criar gqualquer agdo ou
movimento.

Essa segmentagdo entre acgido e movimento {gue sera
retomada no terceiro capituleo)}. t8c utilizada no teatro,
apresenta-se muito mais como uma condigdo didética.
Segmentar o movimente da ag8o serve para enfatizar as
nuangas existentes em cada um, e assim melhor estudi-los.

Mover-se & uma acgdo, assim como a agdo se manifesta
no movimento. O gque modifica essa relagdc & quande este
fazer se apresenta num espag¢o especifico chamadeo palco.

Nesse espago cada gesto toma uma dimensdo difsrente. um



55

significado diferente, dai a preocupagéo que se tem com a
perfeiglo da gesticulagio e a importéncia que sé d4d a este
corpo que se move, ou melhor, este corpo gue realiza a agdo.
Nesga dimensfo a aclo passa da simples agdo para a acgao
dramdtica. Assim, cada movimento que acontece no espago do
palco é um movimento com sentido.

O ator. quandeo egtd num palco, & um corpo visto

dentro de um fragmento de espag¢o e tempo delimitado pelo

cendrio e pela boca de cena e cujos observadores, os

espesctadores, s8o cumplices da ag3o que se transcorrera ali.
Tsso se d& devido a um pacto firmado entre ator e espectador
guando este udltimo entrou no teatro e =9 prédispés a
asgistir ao espetdculo. Essa é uma das magias do teatro.

Alguns atores acreditam que para se estar no palco e
para qus suas agdes sejam vistas em plenitude deve-se
amplid-las ao maximo, tanto gestos como voz. Alinda é pratica
comum nos cursos de wvoz para atores. ouvir-se a seguinte
afirmac8o: “quando vocd estd num palco deve falar de forma
que a velhinha surda sentada na udltima fileira da platéia
ouca 0 gue voce estd dizendo”.

O gue certos atores se olvidam é& gue o corpo do ator

am cena & um corpo visto atraves de uma lupa. Seu gesto. por

menor que seja é visto, pois seu corpo é um corpo visto., um
corpo observado. Quando o ator exagera em sua movimentagio,
ossa se perde no excesso de gesticulagdo e fica sem sentido.
Seria o mesmo gue ofsrecer ao espectador um out-door. (gue &

uma foto muitoe ampliada) para ser visto bem de perto. O gque
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se Vvé gfdo pontos coleoridos. mas ¢ impossivel definir a
imagem e detectar o todo.

Se observarmos num tsatro, minutos antes da cortina
se abrir, um individuo qualgquer que de dentro do palco
coloca © dedo indicador pelo vio da cortina. mesmo sendo
esse seu desto minimo, tomard proporgdes glgantescas,
Porque egte dedo sera visto através de uma lupa. logo sste
tinico dedo torna-se um todo vigto.

Porém se 0 palco tem esta magia de ampliar o corpo

do ator. poder-se-ia pensar gque basta ;star no palco & se
movimentar para o espetaculo acontecer. Nio. O ator deve ter
dominio do seu corpo e do ssu movimento,

Se psgarmosg O cinema como eXsmplo, percebemos gque a
cémera faz os olhos do espectador. Ma verdade. o diretor do
filme, que & o primeiro espectador. define os olhos dos
demais espectadores. Nesse caso., o0 corpo do ator também & um
corpo visto., porédm o gque 8 visto & ditado pelo diretor, o
Afngulo, por guanto tempo. o cloge. etc.

Tanto no palco. na rua. guanto no cinema, o corpo do
ator & um Corpo visto, porém 0 que modifica & que no palco &
o ator gque faz o zoom, o close, que apresenta o angulo da

camera.

No ¢cinema, se o resultado obtido nio estd de acordo
com o© espefado, corta-se e repete-se a cena. No teatro o
corte e a repetigdo ndo sido possiveis, pois ¢ teatre é tempo

presente.
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Desta efemeridade da obra teatral., ou melhor, da
obra cénica -onde temogs a danga. a dpera, a misica e o
teatro—-, & que decorre a importéAncia da precisdo e do
dominio do movimento do ator, apresentando-se cComo
requisitos bédsicos o estudo, primeiro do corpo. depois do
espago e por ultimo da relagdo entre ambos, gque implica no
movimento e na acdo. O movimento & a ag8o s8o resultantes da

atuacdo deste corpo (ator) neste espago (cena). O COorpo em
cena. O corpo encena. E a lapidagdo deste movimento e desta

acBoc ¢ a obra de arte.

Nc curso em Porto Alegre. ao codificarem os trés
movimentos e as trés agdes e apresentarem ao grupo., os dois
grupos A e B tiveram maisg 10 minutos para criarem um unico
movimento intermedidrio.

Movimento intermedidrio, como o prdéprio nome & diz,
4 aguele gue intermedia, que "estd entre". Ele faz a ligagdo
entre duas posicgdes distintas. isto &. da final de uma para
a inicial de outra. Foi solicitado um dnico movimento de
ligag8c. para qusa o8 atores alterassem suas pogigbes
realizando um movimento direto. Se solicitasse a adigio de
um movimente Jirefo entre as acgbes, diavidas surgiriam - o
que & movimento direto? Dessa forma. os alunos realizaram
geus movimentos intermedidrios e compreenderam gue, guando
s liga dois pontos de forma objetiva & com o uso sconbémico

de articulacBes, temos um movimento direto.
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Por exemplo. se a posig8o final da acg8o-1 era
sentado, e a préxima acgdo comegava na posiqég em pé., O ator
terd que se levantar para assumir a préxima postura.
Levantar, entdo serd seu movimento intermedidrio e deverd
ser realizado de forma objetiva.

Cutra constatagdo feita era de gque a posicdo inicial
de um movimento intermedidrio era a posigdo final da agdo
anterior e a posigido final dele coincidia com a inicial da

acdo subseqiiente.

Entdo temos uma udnica seqiéneia. formada por trés
pequenas agbes e dois movimentos intermedidrios ficando:
ACAO-1 + movimento intermedidrio + ACAO~2 + movimento

intermedidrio + ACAO-~3

"Alguns atores apresentaram dificuldades para acrescentar apenas um movimento
mtermedidrio. Eles questionavam: 'O que define que o que cu estou fazendo é sé am
movimento?' Respondia: Faca ¢ descubral’ (...) Aos poucos foram percebendo a presenca
do impulse, como se a cada movimento precisasse um impulso novo. Eles perceberam que
a0 realizar um tmico movimente, seu infcio estd no impulso ¢ seu final quando o impulso se
espota.

Cutros conseguiram relacionar ¢ impulso 3 direclio no espago. Quando mudo de
dire¢io no espago, tenho que der um nove impulso, logo temho um mnovo
movimento."(Difrio de Bordo- nov - 92)

Na parte final do trabalho do dia. posicionados em
gsemi-circule, cada um por sus vez, foram apresentadas as

seqiéncias. A medida gque iam fazendo, algumas questdes eram
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levantadas como: Vocés acham gue isso é movimento ou agio?
Quantos movimentos vocés léem nesta seqguéncia?  Vocés
perceberam o ponto iniclial e final da seqiidncia de
movimentos dele?

Ag perguntas, nesse primeiro momento, ndo eram para
serem Trespondidas. Pretendia-se apenas, através delas,
chamar a atencfo para determinados pontos, o gue claramente
ge reverteu no trabalho de cada um. Era nitido que apds os

comentarios feitos sobre o trabalho de um colega o seguinte

4

se apresentava mais atento em sua execugdo, tentando ndo
incorrer nos mMesmos srrog.

Nos dias subseqglientes as seqiudncias foram
trabalhadas @ codificadas até a perisiglio de sua execugdo,
No ultimo dia do curso. foi lancgada a proposta: transformar
0 que era ag¢io em movimento e ¢ movimento em agdo.

Os atores. acostumados a fazer um teatro onde sé se
ve rosto e mios, tém uma tendéncia muito grande a reduzir
sua representagdo & gesticulacio e & méscara. Quando foi
apresentada & propogta. uns recorreram a esse caminho, @
foram detidos na primeira tentativa.

Neste trabalho n8o era petmitida a utilizacdo de
egteridtipos. nem de mascaras, gue seria muito facil para o
ator: Alterar sua seqiéncia de movimento introduzindo uma
forte expressioco facial indicando uma acldo, ou vice-versa.

Assin, para realizar as transformacdes e
impossibilitados de seguirem pelo caminho mais facil.

tiveram gque experimentar o trabalho apenas sobre o
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movimento corporal. Uns se queixavam gque estavam com "as
mios atadas”. ou gque "era impossivel fazer as alteracBes sem
introduzir um trabalho de méAscaras".

Depois de muitas tentativas conseguiram chegar a um
resultado. Para isso cada ator alterou um dos fatores gque
compbem o movimento, embora sem ter consciéncia disso. A
medida que iam mostrando suas novas seqgliénecias (alteradas)
ao grande grupo, peguenos comentérios eram feitos por mim.

apontando o que haviam modificado. se o ritmo., se a direcgdo

l

espacial. s8 a forc¢a empregada, etc.

Através dessas colocagdbes eles se conscientizavam
gue os fatores eram sempre 08 mesmos! fempo. (ou ritmo:
rapido-lentc). direc8o (ou posicionamsntc no espago). peso
{intensidade de forga empregada, muita-pouca) e fluéncia.

Perceberam também gque era possivel faszer um trabalho
em c¢ima do movimentce corporal puro., sem esgteriétipos.
clichés ou mascaras. E gus ndo havia “"imagens™ ou
"peicologismos® na proposta.

O ensino e pratica de danga e de determinadas
técnicas corporais se pauta sobre trés informagdes: uma
vigual -~ o aluno observa e imita: uma sonora - escuta e faz:
e outra abstrata -~ imagina e busca. O professor demonstra o
exercicio. explicando-o com palavras e sugerindo imagens
para sua melhor compreensio.

0 professor sugere diversas situagdes para gue o
aluno consiga executar o exercicio solicitade da forma

desejada. por exemplo:
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"Fagam cste port-de-bras como se oferecendo flores 4 platéia™ - a imagem de
oferecer 'lores é apresentada para que o moviménto de brago
nio geja tdoc mechnico.

Usadas em grande escala algumas imagens fazem
histéria. £ o caso do "fechar o ziper da calga®, ouvido quase gue em
toda aula técnica em varias partes do mundo. As pessoas
guando vdo fechar seus ziperes encolhem a barriga. Essa
imagem éerve para indicar ao baillarino a sustentacdo do

abdémen durante a realizagdo dos exercicios, e funciona

iDD% porgue seo trata de uma imagem de uma situacdc vivida,
{Ouem nunca fechou o ziper de uma calga?

H4 outras imagens gque g8 utilizadas ‘com muita
freqiiéncia, como por exemplo: "Prendam uma moedivha no bumbum”, para
indicar a coleocaglo da pelve durante a realizagdo do plié.
Porém., tanto essa imagem como dezenas de outras. "fagam o grand-
battement como se¢ levassem um soco na barmnga™ ; "sustentem o balance como sc a beira de um
abismo"; sugerem situagdes., ou propdem agdes contrarias ao gue
realmente deveria ser realizado, ou ent8o. partem de
pressupostos completamente equivocados: "no grand-battement en avant
utiizem a musculatura posterior da coxa para clevar a perna”: "o eixo gravitacional sustenta nosso
peso”, resultando num uso equiveeado_das imagens. MNo sntanto.

ndc nos aprofundaremos nessa questio.

Quando uma imagem n3o funciona o professor
apresenta outra até que alcance o almejado. Estas imagens
{de sala de aula)., chegam de forma distinta para cada
individuo. o© gue faz com gue o professor lance mio de

diversas imagens para sxpor um mesmo exercicio. A imagem gue
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para um funciona de uma determinada maneira. para outro
surte efeito contrdrico e vice-versa. Nesse casco de sala de
aula a imagem ndo & aquiloc gque =se v&. ela é meio., &
imaginada.

Quando no curso com os atores em Porto Alegre
afirmava gque n8o havia "imagens nem psicologismos" é porgue
o trabalho foi dirigido para gue nao houvesse a
interferéncia das abstragfes normalmante ﬁresentes no

trabalhe do ator ou bailarino. O desafio era trabalhar com o

gue estava 14, o COorpo @ o movimento ¢ue este corpo
produziu, ndo com a lembranga, com os significados. gqus
resultam nos esteridtipos e nas mdscaras. O ator deveria
aprimorar seu trabalho a partir da utilizagfo do movimento
puro,

Para ilustrar mslhor esse sentido. um paralelo pode
ser feito com a poesia concreta. Quando se escreve pensando
na palavra pelo seu som. ndo pelo seu significado. "C poema
concreto & uma realidade em si. n8o um poema sobre*® | Nessa
a sonoridade das palavras ¢ a razfo de sua existéncia, & o
que lhe dé& sentido, se ha a necessidade de algum.

"A danga pode ser considerada como a pocsia das agbes corporsis no cspago.(..)
Sua sipnificag3o nfo é scmpre‘dc matiz dramitico; na realidade, ¢ frequentemente musical
¢ sofre nfluéncias do contelido emocional ¢ da estruturs da misica que a acompanha. Por
conscguinte, os movimentos visfveis do corpo na assim chamada danga musicada
engendram, no cspectador, reages ao nivel de sensaglio. (..) Os desenhos visiveis da

25 Bugen Gomringer apud. Carlos Faraco e Francisco Moura Lingua ¢ lteralure, Sio Paulo, Atica,
1982, p.334
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danga podem ser descritos em palavras mas seu significado mais profundo € verbalmente
inexprimfvel, "2
O movimento, quando pensado sé como a junclo entre
os quatro fatores gque o compdem: forma, peso, tempo e
fludncia, pode ser chamado de movimento puro.
Em ocutro momento, da criagdo, a imagem é utilizada
ndo como o meic de se chegar a um resultado esperado., mas
enguanto fim. O artista cria para gque as pessoas vejam a

imagem do seu fazer, a sua obra. A imagem nfio é meméria, &

vigsual. O ator realiza determinada movimentagio para que o

sgpectador leia determinada imagem.,

O diretor espanhol Toni Cotg utilizava as pinturas
de Gaugin como ponto de partida para sua criag8o. {Uma
imagem visual suscitando a produgfo de uma outra imagem} .
Ele as apresentava aos atores e pedia que cada um criasse um
sketch. Depois, um por um lhe mostrava o gqus havia criado e
Cots ia limpandoz7 08 movimentos.

Certa wvez, Cots interferiu na segiidncia de um ator

solicitando-lhe gue retirasse um movimento de brago. porque

o considerou “excessivo". O ator olha com estranheza para
ele e afirma: "N&o posso retirar este gesto, porgus ele ss
refere & maneira como minha md3e ..." Cots corta sua
explicagdio, olha para o rapaz e exclama: "N3io me importa o

que esse gesto significa para vocd. NIo quero saber de sua

%6 Rudolf Laban. Dominio do movimento, Summus, Stio Paulo, 1981; p.53.
2 Yimpar no iéxico teatral significa lapidar, retirar os excessos, retirar aquilo que nfio serve para o
propésito em questio. Toda obra cénica passa por esta etapa de *limpeza®.



estéria. Sei gque esse gesto ndo serve para mim, para o Jueé
eu quero., Tire-o".

Se esse ator. ac codificar sua segiléncia se basecasse
exclusivamente no movimento, estas gquestdes ndo
interfeririam. Digo. se ao codificar e ndo ac criar. O
momento de criagBo & tnico, & exclusivo do ator. do criador.
Se no ato da criagdo. veio~lhe a mente a imagem do "gesto de
sua mie"., muito bem. O ator deve guardar essa sensagio, e

aprimorar o© seu movimento, buscando ser fiel, nao a

" lembranca. mas & energia do ato da criagdo. Para gue isso
aconteca o ator deve estar preparado para captar ag
sutilezag. as peguenas nuangas, os detalhes gus éompﬁ@m cada
gosto, enguanto gesto, ndo enguanto memdria. Pois o momento
de criacdco & iunico. E muito mais salutar basear-se no
exigstente. no palpavel. gue ¢é o movimento.,- gue 6 concrsito:
do que na recordacdo. na lembranca. na emocgdo do momento, -
gus & abstrato.

Assim. poder-se-ia afirmar gue o astor cria baseado
{ou ndo) numa imagem (lembranga) e codifica baseando-se numa
cutra imagem fvisual) gue & o movimento. O movimento € a
imagem (idéia) vista. E para a presente proposta de trabalho

0 gue importa & o movimento. Este & nosso obijesto. nossa

matéria prima.

Quando guestionados na discussdo final da aula
sobre o©o guée haviam compresndido sobre acdo e movimento.

caberia ressaltar uma resposta interessante:
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"Agiio é verbo: Correr, lancar, pegar. Movimento ¢ poesia® ( Beatriz - Porto Alegre -
RS- nov-92)

O tempo foi curto., mas os resultados obtidos foram
gsatisfatérios, considerando-se uma primeira experiéncia.
Comegava-se a ser eosbhogado um caminho para a elaboragdo de
um trabalho corporal para atores, ainda nio chamado técnica.

A segunda experimentacio wviria em seguida, eam
janeiro de 1993, guando os alunos formandos do curso de

gradua¢do em Artes Cénicas da UNICAMP solicitaram ao prof.

Luig Otévio  Burnier. entfdo ' coordenador do  Nacleo
Interdisciplinar de Pesquisas  LUME, gque dirigisse a
montagem—-formatura de sua turma. O convite foi aceito e o
trabalho foi dividido com oz demais atores pesqguisadores do
Nicleo. do gual sou integrante. Realizamos uma primeira
reunido com o grupo de 11 formandos., onde foi sstabelecido o
cronograma de trabalho. Fixamos primsiramente a etapa de
preparac8co técnica do ator -preparagdo corporal e vocal-
principal sixo da pesquisa desenvolvida no LUME.

A carga hordria de trabalho era intensiva: de oito a
dez horas por dia, entre treinos técnicos corporais e
vocals. Era responsdvel por trés das oito horas de trabalho.

Como ndo conhecia © grupo com guem ia trabalhar, e
mesmo tendo informagdes sobre as disciplinas gue cursaram
durante os trés primeiros anos do curso de interpretacido
teatral do Departamento., nio sabia ao certo que tipo de

trabalho corporal eles haviam resalizado. Iniciel., entdo. um
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trabalho de condicionamento motor, apresentando-lhes
alguns conceitos basicos sobre o corpo humano e o moviménto.

Este trabalho de condicionamsnto motor - primeiro
resultado de trés anos de pesguisa sobre o movimento
corporal humano, dessenvolvido junto ao Projeto Oficina do
Movimento?® - seo resume numa série de trinta exercicios de
forga e alongamento musculares gue podem ser realizados
diariamente por artistas cénicos e gue 80 basicos para o

desenvolvimento de qualguer outra atividade corporal., soja

danga. técnicas cirecenses. acrobacia. capoeira. ou mimica.

O procesgso se dessnvolveu a partir da selecgéo de
alguns esxercicios fisicos comumente trabalhados em auias‘da
danga e educacgdo fisica. Com esses exercicics iniciamos um
egtudo detalhado sobre gual grupamento muscular eles
envolviam, explorando a melhor forma de realizé-los.
analisando gual a ‘tonicidade muscular adequada para a
realizagio de determinada atividade., ete. & através dessas
experimenta¢bes definimos uma série de 30 exercicios que
devem ser feitos seqiencialmente, isto &. seguindo a ordem
estabelecida.

