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RESUMO 

Considerando o trabalho do ator como urn caminho individual a 

ser percorrido, o que se propi5e neste estudo e a investigac;;ao de como 

construir o corpo-mente orgfmico. A partir da relac;;ao investigada entre 

as Danc;;as Tradicionais Gauchas e o trabalho proposto por Mikhail 

Tchecov ao ator, foram detectados dois principios-chave considerados 

fundamentais para essa constrw;;ao: a Fisicidade e a Imaginat;ao. 

Realizou-se, entao, urn processo criativo no qual se estabeleceram 

procedimentos tecnicos para desenvolver tais prindpios. Com base 

neste processo foi criado urn exercicio cenico, o qual apresentava como 

pretexto para a sua criac;;ao determinados movimentos das danc;;as e a 

lenda gaucha "0 Sacristao e a Teiniagua". 

ABSTRACT 

Considering the actor· s work as an individual path to be covered, 

it is proposed in this study the investigation of how one can build the 

organic body-mind. After the investigation of the relation between the 

Traditional Dances of the South of Brazil and the work proposed by 

Mikhail Thecov to the actor, there were detected two key-principles 

considered fundamentals for this construction: the Physicalness and the 

Imagination. A creative process in which there were established 

technical procedures to develop these principles has taken place. Based 

on this process a cenic exercise was created, which had as a pretext to 

its creation certain moviments of the dances and also the south legend 

"The Sacristy Assistant and the Teiniagua". 
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INTRODUclO 

0 ator, elemento indispensavel para 0 acontecimento teatral, e 0 

principal responsavel pela materializac,;ao do invisivel, pelas impressoes 

que ativarao o imaginario de quem e atingido por sua presenc,;a. Sabre 

ele e que recai a func,;ao de concretizar suas imagens, de compartilhar o 

subjetivo, o impalpavel, atraves da sua capacidade de estar 

organicamente em cena, ou seja, de estar em cena agindo, inteiramente 

disponivel, interna e externamente. 

Seu trabalho pode ser vista como urn caminho individual a ser 

percorrido, no qual cada urn organiza e constr6i o seu processo a partir 

das experiemcias vividas, sejam de ambito profissional ou pessoal. Em 

seu corpo fica impressa toda sua experiencia. 

Essa investigac,;ao justifica-se, nao s6 par uma necessidade 

individual, mas pela necessidade de se criarem possibilidades de 

sistematizac,;ao do trabalho do ator, unindo a experiencia de tradic,;ao 

pessoal a de procedimentos tecnicos teatrais ja registrados, para que 

outros atores possam se utilizar como ponto de partida para suas 

pr6prias reftexoes. 

Tendo em vista essa busca de construir uma forma pessoal de 

alcanc,;ar urn corpo-mente organico e que esse estudo foi 

desenvolvido. 
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A trajet6ria se iniciou quando participei de urn grupo de danc;as 

em urn Centro de Tradi<;5es Gauchas - "CTG Rodeio da Querencia", na 

cidade de Frederico Westphalen-RS- no periodo de 1988 a 1993. Nesse 

momenta foram absorvidos, de forma espontanea, principios tecnicos 

que mais tarde, na graduac;ao em Artes Cenicas, vim a relacionar com 

os principios desenvolvidos para a atuac;ao teatral. A danc;a, por si s6, 

trabalhava o corpo para estar em cena. Sua pratica, aos poucos, 

transformava o corpo do dia-a-dia em urn corpo cenico. 

Durante a graduac;ao, tive contato com diversas propostas de 

tecnicas para o ator, entre elas a trabalhada por Mikhail Tchecov. Urn 

metoda que se preocupa com a constrw;ao da unidade psicofisica, que 

prop5e procedimentos tecnicos, tendo como objetivo maior, a 

construc;ao de urn corpo-mente organico. 

Entao surgiu, a hip6tese de que, tanto as Danc;as Gauchas quanta 

os procedimentos sugeridos por Tchecov encaminhavam para a 

construc;ao de urn corpo-mente organico, possuindo como base os 

mesmos prindpios tecnicos. 

Essa suposic;ao foi confirmada quando realizei, durante o 

mestrado, urn resgate das coreografias dessas danc;as e a memoria 

trouxe a tona a maneira como essas eram trabalhadas e transmitidas de 

danc;arino para danc;arino, bern como o universo ao qual pertenciam. 
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Ap6s esse trabalho, era preciso detectar quais eram exatamente 

os principios em comum que essas duas pn9ticas desenvolviam. 

A investigac;ao deu-se por meio da criac;ao de um exercicio cemico 

individual, onde o ator propoe os procedimentos tecnicos ao proprio ator 

e, dessa forma, busca uma forma pessoal de encaminhar seu processo 

criativo. 

Esse processo de criac;ao iniciou-se a partir do resgate das Danc;as 

Tradicionais Gauchas, seguido pela selec;ao de determinados 

movimentos de suas coreografias. Essa escolha deu-se pelos 

movimentos que sugeriam mais possibilidades de ac;oes, os quais 

passaram, num segundo momenta, porum processo de transformac;ao e 

ressignificac;ao. 

A partir disso, foi criada a partitura que corporificou em cena a 

lenda "0 Sacristao e a Teiniagua", lenda da Tradic;ao Gaucha, 

previamente selecionada para a construc;ao do exercicio cenico. 

No capitulo I dessa dissertac;ao, abordarei quais sao os aspectos 

que compoe o aprendizado e a espetacularidade das Danc;as Gauchas, e 

brevemente suas origens. Explanac;ao que introduz a discussao sabre a 

relac;ao existente entre OS principiOS comuns a danc;a e a arte teatral. 

No capitulo II, tratarei a respeito da proposta pedag6gica que 

Mikhail Tchecov desenvolveu para o ator, abordando os procedimentos 
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tecnicos por ele trabalhados e os principios que enfatiza em seus 

exercicios psicofisicos. 

Dividido em dois subcapitulos: "A Rela<;ao" e "Dando forma as 

imagens", o capitulo III primeiramente apresenta como se da a rela<;ao 

entre os principios desenvolvidos pelas Dan<;as Gauchas e os 

trabalhados por Tchecov. E, na segunda parte, como foi realizado o 

resgate dessas dan<;as, abordando tambem o processo de cria<;ao do 

exercicio d~nico "Teiniagw3". 

No transcorrer desse estudo, pude encontrar os dois principios, 

que acabaram por guiar o trabalho, os quais denominei como principios­

chave para a construc;ao do corpo-mente organico do ator: a fisicidade e 

a imagina<;ao. 

A partir deles, no decorrer do processo criativo se estabeleceram 

procedimentos tecnicos que, se realizados pelo ator em sua completude, 

de corpo-mente presente, serao capazes de contribuir com o 

desenvolvimento de tais prindpios, o trabalho sobre: a percepc;ao de si, 

a musculatura, as articula<;oes, o impulso, o fluxo, a base, a voz e a 

atenc;ao. 

Acredita-se que cada ator pode, partindo de suas experiencias 

pessoais, construir seu proprio caminho, buscando sua forma particular 

de expressao. 
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A partir do memento em que o ator se percebe em seu trabalho e 

imprime nele sua hist6ria pessoal, nao separa mais sua vida de sua arte, 

tudo reflete 0 que ele e, e 0 que ele e, e 0 caminho que ja percorreu. 
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Capitulo I 

UMA TRADICAO 

"A tradi<;ao e 0 ato de transmitir OS fatos culturais de 

urn povo, atraves de suas gera<;oes. E a transmissao 

das lendas, narrativas, valores espirituais, 

acontecimentos historicos, Mbitos inveterados, 

atraves dos tempos, de pais para filhos. E a memoria 

cultural de urn povo. E urn conjunto de ideias, usos e 

costumes, recorda~;oes e simbolos, conservados pelos 

tempos, pelas gera<;oes". 1 

0 estado do Rio Grande do Sui formou-se, principalmente, a partir 

da reuniao das culturas amerindia, africana, espanhola, portuguesa, 

alema, italiana e polonesa. Nesse sentido sua propria gente e tradi<;ao 

acabaram por configurar-se como uma combina<;ao dessas ra<;as, de 

seus organismos, sentimentos e costumes. 

Dessa forma foram sendo misturados os ideais, os valores, os 

gostos, as historias, as receitas, as musicas, as dan~;as e aos poucos foi 

nascendo de fato o gaucho, o nativo daquela regiao. 

Apos o advento da industria, as cidades foram crescendo e 

oferecendo diferentes possibilidades de vida as pessoas que viviam no 

1 LAMBERTE, Salvador Fernando. ABC do Tradicionalismo Gaucho. P. 20. 
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campo, dessa forma os costumes tradicionais ate entao cultivados, 

foram sendo esquecidos e/ou substituidos. 

Por volta de 1948, tendo lan<;ado olhar sabre esse abandono das 

raizes culturais, os gauchos Barbosa Lessa e Paixao Cortez realizaram, 

desejando retomar e preservar as antigas dan<;as tradicionais da regiao, 

uma pesquisa no sui do Brasil. Dessa forma conseguiram reunir algumas 

dan<;as que, segundo eles, eram as mais representativas do estado do 

Rio Grande do Sui. 

A partir desta investiga<;ao, puderam registrar as coreografias e 

musicas encontradas e, em 1956, editaram o livre "Manual de dan<;as 

Gauchas", contendo a descri<;ao das dan<;as pesquisadas. Atualmente, o 

referido livro, unido a outro, editado pelo MTG2
, "Dan<;as Tradicionais 

Gauchas", sao considerados como referencia e base para o aprendizado 

dos mais jovens nos Centros de Tradi<;oes Gauchas - CTG3
• 

Estes CTGs possuem grupos denominados "Invernadas Artisticas", 

que comportam trovadores, gaiteiros, violeiros, declamadores, cantores 

e grupos de dan<;as. Estes ultimos estudam e mantem vivas as 

coreografias, apresentando-as em festividades. Assim as dan<;as 

tradicionais gauchas acabam passando de gera<;ao em gera<;ao. 

2 MTG- Movimento Tradicionalista Gaucho. 
3 Os Centros de Tradi9iies Gauchas sao entidades associativas com finalidade socio-cultural. Podem ser 

encontrados niio s6 no Rio Grande do Sui e em outros estados brasileiros como tambem em alguns outros 

paises. 
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Da mesma forma que o estado do Rio Grande do Sui surgiu do 

encontro entre varios povos, tambem suas dan~as se caracterizam pela 

combina~ao de suas culturas. Com o passar do tempo, e a medida que 

foram sendo dan~adas, essas dan~as se reorganizaram acabando por 

tornarem-se pr6prias dos gauchos. 

Os elementos como os sapateios, os ritmos, a forma~ao de pares 

independentes ou em fileiras, as castanholas (como sao chamados os 

estalos dos dedos), o passeio de bra~os dados, os giros, os pares 

enla~ados, os passos de polca, os chotes, a interpreta~ao alegre e 

cantada, a gaita4
, as reverencias, os gestos e os passes comedidos, sao 

heran~as que, aos poucos, foram combinando-se ate formarem as 

coreografias que conhecemos hoje. 

"Sao universals os elementos; sao regionais as 

combina~6es. Pois o que confere fisionomia regional a 

cada regiao nao e tanto a materia original como o 

produto de suas especiais e singulares maneiras de 

superposi~ao e mescla". 5 

4 Instrumento tambt\m conhecido como Acordeon. 
5 BARBOSA LESSA, L.C. e PAIXAO CORTES, J. C. Dancas e Andancas da Tradiciio Gaiicha. P. 17. 
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Segundo BARBOSA LESSA6
, as dan<;as tradicionais gauchas podem 

ser divididas em tres grupos diferenciados: sem sapateio, com sapateio 

e dan<;as exclusivamente masculinas. 

As dan<;as caracterizadas sem sapateio sao: Ma<;anico, Chimarrita, 

Pezinho, Cana-verde, Caranguejo, Chotes de Duas Damas, Chote Quatro 

Passi, Pau-de-fita, Quero-Mana, Rancheira de Carreirinha e Rilo. As com 

sapateio: Tirana do Len<;o, Anu, Balaio, Chimarrita Balao, Roseira, Tatu 

com Volta no Meio e Tatu de Castanholas. E finalmente as dan<;as 

exclusivamente masculinas que sao a Chula e a Dan<;a dos Facoes. 

As referidas dan<;as, com exce<;ao das masculinas e do "Chotes de 

Duas Damas", onde um peao7 dan<;a com duas prendas8
, configuram-se 

como coreografias dan<;adas em conjunto de pares, independentes ou 

dependentes, ora em fila, ora em circulo ou meio circulo. 

A invernada de dan<;as e acompanhada por um grupo musical 

formado por gaiteiros, violeiros e vocalistas. 

Variando de acordo com a epoca a ser representada pelo grupo, o 

figurine - que no caso denomina-se pilcha - habitualmente usado pelos 

dan<;arinos e, para as prendas, um vestido Iongo e rodado, de tecido 

geralmente florida e sapatos de salta baixo e, para os peoes, 

6 BARBOZA, Maria Candida. Aspectos de folclore. tradicao e cultura do Rio Grande do Sui: fimdamentos 

basi cos para quem quer conbecer e divulgar a cultura gaucha. P. 71. 

7 Denomina-se peao, na referida tradiyao, o homem, no caso o danyarino. 
8 Denomina-se prenda, na tradi9iio gaucha, a mulher, no caso a dan9arina. 
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bombachas, que sao cah;as largas, camisa, len!;o no pesco!;O e botas de 

cano Iongo. 

Um dos peoes faz o papel do Posteiro, sendo incumbido de indicar 

quais as dan!;as a serem dan!;adas naquele momenta, bern como de 

comunicar o infcio e o final das mesmas. Atraves de comandos como: 

abre a Gaita gaiteiro (para iniciar o espetaculo); tirar o espinho 

(determinando o tipo de sapateio a ser desenvolvido); cumprimento da 

prenda; torna-se, ele, o responsavel pelas ordens e organiza!;ao do 

grupo. 

