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RESUMO

Este estudo propde a pesquisa tedrica e a experimentacdo pratica de processos
compositivos do ator-dancarino na construcdo de material cénico, estabelecendo
relacbes com elementos constitutivos da obra literaria de Ana Cristina Cesar. A
pesquisa esta alicercada no conceito de trabalho sobre si mesmo, compreendido
como uma idéia fundamental no movimento de refundacédo da tradicdo do corpo
cénico efetivado no decorrer do século XX. A partir deste entendimento, procura-se
discutir a dimenséo volitiva e consciente na busca de organicidade e precisdo no
trabalho de composicdo da acgédo fisica do ator-dancarino. Propfe-se, ainda, uma
reflexdo acerca do conceito de ator-dancarino, entendendo que se trata de uma
nocao hibrida instalada num campo investigativo que refuta a dualidade de alguns
binbmios firmados historicamente e avanca em direcdo a uma terceira via possivel,
transicional, na qual movimento abstrato e acdo figurativa dialogam na perspectiva
de criagdo de uma dramaturgia pautada no movimento. No ambito da pratica,
desenvolve-se um projeto laboratorial que consiste na experimentagcdo de
procedimentos criativos, através da composicdo de partituras fisicas e vocais, em
didlogo com textos e aspectos encontrados na prosa poética de Ana Cristina Cesar,
como o carater hibrido na forma poética, o intimismo, os “mdultiplos eus”, a
abordagem confessional e autobiografica.

Palavras-chave: Acao fisica. Ana Cristina Cesar. Ator-dancarino. Dramaturgia do
movimento. Trabalho sobre si mesmo.



ABSTRACT

This study proposes the theoretical research and practical experience on
composition processes of the actor-dancer in the construction of performing material,
establishing relations with constitutive elements within Ana Cristina Cesar’s literary
work. The research is based in the concept of work on oneself, understood as a
fundamental idea in the movement of refunding of performing body traditions
accomplished in the beginning of the Twentieth Century. From this understanding, |
discuss the volitive and conscious dimension in the search of organicity and precision
in the work of composition of the actor-dancer’s physical actions. | propose also a
reflection about the concept of actor-dancer, seen as a hybrid notion installed in an
investigative field that refutes the duality of some binomials established historically
and advances towards a possible third transitional way, in which abstract movement
and figurative action dialogue in the perspective of creation of a dramaturgy based on
movement. In the extent of the practical work, | develop a laboratory project which
consists of creative procedures experimentation through the composition of physical
and vocal scores, in dialogue with texts and aspects found in Ana Cristina Cesar’s
poetic prose, such as the hybrid character in poetic composition, intimacy, the
“multiple selves” and the confessional and autobiographical approach.

Keywords: Physical action. Ana Cristina Cesar. Actor-dancer. Dramaturgy of
movement. Work on oneself.
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INTRODUCAO

Confissdes do corpo propde a pesquisa tedrica e a experimentacao pratica
de processos criativos do ator-dangarino na construcao de material cénico a partir do
conceito de trabalho sobre si mesmo. Procuro, através deste projeto, vivenciar e
analisar diversos aspectos ligados a constituicdo da acéo psicofisica e da acao
consciente no que diz respeito a exploracdo de aspectos subjetivos e identitarios do
ator-dancarino, buscando sistematizar procedimentos compositivos aplicados em um
trabalho pratico que estabelece um dialogo com a obra da poeta carioca Ana
Cristina Cesar (1952-1983). Este dialogo se da fundamentalmente a partir de alguns
aspectos presentes em sua obra, como o carater autobiografico e intimista, que faz
da exploracéo da subjetividade seu elemento principal de criacao.

A nocéo de trabalho sobre si mesmo se apresenta como uma das idéias mais
importantes do século XX no campo teatral, permitindo ao ator um
“transbordamento” da dimensao técnica e da finalidade exclusivamente espetacular
para a constru¢do de uma via para o trabalho atoral que consiste fundamentalmente
em uma auto-disciplina (TAVIANI, 1996, p. 145). Esta disciplina, levada as ultimas
consequéncias na pratica de um treinamento psicofisico, € responsavel por dar
visibilidade a revitalizacdo das tradicdbes do corpo na cena, gerando contexto
propicio para experimentos no campo da dramaturgia do movimento.

As diversas perspectivas contemporédneas em diregdo a criacdo de uma
dramaturgia do movimento, ou do ator', demandam uma constante renovacdo e um
aprimoramento das pedagogias aplicadas na composicdo de materiais oriundos da

experiéncia corporal, de natureza psicofisica. Ao discutir as relacbes de

! Na bibliografia especializada, encontramos referéncia aos termos dramaturgia do movimento, do
corpo e do ator. Estas diferentes denominacBes, apesar de apresentarem sutis diferencas de
concepcao, dizem igualmente respeito ao entendimento do corpo como “plataforma semantica”,
gerador de significados préprios, independentes de um suporte literario, e visam uma construgéo
corporal néo figurativa, situada a meio caminho entre a agdo narrativa e o0 movimento abstrato.
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organicidade, volicdo e consciéncia de si na constituicdo do corpo cénico, procuro
encontrar caminhos possiveis para instrumentalizar o ator-dancarino, visando
qualificar sua presenca no processo de criagcao espetacular.

A opcéo pela utilizagcdo do termo “ator-dancarino” parte de um entendimento
de que se trata de uma nocéo que pressupde um formato hibrido, no qual danca e
teatro se permeiam, e do qual encontramos vestigios em diversos momentos da
histéria da danca e do teatro. Esse territério fronteirico, ocupado de forma
significativa na cena contemporanea, revela uma zona transicional onde a
instabilidade e a transitoriedade atuam como forcas operantes do processo criativo.
A partir das interseccdes entre danca e teatro, sugiro a existéncia de um “terceiro
lugar”, onde se instalaria o terceiro termo dos bindmios aqui trabalhados (teatro e
danca, agéo fisica e vocal, movimento e palavra, externo e interno, subjetividade e
organizacao formal, entre outros), como uma espécie de mediador de relacdes duais
e humus criador de uma poesia do corpo. Durante a pesquisa, tanto tedrica quanto
pratica, trabalhei sempre na perspectiva de fundir os extremos dos bindmios, que
considero como pontos fixos, referenciais, buscando uma terceira via, instalada
neste espaco transicional, mutante, “em processo”, que se constitui no proprio objeto
de pesquisa.

Utilizo como principais referenciais teéricos a Antropologia Teatral®, fundada
por Eugenio Barba, com referéncias eventuais a obra de Jerzy Grotowski (1933-
1999), e o Sistema Laban de Andlise do Movimento (LMA - Laban Movement
Analysis)®, que compreende as teorias de Rudolf Laban (1879-1958) e Irmgard
Bartenieff (1890-1981), acrescidas de contribui¢ces trazidas por seus discipulos nas
ultimas décadas do século XX. Com base nas teorias de Barba, discutirei tanto a

2 A Antropologia Teatral é definida como o “estudo do comportamento sociocultural e fisiolégico do
ser humano numa situacdo de representacdo” (BARBA; SAVARESE, 1991, p. 8). Também
encontramos a seguinte definicdo: “estudo do comportamento cénico pré-expressivo que se encontra
na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradicdes pessoais e coletivas” (BARBA, 1994,
p. 23). Barba foi também fundador da ISTA (International School of Theatre Anthropology), uma rede
multicultural formada por performers e académicos que da vida a uma espécie de universidade
itinerante que se dedica ao estudo da Antropologia Teatral, através de sessdes realizadas
periodicamente e da publicacdo de diversas revistas. Fundada em 1979, a ISTA tem funcionado
como um laboratério de pesquisa de dimensao transcultural sobre a presenca cénica do performer.

® O que hoje se entende por Sistema Laban ou Andlise Laban de Movimento (LMA — Laban
Movement Analysis) consiste em um rol de desdobramentos teéricos desenvolvidos nos ultimos
cinqienta anos, a partir do legado deixado pelo austro-hingaro Rudolf Laban, que tem aplicacdo nas
mais diversas areas do conhecimento, como na descricdo e no registro do movimento expressivo,
nas técnicas de composicdo coreografica, treinamento corporal nas artes performéticas e préticas
terapéuticas, além de inimeras relacdes estabelecidas com as ciéncias, educacdo, esportes,
antropologia e psicologia, entre outros.
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nocdo de ator-dancarino, e os principios que fundamentam a utilizacdo do termo,
guanto o conceito de treinamento como o local do encontro de si, e a construcéo da
acdo fisica como perspectiva final do treinamento do ator. Suas teorias sao
colocadas em dialogo com os principios de Laban no que diz respeito ao
treinamento do ator-dancarino e a construcdo de uma dramaturgia a partir do corpo.
As ferramentas proporcionadas pelo Sistema Laban servem também como
instrumento de analise do material criado na experiéncia laboratorial, entendida
como um dialogo entre o pensar, o fazer e o pensar o fazer.

A escolha de Ana Cristina Cesar como referéncia poética (um dos extremos
de alguns bindmios) se da pelas caracteristicas de sua obra. Além de ter uma escrita
estimulante e original, Cesar dialoga constantemente com conceitos que permeiam
meu interesse e foco, como subjetividade, identidade(s), hibridismo, limites e
fronteiras, interno-externo, vida e arte. Através de seus escritos, a autora expde
confidéncias intimas e dolorosas, dramas diarios repletos de sensacfes fisicas,
numa auto-exposi¢ao provocativa e, por vezes, cortante.

Cesar € considerada uma das poetas mais instigantes e consistentes de sua
geracdo, entre os assim ditos “poetas marginais” das décadas de 70 e 80. Sua
escrita abusa do discurso derramado, de associacdes, colagens, frases soltas,
exclamacdes subitas, numa eterna fusdo entre o erudito e o coloquial. Sua escrita
hibrida, prosa poética, culta e emocional, fundamentalmente confessional, é
centrada no “eu”, que se revela através de cartas, diarios intimos ou o que ela
chama “cadernos terapéuticos”.

Ao privilegiar o género confessional, Cesar trabalha sobre o limite entre
literatura e confissdo, numa mutua contaminacdo. A escolha da correspondéncia
como suporte leva ao extremo a tensdo entre sinceridade e fingimento, entre o eu
verdadeiro que escreve suas cartas a um destinatario real e o eu ficticio do universo
literario. Ao género confessional se acrescenta a linguagem em tom de conversa, de
fala intima, a construir uma aparente intimidade devassada. O diario intimo se
transforma em confisséao publica.

Esta intimidade, no entanto, ndo é solitaria. Sua auto-expressao acaba sendo
revelada pela voz de outros, através de um dialogismo marcado pela presenca de
“‘eus” e “tus”. “A subjetividade inconfessada prépria do diario intimo (representada
através do corpo, da escritura e da leitura) esta atravessada por olhares e opinides

de outros, que contaminam o mundo onipresente do ‘eu’.” (PUENTE in CESAR,
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2006, p. 334, trad. nossa). O pessoal sempre aparece atravessado por forcas que
descentram o sujeito: citacdes, traducdes de outros poetas e restos de conversacao
desviam essa intimidade dos poemas até uma certa exterioridade que conduz a uma
constante imbricacdo entre exterioridade e intimidade. Para Florencia Garramuiio,
“exterior e interior, ou 0 eu e seu interlocutor, ndo se opdem nestes poemas, mas se
interseccionam precisamente neste ponto mével que é o sujeito.” (GARRAMUNO in
CESAR, 2006, p. 15, trad. nossa).

S&o precisamente estas relagcbes entre interior e exterior, intimidade
devassada e rigor da forma, dialogo entre o eu e o outro, autobiografia e ficcao,
prosa e poesia, que busco no treinamento e no processo de criacdo desta “atriz que
danca acdes”. A nocao contemporanea de ator-criador, ou ator-compositor, encerra
a necessidade do performer em construir sentidos a partir de suas acoes fisicas e
vocais, que podem ser, e freqientemente o sdo, elaboradas a partir de materiais
subjetivos, oriundos da experiéncia pessoal, postos em posterior dialogo com um
texto ou uma narrativa dada. A literatura de Ana Cristina Cesar, pelos diversos
aspectos ja comentados, fornece elementos instigadores para estimular o universo
pessoal neste percurso de construcdo de uma dramaturgia do ator alicercada no
movimento. Ao assumir até as Ultimas consequéncias a dimensdo efémera da
experiéncia, sua obra d4 pistas, ou melhor, indica caminhos provocativos para uma
criacao autoral, fortemente calcada na(s) identidade(s) da intérprete feminina.