Esgsa ordem foi definida levando-se em conta dois
fatores: 194 trabalhar cada grupamento muscular como um
todo, ou seja, esgotar as possibilidades de uma determinada
musculatura antes de pagsar para a seguinte, realizando-se
primeire os abdominais (centro do corpo} com flexdes de

brago intercaladas e em seguida exercicios para pernas e

2 yide Introducgo, p.08
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bragos . 28" executar os exercicios de forma que ndc haja
excessivas alteragbes de posig8o, injiciando-se a segliéncia
deitado no chdo, depois sentado e terminando em pé.

Ao esbogarmos a seqgiléncia. que foi sendo adaptada
com 0 decorrer dos anos, pudemos observar que cada individuo
receblia e executava os exercicios de uma forma muito
pessoal. Cada um apresentava uma dificuldade (ou facilidade)

especifica. Foi-nos apontado. ent3o, um dos principais

fundamentos dos trakbalhos corporais: respeitar as

individualidades.

Em aulas pradticas corporalis comuns a tendédncia do
professor & de aguardar uma resposta padronizada de
movimento de seus alunos. E a tendédncia dos alunos. por sua
vez, €& buscar ao médximo seguir o modelo de corpo e de
movimento pré-fixado pslo professor ou pela técnica.

Neste nosso trabalho de pesquisa gue resultou na
codificagdo de um método de condicionamento motor para
o artista cénico. 0 padric de movimento exists. porsém nio
enquanto uma forma externa, do wmovimento pelo movimenlo,
mas engquanto uma consgcidneia cinesioldgica do
movimento, 0 individuo realiza O exercicio com a
consciéncia do que estad fazendo. N8o busca seguir um modslo,
mas antes. entender 0 que estd vendo e adaptar o swxercicio
ao seou fisico., as suag peculiaridades, & gua histdédria. ao

geu ritmo.
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Considerando-se essa seqliéncia como um bom ponto de
p;artida. iniciei a primeira etapa do trabalho de preparacdo
corporal dos formandos em Artes Cénicas. apresentando-lhes
egtes eXercicios e analisando como eles os executavam. Aos
poucos ia solucionando duvidas gue surgiam sobre alguns
termos empregados nas explicaglSes como: eixo gravitacional,
centro de gravidade, tbnus. forga. apoio, base. postura,
contragdo muscular. alongamento. e demais nomenclaturas

técnicas.

"Na exposi¢lio dos primeiros exercicios da seqiiéncia de forga (abdominais ¢ flexfio
de bragos) apresentei alguns principios bésicos sobre postura, contragio muscular, tonus,
apoio, alavanca, somatéria de vetores de forca, dire¢o de forca. Enfutizei a importincia da
musculatura abdominal para manter a curvatura da cohma lombar, para nfio se bascular o
quadril ao elevar ou flexionar as pernas.

Apresentei 2 relagio existente enfre o que acontece com a minha coluna quando
estou em pé ¢ quando estou deitado, fazendo que com ests experimentacfio (deitar
mantendo ss curvas naturais da coluna cervical ¢ lombar) o individuo adquira consciéncia
da atuaglio da vsculatura abdominal."(Didrie de Bordo 19/01/93)

Ca=s

Fig. 6 - as curvas da coluna cervical ¢ lombar € o musculo do abdémen

Foi detectado nesse momento uma primeira deficiéncia
na formagdo técnica corporal destes alunos. e que se
assemelhava muite a uma das chamadas "dificuldades"®

apresentadas pelos atores em formagido que trabalharam com
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diretores estrangeiros: ) dominio do vocabulério
corporalzg.

Os exercicios da seqliéneia de forca e alongamento
foram apresentados aos poucos . Nogbes bdsicas am
cinesiologia eram apresentadas através dos exercicios. A
cada introdugio de um novo exercicio, uma longa explicacdo
sobre a musculatura envolvida, o porquéd de se executar de
detérminada maneira e ndo de outra comumente utilizada,

resolugdo de dividas pessoais, etc. Embora o trabalho tenha

uma metodologia muito especifica. n3o havia o rigor de uma
aula técnica. Muitas vezes as descobertas dos alunos
suscitavam outros tipos de investigacdes. alterando o rumo

do trabalho do dia:

"0 trabatho de forga hoje seguiu um caminho diferente, porém muito interessante.
Grandes ¢ interessantes foram as discussdes ¢ investigages decorrentes de uma pergunta
aparentemente tola do Gerson: 'O meu corpo pesa mais ou menos quando estou contrafdo?
Isto €, se cu subir numa balanga ¢ me contrair todo, pesaria mais ou menos? E claro que
permanecendo na Terra, com aglde da gravidade constante niio haverd alteragio do meu
peso, uma vez que o peso = massa X forca da gravidade (P=mg). Porém o gue levou esse
aluno a reslizar tal questionamento? O que havia por trés desta questfio? Seguramente, para
um shmo que chegou ao nivel universitério, conhecimentos da fisica mecéinica fizeram
parte de seus estudos. Porém, percebo que nesse momento o que estava 'pensando’ ndio era
sua cabega ¢ sim seu corpo. Ele havia 'ouvido' sua semsacdo corporal durante os
exercicios, que Ihe suscitou o questionamento.

Apés uma semana de trabalho este grupo comega & 'se ouvir', a 'se perceber

- enquanto um corpe composto por vérias partes unidas enire si, que respondem a estimulos,
que mteragem,... Neste 'se ouvir', o rapaz 'percebeu’ uma alteragfio no seu modo de estar

& yide capitulo I, p.24
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quando contraido ¢ quando relaxado, o que lhe dava a sensagfio de pesado ¢ leve nessas
diferentes situagfies. .

A partir desse questionamento abandonamos os exercicios da scqiiéncia de forga ¢
iniciamos uma séne de experimentagfes: 1- caregar um companheiro de menor peso ¢
estatura em duas situag8es - relaxado ¢ contraido; 2 - unir as forgas do grupe para carregar
um: companheiro estendido no chiio em duas situagdes: tenso ¢ relaxado; 3- carregar um
companheiro com {ensio centrada no abdémen.

gy o —
W W‘A\X

T S R S U U RN

A: CONTRAIDO = peso se "distribui’ por igual B: RELAXADO = o centro "pesa mais"

Todos passaram pela experifneia de carregar e ser camregado nas duas situagfes
(contraido ¢ relaxado).

Apbs as cxperimenta¢des as opimifes cram diversas. Iniciou-se wm debate. As
descobertas de um contribuiam para a descoberta de outros, até que todos chegaram a uma
conclusdo comum: 2 musculatura sbdominal ¢ importante na susten¢fio do corpo, o que dé
a sensagdio de Jeveza ao movimento.

Renato deu um exemplo que ilustra muito bem a descoberta do dia: Carregar um
colchiio d'sgua pouco cheio ¢ carregar um colchfo d'dgua completamente cheio. £ mais
"facil' carregar um colchfio completamente cheio, pois hd uma tens#io contida, uma pressiio
que auxilia no seu deslocamento ¢ transporte. Ao se tentar suspender um colchfio meio
cheio, eleva-se um lado ¢ a 4gua escorre para o outro lado e vice-versa. Nio ha tensdo
superficial, portanto a dgua n¥o exerce pressfio contra a parede do colchfio, nem contra &
méo que suspende o colchfo, dificultando assim o seu transporte.(...)

Terminei o trabatho do dia acrescentando que, para se executar movimentos, estar
relaxado significa ‘pesar’, ficar pesado. Vocé cede ao chio o seu peso, exigindo mais da
musculatura para se deslocar. Quando sc estd deitado ou sentado, ou mesme em pé,
querende simplesmente estar (entenda-se este 'estar’ nfio como 'estar presente’) o relaxar
implica em ‘leveza’. Ou scja, dependendo da situagho, preparar o corpo para o movimento
OU preparar 0 corpo para ¢ repouso, O ¢Star lenso € o estar relaxado podem assumir
cariter de peso ou leveza." (Didrio de Bordo - 27/01/93)

Quando foi finalizada a explicagdoc e apresentacdo de

toda a seqiiéncia de forga e alongamento., os alunos a
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realizavam todos os dias sob orientacfo sxterna, A sequéncia
de forga era realizada trés wvezes por semana o a de
alongamento todos os dias apds o trabalho corporal geral.
Era interessante observar como que em pouco tempo de
trabalho didrio a postura corporal deles se modificara. As
meninas do grupo Jj4 conseguiam realizar de trés a cinco
flextes de brago. Nos primeiros encontros elas mal safam do

chéo.

Os avangos no campo dos alongamentos ndo eram tio

evidentes assim, és resultados comegaram a aparecer timidos
apds uns trés meses. Isso caugava certo desconforto nesses
atores sedentos por ‘sestar em forma'. Mas essa gquestio
também era discutida e explicada: O intuito do trabalho de
condicionamento motor n8oc & a de preparar atores com
capacidade de "colocar a perna na cabega", mas atores com
consciéncia da importancia do trabalho corporal e dos
exercicios de alongamento como compensatdérios dos exercicios
de forga. A aclo do misculo & se contrair. faz parte de sua
natureza. No nosso dia-a-dia os misculos s80 requisitados
para se contrairem. ou seja. para a forga. raramente para o
alongamento.

Finda esta primeira etapa - apresentagdo dos
exercicios de condicionamento motor para artistas cénicos -
iniciei a segunda etapa do trabalho que chamei de andlise
do repertério de movimento do ator. Foi nessa etapa gue

os problemas mais sérios apareceram. apresentando-se muito
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mais relacionados & formagdo desses atores do que Aas suas
dificuldades pessoais.

Iniciei essa etapa com um trabalho introdutdrio de
percepgdo da relagdo espago-temporal - exercicio de subir e
descer em diversas contagens -, e deo desenvolvimento da
observacdo - através do jogo de <‘telefone sem Fic? com
movimentos.

O exercicio de subir e descer. consistia em realizar

o movimento de levantar e deitar, passando pelas posigdes:

deitado. sentado, de cédcoras e em péd. As contagens iam se
modificando, acelerando o movimento. (32. 16. 8, 4. 2 o 1)
Cuando chegava na contagem de& um teﬁpo, o movimento se
transformava praticamente em um salto do ch8o para a posicio
em pe. e depois numa gueda para o chio,

Na brincadeira do telefone sem fio. eles préprios
perceberam suas dificuldades em copiar o movimento do
vizinho. Uns alegavam o fato de nic saber 'o gque olhar
primeiro.’

Para comegar o trabalho de andlise do repertério de
movimento dos atores parti do estude da diferenga entre
agbes e movimentos., seguindo o mesmo processo do curso

realizado sm Porto Alegre.

3 O Telefone sem flo é umna brincadeira infantil. Os participantes fazem uma fils. Quem comecga deve
falar uma frase ou palavra no ouvide do vizinho. Este, por sua vez ,deve falar o que ouviu no ouvido do
outre, e assim por diante. O ltimno da fila fala em voz alta para todos o que ouviu O engragedo ¢ que a
frase dita no inicio se transforma completamente em outra no final a medida em que vai passando por cada
urn . Neste caso o que € passado adiante n¥o € umna frase falada, mas um movimento.
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Como © grupo era pegueno, onze formandos ao todo.
ndo havia a necessidade de me dividir a turma. podendo tﬁdos
trabalharem juntos na criagdo das agbes e movimentos.

Havia uma espectativa muito grande em relagdo ao
grupo. afinal estavam trabalhando o corpo desde janeiro e o
progresso no que se refere a consciéncia corporal e demais
nogBas era notério. Porém. ndo foi bem o gue aconteceu,

"0 que estd acontecendo com estes atores? Solicito que fagam uma a¢%o ¢ 2
codifiquem. Eles, completamente estiticos, movem o dedo até a orclba. Serd que de tanto

falar em posturs, nio poio dos pés no chilo, na musculatura sbdominal, estes alunos sfo
incapazes de se movimentarem? Tém medo de 'perder’ 2 postura adquirida? Tém medo de
*sair’ do ¢ixo?

(...) 'O que & aglio para vocés? Eles pensam para responder. 'Nio quero respostas
verbais, nem divapagBes tedricas. Quero que o corpo de vocds me diga: ISSO E UMA
ACAO! (..) Eles continuam iméveis.”

"0 que fazer?” (Difrio de Bordo - §7-abril-93)

O problema foi discutido no LUME. Nossa primeira
constafaqéo era de gque eles nunca se arriscavam. Podiamos
ficar horas treinando, eles fariam tudo direitinho., e =06.
Faltava algo gque n8o sabiamos © gque era. Decidiu-se entéo
que cada pesquisador do LUME iria assistir o trabalho do
outro. assim, durante uma semana nos revezamos assistindo o
treino de todos.

No dia em que Burnier foil assistir meu trabalho com
os formandos ele ndc se conteve em apenas asgistir e

interviu:

*Ferdinando, o que voct esté fazendo?-perguntou diriginde-se ao rapaz que acabara
de mostrar sua agdo.
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'Matando um bicho, uma.. .barata’ -responden

'Ah! - exclarnou Bumier - ¢ assim que vocé mata uma barata?’

"Nio, ¢u nfo estou matando uma barata de verdade’

'Entdo, 0 que vocé esta fazendo?-interroga mais um vez Burnier

'Estou imitando o ato de matar uma barata’

’Ah, sim. Vocé est4 imitando... Entlio vocé nfio estd apindo...’

"Sim estou. Estou matando uma barata d¢ mentirinha’ acrescentou Ferdinando

"Nio, niio estd porcania nenhuma. Quer ver 567 Olha 12 uma barata! Vai! Mata!*-
apontando para o chio lopo atrés dele.

O aluno deu um pulo ¢ bateu com for¢a sua mé#o no chifo sebre a berata.

"Voct deixou escapar. Corre, pegal Olha cla 18" - Burnier aponta a outra extremidade
da sala.

E com um outro salto Ferdinando bate 8 mio com mais forqa sobre 2 barata.

"Xi, -exclama Burnier- apareceu outra l4... ¢ mais outra aqui, Matall?’

E o rapaz de um giro para um lado ¢ d¢ wm salto para outro, jogou-s¢ no chio ¢
matou as baratas. Seu corpo foi respondendo prontamente a cada nova barata que aparecia.

Bumier olha para os demais alunos e diz

"Vocés viram o Ferdinando matar a barats?'

Siléncio.

Viram ou nfo viram?- grita.

"Virnos' - respondem timidamente.

"Mas, havia alpuma barata 14?"- questiona sinda.

"Nio sei.’ - responde uma. 'Esté tude confuse’

Bumicr manda esta aluna it 14 matar a berata ¢ o processo todo se reinicia. (Didrio
de Bordo, 12-abril-93)

Essa histdéria da barata ficou conhecida no
departamento todo. Os alunos faziam brincadeiras sobre o
"teste da barata”. Porém o que era interessante & que
através dessa forma ldudica e descompromissada eles
congeguiram compreender as entrelinhas: "para haver uma

agho ¢ necegsédrio estar inteiro nela, se atirar nela".
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Etienne Decroux, mimico francés. acreditava que &6
hE aofo gusrdo L4 | o envolvimento da coluns 3l a principio
discordava dessa afirmacg8o, pois & possivel realizar uma
agdo apenas com um dos meus membros, ou simplesmente com o
direcionamento do olhar. Depois que vi a formanda "colocar o
dedo na orelha" para indicar sua ag8o, compreendi o que
Decroux gueria dizer.

Sua afirmagdo ndp & literal. ndo se refere ao

deslocamento da coluna para que a agdo acontega, mas ao

envolvimento da coluna, do eixo do corpe. do seu centro. E
envolvimenta ndo & deslocamel to, &% simplesmente uma
presenga. um estar. O movimento deve partir do centro para

ser uma agio. Deve ter uma alma. ndc sd uma forma.

"(...) Burnier comegou uma séric de comentérios sobre as "pseudo-acBes’ que cada
um havia feito, esmiugande wma das primeiras relagbes entre acio ¢ movimento, ao
exemplificar:

"SAIA! *- batendo o pé a0 mesmo tempo em que apontava a porta com o indicador.

Como o aluno n#o saiu...

'Saia j& da sala! SAIA ! Fora!’ caminhando em direg8o ao aluno ¢ fazendo pequenos
movimentos com a cabega indicando a porta,

'Vocés viram?' - exclamou. ' A acie ¢ a mesma - mandar embora. Os movimentos
foram distintos”. - conchutu. (Difirio de Bordo - 12-absil-93)

N&o guis entrar em discussio. uma vez gus ndo era o
momento, mas seguramente as agdes eram distintas. O verbo da
agdo era o mesmo: mandar sair — mas o como de cada agdo era

digtinto.

31 Afirmagao feitano decorrer do curso de mimica ministrado pelo prof. Burnier, no primeiro semestre
de 87.
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NHo primeiro, movimentos diretos: Manda salr, bate o
pg o aponté a porta. Todos movimentos incigivos - socar
(Laban). O movimento diz: FACA.

No  segundo, ndo hd movimento das mEos., ha o
deslocamento do corpo em diregdo & pessoa numa situacdo de
enfrentamento. As mios imdveis como se guardassem energia
para um golpe vindouro. A cabega. com pequenos "socares"
repetitivos, expressando uma tensio. O movimento diz: FACGA,

SENAC. . .

FAGA. # FAGA, SENAO. ..

FACA (ponto) & diferente de FACQA (virgula) SENAD
(raticénciasi.

Portanto, nao & a mesma agio. Alterou-se o
movimento, logo se alterocu a agio.

Mais tarde om discussdo com Burnier ele afirmava gque
"posso ter vArios movimentos para expressar uma nesma agio".
pois "agdc & o resultado de um impulso interno. que se
manifesta através do movimento corporal, gue resulta numa
agfio fisica". Entdc na situagloc acima, alteraram-ss os
movimentos das agdes fisicas (inten¢loc tornada visivel) mas
a ag&o (inteng8o) continucu a mesma: mandar sair.

Detectel nesta nossa conversa gue nossos léxicos sdo
distintos. O que para mim, bailarina. chamo de ac8o. em sua
conceitualizagdo é agd3o fisica. Atores e bailarinos por

vezes falam a mesma linguaygem com vocabularios diferentes.
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"Quando perguntei aos formandos o que diferenciava o movimento da agfio eles
responderam:

*Quando penso em fazer movimentos cu 56 fago, nfo penso. O movimento acontece
sozinho. Quando vou fazer uma agio, hi sempre uma cstoricha por trds, um subtexto.’
(Ana Cris Colla)

"Quande penso ¢m aglo, penso em verbo' (Ana Elvira Wuo)

'‘Quando fago movimento nfio trabalho com nenhuma imagem, quande fago uma
agdo, tenho que ter uma imagem, wn objetivo’ (Fabio Leirias)

'A a¢lio ¢ o movimento em plenitude’ (Gabriel Nunes) 2

Questionei entdo: "Sepuindo esta éptica apresentada por vocés, seria verdade afirmar
ento que o ator é um fazedor de ages e o bailerino um fuzedor de movimentos T (Difxio
de Bordo - 19 d¢ margo -93)

Essa questdo referente a acido e movimenito sora
retomada e aprofundada no préximo capitule, quando forem
apresentados © programa & a metodologia do curseo Técnicas

Corporeas: Introdugdo.