Cada apresenta!;ao inicia e termina com a coreografia de entrada e 

saida respectivamente. Diferente das anterlores, estas sao fruto da 

criatividade dos grupos ou core6grafos que, a partir do repert6rio de 

movimentos e temas da referida cultura, elaboram outras seqOemcias, 

as quais acompanham os grupos por algum tempo. Muitas delas 

mantem espa!;o para a improvisa!;ao dos dan!;arinos, em cena. 

Essas coreografias, atualmente, sao encaradas como verdadeiras 

dramatiza!;6es, principalmente quando apresentadas em grandes 

festivais como, par exemplo, o ENARTJ. Para colocar em cena temas 

como situa!;6es da hist6ria do estado, ou da origem de seus povos, sao 

elaborados cenarios e figurinos especiais, no intuito de criar uma 

atmosfera de representa!;ao. 

9 Encontro de Artes e Tradiviio Gaucha. 
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No decorrer de seu aprendizado, primeiramente este dan~arino 

prima pela exatidao na execu~ao da coreografia aprendida, atraves do 

trabalho intenso de repeti~ao das mesmas. Num segundo momenta, 

outra questa a se faz necessaria: peoes e prendas nao devem a pen as 

executar movimentos vazios de significado e, sim, devem se envolver 

inteiramente na coreografia e na situa~ao em que estao atuando, 

transformando os movimentos em a~oes. 

" ... nao e a quantidade de dan~as que eleva 0 merito 

de urn repert6rio artistico-tradicionalista. E a 

qualidade da interpretac;ao. E a tecnica, pasta a 

servi~o da Tradic;ao".10 

As dan~as tradicionais gauchas sao geralmente cantadas e 

coreografadas detalhadamente, necessitando, assim, do imaginario de 

cada participante para tornar vivos e expressivos os movimentos que 

sao repetidos ao Iongo dos anos. 

Cada uma delas possui caracteristicas particulares, porem alguns 

movimentos se mantem ou sofrem pequenas altera~oes, dependendo da 

coreografia em que estao inseridas. Podemos citar, como exemplo: os 

sapateios realizados pelos pe5es, que podem ser de ritmo binario ou 

10 BARBOSA LESSA, L.C. e PAixAO C6RTES, J. C. Dancas e Andancas da Tradicao Gaucha. P. 129. 
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ternario; o sarandeio11 realizado pelas prendas, que podem ser 

continuos, interrompidos, com avan<;os ou no Iugar; o aceno com o 

len<;o; as castanholas; os giros; os cumprimentos; os passeios; as 

palmas; os avan<;os e recuos; as sauda<;5es; as tentativas de conquistas 

e os encontros. 

0 tema do romance esta frequentemente presente, arraigado na 

memoria de urn povo que muito viveu em meio a revolu<;5es. As 

mulheres, esperando que seus homens voltassem da guerra, e estes, 

com esperanc;;a de sobreviver a ela para poder urn dia retornar. Assim, 

esse repert6rio foi se formando repleto de situa<;5es de conquistas e 

namoros. 

Pode-se afirmar que a pratica das dan<;as gauchas nao significa 

apenas dan<;ar urn repert6rio, constitui-se numa vivencia intensa da 

cultura, sendo incorporado assim em cada dan<;arino a postura ou o 

papel social que lhe e atribuido. 

A pratica das Dan<;as Tradicionais Gauchas, o aprendizado de suas 

coreografias atraves dos ensaios e o transcender do movimento 

medlnico, bern como o momenta da realizac;;ao dos espetaculos 

vivenciados, somado aos preceitos culturais que envolvem essa pratica 

com sua etica e disciplina, contribuem para a construc;;ao de urn corpo 

diferenciado. 

11 Sequencia de passos que as prendas executam em praticamente todas as Dans:as Tradicionais Gauchas. 
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Assim, no exerdcio da dan<,;a, pela tecnica e pela cria<;ao emerge 

um corpo cenico, que representa urn tipo caracteristico da cultura: peao 

e prenda. 

Este corpo, que pode ser referenciado como um corpo em estado 

de prontidao, presentee disponivel, e criado pelo desenvolver de uma 

tecnica, na qual principios basicos para a atua<_;ao cenica sao trabalhados 

no intuito de alimentar um instrumental, que e o corpo, para a execu<;ao 

e a cria<;ao cenica. 

A partir desta analise, pode-se entao fazer uma ponte entre a 

presen<;a do dan<;arino e a do ator em cena. Este paralelo da-se, nao s6 

na estrutura de espetaculo - em se tratando de elementos cenicos como 

cenario, sonoplastia, figurine - como na atua<;ao do dan<;arino que se 

imbui de atmosfera, situa<;ao de representa<;ao e personagem, e, o que 

se torna o principal neste estudo, em sua forma<;ao tecnica corporal. 

Esta e elaborada atraves do aprlmoramento de elementos da 

atua<;ao cenica. Pode-se nomea-los como: postura em cena, 

concentra<;ao, base, coluna, ritmo, foco, equilibria, fluidez, impulse, 

exatidao, interpreta<;ao, desenvoltura, imagina<;ao, vontade, desenho e 

qualidade de movimento, espirito de grupo, responsabilidade e 

generosidade. 

0 aprendizado e a pratica das Dan<;as Tradicionais Gauchas 

desenvolve principios tecnicos fundamentals para a forma<;ao do 
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danc;arino, os mesmos presentes na formac;ao do ator. Prindpios estes 

que constroem este corpo cenico seja ele empregado na danc;a ou na 

arte teatral. 

Assim, essas danc;as nao se constroem com movimentos sem 

significados, ao contrario, por fazerem parte de uma tradic;ao, da 

hist6ria de urn povo, carregam em si a possibilidade de integrac;ao entre 

movimentac;ao, imaginac;ao e voz do danc;arino. 

Assim a danc;a pode ser considerada como organizadora de urn 

corpo que atua, urn instrumento para a constru<,;ao de uma 

organicidade, diferenciada do corpo cotidiano, trabalhando o nivel 

poetico do corpo do ator; como propiciadora da elaborac;ao de urn corpo 

d~nico, ou seja, de urn corpo instrumentalizado para a cena, no qual 

principios tecnicos sao desenvolvidos. 
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Capitulo II 

SOBRE MIKHAIL TCHECOV 

Mikhail Tchecov12
, aluno de Stanislavski, carregou consigo a 

heran~a de reflexoes a respeito da pedagogia do ator. Pesquisou e 

registrou urn metoda de atua~ao no qual propoe a sistematiza~ao de urn 

trabalho pratico, enfatizando o que chama de "atuar;ao inspirada"13
• 

Para ele a inspira~ao se apresenta como a base do trabalho do 

ator, e a centelha de luz que irradiara em sua cria~ao. Porem, acredita 

que esta inspira~ao nao pode ser comandada sem uma tecnica eficaz 

que sirva como urn caminho de acesso. 

Neste sentido apresenta uma proposta de pedagogia na qual 

aborda pontos a serem exercitados pelo ator em sua forma~ao: corpo e 

centro imaginario; composi~ao; gesto psicol6gico; estilo; verdade; 

percep~ao de desenvoltura; percep~ao de forma; percep~ao estetica; 

percep~ao de totalidade; qualidades (sensa~oes e sentimentos); 

exercicios psicofisicos; imagina~ao; irradiar/receber; improvisa~ao; 

totalidade; ponto focal; objetivo e atmosfera14
• 

12 Adotou-se a escrita de seu nome na versiio original, em russo. 
13 CHEKHOV, Michael. On the tecnique ofacting. Prefacio XXXV. 
14 IDEM: XXXVI. 
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Para desenvolver os quesitos acima relacionados, Tchecov aborda 

tres requisites que, segundo ele, nao podem ser ignorados pelo ator: a 

"sensibilidad del cuerpo ante los impulsos psicol6gico creadores"; a 

"riqueza de Ia psicologia em sf misma"; e a "completa obediencia de 

ambos, cuerpo y psicologfa, a/ actor"15
• 

0 primeiro requisito "sensibilidad del cuerpo ante los impulsos 

psicol6gico creadores", pode ser entendido como o desenvolvimento da 

sensibiliza<;ao do corpo ator, do aprender a se perceber e "ouvir" sua 

imagina<;ao para que os exercfcios propostos nao se tornem apenas 

fisicos. Criar urn "existir", alicer<;ado na percep<;ao de si, colocando suas 

impressoes individuais no que faz. Segundo Tchecov "el cuerpo del actor 

debe moldearse y rehacerse desde adentro"16
• 

No segundo, "riqueza de Ia psicologia em sf misma", refere-se ao 

trabalho do ator de nutrir sua propria subjetividade. Exercitar sua 

capacidade de memoria e imagina<;ao, e, entender o pensamento de 

pessoas de outras epocas e de outras culturas, permitira que se torne 

mais sensivel e flexivel a sutis diferen<;as que possa haver entre seus 

personagens. 

15 "Sensibilidade do corpo diante dos impulses psicologicos criadores"; a "riqueza da propria psicologia"; e o 

"dominio completo do ator sobre seu corpo e sua psicologia'' (tradu9iio nossa). CHEJOV, Michael. AI actor: 

sobre Ia tecnjca de actuaci6n. P. 22, 24, 25. 
16 "0 corpo do ator deve remodela-se e refazer-se a partir de dentro" (tradu9iio nossa). CHEJOV, Michael. AI 

actor: sobre Ia t&:nica de actuaci6n. P. 24. 
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"EI cuerpo de un actor debe absorber cualidades 

psicol6gicas, 

hasta que 

debe ser poseido y colmado por elias 

lo trasmuten gradualmente en una 

membrana sensitiva, una especie de receptor o 

conductor de las imagenes sutiles, sentimientos, 

emociones e impulses volitivos"17
. 

A "completa obediencia de ambos, cuerpo y psicologia, a/ actor" 

que e o ultimo requisite enfatiza a necessidade do ator de, alem de 

desenvolver a percep~ao de seu corpo e sua imagina~ao, criar caminhos 

para acessar esse conhecimento sabre si, os impulses e sensa~oes que o 

levam a cria~ao. A partir dessa constru~ao o mesmo poderc3 realizar o 

que desejar da forma que desejar, tornando seu corpo e sua imagina~ao 

flexiveis a sua propria vontade. 

"Pero el actor, que debe considerar su cuerpo como 

un instrumento con el cual expresar las ideas 

creadoras en el escenario, debe esforzarse por 

obtener Ia completa armenia entre ambos: cuerpo y 

psicologia"18
• 

17 "0 corpo do ator deve absorver qualidades psicol6gicas, deve ser tornado e preenchido por elas ate que o 

transformem em uma membrana sensitiva, uma especie de condutor ou receptor das imagens sutis, 

sentimentos, emos:oes e impulsos" (tradus:iio nossa). CHEJOV, Michael. AI actor: sobre Ia tecruca de 

actuaci6n. P. 22. 
18 "Mas o ator, que deve considerar seu corpo como urn instrumento com o qual expressa as ideias criadoras 

no palco, deve esfors;ar-se para obter completa harmonia entre ambos: corpo e psicologia" (tradus;iio nossa). 

CHEJOV, Michael. AI actor: sobre Ia tecnica de actuaci6n. P. 21. 
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Exercitando-se com base nesses requisites o ator acaba par 

construir sua fisicidade, ou seja, sua capacidade de colocar no 

concreto, na ac;ao, sua subjetividade, bern como um redimensionamento 

de seu corpo e da sua imagina~ao. Dessa forma, conquista um corpo 

disponivel e expressive, como tambem um impulso gerador da 

a~ao, que faz com que seu corpo aja externa e internamente. 

Assim, este estudo, no que se refere a proposta de Tchecov, 

centra-se no aprimoramento dos dais principios do trabalho do ator 

acima citado, fisicidade e imaginac;ao, ou seja, em seus exerdcios 

psicofisicos. 

"Solamente un incontestable dominio sabre su cuerpo 

y su psicologia le daran Ia indispensable confianza en 

sf mismo, asf como Ia independencia y armonfa 

necesarias para su actiVidad creadora"19
• 

Esses sao investigados, levando em considerac;ao que nao e sua 

forma o mais importante e, sim, o principia par eles trabalhado, bern 

como a necessidade do ator de estar inteiramente presente e a vontade 

no que esta fazendo. 

19 "Somente urn incontestavel dominio sobre seu corpo e sua psico!ogia lhe dariio a indispensavel confian9a 

em si mesmo, assim como a independencia e harmonia indispensaveis para sua atividade criadora" (tradu9ao 

nossa). CHEJOV, MichaeL A1 actor: sobre Ia tecnica de actuaci6n. P. 25, 26. 
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Nesta perspectiva Tchecov aponta primeiramente para urn 

trabalho sobre a musculatura onde, atraves da pn3tica com seu exercicio 

de Expandir e Retrair, cria-se uma disposi<;ao fisica diferente da aplicada 

ao cotidiano. Atraves do trabalho de criar movimentos amplos e abertos, 

ocupando o maior Iugar no espa<;o, e num segundo momento o menor 

Iugar, a musculatura do corpo do ator e despertada e alongada, 

construindo dessa forma sua expansao corporal. Enfatiza, aqui, a 

importancia de alternar os ritmos, nao retendo a respira<;ao, e de fazer 

uma pausa no final de cada movimento. 

A segunda referencia e o exercicio sobre o Centro Imaqinckio, por 

meio do qual coloca em pauta uma questao fundamental para o ator: o 

impulso. Atraves da imagem de urn centro no peito que constr6i todo e 

qualquer movimento, o ator experiencia "impulses de vida" que nascem 

desse centro e vao ate as extremidades do corpo. Assim cria a 

percept;ao de que seu corpo nao possui partes separadas por 

articula<;oes e sim ligadas por articula<;oes, possibilitando sua 

movimenta<;ao. Movimenta<;ao essa que nao nasce nas extremidades, 

que nao acontece por acaso e, sim, e impulsionada por esse centro e 

sabe exatamente para onde vai. Toda a a<;ao do ator deve nascer a 

partir desse impulso. 