A partir das relacdes estabelecidas entre 0 modo compositivo de Ana Cristina
Cesar e os principios e conceitos que fundamentam a pesquisa teorica, descrevo 0s
procedimentos adotados na construgdo e na organizacdo das acdes psicofisicas,
assim como a tabela de andlise aplicada ao material. Busco, assim, refletir sobre
como os diversos principios trabalhados foram compreendidos e elaborados
organicamente no sentido de gerar uma percepcdo mais apurada dos diversos
binbmios sobre o0s quais nos debrugcamos. As descobertas propiciadas pela
experiéncia laboratorial, a luz da reflexdo tedrica feita na primeira parte do trabalho,
procuram contribuir para o desenvolvimento e o aprimoramento de novas
abordagens tedrico-préticas relativas ao papel do corpo na cena contemporanea.

No desenvolvimento da etapa pratica, realizada com a atriz-dancarina
Rosimeire Silva?, aluna de graduacéo do Curso de Licenciatura em Artes Cénicas do

* A escolha da atriz se deu pelo fato de ela ja ter certa familiaridade com o vocabulario e algumas
técnicas adotadas, assim como devido ao seu interesse pessoal pelo projeto. Optei por participar
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Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina, investiguei
procedimentos de estruturacdo da acéao fisica, visando a constru¢cdo de um corpo
ficticio. A composi¢cdo da acao fisica se da através da geracdo de matrizes que
podem ter origens as mais variadas, como eixos tematicos, textos dramatdrgicos ou
poéticos, experiéncias de movimento, memarias pessoais, reelaboracdo de imagens,
entre outras. Neste trabalho, invisto na criacdo de um repertorio de acfes a partir de
materiais pessoais, tais como fotografias, exploracdo de aspectos da memoria
(autobiogréfica) inscrita no corpo, provocacao de perguntas geradoras de respostas
psicofisicas, além de praticas especificas que visam trabalhar a relacdo interno-
externo numa perspectiva somatica.

Este estagio da pesquisa consistiu em uma pratica psicofisica realizada em
dois ou trés encontros semanais com trés horas de durag¢do cada, num periodo de
quatro meses (num total de 35 encontros), divididos em um periodo de treinamento
e um periodo de criacdo. Na etapa de treinamento, que ocupou metade de cada
encontro, trabalhou-se com exercicios que buscam desenvolver um uso néao-
cotidiano do corpo, através de um trabalho com a respiracdo, a exploracdo do
(des)equilibrio, o enraizamento, jogos de improvisacao e diversas experiéncias de
movimento e de organizacao espacial.

Na etapa de criagdo, também presente a cada encontro, trabalhou-se na
composicdo de acles fisicas através da exploracdo da relacdo dialética entre
organicidade, ou impulso, e artificialidade, ou estrutura formal do movimento corporal
na performance. A atriz-dancarina articula os aspectos fisicos e subjetivos do seu
corpo através das acdes, trabalhadas tecnicamente, desenvolvendo um processo
autoral que se concretiza através da elaboracdo de uma dramaturgia corporal. Nesta
etapa, se estabeleceu um dialogo com a obra de Ana Cristina Cesar. Nao se tratou
de recriar seus poemas através do movimento, mas de trabalhar a relacéo dialdgica

buscando uma possivel transcriacéo poética® de sua obra.

ativamente das praticas por mim propostas. Obviamente, em diversas ocasides abdiquei de estar “em
trabalho” em prol de um distanciamento necessario a observagéo e a analise das situagdes criadas,
mas entendo que minha participacdo como agente (de forma ativa e ndo somente como
“espectadora”) foi fundamental para um melhor entendimento e percepcao dos problemas que se
apresentam ao ator-dancarino neste tipo de processo.

®> O termo transcriago é utilizado aqui no sentido de propor uma compreenséo dos procedimentos de
composicdo em ambas as linguagens (movimento e literatura) em busca de uma correspondéncia
nos modos de constituicdo dos discursos, visando a configuracdo de um novo pensamento. Ver
FALKENBACH, 2005.
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De fato, criaram-se duas teias paralelas: na primeira, trabalhamos com a
geracdo de acles a partir de praticas que revelam aspectos subjetivos, ligados a
experiéncias pessoais da atriz. Na segunda, criamos ac¢des vocais e “jogos” fisicos
com a palavra poética. Num determinado momento, estas duas teias comecaram a
ser tecidas conjuntamente: partituras que se sobrepdem e se entrelacam, gerando
novos significados, diferentes dos originais, a partir desta fusdo (novamente, a busca
do terceiro lugar). Trata-se de um meétodo de estudo que visa, entre outros,
instrumentalizar o ator com uma sintaxe — ndo se trata de perseguir resultados
espetaculares, mas, sobretudo, de pesquisar processos.

O estudo dos procedimentos adotados e dos processos vivenciados
possibilitou a sistematizacdo de algumas praticas que sdo descritas detalhadamente
no Apéndice A, acrescidas de imagens. No Apéndice B, que consiste em um DVD,
apresento em video, através de imagens em movimento e de curtos textos
explicativos, as diferentes etapas do projeto e suas subdivisdes, esperando desta
forma estabelecer um dialogo com o leitor e compartilhar de maneira mais efetiva as

possibilidades desenvolvidas e as descobertas feitas no decorrer desta pesquisa.
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1 TRABALHO SOBRE SI MESMO E ACAO CONSCIENTE

No século XX, assistimos (e participamos de) uma série de transformagdes no
teatro que permitiram ao ator um “transbordamento” da dimensdo técnica e da
finalidade exclusivamente espetacular para a constru¢cdo de uma via para o trabalho
atoral que consiste fundamentalmente em uma disciplina de si, buscando uma
“dilatacdo da percepcdo e até mesmo da consciéncia” (TAVIANI in DE MARINIS,
1996, p. 145, trad. nossa).

A comecar por Constantin Stanislavski (1863-1938), e seguindo uma linha
que inclui Vsevolod Meyerhold, Yevgeny Vakhtangov, Emile Jaques-Dalcroze,
Adolphe Appia, Gordon Craig, Jacques Copeau, Louis Jouvet, Etienne Decroux,
Jacques Lecoq, Rudolf Laban, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba, diversos
encenadores e pedagogos da cena novecentista implementaram fundamentos ao
trabalho do ator, pautados na relacdo do seu fisico com sua prépria interioridade,
trazendo visibilidade ao que ficou conhecido como um movimento de refundacgéao das
tradicbes do corpo cénico. Nesta nova acepc¢do, o trabalho do ator, em dialogo
permanente com praticas e doutrinas externas ao proprio teatro, tem como fim altimo
o desenvolvimento do individuo e de uma consciéncia aprimorada de si.

O conceito de si mesmo, diretamente relacionado a nocao de identidade, vem
sofrendo profundas reformulagdes na contemporaneidade. A concepc¢éo de sujeito
pos-moderno estd apoiada numa identidade movel, “formada e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam” (HALL, 2005, p. 13)°. Este
sujeito assume diferentes identidades em diferentes momentos, muitas vezes
contraditorias entre si, gerando perspectivas identitarias transitorias, em permanente

deslocamento.

® O autor remete-se a outra obra sua para discutir mais profundamente esta idéia: HALL, Stuart.
Minimal selves. In: Identity: the real me. ICA Document 6. Londres: Institute for Contemporary Arts,
1987.
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Esta nocéo contrapde-se a concepc¢ao socioldgica classica, segundo a qual a
identidade seria formada na interacdo entre 0 eu e a sociedade, preenchendo o
espaco existente entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico, quando se poderia falar
em uma esséncia interior ou um nucleo “formado e modificado num didlogo continuo
com o0s mundos culturais ‘exteriores’ e as identidades que esses mundos

oferecem’’

. Ao invés de uma identidade coerente e unificada, a multiplicacdo de
sistemas de significagdo e representacdo préprios da pés-modernidade nos
apresenta a perspectiva de atuacdo através de identidades multiplas, em constante
transformacao.

Para o neurocientista portugués Antonio Damasio, 0 si mesmo seria “a
colecédo de imagens que representam 0s aspectos mais constantes do organismo e
suas interagdes com 0 ambiente e 0s outros seres vivos”. Ele propde considerar
como o amago da nocdo de si mesmo a estrutura do corpo (visceras, estrutura
muscular, éssea e outras) e a identidade singular da acdo, que compreenderia as
atividades cotidianas, as relagcbes com o0s outros e as escolhas pessoais feitas
durante a vida (DAMASIO apud GREINER, 2005, p. 80).

O trabalho sobre si mesmo, como foi denominado inicialmente por
Stanislavski e posteriormente desenvolvido por diversos fundadores e refundadores
de tradi¢cdes cénicas, tornou-se uma das grandes idéias-for¢ca do teatro novecentista.
Trata-se de um trabalho técnico que envolve o ator enquanto ser humano integral,
no qual corpo, mente e espirito ndo podem ser separados. A abordagem psicofisica,
que implica necessariamente no crescimento pessoal do ator, esta no centro das
atencoes.

Para Marco De Marinis, seja no teatro ou fora dele, para o ator ou para o ser
humano em geral, o trabalho sobre o corpo e o movimento € o principal aspecto do
trabalho sobre si mesmo, constituindo a primeira e imprescindivel etapa do caminho
em dire¢do a acdo consciente ou voluntaria, que no teatro chamamos de acéo fisica
ou real. Neste sentido, € a acao fisica que representa o objetivo Ultimo do trabalho
sobre si mesmo. “A tarefa do ator € fundamentalmente aprender a agir, a agir
realmente, ao invés de fingir. E sobre isso que se baseia a arte dramaética, a arte do
ator” (DE MARINIS, 1997, p. 165, trad. nossa)®.

7 .
Ibid., p. 11.
® Todas as traduces de partes deste texto apresentadas daqui em diante foram feitas pela autora.
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René Daumal® refere-se & acéo voluntaria como depurada de qualquer
residuo de automatismo. Para ele, acdo se op8e a movimento ou ainda a agcdo sem
pensamento. Na busca de uma relagdo mais integra entre pensamento e acgéo,
Daumal prop6e impregnar de pensamento, de consciéncia, toda acéo, particula por
particula, assim como impregnar de acao todo o pensamento, momento a momento.

Para ser real e, portanto, eficaz em cena, é preciso que a acdao fisica seja
auténtica, sentida, vivida, que seja fundada em uma correspondéncia organica entre
externo e interno do ator e, portanto, em uma estreita relacdo corpo-mente. Esta
busca implica numa investigacdo das relacdes entre o corpo empirico, ligado a
aparéncia, e o transcendental, investindo-se na experiéncia epifanica do ator, no
“tornar visivel o invisivel"°.

As novas bases pedagdgicas implementadas pelos principais encenadores do
século passado visam, mais que uma preparacao fisica dos atores, “uma educacéo
completa que desenvolveria harmoniosamente 0 seu corpo, 0 seu espirito e o seu
carater de homens” (COPEAU apud FERAL, 2000, p. 5). A realizacdo de tal projeto
prescinde de uma coletividade, quase nunca adquirindo formato individual e
auténomo. Com frequéncia, demanda a presenca de um mestre e toma a forma de

um treinamento coletivo.

1.1 O TREINAMENTO COMO LUGAR DE ENCONTRO DO SELF*

O treinamento do ator se sedimenta como o lugar onde o trabalho sobre si
mesmo se efetiva. Ali se implementam exercicios e praticas voltados a fazer coincidir
interioridade e exterioridade, investindo em um corpo que possa agir como veiculo
do pensamento ou, ainda, propiciando condi¢cbes para a criacdo do que Rudolf
Laban chama de “pensar por movimentos” (LABAN, 1978, p. 42).