32 Por autorizagio dos alunos autores destas afirmaBese dada a poesia contida em seus dizeres, seus

nomes verdadeiros foram mantidos. Nos outros exernplos, por questBes éticas, foram utilizados
pseudbnirmos,



CAPI{TULO III - TECNICAS CORPOREAS: INTRODUCAO

defini¢io de uma témmica corparea bisica para a formagio do ator

*La connaissance et la prafigue d'ne géographie du

corps et de son enveloppe spatiale font partie intégrante de
la formation de l'actewr™

{Larry Tremblay - Le crédne des thédtres)

Depois das duas experiéncias apresentadasg

anteriormente., com og alunos do Rio Grande do Sul e
principalmente com os formandos em Interpretagdo Teatral.
ficava evidente a importancia do contetddo gque estava sendo

apresentado. Isso se confirmou num apelo:
"Este trabatho a gente tinba que ter feito no primeiro ane ¢ ndo no iltimo ano de
graduagfio, nessa altura do campeonato. Ele € um trabaltho bésico. Néo faz sentido a gente
estar estudando estruturas de movimento, fazendo andlise de aglo, descobrindo sobre o
nosso corpo, sobre o tipo de movimento da pente, ... Nés deverfamos ja estar além.
Deveriamos ter chegodo com isso para trabalhar com vocés ¢ nfio o contriro. (Jésser

Souza - reunido de avaliagio- margo-93)

O Dspartamento de Artes Cénicas, frente a proposta
do Ano da Graduacl8oc instituido pela Reitorie. estava em fase

de avaliag8o. VArias questdes estavam sendo levantadas
referentes ao curriculo, & carga hordria de curso, ao
vestibular, & capacitag8o docente, etec.. gque resultou num
primeiro estudo sobre alteragdo curricular.

Havia um consenso de que ag disciplinas técnicas de

voz @ corpo deveriam ter carga hordria maior. Dada a
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impossibilidade imsdiata de se alterar o catdlogo. criaram-
- se trég disciplinas extra-curriculares33 para servirem de
reforgo para as técnicas obrigatdédrias.

Isso aconteceu no primeiro e segundo semestres de
1993 para og alunos do primeiro ano da graduacdo em
Interpretacdo Teatral do Departamento de Artes Cénicas.
Dentre as disciplinas extra~curriculares incluidas. a
Técnicas Corpéreas: Introdugio. cujo programa apresen{:o

a seguir:

Programa do curgo de TECNICAS CORPOREAS: INTRODUCAO

Cbjetivo geral: instrumentalizar o ator para as demais
técnicas corporais  subseqiientes: danga. circo,

mimica. expressio corporal. improvisacgdo. etc.

Objetivos egpecificos: desenvolver a percepcioco espago-
corporal, a capacidade de observagio e reproducgdo
de gestos. estudo do corpo humano, andlise do

corpc em movimento, estudo ritmico,.

Médulo I: 0o corpoc do ator- estudo pratico do corpo

humano - estudo das estruturas dssso-musculares

+©@ corpo no espago: vocabulArio espago-corporal.,
estudo e utilizagdo do espago e sua relacio

draméatica, -
.0 corpo do ator estd. Estudo da presenga do ator.
Médulo II: estudo do movimento - o corpo do ator fala.

Médulo III: estudo das agbes - o corpo do ator age -

SXpPressa.

3 Na UNICAMP os cursos sio oferecidos de acordo com um sistema de créditos. O aluno deve
completar um mimero x de créditos emn trés tipos de disciplinas: obrigatérias, eletivaz e extra-
curiculares. No curso de graduagio em Artes Cénicas ndo hé disciplinas eletivas, 86 as obrigatérias. Dal
ser oferecida pelo departamento uma matéria extra-curricular. Como o curso transcorre apenas no
periodo da tarde, uma das propostas era a inclusio de disciplinas extra~-curriculares no perfodo da manh4.
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Para essa disciplina foil reestruturado o trabalho de
condicionamento motor do Projeto Oficina do Movimento, de
modo que fosse incluida uma atividade de percepc¢do
corporal e motora para 08 atores. Hsse trabalho seria o
contelide do primeiro mdédulo. Para o segundo e terceiro
realizei uma adaptagido do curso desenvolvide com os atores
em Porto Alegre. Assim. ficou esbogado o presente esqgueleto.

Na disciplina Técnicas Corpéreas Introducio, o

primeiro contato gue o individuo tem com © seu corpo em
movimento parte de seu préprio repertdric de movimento. sua
maneira pessoal de se locomover., de se movimentar. ou seija.

dos movimentos gue estd habituado a realizar constantemente.

agquecimento corporal

Iniciamos o© curso pelo assunto aquecimento. Sdo
langadas as perguntas: Por que as pessoas se aguecem antes
de préticas corporaig? Para gue serve o agquecimento antes
dag atividades corporais? E sugeride gue cada um inicie seu
préprio processeo de aquecimento. Durante a realizagio s8o
analisados o tipo de atividades de;anvolvidas.

As pessoas muitas vezes se aquecem sem saber
realmente para que serve o aquecimento, ou que tipo de

exercicios sfoc aconselhados para o aquecimento.
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Pude constatar o nlimero excessivo de alunos gue
realizavam movimentos bruscos com © tronce no intuito de

agquecer sua c¢oluna. exercicios comumente praticados por

jogadores de futebol entrandc em campo: levantamento
frontal da perna com torgfio da coluna em oposicgdo. Cutros
gque partiam de exercicios de alongamento profundo, como

spacatto® . Em ambos os casos correndo o risco de sofrerem

lesbes graves.

Outra constataclo: a realizacfio com freqiibneia de
agquecimentos considerados “"pegicoldgicos", isto &, exercicices
mentais reflexivos de auto;sugaﬁtionamento, sem o
desenvolvimento de movimentos corporais. Por exemplo:

Dol tados no oo, olbhos Ffechados, relasxem. Delxem o
Feu corpoe Flulr. .. Sintam o peso de cFds parte Jdo seu corpo
gue rfoca o ofFde... e dal em diante. Esse tipo de trabalho
tem um efeito relaxante e deve ser realizado ao final das
aulas. Ele é importante para que os alunos gintam © gue
modificou em seus corpes depois de terem realizado uma série
de experimentacdes. de movimentos., O problema ¢ gque alguns
professores apresentam esse tipo de atividade COmMO
aguecimento e, apdés terem sugeride aos alunosg para
relaxarem, iniciam os laboratdéricos onde todos tém que

correr. saltar. ficar sobre as m3os, eotc. E neste preciso

34 spacatto - exercicio de alongamento da musculatura posterior e interior da perna que consiste no total
afastarnento entre elas. Pode ser realizado de frente ou para os lados,
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momento que acontecem as lesbegs fisicas, pois um corpo
relaxado perde seu reflexo. suas defesas,

Certa vez um aluno sofreu uma les@o séria no joelho
durante uma aula de interpretagfio. Quando questionado ele

afirmou ue havia feito "uns dez minutos” de aguecimento
q q

antes de saltar. "Fiz tudo direitinho" - afirmou. "Deitei no
chédo, respirei fundo, pensei nas minhas. articulagdes..." A
culpa n8o é do rapaz. & da desinformagfo de alguns

professores gue sugerem aos alunios o relaxamento muscular
como preparagdo da musculatura e das articulacgBes., como

aguecimsnto.

"A musculatura relaxada perde suas defesas. Para realizar agGes, a musculatura deve
estar tensa, preparada, pronta para.">

Depois de wverificar os tipos de aquecimentos
apresentados. & solicitado a todos que, deitados no chio,
espreguicem-se. E interessante observar como as pessoas
reagem diante de tal solicitagdo. Espreguicar ¢ para ser
feito em casa, ndo em publico. Pelo menos & o que dita a boa
educagio. Bocejar também & considerado um ato desrespeitoso,
peis & compreendide como desinteresse e cangago. Porém
espreguicar =] um ato guse apresenta caracteristicas
interessantes para o individuo gue tem este costume, pois

isotonifica as musculaturas do corpo. ou seja, iso=igual,

tonico=ténus, isto &, equilibra o ténus do corpo. relaxando

% afirmagio feita em aula por José Antonio Lima - anotagbes de curso, set 86.
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regibes mgsculares tensas e tonificando grupamentos ou
regifes musculares muito relaxadas. Segundo Gerda Alexander,
pesquisadora do movimentc que criou a eutonia, o ténus 6
definido como “a atividade de um misculo em repouso
aparente"¥® . Logo, pode-se deduzir que o musculo estd sempre
em atividade mesmo gue ndo ocorra movimento.

0 boceijo & compreendido como © egpreguigar da

musculatura do rosto. Assim. espregulgar o bocejar ndo sé &

salutar como necessirio e deve ser realizado toda a vez que
o corpo solicita.

Os énimais sempre que vdo alterar suas posighes,
espreguigam-se. Se observarmos os animaisz domésticos. como
os cdes de estimagdo, por exemplo, percebemos gque todas as
vezes gue se levantam, mesmo gue seja para avancgar em algum
estranho que tocou a campainha, o cdo corre para latir mas
ndo doixa de se espreguligar.

Como cada corpo apresenta caracteristicas préprias e
cada individuo chega em sala de aula. ou de trabalhco com
histdrias bem especificas & necessdrio oferecer uma
atividade gue "equilibre as energias" do grupe. Para uns a
aula & o primeiro trabalho corporal do dia: para outros ja &
a segunda atividade. Uns vieram para a aula de ©6nibus,
outros de carro, e hd os gue vieram de bicicleta ou a pé, ou

seja, cada aluno se apresenta no inicio da aula com um ténus

36 Gerda Alexander. Futonia, Sio Paulo, Martins Fontes, 1979, p.12.



especifico determinado psla atividade real izada
anteriorments,

O espreguicar ¢ importante antes do inicio das
atividadeé fisicas de sala de trabalhco porgue & através
dessa agido gue g criard uma unidade tanto no corpo do
individuo (isctonia) como no grupo. Poderiamos até dizer que
0 espreguicgar & o aguecimenito Jdo sguoscimento. onde os gue

estdo afobados relaxam e os sonados despertam.

Espreguicar consiste numa série de movimentos
continuos, lentos, fortes e sustentados. Os membros (bragos
& pernas) movimentam-se para fora e longé do centro,
buscando sua maxima extensdo. O mesmo acontece com a coluna
gque se flexiona, estende e torce.

£ nesse momento do espreguicgar gque o individuc toma
o primeiro contato com © seu corpo em situag8o de trabalho
corporal. Serd entio nesse momento gue ge iniciard o
processo de concentracfio estando atento ac gue seu corpo tem
a dizer: as peguenas dores localizadas, algumas tensbes,
etc.

Apds o espreguigar o corpo apressnta um $tHnus mais
alerta, mais vivo, que é o adequado para a atividade.

Ao se iniciar o processo de agquecimento propriamente
dito o individuo deve estar atento a algumas condiglesm:

clima do dia (caler. fric). hoeordrio do trabalho {manhi-
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primeira ou gegunda atividade do dia;, tarde - apds o almogo;
& noite), tipo de atividade corporal gque se realizara a
seguir {galtos. gquedas, giros, exercicios de sustentacdo,
equilibrioc, etc,)l asgim como lsvar em conta as
egpacificidades corporais apresentadas por cada individuo
(corpo flexivel, hipoténico. gordo. alto, etc.).

Em diag muito guentes as atividades de aquecimento

devem ser mails leves, uma vez que o corpo j& estd aguecido.

Em diag frios. deve-se atentar para movimentos maisg
dinAmicos, que agquecem mails rapidamente e focalizar as
articulagdes dés extremidades: peés ¢ méos.

Cuando a atividade & realizada pela manh&, se logo
cedo, deve-se optar por algo mais leve, para ir "acordando”
o corpo paulatinamente, se j4 € a segunda atividade., © corpo
ja esté seguro. podende dar um aguecimento mails rapido. Se a
atividade for logo apds o almogo., atentar para nfo realizar
movimentos de giros amplos com a cabega, nem exercicios
muito rapidos., o gue poderia propiciar enjdos,

Se o trabalho do dia enfoca acrobacia, devem ser
trabalhadas as articulacgdes do pulso, tornozelos & joslhos,
além, 6 claro, de um bom aquecimento da coluna. Todo
trabalho gque sugerir saltos. peguenos ou grandes, deve-se

enfatizar os movimentos de rotagdo das articulagdes dos pés-—
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tornozelos,. gqus =dc asx que mais sofrem com o impacto do
salto.

Todas estas colocagbes parecem oGbvias, e deveriam
ger. porem constatamos que até mesmo individuos com formacdo
em danga desconheciam essas reqgras basicas, realizando seus
aguecimentos por pura tradicdo. Uns admitem que sentem uma
"necessidads figica” de fazé-lo ~ "meu corpo pede'- afirmam.

Porédm, o gue oferecem ao Ccorpo nem sempre era exataments o

que ele estava precisando.

A  apresentagido sobre o© como e porqgué fazer
aquacimento antes das praticas corporais se da nos
primeiros encontiros., pordém © assunto continusa como topico da
disciplina durante o decorrer do curso. As explanagdes ss
desenvolveram através da proposta de gue a cada dia um aluno
sugira um tipo especifico de aguecimento eeguido de

discussio sobre este.

modulo I: o corpo do ator

FParti. em seguida. para o primsirco médulo do curso:
estudo do corpo humano.

Este estudo se faz através de atividades coordenadas
onde oS estudantes vao experimentando movimentos =]
descobrindo o gus sao capazes ou naoc de realizar.

Descobrindoe ou redescobrinde gque o corpo & formado por



ossos, musculos, ligamentos, articulac¢des. regibes duras o
regides moles. ossos longos e ossos chatos, gque possui
diversos tipos de articulagdes, e gue s80c as articulagées
gus possibilitam o‘movimento.

A partir da exploracio individual, onde gdo
executados oz movimentos pertencentes ao repertério de cada
um,. passga-se a exploragdo do movimento do outro, ou seja,

observa-se o gue o0 outrto estd fazendo e tenta-se imita~lo.

"A cxecugo de movimentos criados por outras pessoas permite descobrir
dificuldades que nfio se conheciam, j4 que cada um oculta inconscientemente suas maiores
fraquezas nos seus préprios estudos de movimentos."s?

Neste processo, 840 percebidas as limitagdes
pegsoais. o as diferencas sxistentes de um corpo para outro.
O movimento de f{flexdc da coluna que um realiza com
facilidade, pode representar na dificuldade de outro, assim
como a elevagdo de perna de outro representa um problema
para o primeiro. e asgeim por diante. Negsa .atividade &
desenvolvida também a capacidade de observagdo e imitacdo de
movimentos.

O corpo. para este médulo, & segmentado de forma
didatica. Estudamos a coluna. a cintura pélvica e a cintura
escapular. Mais especificamente: o tronco (coluna e cabecga);
os membros inferiores (pernas e pés) e os membros superiores

{bragos e maos}.

37 Gerda Alexander. op.cit. ; p. 42
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E dado um enfoque muito especial & coluna vertebral,
uma Vvez que 0 maiores problemas que aparecem referem-ze a
ezta regiio especifica.

O material utilizado para as eoxposigdes sobre o
corpo humano ¢ um esqueleto desmontado, isto &, com ossos
soltos, onde &€ possivel tocar cada osso. montar, encaixar e
desencaixar articulacdes. comparar tamanhos e formas,

apalpar. etc.

Primeiro hd o toque no préprio corps. O individuo se
toca, apalpa-se. Depecis ha o togque no outro, levando-se em
conta a preparagac para que e8Ssa tocar .aconteca
tranquilamente., ou seja, sem criar resisténcias®. © aluno
toca o© companheiro, tenta identificar o© gue hé& numa
saliéncia, numa regifio mole, numa concavidade, etc, Depois,
com o ossof nas méos, fica-se imaginando a musculatura ao
redor, sua densidade, tamanho. extens3oc. Posiciona-se os
ossos em varias atitudes, comparando-as com a postura de um
individuo ao lado.

Negsse estudo gobre o COrpo humano, algumas
desmitificagBes s8o feitas. Cabe ressaltar gue os alunos gus
chegam ao curso de interpretacgio teatral hoje., assim como
aos demais cursos da universidade, s3o frutos de uma GErECio
sFide. do culto @e corpo dos anos 80. Esse modismo criou

dois extremos de atitudes:

Byide capituloI-p.16
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De um lado individuos dque ndo respeltam seus
limites, gue exageram nos exercicios fisicos, que praticam
toda e qualquer atividade da moda com o intuito de estar em
forma, estar bem., enfim., "ter saude".

Ho outro extremo encontramos individuos insuflados
por um ‘PTorientalismo zen®, que implica numa exagerada
preocupacsio com o corpo. que acaba por coloca-lo numa redoma

de vidro. impedindo-o de realizar gualquer atividade fisica,

para ndo correr riscos de se machucar.

Embora com resgpostas opostas -~ exXcess0o ou auséncia
de atividades corporais - percebi em ambos o0os casos uma
total desinformacgido gue leva a alienacgio.

Durante as aulas combatia esses dois tipos de
comportamento. buscando sempre exemplificar, propor gque eles
proprios wvivenciassem diversas situagdes, até encontrarem
suas verdades.

Quando apresentado nesse primeire médulo o egstudeo do
corpo humano a partir da analise do prdéprio corpo. um dos
primeiros dJdogmas do culto ao corpo & gusbrado: nio existe
um corpo modelo. um padr8o perfeito que dewve sger alcancado
ou seguido. Cada individuo tem um corpo que & fruto de sua
histdéria (gendtica e de wvida), de seu meic, sua educacgdo,

sua situac8o social, o clima da regifio onde wvive, & outros
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fatores que influenciam o modo de ser o des sgo movimentar de
cada um.

N&8o hd um modelo externso de um corpo ideal. H&A um
padrdc de comportamento postural, ndo enquanto forma. mas
enguanto conhecimento desta egtrutura corporal,
consciéncia das possibilidades de cada articulag8o, de cada
nusculatura, de cada individuo.

Outro dogma colocado em cheque: "para se realizar

movimento é necess4rio estar relaxado". Este pensamento, na
verdade. & anterior a esta geragdo. Aflorou na década ds K4S
no auge do surgimento da anti-gindstica e das técnicas

corporais chamadas alternativas.

"Estar em pé ¢ estar vencendo a forga da gravidade”, - afirnava em aula.

Figue em ps & ponse nessa afirmagdo. Perceba quantas
musculaturas tiveram gue ser ativadas para proporcionar esta
faganha: estar em pé. E para permanecer nesta posig¢do por
mais tempo, quantas outras agdes mwmusculares nd&oc s3o
necessdrias? Relaxe uma perna e veija o gue acontece com o
resto do corpo. Ele pende, desmorona para o lado. Se wvocd
relaxar as duas pernas juntas, voc® caird no chio. Duas
conclusOes: 1- Estar em pé, mesmo estando parado, é estar
realizando movimento. Logo., h4 movimento mesmo guando ndo héa
deslocamento do corpo no espago. 2- Se estar em pd & estar

realizando movimento, e para estar em pé preciso que a
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mugsculatura de minhas pernas ge contralam. ndo se realiza
movimentos estando relaxado,

Esta crenga de que se deve estar relaxado para seo
realizar movimentos parte de um pressuposto egquivocado.
Acredita-se que estando relaxado, o corpo economiza energia,
ou seja. gasta menos. No entanto o que ocorre & exatamente o

oposto.