Em seguida apresenta os Movimentos de Moldar. Nesse exercicio, 

o ator deve se concentrar em fazer movimentos simples, repletos de 
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"atividade interior"20
• Esses necessitam construir urn contorno a sua 

volta, bern como serem amplos, precisos e claramente diferenciados 

uns dos outros. Esses movimentos, trabalhados a partir de ritmos e 

intensidades alternadas, devem manter-se preenchidos da consciencia 

dessa "atividade interior". 

Ja no exerdcio Movimentos Fluidos, Tchecov trabalha a cria<;ao de 

uma fluencia entre os movimentos. Nesse momenta, mantendo-se 

precisos, esses movimentos devem abandonar a defini<;ao de seu inicio 

e fim passando para a constru<;ao de uma linha, a qual define como uma 

"onda", que conduz organicamente urn movimento para o outro, 

crescendo e diminuindo. Apesar de executar com suavidade seus 

movimentos, o ator deve conservar a atividade interior e experimentar 

diferentes ritmos. Aqui enfatiza a leveza e a fluidez da a<;ao. 

Propoe entao urn terceiro tipo de movimento, os Movimentos 

"Voantes'~ em que o ator deve criar movimentos como se voasse no 

espa<;o. Nao voar num sentido tao suave como antes, mas considerando 

o ar a sua volta como alga que o carrega e o impulsiona para o 

movimento seguinte. Ao mesmo tempo em que suspende a si proprio, 

em que luta contra a lei da gravidade, seus movimentos voam para 

Ionge dele. Tendo em mente essa imagem, sugere ao ator que fa<;a 

movimentos de variadas dimensoes ate chegar no minima de 

2° CHEKHOV, Michael. On the tecnigue of acting. P. 45. 
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movimento com o maximo de impulsos internos, variando o ritmo. 

Observa a aten~,;ao que o ator deve manter na atividade interior para 

nao se deixar envolver por uma posslvel do<;ura e sentimentalismo que 

esses movimentos podem aludir. 

0 sexto exercicio e o de Movimentos de Irradiacao. Aqui Tchecov 

propoe que os movimentos, criados pelo ator, devem ocorrer como se 

emitissem raios pelo espa!;o, na dire<;ao em que e executado. Trata-se 

de enviar para fora do corpo a atividade interna criada junto com o 

movimento. Enfatiza nesse momenta que irradia!;ao nada tern a ver com 

tensao fisica. Primeiramente os raios acompanham o movimento e, no 

decorrer do exerdcio, chegam a precede-lo ou continuam acontecendo 

depois do mesmo ter sido feito. 

"Radiar sobre el escenario, equivale a dar, expeler. 

Su contrapartida es recibir. La verdadera actuaci6n es 

un constante intercambio de las dos cosas"21
. 

Exercitando-se sabre essas quatro propostas de movimentos, 

acredita-se que o ator construira uma riqueza interna juntamente com 

uma liberdade externa que, unidas, atuarao em fun~o de sua 

organicidade em cena. 

21 "Irradiar sobre o palco, equivale a dar, lans:ar. Sua contrapartida e receber. A verdadeira atuas:ao e urn 

constante interdimbio dessas duas coisas" (tradus:ao nossa).CHEJOV, Michael. AI actor: sobre Ia tecuica de 

actuaci6n. P. 41, 42. 
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A setima proposta e que o ator, depois deter experienciado essas 

quatro qualidades de movimentos, intensifique o trabalho sabre a 

Imaginacao. Este se dare§ a partir da repetic;ao imaginaria dos exercicios 

de moldar, flutuar, voar e irradiar ate que, em sua imaginac;ao, o ator 

possa acessar as sensac;oes que esses exercicios lhes proporcionam. 

Tchecov entao apresenta quatro qualidades importantes a serem 

desenvolvidas pelo ator as quais preenchem e completam seus 

movimentos objetivando a construr;ao de urn "corpo rna is artistico"22
: 

percepr;ao de desenvoltura; percepr;ao de forma; percepr;ao estetica e 

percepr;ao de totalidade. 

Construir a percepc;ao de Desenvoltura consiste em desenvolver a 

"ability to express things in a light and easy way, in his psychological 

and physical rnakeup"23
• Ainda que a ac;ao ou personagem elaborada 

pelo ator seja pesada, cabe a ele a desenvoltura de permanecer leve, 

relaxado em cena. Tchecov alerta para a diferenc;a entre facilidade e 

passividade. Ao contrario desse ultimo, na percepc;ao de desenvoltura 

urn impulso interno esta presente o tempo todo. 

Ao abordar a percepc;ao de Forma, refere-se principalmente aos 

exercicios de rnoldar. Os movimentos, formas construidas, necessitam 

ser precisos, claros, tanto em sua estrutura quanto na conformidade do 

22 CHEKHOV, Michael. On the tecnigue of acting. P. 48 (trndus;ao nossa). 
23 

" ••• habilidade de expressar as coisas de uma maneira clara e facil na sua constituis;iio fisica e psicol6gica" 

(tradugao nossa). CHEKHOV, Michael. On the tecnigue of acting. P. 48. 
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que querem comunicar. Assim nao basta o ator possuir internamente 

impulsos e sensa~oes se nao conseguir comunica-las atraves de formas 

concretas e precisas, e, estas, devem ser construidas a partir de dentro. 

Atraves da pratica da observa<;;ao do cotidiano, e exercitado o 

sensa de Estetica do ator. Nao considerando a beleza fisica o importante 

e sim a poesia existente no interior de cada gesto, objeto, pessoa ou 

Iugar, o ator deve resistir a vontade de ser bela; seu trabalho deve ser 

desenvolvido com "verdadeira beleza", a qual nasce sinceramente no 

interior de cada um. 

No ultimo exercicio propoe a constru<;;ao da Perceocao de 

Totalidade pelo ator a partir do trabalho com a memoria e a imagina~ao. 

Nesta etapa desenvolve-se a percep<;;ao de que cada a~ao possui 

estrutura de uma obra acabada, uma inteireza, ou seja, come<;;o, meio e 

fim. Esse principia invade o trabalho do ator em todos os momentos. 

Pode-se pensar na integridade de cada a~ao, na integridade da vida de 

uma personagem, bem como na integridade de uma montagem cenica. 

Nestas, existe um fio condutor que carrega a linha de a<;;ao, que justifica 

o como e o porque de estar fazendo aquilo daquela forma. Ao ator cabe 

construir e manter este fio que justifica toda sua a<;;ao. 

Esses exerdcios devem ser desenvolvidos pelo ator como um 

treinamento. Praticados seriamente, pouco a pouco serao incorporados 

ao seu repert6rio e aparecerao intuitivamente em seu trabalho. 
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Assim, pode-se ressaltar dais prindpios basicos que permeiam 

todo o trabalho que Tchecov propoe para a forma<;ao de ator: a 

fisicidade e a imagina<;ao. 

0 trabalho do ator consiste em expressar par meio de formas 

aquila que deseja. Estas devem ser precisas e preenchidas com sua 

imagina<;ao, principia a ser alimentado constantemente pelo ator e, se 

aprimorado, permite que ele viva o ato da cena a cada instante que a 

refaz. 

Sao as imagens que ligam o real e o simb61ico. A forma viva 

depende do imaginario, da experiencia interna que cada ator pode 

experienciar e expressar. 

/''iiiim-.rEc"Ac--::·-
0 fNTRAL 
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Capitulo III 

CONSTRUINDO A ORGANICIDADE DO ATOR 

Os dois universos aqui apresentados - as Danc;;as Tradicionais 

Gauchas e a proposta de trabalho para o ator, de Mikhail Tchecov -

serviram como estimulo, ponto de partida para uma reflexao sobre a 

organicidade no trabalho do ator. 

3.1. A RELACAO 

A partir da experiemcia fisica das referidas praticas, pude tecer 

algumas relac;;oes entre o trabalho do danc;;arino24 e o do ator no que se 

refere a construc;;ao de um corpo-mente organico25
• 

A condic;;ao desse corpo-mente organico trata da habilidade para 

agir que o ator constr6i a partir de um impulso fisico que e sustentado, 

durante a ac;;ao, pelo fluxo corpo-mente sincronizado; significa agir 

naturalmente26 com o corpo disponivel ao mesmo tempo interna e 

externamente. E a total unidade, presentificando a a<;;ao no momento da 

cena. 

24 Entenda-se por dam;:arino, neste contexto, o dancarino das Dan9as Tradicionais Gauchas. 
25 Considerando a voz como parte do corpo. 
26 Segundo Peter Brook em A porta aberta (P. 60), agir naturalmente significa nao analisar nem comentar o 

momento, apenas agir verdadeiramente. 
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Ruffini, in BARBA, quando expoe o pensamento de Stanislavski 

sabre a organicidade salienta que: 

"A organicidade corpo-mente revela-se no corpo que 

nao age em vao, que nao se esquiva da a<,;ao 

necessaria, que nao reage de uma maneira 

autocontradit6ria e contraproducente. Na verdade, o 

corpo-mente organico e a 'condi<,;ao humana mais 

simples e normal', e e desconcertante que ela 

'desaparece sem deixar vestigia, tao logo o ator poe 

os pes no palco'. Desconcertante, mas real, como 

todos sabemos. Tao logo esta no palco, o corpo 

tende a tornar-se redundante, negligente e 

incoerente: ele age em vao, recusa-se a representar, 

contradiz-se a si mesmo. Ele perde a organicidade 

que possuia antes de entrar em cena e a tera de 

volta tao logo deixe o palco. Para criar a 

organicidade, a 'voz da vida humana, da realidade', 

'trabalho, estudo e tecnica' sao necessarios"27
• 

Pode-se considerar, entao, que a busca pela organicidade do ator 

passa por um metoda de aprendizado no qual se estabelecem principios 

e procedimentos no intuito de auxiliar o ator na constru<,;ao desse estado 

em cena. Tchecov reflete sabre sua pratica e nos apresenta uma forma 

de organizar seus procedimentos. 

27 BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator: dicionario de antrooologja teatral. P. 150. 
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0 ator de que Tchecov fala, e ao qual me refiro, tern na 

organicidade uma meta a ser alcanc;ada, urn caminho a ser construido. E 

com esse intuito que o desenvolvimento sincronizado dos aspectos 

fisicos e psicol6gicos do ator sao propostos, pois somente sendo urn 

corpo disponivel psicofisicamente o ator pode realizar, de fato, a 

concretizac;ao do seu imaginario na ac;ao em cena. 

Na Danc;;a Gaucha, por se tratar de uma manifestac;ao tradicional, 

esse aprendizado em nome da construc;ao desse corpo nao existe. 

Diferente do ator que busca a organicidade, o danc;arino a constr6i 

espontaneamente28
, tendo em mente apenas o desejo de danc;ar, 

realizar urn gestual codificado do imaginario de sua tradic;ao o mais 

perfeitamente possivel. Esse gestual traz, conjuntamente com o 

movimento, temas, circunstancias dadas, enfim, toda uma hist6ria que 

deve ser incorporada na sua efetivac;ao. 0 aprendizado fisico vern 

imbuido de uma 16gica que lhe da sentido. 0 danc;arino reporta-se a 

uma epoca e circunstancia que nao sao as suas, mas de seus ancestrais, 

cabendo a ele reviver plenamente aquele memento representado na 

danc;a. 

No decorrer do exercicio das danc;as, atraves de sua repetic;ao e 

apresentac;oes, o gestual apreendido deixa de ser algo imposto de fora 

para dentro e passa a ser algo alimentado pela imaginac;ao do 

28 Digo espontaneamente devido a niio busca dessa organicidade e, sim, a conquista natural da mesma quando 

da preocupa9iio de imbnir-se de sua tradi9iio para executar as dan9as. 
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dan<;arino, algo que ele possui internamente e que se manifesta 

externamente, da imagina<;ao para a fisicidade. 

A diferen<;a apresentada esta no nlvel de procedimento: Tchecov 

propoe exerdcios psicofisicos para desenvolver urn instrumental do ator 

que corresponda aos principios que podem levar a organicidade na 

constru<;ao da cena, enquanto a dan<;a os exercita atraves do proprio 

aprendizado das coreografias e de suas apresenta<;oes. 
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3.1.1. Principios-chave 

Ter conhecido, no corpo, a experiencia de viver inteiramente as 

dan~as gauchas, construindo urn corpo cenico e, num segundo 

momenta, percebido que essa aquisi~ao, ja impressa em meu corpo pela 

dan~a, se relacionava com o trabalho proposto ao ator por Tchecov, 

possibilitou a percep~ao que ambas possuem verdades em comum e se 

relacionam fundamentalmente no que concerne ao desenvolvimento do 

que chamarei de principios-chave para a construr;;ao da organicidade do 

ator, ou seja, a imagina.;ao (interne) e a fisicidade (externo). 

Considero aqui imagina.;ao como a capacidade do interprete de 

criar imagens. Essas podem nascer a partir de estimulos visuais, 

auditivos, olfativos, tateis... As imagens criam estados internes que, 

transformados em impulses, se exteriorizam transformando-se em a~ao. 

o estimulo e desenvolvimento da imagina~o sao indispensaveis ao 

atQr, desde exerdcios com procedimentos basicos ate a constru~ao de 

seus personagens, se for considerado que e atraves da imagina~ao que 

ele se coloca, particularmente e intransferivelmente, no que se 

configura como sua cria~ao. 

A partir de urn estimulo, o ator, por meio de sua imagina~ao, 

reconfigura e ressignifica, construindo uma ponte entre o real e o 
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simb61ico. Assim, cria sua forma, (mica, de manifestar uma imagem, 

preenchida por seu imaginario. 

E par meio da imagina<;ao que o ator evita se tornar urn repetidor 

de formas vazias, que ele aprende como se vive, como pela primeira 

vez, cada a<;ao toda vez que a refaz. 

De acordo com ADLER: 

"Talento e tecnica e 0 que, finalmente, transforma OS 

aspectos mortos em vivos - de 'teatrais' a humanos, 

do artificio a arte - por intermedio de urn ingrediente 

secreto: a imagina<;ao do ator"29
• 

A a<;ao, concretizada na exterioriza<;ao dos impulses internes, e o 

que denomino fisicidade, ou seja, a forma concreta, externa, de o ator 

revelar suas imagens internas. E por meio dela que ele pode tornar 

fisico, visivel, o lado subjetivo de sua cria<;ao, o invisivel. 