Sua filosofia faz referéncia a uma busca “nas profundezas virgens do ser

intimo”, baseada em principios como totalidade organica, expressao vital e ritmo

® DAUMAL apud DE MARINIS, 1997, p. 166.

19 Esta expressao, com variaces do tipo “fazer visivel o invisivel”, esta presente em toda a obra de
Eugenio Barba.

1 Entendemos self como a “soma dos processos conscientes e inconscientes, ou seja, o todo da
personalidade” (BYINGTON, 1987, p. 8).
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cdésmico, que criam espaco para que o intérprete trabalhe visando o “espelhamento
dos processos ocultos do ser interior” (LABAN, 1978, p. 28). Em Laban, o ator-
dancarino realiza esta unificagdo entre acdo e pensamento, aperfeicoada através de
um trabalho orientado para o mundo interior, onde o0s impulsos surgem
continuamente e buscam uma valvula de escape no fazer, no representar € no
dancar.

Seu treinamento com atores e dancarinos estd4 voltado para o uso do
Esforco'? e das direcdes espaciais. Ao treinar atores, Laban fez com que
desenvolvessem seu sentido de espaco e tempo, suas habilidades de observacéo e
sensibilidade para a dinamica do movimento. Entendendo que o teatro dispunha de
pouca plasticidade, e pouca ou nenhuma nocéo da tridimensionalidade humana,
buscou em seus atores novos parametros dentro de seus proprios corpos, aplicando
principios ja conhecidos e utilizados na dan¢ca (RENGEL, 2003, p. 111).

A nocdo de Esforco tem aqui importancia fundamental. Definido como “o
impulso interno que d& origem ao movimento” (LABAN, 1978, p. 32), cuja
manifestacdo se da através de diversas combinacbes possiveis de fatores de
movimento, o Esforco € um aspecto do Sistema Laban cuja utilizacdo é essencial na
construcdo de um corpo ficticio. No estudo das diferentes dindmicas humanas e sua
relacdo com tudo que se move no universo, Laban encontrou qualidades psicofisicas
ligadas a predominadncia de um ou outro elemento, gerando um estudo
comportamental e uma atribuicdo de significado a partir da observacdo das
caracteristicas pessoais de movimento. O humor de uma pessoa, por exemplo, afeta
seu uso do Peso, Espaco, Tempo e Fluéncia®®, e isso se torna visivel através dos
seus movimentos. Diferentes combinacdes de Esforcos déo origem a diferentes
estados de espirito, como se o0 impulso interior para 0 movimento trouxesse cor e
textura as nossas agoes.

A palavra Esforco vem do aleméo Antrieb, que significa impulso, propulséo,
impeto. O impulso é algo que antecede as acg0es fisicas, sendo estas o resultado de
suas combinacdes. Ele é fruto da relacdo do homem com seu mundo interior, que

encontra na acdo sua valvula de escape. Ele se configura, portanto, em algo fisico,

2 por questdes metodoldgicas, as grandes categorias da Andlise Laban de Movimento (Corpo,
Espaco, Forma e Esforco) tém grafia iniciada por mailscula, identificando assim divisdes que
abarcam subdivisdes na organizacdo do sistema.

'3 Estas subdivisdes dizem respeito as qualidades dinamicas do movimento, que podem ainda ser
qualificadas de acordo com sua atitude frente ao elemento em questdo, seja ela conflitante, que
implica em resisténcia, ou complacente, de entrega (ex.: Tempo acelerado ou desacelerado).
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que se manifesta na musculatura do corpo. Para Grotowski'*, “antes da ac&o fisica

existe o impulso, que empurra dentro do corpo [...]. Na realidade, a acéo fisica, se
nao inicia de um impulso, vira algo de convencional, quase como um gesto. Quando
trabalhamos com os impulsos, ela fica enraizada no corpo”.

Ao relacionar as qualidades de movimento com a dimenséo coreoldgica,
investigando as relacdes espaciais entre corpo e ambiente, Laban une cinética e
espacialidade, gerando precisdo no movimento e garantindo intencdo espacial a
organicidade ja presente no impulso, inaugurando uma perspectiva inovadora no
que diz respeito as relacdes interno-externo no corpo do ator-dancarino. Este deve
conhecer as condicdes dos Esforcos empregados, dos impulsos internos a partir dos
qguais tém origem os movimentos. Além de conhecé-los, devera poder altera-los
conscientemente, mudar suas qualidades, a forma segundo a qual é “liberada a
energia nervosa”, exercitando a escolha dos aspectos interiores que serdo
externalizados através de a¢des corporais deliberadas (LABAN, 1978, p. 35).

O treinamento, para ele, consiste fundamentalmente em capacitar seus
alunos (atores e dancarinos) a explorar o movimento a partir de principios fixos e
precisos, mas atentos a seus ritmos internos, sem jamais perder a percepcao de si e
do outro e a conexdo com seus impulsos mais profundos. Assim, a danca torna-se,
no seu entender, um meio de “dizer o indizivel”, transcendendo a prépria condigédo
humana (BOURCIER, 2001, p. 295).

As experiéncias comunitarias de Monte Verita'® (1900-1920), na Suica, que
reuniram durante duas décadas artistas europeus dos mais diversos segmentos, de
Carl Jung a James Joyce, evidenciam a busca deste ideal de reforma da vida
humana. Ali, a danca torna-se o ponto culminante de uma vida alternativa que
almeja novos valores éticos e estéticos que propiciem o surgimento de um novo
homem. Trata-se, sobretudo, da criacdo de um circulo mistico que aposta no
renascimento espiritual da humanidade.

O movimento de origem aleméa da Koperkultur (cultura do corpo), disseminado

por toda a Europa, provoca uma verdadeira revolucado nos habitos e na mentalidade

4 GROTOWSKI apud RICHARDS, 1993, p. 105 (trad. nossa). Originalmente publicado em italiano
por Thomas Richards (RICHARDS, Thomas. Al lavoro con Grotowski sulle azione fisiche. Mildo:
Ubulibri, 1993), a partir de uma conferéncia de Grotowski em Liege, 1986.

> Neste periodo, Laban freqiilentou Monte Verita assiduamente, onde liderou uma série de
experiéncias de movimento que deixaram marcas profundas na cultura alema, especialmente junto
aos jovens.



23

vigentes. Esta redescoberta do corpo, que ja caracterizava a sociedade e a cultura
ocidental no final do século XIX, produz em diversos niveis e campos “uma nova e
aprofundada atengdo a fisicalidade e ao movimento e as suas possibilidades de
utilizacdo, incluindo a estética ou expressiva” (DE MARINIS, 1997, p. 163, trad.
nossa).

A reforma promovida pelos valores da Lebensreform*® em busca de uma
“terceira via” possivel, com forte interesse por doutrinas esotéricas, como a teosofia
e a antroposofia, assim como estreitas relagdes mantidas com a psicologia e a ainda
embrionaria psicanalise, propunha “um vinculo indissolavel entre o homem e as
forcas e ritmos cdésmicos e perseguiam uma liberacdo do espirito na unido (...) com
transcendéncias definidas de formas diversas, mas igualmente universais e
permanentes” (CASINI-ROPA, 1987, p. 296-297, trad. nossa).

Na definicdo dos principios da Koperkultur, e sua traducdo em pratica
pedagogica, foram determinantes tanto as teorias e experimentacfes provenientes
do territério teatral quanto as pesquisas no ambito da danca (Cf. CASINI-ROPA,
1987). Neste contexto, o ator, cuja formacdo até entdo era fundamentada na
caracterizacdo psicologica da personagem, ou na representacdo mimética dos
sentimentos, passa a compor 0 corpo cénico a partir de sensacdes cinestésicas, da
construcdo de esquemas corporais codificados e tornados visiveis na cena. A
retérica do corpo cria novas convencfes, traduzindo emocbes em acdes
psicofisicas, e arregimenta uma série de criadores que propdem um novo olhar para

a formacéo do intérprete.

® A Lebensreform, ou reforma da vida, promovida nas primeiras décadas do século XX na Europa
(particularmente na Alemanha), pregava, entre outros, uma volta “as forgcas genuinas da vida” e uma
regeneracdo do homem e da sociedade através do vegetarianismo, da relagdo saudavel com a
natureza, da recusa ao alcool e do afastamento das grandes metrépoles. A fundacao da comunidade
de Monte Verita, nas montanhas de Ascona, localizadas na parte italiana dos Alpes Suicos, deu
concretude a esta “utopia”, reforcada pelo ambiente quase magico da regido (clima subtropical,
rigueza mineral e presenca de lagos e vasta vegetacao). Este ambiente filoséfico e cultural foi, em
parte, responsavel pela criagcdo do Circulo de Eranos, um centro de estudos mitoldgicos que contou
com figuras como Carl G. Jung, Rudolf Otto, Karl Kerenyi, Joseph Campbell, Mircea Eliade, Gilbert
Durand, Gershim Scholem, Henry Corbin e Gerardus van der Leeuw e recebeu, durante duas
décadas, alguns dos principais intelectuais e artistas europeus. Ver CASINI-ROPA, Eugenia. Il corpo
ritrovato: danza e teatro tra pedagogia, ginnastica e arte. In: Teatro e Storia. Bologna: Il Mulino, 1987
e GREEN, Martin. Mountain of truth: the counterculture begins Ascona, 1900-1920. Lebanon, New
Hampshire: University Press of New England, 1986.
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A nocdo de circulo mistico evidenciada neste periodo, ainda que com formato
e objetivos bastante distintos, mas mantendo a idéia de “criacdo de um mundo
dentro do mundo”, pode ser encontrada no Teatro-Laboratério dirigido por Grotowski
nos anos 60, na Polénia. Em determinada fase de sua trajetoria artistica, por ele
denominada de parateatral (porque vai além do teatro — ndo é teatro, mas esta
proximo a ele), Grotowski abandona as preocupacdes especificamente teatrais para
concentrar-se numa busca de ordem espiritual.

Surge, neste momento, o conceito de “ato total do ator” — este alcanga um
nivel de intensidade, de plenitude e autenticidade semelhante ao que o homem
experimentava em outras épocas durante o ritual. O ator (re)encontra a integridade e
a indivisibilidade primitiva, a esséncia, através deste ato total, que Grotowski define
como um momento de “auto-penetracdo”, de entrega (GROTOWSKI, 1992, p. 30).
Este ato de autenticidade, desnudamento, ou oferecimento de si mesmo, é
propiciado em grande parte pela pratica do yoga, ou do yoga do ator, uma disciplina
que conjuga préatica fisica e mental, uma espécie de superacdo da condicdo
individual em direc&o ao encontro do fluxo vital no “aqui e agora”, na “experiéncia do
presente no presente” (DE MARINIS, 2004, p. 63).

Baseado na filosofia hindu, Grotowski acredita que é possivel partir da
subjetividade para chegar a objetividade, ou seja, € possivel elaborar técnicas
capazes de captar uma objetividade profunda atravessando o territorio da
subjetividade, partindo da experiéncia individual. Na montagem de O Principe
Constante, em 1965, o processo criativo do ator ndo se relacionou com o texto, mas
com memoérias de sua vida privada'’. O ator se torna autdnomo e independente do
referencial dramaturgico. A revelacdo do eu esta no centro da investigacdo de
Grotowski, fortemente motivada por sua prépria biografia: “No fundo, tem sido esse
interesse pelo ser humano, pelos outros e por mim mesmo, o que me levou ao teatro
(..)%.

Barba se refere a aquisicdo de um ethos, como um comportamento cénico,

ou, ainda, como uma ética de trabalho modelada pelo ambiente, considerada uma

7 Na etapa pratica deste projeto, o exercicio da Diagonal da Vida, descrito na pagina 79, propde o
resgate de memoérias de periodos significativos da vida da atriz através do movimento. Depois de
selecionados, aprimorados e ressignificados, estes fragmentos sao utilizados como material
compositivo (ver Apéndice A, p. 117-119 e 132-134 e Apéndice B - Geracéo de acdes / Diagonal da
Vida).