"E preciso mais enerpia para movimentar um corpo mole ¢ relaxado do que outro
tenso ¢ fonificado™

Outro fator gue alimenta essa crenca ¢ o fato de
tensdo ser entendida por  forga exagerada da musculatura.
Isso, claro, ndo & salutar. Todo excesso é prejudicial. A
contragdo excessiva de uma determinada musculatura implica
no travamento das articulacgles correspondentes =]
consedquentemente na ndo fluidez do movimento.

Mo entanto, isso nd8o justifica o pensamento da
importéncia de se relawxar. O individuo deve ter um ténus
adequado para a atividade gque ird desenvolver. ou seja, mais
tenso para a realizag8o do movimento @ mais relaxado para o
descanso.

Para melhor visualizar essa questfdo. vamos recuperar
o exemplo acima: Estando em pé&, 88 vVacs contrair
exageradamente a musculatura de suas pernas., experimente,

vocé ndo saird do lugar. Pois a contragfio excessiva impede o

% Gerda Alexander. op.cit.; p12
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movimento de deslocamento espacial. embora haja. como vimos
anteriormente, movimento. Este pode ser chamadco de movimento
estatico. Nao h& deslocamento espacial embora haja uma
vibragdo gue produz um "estar" diferenciado do "estar em peé”
do dia-a-dia. Ninguém fica em pé com uma tensaio exagorada
das pernas,. apenas com a tens8o necessdria para a
permanédncia nessa postura.

Qutra crenga amplamente difundida ¢ que o esqguelsto,

isto é, nossa estrutura déssea se sustenta sozinha, "basta
eztar perfeitamente alinhada".

Se tentarmos colocar um esgueleto ~destes de
laboratérios de anatomia- em pé. perceberemos que, se& nido
fossem os arames, barbantes, borrachas e presilhas, os ossos
n&c permaneceriam nem um segundo alinhados. Logo., afirmar
que a estrutura se sustenta sozinha 6 desconhecer a acdo da
musculatura, dos ligamentos., dos tenddes. etc.

A musculatura, sem a estrutura dssea, também ni3oc tem
fung&o. Assim, ossos, ligamentos e misculos ndo podem ser
pensados sozinhos. Cada qual tem sua fungdo independente,

mas ac mesmo tempo dependem do aglio dos demais.

O trabalho de conscientizag¢8o corporal nic se esgota
neste primeiro mddulo. As oportunidades de estarmos fazendo

descobertas s8o constantes durante o curso. Cada situagio
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suscita uma movimentagdo diferente, gque, por sua vez,
implica na utilizagd3o de partes diferentes do corpo,.

ApSés esta primeira etapa de vivéncias corporais.
onde ¢ individuo aguga o©0s seus sentidos para uma maior
consciéncia de seu corpo. colocamos este corpo ne espaco,
apresentando a segunda nog@o: o corpo do ator est4.

A obra de arte cénica tem um periodo de preparagio

dividido em quatro momentos distintos: 1%~ treino técnico:

22- criagdo da obra:; 3°%- ensaios (em sala de trabalho e no
espago cénico) e 4%- apresentagfio publica,

O bailarino, desde a primeira etapa ‘¢relno écnico
desenvolve o conceite espacial. Esse continua na crlegdo s
obra, nos ensalos e culmina na apresemtsacdo. Isso devido ao
fato do estudo e treino ser feito em frente a um egpelho,
onde desenvolve a nogdo de que 6 um corpo visto, porgque ele
se v&. Dai decorre sua preocupacgfio estética. que guando
exagerada vira parcisismo. O bailarino sempre dancaréa para
alguém. Na frente do espelho ele analisa as formas, procura
a harmonia das linhas, agucando seu sensc estsStico, O

bailarino procura ser seu primeiro espectador.
A presenga do espelho em sala contribui para a

asgimilagio do conceito espacial: a frente da sala costuma

ser a parede do espelho (que por sua vezr & c¢olocado na
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lateral mais ampla)®. e a partir desta., definem-se o fundo.
as laterais, as diagonais, o centro.

O ator também passa por esses momentos de preparacio
da obra. do treino técnico & apresentacloc publica: no
entanto, © mundo do ator em formagdoco faz uma viagem
diferente. O ator adentra o seu préprio ser. busca encontrar
sua esgéneia, seu mais intimo. S&o horas e horas de

laboratérios no intuito de recuperar sensagbes, lembrancas.

Ae salas de trabalho de atores raraments té&m espslhos, e
gquando tém s3o utilizados apenas em determinadas situagdes,
permanecendo a malor parte do tempoe atrds de cortinas
fechadas. Raramente se define uma udnica frente para os
atores. Durante os laboratérios cada um se posiciona
aleatoriamente na sala. Assim, o© trabalho com conceito
egpacial acontecerd apenas na terceira, ou geijsa, no momento

do ensaio da cobra em cena.

MNa digciplina Técnicas Corpéreas: Introdugdo, o
trabalho espacial c¢om os atores passa primeiro por um
momento de explorag8o e identificacfo do espago. Sempre que
um aluno vai apresentar algum movimento criado, ele se
dirige a um local anteriormente delimitado como ‘“espaco

cénico". Os demals alunos - sua platéia - também tomam seus

Pyide Capirulo 1, p.27
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lugares. A partir dai, o ator se instala, apresenta sua
posigdo inicial e realiza sua seqgiéncia.

Saliento a importéncia da disciplina e de se chegar
a esse espago cénico com uma presengs JFferepnciads. Nio &
mais Fulaneo ou Sicranc gue se dirige até a cena. E a
personagem, o ator-bajilarino, a criacdo.

Este estudeo ¢ aprofundade mais tarde. quando, no

proximo modulo de andlise sobre o movimento e a acgdo. os

atores trabalhardo na criacdo e codificacio de seqiibneias. E
a partir dessas, © estudo do espago serd malis detalhado.

Neste preémbulo. no sentanto. o ator j4& percebe a
importancia de se chegar -e estar- nesse sspago de outra
forma. no minimo, com um ténus diferenciado.

Muitos atores e diretores teatrais referem-se a
presenga cénica como o trabalho de oposigdes. O simples
"egstar de pé",. como vimos acima, id representa essa
cpogigdo. O ator precisa, no entanto, ter conscidncia dela.

Muitas vezes ao se tentar mostrar essa "presenca", o
ator expande o peito, dilata o abdémen. sem no entanto se
embasar na esséncia, gque ¢ o trabalho da oposigdo.

Ao ler estas palavras, estando sentado, experimente
se soltar para o ch8o. Seu corpo fica largado, passando a
sansagdao de que estd mais pesado., -~ nfSo had trabalho de

cposigdo. Agora. procure se expandir. Perceba que para que a
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expans&o acontega vocé irad precisar de seus apeclios. ou seja,
pés contra o chfio e guadril contra a cadeira. Vocé percebera
que € necesgaric exercer uma pressdc maior contra esses
apoios. Ao exercer esta pressfo vocd estard criando uma
oposiglo. H&A uma contra-acg¢8c acontecendo para gue a acgédo
acontega. Yocé guer se expandir para o ar, para fora e para
isso busca o c¢hd8o. pressiona. Ao pressionar seus apoios

contra © chdo vocé sentird uma alteragido no ténus de seu

corpo, © perceberd a presenca de uma energia., de uma vida.
de uma tensfo, isso €& a oposigldc ~ o caminho para a presencga

cénica.

"Todas as tradigbes teatrais que elaboram normas para o comportamento dinfmico
do ator - o gue chamamos codificagio -, tém como meta sobrepujar o natural, o
espontineo e, portanto, o automatismo. Construir uma nova tonicidade muscular; um
"corpo dilatade’. Todas as tradigdes partem do mesmo principio - uma deformagfo do
natural que desemboca nos diferentes resultados. o que denominamos estilos.™4!

Eugenio Barba afirma gque todas as técnicas buscam
sobrepujar o natural, a ‘(denics coridisas, criando uma nova
tonicidade. o que a antropologia teatral denomina de #fdonmics
sxtra—-cobddrans, No ballet clédesico, por exemplo, o
bailarino se posiciona com o0s pés abertos. ea dekors# . No
Kathakali, os dangarinos se locomovem retirando o ded&o do
c¢héo & pisando sobre as bordas externas da planta do pé. Na

mimica. © peso do corpo sempre estd fora do ponto de apoio

41 Fugenio Barba, Afém das Fhas Flutuantes, Carnpinas e 580 Paulo, Unicamp e Hucitee, 1991, p.94
% en dehors - movimento de rotagio para fora Vide Capitulo I, p26
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real, criando a ilusdo de empurrar, flutuar. etc. Em todas
essas técnicas. a criagao da codificagdo quebra vl
avutomatismo, como afirma Barba, porém cris cutro.

Desta forma n8c existe um fazer "extra-cotidiano",
pois todas as técnicas criam um novo condicionamento, um
novo automatismo, gue passa a ser o "ecotidiano” do ator ou
do bailarino. pols esses novos automatismos acompanham o

individuo em gualguer situagdo gue ele se encontre.

0O que se modifica nesta relacdo é a capacidade do
ator e do bailarino gue adguiriu uma técnica, de ter dominio
do movimento, dominio do toHdnus musgcular. Assim ele pods se
utilizar desta técnica sempre gue necessitar. poils. mesmo
sem pensar, ela ja4 esta ali. E um automatismo, um

condicionamento.
"(...) a fungo ténica tem a propricdade de regular a atividade permanente do
mascule, que condiciona nossa postura ¢ faz com que 2 musculatura esteja preparada para
respender rapidamente ds miltiplas solicitagbes da vida.

Por iss¢ ¢ tdo importante adquirir o maior dominio possivel do tonus, do qual
depende todo o comportamento.” 4

Az técnicas buscam uma nova tonicidade muscular
alterando o fazer cotidianeo, enguanto uma maneira objetiva
de conseguir a atengdo para © corpo, & consegiientemente, a
alteragdo da tonicidade. E mais facil ouvir e sentir um
corpo numa posigfo inusitada do guse tentar perceb&-lo eom

situagdes do dia a dia. Andamos sempre sobre nossos pés., e

% Gerda Alexander, op.cit.; p.12
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g6 percebemos nossa maneira de pisar quando os pés doem apés
uma longa caminhada. Ou sd nos damos conta de como
utilizamos nossa mdo direita (ou esquerda. no caso do
canhoto). guando. por algum problema, vemo-nos impedidos de
utiliza-la. Ao tentar utilizar a outra mdo, a falta de
hébito. de automatismo, cria uma atenc@o especial para esse
membro. até que um novo automatismo se instale e novamente

ndo percebamos o seu fazer.

"0 que chamames de cspontancidade nfe s¥o mais do que reflexos condicionados,

reages que realizamos sem nos darmos conta.(..) automatismos que nos atam ¢ dos quais
niio podemos nos bvrar™#

Os automatismos, segundoe José Antonio Lima, nac atam
mas socorrem o individuo no seu fazer cotidianc, de cultura.
de sociedade.

"0 aprendizado motor do individuo se d4 passandoe do movimento reflexo para o
movimento vohmntério ¢ daf para o automético quando nfo ¢ mais intermediado pela razdo
¢ ¢ sustentado pelos reflexos adquiridos. Sem esse tipo de procedimento serfamos todos
geléias musculares ou atetéides e isto seria "espontancidade” sim, em toda a sua verdade.

Esses automatismos nio nos atam, mas socorrem, auxiliam. (...) Em verdade nés somos
esses automatismos transformados em movimento visual "4

Concluo este terceiro tépico - estudo da presenga do
ator, salientando o gqudo importante & para © artista o
desenvolvimento da consciéncia e dominico sobre seu CoOrpo.
seu movimento. seu ténus, deixando claro gque 1iss0o gd se
consegue atraveés da vivéncia de uma técnica. A técnica que

condiciona. gue cria automatismos.

4 Eugenio Barba, op. cit., p.95
% Afirmagao de José Antonio Lima em discussio em sala de trabalho, sbril 91.
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modulo II: estudo das acbes

Para este segundo modulo estava previsto o estudo do
movimento., HNo entanto., com o© desenvolvimento do curso,
detectei que para esse grupo em especifico seria mais
salutar iniciar o presente trabalho de andlise de movimento
e agdo a partir das agbes, uma vez que esse conceito ié
estava sendo trabalhado em outra disciplina do curso.

Varios tedricos =) asstudiogsos do movimento

sigtematizaram o movimento corporal do homem. Dentre eles

temos Jean Noverrs, Frangois Delsarte, Emile Dalcroze,?mas
foi Rudolf wvon Laban, um hidngaro radicade na Inglaterra.
quem mais se aprofundou.

Laban criou um método e uma terminologia para a
andlise do movimento humano a partir de observagdes sobre o
comportamento corporal em vérias situacdes e culturas:
lutas. ag¢des cotidianas dos homens na rua. relacionamento
entre mide e filho, o homem no trabalho. os soldades em

preparagdo para a guerra, os homens em rituais, ete. Egsag

observagdes foram realizadas em diversos paisses, uma vez
gus ftilho de oficial do axarcito augtro-hingaro,
acompanhava seu pai nos diversos postos que  ocupou, na

Alemanha., na ex-Tchecoslovaguia, no Norte da Africa e depois
na Inglaterra. onde se estabelecsu. Suas pesquisas g6
iniciaram no coms¢o do século XN, e seguem até hoje nos
Centros de Pesgulisa sobre a Arte do Movimento por ele

fundades.
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Seu sistema de notagdo em danga e movimento &
conhecido por Labanotation. Esso gistema ¢ um dogs mals
utilizados para o registro de coreografias na Europa o
Ezstados Unidos. Seu trabalho & utilizado também em diversas
aplicacdes: educagfio, psicologia. terapdutica. medicina,
teatro e danga.

L.aban constatou gque todo e gualquer movimento

corporal era composto por guatro fatores simultf@neos. Estes

fatores séo:. forga. tempo, espago & fluéncia. Cada um desses

fatores apressenta gradaghes gque variam entre dois ﬁélos
extremos. Asgim temos forga ou peso (forte e fraco)., tempo
{fépido e lento), espago (direto e indireto) e fluéncia
{(livre e controlada). As nossas emogdes o demais sensacgdes
manifestadas pelo corpo sio resultados das combinagdes entre
as wvariantes dos fatores que resultam nas chamadas
dindmicas (socar, pontuar, flutuar, deslizar. sacudir,
chicotear. pressionar e torcer).

Para o presente mdédulo. serdo aplicadas apenas as
nogbes sobre os fatores de movimento: espago. tempo, peso e

fluéneia: nd3c sendo trabalhadas azs dinamicas.

A proposta se inicia solicitando aos alunos gque
busquem ag¢des no seu cotidiano que sejam executadas com a
maior utilizagio do espaco.

Diferentemente de c¢omo foi aplicado no curso em

Porto Alegre e com os alunos formandos., divide-se o espago
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em niveis e solicita-se um movimento em cada nivel: alto,
médio e baixo.

Se imaginarmos um individuo em pé. vemos duas
extremidades: a do topo da cabe¢a e a da sola dos pés. Assim
temos o nivel alto. gue corrssponde ao espago circundante e
acima da cabega: o nivel médio, ao redor da cintura. neo meio
do corpo. entre o alto e o baixo: e o baixo. que corresponde
a0 espago proximo ao chio. Dizemos. entdo, que um corpo esta

descendo gquando esse se movimenta em direcdo ao chio e aos

pés, © subindo quando parte do chBo para a diregdo da cabega
& ao alto.
Exemplo de agdes cotidianas nos diversos niveis:

Pegar os sapatos debaixo da cama (baixo)
Lavar o rosto na pia ( médio)
Pendurar roupa no varal ( alto)

A repetigio seguida desses movimentos leva a sua
sistematizag8o e codificag8o e serd a partir destas trés
agbes, absixsr para pegar os sapatos, Flexfonsr-ga para
frente para lavar o rosto e esfender-se todo para pendurar a
roupsa, que chamaremos de "matriz", que (] CUurso se

desenvolvera.

primeira etapa

Chegar & perfeigdo da ewxecucglio das matrizes 1. 2 e
3. Isso se dara através de sua repetigdo., de seu treino,

estando atento para reproduzir com precisio a sua forma. seu
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deslocamento no espago. © seu ritmo. a sua intensidade de
forca,

Esse trabalho ¢ individual onde cada ator tenta
desenvolver a sua prépria metodologia para a sistematizacdo
de suas a¢des. Uns optam por pegar s6 o movimento dos
bragos. para depois estudar o deslocamento no espago. J&
outros trabalham primeiro o deslocamento para depois pegar
os detalhes de cabega e ﬁéo$. N3o interfiro nesse momento,

pois cada um deve descobrir a sua forma pessopal de decorar a

prépria criacio.
Nessa etapa ¢ definida a matéria prima que sera
utilizada para as demais etapas. Assim. todas as alteracdes

solicitadas tém o mesmo ponto de partida: a matriz.

segunda etapa

A partir da matriz alterar apenas um fator que
compbe © movimento: TEMPO,

Inicio o estudo pela alterag8o desse fator por ser
o gue apresenta maior facilidade de compreensio e
asgimilag8o. Raramente aparecem duvidas quanto aoc como
modificar o tempo da matriz.

A alteracg8co pode se dar das seguintes formas:
acelerar o movimento - executando-o mais rdpido; ralenta-lo
- tornando-~-o lento ou acrescentar uma pausa no meio do
movimento.

Codifica-se a seqiiéncia com essa modificagio - que

chamaremos de seqiiéncia 1-A, 2-A e 3-A, respectivamente.
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terceira etapa

Alterar outro fator. a Forg¢ga ou PESO. Codificar a
segiéncia com essa mnodificacgio -~ que chamaremos de
seqiéncias 1-B, 2-B e 3-B.

Peso & entendido como a gquantidade de forga
empregada para reéponder a determinado estimulo. ou seja,
intengéo. Assim, pode-se dizer gque um movimento & forte ou
fraco. Forte quando a forga empregada para realizar a

movimentagdo é muita. E fraca., quando essa forga parece

inexistente.

Para mselhor visualizar. dizemos que o Kung-Fu
apresenta peso forte e o0 Tai-Chi-Chuam peso leve.

Ao apresentar esse fator., no entanto. surgem algumas
confusdes. Quando se fala peso vem & mente a imagem de algo
posado e ndo da intencgdo- forte ou fraco. Assim, uns nSo
alteram a guantidade de energia empregada, mas mimetizam sua
agdo movimentando-se como se guportassem um pesc SNOTMS nas
costas, por vezes até fazendo caretas.

ODutro problema & guando a ag8o em si j& possuil um
peso muito caracteristico, gque. se nio empregado de forma
pPlena. impede o acontecimento da ac¢8o. Por exemplo. saltar.
A agdo sgw/rtar possui uma inteng8o bem definida, que. se ndo
empregada de forma plena. o salto n8o occorre. ou seja. nio
ha a agdo. Assim, a alteragfo do fator peso nessa acio
levaria & sua total descaracterizagdo. No entanto., guando
osse problema apareceu no grupo. resultou muito mais como um

exemplo interessante., do gue como uma problematica em si.
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Ele serviu para ilustrar duas coisas: a primeira de gque cada
agdo, cada movimento tem seu peso especifico. E a segunda de
que a alteragdo desse fator, altera a acglo. criando outra.