E atraves da realiza<;ao concreta da imagina<;ao no corpo do ator, 

em cena, que este alcan<;a seu objetivo fundamental, a comunica<;ao 

com o espectador. 

Aqui e precise salientar que a arte teatral e feita para urn 

observador, portanto necessita primordialmente da comunica<;ao entre 

ator e publico. Para tanto e precise que o ator consiga concretizar uma 

29 ADLER, Stella. Stella Adler sobre Ibsen. Strindberg e Cbekhov. P. 131. 
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ideia, imagem ou situa<;ao. De nada adianta a imagina<;ao dentro do 

ator: ela precisa emergir para algum ponte fisico (corporal ejou vocal), 

tornar-se externa, visivel. Nao bastam suas imagens, elas precisam 

materializar-se causando sensa<;6es no publico, fazendo-o perceber alga 

atraves dos seus pr6prios sentidos. 

A rela<;ao entre fisicidade e imagina<;ao e continua no trabalho do 

Tchecov. Sempre que apresenta urn exercicio como, par exemplo, o 

"movimentos de moldar", alem de se preocupar em instrumentalizar 

fisicamente o ator, desenvolvendo sua sensibilidade quanta as formas 

que seu corpo constr6i no espa<;o, enfatiza que essas devem nascer a 

partir de dentro. A forma externa, desde a mais simples ate a mais 

complexa, nasce de urn impulse fisico interne; e preenchida de uma 

intensa "atividade interior". Segundo Stanislavski: 

" ... o elo entre o corpo e a alma e indivisivel. A vida 

de urn da vida ao outre. Todo ato fisico, exceto os 

puramente mecanicos, tern uma fonte interior de 

sentimento"30
• 

Considero essa mesma preocupa<;ao quando as dan<;as gauchas 

enfatizam a consciencia de que a gestualidade ali apresentada nao e, e 

nao foi, construida por movimentos aleat6rios e sem significados. Antes, 

30 STANISLAVSKI. A preoaracao do ator. P. 183. 

36 



foi criada a partir de urn imaginario popular carregando, em sua forma, 

seus costumes, suas hist6rias, sua tradic;ao. 

Para que as apresentac;oes de suas coreografias se tornem 

verdadeiros espetaculos, primam pela perfeic;ao do gestual, combinado 

com a imaginac;ao de cada danc;arino, o que o torna vivo e atuante, 

mesmo realizando uma forma que nao foi criada por ele e, sim, 

aprendida e superada por ele. Digo superada porque ja nao se trata de 

urn movimento que outrem criou, mas, sim, de urn movimento que se 

torna pessoal e, para cada um dos danc;arinos, possui urn significado 

particular. 

Portanto, Tchecov, atraves do trabalho da psicofisicidade, propoe 

a concretizac;ao da imaginac;ao do ator na concretude de sua ac;ao 

enquanto que, as danc;as, a concretizac;ao do imaginario dos danc;arinos 

na concretude das coreografias de sua tradic;ao. 
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3.2. Dando forma as imagens 

"0 processo de dar forma e sempre urn compromisso 

que temos que aceitar, dizendo ao mesmo tempo: "E 

provis6ria, tern que ser renovada". Trata-se de uma 

dinamica que nunca ten3 fim"31
• 

Considerando que a criac;ao e o momento em que culmina o 

trabalho do ator e, no intuito de experimentar, na pratica, a relac;ao que 

se ia tecendo no decorrer deste estudo iniciei, individualmente, uma 

pe~quisa de processo criativo. Urn exerdcio d~nico a partir da lenda "A 

Salamanca do Jarau", do universo popular gaucho, para cuja 

concretizac;ao busquei selecionar procedimentos apropriados para o 

desenvolvimento dos "principios-chave" abordados, fisicidade e 

imagina~ao. 

Ap6s ter pesquisado algumas versoes da lenda, a opc;ao se deu 

pela escrita por Joao Simoes Lopes Neto, "0 Sacristao e a Teiniagua"32
, 

por acreditar que a poetica de sua escrita impulsiona a ac;ao cemica 

atraves de imagens extremamente concretas. 

No decorrer das experimentac;oes foi se definindo que a lenda 

seria colocada em cena sob a perspectiva de urn de seus personagens, 

31 BROOK, Peter. A porta aberta. P.45. 
32 LOPES NETO, Joao Simoes. Contos Gauchescos. P. 57. 
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Teiniagua33
, o que acabou por definir a linha de ac;;ao que a montagem 

do exercicio cenico seguiria. 

Objetlvando expor de forma clara o processo criativo, separei-o 

em duas eta pas, que se construiram juntas, uma alimentando a outra: 

1 a) Reconstruc;;ao das danc;;as tradicionais e reaproximac;;ao do 

imaginario gaucho; 

2a) Criac;;ao e organizac;;ao de ac;;oes a partir da transformac;;ao do 

material trabalhado, em func;;ao da concretizac;;ao cenica do texto 

escolhido. 

33 Conta a lenda que num dia muito quente, no povoado de Siio Tome, enquanto todo mundo sesteava, o 

sacristiio foi ate a lagoa refrescar-se urn pouco. Nesse momenta percebe a/go estranho, a agua da lagoaferve 

e borbulha sem explicat;iio. Era Teiniagua, uma princesa moura transformada por Anhaga-pitii, deus 

indigena, em uma lagartixa que traz na cabet;a uma pedra preciosa, brilhante da cor de urn rubi. Ele sabia 

que se a possuisse poderia ter todas as riquezas do mundo. Aprisionou-a numa guampa e levou-a para seu 

quarto, alimentando-a com mel de lexiguana. Teiniaguti transforma-se entiio em mulher e revela que tudo 

aquila ja estava escrito e que ele seria seu parse a cruz do seu rosario niio a esconjurasse. Pede para heber 

o vinho da santa missa e o sacristiio, apaixonado, rouba-o e se embebedam; isso se repete por dais dias. Pela 

manhii os padres descobrem tudo e ele e condenado a morrer pelo garrote, em frente a igreja. Teiniaguti, que 

havia fugido para a lagoa, percebe o perigo que corre o seu amado e volta para salva-lo. Evoca todos seus 

poderes, lant;a labaredas, abre rombos na terra, estoura a barranca do rio. Assustado o povo recua e ela 

salva o sacristiio. Ele segue para a barranca do rio e com ela desce a correnteza. Por anos ji.cam juntos no 

Cerro do Jarau, que se tornou "o paiol das n·quezas de todas as Salamancas de outros lugares". 
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3.2.1. 0 resgate 

0 processo "dando forma as imagens" teve inicio num mergulho 

no repert6rio de movimentos das dan<,;:as da Tradi<,;:ao Gaucha. 

Retomando suas coreografias, determinadas Dan<,;:as34 se incorporaram 

ao trabalho por haver nelas movimentos que mais sugeriam 

possibilidades de cria<,;:ao de a<,;:6es. 

A tentativa de re-entender corporalmente aqueles movimentos, 

apreendidos no passado, bern como perceber de que forma os mesmos 

iam retornando ao fisico, a partir da memoria, foi o primeiro passo. 

A memoria resgatou a pratica das dan<,;:as reconstruindo os 

movimentos que, por sua vez, acessaram o universo cultural envolvido: 

o campo, o lago, o calor, o abrir a porteira, o apaixonar, o esperar, o 

trotear, o guerrear, o arrebanhar, o encontrar ... 

Nesta etapa, o acesso a memoria pode ser percebido de varias 

formas: a partir de um ritmo proposto, da repeti<,;:ao de pequenos 

movimentos, da lembran<,;:a visual de outros dan<,;:arinos, ate chegar ao 

todo da coreografia. A memoria acabava por trazer de volta o corpo em 

a<,;:ao, reorganizando-o enquanto se movimentava e evocando o universo 

ao qual pertencia. 

34 Ver Apendice A 

40 



Segundo Damasio, as imagens produzidas por nosso corpo podem 

ser separadas em duas classes: imagens perceptivas e imagens 

evocadas. As primeiras sao imagens que nos assaltam a partir do 

universo sensorial e, as segundas, pertencem aquelas que podem ser 

evocadas pela atent;ao enfocada em determinados estimulos, "imagens, 

que vao ocorrendo a medida que evocamos uma recordat;ao de coisas 

do passado, ... "35
• E e nesta ultima que se enquadram: memoria e 

lembrant;as. 

Pode-se apontar que o trabalho com a memoria, seja ele 

consciente ou nao, e o principia do exercicio da imaginat;ao. Partindo de 

uma aten~o direcionada para algo ja vivenciado - uma forma no 

espat;o, um cheiro, uma musica, um gosto - uma sensat;ao sera 

provocada no corpo do ator, no momenta presente, que impulsionara 

sua imagina<;ao, a qual se responsabilizara pela sequencia de imagens 

que serao criadas a partir de entao. 

Sempre se parte de algo conhecido para chegar ao novo. Segundo 

Bergson: 

"Na verdade, nao M percep<;ao que nao esteja 

impregnada de lembrant;as. Aos dados imediatos e 

35 DAMASIO, Antonio R. 0 erro de Descartes: emociio, raziio e cerebro humano. P. 123. 
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presentes de nossos sentidos misturamos milhares 

de detalhes de nossa experiencia passada"36
• 

Essa abordagem e tambem apontada por Tchecov quando indica o 

desenvolvimento da imagina<;ao partindo do resgate da memoria. 0 ator 

passa de uma imagina<;ao passiva, lembran<;as de situa<;oes e pessoas, 

para uma imagina<;ao ativa, na qual comec;a a construir, em meio as 

imagens conhecidas, novas situa<;oes, fruto entao de sua "Imagina<;ao 

Criativa "37
• 

Considerando essa perspectiva e que o processo "dando forma as 

imagens" foi encaminhado, primando pela reconstru<;ao das dan<;as 

para, num segundo momenta, a partir dos estimulos surgidos dessa 

retomada, e do universo que se faria presente, ir alem, criando novas 

imagens transformadas em a<;oes. Como se refere Campbell em 

Keleman: 

"A partir de uma experiencia, podemos criar uma 

imagem que passa a governar a a<;ao, que passa a 

impulsionar a a<;ao"38
• 

36 BERGSON, Henri. Materia e Memoria: ensaio sobre a relacao do corpo como espirito. P. 30. 
37 CHEJOV, Michael. AI actor: sobre Ia tecnica de actuaci6n. P. 46. 
38 KELEMAN, Stanley. Mito e Coroo: uma conversa com Joseph Campbell. P. 58. 
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0 desafio que se fez presente tratava de como construir um corpo­

mente sensivel39 e disponivel, capaz de exteriorizar sua subjetividade 

e impressionar, comunicar, tornar visiveis as novas imagens que aos 

poucos iam aparecendo, tornando-as ac;;oes concretas, mantidas pela 

imaginac;;ao. 

Para tanto, acredito que o ator necessita desenvolver uma 

percep4;ao40 apurada de si, Jevando-o a compreensao de ate que ponto 

seu corpo esta preparado para realizar o que deseja, bern como 

descobrir quais as suas potencialidades e obstaculos. 

Dessa forma, cabe a cada ator investigar as suas possibilidades, 

reconhecendo seu corpo e organizando-o para poder trabalhar 

tecnicamente sobre os aspectos particulares encontrados. Segundo dos 

Santos: 

"0 corpo e, portanto, um elemento portador de 

conhecimento e de expressao ( ... ). Cada pequena 

parte desse instrumento tern sua importancia no 

processo. Conhece-lo possibilita ao individuo uma 

consciencia de seus poderes e de suas 

limitac;;oes ... "41 

39 "Ser sensivel, para urn ator, significa estar permanentemente em contato com a totalidade de seu corpo". 

BROOK, Peter. A porta aberta. P. 17. 
40 "Perceber, significa antes de tudo conhecer". BERGSON, Henri. Materia e Memoria: ensaio sobre a relaqjo 

do como como espirito. P. 24. 
41 DOS SANTOS, Inaicyra Falcao. Como e Ancestralidade: uma proposta pluricultural de danca-arte­

eduaciio. P. 82. 
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Essa consciencia e conquistada atraves de urn trabalho minucioso 

de conhecer-se, na qual a atent;ao e focada no interne do ator, sua 

musculatura, respira<;ao, imagens, impulses ou vibra<;oes. Sempre 

levando em considera<;ao que, em ultima instfmcia, o objetivo final de 

seu trabalho sera o de exteriorizar artisticamente esse interno. 

No processo de "resgate'~ conforme as dan<;as iam sendo 

retomadas, procedimentos eram desenvolvidos com a finalidade de 

amplificar as possibilidades de corporificar o imagim!Jrio que se 

apresentava. 

Essa pratica apontou para a necessidade primeira de habitar o 

corpo, ou seja, estar presente integralmente na sala de trabalho, 

suspendendo o tempo cotidiano para criar urn outre tempo, o tempo do 

redimensionamento e conhecimento de si. Urn processo de se 

reconhecer para descobrir como expressar artisticamente o que 

desejava. 

Esse redimensionamento trata da transforma<;ao do corpo do dia­

a-dia em urn corpo cenico, expandido, presente e disponivel, ou seja, 

num corpo-mente organico. 

Tra<;ando urn caminho para a constru<;ao desse corpo-mente 

cenico, posse destacar procedimentos que se mostraram fundamentais 

nesse "resgate", ou seja, o trabalho sabre a musculatura, as 

articula<;oes, o impulso, o fluxo, a base, a voz e a aten<;ao. 
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No dia-a-dia a musculatura nao e utilizada em todo seu 

potencial, seus movimentos sao limitados, o que torna alguns grupos 

musculares tensos, encurtados e com pouca mobilidade, acabando por 

transformar o corpo a partir das tensoes nele impressas. Ao contn3rio 

disso, a busca do ator deve se dar por uma musculatura expandida e 

sem tensoes desnecessarias para executar seus movimentos livremente. 

Nesse sentido, o acordar e o expandir da musculatura apresentou­

se, na pratica, como uma forma eficaz de transformar corpo-mente do 

cotidiano em um corpo redimensionado. 