'8 Entrevista feita pela jornalista sueca Marianne Ahrne e publicada no dossié “Grotowski posdomani”,
organizado por Ferdinando Taviani e incluido no ndmero 20/21, 1998-99 da revista italiana Teatro e
Storia.
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nocdo central para todos os reformadores do treinamento. “Ethos como
comportamento cénico, quer dizer técnica fisica e mental; como ética de trabalho,
como mentalidade modelada pelo ambiente: 0 meio humano em que se desenvolve
a aprendizagem.” (BARBA apud FERAL, 2000, p. 9).

O treinamento deve ser concebido como uma formacéo continua para permitir
gue o ator mantenha seu psicofisico em permanente estado de criacdo. Nao existe
vinculo direto entre esta préatica e a producdo espetacular, portanto, sua validade
ndo deve ser entendida a partir de uma possivel geracdo de competéncias e
habilidades aplicaveis no momento da representacdo, mas através de um
desvelamento e de um “ultrapassar limites” indispensaveis a criagdo de um corpo-
em-acdo. Composto inicialmente de uma série de exercicios acrobéticos, como
rolamentos, posturas invertidas, giros aéreos e outros inspirados na experiéncia com
Grotowski nos anos 60, aos poucos 0 treinamento proposto por Barba foi sendo
acrescido de outros exercicios, advindos de distintas artes marciais, criados pelo
coletivo a partir de suas proprias necessidades.

Lluis Masgrau, ator integrante do Odin Teatret (companhia dirigida por
Eugenio Barba), define o trabalho do ator como resultado de uma tenséo entre dois
polos: a técnica e a criatividade. O campo da técnica, que abarca os instrumentos
profissionais que o ator utiliza, como 0s principios, as regras e 0s conceitos, seria 0
que Stanislavski chamou de trabalho sobre si mesmo. O da criatividade consiste no
trabalho do ator sobre a personagem, que é o modo como ele utiliza estes
instrumentos (MASGRAU, 1996, p. 157, trad. nossa).

No Odin Teatret, decidiu-se explorar uma por¢cado muito especifica do “trabalho
sobre si mesmo”: o trabalho do ator sobre sua propria presenca cénica. Ali, como no
teatro de Grotowski, as improvisacdes se constituem em uma exploracédo da prépria
subjetividade'® e ndo se relacionam com a idéia tradicional de personagem: “Nas
maos do diretor polonés, o personagem teatral se transforma em uma espécie de
tela objetiva com a qual se cobre e até se protege a subjetividade nua do ator”
(MASGRAU, 1996, p. 158, trad. nossa). As improvisa¢cdes no grupo dinamarqués,
que invariavelmente ocorrem através de um trabalho individual sobre um tema dado,
consistem em um “dialogo fisico” entre ator e tema, no qual o individuo investe nas

reacOes psicofisicas que emergem em resposta ao estimulo inicial (WATSON, 1993,

9 A exploracdo da subjetividade como fundamento da construcdo artistica, encontrada também na
obra de Ana C., aponta para uma imbricacdo entre as relacdes de ator-personagem e autor-ficcdo.
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p. 78). A partir de tais improvisacfes, surge um trabalho compositivo, estabelecido
através de padrbes de acdes fisicas que podem ser repetidos. Nesta etapa, trata-se,
sobretudo, de trabalhar com “ideogramas fisicos”, criados pela composi¢cdo dos
elementos de movimento, quando se exercitam as tensdes musculares e as
associacoes psicofisicas pessoais (WATSON, 1995, p.132).

A personalizacdo do treinamento, pratica adotada pelo grupo, traz para o ator
a possibilidade de se autodefinir, de controlar suas energias, ultrapassar suas
resisténcias e o medo, ampliando os limites de si mesmo. Desenvolvido inicialmente
pela atriz Iben Nagel Rasmussen e depois implementado em todo o coletivo, o
treinamento individual consiste em uma sequéncia de exercicios fisicos e vocais que
0 ator ou a atriz define a partir de seu desejo ou necessidade de desafiar suas
proprias habilidades e limitagbes. De acordo com Rasmussen, o treinamento deve
fazer “voar” o ator esta ali para aprender gquestdes técnicas. Deve aprender bem
trés ou quatro acdes e comecar a improvisar compondo os materiais aprendidos ou,
ainda, saltando de uma ac¢ao para a outra, entrelagando, trocando e alternando sua
ordem, variando o ritmo, a temperatura e a energia. A busca desse *“fluido
energético” deve se dar ndo apenas quando ha outras pessoas em volta, que
estimulam o ator, mas também quando ele estd sozinho se relacionando com o
espaco (RASMUSSEN, 1997, p. 179). Em entrevista sobre seu processo individual,
a atriz Julia Varley afirma que

durante o processo de trabalho, como atriz, ndo estou interessada em uma
viagem introspectiva para me conhecer, mas em proteger 0 modo
incompreensivel de raciocinio destas células, concentrando-me em como
dar-lhes espaco aberto para correrem. (VARLEY, 1996, p. 114, trad. nossa).

Assim, a atriz cria e encontra espago para a constru¢cdo de um corpo “néo
cotidiano”.

Barba refere-se ao treinamento como contentor de valor por si mesmo — trata-
se de uma finalidade, ndo um meio, e consiste, sobretudo, em trabalhar as leis do
equilibrio e do desequilibrio, “das forcas contrarias a obra em todo e qualquer
movimento” (FERAL, 2000, p. 7), trabalhando ndo sobre o corpo e a voz, mas sobre

120

as energias. Os “principios-que-retornam”™” s&o utilizados para promover esta

%% Os principios-que-retornam, fundamento das “técnicas extra-cotidianas” utilizadas por Barba no que
ele define como campo da pré-expressividade, sdo principios transculturais, encontrados em
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modificacdo constante que se produz sob os olhos do espectador, a que se
denomina presenca.

E neste sentido e com este proposito que tem lugar o treinamento do “ator
que danca’. Os exercicios do treinamento fisico permitem desenvolver um novo
comportamento, um modo diferente de mover-se, de agir e reagir, uma determinada
destreza, que sO tem validade se atinge a profundidade do individuo. Em Barba
(1994, p.128), “os exercicios fisicos sdo sempre exercicios espirituais”, em busca de
uma reorganizacao interna que permita o surgimento de um “pensamento-em-vida”.

Ao possibilitar a criacdo de uma disciplina para o ator, que ganha uma
dimensao espiritual, tanto em Barba quanto em Laban, o treinamento promove um
aprimoramento técnico cuja eficiéncia depende do contexto no qual esté inserido.
Para Grotowski, “n&o se pode trabalhar sobre si mesmo sem um quadro estruturado,
sem uma partitura do que se faz. Se ndo houver uma estrutura, tudo se dissolve, vira
um caldo” (apud DE MARINIS, 1997, p. 169). A nocdo de acao fisica ocupa aqui
lugar central, posto que sé@o as ag¢les, dispostas em sequéncias fixas e repetiveis,
porém passiveis de transformacdo®, que propiciardo a organizacédo formal dos

materiais criados pelo ator-dancarino.

1.2 ACOES EM TRABALHO: COMPOSICAO DA ACAO FISICA E CONSTRUCAO
DE UMA DRAMATURGIA DO CORPO E(M) MOVIMENTO

E consenso entre os precursores do teatro contemporaneo que “ndo se pode
chegar a acéo real, isto é, a agir realmente em cena, através do espontaneismo ou
do naturalismo” (DE MARINIS, 1997, p. 166). E para alcancar tal propésito, € preciso
trabalhar com a disciplina e a busca da precisdo da forma. E a partir do trabalho

técnico sobre a forma, a estrutura, a partitura montada sobre principios precisos, que

diferentes praticas performaticas do ocidente e do oriente, que propiciam ao ator-dancgarino um uso
diferenciado de seu corpo numa situacao de representacao.

2L Aqui surge a nocao de partitura, utilizada por diversos diretores (de Stanislavski a Barba), que diz
respeito a composicao artificial das ac¢@es fisicas, pressupondo uma investigacao das relacbes entre
interioridade e forma, possibilitando ao ator uma codificacdo de seu material criativo. Para maior
aprofundamento no tema, consultar o artigo de Patrice Pavis “Da Stanislavskij a Wilson. Antologia
portatile sulla partitura”. In: DE MARINIS, Marco (org.). Drammaturgia dell’attore. Porreta Terme: |
Quaderni del Battello Ebbro, 1996.
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a acdo fisica pode tornar-se “real” na cena. Caso contrario, perde-se em
esteredtipos, automatismo, “falsa espontaneidade”. Para adquirir esta qualidade
desejada, € necessdario que a agdo seja construida a partir de duas premissas: a
precisdo, que implica em organizagdo formal dos materiais, e a organicidade, que
surge da presenca integral do ator, construida através dos lacos que este estabelece
com sua interioridade.

Para Stanislavski, criador do conceito de acao fisica, acédo real é acao crivel.
“Néo ha aco0es fisicas dissociadas de algum desejo, de algum esfor¢o voltado para
alguma coisa, de algum objetivo, sem que se sinta, interiormente, algo que as
justifique” (STANISLAVSKI, 1989, p. 2). No seu entender, ndo ha acao real em cena
sem a presenca total, psicofisica do ator. Esta presengca se manifesta em acdes
conscientes, sentidas, que ndo podem ser realizadas mecanicamente, mas “em
conformidade com o impulso da alma” (STANISLAVSKI apud DE MARINIS, 1997, p.
167).

A presenca da acdo como motor do drama j& estava anunciada na poética
aristotélica, que define a tragédia como “imitacdo de uma acdo” (ARISTOTELES,
2002, 1450a), evidenciando o entendimento de arte como mimesis do humano. Mas
€ no século XX, a partir da conceituacdo elaborada por Stanislavski no Método das
Acdes Fisicas, que a nog¢do de acdo ganha novos contornos e passa a ser
compreendida como o “elemento estruturante do fendmeno teatral”’, passando a ser
estudada e desenvolvida na pratica dos principais criadores teatrais®> (BONFITTO,
2002, p. 21).

O diretor teatral brasileiro Luis Otavio Burnier (1995, p. 35), discipulo do
mimico francés Etienne Decroux e fundador do LUME?}, de Campinas, além de

integrante da ISTA?, se refere ao ator como "o poeta da a¢&o", considerando esta a

2 Em seu livro O ator-compositor, Bonfitto resgata as origens do conceito da acao fisica e traca um
panorama dos principais artistas/encenadores do século XX que a utilizaram em seus procedimentos
compositivos. Com énfase no trabalho pioneiro de Stanislavski, Bonfitto reconstitui os elementos
constitutivos da ac@o para os diversos criadores estudados. Considerando a existéncia deste
importante apanhado histérico e estético, ndo vou me dedicar a resgatar as origens e
desenvolvimento da acéo fisica, mas me aterei a utilizar o termo a partir do uso feito por Barba e
Laban.
% 0 LUME (NGcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais) é um grupo de pesquisa ligado a
Universidade Estadual de Campinas. Fundado em 1995, dedica-se a pesquisa sobre a arte do ator.
Entre suas atividades, estdo a criacdo de espetaculos, realizacdo de oficinas, edicdo de uma
E4ub|ica<;éo (Revista do LUME) e pesquisas académicas.

Luis Otavio Burnier (1956-1995) integrou até sua morte a International School of Theatre
Anthropology (ISTA), tendo participado ativamente de varias sessdes, e supervisionou a traducéo
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unidade minima, a menor particula vivente de seu texto. Assim, a poesia do ator
reside em como ele vive e representa suas aclfes. As acbes fisicas seriam
resultados de processos viventes, do engajamento de um todo da pessoa do ator,
gerando uma sequéncia, uma sucessdo de signos, utilizada de forma consciente,
dentro de uma dimenséo volitiva.