Isso ficou perceptivel.

quarta etapa
Alterar (wd fator ESPACO. Codifica-se essas
alteragdes gque chamaremos de seqiiéncias 1-C.2-C e 3-C.

Segundo Laban, todo e qualquer corpo ¢ circundado
por espago, no entanto hé véarias definigbes. H4 um espaco,

dentro do corpo que é chamado espago internc. H4& um outro
espago proximo ao corpo, visto anteriormente. gue chamamos
de kinesfera. Um terceiro espago. de relacionamento com as
kinesferas de outras pesscas, que & © espago social. E um
quarto espago., que ¢ chamado de espago geral.

Ha ainda a divisdc espacial em planos e niveis¥,
onde a referéncia ndo ¢ mais o corpo deo individuo, & sim as
trés dimens8es: altura. largura e profundidade. Assim temos
© plano da porta (altura e largura), da mesa (largura e
profundidade) e da roda (altura e profundidads).

No entanto, ndc trabalharemos sobre esses conceitos
espacials apresentadeos por Laban, embora utilize suas

divisfes em niveis como premissa para gue os atores criem
agbes bem distintas umas das outras.

O cerne deste trabalho nic & constatar de gquantas

formas distintas posso colocar meu corpo no espago, mas o

% A divisio dos niveis foi exposta na pag. 87
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guanto essas modificagdes alteram a leitura e interpretagio
do meu fazer, de minha acgdo.

Para tal ©propésito, seguliremos outrc tipo de
andlise:

A questdo da utilizagdo do espacgo c¢énico ndo € nova.
0O estudo da sua simbologia, de sua forga dramdtica &
desenvolvida por védrics teatrdélogos e diretorss. Mas foram
og coredgrafos gue mais se aprofundaram na questéo,.uma vez

gue o espago & tido como um dos materiais malis importantes

para a criagdo sm danga.

"O espago € o material do dangarino, assim como o som ¢ do mifisico, a pedra ou a
argila do escultor,"V

Doris Humphrey. bailarina norte-americana e uma das
maiores coredgrafas de sua. época., egcreveu um livro
intitulado e art of making darces. que € considerado por
diretores e coredgrafos contemporfneocs um tratado sobre a
criago coreografica. Nesse livro Humprey analisa & estuda a
utilizag8o do espago cénico e a sua simbologia dramética.
Embora escrito para danga. sua andlise contribui para o
trabalho do ator.

Para Humphrey. uma mesma cena ou movimento pode
adquirir sentidos completamente opostos dependendo de sua

localizagBo no espago: centro do palco. cantos, fundo,

frente, laterais. e a posigdc do ator ou bailarino nesse

# Jacqueline Robinson no original: "L'espace est le matérian du denseur, tout comme le son est celui du
musicien, la pierre ou l'argile celui du sculpteur’. Op. cit; p. 49, trad. do autor.
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espago: de frente, de lado. de costas: e sua atitude:
atravesgando, avangando, retrocedendo., etc,

Humphrey analisa essas diferengas pesgando como
exemplo uma movimentaclo simples: cewminfsr pasre a frente.

Quando o bailarino parte da coxia superior e caminha
em diagonal para © proscénic. sle atravessa o palco passando
por regides fortes e fracas. Os cantos referentes as coxlas
superiores e inferiores (vide fig 7) apresentam wverticais

fortes da <cena. pois ao percsbermos o palco em sua

tridimensio, egsses cantos coincidem com a jungio entre fundo
o laterais © com a sustentacgio da caixa cénica. U mesmo ndo
pcorre com as eniradas referentes as coxias laterais. cuja
localizagio nfo coincide com nenhuma intersecgdo. Quando o
bailarino atinge o centro do palco. alcanga o climax da
coena. As regides entre o centro e as verticais s&o
consideradas regides fracas. A medida que o bailarino vai se
aproximande da vertical do proscénio, recupera sua forga:
"Sua vertical {do canto inferior) ¢ reminiscente do ponto de partida. E outro lar, ndo
tdo fortc mas familiar, ou ¢ a cntrada de wma tumba? A figura desaparcce, cortada fora
tomo por wna facada pela Oltima vertical enpolidora. Um simples caminhar, mas quiio
dramitico ¢ pulsante em todas suas aplicages!(...) Quando alcanga a saida, onde estd perto

. de nds, estamos preocupados com cle. Ele nfo ¢ mais uma abstrago mas um ser humano
préximo."#

4 Doris Humphrey no original: "(..)Its vertical is reminiscent of the original departure. It is perhaps
another home, not so strong but familiar, or is it the entrance to a tomb? The figure vanishes, cut off like a
knife thrust by the final engulfing vertical. Just a simple walk, but how dramatic and pulsating in all its
aplications!(...} As he reaches the exit, where he is close to us, we are concerned about him. He is no
longer an sbstraction but a fellow hurman being * The art of making dances, Grove, New York, 1988, p.77.
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fig.7
Meste trabalho o objetivo é fazer o) aluno
experimentar e constatar. através de sua vivéncia e da

observacio do trabalho dos colegas, as diferengas, por vezes

sutis. que existem ao realizar uma mesma agdo em diversas
pogigBes no espago.

Embora aparentemente simples. a alteragdo dessé
fator gera sempre duvidas. Ao se tentar alterar o esgpago.
altera-se muitas vezes a forma da a¢8co. Para nosso sestudo &
forma se apresenta na pogigfo inicial e final. sendo entédo
permitida a alteragdo no trajeto entre estes dois pontos,
gque se resumem em espaco direto e indireto.

Na nossa sociedads ocidental. onde ss 16 da esquerda
para a direita. entrar no palco no sentido contrarioc ao da
leitura causa um impacto. Esse impacto & ainda maior guando.
alem de seguir o sentido contrario ao da leitura. enfrenta-
se a platéia, descendo o palco em diagonal.(vide £fig.8)
Sendo considerada a diagonal de malor forga. Nas variacBes®
dos grandes ballets cldssicos, os ballarineos entram em cena

pela diagonal mais forte. Essa entrada cria um c¢lima de

¥ yariagdo - nomenclatura utilizada em danga que designa a parte da coreografia ou pess-de-dewes onde o
casal solista executa os passos de maior complexidade téenica,
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expectativa, causa um impacto. A forga estd nesta contra-

acgdo. Agir contrdrio ao habitual.

Fnrsr\f\ﬁvﬂfﬁ:“‘
F R o A

fig. 8

Apegar de toda a evolugdo tecnoldgica, dos avangos
dos recurses cénicos, da iluminaglo computadorizada, dos
palcos mdbveis, dos eféitos espeociais. © espago cénico
continua com as mesmas caracteristicas, delimitagcbes e

simbologias da época de seu surgimento.

guinta etapa

Encontrar movimentos de ligag8o entre 1., 2 e 3 para
gque a2 trés pequenas seqiédncias se tornem uma unica
geqgliéncia. Movimentos de ligagdo, como o prépric nome ja
diz, implica nos movimentos utilizados para unir o ponto
final de uma seqiidncia ao ponto inicial da préxima® . Esse
movimento de ligag8o ndo & aleatéric. Ele tem um objetivo
preciso: Partir de A para chegar a B, no entanto desve ser
codificado, por mais simples que seja.

Asgim teremos:
Matriz= 1+2+3
seq. A=1-A+2-A+3-A

30 vide Capitulo IL, p.50
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seq. B~1.B+2-B+3-B
1eq. C=1-C+2-C+3-C

Durante o] cCurso surgiu uma guestio: Como
desenvolver a curto prazo a capacidade de observagido?
Como saber se a observagio estd sendo desenvolvida?

Foi solicitado acs aluncos entdo, Jque trouxessem
para as aulas um caderno brochura de capa dura para anotarem
suag observagdes sobre a aula, o© tema trabalhado. suas

descobertas, etc. Sempre eram oferecidos os quinze minutos

finais da aula para que os alunos adquirissem o hébito da
egcrita. Esse trabalho tinha por finalidade desenvolver a
capacidade de cbservagBc e notagio dos atores.

"Por vezes me acho extremamente professora primdric- no bom sentide - quande
exijo que o cademo seja brochura ¢ n#o espiral, para evitar que folhas sejam arrancadas
inutilmente, ou que scjam passadas a limpo - Didrio nfio s¢ passa a limpo! Quande exjo
que escrevam sempre nos quinze minutos destinados a isso ao final de cada aula ¢ nfo em
casa - para nfie correrem o risco de, 80 safrem da sala, perderem ou esquecerem todas as
sensaglies que tiveram durante o trabalho, ete. (..) Mas ao mesmo tempo que me sinto
meio professora primdria, tenho certeza de que este ¢ o caminho. Precisamos recuperar

valores! Precisamos desenvolver a disciplina. Ndo hi arte se nfio hé disciplina. (Diario de
Bordo -07- maio -93)

Esse trabalho ze estendeu & notag¢Bo das observagles
foeitas gsobre as seqidncias apresentadas por cada um ao final
de cada etapa. Os alunos ss posicionam em semi-circulo e com
os didrios em mios, tecem seus comentérios sobre o trabalho
gue o colega apresentou. Foli c¢riada uma dinémica, onde cada
ator por sua vez se dirigia ao espago cénico, mostrava sua

seqléncia e retemava o seu lugar. Aguarddvamos alguns
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minutos para todog terminarem de eszcrever e a6 entio
realizava meus comentarios finais.

Escrever sobre o movimento dos outros. geralmente. &
mais fdcil do que sobre o seu préprico. Porédm essa pratica se
reverteu na melhora de qualidade das anotagbes sobre o

préprio trabalho.
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médulo III: estudo do movimento.
Neste médulo é realizado o mesmo processo de criagio
e codificagdo de seqliéneias, da primeira & gquinta etapa,

porém com o conceito movimento.

sexta etapa
Finda as cinco etapas nos dois médulos, o processo
ge  conclul com a apresentagic da sgeguinte proposgta:

Transformar a sequéncia de acdo em movimento e a de
movimento em agdo.

O aluno tem como material para esse trabalho todas
az geqliéncias codificadas. as matrizes ([(de movimento e de
agdo). e as seqliéncias com os fatores alterados {tempo. peso
e espago): podendo escolher gqualgquer uma delas para a
transformagdo.

Partindo de todas as informagdes gque adguiriram
durante as experimentagdes, oS alunocs trabalham
individualmente por uma hora até codificarem =a sua nova
seqliiéncia.

Novamente aqui ¢ frizmado gues © trabalho deve
transcorrer tnica e exclusivaments sobre o material
elaborade por eles durante o curso, n&o sendo permitida a
introdugio de méscaras, expressSes faciasis, esteridtipos,
nem a alteracgdo da forma.

Para que esta alteragdo ocorra, parte-se do
principic de gque o aluno assimilou as diferencas entre

movimento e agio.
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Esta proposta fol apresentada como avaliagio final
do curso, que foi di&idida em doils momentos: 12~ &
realizagBo da seqlidnecia modificada e 22~ a anotacdo do
trabalho do colega numa folha avulsa.

Desta forma cada aluno foi avaliado em suas
situagdes: pelo desenveolvimento da sua seqlénecia (levando-se
em conta a gualidade da movimentag8o., a precigfo na execucgdo
e o cumprimento da proposta): e pela capacidade de

obgervagdo e anotagio sobre as seqiéneias dos colegas.

Agsim, tinha em m3cs o comentdrios dos colegas
sobre © trabalho de cada um. além das minhas anotagdes.
Atraves desses comentérioé. & gue realizava a avaliacioc da
capacidade de observacio =] anctagso desenvolvida no
semestre. que havia sido acompanhada pela leitura esporéadica
dos diArios.

Era interessante como as anotagdes feitas sobre o
trabalhe do ocutro apresentavam questdes sobre o prdéprio
trabbalho do individuo. Por exemplo: Um aluno A fez a
seguinte observacgio sobre a seqiéncia de B: Fog syvecupio o
movimentaeio. Lm  poucc Vags & 2 muedasgssE Jv  seu rdnus.

Estranhei essa colocagdo uma wvez gue os demais colegas

afirmavam Jjustamente o contrario: COtima alterscdo  dJde
ranus. olbhar preciso”, ' Olhar Interessante no movimento Jde
grordsr T, ou ainda O odbsr precise. cerrelro. rforte como o
seu tonus 7 . Era nitida. no trabalho de B. a utilizacdo

do olhar como parte da aglo. Mais nitida ainda a alteracio

3! Didrio de Bordo de alunos do curso de Interpretacio Teatral, setembro 1993,
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da segiénecia aumentando o tdHnus do movimento. Entldc. como
esse aluno ndoc tece nenhum comentdrio sobre ¢ olhar de B e
ainda por cima faz essas observagles sobre o seu tdHnus? Nio
sab® o que ou como observar? Mas isso foi trabalhado tanto
durante o semestre!

Entéo, fui colhar minhas anotagdes sobre o seu
trabalho pessocal e constatel gque esle apresentava algumas
dificuldades refersentes fustamente ao fator Peso. Atéd entio,

egsas dificuldades eram consideradas normais. Apds a

avaliag8o fiquei‘ mais atenta guanto a esta questio. Pude
constatar também que a maior critica de alguns colegas sobre
o desenvolvimento de sua seqgliéncia era a falta dJde ifmtengso
no olhsr. olfisr perdido. sem vida® . A avaliacgido desse
aluno sobre o trabalho do colega. acabou por desvendar duas
caréncias suas que haviam gido. até entfc. considsradas

menos relevantes.

Concluido o periodo de avaliag8o. que & sempre
acompanhado de um certo clima de tens#o. iniciamos uma série
de experimentac¢des. Foi solicitaao a0 grupo gue trouxesss um
objeto ecénico. um pedaco de tecido. um jornal. um bastdo.
Esse objeto deveria ser introduzido na segliéncia 1a
codificada. 1Isso se apresentava como um problema. Como
introduzir um objeto gue j& tem uma forma, um simbolo, um

peso, uma histdria. numa seqléncia gque também j4 tem sua

forma, sua histdriaz

32 Disrio de Bordo de alunos do curso de Interpretacio Teatral, agosto 1993.
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A gquestdo. no minimo. criava uma tonicidade

diferente. © objetivo nesse momento néo era encontrar o

belo. o estético, era criar problemas . Conectar o
incompativel.
Os alunos trabalharam com =¥=3-1c) slamsnto de

dificuldade » apresentaram suas "novas'" sgsgliéncias com os
cbietos,

Constatei gue os olhos estavam mais atentos. pois os
comentdrios eram mais substanciais. Também eles comegavan,

apds tanta rapeticﬁo.aa decorar o movimento do outro.

Entdo scolicitei gque deixassem o objeto de lado ao
mostrarem pela segunda vez o trabalho. Caras de duvida e
espanto: Como deixar o cbieto de lado se foil tdc dificil
introduzi~lo na seqléncia?

Desafio.

Ao executarem, pedia para ndo perderem a partitura
original., nem o pesso. nem a intengfo do gesto.

Depois, iniciamos uma série de brincadeiras juntando
geqguidncias de um com a ds outro. e fazendo uma colagem entre
elag. A cada nova colagem., uma nova leitura. Cada um.
assumindo o papel de diretor, ia sugerindo outro tipo de

montagem. ou a introdugdc de uma outra posigdo espacial,

cutro peso, stc. Sempre seguido de comentérios e discussbes
a respeito. Algumas montagens nog reportavam a estérias ou
situagdes conhecidas como. uma mde discutindo com o filho:
um individuo tendo um pesadelo; um casal de namorados. etc.

Quando essas estérias surgiram. ficava visivel o gquanto era
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possivel transformar um movimento puro., ou uma acgéo com
gimbologia prépria, numa outra astdéria coﬁpletamante
diferente, criande toda uma outra dramaturgia. Esgsas
experimentagfes mostravam também, gudo rico era para a

criagdo trabalhar sobre ¢ movimento.

Alédm da avaliacdo préatica. acima especificada.
solicitei um trabalho escrito onde eles deveriam dissertar
sobre o gue assimilaram dessa viagem sobre o movimento e a
acéo,

Apresento a seguir, na integra., a dissertacdo de um
aluno gque elucidou de forma interessante sua compréensﬁo da

questio.

"Em situagdes normais de vida, creio ser totalmente subjetive a classificagfio em
movimento ¢ aclio. Por tudo poder receber o pome de aglio (andar, estar parado, olhar) a

tendéncia ¢ internalizar a classificac®o. S6 que, se poderiamos chamar de movimento
aquele nosso andar tdo distraido que s vezes passamos reto pelo nesso objetivo, um
obscrvador externo pode classifici-lo como agio por nfie termos perdido no mosso
caminhar nem a tonificagfo, nem um ritmo forte.

Por esse e varios exemplos semelbantes acho que sé podemos falar do bindmio
aclio-movimento (separande-os) em situagBes de representagio teatral Aqui hi um
segundo problema: num palco convencional, tudo se converte em aglio para os ofhos do
espectador. Este converte em signo qualquer objeto que tenha caido em cena {que tenha
sido deixado em cena) ¢ procura significados para qualquer gesto (mesmo o mais
msignificante) feito pelo ator. Assim, reduzo o ¢studo para uma situaglio de representacio
fora-palco.

Ao obscrvar um gato adulto vemos que ¢le nfio gasta nenhuma gota a mais de
cnergia, ndo mexe nenhum muscule a mais do que os estritamente necessérios para o
movimento, Quando ele entra em “estado de alerta” contimua desenhande ¢ mesmo
movimento 1o ¢spage, mas com uma energia (digo, um gasto de enerpia) maior do que o
necessério, como se o ar se tornasse mais denso. Um filhote ja pasta mais encrgia do que o
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necessario constantemente: é um estado permanente de atuacdo, 0 corpo todo responde
aos estimulos sempre com um gasto de energia maior que o necessério.

As criangas também cstlio nesse estado permanente de atuagio e percebe-se uma
crianga "adultizada” naquclas que resguardam (diminuem a quantidade de movimento com)
o tronco, optando por movimentos localizadores e periféricos (cabega, mios).

Assim, na atuag#io, movimento ¢ tudo que nfio exige mais do que o gasto de energia
estritamente necessdrio para a sua concretizago ¢ aco tudo o que gasta mais energia que o
necessario, quer por utilizar oposigdo de movimentos, quer por utilizar um equilibrio de
luxo, quer por exigir do corpo mais ateng#o na execuglio do movimento que o necessério.”
(Fernando, novembro 1993)

Mo exemplo acima., algumas congideracfdes devem sger

feitas: Ndo hd um gasto malor de snergis na movimentacdo do
gato adulto guando ele entra em estado de alerta. O que
ocorre & gue Jewos o seu aumento de tonicidade muscular como
maior gasto de ensrgia. Na verdade n8o apenas o gato, como
todos os animais sadios, gastam a energia necessaria para a

movimentacgic que vidc fazer.

& tfilhote também nfo gasta maig energia gue o
necessario para sua movimentacg8o. Podemos afirmar gue, em
relagdo ao gato adulto, ele gasta mais. simplesmente porgus

se movimsnta mais que o outro..