E possuindo essa consciencia apurada de si que o ator atinge uma 

percepc;ao de onde, a cada dia, se localizam suas tensoes, os pontos 

onde sua musculatura esta presa e rija, para, entao, poder trabalhar 

sobre elas. 

No decorrer do trabalho diario, alongando e soltando a 

musculatura, eliminam-se as tensoes localizadas e abrem-se espac;os 

internos que constroem um corpo-mente flexibilizado e desperto para a 

livre movimentac;ao e perfeita execuc;ao da ac;ao. 

Despojar-se das tensoes, no trabalho do ator, nao deve ser 

confundido com entrar num processo de entorpecimento corporal, antes, 

essa pratica trata da construc;ao de um estado no qual se estabelece, 

em um ponto tenue, um equilibria entre tensao e relaxamento. 
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Ao ator cabe encontrar essa medida, a sua medida. Deve construir 

apenas a tensao necessaria para executar o que deseja no momenta, o 

que permitira urn maior fluxo de seu movimento. Para exemplificar esse 

estado, Stanislavski apresenta a imagem de urn gato: 

"Seja qual for a posic,;ao que eu invente para ele, 

quer o deite de cabec,;a para baixo, de lado, ou de 

costas, fica pendurado por uma pata de cada vez, ou 

pelas quatro juntas. Em todos os casas e facil notar 

que ele primeiro se curva como uma mola e depois, 

com uma facilidade extraordinaria, ajeita os 

musculos, afrouxando aqueles de que nao precisa e 

mantendo rijo os que esta utilizando'142
• 

A tensao que e construlda, alem da necessaria, s6 atrapalha o 

ator, acaba por prende-lo, impedindo-o de revelar precisamente suas 

imagens. Para desfazer a tensao exagerada, e necessaria criar o seu 

oposto, o relaxar, ou uma imagem que conduza o ator a esse estado. 

A negac,;ao - nao vou tensionar - acaba por reforc,;ar ainda mais a 

tensao; por isso, a imagem de relaxar, soltar, desmanchar as tensoes 

da musculatura, se torna de fundamental importancia para a conquista 

desse relaxamento. 

42 STANISLAVSKI. Apreparacao do ator. P. 139. 
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Estar presente em cena nada tem a ver com manter rigidez 

muscular desnecessaria. 0 que da vida ao trabalho feito pelo ator, e a 

sua capacidade de concretizar o seu imaginario atraves de um corpo 

sensivel e livre. 

Assim como na musculatura, o exercicio sobre a soltura e 

consciemcia das articula~oes vern para redimensionar o corpo do ator e 

proporcionar uma melhor fluencia em sua at;ao. 

Ha necessidade de trabalha-las a partir de exercicios que 

conscientizem sobre seus espa~,;os internes e suas possibilidades, o que 

permitira mais mobilidade, soltura e disponibilidade. Dessa forma o ator 

estara menos sujeito ao bloqueio do fluxo vital das a~,;oes em suas 

articula~,;oes. 

Para que esse fluxo nao seja impedido e necessaria que, a partir 

de uma inten~ao, entendida como uma mobiliza~,;ao muscular que da 

sentido ao agir do ator, o percurso do impulse ate a concretiza~,;ao da 

a~,;ao nao encontre nenhum obstaculo de tensao muscular. 

Nesse memento do trabalho, e necessaria despender aten~,;ao 

especial a coluna. 0 ator deve perceber que sua coluna possui 

mobilidade, percebe-la, nao como um bloco inteiro e rijo, mas como 

formada por vertebras que, apesar de serem parte de um mesmo todo, 

sao articulaveis. 
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A partir da conscientizac;ao, por meio da pratica constante de 

exercicios especificos, a coluna, conjuntamente com as outras 

articulac;oes, tornar-se-a um condutor de impulsos criadores que 

carregarao o f'luxo vital da ac;ao pelo corpo do ator. 

0 impulso e a essencia fisica da ac;ao, uma mobilizac;ao muscular 

que acontece a partir de uma intenc;ao direcionada para algum Iugar do 

espa<;o, alterando o corpo do ator. Segundo Burnier: 

"0 impulso e como a mola propulsora do movimento, 

que, por sua vez, sera o acontecimento ou a 

realiza<;ao da a<;ao no espac;o"43
• 

E este impulso, gerado num centro imaginario do corpo, que 

levara o movimento vivo, nao medlnico e nem setorizado, mas repleto 

de imagem, para todo o corpo, fazendo com que a a<;ao aconte<;a no 

espa<;o em urn determinado tempo-ritmo. 

0 impulso e a base da ac;ao do ator. E algo concreto que passa 

pela musculatura e articula<;oes e que, no final de seu percurso, gera a 

ac;ao; e como um fio condutor da intenc;ao para a a<;ao. Conforme Barba, 

quando aponta sabre o trabalho de Decroux, os movimentos "tornam-se 

43 BURNIER, Luis Otitvio. A Arte do Ator: Da Tecmca a Representacao-Elaboraciio. Codificaciio e 

Sistematizacao de tecnicas Com6reas e Vocais de Reoresentacao para o Ator. P. 43. 
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cenicamente vivos somente se sao uma prolongac;ao de urn impulso ou 

de uma microac;ao que acontece na coluna vertebral" 44
. 

Essa prolongac;ao s6 e possivel a partir do trabalho sabre a 

musculatura e articulac;oes: trata-se do fluxo do movimento. Do 

impulso cria-se uma corrente, do interno para o externo, levando-o do 

centro do corpo ate suas extremidades. E a nao fragmentac;ao da ac;ao 

do ator, urn fluxo continuo de seus movimentos. 

Mesmo que uma ac;ao se externalize somente nos dedos dos pes, 

internamente ten~ uma outra dimensao e seguin§ todo urn percurso, 

fundamental para sua existencia: a partir de uma intenc;ao, nascera urn 

impulso interno, que passara pela coluna, sua musculatura e 

articulac;oes, as quais ja estarao disponibilizadas, e chegara as pernas, 

pes, e finalmente aos dedos; dessa forma todo corpo do ator e 

envolvido numa mesma ac;ao. 

Para que essa ac;ao se desenvolva plenamente no espac;o e 

mantenha-se viva, externa e internamente, e essencial o 

desenvolvimento de urn trabalho com a base, ou seja, com pes, pernas 

e quadris, o qual permitira ao ator urn estar solidamente posicionado. A 

base sustentara e dara equilibria ao ator. 

Ter uma base s61ida nao significa nao correr perigo, nao estar 

nunca em desequilibrio. A diferenc;a e que, no ator, o desequilibrio deve 

44 BARBA, Eugenio. A canoa de papel: tratado de antropologia teatral. P. 48. 
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acontecer propositalmente e nao acidentalmente. 0 ator deve construir 

uma seguranc;a, uma base, para poder estar em equilibria ou 

desequillbrio quando for necessaria. 

Os pes se tornando raizes que sustentam o peso do corpo, os 

joelhos levemente flexionados como se fossem aterrar os movimentos, 

dar base, enquanto que a coluna e o espirito querendo ir alem, voar no 

espac;o, criam uma forc;a em direc;oes opostas que desperta um estado 

que nao e a do cotidiano. 

Nesse novo equilibria, o ator constr6i uma base capaz sustentar a 

ac;ao e uma agilidade que permitira realizar a imagem a que se 

propuser, realizar o que desejar, da forma que desejar. 

Considerando que voz e corpo, quando se fala da percepc;ao, dos 

espac;os internes, dos impulses, da musculatura, das articulac;oes, do 

fluxo, da base, do re-conhecimento do corpo, enfim, de um corpo 

redimensionado tambem esta se abordando o trabalho sabre a voz do 

ator, ou seja, uma voz redimensionada. 

No cotidiano a voz e mais freqOentemente empregada como um 

elemento informative e utilitario, do que um elemento de expressao 

individual. Para trabalhar teatralmente sabre a voz e necessaria, da 

mesma maneira que o restante do corpo, de um trabalho que 

redimensione essa voz, que a torne cenica. 
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Consideradas estas premissas, conjuntamente com a reconstruc;;ao 

das danc;;as gauchas e ainda buscando amplificar as possibilidades de 

concretizat;ao do imaginario do ator, e que o estudo vocal foi abordado. 

Por considerar que o movimento do corpo no espac;;o e criado pelo 

mesmo impulso que cria o movimento, a produc;;ao e a emissao da voz 

do ator, tambem no espac;;o, o que se propoe e urn trabalho de 

conscientizac;;ao dessa voz conjuntamente com o trabalho de 

reconhecimento das articulac;;oes e expansao da musculatura. 

0 trabalho muscular realizado em conjunto com a produc;;ao e 

pesquisa de vibrac;;oes senoras, alem de conscientizar sobre a fisicidade 

da voz e apresentar os espac;;o internes ocupados por ela, intensifica a 

consciencia e a atenc;;ao para o proprio corpo do ator, no memento 

presente. 

Instala-se entao uma vontade fisica, urn impulso para o trabalho 

que ativa a transformac;;ao do estado cotidiano do ator para urn corpo­

mente em estado de prontidao, disponivel para ser colocado a servic;;o 

da formac;;ao do ator e sua criac;;ao. 

Este trabalho e proposto levando em considerac;;ao que a voz e 

produzida por uma musculatura que se expande e retrai e, nesse 

movimento inspira e expira o ar, ou seja, uma musculatura que respira. 

Atraves da expirac;;ao, arremessa o ar para fora do corpo passando e 

vibrando pela ossatura e pelas cordas vocais. Pode-se perceber, entao, 
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que a musculatura e ossatura tem papel fundamental no processo de 

criac;:ao e emissao do sam. 

Considerando que o corpo naturalmente respira o tempo todo e 

que a proposta inicial e trabalhar sabre o acordar da musculatura, par 

que nao despertar tambem o sam transformando a expirac;:ao do ar em 

emissao sonora? Ao inves de expirar ar, expirar o sam que se configura 

naquele momenta? Dessa forma, a voz, e sua vibrac;:ao, vao fazendo 

parte do corpo em movimento ja durante as primeiros exercicios, sendo 

exploradas conforme a movimentac;:ao e expansao do corpo. 

Os exercicios sabre as vibra~oes sonoras deixam clara para o 

ator 0 quanta sua VOZ realmente e fisica, e corpo. Preenchendo OS 

espac;:os internos, constr6i imagens que despertam estados e fluem para 

sua emissao- a a~ao vocal. 

Ap6s o trabalho com a vibrac;:ao sonora, basta deixar o corpo falar, 

abrir espac;:o para a saida de som para perceber o potencial concreto que 

a voz apresenta, o quanta ela pode ser emitida para uma direc;:ao 

especifica no espac;:o, o quanta possui intenc;:ao, a partir de um impulso 

interno, e o quanta a a<;:ao vocal e a prolongac;:ao da ac;:ao fisica. Barba 

falando sabre sua experiencia coloca que: 

"A voz era um prolongamento do corpo, que atraves 

do espac;:o golpeava, tocava, acariciava, cercava, 
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empurrava ou sondava a distancia ou a poucos 

centimetres. Uma mao invisivel que se estendia do 

corpo para agir no espac;;o, ou mesmo renunciar a 
ac;;ao. E tambem esta renuncia era dirigida pela mao 

invisivel. Mas para que a voz pudesse agir, tinha que 

saber onde era o ponto ao qual se dirigir, quem era 

este ponto e porque se dirigia a ele'45
. 

Na etapa subsequente, ainda pensando trabalhar as vibrac;;oes 

senoras, porem trazendo com mais enfase a questao da emissao vocal 

ja com a utilizac;;ao de palavras, um trabalho sobre algumas canc;;oes 

tradicionais gauchas foi realizado. Essas foram sendo unidas ao 

repert6rio, conforme o imaginario da tradic;;ao ia sendo ativado. 

A atenc;ao voltou-se sobre a vibrac;;ao sonora, trabalhando a 

melodia da canc;;ao e acessando a memoria e imaginac;;ao. 

Posteriormente, um trabalho sobre a musculatura e o colorido das 

palavras, abrindo possibilidades de corporificar, no tempo e espac;;o, as 

imagens que surgiam. 

A busca das imagens e sons que as palavras podiam sugerir 

trouxe a percepc;;ao das sensac;oes que as mesmas podiam causar no 

corpo: um exercicio de perceber as imagens e tornar o som um 

condutor das mesmas, preenchendo e invadindo o espac;;o. 

45 BARBA, Eugenio. Alem das ilhas flutuantes. P. 62. 
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Oida, falando de sua experiencia e sobre a forma de se relacionar 

com as palavras, como exemplo cita o trabalho com um texto de 

Shakespeare: 

"Com o exerdcio de estudar a sonoridade do texto, 

de observar como as palavras agem na forma que 

tomam a lingua e os labios, percebe-se que certos 

sentimentos foram evocados. E por intermedio 

dessas sensa~oes fisicas que se come~a a penetrar o 

universe shakesperiano, e que se torna possivel 

descobrir nos personagens tra~os novos, aspectos 

mais secretos. Nao e suficiente, que fique bern claro, 

dizer palavras em voz alta. E preciso estar receptivo 

as sensa~oes que essas palavras evocam no interior 

de n6s mesmos, saber escuta-las e reconhece-las. 0 

acesso ao texto, por sua sonoridade, revela-se 

absolutamente precioso"46
• 

Por meio do exercicio com as can~oes foram trabalhados 

elementos musicais como ritmo, melodia, altura, os quais se relacionam 

com a fala poetica - uma fala que nao se apresenta como utilitaria, mas 

redimensiona nao s6 o corpo e imaginario de quem a emite, como o 

imaginario de quem a ouve e sente. 

46 OIDA, Yoshi. Urn ator errante. P. 65. 
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0 trabalho com a canc;ao concretiza no corpo do ator a ideia de 

que o som existe permanentemente dentro do corpo, em forma de 

vibrac;ao, mesmo quando nao emitido externamente. 0 corpo passa a 

compreender que a musicalidade da fala persiste ate mesmo no silencio, 

nas pausas. Esse procedimento, no decorrer da pratica, acaba sendo 

absorvido pelo ator e transferido para sua fala poetica. 