De forma semelhante, Laban afirma que a danca pode ser considerada “a
poesia das acfes corporais no espaco” (LABAN, 1978, p. 52). Sua agcdo é uma
sequéncia de movimentos, fruto de uma combinacdo entre fatores expressivos,
nominados e reconheciveis, que atuam como elementos diferenciadores das
caracteristicas expressivas individuais, assim como produtores de um “corpo vivo”.
Para ele, a construgéo das agdes funciona como um processo de exteriorizagao dos
Impulsos interiores, sejam eles funcionais ou expressivos.

Enquanto resultado desta combinacao de fatores essencialmente qualitativos,
de origem cinética, a acdo em Laban deve ser relacionada ao estudo das leis de sua
teoria do Espaco (Harmonia Espacial ou Coréutica)®. Isto se da através da
organizacdo do material em sequéncias formais as quais serdo agregadas outras
dimensdes ligadas as direcdes espaciais e as referéncias geomeétricas - ocupacao
da kinesfera, percurso e extensdo do movimento - ampliando sensivelmente as
possibilidades de codificagcdo e atribuicdo de significado, e gerando uma leitura
aprofundada e precisa das qualidades presentes nas acdes. Surge, a partir dessa
perspectiva, a nocao de “Ac¢des Basicas de Esfor¢co”, acdes nas quais fica evidente
uma atitude do agente perante os fatores de movimento Espaco, Peso e Tempo®,
assim como sua relagdo com a espacialidade. Sua expressédo nasce de um impulso
e se manifesta fisicamente, conjugando a experiéncia “interna”, subjetiva, com
aguela “externa”, concreta, visivel no movimento do corpo.

Em Laban, o mecanismo de construcdo da acao é pautado no conhecimento

das mudancas internas de comportamento e das suas motivagdes externas. As

para o portugués da obra “A arte secreta do ator: dicionario de Antropologia Teatral’, de Eugenio
Barba e Nicola Savarese, publicado no Brasil em 1995.

% A Coréutica ou Harmonia Espacial é o estudo da organizacdo espacial dos movimentos,
desenvolvida por Laban, que se tornou a estrutura de base a partir da qual outros aspectos de sua
teoria foram forjados. A partir do principio de tridimensionalidade do corpo humano, foram
estabelecidos dimensdes, planos e formas geométricas que configuram percursos através dos quais
0 movimento pode ser identificado.

%6 As AcBes Basicas de Esforco sdo: Flutuar, Socar, Deslizar, Chicotear, Pontuar, Torcer, Sacudir e
Pressionar. A sua nomenclatura diz respeito as qualidades encontradas nos impulsos internos de
acordo com os fatores Tempo (Subito/Sustentado), Espaco (Direto/Indireto) e Peso (Forte/Leve).
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transicOes entre as diversas acfes, que criam um fluxo continuo de movimento, tém
importancia fundamental em sua teoria, posto que é na habilidade de realizar a
transicdo, ou de efetivar as mudancas dinamicas e espaciais compreendidas nas
diferentes combinacbes de Esforcos, que consiste o trabalho do ator-dancarino.
Para Milton de Andrade, “néo se trata somente de uma questéo de l6gica sequencial
das transi¢cdes”. O ator, além de reconhecer os ritmos, 0s comportamentos e as
dinamicas utilizadas, deve compreender que é nas transicées?’ que os impulsos
internos se revelam. O ator-dancarino, em Laban, torna-se, assim, “0 mediador da
verdade da vida interior e do mundo invisivel dos valores” (DE ANDRADE, 2002, p.
247, trad. nossa).

A idéia de transicdo também € cara a Barba, no que diz respeito a construgéo
das acbes, ou a construcdo de uma “técnica extra-cotidiana” para a cena, cujo
resultado consiste na criacdo de acfes “ndo-cotidianas”. Para ele, uma acéo fisica é
a menor acao perceptivel, reconhecivel por uma modificacdo (que pode surgir de
uma tensdo quase imperceptivel) em toda a tonicidade corporal (sua agéo fisica
implica em um engajamento da coluna vertebral). Esta acdo, que produz alteracdes
nas tensdes do corpo, produzira também uma alteracdo na percepcdo do
espectador, uma das condicfes para a existéncia de uma ac¢ao organica (BARBA,
1999, p. 368).

Ao criar sequéncias de ac0es fisicas, organizando seus materiais de forma a
poder reelabora-los e transforma-los em colaboracdo com o diretor, o ator-dancarino
busca alteracfes ritmicas e espaciais, de intensidade e de equilibrio, visando gerar
variacbes e oposicbes que tornem vivo 0 seu comportamento cénico. E nessa
concepgao de montagem (termo utilizado por Barba preferencialmente ao de
composicao), que implica em uma tecedura das acées com o0 objetivo de criar uma
dramaturgia propria, que se da a importancia das transicées. Montar implica em

compor ritmos, mais do que palavras, imagens ou relagdes. Montar é criar uma nova

*" podemos pensar em uma relacdo entre este espaco de transicdo e a teoria dos fendmenos
transicionais proposta pelo psicélogo norte-americano Donald Woods Winnicott (1886-1971).
Winnicott propde uma teoria da transicionalidade, que marcaria o inicio da “desmistura”, da quebra da
unidade mae-bebé. No inicio da passagem da dependéncia absoluta para a dependéncia relativa, os
objetos transicionais exercem a indispensavel funcdo de amparo, por substituirem a mae que se
desadapta e desilude o bebé, e constituem a base para a experiéncia cultural individual. Essa area
intermediaria, entre a realidade interna e a externa, € fundamental na definicdo dos estados de
integracdo e ndo-integracéo e para a formacgéo de conceitos de eu e ndo-eu na crianca (WINNICOTT,
1975).
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sintese de fragmentos e materiais retirados de seus contextos originais. As ac¢oes,
elaboradas inicialmente como pecas autbnhomas, ganham novos significados quando
submetidas a uma nova dindmica, baseada em tensdes e movimento, e € nesta
montagem ritmica que, como em Laban, o invisivel ganha visibilidade (BARBA;
SAVARESE, 1991, p. 158).

Aqui as nocBes de acdo e movimento se aproximam e se confundem, posto
que se tratam de conceitos proximos, porém com diferencgas significativas. Em uma
palestra proferida no Festival de Teatro de Santo Arcangelo, na Itélia, em junho de
1988, Grotowski buscou esclarecer uma questdo recorrente que diz respeito a esta

confusdo entre movimento e acdo. Para ele,

0 movimento, como na coreografia, ndo é acao fisica. Mas cada acéo fisica
pode ser colocada em forma, em ritmo, pode vir a ser, mesmo a mais
simples, uma estrutura, uma particula de interpretacdo perfeitamente
estruturada, organizada, ritmada. Do externo, nos dois casos, estamos
diante de uma coreografia. Mas no primeiro caso, coreografia € somente
movimento e no segundo € o externo de um ciclo de a¢bes intencionais.
Quer dizer que no segundo caso a coreografia é parida no fim, como a
estruturacdo de reacdes na vida. (GROTOWSKI apud BURNIER, 2001, p.
33).

A partir desta explanagdo, podemos concluir que o movimento pode ser
descrito como parte integrante da acao e que, devidamente trabalhado, pode gerar a
acdo. Ele pode tornar-se acdo fisica quando deixa de ser exclusivamente
“deslocamento espacial’, enquanto elemento plastico, moldavel, e passa a
representar algo, “se torna signo”, representando ou significando algo além de si
mesmo (BONFITTO, 2002, p. 108). Caberia, entdo, ao trabalho de composicéo das
acOes fisicas desenvolver processos de transformacdo do movimento em acéao,
relacionando as estruturas formais e os impulsos ligados & dimens&o organica. E,
sobretudo, a experiéncia no nivel pré-expressivo, fundamentado no longo trabalho
cotidiano de exploracdo dos principios-que-retornam, que possibilita a esse ator-
dancarino trabalhar sobre seus materiais. A sua presenca na cena deriva da
alteracéo de seu equilibrio e do jogo de oposicdes, “que dilata a dinamica do corpo”
(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 81). Esta dilatagdo obtida é premissa para que se

possa dar a amplificacdo das agdes que caracterizam o comportamento cotidiano,
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através de um “gasto excessivo de energia”, tanto no nivel fisico quanto no mental®®,
base de um “comportamento ndo cotidiano”.

Para Barba, o carater real da acéo se refere a qualidade do processo: a acao
do ator € real se estiver disciplinada por uma partitura, que indica a existéncia de
uma “coeréncia organica” (BARBA, 1994, p. 174). Ele faz referéncia a uma
“dramaturgia da partitura”, que serviria em primeiro lugar para fixar a forma da acéao,
animando-a de detalhes, impulsos e contra-impulsos. Dela dependem a preciséo e a
qualidade da presenca do ator. Seu objetivo é trabalhar em nivel “microscopico”,
passando de um desenho criado de maneira genérica a um outro definido nos
minimos detalhes (BARBA, 1994, p. 181). A partitura implica na existéncia de uma
sub-partitura®®, que se constitui em uma “idéia por tras da acdo, o fundamento da
partitura, o ramal de associacbes ou de imagens, o corpo invisivel da acado”,
trazendo a tona relagdes dicotdbmicas como visivel/invisivel, consciente/inconsciente.
Funcionando como uma série de “pontos de apoio” que sustentam a “memoéria
emocional e cinestésica” do ator, a sub-partitura ajuda a alimentar, através das
experiéncias pessoais vivenciadas, a composicao precisa das a¢des na partitura e o
proprio jogo do ator na cena (PAVIS, 2003, p. 90).

O encenador define dramaturgia como trabalho das ac¢des (drama-ergon), ou
a maneira pela qual as acdes trabalham, entendendo aqui a¢des (neste caso, tudo o
que tem a ver com a dramaturgia) como “todas as relacdes, todas as interagbes
entre as personagens ou entre as personagens e as luzes, os sons e 0 espaco”. Ou
seja, as acOes ndo se restringem ao que é dito e feito, mas abarcam “tudo que
trabalha diretamente com a atencdo do espectador em sua compreensdo, suas
emocdes, sua cinestesia” (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 68).

Assim, podemos entender que a composi¢cdo, ou a montagem, € 0 que
“organiza” a dramaturgia, ou as acfes em trabalho, utilizando-se de distintas
variacdes ritmicas, configurando uma dramaturgia que ndo € literaria, mas que €
fundamentalmente definida pela integragcdo dos materiais presentes na cena, em

particular aqueles de natureza corporal. No livro Drammaturgia dell’'attore (DE

8 No entender de Barba, 0 pensamento é também um movimento, uma acdo; portanto, o ator pode
Egartir tanto do corpo quanto da mente, desde que reconstitua sua unidade.

A nocao de sub-partitura, segundo Patrice Pavis, consiste em um “esquema diretor cinestésico e
emocional, articulado com base nos pontos de referéncia e de apoio do ator, esquema esse criado e
representado por ele, com a ajuda do encenador, mas que s6 pode se manifestar através do espirito
e do corpo do espectador” (PAVIS, 2003, p. 92).
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MARINIS, 1997, p. 17)*°, Barba define a dramaturgia do ator como “acima de tudo, a
capacidade de construir o equivalente da complexidade que caracteriza a acdo na
vida”, que deve ter um impacto sensorial e mental sobre o espectador. Seu objetivo
€ estimular reacfes afetivas, trabalhando a capacidade do ator de reconstruir a
complexidade das emoc0es, tornando-as fisicamente concretas.

De modo semelhante, ao se referir ao significado do movimento, procurando
aferir-lhe carga signica, aproximando-se, portanto, do universo da acgédo tratado até
agora, Laban define a acao simbdlica como geradora de uma variedade de imagens
no espectador (LABAN, 1978, p. 137). Segundo ele, se pesquisarmos até a raiz do
seu significado, veremos que a acao, e as nuances de movimento que ela comporta,
remete sempre aos movimentos que lhe deram origem, mantendo a qualidade dos
esforcos internos empregados. Estas acdes de carater simbdlico, organizadas em
sequéncias especificas dotadas de ritmos e formas proprias, constituem a propria
idéia de dramaturgia do movimento.