No entanto hd diferengas no estsdo Jde sleris do gato
adulto e no esltade permanente de atusgso do filhote no que

se refere ao toOnus. No adulto seu ténus & mais forte. no

filhote embora se moviments mais, gaste mais energia gque o
adulto, seu tdnus sofre constantes alteragdes. Isso devido
ao fato de que o filhote. assim como uma crianga em

degenvolvimento agta om fazse de experimentagio, de
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degcobertas, o gque leva ao excesso de movimentagdo., uma vez
que & através de seu corpo gue ela descobrird o mundo aoc seu

redor .

O aluno conclui afirmando gue o movimento gasta
apenas a energia necessdria para o intento, e a agdo gasta
maig. Porém, como vimos na explicagdo acima sobre os gatos,
ndo & o gasto de energia, sua guantidade., que se altera e

sim sua qualidade, sua tonlfcidade. que cria uma alteragdo no

fazer do ator. E esta tonicidade, como afirmou o aluno, pode
ser adgquirida quer pela utilizagio da oposigdo, do
equilibrio de luxo®® ., ou pela simples aten¢do maior ao

movimento durante a realizagBc da agio.

Fsta dicotomia entre acfo & movimento., apresentado
no curso, & discutida por teatrdlogos e diretorss teatrais.
Os estudicosos do movimento, no entanto., ndo fazem essa
segmentagdo. Para Laban. por exemplo, o movimento & definido
como uma aclo corporal. Laban guando dsfiniu as suas o0ito
din&micas a partir da combinagdo entre os fatores que
compdem © movimento denominou-as utilizando verbos: szocar,
flutuar. deslizar, torcer. chicotear. sacudir, vibrar e

pressionar. 0s verbos sg8c comumente utilizados por atores
para expressar ag¢des. Socsr ndo & uma agdo? Assgim como
Flutusr, deslizar, torcer...? Nio s80 todas essas agbes?

Logo, poder-se-ia concluir gue: e um movimento apresentia em

3 equilibrio de hoco - termo criado por Eugenio Barba que designa um “equilibrio inultilmente
complicado, aparentemente supérfluo e que requer muita energie® Hugenio Barba e Nicola Savarese. The
Secret Art of the Performer. ISTA, London, 1985 p. 69. tradugfio do autor.
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sua alma uma agdo, movimento ¢ agdo, assim como a agdo

acontece através do movimento.

Um nend se movimenta para expressar seus desejom e
inquietagbes., Come ainda nd3c sabe falar, resta-lhe o corpo
para se manifestar. Ele chora e se remexe guando esté com
fome: esperneia gquando estd com cdlicas: expande-se todo e
sorri guando v& um rosto familiar. E através de seus

movimentos qgue o adulto 18 e interpreta suas necvessidades. E

através do movimento que o nen® se comunica. Mover-se para

este pequeno individuo é sua agdo.

A crianga A& medida gue val c¢rescendo. e devido a
varios fatores, wvai substituindo seu movimento pela fala.
Crian¢as gque tém alguma deficiéncia no aparelho fonador
{gagusira, mudez ou surdez) s80 geralments taxadas de
agressivas por estarem constantemente batendo e empurrando
seus coleguinhas de turma. No entanto © problema ndo & a
agressividade. & gue esta crianga encontra no movimento =a
sua maneira de se comunicar. de se expressar., difersntementeo
das outras criangas que. para chamar a ateng8c do c¢olega.

gritam com ele. O grito nfo ¢ entendido como agressivo.

Nessa substituigdo do movimento pela fala, gque vai
cada vez mals se acentuando & medida gue a crianga wvai sge
tornando mais velha, o© movimento passa para um segundo
plano, embora continue presente e sendo lido. Porém a agdo,

agora estd no falar.



119

Uma crianga sadia se movimenta o tempo todo. "esta
crianca nio para" - exﬁlamam muitas mBes. O primeiro sintoma
de gue uma crianga ndo estd bem. fisica ou psicplioglcamente
& quando ela fica gquieta., ndo se movimenta. Mesmo gue ela
nap manifeste sua indisposicéo, ndo diga o gqus =asta

sentindo, seu corpo fala e é ocuvido.

Como explicado nos capitulos anteriocres, essa

segmentagio entre agio e movimento estd diretamente ligada &

separagdo que se faz entre o fazer do ator e do bailarino,

entre © teatro e a danga, separagdo esta presente nas artes
cénicas ocidentais. O ator & considerado. a groesso modo, um

fazedor de agdes. e o bailarino, um fazedor de movimentos.

Laban. relaciona os fazerss de atores e bailarinos.
diferenciande a mimica., considerada como a manifestacio
tgatral gue mais utiliza o corpo como veiculo de expressdo.
da danga ac afirmar gue “omovimento em danga pura, nfio necessita adaptar-se aos
caracteres, as agdes, as épocas e 3s situagdes, mas o faz na danga-mimica que, virtuglmente, é uma

agio sem palavras.™4

Para melhor slucidar essa gquestdo, analisaremos o

seguinte exemplo:

Cursava aulas deo francés numa escola chamada

55

Interclass A diretora. Madame Coudry afirmava. "“nio se

pode nadar fora de uma piscina”. Pode-se Jmitar ¢ gesto de

34 Rudolf von Laban. Dominio do movimento. Summus, So Paulo, 1981, p.23
35 Interclass - Instituto de Psicolingiiistica e Pesquisas Pedagégicas. Campinas - SP.
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nadar, estilizando o movimento dos bracos e cabeg¢ga. mas nao
se pode naosr se nido se esta dentro d'agua. Agsim, sem o
meico ndoc acontece a agdo. had o movimento de nadar. mas nio
hd a agdo nadar. Ela utilizava esta imagem para exprsssar o
método em gue a escola se baseava para o ensinosaprendizagem
de uma lingua estrangseira. Segundo esta metodologia, para se
aprender uma lingua deve-se estar dentro de um contexto, de

uma situagido (a piscina).

0 curso se desenvolvia como um jogo. Havia uma regra
badsica que era: ao chegar na escola era terminantemente
proibide falar o portugués. Em sala de aula, dessenvolviamos
atividades onde era apresentada uma situag8o especifica.
Cada aluno recebia um cartdo com um sketch das agfes gue
deveria cumprir. Um aluno ndo sabia o conteido do cartdo do
outre. nem com quem ia “‘contracenar’’ . Depois de uns
minutog estudando a proposta. os grupoeos eram fixados e na
frente de todos, de improvigo., tinhamos que *‘nadar’’. ou

seja, ‘‘representar’’ a situacio.

A piscina continuava nfoc existindo. Nio sstavamos no
Cale de Farts, como sugeria o cartd3o. Mas havia a magia, o
jogo. Hoje percebo ¢ gquanto gue aprendi sobre representacio

nessa escola. embora fosse outro o objetivo.

Certa wvez num doss sketchs enfrentel a geguinte

situaclo:
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O cartio dizia algo como: @tends & poréd. Ndo havia
mais nenhﬁma sugestfo. Era o cartdo mais sucinto que havia
recebido. O companheiro da dupla saiuw da =sala para se
posicionar na porta. Figquel aguardando. Uns minutos depois,
bate na porta. Pergunto gquem &. Ndo haéa resposta. Bate
novamente. Pergunto mais uma vez. Nada. Resolvo ir até l1la e
abrir. afinal a acgloc gue tinha que fazer era “‘atender a

porta’” .

Ele entra na sala abruptamente trajando um paletd,
wm chapéu, uma barba e um bigode, e com um arma na mio. Diz:

- Haut les mains /

Num wsalto para tras. guase sem fdlego devido ao

sugto. grito:

- Mon Dieu. Au secours fAu secours /

A  turma cal na gargalhada e n&o conseguimos
continuar & cena. Depois de alguns goles d agua, e todos
mais calmos, (embora ainda fosse possivel sesscutar alguns
riginhos}. a professora explica que. embora ndo conssguindo
dar continuidade ao didlogo. um poqto positivo ela conseguin
captar no exercicio. J& comecidvamos a gpenssEr em francés.
Isso se justificava pslo fato de gue na hora do susto. ao
invés de gritar ‘‘sogcorro’’, ‘'Virgem Maria’'’, ou gualguer
outra interjeig¢ic em portugués, a primeira palavra gque veio
a mente foi em francés. De onde pode-se concluir que., embora

tudo fosse ficticio. haviamos mergulhado na plscina.
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"Néo se pode nadar fora de uma piscina”.

No teatro. dada a magia. ao pacto que se cria entre
ator e espectador, que Laban chama de "corrente magnética
entre dois pélos"56 . h& a passibilidade de haver essa ag8o
de nadar mesmo com a auséncia do meio aquoso. Porém para que
isto acontega é necesgsario gque haja uma movimentagdo
precisa, urﬁ toHnus adequado., uma presenga cénica, gue cOmo um

im& crie esse magnetismo do qual fala Laban: para gque a

mat::;ia se complete, aparega o© wvirtuosismo, (ndo o0 de gquem
realiza trinta e dois fowellds sem sgsair do lugar)], masg
agquele virtuosismo do ator que, com um gesto simpleé, tira o
folego da platéia e faz com que os espectadores vejam sua

personagem nadar em cena.

3 Rudolf von Laban., Dominio do Movimento., Summus, Sio Paulo, 1981, p.26.
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congsideragbes finals sobre a disciplina

Técnicag corpéreas: Introducgho:

Algumas consideragdes objetivas podem ser feitas em
relagdio ao contetdo e metodologia da disciplina Técnicas
Corpéreas - Introdugdo:

1. Tentar fazer com gus todos 08 alunos vivenciem

todas as etapas & praticamente impossivel dada a guantidads

de alunos por turma -~ 25. . Acredito que uma forma
interesgante de se apresentar o programa para que sle fique
completo., ¢ dividir a turma em dois grupos distintos, como
realizado em Porto Alegre, conde um trabalhard com o conceito
de movimento, fagsim todas as seqliéncias criadas serdo
sobre o movimento}): e o outro grupodo trabalhara com o
conceito agao.

Um grupo observard o outro grupo., absorvendo também
os sSeus conceitos,. ouvindo os comentdrios tecidos sobre o
trabalho de um e de outro. No final do semestre. o grupo que
trabalhou o movimento, ird transformd-lo em aclo s o grupo
gue trabalbou aglo ird transformid-la am movimento. Apds a
apresentagdo das seqiliéncias modificadas dar-se-4 a discussio
final. Esta seré provavelmente mals rica, uma vez Jgu& um
grupo vivencicu & furnds isto &, esstudou com maior atengdo o

movimento ou ag¢3c. E sabido gue toda a vez gue se aprofunda
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mais um determinadec assunto. mais subsidios e tem para a
compreenséio e discussio de temas pertinentes.

2. Embora a disciplina tenha o© nome de ‘{(donicas
corporeas o trabalho corporal apresentado ainda n#o se
caracteriza como técnica. Por engquanto se apresenta
somente como um método de auto-percepgdo e trabalho

corporal para atores.

Dentro desse cardter, ha a necessidade do se
reestruturar O curso, acrescentando uma ' parte de
condicionamento motor - sensu latu - além do estudo

anatomico @ cinesioldgico. Assim, a ementa do curso se

completaria:
-primeiro momento: estudo do corpo. {percepcido e
congclentizagdo corporal):

—-segundo momento: a introdugdo de um trabalho de
condicionamento motor;

~terceiro momento: andlise sobre © movimento © a
agdo.

Quando. no Projeto Oficina do Movimento discutiamos
sobre o trabalho de condlcionsmento motor, se era ou ndo
areparagdo corpors/. ndo chegamos a um conssnso. Para ung,

preparagio  corporal representava todo s qualguer trabalho

corporal desenvolvido, & para outros representava um
trabalheo corporal especifice para determinado fim. TTEW
preparo meu corpo para fazer uma determinada movimentacgdo.

Se vou representar um macaco, na minha preparag¢do corporal
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devo realizar exercicios especificos para o gestual desse
gimio’" . Diferente do que acontecia com L) termo
condlcionsmenio mobfor, que representava um adegtramento do
corpo em movimento: e como o corpo, (gualguer gue seja sua
intengdo). se manifegta através do movimento, o
condicionamento ndo estava atrelado a nenhum fim estético
especifico a ndo ser o de condicionar ¢ corpc para sua

expressdo plena. seja no dia-a-dia. em casa. no trabalho.

seja no famer artistico, no palco. No exemplo acima do ator
gue wvai represantar um macaco, g#le deve realizar o
CAnRE Clonsmento Naror como prepéragéo do seu corpo para seu
trabalho de ator e fazer exercicios aespecificos de
preparaedo corporsd para representar o macaco.

A introdugdo do trabamlho de condicionamento motor
para artistas nessa disciplina vem direto ao encontro com a
necessidade dos atores de ter um trabalho béasico Jéa
codificado gue n&o estd atrelado a nenhuma estética, podendo
asgim, ao lado dos demais conteitidos do curso. servir-~lhe de

base para ag demais prdadticas corporaisg vindouras.

O dltimo dia do curso fol reservado para uma
discussdo geral. Fci aberto espago para sugestBes, criticas,

guegties .,
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Desde o infcio do semestre havia sido enfatizada a
importancia da participag8o e feed-back dos alunos frente &
digciplina, a&final era a primeira wvezr qgus um trabalho desse
género havia gido realizado. Para dar continuidade o
aperfeigoa-lo era necessdrio ouvir os comentdrios de guem
gentiu na pele. nos misculos, nos ossos. na cabeca, enfim,

no corpo. © que o curse proporcionou.

“ gste curso parcce wm supletivo, um intensivéo de danga. A geote aprende em um

semestre 0 que levaria uns ir€s...”, afirmou uma aluna

N3c sabia se era uma critica ou um slogio. porém,
diante do desafio - dar uma técnica corpeoral num curso de
uma aula de duas horas semanais. percebl gue sé tinha uma
saida:. criar um curso meio pratico. meio tedrico. conde ao
mesme tempo em gque instigava © corpo a §e movimentar.
provecava 0 raciocinio, a ateng8oc dos alunos e essa pritica
pode ser interpretada como “supletivo’'ou “‘intensivo de

danga’', comc afirmou a aluna.

As maiores criticas apresentadas por eles foram
exatamente em relagfo & carga hordria do curso, oficiaslmente
estabelecida de duas horas semanais. No entanto, para
completar o programa, utilizédvamos mais duas horas em outra

manha.

Qutra critica foi em relagido & bibliografia.

considerada escagsa por muitos. Essa se apresenta como um



127

problema maior para =e resolver, pois a Dbibliografia
especifica nessa area é guase que inexistente. HA uma grande
carégncia de obras referentes a agsuntos de praticas
corporais para atores, ou seija. para um publico lsigo sobre
o movimento. Alguns perguntavam sobre livros que abordassem
a questdo do trabalho corporal antes dos ensaios, ou gsobre o
aguecimento. No entanto. sobre esses temas. 86 se encontra

na arsa do desporto. gue apresenta um enfogue distinto do da

arte.

Uma aluna se queixou dizendo que “houve mmita falagio ¢ pouca
acdo, pouca pritica” afirmando que sentiu necessidade de se “mover mais

€ escuiar MEnos”,

0O maior feed-back sobre o trabalho, no entanto,
acontecerd nos proximos anos., guando essa turma cursar as
demais técnices corporals oferecidas no departamento, ou
guando enfrentar situacgdes de ensaios, montagens, palco.
Nostes momentos € que o trabalho desenvolvido com eles sera
colocade =am xegue, e poderemos veriflicar se o conteudo
apresentado supriu ou nido as necessidades corporais desses

futuros atores.



CAPITULO IV - CONCLUSOES -

A questfio da técnica

“Pora dominar wna técnica é preciso incorpord-la inteiramente.

56 assim 0 movimento flui com naturalidade ¢ o bailarine dange como
respira. Entdo ndo hd mais wna preocupacfo em seguir uma técnica.
Por isso, costumo dizer aos meus ehanos: en nfo dongo; eu sou a
danga. K o quie ew gostaria que todo bailaring sentisse”.

(Klauss Vianna- A danga)

A disciplina Técnicas Corpéreas: Introducio
embora traga no nome & palavra rdcnicos, ndo se caracteriza
como  tal. O t@fmo dqua melhor ilustra =seu cardter &
Introdugdo. E exatamente este seu objetivo: Introduzir o
ator ao mundo da técnica corporal.

Anos de impsrio do textoc sobres o corpo segmentaram
os fazeres de atores e bailarinos. onds o primeiro ge
identificou como o mestre ds pslsves e o segundo o westre Jo
corpo. Assim, o ator ficou compreendido como um Lelgo oo
movIimenro, embora sua arte seja puro movimento -do COIpo B
das cordas vocais- como Laban frisou muito bem: “o movimento do
corpo, ncluindo os movimentos das cordas vocais, siio indispensdveis & atuagfio no palco,”57
Esse cardater perdido de sua arte faz com gque se torne

necessario reintroduzi-lo nas técnicas corporais.

57 Rudolf von Laban, ¢ dominio do movimento,Summus, Sio Paulo, 1981, p.21
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O trabalho desenvolvido no curso ndo se caracteriza
como técnica devido a vArios fatores:

Primeiro. porque nic¢ apresenta formas e passos
codificados. ndo tem o© wvirtucsismo por meta. nem protende
gervir a nenhum fim egtético definido -~ todos pontos

cruciais para a existéncia de uma técnica.

“A maioria das técnicas de danga desenvolvidas sfo geralmente cercadas por

uma sclegio mais ou menos limitada e concisa de exercicios fundamentais para o dominio

do corpo.”®

Segundao. para ter esse cardter de técnica, o
trabalho deveria ser realizado com maior frequéncia. HN&o
existe trabalho técnico apenas uma vez por semana.

A técnica. como visto antericormente., representa um
condicionamento., Para Jgus esse acontega s8o necessdrios a
pratica. o treinoc e a disciplina. Quando se realiza
trabalhos corporais em intervalos de tempo muito longo=, o
corpe ndo consegue assimilar as informagdes. ndo consegue o©
adestramento. A técnica depende de uma prética continua, de

uma rotina. senfc fica descaracterizada.

Terceiro, a definigidc dessse trabalho seguiu o

caminho inverso da sistematizagdo de uma tecnica.

38 Rudolf von Laban,. no original "Most dance techniques wich have been developed are usually bound to a
more or less limited and concise selection of fundamental exercises for bodily mastery”. Modemn
Fducational Dance. London, 1975.p. 116,
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Ag técnicas surgem da necessidade de metodizar
caminhos para um determinado fim gue & a criacl#o, a obra de
arte. Assim. o objetivo do artista - a obra de arte - & que
oscreve O caminho a ser tragado.

Pegando a danga moderna para jilustrar esse sentido:
Martha Graham, dangarina norte-americana e uma das matrizes
da danga moderna nos Estados Unidos, quando definiu sua
técnica. ndo chegou em sala de trabalho disposta a

+ 4

“inventar © mecanismo da contrection & relesse. Ela
partiu da sua criasgdo, da sua proépria movimentacdo, gque
surgiu da wvontade de expressar seu sentimento de angastia.
Graham criou corcografias., ou seoja. criou obras de arte. A
partir dessas obras esbogou caminhos, criando mecanismos
para que outrog pudessem se expressar da mesma forma e para
que ela propria pudesse alcancar a alma de sua obra. A
danga. como vimos anteriormente. difere das outras artes
estaticas’’ como a pintura e a escultura. como afirma Laban,
por estar regida pele movimento e pelo tempo presente .