Assim, cria-se a consciencia de que a voz esta sempre presente no 

corpo, primeiro porque e parte dele, segundo porque sua produc;ao e 

emissao sao uma questao de fisicidade e imaginat;ao. A voz nao 

termina a cada vez que cessa a sua emissao, mas, antes, e suspensa, 

mantendo-se vibrante internamente, disponivel para ser emitida 

novamente. 

A partir do reconhecimento da musculatura, das vibrac;oes sonoras 

que o corpo pode produzir a partir de suas imagens, da emissao dos 

sons, das palavras que, atraves de suas possibilidades e potencialidades 

causam impress5es em quem as ouve, e da conexao do som vocal com 

o ponto interno, impulso, o ator acaba por perceber o corpo como 

produtor vocal e redimensiona sua voz. 

Todo o trabalho de forma«;ao do ator deve ser permeado pela 

atenc;ao e imaginac;ao. Seu corpo-mente s6 sera redimensionado se os 

elementos aqui abordados forem trabalhados a partir de um foco de 

atenc;ao dirigido para tal desenvolvimento. De nada adianta fazer 
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exercicios se o ator nao estiver com a aten~ao focada para o que quer 

trabalhar naquele determinado momenta. E preciso se enxergar interna 

e externamente, estar presente de corpo e mente, percebendo a fun~ao 

que se pode agregar a cada exercicio a cada vez que e realizado. Possuir 

consciencia do que e para que e feito. Nesse sentido Brook coloca que: 

"0 ator precisa ter consciencia de que qualquer 

movimento que execute pode continuar sendo uma 

casca vazia ou alga que ele preencha 

conscientemente com uma significa~ao autentica. 56 

depende dele. A qualidade reside no detalhe'.-47
• 

0 ator necessita de uma aten~ao redobrada e da consciencia do 

que acontece com o seu corpo. Pode-se trabalhar sabre as mais diversas 

imagens em cada exerdcio, e ele trabalhara os mais variados elementos 

tecnicos conforme a imagem apreendida. 0 que faz com que o corpo do 

ator seja sensibilizado e justamente a qualidade colocada no exerdcio 

atraves do trabalho com as imagens. 

A imagina~ao e que da sentido ao trabalho do ator. Os exercicios 

possuem uma forma, a qual o ator deve empenhar-se para executar 

com perfei~ao, porem de nada adianta esta forma se ela estiver vazia, 

47 BROOK, Peter. A porta aberta. P. 63. 

56 



se nao tiver uma imagina~ao ativa trabalhando concomitantemente. 

Conforme Oida: 

"Como atores, e essencial que ocupemos e 

exercitemos nossa imagina~ao sempre que possivel. 

Em tese, qualquer exercicio fisico que fazemos 

deveria tambem ser urn exercicio para a imagina~ao, 

em vez de ser algo exclusivo para o corpo"48
• 

A aten~ao focada em urn objetivo seja ele concreto - musculatura 

- ou imaginckio - circunstancia -, faz com que o ator nao se fixe num 

trabalho fisico, mecanico, mas trabalhe psicofisicamente sobre seu 

oficio. 

Stanislavski coloca que: 

"Lidamos com uma aten~ao arbitraria, de origem 

intelectual. Os atores precisam dela, mas nao com 

muita frequemcia. E sobretudo util para recuperar a 

aten~ao dispersa. A simples contempla~ao de urn 

objeto ajuda-nos a endireita-la. Mas nao pode 

prender muito tempo. Para agarrar firmemente o 

nosso objetivo quando representamos, e preciso urn 

outro tipo de aten~ao, que provoque uma rea~ao 

emocional. Temos de ter alguma coisa que nos 

interesse, no objeto da nossa aten~ao, algo que 

48 OIDA, Yoshi. 0 ator invisivel. P. 44. 
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serve para por em movimento toda a nossa 

aparelhagem criadora. Esta claro que nao e preciso 

dotar cada objeto de uma vida imaginaria, mas 

devemos ser sensiveis a sua influencia sobre n6s"49
• 

E precise destacar que esse objeto de que fala Stanislavski, nao se 

configura necessariamente como algo fora do ator: e urn objeto 

concreto com o qual ele se relaciona, seja uma imagem, uma percep<;ao 

ou ate mesmo uma situa<;ao dramatica. 

0 que deve ser construldo e urn corpo e imaginario envolvidos 

numa mesma a<;ao, urn corpo permeavel que deixa transparecer a sua 

imagem, que transforma o corpo-mente do dia-a-dia em urn corpo-

mente organico para a cena. Urn ator, urn ser unico, que age presente 

no tempo e espa<;o. 

Assim, reconstruidas as dan<;as gauchas e realizado o trabalho 

vocal sobre as can<;oes da tradi<;ao, pode-se partir para a reconfigura<;ao 

do material conhecido em algo novo. A transforma<;ao dos movimentos 

em a<;oes e situa<;oes dramaticas que colocariam a narrativa "Teiniagua" 

em cena. 

49 STANISLAVSKL Apreparacil.o do ator. P. 123. 
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3.2.2. Transformac;ao - do processo a criac;ao 

"0 gesto criador e o homem puro e total. Nesse 

momenta, 0 homem e agindo. 0 ser nao e mais que 0 

agir. Entao, o ser se iguala perfeitamente ao agir. 0 

artista e todo ele agindo, sem corpo, sem alma; e 

todo sentimento, todo ac;ao, todo razao, todo homem 

sem distinc;ao"50
• 

Nesta proposta de prc!itica com a danc;a, ap6s seu resgate e o 

reencontro com a tradic;ao, era chegada a hora de investigar para onde 

todo aquele material poderia me levar e de que forma corporificaria 

organicamente o canto escolhido. Abriu-se entao um espac;o para a 

reelaborac;§o e ressignificac;ao do ja experienciado. 

Num trabalho individual51
, o caminho apresenta-se solitario e 

muitas vezes dificil. Esta dificuldade aparece pela exclusao da figura do 

encenador teatraF2 que faz com que o ator acabe por transitar entre o 

exerdcio dessas func;oes, de ator e de encenador. Essa proposta de 

trabalho foi uma opc;ao, que se justifica por se tratar de um exerdcio de 

procedimentos tecnicos para o ator, proposto pelo proprio ator. 

5° FONTANELLA, Francisco Cock 0 Como no Limiar da Subjetiyidade. P. 08. 
51 Como foi o caso dessa experimenta9iio 
52 Concordando com P A VIS quando define Encenador Teatral como a "Pessoa encarregada de montar uma 

pe9a, assumindo a responsabilidade estetica e organizacional do espeUiculo, ... " Diciorulrio de Teatro. P. !28 
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Criar organicamente e, concomitantemente, perceber e selecionar 

o que se concretiza, provoca no ator o desenvolvimento de uma 

sensibilidade apurada bern como de uma consciencia que abrange o 

"estar dentro", agindo, e o "estar fora", observando. Devo salientar que 

uma divisao real dessas duas func;;oes, como dois mementos distintos, e 

inexistente, a "margem" entre eias e tenue e irregular. 

Assim, o ator se torna um "encenador de si mesmo", decidindo 

quais possibilidades apresentadas ira perseguir e quais as que 

abandonara pelo caminho; e do seu olhar sobre a criac;;ao que emergira 

o resultado final. 

Desde o prindpio tinha estabelecido uma premissa: que o trabalho 

pratico nao fosse confundido com um exercicio cenico esteticamente 

comprometido com a tradi<;ao gaucha. Nao gostaria que o espectador 

visse nele o retrato de uma cultura. 0 objetivo era que a dan<;a, no 

momenta da cria<;ao, servisse como pretexto para a constru<;ao da 

partitura. 

Assim sendo, na retomada das danc;;as, alguns movimentos se 

mostraram mais geradores de imagens, impulsionadores para 

composi<;ao de a<;5es. De cada coreografia foram sendo selecionados 

movimentos especificos que, por meio de sua repeti<;ao em novas 

situac;;oes, fizeram brotar outras imagens internas e externas. 
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Paralelamente, realizei um estudo aprofundado do texto para o 

exercicio d~nico, verificando: quais eram as circunstancias que se 

apresentavam naquela narrativa; qual o objetivo de cada momento; e 

quais os objetivos e ac;oes da personagem Teiniagua. 0 texto foi 

adaptado em func;ao da concretizac;ao de uma narrativa da lenda em 

cena, mantendo sua linha de ac;ao dramatica. Esse estudo trouxe, ainda, 

imagens que sugeriram espac;os/lugares e situac;oes que serviram de 

estimulo a concepc;ao das cenas. 

Dispondo os dois materiais lado a lado, os movimentos, extraidos 

das danc;as, e o conto "0 sacristao e a Teiniagua", verifiquei que, por se 

tratarem de duas manifestac;oes da mesma tradic;ao, as imagens que 

surgiam de um e de outro se fundiam, e criavam, ja naquele momento, 

uma unidade para a concretizac;ao do imaginario que as gerava. 

Aos poucos, a ac;ao de acenar do lenc;o53 transformava-se em 

esconder-se, e em chamar o sacristao, sendo a primeira construida a 

partir da sensac;ao do lenc;o tocando no rosto e, a segunda, da 

supressao do objeto e ampliac;ao da ac;ao inicial. A sequencia de passos, 

chamada "sarandeio"54
, compos a forma de caminhar da personagem 

Teiniagua. Assim, o mundo novo se apresentava a partir do imaginario 

presentificado em ac;ao. Nesse processo, os movimentos tornavam-se 

fonte de imagens, de formas nao fechadas, que renasciam a cada vez 

53 Encontrado nas coreografias: "Tirana do Len9o"; "Tatu", entre outras. 
54 Rever Cap I, P. 6. 
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que refeitas. Foi neste espac;o de estlmulo a imaginac;ao que surgiram as 

primeiras ac;oes. 

Esse processo de criac;ao foi elaborado por meio de improvisac;5es, 

investigac;oes que partiram do texto e do repert6rio tecnico adquirido, 

pre-estabelecendo os elementos que serviram como pretexto ao 

trabalho criativo. 0 desenvolvimento desse procedimento pode ser 

observado como um tempo em que se estrutura uma forma pessoal de 

agir, de criar, como tambem de ajustar uma descoberta a outra, a partir 

de regras definidas e um objetivo concreto. 

As improvisac;5es se iniciavam a partir do movimento escolhido e 

pela busca das possiveis variac;oes de suas qualidades: dimensao, peso, 

velocidade, direc;ao, nlveis, sensac;oes ... 

Aos poucos, essa pratica trouxe estados diversos que alteraram o 

movimento inicial proposto. Naquele momento o que importava era o 

universo que se estabelecia e as imagens que dele surgiam possuindo 

uma 16gica propria, libertando o movimento de sua forma primeira. 

0 processo da criac;ao mostrou-se como a busca pela ac;ao que 

melhor construlsse o que se queria significar. Para tanto, alem da 

sensibilidade e da disponibilidade para criar, este tempo exigia um 

determinado desapego para, quando necessaria, abrir mao de alguns 

aspectos da criac;ao em nome de outros, por considera-los mais 

adequados ao momenta e circunstancia dada. 

62 



No decorrer deste processo, a sele<;ao se dava de forma 

descontinua, tecendo combina<;oes. De cada escolha surgia outra teia de 

possibilidades, abrindo algumas portas e fechando outras. A escolha era 

fatalmente o que impulsionava para o proximo acontecimento, que 

acabava por necessitar de outra op<;ao e assim por diante. Nunca se 

sabera como seria o trabalho se as op<;oes tivessem sido outras. Cada 

passo que se da, numa cria<;ao, determina o resultado final. Nesse 

sentido Ostrower coloca que: 

" o processo de criar incorpora um principio 

dialetico. E urn processo continuo que se regenera 

por si mesmo e onde o ampliar e o delimitar 

representam aspectos concomitantes, aspectos que 

se encontram em oposi<;ao e tensa unifica<;ao. A cada 

etapa, o delimitar participa do ampliar. Ha urn 

fechamento e uma absor<;ao de circunst~mcias 

anteriores, e, a partir do que anteriormente fora 

definido e delimitado, se da uma nova abertura. Da 

defini<;ao que ocorreu, nascem as possibilidades de 

diversifica<;ao. Cada decisao que se toma representa 

assim um ponto de partida, num processo de 

transforma<;ao que esta sempre recriando o impulso 

que o criou"55
• 

55 OSTROWER, Fayga. Criatividade e Processos de Criacao. P. 26 e 27. 
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0 que vinculava o que se ia criando, e transformava os elementos 

soltos em algo com continuidade, e que se "fixava", era a linha da 

narrativa da personagem Teiniagua, determinada para o exercicio 

d~nico, que foi sendo concretizada por meio da a~ao. 

A improvisa~ao com os movimentos da dan~a foi estendida aos 

movimentos vocais. Esta experimenta~ao corp6reo-vocal deu-se por 

duas vias: uma, partindo da percep~ao da fisicidade e imagem de cada 

palavra estendendo-se para todo o corpo e, a outra, a descoberta da 

imagem corporal expandindo ate a vocal. 

0 processo de relacionar as a~oes que foram criadas com as 

situa~oes e as palavras que o texto apresentava, proporcionou a 

percep~ao do significado que as palavras tomavam quando brotadas das 

a<;oes ja criadas, e como as mesmas a~oes se modificavam a partir da 

presen~a do som das palavras. A lenda propunha urn mundo de 

imagens, cada palavra trazia urn universe rico que transformava as 

a<;oes, ate entao corporals, em a~oes corp6reo-vocais. 

Certas imagens foram surgindo de experimenta~oes da propria 

fisicidade das palavras, da forma que elas se concretizavam e se 

transformavam na musculatura da fala e das sensa<;oes que essa fala 

constr6i, outras, das possibilidades senoras de suas vogais e consoantes 

e, outras ainda, das imagens que se instauravam no corpo a cada 

experimenta~o. 
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A partir da incorporac;ao destes procedimentos, se fez presente urn 

entendimento sensivel, aiE§m do significado utilitario das palavras, que 

foi essencial para sua efetiva presentificac;ao. 