Encontramos nas diversas “dramaturgias” (do ator, do corpo, do movimento)
definidas pela exploracdo do intérprete de sua prépria corporalidade através de suas
acOes fisicas, a busca de um mundo menos polarizado, no qual as relacdes se re-
estabelecem o tempo todo, e onde se abre espaco para a investigacdo do “entre”. A
pesquisadora Christine Greiner, no livro O corpo: pistas para estudos
indisciplinares®!, ao dialogar com teorias da comunicacéo, da arte, da filosofia e da
ciéncia, define dramaturgia do corpo como “uma espécie de nexo de sentido que ata
ou d& coeréncia ao fluxo incessante de informacdes entre o corpo e o ambiente”.
Sua definicdo diz respeito ao corpo cotidiano, o “corpo no mundo”, nao
necessariamente ao corpo-artista, mas também pode se aplicar a ele.

Assim como a nocdo de sujeito hoje esta apoiada numa identidade movel,
permedvel, reformulada continuamente a partir das relacbes dentro-fora que se
estabelecem o tempo todo, o ator-dancarino contemporéaneo que trabalha na
perspectiva de criacdo de uma dramaturgia “autoral”, organizando suas proéprias
acdes no tempo e no espaco, lida constantemente com as “imagens do corpo [que]

se constroem no transito entre o dentro (imagens que ndo se V&, imagens-

% Trata-se do capitulo Un amuletto fatto di memoria. Il significato degli esercizi nella drammaturgia
dell'attore, de autoria de Eugenio Barba.
%! GREINER, 2005, p. 73.
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pensamento) e o fora (imagens implementadas em acées) do corpo”®?

, configurando
processos de comunicagcdo em movimento permanente.

Nesse sentido, as acOes utilizadas pelo ator-dancarino em seu processo de
construcdo dramatirgica podem ser vistas como poténcias que sé se realizam na
medida em que geram “nexos de sentido” ou uma “coeréncia organica’. Como as
informacdes no processo comunicativo, que se constroem na media¢do, se tornando
efetivas na medida em que sao inteligiveis, as acdes sO se tornam operantes
quando estdo entrelagadas, configurando um texto que, longe de ter origem literaria,

é fundamentado na semantizacdo do corpo (em cena).

%2 GREINER, loc. cit.
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2 INTERIORIDADE E ORGANICIDADE NA CONSTRUCAO DE UM CORPO
FICTICIO

A construcdo da acdo fisica e a sua organizacdo formal em partituras,
conforme visto no capitulo anterior, prescindem de uma coeréncia interna em cada
acdo ou na interacdo entre as diversas acfes. Esta coeréncia, ou totalidade
psicofisica possibilitada pela interrelagdo constante entre corpo e mente, é
denominada organicidade — um fluxo dinamico que conecta o ator-dancarino com
suas tensdes interiores no ato de realizacéo da acao fisica.

Os conceitos de organicidade e interioridade estao diretamente relacionados
com o bindmio interno-externo®, ou seja, com a relacdo entre “impressdo™* e
expressdo, ou ainda, entre sentimento e forma, ndo configurando, no entanto,
qualquer contradicdo entre técnica interior e artificio. Susanne Langer descreve esta
“relacdo” (entre conteudo emocional e formal) como paradoxal, por implicar em uma
falsa polaridade, composta por “pélos” que ndo sdo complementos légicos, nem
configuram uma relacdo de positivo e negativo, mas que estdo associados,
respectivamente, “com as negativas um do outro”. Assim, 0 sentimento estaria
associado a espontaneidade, a informalidade e, portanto, a uma certa indiferenca a
forma. De outro lado, a forma estaria vinculada a formalidade, a regras, portanto a
uma certa repressdo do sentimento. No seu entender, a divisdo polar, ou dual, é
uma categorizacdo inadequada. Nao se trata, no caso da arte, de “resolver” um
paradoxo, mas, sobretudo, de “aceita-lo como fundamental’. Também néo se trata,

absolutamente, de buscar uma supremacia de um dos polos sobre o outro, mas de

% E também com os bindmios esforco-recuperacéo, funcéo-expresséo, mobilidade-estabilidade, que
consistem nos quatro grandes temas que permeiam o Sistema Laban de Andlise do Movimento. Cada
tema, assim como outros aspectos do Sistema, é formado de polaridades, conceitos aparentemente
opostos, mas, que na verdade, se influenciam e se transformam mutuamente de forma dinamica e
E4ermanente. Ver FERNANDES, 2002, p. 247-250.

Aqui entendida como afeto, sensacéo ou sentimento, aquilo que fica registrado no “interno”.



36

viabilizar um “reconciliamento” de idéias opostas, encontrando-se um ponto de
equilibrio entre elas (LANGER, 1980, p. 17-22)%*.

De forma semelhante, o pesquisador americano Stanley Keleman® se refere
ao binbmio forma e sentimento como “um continuum da liquidez a solidez, da
experiéncia interna a expressao externa’. Para ele, uma das funcdes dos
sentimentos € organizar estados de percepc¢do consciente e acdo. “Criando
continuamente organizacgéo, buscando expressao, o sentimento torna-se forma”. Tal
organizagdo dar-se-ia através da construcdo de vinculos e caminhos entre a
organizacao liquida e o comportamento muscular. “Ha uma relacéo de reciprocidade
entre a diferenciacdo da forma e a intensidade do sentimento.” (KELEMAN, 1987, p.
48-51). Assim como a forma é fruto da configuragdo dos sentimentos, o sentimento
também depende da forma e pode ser alterado a partir de mudancgas na estrutura,
num processo permedavel e permanente.

A idéia de atenuacdo das fronteiras entre interno e externo na conformacao
do sujeito, apostando-se sobretudo em uma relagdo dinamica entre dentro e fora,
em um sistema integrado no qual admite-se que a relagéo entre as partes modifica o
todo, € fundamental no pensamento contemporaneo sobre o corpo. Nizia Villaca
refere-se a busca de mapeamento do movimento pendular de um corpo “construido
no encruzilhamento de discursos, instituicbes e corporeidade, entre natureza e
cultura, individuo e coletividade, interioridade e exterioridade, privado e publico, real
e irreal”, para discutir o entrelacamento das polaridades e das constantes
transformacdes as quais tais oposicdes sao submetidas, provocando uma
reconfiguragcdo da propria nocdo de identidade (antes referéncia estavel, fixa e
natural, agora marcada fundamentalmente pela mutagéo) (VILLACA, 1998, p. 13).

Da mesma forma, Lucia Santaella ressalta que a crise do sujeito, que coloca
em questdo a propria corporalidade, transformou o corpo em um “né de mdultiplos
investimentos e inquietacdes”. No lugar do sujeito antigo, proliferariam novas

imagens de subjetividade: “distribuida, socialmente construida, dialdgica,

% Langer define a graduagéo feita por Nietzche das obras de arte como o uso mais célebre dessa
“polaridade de ‘principios’ opostos”. O fil6sofo teria classificado as obras entre os extremos do puro
sentimento e da pura forma, catalogando-as em dionisiacas ou apolineas, segundo a preponderancia
de um ou outro principio (LANGER, 1980, p. 18).

% Stanley Keleman fundou e dirige atualmente o Center for Energetic Studies em Berkeley, na
Califérnia. Sua préatica em educacdo somatica-emocional visa o estudo da vida do corpo e sua
conexao com aspectos emocionais, imaginativos e sexuais da experiéncia humana. Entre seus
interesses, estdo os estudos sobre as relagcbes entre a estrutura formal e a experiéncia, entre formas
somaticas, comportamentais e os sentidos de si.
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descentrada, multipla, nébmade, situada, inscrita na superficie do corpo, produzida
pela linguagem, etc.” (SANTAELLA, 2004, p. 10 e 17). Esta fluidez, ou auséncia de
contornos fixos, constituiria a base para um novo entendimento sobre as relagbes
entre corpo e meio, problematizando uma possivel hierarquizacdo entre interioridade
e exterioridade, organicidade e artificialidade, espirito e matéria. Sandra Nunes
aborda esta questdo discutindo o fluxo de informacdes entre o dentro e o fora do
corpo, a partir de relagbes com as ciéncias cognitivas. No seu entender, existe, em
diversas teorias (ou pedagogias teatrais) do século XX, uma tendéncia a considerar

que “o que ‘vem de dentro’”, ou seja, a acdo que nasce no interno, teria “maior

m

organicidade e verdade do que o que ‘vem de fora™”, sendo 0s aspectos subjetivos
apontados como elementos de uma suposta maior qualificacdo da acdo. Esta nocao
€ ampliada e revista quando abre espaco para o “transito entre o dentro e o fora”,
através de um foco ora direcionado para os conteudos interiores, ora para 0S
estimulos exteriores, gerando uma “relacdo de alternancia entre corpo e mente e
corpo e meio” (NUNES, 2006, p. 74).

Grotowski define organicidade como “uma corrente quase bioldgica de
impulsos que vém do ‘interno’ e vao para o cumprimento de uma acao precisa.”
(apud RICHARDS, 1993, p. 104, trad. nossa). Em seu teatro, “o resultado do
trabalho do ator deve ter um carater de artificialidade, mas, para que isso ocorra de
maneira dindmica e sugestiva, € necessario um certo empenho interior do ator”
(GROTOWSKI apud BARBA, 1994, p. 164). Burnier complementa referindo-se a
organicidade como “algo de vivo e organico, a capacidade de encontrar e dinamizar
um determinado fluxo de vida”, permitindo-lhe que dirija a agdo do corpo (BURNIER,
1995, p. 54). Este fluxo dindmico deve ocorrer entre a acao fisica externa e as macro
e micro tensdes interiores pulsantes do ator*’. Ou seja, do seu ponto de vista, a
organicidade seria 0 contato interior que o ator tem, na realizacdo da acao fisica,
com sua prépria pessoa e suas energias potenciais, configurando-se em uma
organizacdo extremamente complexa, que implica na interrelacdo entre 6rgéos e

mesmo entre células. Grotowski resume: “a acao fisica deve apoiar-se e fundar-se

87 A pratica de Movimento Auténtico, ao estimular o realizador a “ouvir” e seguir seus impulsos
internos, propicia a integracdo de experiéncias de sensacdes e emocdes, investindo na qualificacéo
da presenca através do movimento. As acgfes criadas a partir desta pratica sdo potencialmente
dotadas, em sua origem, de forte conexao com associacdes pessoais do ator-dancarino. Depois, em
sua reestruturacdo, passam a ganhar um certo carater de “artificialidade”, ndo perdendo, no entanto,
a relacdo com os impulsos originais. Ver capitulo 5, p. 80, Apéndice A, p. 112-113 e Apéndice B —
Geracao de Ac¢des / Movimento Auténtico.
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sobre associaces pessoais, intimas do ator, sobre suas baterias psiquicas, sobre
seus acumuladores internos” (GROTOWSKI apud BARBA, 1994, p. 164).

No entanto, € preciso diferenciar a no¢ao de organicidade “real e viva”, que se
refere a um real fluxo de vida que propicia a execucédo de uma agéao, e a “impressao
de organicidade”, presente na construcdo artificial de uma representacdo cénica
(BURNIER, 1995, p. 53). Neste sentido, a constituicdo de uma partitura de acdes
codificadas, artificiais, ndo condiz com a idéia de naturalidade, mas com a
“impressdo de natural” causada no espectador, dada a sensacdo de coeréncia
interna gerada pelo sistema em questdo. Para Barba, a acdo “que produz alteracdes
nas tensdes do corpo, produzira também uma alteracdo na percepcdo do
espectador, uma das condi¢gbes para a existéncia de uma acao organica” (BARBA,
1999, p. 368).

Em Laban/Bartenieff®, a nocdo de organicidade se relaciona com a
respiracdo, o suporte muscular interno®® e o conceito de alinhamento dinamico,
principios que dao suporte a execucao dos impulsos internos, ou esforcos, que, por
sua vez, propiciam dindmicas e texturas diferenciadas as acdes fisicalizadas (ou
externalizadas) pelo ator-dancarino. O suporte muscular interno (que inclui a no¢ao
de centro do corpo como irradiador do movimento) e a perspectiva do processo
respiratério (ou o enchimento e o esvaziamento) como primeiro e fundamental
movimento humano, facilitador e propulsor de toda e qualquer outra forma de
movimentac&do, provéem a conexdao dos Orgdos internos e sistemas de modo a
tornar o movimento eficiente e integrado. O alinhamento dinamico esta ligado a
consciéncia das relacdes entre corpo e espaco, consistindo nas sutis mudancas e
tensbes provocadas permanentemente e em seus efeitos no corpo e no movimento
humanos.