“A arte do teatro ¢ dinfimica, porque cada fase da representagio some quase
que imediatamente apés ter aparecido. Nada permanece estitico ¢ ¢ impossivel realizar-se

um exame demorado dos detathes.” 59

Assim, a tecnica,. enguantoc perpetuadora de um
caminho, significa para a danga a certeza de se chegar a

alma das obras dessa arte efémera.

# Rudolf von Laban. O dominio do movimento. Sunmus, Sio Paulo, 1981, p. 29,
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Az técnicas ndc existem sozinhas., Sua codificacgéo
parte de um conhecimento anteriormente adquirido.
Recuperando o exemplo acima: Graham qguando foil gsistematizar
seus principios técnicos j& era bailarina, ou seja., J&
possuia uma técnica incorporada. Sua codificagdo partiu de
um conhecimento pré-existente., Assim ocorre com as demais
téonicas, onde uma surge a partir do aprofundamsnto ou

negagdo, por afirmagdio ou ruptura de uma outra ja

existente, As diversas correntes de danga ou teatrais
tiveram sua origem em ocutras. aAssim, podemos ilustrar sua
histdéria numa arvore genealdgica: a técnica de Limon veio ds
Graham. gue por sua vez se originou da Escola de Ruth Saint
Denis. gue teve suas raizes na escola alemd3 e assim por
diante.

0O trabalho no curso seguiu o caminho inversoc da
sistematizagdo de uma tdécnica justamsnte porgue ndc foi a
obra de arte gqus definiu o caminho. O fim n8o era a
criag8o. O objetivo era (e &) o ecriader. Q artista. O ator
pleno em seu movimento. em ssu corpo. Um ator qus & o seu

COrpo.

guarto, embora centendeo principics claros e uma
idgica em sua execugdo, o trabalho ndo pretende se curvar a

nenhuma estética especifica a ndo ser o de servir ao artista
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enguanto um corpo consciente de suas capacidades e de sgeus
limites.

O trabalho desenvolvido com os aluncos do primeiro
anoc de artes cénicas tinha como cobjetivoe suprir as caréncias
corporaiszs dos atores detectadas na observagio de guas
respostag corporais frente a véarias estéticas gque. embora
distintas entre i, tinham um principio comum: & masstria do

corpo em cena. Suprir as carédncias corporails ficou definido

comoc um princicico técnico., ndo estético. Talvez esse seja
exatamente o ponto que faz essa disciplina mals se aproximar
do éaréter da técnica: ter um principio.

AL surgse a questdo: estar t8c proixime da itdcnica e
ao mesmo tempo tdo distante. Seria salutar transformar esse
trabalho numa técnica? O que deveria ser alterado parsa
transformé-lo em técnica? Seria esse um caminho?

Esses guestionamentos foram uma constante durante o
curso. Mas, o gue define uma técnica? O que & técnica?

“a técnica ¢ um meto, uma ajuda 4 concretizaglo de sua invengfio, e ela
néo representa um fim em si.”60
Os dicionadrios da Lingua Portuguesa definem técnica
como a ‘'parte material ou conjunto de processos de uma
arte’’ . A tecnica esta diretamentes ligada a ‘‘capacidade

operativa do individuo para exercer determinado offcio’ .

60 ponique Bertrand & Mathilde Dumont . no original “(.) la technique est un moyen, tne aide a fa mise
en forme de son invention, et qu'elle ne représente pas un fin en sol.* Expression corporelle. Vrin, Paris,
1972, p. 41, Trad, do autor.
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Toda a técnica ¢ codificada por natureza? A codificagio ¢ um dos fatores
que define a existéncia de uma técnica? {Didrio de Bordo -22/04/93)

Toda técnica tem principios e formas codificadas.
Portanto a codificagdo & um dos fatores que definem a
existénelia de uma itécnica. Pordm, nem sempre a técnica ja
estd sistematizada.

O Butoh®! 6 uma estética definida, porém, dada a sua

contemporaneidade, ainda n83o possul uma técnica codificada.
Assim, o coredgrafo de Butoh langa mdo de wvéarias outras

técnicas corporais para prsparar sgsusg dangarinos. HNatsu
Nakajima62 fazia uma wverdadeira sess8o de gindstica com o=z
atores-bailarinos antes dos ensaios. Os exercicios oriundos
degsa pratica esportiva representavam o© caminho para se
alcangar os movimentos da corsografia,

Se pengarmos  nas dangas populares brasileiras,
percebemos gque todas essas manifestagdes tém suas formas
proprias. seus ritmos, ssus desenhos espacials., ou seja.
apresentam uma estética fixa, Logo, hé uma tdécnica para se
dangar essas dangas mesmo que essa técnica ainda ndo esteija
codificada ou gistematizada. O trabalho dos pesquisadores,

antropologos e estudiosos das manifestagdes populares & ds

buscar a sistematizagdoc dessas técnicas para sua assimilagdo

no intuito de ndo se perderem na tradigBco oral-svisual da

¢l defini¢fio do Butoh ests nap. 5 , capitulo Introducio.
62 Natsu Nakajima discipula de Hijikata criador do Butoh na oficina-montagem “Sleep and Reincamation
from the Empty Land”-1991
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aprendizagem. Mag sera gue esges estudiosos conseguem captar
a alma dessas manifestacdes? Nao estariam eles. dentro de
uma postura etnocentrista, gistematizando apenas a forma
externa dessas manifestagbes?

Imaginem, por exemplo, se a "“técnica do Butoh'’
fosse codificada por um brasileiro. Sua codificagio traria
tragos de sua cultura e das técnicas corporais anteriormente

assimiladas por esse individuo. Isso porgque o brasileiro

olha para o Butoh com olhos de brasileiro, através de sua
vivéncia latina., de seu ritmo, de sua movimentagdoc. Ao
realizar essa codificagfo. estariam impressas todas essas
informacBes porém, dificilmente estaria presente a emogac. a
alma da cultura origindria do Butoh - A alma da estética soé

passa para a técnica gquando essa ¢ definida pelo seu

criador.

As técnicas tém principios estabelecidos. tém formas
particulares e c¢riam um condicionamento. -~ A disciplina
Téonicas Corpdreas: Introdugdo também tem principios

definidos, pode condicionar o corpo do individuo para seu
fazer - se aplicada com maior {regiiéncia - no sentanto. néao
tem formas delimitadas. Estd ai o gque realmente diferencia e
impossibilita a disciplina ser caracterizada como tecnica ~

a forma.
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A forma sé ird surgir nessge trabalho gquando emergir

a necegssidade de se pbdr no paleco um resultado estéticadd

Serd nesse momento que a forma tomard corpo.

Mas se ¢ importante para os atores adguirirem uma
técnica © ac mesmo tempo esse trabalho ndo € técnica, & e
lntroducdo . como solucionar esta guestdo?

Consciente disso, tentava (& ainda tento} durante

minhas exposicdes., deixar claro gque é imprescindivel cada
aluno procurar uma técnica com a gqual se identifigque para
continuar um treiﬁo didrio extra-aula {(se ndo disdric pelo
menos mais fregliente).

Essa sugestio se fundamenta no fato de gque &
importante o© ator ter uma linguagem corporal. ndc importa
gqual, mas wsms linguagem. Isso sd se consegue com treino
intensivop. Podsmos fazer uma comparagdo com a linguagem
computacional. N&c adianta ter um microcomputador com #
gistemas operacionsis se wvocd ndc conhece bem nenhuma das
linguagens - fica sem utilidade. O mesmo & a técnica
corporal. N&o adianta conhecer por cilms varias e ndo saber &
Fundo nenhuma .,

Feci sugerido que buscassem. num primeiro monmento,

conhecer diversas técnicas, para 6 depois de experimentsar

§3 Vide p. 10 - capitulo Introdugio. Atécnicatoma-se estética na montagem do espeticulo “Quadros de
uma exposiglo” com o Projeto Oficina do Movimento
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um pouco de cada, poder optar por wams especllfi/cs. Esta busca
poderia se dar a nivel departamental. universitdrio (nas
graduagdes de danga o educagdo fisgica) ou na comunidade. nas
escolas e academias da regifo.

Salientava a importéncia de conhecer antes de
escolher e. de preferéncia. optar por uma tdnica técnica para
ndo incorrer no erro comum de achar gwe fer viriss tdcnicas

& & rdcnica. E mais importante ter wweE  técnica bem

assimilada do que ter muitas e nfo ter, na verdade. nenhuma.
“”Vocés precisam ter uma cara. (..} Comentei sobre minha experi€ncia na Inglaterra
onde um professor, M. Allan Hooper, ja falecido, a0 entrar na sala de aula ¢ ver todos os
slunos uniformizados ¢ sbsolutamente na mesma posiclio, passou por cada um dizendo,
voc@ tem x anos de cldssice, vocé tem lrabatho com dance moderna, vocé trebolhe
dangas folcléricas, vocd ¢ americana, vocd é sul-americana, vocé é...'
‘A técnica imprime uma CARA na gente. Voces precisam enconfrar que cara
voces téem’, afirmel.” (Didrio de Bordo - 22 -11.93)

A qusstdo da técnica corporal para o teatro ndo &
nova. Varios teatrdlogos,. pricipalmentie origindrios do Leste
FEuropeu. interessaram-ge por essa problemdtica e na procura
em sistomatizar trabalhos corporais para oS atores,
fwmportarsm das técnicas de danga. do circo. da mimica e das
egscolas orientais (todas ja& codificadas) os elementos que
conglideravam relevantes para o trabalho do ator.

Entdo. poder-se-ia concluir gque devido & egsa

Lmportacdoe ndo existem técocnicas corporais teatrais no

Ocidente, no sentido de criadas por e feitas para unica e
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exclusivamente profissionais do teatro. Estes se basearam em
outras técnicas codificadas jé4 existentes e fizeram suas
aplicagfes pessocaisg, almejando um determinado fim estético.
Essa JImportagdo ndo ficou restrita aos teatrélogos.
Varias egcolas superiores de formacgio de atores utilizaram
algumas dessas técnicas como visto no capitulo II. OQutras
optaram pelo trabalho de Laban para oferecar esta

complementagdo, uma vez gque congideravam ag técnicas de

danga. principalmente a clédssica., rigidas demais para os
fins almejados. Assim. passou a ser comum a utilizac3o da
tdenica Jde Lahan por professores e diretores teatrais como
preparagdo corporal dos atores., ou como simples aguecimento
para aulas de interpretacso e improvisacgdo.

No entanto. estes individuos estio equivocados
quanto 4 chamada &fonics e Laban, Laban ndo desenvolveu uma
técnica corporal e sim um método para andlise e notacgdo
do movimento corporal humano, o gue permite diversas
aplicagdes., dentre elas, a danga & o teatro.

Martha Graham® sistematizou uma técnica partinde do
principio da expansioc e contrag¢foc dos movimentos do corpo.
conrraction & relesse. Mosmo em se tratando de uma técnica
rigida e extremamente codificada em seus exercicios e formas
-sendo reconhecida como "o c¢lassico da danga moderna'’-

Graham n3o admitia gue nenhum de seus discipulos afirmasse

%4 Matha Grahan, dangarina moderna norte-americana. vide p. 130
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que dava aulas de "técnica de Graham". Ela acreditava gue
aulas de sua técnica, s6 poderiam ser ministradas por ela
prépria. Ug demais egstariam ministrando "wmodern dance bHssed
upon Grafam’s techniqgue' . ou seja, danga moderna baseada na
técnica de Graham e ndo a técnica de Graham. Esta somente a
propria poderia estar ministrando.

Quando o8 individuog afirmam ministrar "téenica de

Laban", reflito nas palavras de Graham. O gue os individuos

realizam sdo aplicagbes sobre um estudo, que o préprio Laban
chamou de método e n8o técnica.

Laban ndo sJisrewmsrizouv Iformas. passos. ritmog. Ele
classiticou o nomeou as diversas formas. os diversos passos.
oz diversos ritmos. Ele ndo se baseou numa estética cénica,
2 =im no estudo do movimento corporal do homem em seu
ambiente.

Ha alguns limites claros em seu trabalho que
denunciam o cardter ndo—técnico:

No trabalho de arte do movimento, como & chamada a
aplicagéo do método de Laban, néo se trabalha a
observagioimitacgio. que repressnta a base do
ensinosaprendizado de uma técnica.

O trabalho sugere a exploragico indiwvidual dos

movimentos & essa. somada & nido~imitag8o,. contribui para que
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o individuo acentus o0 ser tipo de movimento durante as
exploragbes.

Diante desta colocagdo fica fécil constatar que o©
método Laban ndo se define enguanto técnica esmbora possa ser
congiderade um método de criagio e desenvolvimento da
criatividade do movimento.

Entdoc, gqualis os aportes dos estudos ds Laban? Por

que a sua tecoria & tdo difundida no meioc teatral?

Nidc hé dividas guanto aos beneficios terapéuticos
que esse tipo de pratica proporciona. Este carater
terapé&utico estd presente até na manaira'como as pesscas ge
referem ao trabalho. Ninguém diz gque vai & “aula’’. mas a
uma ‘gessdo’’ de arte do movimento. Assim, o individuo se
dirige a uma sessldo corpecral. deixando de lado seus afazeres
cotidianos para passar duas horas jogandoc com seu Ccorpo o
companheiros de uma forma diferenciada de gquem wvai a uma
aula numa academia de gindstica ou natagfio para aprender uma
técocnica ou para “‘estar em forma’’ .

fe o método de Laban ndo pode ser considerado uma
técnica enguanto preparatdria do corpo do ator. guando
aplicada ao lado de uma técnica codificada, pode ampliar a
percepgdo do individue para (] movimento do outro,
funcionando como um wveiculo assessdrio para a criagdo da

obra de arte.
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E intersssante ressaltar essa questio: a associagio
de diversas técnicas para o enriquecimento do trabalho
cénico. O método de Laban, quando aplicado concomitantemente
com uma técnica de preparagdo corporal pode ser de grande
valia para o trahbalho do ator porgue explora a criatividade
corporal, enquanto as demais técnicas condicionam, e ao
condicionar. limitam. A aplicag&o de trabalhos associados

equilibram e enriquscem o fazer teatral.

Ndo h4 uma técnica udnica gue preencha todos os
requisitos para o trabalho corporal. Sempre havera uma
técnica gue se prima por proporcionar uma melhor dezstreza
das pernas. outra pela forca de bragos. outra pela &nfase em
saltos,. & agsim por diante.

As mimicas e pedagogas Pinok e Mathe acreditam gque
se deve guardar das diversas técnicas os elenmentos qus
enrigquecem o trabalho corporal do ator:

“Cada escola, cada inovador, cada tedrico do movimento ofercce sua
contribni¢io para uma methor compreenstio da arte do movimento ¢ a enrquece. Ha na
danga modema, na danca cldssica, na danca 3 cardter, elementos {cnicos para serem
guardados ¢ outros para serem rejeitados. H&, em fodas as formas de dang¢a, os
denominadores comuns ¢ as interferfncias. Cada sistema traz: principlos técnicos  que se
encontran: nos outros sistemas (abertura em Graham, nos clissicos), wn estilo préprio:
desequilibrio, relaglo corpo-chiie, trabalho de tronco em Graham, elevaclio, leveza,
vitalidade das pemas nas téenicas cléssicas.

O que s¢ deve reter dessas téenicas, so os elementos que ndio deformam ¢
enriquecem os grandes temas gerais da educagfio do corpo: esquema corporal, domdnio dos
apoios, precisfio das trajetériss, etc. Certos exercicios de chio da dan¢a moderna sio

excelentes para o dominio e reforgo da musculatura do tronco (lombares ¢ abdominais). Os
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elementos de base da danga cléssica s¥o educativos do  attitude, do en dehors, dos ports
de bras ¢ da vitalidade das pemas. O trabalho de tronco em todos os planos (Wigman,
Graham, Limon) pode ser utilizado (algumas consideragBes sfo feitas em relaglio &
“contraction” de Graham que, mal transmitida, corre o risco de se transformar numa
contorgdo). Os cxercicios de mimica: localizacdo, irradiagio progressiva do movimento,
estudo das dinfmicas, melhoram a conscilneia segmentiria do corpo, a precisio ¢ &
qualidade do movimento ¢ trazem o aluno a uma melhor concentragfo.”53

Elas acreditam que para quem experimentou diversas

técnicas (clésgsica. moderna., mimica. etc.) o universo de

movimento se estende. E concluem qgue & perigoso se fixar

dentro de uma técnica. pois isso seria anular o “espirito
de inven¢dc'' e criatividade. Concordo apenas em parte com
essa afirmegdo. Fixar-se numa unica técnica enquanto uma
dovtrinzg € extremamente castrador. No entanto, guando afirmo
a importéncia de se ter uma técnica & porgue a partir da
vivéncia profunda de uma determinada técnica & gque se pode

detectar as caréncias (esou virtudes) corporais e procurar

63 Monique Bertrand & Mathilde Dumont. no original: “Chaque école, chague novateur, chaque
théoricien du mouvernent apporte sa contribuition 4 une meifleure compréhension de I Art du mouvement
et Penrichit. Il y a dans la danse moderne, dans la danse classique, dans la danse de caractire, des éléments
techniques qui sont & garder, ‘autres qui sont & rejeter. 1l y 8, enfre toutes les formes de danse, des
dénominateurs commmuns et des interférences. Chaque systéme apporte: des principes techniques qui se
retrouvent dans d’autres systémes (ouverture chez Graham et chez les classiques), un stvle singulier:
déséquilibre, relation corps-sol, travail du tronc chez Grahamy; élévation, légéretd, vitesse de jambes chez
les classiques.

Ce que P'on doit retenir de ces techiniques, ce sont les éléments qui ne déforment pas et
enrichissent les grands thémes généraux de I'Education du COTpS qui eux ne peuvent se démoder: schéma
corporel, domination des appuis, ajustement des trajectoire, etc.. Clertaing exercices au sol de dange
moderne sont excellents assouplissements ( travail de la hanche) et renforcentla musculature (lombaires,
sbdominawx). Les éléments de baze de la danse classique sont éducatifs de Pattitude, e I'en dehors, des
ports de bras, de la vivacité de jambes. Le travial du tronc dans tous les plans (Wigman, Graharn, Limon)
peut 8tre utilisé {quelques réserves sont & faire au sujet de la“contraction” de Graham qui, mal transmise,
risque de devenir contorsion). Les exercices de mime: localisation, irradiation progressive du
mouvement, étude de dynamismes, améliorent la conscience segmentaire du corps, la précision et la
qualité du mouvement et aménent I'éléve & une plus grande concentration”. Expression corporelle. Vrin,
Paris, 1979, ps, 35-36, Trad. do autor.
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outras que supram essas necessidades. ou gue se consegue

absorver og elementos salutares das demais técnicas.
O que nd3c se pode permitir, embora =eja o gue
geralmente acontece. é uma constante alteracdo de escolas,

onde se adquire apenas um conhecimento superficial.
E sabido que a partir do momento em gue se tem uma
técnica incorporada, a assimilag8o de uma outra gualquer se

torna mais facil. Isso so dé devido a varios fatores:

Primeiro, porque .a cistemdtica de acsimilacBo de uma
técnica ja& estd incorporada. ou seja. j4 & de conhecimento
do exscutante a metodologia de ensino-aprendizagem. Dessa
forma, a inquietaqdo e ansiedade comumente presentes em toda
nova situag@o de aprendizagem. tornam-se menores, uma vez
gque j& s8 conhece o processo.