Atraves do trabalho com a imagina~ao, deixando a voz ser 

transformada em seu corpo, o corpo da voz, o como se falava passou a 

representar mais significados. 

Durante essas improvisac;oes, alem dos movimentos e palavras, 

elementos de cena foram incorporados: uma saia longa e urn lenc;o, que 

foram integrados devido sua eficiencia como geradores de possibilidades 

de criac;ao. Estes foram tomando diferentes significados durante a 

cria<;ao da partitura, ora sendo manipulados como objetos, ora usados 

como partes do figurino, bern como construindo a personificac;ao, a 

presen~a da personagem, em cena. 

Assim, sequencias de ac;oes foram criadas, trechos do que, mais 

tarde, foi organizado como a partitura, atraves da qual seria narrada a 

lenda em cena. 

Por partitura entendo, no trabalho do ator, uma estrutura de 

ac;oes psicofisicas, sabre a qual ele desenvolve seu trabalho tecnico e 

sensivel. Uma estrutura que necessita de precisao e, no entanto, de 

maleabilidade para novos impulsos criativos e permeabilidade para as 

sensac;oes do memento presente. 
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Grotowski apresenta uma imagem que presentifica de uma forma 

muito clara a ideia de partitura no trabalho do ator, "um rio com suas 

margens". As margens como a forma criada pelo ator e o rio como o 

fluxo de vida que deve manter em seu trabalho. 

" due aspetti cosi importanti per il processo 

creativo in teatro, i due poli che danno a uno 

spettacolo il suo equilibria e Ia sua pienezza: Ia 

forma da um lato e il flusso della vita dallaltro, le due 

rive Che permettono al fiume di scorrere 

agevolmente, senza le quali ci sarebbe solo uno 

stagno. II paradosso Del mestiere dell'attore e che 

solo dalla Iotta tra queste due forze opposte pu6 

apparire l'equilibrio della vita scenica"56
• 

A questao da precisao, na a~;ao do ator, refere-se ao fato dele 

saber exatamente o que faz e como age em cena. Um dos caminhos 

para alcanc;ar esta precisao e atraves do refazer. Cada ac;ao, por menor 

que seja, pode ser repetida e estudada em seus minimos detalhes, ou 

seja, identificando seu comec;o e seu fim, de onde vem seus impulsos e 

para onde vao, qual a sua extensao no espac;o, em que tempo ela 

56 
" .•• dois aspectos igualmente importantes para o processo criativo em teatro, os dois polos que ciao para um 

espetaculo o sen equilibrio e a sua plertitude: a forma de um !ado e o fluxo da vida do outro, as duas margens 

que permitem ao rio deslizar facilmente, sem as quais se teria so um pantano. 0 paradoxo do oficio do ator e 
que so o conflito entre estas duas for9as opostas podem martifestar o equilibrio da vida certica" (T radu91io 

nossa). RICHARDS, Thomas. Allavoro com Grotowski sulle azione fisiche. P. 32. 
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acontece e qual o seu objetivo. E o reconhecimento das margens que 

permite o rio fluir por elas. 

CHEKHOV assim propoe ao ator: 

"Cree contornos fuertes y definidos. Para que ello le 

sea posible, pienselo desde el principia hasta el fin de 

cada movimiento que va realizando. Digase otra vez 

a si mismo: "Ahora, doy principia a mi movimiento 

para crear una forma". Despues, completelo: "Ahora, 

lo he terminado. La forma esta ahi". Junto con esto, 

piense y sienta que su propio cuerpo es una forma 

mutable. Repitalo a cada momento varias veces 

hasta que llegue a ser libre y este mas plenamente 

satisfecho. Su esfuerzo recuerda al trabajo de un 

dibujante que, una y otra vez, traza Ia misma linea 

aplicandose a darte forma mejor, mas limpia y 

expresiva"57
• 

A repetic;ao vern para libertar o ator do raciodnio sobre a forma 

estabelecida, para que o intelectual nao invada o momenta da cena 

tornando-o urn executador de formas frias, calculadas. Essa minucia 

cabe ao ator em seu estudo sobre suas ac;oes, nao no momento da 

57 "Crie contomos fortes e definidos. Para que isso seja possivel, seja consciente do movimento desde o 

principio ate o tim. Diga outra vez a si mesmo: "' Agora inicio meu movimento para criar uma forma". Depois 

conclua-o: "Agora terminei. A forma esta ai". Junto a isto pense que o seu corpo e uma forma mutavel. Repita 

cada momento varias vezes ate que se tome livre e esteja plenamente satisfeito. Seu esfor9o reporta ao 

trabalho de urn desenbista que, vez ap6s vez, tra9a a mesma linha aplicando-se a dar-lhe urua melhor forma, 

mais Iimpa e expressiva" (tradu9iio nossa). CHEJOV, Michael. AI actor: sobre Ia tecnica de actuaci6n. P. 29, 

30. 
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representa\;aO. E precise que, neste momenta, o ator aja com 

propriedade, que apenas se deixe agir. 

0 ator, estabelecendo sua forma de "ser" na cria\;ao, necessita 

saber como mant€Ha viva, como "estar" nela. E preciso habitar a forma, 

habitar a si mesmo eo espa\;O a sua volta. 

Ha necessidade de manter uma precisao no corpo, e do corpo no 

espa\;o e, ao mesmo tempo, nao permitir que essa forma se cristalize, 

se fixe, mas, sim, mantenha a sua essencia a partir de urn impulso 

interne que percorre o corpo ate suas extremidades e e lan\;ada para o 

espa\;O. 

Uma cria\;ao teatral nao se fixa totalmente. Para manter-se 

orgi!mica, viva, sua forma deve ser preenchida por imagens nascidas de 

impulses, elementos invisiveis que se transformam e sao reinventados a 

cada instante que o desenho acontece no espa\;o, ou seja, a agua que 

se renova e corre no mesmo rio a cada momento. Uma organiza\;ao 

interna que mantem o impulso e cria as imagens. 

0 que se "fixa" e a forma. 0 ator deve se deixar permear pelo 

momento presente. Urn fluxo interne e criado a cada instante e, este, 

leva a diferentes imagens dependendo das circunsti!mcias que sao 

apresentadas. 

Quando se parte para a constru\;ao de uma partitura e preciso ir 

alem de criar imagens soltas, e necessaria construir urn fluxo entre 
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essas imagens, ou urn fluxo de ac;oes. As ac;5es nao podem se 

encontrar apenas uma ao lado da outra: uma deve fazer parte da outra, 

preceder ou continuar a outra, uma linha de ac;oes. 

Indo ainda mais fundo, o que deve ser construido a partir desse 

fluxo de ac;5es e o que Stanislavski chama de linha direta de ac;ao58
. 

Uma linha que constr6i uma 16gica entre os pequenos objetivos de cada 

ac;ao ate chegar ao objetivo final, ou superobjetivo. Urn fio condutor que 

interliga e justifica toda e qualquer ac;ao feita em cena, uma 16gica que 

passa a contar uma hist6ria. 

A clareza a respeito da linha direta de ac;ao e fundamental para a 

compreensao do ator de qual o seu objetivo em cena, do porque as 

coisas estao acontecendo daquela forma; acaba por justificar o que 

acontece e o como as ac;5es acontecem em cena. 

No presente exerdcio, depois de construida a partitura, 

apresentou-se a dificuldade de como mante-la viva. Como manter as 

imagens se, a cada vez que eram refeitas, percebia que umas iam 

tomando o Iugar de outras? Como ser organico nao s6 na criac;ao como 

na repetic;§o do criado? 0 primeiro passo foi entender que as sensac;oes 

nao sao passiveis de serem fixadas, e que as imagens nao podem ser 

mantidas e, sim, construidas e reconstruidas. 0 fundamental torna-

58 ST ANISLA VSKI, Constantin. A preoaracao do ator. P.326. 
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se, entao, a permeabilidade aos novos impulsos que vao surgindo 

no decorrer do trabalho. Nesse sentido Stanislavski esclarece que: 

"0 problema e recapturar a emo<;ao que certa vez 

lampejou, qual meteoro. Se ela permanecer junto a 

superficie e voltar-se, pode dar gra<;as a sua estrela. 

Mas nao conte recuperar sempre a mesma 

impressao. Amanha pode surgir, em Iugar dela, 

alguma coisa muito diferente. De gra<;as por esta e 

nao fique esperando a outra. Se aprender a ter 

receptividade para essas lembran<;as recorrentes, 

entao, as novas lembran<;as, a medida que se 

formarem, serao mais capazes de mover 

repetidamente os seus sentimentos. Sua alma, por 

sua vez, tornar-se-a mais responsiva e reagira com 

urn calor novo as partes do seu papel cuja atra<;ao se 

tiver desgastado pela repeti<;ao constante" 59
. 

Trabalhar sobre a partitura e refazer as imagens significava ir 

alem da repeti<;ao de formas no espa<;o e no tempo, era necessario 

reconstruir o estado que se apresentava no momento da cria<;ao das 

a<;oes. Mais que realizar formas, falar o texto claro e preciso, era 

necess<kio dar vida a estas manifesta<;oes e, mais, a cada instante criar 

impulsos novos que reinventassem essa vida nas a<;oes ja estabelecidas. 

59 STANISLAVSKI, Constantin. Apreoaraciio do ator. P. 213 e 214. 
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Iniciei, entao, uma busca ao desenvolvimento do que chamo de 

precisao, fluxo, permeabilidade aos novos impulsos e constru!;ao 

e reconstru!;ao de imagens. 

Os exercicios propostos por Tchecov, dos quais falei no capitulo II, 

serviram como base para o estudo nessa nova etapa, nao da forma 

sugerida por Tchecov, ou seja, no momenta da improvisac;;ao e da 

criac;;ao de movimentos, mas, sim, no processo de construir a 

organicidade em uma forma pre-estabelecida. 

Assim, para aprofundar o estudo de precisao, de impulso, de 

fluxo, e de imaginac;;ao, retomei o procedimento da repeti!;ao, 

entendendo este como reconstruc;;ao e nao urn ato superficial de fazer 

noyamente o que ja esta mecanizado. 

A cada repetic;;ao, a atenc;;ao se voltava para o estudo de urn 

determinado procedimento tecnico. Os exercicios eram recriados para 

aquela nova realidade, aquele novo corpo, como tambem tomavam 

outra dimensao quando aplicados a voz. Essa ultima se reconfigurava 

por meio da busca de fluxo da voz, e, do encontro de uma voz nascida 

do mesmo impulso fisico que o movimento. 

A questao da precisao foi desenvolvida no sentido de especificar 

a forma, ou seja, em definir exatamente o desenho que ela fazia no 

espac;;o a partir do impulso inicial. 
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0 impulso e 0 fluxo foram trabalhados, sendo que 0 ultimo em 

dois niveis distintos e complementares. Na primeira etapa, a repeti~ao 

da partitura enfatizava o trabalho sobre a cria~ao do impulso fisico que 

mantinha o movimento, bern como a passagem desse impulso pelas 

articula~oes, detalhando os movimentos ate alcan~ar o fluxo de cada 

a~ao proposta. Numa segunda etapa, o fluxo entre as a~oes foi 

abordado, refor~ando e redefinindo a linha de a~oes que formavam a 

partitura. 

Trabalhei, entao, o procedimento de prolongamento desse 

impulso, que, alem de refor~ar e refinar o trabalho com o impulso, 

desenvolveu a cria~ao da rela~ao entre o ator eo espa~o a sua volta. 0 

que aconteceu foi que o impulso interno, carregado pelo fluxo ate as 

extremidades do corpo, passou a ser irradiado pelo espa~o, e atraves do 

espa~o, o que, no momento da representa~ao atingiria o publico 

estabelecendo a rela~ao palco e plateia. 

E necessaria que fique claro que os procedimentos eram 

cumulativos e nao um abandonado em fun~ao do outro, agiam como 

complementares, um dando base ao outro. 

0 que deve ser levado em considera~o e que todos esses 

exerdcios, trabalhados necessariamente em conjunto com uma 

imaginac;ao ativa, seja imaginando um centro no corpo, ou uma 
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corrente de luz que percorria os movimentos, exercitavam a 

psicofisicidade, ou seja, o corpo-mente presente, agindo em unidade. 

Por meio desse tipo de repeti<;ao, na qual o ator coloca sua 

atenc;:ao em procedimentos diferenciados que irao compor seu trabalho, 

conquista intimidade e seguran<;a com sua propria cria<;ao. A repeti<;ao 

permite o dominic tEknico e senslvel sobre suas a<;oes, ou seja, 

psicofisico, como tambem, acaba por enfatizar a linha direta de a<;ao 

que existe por detras da partitura. 

Nessa etapa, partes da partitura foram sendo transformadas. A 

forma externa servia como estimulo a imagem interna, enquanto que as 

imagens acabavam por interferir nessas mesmas formas - trazendo a 

tona nova mente a imagem proposta por Grotowski: as aguas e as 

margens do rio que se complementam e formam a unidade. Era precise 

conectar cada vez mais o interno com o externo, estreitar cada vez mais 

o espa<;o entre a forma e seu conteudo. 

Foi urn processo de desenvolver a capacidade e a sensibilidade 

para agir interna e externamente e, com isso, a ciencia de que toda 

a<;ao organica e estabelecida por meio da coerencia entre o externo e o 

interne do ator. 

Durante todo esse processo de cria<;ao o que se tornou dificil, pela 

proposta de ser o ator "encenador de si mesmo", era o se lan<;ar no 

vazio, ou seja, o se propor mergulhar num espa<;o onde o que impera 
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nao e a racionalidade. Urn espa<;o onde a imagina<;ao se torna a 

compositora de movimentos, sons e imagens, ressignificando e 

transformando. 

Porem, sem jogar-se no vazio, o ator nao cria esse espa<;o para a 

sua imagina<;ao e acaba por nao experimentar novas formas de agir. 

Permanece no que lhe e familiar, conhecido. 