Ao estabelecer relagbes entre as organizacdes presentes na natureza e no
ser humano (“guando uma estrela deixa a Orbita, outras estrelas compensam e criam

novas formacdes, gerando novas constelacdes”)?, Laban se refere a esta

% Quando me refiro a Laban/Bartenieff, como uma espécie de dois-em-um, estou me referindo ao
sistema gerado pela conjugacgédo entre as duas teorias, que implica também na incluséo de pesquisas
desenvolvidas por discipulos a partir das teorias originais.

¥ Os termos originais sdo breath support, core support e dynamic alignement. Para maior
aoprofundamento, ver BARTENIEFF, 1993 e FERNANDES, 2002.

% Laban também compara a exploracdo humana do espaco ao mundo dos elétrons e atomos, que
utilizariam o espago como meio de estabelecer novos ritmos. Por tras, existe a idéia fundamental de
gue o ser humano, através de seus movimentos, esta ligado aos movimentos dos planetas e da
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reorganizacdo interna resultante das multiplas tensdes e contra-tensdes, que
interagem e provocam uma nova configuracdo do sistema, que podemos entender
como a busca desta coeréncia interna ou organicidade. Ao mover uma parte, 0
restante é afetado de alguma forma. Esta nocdo é evidenciada no conceito de
Harmonia Espacial (ou Coréutica)*!, que trata das relacdes entre interno e externo,
natureza e corpo humano, e das formas geométricas encontradas no universo.

Para Laban, “0 movimento sé tem sentido se progredir organicamente e iSso
significa que deve-se escolher as fases que se seguem umas as outras em
sucessao natural” (LABAN, 1976, p. 4, trad. nossa). Assim ele introduz o conceito de
escalas de movimento*?, que consistem em seqiiéncias naturais da dinamosfera®,
ou em cadeias de acdes dinamicas com seus estados de animo correspondentes**,
e podem ser relacionadas a no¢ao de partitura. Seu estudo do movimento lida com a
ordem espacial dos percursos que o corpo realiza na kinesfera e também com a
conexao entre o movimento externo e a atitude interna de gquem se move. O
movimento seria a forma de o homem experienciar seus anseios, tornando-se a
manifestacdo visivel de seus estados emocionais, intelectuais e espirituais. “Uma
das experiéncias basicas das dinamicas de movimento é que as suas diferentes
nuances espaciais sempre mostram claramente atitudes mentais e emocionais
distintas”, configurando a prépria nocédo de fluxo dindmico entre interno e externo
(LABAN, 1976, p. 27, trad. nossa).

matéria, sendo parte do ritmo do universo. “O universo esta preenchido de movimento incessante.”
SLABAN apud THORNTON, 1971, p. 28-30).

! Para maior aprofundamento, ver capitulos 1 e 3, paginas 29 e 53.

“2 \er capitulo 3, p. 53.

3 A dinamosfera, ou esfera dinamica, é um diagrama que representa a cruz tridimensional embutida
dentro do cubo. Esta figura representa a configuracdo espacial das polaridades das qualidades de
esforco em relacdo aos fatores de movimento e a configuracdo espacial harmdnica das oito
dindmicas de movimento (RENGEL, 2003, p. 45).

* Os inner moods, aqui traduzidos como estados de animo, sdo as atitudes mentais e emocionais
proporcionadas pelas experiéncias de movimento através das variacdes espaciais propiciadas pelas
distintas escalas, em diferentes figuras geométricas, tais como o cubo e o icosaedro. (LABAN, 1976,
p. 55).
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2.1 RESPIRACAO E PRESENCA: ALEM DA APARENCIA

A respiracdo é o primeiro ato do ser humano ao nascer, sendo também a
primeira relacdo que ele estabelece com o exterior. Por meio dela, o homem
mantém contato permanente e ininterrupto com o mundo que o rodeia, num
intercambio vital de primeira necessidade. José Gaiarsa afirma que a relacdo “mais
importante e vital” que o homem estabelece € com o invisivel. Cessada essa
relacdo, cessa a vida. Assim, no seu entender, a respiracéo “é o invisivel que nos da
a vida” (GAIARSA, 2002, p. 69). No mesmo sentido, Laban ressalta que no corpo
humano inerte, a Unica movimentacdo observavel resulta da respiracdo (LABAN,
1978, p. 113).

Do ponto de vista do Desenvolvimento Neurocinesiolgico®, a respiracéo
constitui-se no primeiro padrdo de organizacao corporal e esta presente na fundacao
de todos os demais. A consciéncia e percepcdo de seu papel como suporte do
movimento € fundamental no treinamento cinestésico do ator-dancarino, consistindo,
portanto, em uma das bases do trabalho sobre si mesmo. Onde quer que a
respiracao esteja bloqueada no corpo, padrées futuros estardo bloqueados também.
Da mesma forma, onde ela estiver livre, padrbes futuros se desenvolverao
eficientemente.

Para Irmgard Bartenieff*®, o suporte respiratério interno é o que propicia a
geracdo de correntes cinéticas, que desencadeiam o movimento e conectam partes

diferentes do corpo: “0 movimento é conduzido pelo fluxo da respiracdo”

%5 DNC, ou Desenvolvimento Neurocinesioldgico, consiste no estudo das transformacées graduais
ocorridas nos sistemas nervoso e muscular, simultaneamente, em direcdo a uma maior
complexidade. Trabalha-se com seis estagios, que configuram seis organizaces corporais distintas.
Sao elas: Respiracdo celular, Irradiagédo central, Espinhal, Homéloga, Homolateral e Contralateral.
Para maior aprofundamento, ver HACKNEY, Peggy. Making connections: Total body integration
through Bartenieff fundamentals. Amsterdam: Gordon and Breach Publishers, 1998 e FERNANDES,
Ciane. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacdo e pesquisa em artes cénicas.
S&o Paulo: Annablume, 2002.

“ Irmgard Bartenieff (1890-1981), dancarina e coredgrafa alema, ex-aluna de Rudolf Laban, foi a
pioneira e a principal responsavel pela difusdo das teorias de Laban nos Estados Unidos. Sua
aplicacéo do treinamento adquirido por varios anos na Europa esteve focada em préticas terapéuticas
e na reeducacao do movimento, exercitadas de forma continua nos setores de reabilitacdo motora e
fisioterapia em diversos hospitais americanos ao longo de décadas. Em 1978, fundou o
Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies (LIMS), em Nova York. Seus Fundamentos (Bartenieff
Fundamentals) fazem parte do Sistema Laban de Andlise do Movimento e do treinamento aplicado no
LIMS, além de configurarem importante legado a pratica de danca contemporéanea.
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(BARTENIEFF apud ANDREWS; SCOTT, p. 18). Através de uma respiracao
essencialmente abdominal, o processo respiratorio estimula a musculatura profunda
do abdémen e pélvis, facilitando a movimentacdo e estabelecendo uma sincronia
para a expressdo tanto corporal quanto vocal. Os exercicios utilizados no seu
sistema (Bartenieff Fundamentals)*’ trabalham a relacéo entre a respiracdo e a
consciéncia das conexdes musculares e 6sseas como cadeias dindmicas que estao
permanentemente se reconfigurando e estimulam o aluno a perceber como a
respiracdo influencia e provoca inUmeras mudangas sutis nos 6rgaos internos, que
reverberam em mudancas mais aparentes na cabeca, tronco e membros. Ao
desenvolver a habilidade de integrar a consciéncia interna do movimento e a
articulacdo do corpo no espaco, o ator-dancgarino caminha rumo a qualificacdo de
sua presenca na cena”®.

O trabalho constante de recolhimento e expansao fisica relacionado com a
expiracao e a inspiracdo, respectivamente, visa, entre outros, liberar o corpo de suas
tensdes desnecessarias, impulsionando-o para a experiéncia motora, na qual a
consciéncia da tridimensionalidade (aprimorada pelas correntes respiratorias) esta
sempre presente. A respiracdo € o primeiro (e o Ultimo) movimento de vida e
“personifica”, de certa forma, o trabalho sobre o binbmio interno-externo.

Em Bartenieff (1993), a respiragdo é identificada como a passagem de ar
através das cavidades internas do corpo — boca, garganta, peito — comprimindo e
expandindo o abdémen. Os diferentes graus e extensdes das articulagbes do corpo
sdo explorados e seus papéis, como forcas primarias de controle da extensédo do
movimento, s&o estabelecidos. A sensacdo das trés dimensbes do corpo e sua
relacdo com os padrdes espaciais, assim como a divisdo do corpo em segmentos
(superior e inferior, direito e esquerdo, anterior e posterior), permite uma maior
consciéncia no uso das cadeias musculares e auxilia a diminuir a dependéncia

excessiva na forga muscular para a execugdo do movimento.

*" Os Fundamentos de Bartenieff consistem em uma seqiiéncia de seis exercicios basicos (Basic Six)
gue trabalham com 12 principios: A Respiragédo e as Correntes de Movimento, o Suporte Muscular
Interno, a Dinamica Postural, as Organiza¢bes Corporais e o Desenvolvimento Neurocinesioldgico
(DNC), as Conexdes Osseas, a Transferéncia de Peso, a Iniciacdo e o Seqiienciamento de
Movimento, a Rotacdo Gradual, a Expressividade para a Conex&do Corporal (Esfor¢o) e a Intencéo
Espacial (FERNANDES, 2002, p. 40). Ver Apéndice A, p. 110.

® Em nossa pratica, os exercicios respiratorios foram um dos fundamentos do trabalho. Em
depoimento pessoal, a atriz-dancarina Meire Silva se refere ao desenvolvimento de uma “capacidade
de entrega” e a uma maior “conscientizacdo e controle das potencialidades fisicas e emocionais”
(SILVA, 2006. Depoimento pessoal). Para ter acesso aos exercicios aplicados, ver Apéndice A, p.
107-110 e Apéndice B — Treinamento / Respira¢do / Grounding / Fundamentos de Bartenieff.



42

Alexander Lowen (1910), criador da Bioenergética®®, considera que a energia
produzida através da respiracdo e do metabolismo determina nossa vitalidade e a
forma como estamos na vida. No seu entender, quanto mais vigorosos estamos,
mais energia temos. Rigidez e tens&o cronica diminuiriam a vitalidade e rebaixariam
o nivel de energia, que diz respeito a carga e descarga presentes nos movimentos
realizados. Sua pratica esta focada em ajudar o individuo a perceber e liberar as
tensbes que o impedem de respirar naturalmente. Em tese, adultos tenderiam a
apresentar padrbes desorganizados de respiracdo, devido a tensées musculares
cronicas, distorcendo e limitando sua propria capacidade respiratoria. Seu objetivo,
entdo, seria voltar a proporcionar a experiéncia da respiracdo como uma a¢ao que
engaja o corpo todo, na qual toda a musculatura estaria envolvida em algum grau,
particularmente os musculos profundos da regido pélvica. O movimento respiratério
€ pensado como uma grande onda, que flui da pélvis até a boca e vice-versa. A
Bioenergética ndo busca regular ou controlar a respiracdo, mas trata
fundamentalmente de “deixar que vocé respire”, devolvendo ao individuo um fluxo
natural encontrado na primeira infancia (LOWEN, 1985, p. 44).