Segundo, porque se pode fazer associag¢les a partir
de um conhecimento anteriormente adguirido. Como as técnicas
corporais apresentam principios semelhantes. ter uma técnica
incorporada ¢ meio caminho para a asgimilacdo de uma
segunda. terceira, ou guarta,

Quando foi oferecido no Departamento de Artes

Cénicas um curso de Opera de Pequim, com o coredgrafo e

ator, Mestre Les, podia-se constatar og diferentes niveis de
apreensao dos movimentos técnicos pelos integrantes da

turma .,
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A Opera de Peguim, como todas as manifestagdes
orientals, apresenta passos extremamente codificados. Para
0os gue jA& possuliam algum c<onhecimento pratice sobre outra
téenica corporal,. o aprendizado tornava-se mais facil. A
atengidc para a aprendizagem dessa nova egtética ficava
restrito ao gestual de mios e dedos. cujos detalhes =80 de
total relevé&ncia para a realizacgio dessa e demals estéticas

orisntais. Na nossa cultura ocidental. o movimento das

extremidades das mdos e pés sdo generalizados e, excetuando
a mimica de Etienne Decroux. ndo sdo codificados enguanto
gimbolosg.

Eggos aprendizes, possuldores de uma técnica
anterior, preocupavam-se com a assimilacio destes detalhes
de méos e dedos., que lhes representavam um trabalho inédito.
Ao tentar assimilar essa movimentagdo t8o precigsa. os atores
buscavam relacionar. criar combinacgbes. estabelecer uma
{dgica do movimento, assim como faziam com os outros passos.
Os demais atores. ou seja, agueles gque ndoc possuiam uma
tecnica anterior ndo tinham como fazer associsgeles préaticas,
entdo tentavam captar os movimsntos apenas pela memorizacio
de sua forma, numa atividade estafante.

0Oz passos codificados pelas técnicas tém, além da

forma que segus um padrio estético bem definido. uma légica
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no seu fazgr. uma regra gque & aplicada a todas as demais
derivantes.

Uma wvez tendo adquirido a consciéncia da l1ldgica de
uma determinada técnica, a assoclagio auxilia a compreensio
de uma outra ldégica gue pode, inclusive, conter os mesmos
principios.

Por exemplo: O deslocamento do Ccorpo no espago.

seguido de um gesto circular com osg bragos. Esse movimento

seguia a mesma légica da danga cléssica: Ao caminhar para um
lade a mio referente & direg8o assumida (esquerda ou
direita)y & qﬁe domina e dirige o movimento circular para
fora {en debors)y. Ao retornar & posicdo inicial seguia-se ©
caminho oposto (en Jdedans). Explicando dessa forma parece
extremamente confuso. HNa verdade era, principalmente para
guem ndco havia assimilado esta relaglo de gue o movimento
tinha duas diregles: ida e wvolta: & gue o ponte final
coincidia com o ponto inicial do movimento.

Nesgas aulas podia sentir noe corpo as dificuldades e
facilidades da assimilacgdo de uma.nova linguagem. Em alguns

momentos., do lado de fora da sala. observava as diferentes

respostas dos individuos frente a&s movimentagfes propostas.

“Havia dois alunos na turma que s¢ dedicavam ao treino ¢ pritica da capocira,
Sens corpos eram flexfveis, o que proporcionava algumas facilidades frente a certas

movimentagdes. No entanto, todo os deslocamentos espaciais eram executados com
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extrema dificuldade. Por qué? (...) O que a capocira deixa de oferccer a scus exccutantes?”
(Diario de Bordo -12 maio-93)

Neste momento pude constatar gue ndo é a assimilagdo
de qualquer técnica gque dé subsidios para a apreensio de uma
outra. mas a assimilagfo de uma técnica correspondente, isso
&, que apresents principios semelhantes.

A capoeira acontece num espago circular. E feita uma

roda e os lutadores (de dois em dois) se enirentam dentro
degse circulo. N&oc h& lados, nem se especifica a frente, o
fundo, os ' ‘pontos cardiais’’ da cena. Dessa forma, a frente
do capoeirista sera sempre esigr Jde  frente para o oOutro

durante a movimentacdc. O bom lutador ndc perde seu clhar

dos olhos do parceiro, Esse ponto ja& justificava uma das
dificuldades dos atores-capoeliristas frents aos
deslocamentos dos passos da Opera de Peguim: a nogao

espacial.

Outra questio se referia ao eixo: A capoeira & uma
manifestagfo de colonizados, nZoc dog ceolonizadores. Assim, a
vertical (normalmente utilizada pelos superiores ndo pelos
subalternosg) & praticamente inexistente. O elxo da
movimentacio ndc se apresenta perpendicular ac chio e gim
inclinade a uns 30° (vide fig.9). O plano usado para sua
movimentacdc ¢ o da wmess. ou seja., © gue intersecciona a

largura com a profundidada.éﬁ A perda da relagdo de

66 1 aban define os planos como a intersecgdo entre a profundidade, largura e altura, Vide p. 100
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perpendicularidade somada a ndc congciéneia dos pontos
cardiais no espago contribuem para a n&o asgimilagio dos

deglocamentos espaciais.

Esgas nogles sobre a vertical. a horizontal., a
frente. as laterais, s8oc importantes de ser adguiridasgs
porque o homem se pensa dentro de Angulos retos, de

paralelas o de psrpendiculares. & dentro ds planos que els

se situa. Algumas técnicas partem do estudo e confirmacdo

destes planos. O individuo que tem bem fixada essa relagdo

trabalha a questdo espacial de forma mais fluida.

Fig. ¢
Ao realizar essa constatag8o frente & prética da
capoeira. algumas gquestdes se elucidaram: 'O clidssico & &

Fa

basre para a5 densls tdonlces. A tecnica de Grebsm & o
clidsslco ds dange moderna' . Essas afirmacBes constantemente

fsitas por profissicnais da &rea comecavam a fazer algum

gentido.
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Se pensarmog nos elementos e principlios gue eessas
duas técnicas trabalham, percebemos que =80 técnicas
fechadas, quadradas. n&o no sentido de antigliadas., mas no
"gentido de colocarem seus dangarinos dentro de um esguadro,
com linhas e planos definidos. O alinhamento postural se
apresenta como uma das grandes preocupagdes dessas técnicas
@ representa a contribuigcdo maise relevante que essas ggcolas

tém a oferecer.

A wvertical 4 uma constante na danga clédssica. uma
estetica que surgiu das dangas da corte em meioc aos nobres,
onde o flexionar-se para frénte ara apenasg para revsrencilar
ao rel. Adguirir a congciéneia da postura da coluna com a
nogdo da wvertical sd8oc pontos cruciais na formacgdo do
bailarino.

Na danga moderna. hd uma maior movimentacgio da
coluna. O dangarino realiza contragdHes o giros fora do sixo.
no sentanto. rstorna sempre & vertical original. Assim, a
congciéncecia e manutengdo da postura da ecoluna, de seu
alinhamento perpendicular ao chio também s230C pontos
importantes e frisados durante ag aulas.

Todos os passos da danca clédssica s3c executados
seguindo uma cruz, com seus Angulos retos e suas
perpendiculares: Ifresnte, lado., atrds. lado. HNa técnica de

Graham, essa cruz se mantém. Todo movimento executado para
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frente, também & executado para o lado e para tras com a
mesma énfase e intensidade.

O alinhamento postural proposto por essas técnicas
n&o representa apenas uma gquestdo de estilo, de linhas
egtéticas. O alinhamento surge como resposta o respeito a
crganicidade e fisiologia do corpo humanco.

Nio s8o apenas as contribui¢des a nivel postural e
espacial que essas duas técnicas apresentam. Seus exsrcicios
trabalham doie eolementos fundamentais para o condicionamento
fimico do corpo: a forga e o alongamento muscular. O
inﬁarassanté & que esses elementos s8o oferecidos de forma
egquilibrada.

Um exemplo desse equilibrio s8o og exercicios para
as pernas oferecidos na danga clédssica. Uma jungdoc bem
dogsada entre o trabalho de forga e alongamento das regifes
anteriores g posteriores das pernas.

Na técnica de Graham a contrection & relssce,
representa um trabalho de forga abdominal indispensavel para
gualgqusr artista cénico. uma ve; gue esta musculatura &
responsédvel pela sustentacio da ?ostura @ participando da

respiragdo, contribui no trabalho de voz.

Com relag8o a essas técnicas Lima afirma gue:
“quando bem trabathadas, essas técnicas (cldssica, moderna) podem ser base,

desde que o individuo nfo se submeta & técnica, mas deixe a técnica the servir.”67

& José Antonio Lirna - discussio de sala de trabalho - abril 1991
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Esza questdo de nao e swhweler 3 técocnica apresenta-
se como um ponto fundamsntal para ser compreendido. E ao se
submeter &8 técnica que o individuc cria og vicios posturais.
Um caso tipico & o bailarinc cldssico gus no seu caminhar
cotidiano, em casa, na rua, mantém oz pés rotados para fora
ou o0 ator que perde sua vS/gy em cena, sua fumanidasde ao se

tornar extremampcante técnico.

n A téenica serve para ser esquecida ™

Essa afirmacdo foi feita por Toni Cots no dia da
concluséo da oficina-montagem "Instalag8o Guanabara" .' Els
parafraseava Sanjuta Panigrahi, dangarina odissi indiana que

afirmou:

“Meu segundo mestre, Kelucharan Mahapatra, que ainda ¢ meu mestre hoje, diz
que o grande artista ¢ aquele que domina a técnica para esquecé-la”68

Endeusar e ao mesmo tempo menosprezar a técnica,
Adguirir e esquecé-~la. Por gué?

Esquecer n8o ¢ negar. Esguecer no sentido de nao
precisar mais penssr na técnica., ela ja estd ai. O gque
surgiu como algo que quebrava a técnica cotidiana., como

fugindo dos automatismos, cria um nove automatisme, um novo

condicionamento, Entdoc ndo € mals necessdrlo penser sobre,

j& esta condicionado. Ppsso esgquecer, pols j& esta la,

€8 Sanjuta Panigrahi no original: ” My second master, Kelucharan Mshapatra, who is still my master today,
says that the great artist is he who masters technique in order to forget it" caput Eugenio Barba & Nicola
Savarese The Secret Arf of the performer, ISTA, London, p.62. Trad. do autor.
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Fara apresentar essa relacgfoco, vamos pegar um exXemplo
simples. As pesscoas afirmam, popularmente., dque fazer uma
determinada tarefa ~'& como andar de bicicleta. Uma vez gue
se aprendseu, nunca mais se esguece’’ . Ha& uma técnica para se
andar de bicicleta. Até domind-la, o individuo, seja wele
adulto ou crianga, passa por um processo de experimentacdo
do equilibrio., do impulsc, do dominio.do movimento das

pernas e pas no pedal. dos bragos e mios no guidio. Aprends-

se primeiramente andar em curtas distlncias, em descidas e
na reta. Depois aumenta-se essa disténcia e experimenta-se o
planc e as subidas. Quando o pedalar 314 estd mais firme,
exXxperimenta-se as curvas. Primeiro as mais abertas. = depois
as mals fechadas. e agsim por diante.

O dominio da técnica de andar de bicicleta =6 wvai
sendo adguirido através do treino, da préatica. Uma vez
conssguido este dominio, mesmo que vocd passe um bom periodo
sem pedalar uma bicicleta, a partir do momento em que vocd
precisar dirigir uma, wvocé& consegue. Vocd pode até se sentir
fatigado. fora de forma, ou talver até chegar a cair. Mas
vocd ndc val precisar pensar em como se anda de bicicleta.,
pois essa & uma técnica j}4 adquirida.

Cutro exemplo mais simples: andar. Quando criancgas
aprendemos a andar expsrimentando quedas ., impulsos,

equilibrios. A c¢rianga deslioca o© peso de seu corpo para
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frente., © que provoca o desequilibrio e percebe gue ao
colocar um pé na frente do corpo, a gueda é& momentaneamente
interrompida, Como o© desequilibrio continua., a crianga
coloca © outro pé na frente. e mais uma vez o primeiro. e o
outro, até encontrar um sofad macio ou os bragos de sua mae
onde =e joga. A crianga experimenta o impulso. o equilibrio,
a queda, o dominioc da vertical e o controle entre esses

elementos. guardando todas sssag sensagbes. Uma Ve

adquirida a técnica do andar. n3o precisamos mais penser
sobre. nem experimentar o movimento que vamos realizar como
'a crianga faz. A técnica j& estad incorporada.

As diferentes maneiras de caminhar gue as pessoas
adotam s&o resultantes das varias técnicas adquiridas por
ezges individuos com o passar dos anos.

Observe num grupo as solas dos sapatos de cada um.
Nelas estdo impressas as diferentes formas de caminhar. as
diferentes técnicas. Raramente num grupo as solas de sapato
estdo gastas da mesma forma. As pessoas adquirem técnicas
pessoais de caminhar e somam-nas & primeira técnica
adquirida gquando ainda criancas. Essas diferentes maneiras
tém a ver com sua cultura, sua classe social, ssu estado de
espirito, seu momento de wvida, etc. Todos os homens caminham
partindo de uma mesma técnica badsica de andar:

“Caminhar € estar a todo momento evitando uma queda para frente.™®

% José Antonio Lima - anotagdes de aula seternbro de 1986
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Az maneirag pessoals de se locomover de cada um
acontecem partindo desse conhecimento anteriormente
adguirido.

“Nés somos uma somatéria de condicionamentos. Por isso as pessoas

apresentam resultados diferentes 3s virias téenicas vivenciadas.”70

A técnica deve seor meio e nio fim. Houve um tempo

em que ter técnica se transiormou no objetive primeiro de

atores e bailarinos. Virou mite. QO miteo da técnica. AL riio

e pengava mails para qual finalidade. O fim era ter técnica.

“Também nés, no micio de nossa atividade, acreditdvamos no “mito da

técnica”, algna coisa que era possivel se adquirir, possuir e gue permitiria ao ator,

domunar, dirigir o préprio corpo, tornar-s¢ consciente dele. Nesse perfodo, pratichvamos

exercicios para desenvelver a dilatagio dos olhos ¢ para aumentar-lhes a cxpresividade. (...)

Esse controle, em um ator curopeu, nada faria senfio impedir reagBes orginicas da face ¢
transformaria seu rosto numa mascara sem vida.” 7!

Esga wveneragdio & técnica surgiu em parte pela
admiragdo do povo ocidental frente a0 virtuosismo das artes
cénicas orientais. No sntanto, pode-me observar gque esses
individues ou escolas gue, pura e simplesmente, idolatraram
a técnica, ignoraram ndo apenas o porqud da sua existéncia.

como as diferengas culturais, gue Barba analisa muito bem.

“No teatro oriental, ¢ ator estd imerso puma tradigio que deve respeitar

mtegratmente. (...) Como um pianista ou um bailarine cléssico, sua evolugdo nfio pode ser

70 José Antonio Lima discussio em sala de trabalho. abril 1991
I Eugenio Barba, Op.cit. p. 61. os exrecicios a que se refere Barba sio extraidos do Kathakali indiano.
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separada do virtuosismo. No teatro ocidental, o ator ¢ ou deveria ser um cnador.(...) Essa
diferenga essencial determina também o modo de abordar o oficio, @ preparaciio, aguilo
que hoje s¢ chama de treingmento.” E conclui: “Nfo sfo os exercicios em si - ¢ isso
nffo deixarei de repetir - que sfio decisives, mas a postura pessoal, aquela necessidade
interior que empurra e motiva, no nivel emocional ¢ com uma légica que nfio se deixa

apanhar por palavras, a escotha do préprie oficio.” 72
Na maijoria das estéticas orientais (sendo em todas).

oz atores s8c  formados técnicamente. Seus corpos =80

primeiramente moldados e condicionados pela técnica. A

expressdo e a emogdo surgem depois gquando esse individuo ja

tiver incorporado a técnica.

E ¢ condiciconamento do corpe e o dominio de uma
técnica corporal. que servem de basgse para o itrabalho de
representacgdo do ator.

“Diferentemente de como acontece no Ocidente, o ator Kathakali £
primeiramente formado como um dangatino, depois como um ator. £ o primeire que
permite o segundo. E ficil observar que os iniciantes sdo dangarines incriveis, mas atores
pobres. Em contrapartida, os que tém 20 ou 30 anos de experi€nceia, se dangam com menor
virtuosismo (¢ nem sempre ¢ o caso), s#o atores que possuem uma strpreendente forga
emocional. A originalidade do sistema Kathakali se situa na lenta e sébia passagem do

dangarino para o ator.” 73

O gues temos a aprender com o Oriente nido sdo as

técnicag corporais propriamente ditas. Estas servem para o

72 Eugenio Barba, Op. cit. p.60.

3 Larry Tremblay. no original: “A la différence de I'acteur occidental, I'artiste de kathakali est formé
dabord cormme un danseur, ensuite cornme un acteur, Clest le premier qui permet le second. 1 est facille
d'observer que les débutants sont de remarquables danseurs, mais de pigtres acteurs. Par contre, ceux qui
ont 20 ou 30 ans d'expérience, s'il dansent avec moin de virtuosité ou de fougue sont des acteurs
surprenants possédant une puissance émotiormelle exceptiormelle. Lloriginalité du sustérne kathakali se
situe dans ce lent el savant glissement du danseur vers I'acteur. Ce glissement se retrouve paralléilement
dang le traitement das émotions.” Le crdne des thédtres, Leméac, Montreal, 1993, p. 106. Tradugio do
autor.
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corpo dos orientais. para seus gignos., enfim. para gua
cultura. Fazer uma limportagdo direta dessas fécnicas &
ignorar para gque fim elas servem e acima de tudo
desrespeitar as difsrengas culturais. como Barba afirmou
loge acima.

© gue temos a aprender com o Oriente & a sabedoria
incutida dentro do seu fazer: o ator & seu corpo. Para os
orientais o dominic do corpo é que possibilita a formacdo

do ator. E essa a licgdo gue temos gue levar para casa.

“O controle do corpo ¢ uma etapa necesséria para o controle mais profundo
do ser.”74

Quando afirmoe aos meus alunes a urgéncia e a
necessidade de terem uma técnica e estudarem-na a fundoe a
fim de sncontrarem sua CARA'', ndac é& no sentido de idclatrar
g técnica, de wvenerar o virtuosismo: mas no sentido de
assumirem uma postura frente ao trabalho corporal e
adguirirem conscidncia de gue gdo atores. masg gque. acima
de tudo, sdo seus corpos. E essa consciéncia gue tento

transmitir na disciplina Técnicas Corpdéreas: Introdugdo:

0O ator € o seu Ccorpo, seu CoOrpo em cena.

74 Larry Tremblay no original: “Le contrdle du corps est une étape nécessaire 4 un contrdle plus profond
du soi”, Le crdne des thédtres, Leméac, Montreal, 1293, p. 101, Traduggo do autor
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