Portanto, esse se perder no vazio torna-se uma necessidade, pais 

a cria<;ao artfstica, bern como o estado de organicidade, dependem 

fundamentalmente do exercicio da imagina<;ao: e ela que da o recheio 

que torna verdadeiras as a<;6es. A imagina<;ao e a alma que "respira 

atraves do corpo'mo. 

60 DAMASIO, Antonio R. 0 erro de Descartes: emociio. raziio e cerebro humano. P. 18. 
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CONCLUSAO 

0 trabalho do ator nao se limita a uma repeti<;ao de modelos pre­

estabelecidos. Ele, o ator, a partir de suas experiencias, necessita 

construir um caminho proprio significative, no qual possa traduzir sua 

busca em uma forma particular de expressao. 

Este estudo, fundamentado na rela<;ao estabelecida e verificada 

entre as Dan<;as Tradicionais Gauchas e os procedimentos de trabalho 

propostos ao ator por Mikhail Tchecov, possibilitou a confirma<;ao de que 

ha prindpios tecnicos comuns a estas duas praticas, bern como a 

afirma<;ao de que o trabalho concretizado a partir desses principios 

contribui com a constru<;ao e o aprimoramento do corpo cenico do ator. 

Verificada a hip6tese inicial, dos prindpios extraidos, dois foram 

considerados prindpios-chave para o trabalho do ator: a fisicidade e a 

im!'Jgina<;ao. Estes ultimos serviram como ponto inicial para o 

estabelecimento de procedimentos tecnicos, os quais foram propostos 

visando a transforma<;ao do corpo cotidiano do ator num corpo 

expandido e disponivel. Este trabalho trata de um aprimoramento ffsico 

sensivel, e de uma amplia<;ao da imagina<;ao, os quais alimentam o 

trabalho do ator psicofisicamente. 

A cria<;ao e organiza<;ao dos referidos procedimentos tecnicos se 

deram atraves da concretiza<;ao de uma partitura num exercicio cenico. 
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Esta a~ao levou a constata~ao de que o continuar do trabalho com os 

procedimentos ap6s a partitura "pronta", permite que a mesma nao se 

crista lize. 

0 compreender das a~oes do ator como alga que nao pode ser 

totalmente fixado, considerando que as imagens nao sao passiveis de 

serem mantidas e sim sao reconstruidas a cada momenta, permite a 

reconstitui~ao do estado que se fez presente no momenta de sua 

cria<;ao. A partitura do ator, reconstruida a cada vez que e refeita, 

permite que as imagens surjam novas a cada dia, mantendo a cria~ao 

em processo. 

0 trabalho de aprimoramento da arte do ator nao trata de 

procedimentos imediatistas. E indispensavel a pratica constante para 

que os principios se incorporem ao seu repert6rio tornando-se parte de 

sua memoria, sensibilizando-o interna e externamente. 

Os procedimentos tecnicos elaborados a partir dessa experiencia 

foram verificados no trabalho com outros atores, sem deixar de levar 

em considera~ao de que se tratavam de outros corpos, com outras 

hist6rias. Percebeu-se, dessa forma, que os procedimentos se mantem, 

todavia adquirem uma forma particular a cada experiencia, construida a 

partir da individualidade de cada ator. 

Acredita-se entao que a partir do estudo e desenvolvimento dos 

principios-chave encontrados fisicidade e imagina~ao, cada ator pode 
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elaborar seus pr6prios procedimentos, encontrando dessa forma uma 

maneira pessoal de articular a sua constrw;ao artistica, buscando uma 

atua<;ao d~nica mais organica. 
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APENDICE A 

As Dan~as 

Durante o processo de reencontro com as Dan<;;as Tradicionais 

Gauchas, determinadas dan<;;as mostraram possuir movimentos que 

sugeriam mais possibilidades de a~;oes e desta forma se incorporaram a 

experi€mcia de concretizar a lenda "0 sacristao e a Teiniagua" em cena. 

Estas foram: "Balaio", "Chimarrita", "Anu", "Pezinho" e "Tirana do 

Len<;;o". 

0 Balaio e uma dan<;;a de conjunto e em drculo, com sapateio. 

Inicialmente formam-se dois circulos: peoes ao lado de fora e prendas 

ao lado de dentro. A coreografia ao mesmo tempo em que e dan<;;ada e 

cantada e, em determinados movimentos brinca com o formato da saia 

da prenda: ao rod a rem, o ar em boca em baixo da saia transformando-a 

em um balaio. Segundo as pesquisas de Paixao Cortez e Barbosa Lessa 

a origem do Balaio procede do Nordeste do Brasil. 

A dan<;;a Chimarrita foi trazida pelos colonos dos A<;;ores ao Rio 

Grande do Sui e aos poucos foi tomando a forma que ainda hoje e 

dan<;;ada. Trata-se de uma danc;a sem sapateio, dan~;ada em fila. Sua 

coreografia manteve caracteristicas fortes das dan<;;as portuguesas como 

as grandes filas que se afastam e se aproximam. 
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0 Anu caracteriza-se como uma dan<;a de conjunto onde os pares 

sao soltos, posicionados em fila, formando uma meia lua. Durante a 

execu<;ao da coreografia o comando do posteiro e seguidamente 

presenciado. E composta basicamente pelo sarandeio das prendas e 

pelos sapateios dos peoes, cerimoniosa e viva ao mesmo tempo. 

Ja a dan<;a do Pezinho e uma das dan<;as mais populares do 

estado do Rio Grande do Sui. Alem de ser dan<;ada pelos grupos 

artisticos, tambem e aprendida nas escolas. Dan<;a de pares 

independentes, muito alegre, brinca com o romantismo do povo gaucho. 

Trata-se da (mica dan<;a dessa tradi<;ao que todos os dan<;arinos dan<;am 

e cantam obrigatoriamente. 

A Tirana do Len~o e a mais dramatica entre todas do repert6rio 

popular gaucho. Dan<;a de origem espanhola, de pares independentes e 

com sapateio, onde o tema e a conquista amorosa, dividindo-se em 

situa<;6es de sedu<;ao, ora partindo do peao, ora da prenda. Faz parte de 

sua coreografia as aproxima<;oes e fugas entre os pares, terminando 

com o encontro final, bern como a manipula<;ao de um len<;o que serve 

como elemento de provoca<;ao entre os pares. 
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ANEXOA 

Texto adaptado 

0 sacristao e a Teiniagua 

A sua cabec;a foi banhada na agua benta da pia, mas nela 

entraram soberbos pensamentos rna us ... 0 seu peito foi ungido com os 

santos oleos, mas nele entrou a doc;ura que tanto amarga, do pecado ... 

A sua boca provou o sal piedoso ... E nela entrou a frescura que 

requeima, dos beijos ... 

Mas, e assim que era o fado ... 

Tudo que volteia no ar tern seu dia de aquietar-se no chao. 

Urn dia, na hora do mormac;o, todo povo estava nas sombras, 

sesteando. 0 sol faiscava nos pedregulhos lustrosos, e a luz parecia que 

tremia, peneirava no ar parado, sem uma vibrac;ao. 

Todo povo sesteava, por isso ninguem viu. 

Foi nessa hora que o sacristao saiu da igreja, levando no corpo a 

frescura da sombra benta, levando na roupa o cheiro da fumac;a 

piedosa. E saiu sem pensar em nada; foi andando, como levado ... 

A agua da lagoa borbulhava toda, numa fervura. Par certo que Ia 

em baixo, dentro da terra, e que estaria 0 braseiro que levantava aquela 

fervura que cozinhava os juncos e as trairas e pelava as pernas dos 

soc6s e espantava todos os mais bichos barulhentos daquelas aguas ... 
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Se viu, o milagre de ferver toda uma lagoa ... ferver sem que fogo 

se visse! 

Todo povo sesteava, por isso ninguem viu. 

A mao direita, pelo costume, andou para fazer o "Pelo Sinal" e 

parou, pesada como chumbo; quis rezar um "Credo", e a lembranc;a 

dele recuou; e voltar, correr e mostrar o Santissimo ... e tanger o sino 

em dobre ... e chamar o padre superior, tudo para esconjurar aquela 

obra do inferno ... e nada fez, sem governo do corpo!. .. 

E veio andando, para de mais perto ver o espantoso ... 

Era Teiniagua. 

Lembrou-se do que corria na voz da gente sabre o estanguimento 

que transpassa o corpo na hora do encantamento: e como azeite fino 

num couro ressequido ... 

Todo povo sesteava, por isso ninguem viu. 

E nao pensou mais dentro da cabec;a, nao; era uma coisa nova e 

esquisita: via, com os olhos, os pensamentos diante deles, como se 

fossem coisas que se pudesse tatear com as maos ... 

E foram se escancarando portas de castelos e palacios, onde 

entrava e saia, subia e descia escadarias largas, deitava em camas 

grandes, de pes torneados. 

Tudo isso podia ter - e tinha, tinha! - porque era dono da 

Teiniagua. 
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Os pes se enraizaram e o cora\;ao mermou no compassar o 

sangue!. .. 

Todo povo sesteava, por isso ninguem viu. 

Vim, e Anhanga-pita transformou-me em Teiniagua, que outros 

temem e desejam, porque sou a rosa dos tesouros escondidos dentro da 

casca do mundo ... 

Muitos tern e procurado com o peito somente cheio de torpeza, e 

eu lhes hei escapado das maos ambicioneiras e dos olhos cobi\;osos, 

relampejando desdenhosa o lume vermelho da minha cabe\;a 

tra nspa rente ... 

Tu, nao; tu nao me procuraste ganoso ... e eu subi ao teu 

encontro; e bern me trataste me dan do agua e trazendo mel fino. 

E estava escrito que tu serias meu par. 

Seras o meu par ... sea cruz do teu rosario me nao esconjurar ... 

A cruz do teu rosario ... 

Foi passando as contas ... e quando tenteou a ultima ... os dedos, 

formigando, deram com a Cruz do Salvador... foi levantando o 

Crucificado ... na altura do meu cora\;aO ... na altura da minha garganta ... 

da minha boca ... na altura dos ... 

E ai parou. 

Parou ... e a sua alma de cristao foi saindo, como o sumo se aparta 

do baga\;O, como o aroma sai da flor que vai apodrecendo ... 
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Uma noite eu quis misturar o mel com o vinho do santo sacrificio; 

e ele trouxe-o, transbordante, transbordando ... 

De boca para boca, por labios incendiados o passamos ... 

Sol nado, despertou; estava cercado pelos santos padres. 

No ar farejaram cheiro mulherengo ... 

Foi sentenciado a morrer pela morte do garrote, que e infame; 

condenado foi por ter dado passo errado do bicho imundo, que era bicho 

e mulher moura, falsa, sedutora e feiticeira. 

Dentro do seu sofrer floreteou uma restia de saudade do seu 

cativo e soberano amor ... 

E aquela saudade saiu para fora do seu peito, subiu aos olhos feita 

lagrima e ponteou para algum rumo, ao encontro doutra saudade 

rastreada sem engano ... nesse momenta, um ventarrao estourou sabre 

as aguas da lagoa e a terra tremeu, sacudida. 

A lagrima do adeus ficou suspensa, como uma cortina que 

embacia o clara ver; e o palmital da lagoa, o boleado das coxilhas, o 

recorte da serra, tudo isto, enxergava junto, empastalhado e pouco, 

espelhando-se na lagrima suspensa, que se encrespava e adelga!;ava, 

fazendo franjas entre as pestanas balan<;antes dos seus olhos de 

condenado sem perdao ... 

E por certo por essa for<;a que nos ligava sem ser vista, como 

naquele dia em que o povo sesteava e tambem nada viu ... por for<;a 
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dessa forc;;a, quanto mais ordenavam que ele morresse, mais pelo seu 

livramento forcejava meu irado peito, nao sei se de amor perdida pelo 

homem, se de orgulho perverse ou perjuro, se da esperanc;;a de um dia 

ser humana ... 

0 fogo dos borralhos foi se alterando em labaredas ... as crianc;as 

de peito soltaram palavras feitas ... e bandadas de urubus apareceram e 

comec;aram a contradanc;ar tao baixo, que lhes ouvia o esfregar das 

pen as contra o vento ... e contradanc;ar/ afiados para uma carnic;a que 

ainda nao havia, porem que havia de haver ... 

Deu logo a Ia goa um ronco dilatado e monstruoso ... e todos me 

viram, de cabec;;a de pedra transparente, fogachando luminosa como 

nunca, a correr ate rasgar, romper, arruir a boca do sangao. 

E o milagre se fez: o Santissimo, de si proprio, perpassou a altura 

das coisas, e Ia em cima, cortou no ar turvado a Cruz Bendita!. .. 

Desandaram todos como em procissao. 

Ficou sozinho, ouvindo com os ouvidos da cabec;a as ladainhas que 

iam minguando, em retirada ... mas tambem ouvindo com os ouvidos do 

pensamento o meu cham ado carinhoso; os olhos do seu rosto viam a 

consolac;;ao da grac;;a de Maria Purissima ... mas os olhos do pensamento 

viam a tentac;;ao do meu riso mimosa; o nariz do rosto tomava o faro do 

incense que fugia ... mas o faro do pensamento sorvia a essencia de 

flores do mel fino de que eu tanto gostava; a lingua da sua boca estava 
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seca, de agonia, dura, de terror, amarga, de doenc;a ... mas a lingua do 

pensamento saboreava os meus beijos, doces e macios, frescos e 

sumarentos como polpa de guabiju colhido ao nascer do sol; o tato das 

maos tocava manilhas de ferro, que o prendiam por brac;os e pernas ... 

mas o tato do pensamento roc;ava sofrego pelo meu corpo, que se 

encolhia em ansias, arrepiado como urn lombo de jaguar no cio, que se 

estendia planchado como urn corpo de cascavel em furia ... 

Sem peso de dores nos ossos e nas carnes, sem peso de ferros no 

corpo e sem peso de remorsos na alma, tanto como o povo ia entrando 

na cidade, vinha chegando a barranca do Uruguai. Ia comec;ando o seu 

fadario, todo dado a mim, Teiniagua, que o enfeiticei de amor, pelo meu 

amor de princesa moura, pelo meu amor de mulher, que vale mais que 

destino de homem ... 

91 