Em Grotowski, encontramos o trabalho sobre a respiracdo como um
fundamento da pesquisa sobre a organicidade. Ele inclui uma série de exercicios e
técnicas voltados a liberacdo do fluxo respiratorio regular do ator, entendendo que a
respiracdo correta pode ser capaz de dissolver bloqueios fisicos e emocionais,
“liberando assim o ator de tudo que é inutili e danoso a criacdo artistica”.
(GROTOWSKI apud COLAIANNI, 2003, p. 63-64). Ele entende que a respiracao
pode ser observada e mesmo conduzida, mas uma vez que o ator esteja totalmente
comprometido com uma acéo, “ndo podemos controlar a respiracdo, € o proprio
organismo que respira. Qualquer intervencao impediria 0 processo organico. [...] Se
ele comeca a intervir no seu processo organico, entdo comecam todas as
dificuldades” (GROTOWSKI apud ALEIXO, 2004, p. 157).

A Bioenergética é definida por Lowen como “uma maneira de entender a personalidade em termos
do corpo e de seus processos energéticos”, considerando esses processos (producdo de energia
através da respiracdo e do metabolismo e sua descarga no movimento) as fungdes basicas da vida.
Sua tese fundamental é que corpo e mente séo idénticos, logo, 0 que ocorre na mente reflete o que
acontece no corpo e vice-versa. O trabalho bioenergético inclui tanto procedimentos manipulatérios
quanto exercicios voltados para localizar as tensdes instaladas no corpo e libera-las através do
movimento, visando aumentar a vitalidade no corpo (LOWEN, 1985, p. 11). A aplicacdo do grounding
no treinamento das atrizes visou trabalhar o enraizamento e a consciéncia da materialidade do corpo
Ver Apéndice A, p. 107 e Apéndice B — Treinamento / Grounding.
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A respiracao é o elo de ligacdo entre sua pesquisa com atores sobre o corpo
organico e a disciplina do Hatha Yoga®. O teérico italiano Ferdinando Taviani

ressalta;

O trabalho do individuo sobre si, aquele que pode reconduzir-nos a nogao
de yoga num sentido amplo™, [...] é uma disciplina que: 1) conjuga a
pratica fisica e a mental; 2) tende a superacao da condi¢do biografica; 3)
consiste em exercicios bem precisos ou partituras detalhadas e definidas,
nas quais se deve encontrar, respeitando-as, a saida da repeticao
mecanica para o refluir irrepetivel e ndo premeditado da vida aqui e agora
(ou a experiéncia do presente no presente); 4) fornece aos seus estados
intermediarios instrumentos utilizaveis com fins praticos, pessoais ou
profissionais (TAVIANI apud COLAIANNI, 2003, p. 63, trad. nossa).

Deste modo, estabelece rela¢des entre o trabalho sobre si mesmo necessario
ao ator e aquele vinculado a pratica do yoga. Tanto em um campo de estudo quanto
no outro, 0 movimento representa o instrumento através do qual se deve exercitar
cotidianamente a busca do corpo organico, da fluidez expressiva. A investigacédo do
yogue se concentra nos movimentos, nas posturas corporais, na observacao e na
manipulacdo da respiracdo, que o treinariam rumo a uma purificacdo de diversos
canais presentes no organismo, numa pratica tanto fisica quanto espiritual. Uma
correta prética respiratéria restitui seguranca e autocontrole, distanciando o homem
“da desordem e da confuséo causadas pela mente” (COLAIANNI, 2003, p. 64).

José Hermoégenes de Andrade Filho (mais conhecido como professor
Hermogenes), mestre brasileiro de Hatha Yoga e autor de mais de vinte livros sobre
o tema, entende que a respiragao pode ser um meio de obter a unificacdo (ou yoga)
entre o eu profundo e o eu consciente, de acordo com as categorizacdes da
psicanalise freudiana. Para ele, cada ser humano possui um duplo ritmo respiratério

— um ligado a vida de relacdo ou consciente e outro a atividade inconsciente ou

*® O Hatha Yoga, também conhecido como yoga vigoroso, assim como outras formas de yoga, visa
“transcender a consciéncia egoica e realizar o Si Mesmo” através do desenvolvimento do potencial do
corpo, ou de uma “transmutacdo do corpo” (FEUERSTEIN, 2005, p. 66 e 73). Ha, em séanscrito,
significa Sol e Tha, Lua. Hatha é a conjungdo de ambos os astros, unindo também os principios a
eles associados, como positivo, ativo, masculino (Sol) e negativo, passivo, feminino (Lua), buscando
a unido consciente dos dois grandes principios ou aspectos dinamicos do corpo-mente. O Hatha
Yoga estabelece a integracdo corpo-mente através de uma énfase no aperfeicoamento do corpo
fisico (BLAY, 2001, p. 31).

°L A palavra yoga vem do sanscrito e significa jugo, juncéo, unido, comunhao, integracdo. A disciplina
do yoga busca uma integracdo das forcas do corpo, mente e espirito de forma equanime, visando
uma comunhao com o todo. “O Yoga é chamado de unificacdo das dualidades” (Yoga-Bija). “O Yoga
€ a unido da psique individual com o Si Mesmo transcendental” (Yoga-Yajnavalkya). Consultar
FEUERSTEIN, 2005.
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vegetativa. A integracdo que se conseguiria no plano respiratorio, através da prética
da respiracdo integral, seria entdo estendida ao plano psiquico, em que se
integrariam o0s dois sistemas nervosos: cerebrospinal e simpatico. Como
consequéncia, tem-se uma natural aquietacdo da mente, diminuindo as divagagdes
do pensamento e aumentando a capacidade de absorcdo energética no
organismo>?, ampliando, portanto, sua percepcéo de presenca no aqui-agora.

De modo semelhante, o pesquisador de origem alem& Georg Feuerstein
também se refere ao controle da respiragdo como a maneira pela qual a forga vital
pode ser mais imediatamente afetada. Do ponto de vista do hatha yogue, nédo é
possivel realizar a obra do yoga sem dominar a respiracdo. “Enquanto houver
respiracdo no corpo, haverd vida. O fim da respiracdo é a morte. Portanto, deve-se
conter a respiracdo.” (PRADIPIKA apud FEUERSTEIN, 2005, p. 478). Em sua
descricéo, a forca vital, denominada prana, polariza-se ao longo do eixo da coluna,
compondo-se de dois polos: um dindmico, na base da coluna, e outro estéatico, no
topo da cabeca. O praticante deve buscar unir os dois poélos, estabilizando
primeiramente a corrente alternada de forga vital que anima o corpo. Este fluxo tem
um polo positivo e um negativo, que no nivel material correspondem ao sistema
simpatico e parassimpatico. O esforco perseverante de concentracdo desta energia
bipolar no canal central, redirecionando a forga vital, consiste na obra fundamental
do Hatha Yoga. As posturas de yoga foram criadas, em sua maioria, com o objetivo
de harmonizar esta forca vital no corpo, de modo a manté-lo forte e equilibrado®. O
controle da respiracdo (pranayama) seria a ordenacdo da forca vital em suas
diferentes formas (FEUERSTEIN, 2005, p. 471-472).

Em seu liviro Em busca de um teatro pobre (1992), Grotowski defende a
respiracao total (toracica superior e abdominal) como a mais eficaz para o ator, mas
alerta que “(...) o ator deve praticar diferentes tipos de respiracdo, desde que as
véarias posicdes e acdes fisicas exijam um outro tipo de respiracdo que nao a total”
(GROTOWSKI, 1992, p.121-122). Para ele, é necessario acostumar-se a respiracao

total, ou seja, o ator deve ser capaz de controlar o funcionamento dos Orgaos

%2 “pPrana [ou respiracao] é considerada a base e origem de todas as formas de energia como também
de matéria, pois matéria, a ciéncia o afirma, ndo passa de energia condensada. (...) E profundamente
influenciado pelos estados mentais (pensamentos e emocdes) e reflete tudo sobre o organismo
fisico.” (HERMOGENES, 2005, p. 84).

% O mestre indiano B. K. S. lyengar afirma que dualidades como ganho e perda, vitéria e derrota,
fama e vergonha, corpo e mente, mente e alma, desaparecem através do dominio dos &sanas (ou
posturas) (IYENGAR, 1985, p. 44).



45

respiratorios, posto que tudo em seu trabalho esta intimamente ligado com a
respiracdo (tanto o trabalho com o corpo como o de emissdo da voz). Dai a
necessidade de uma série de exercicios para criar uma conscientiza¢cao do processo
respiratério. Seu ator procura, através da experimentacao fisica, a eliminacdo de
bloqueios criados pela intrusdo excessiva e constante da mente no uso do corpo. A
respiracdo, um método e uma técnica repetiveis, permitiriam ao ator obter com
eficacia um estado de concentracdo e de calma mental®. Esta, assim como outras
funcbes orgéanicas, representa um dos instrumentos através dos quais o individuo
pode alcancar uma “liberdade completa”, tornada visivel através do aprimoramento
de um “corpo organico”, ou seja, de um corpo que age primeiramente a partir das
exigéncias do organismo e, somente em segunda instancia, seguindo os estimulos
mentais (COLAIANNI, 2003, p. 67).

Para Colaianni,

nao é possivel falar em organicidade sem esclarecer o papel decisivo que a
respiracdo desempenha. Para que o ator se disponha a busca de si
mesmo, € necessario harmonizar o movimento do corpo com a respiragao.
Um corpo livre para agir € um corpo liberado da relagédo subalterna com os
estimulos mentais, € um corpo regulado pelo ritmo da inspiracdo e da
expiracéo (COLAIANNI, 2003, p. 68-69, trad. nossa).

Barba traz estas questdes para o centro da discussdo quando fala sobre a
energia e a conquista da presenca fisica, que consistiria num problema fundamental
do ator: “como manter o pensamento e a acao ligados entre si” (BARBA, 1994, p.
83). O trabalho sobre os sats® é o caminho apontado para “penetrar no mundo
celular do comportamento cénico” e eliminar a separagédo entre pensamento e acao
fisica, que caracteriza, por economia, 0 comportamento na vida cotidiana. Ao
comprometer o corpo inteiro, 0 sats permite que o corpo reaja com tensdes inclusive
na imobilidade, dado que ele é “impulso e contra-impulso”, é suspensédo da acao, é
“a mola antes de saltar” que dilata as dinamicas do corpo (BARBA, 1994, p. 84-87).

Em diferentes tradi¢cdes teatrais, as no¢cdes de energia, presenca e respiracao

se confundem ou se entrelacam. Em Bali, energia € definida pelo termo bayu (vento,

** No treinamento realizado pelas atrizes na experiéncia laboratorial, algumas posturas de yoga eram
praticadas como introducdo ao treinamento, aprimorando a consciéncia da respiracdo e
proporcionando maior concentracdo e inteireza ao trabalho psicofisico (ver Apéndice A, p. 107 e
Apéndice B — Treinamento / Posturas de yoga).

*® Ver Apéndice A, p. 110.
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respiracdo). No teatro N6 japonés, usa-se ki-hai (espirito, sopro) para designar
energia, que significa “profunda concordancia do espirito com o corpo”. Ki-hai é
equivalente ao termo em sanscrito prana (pneuma, spirit), que € respiracdo (breath)
(BARBA, 1991, p. 77-83). Ainda no Japao, a palavra koshi (quadris) € utilizada para
definir a presenca do ator, indicando a importancia da alteracado do ténus muscular
(provocada pelas tensdes opostas na parte superior e inferior do corpo) na adoc¢ao
de um equilibrio precério e, portanto, em um desprendimento excessivo de energia.

A Antropologia Teatral utiliza os termos “anima” e “animus” (do latim, ar,
sopro) para designar as diferentes gradacdes de energia no trabalho do ator-
dancarino®®. Trata-se de “um vento que anima as acdes dos performers” (BARBA,
1991, p. 83, trad. nossa). Para que este vento sopre, € preciso dominar posicdes
corporais precisas baseadas numa bem articulada distingdo entre tensdes fortes e
suaves, ja entrelacando a nocdo de energia com a de ritmo e ligando-a
definitivamente ao principio que a constitui por definicdo: a oposicdo. E a capacidade
do ator-dancarino de explorar a gama de possibilidades entre um poélo e outro,
evidenciando o “perfil dominante” de sua energia e, a0 mesmo tempo, revelando o
seu duplo, que |Ihe permite trabalhar com eficacia a organicidade de sua presenca
cénica (BARBA, 1994, p. 98).

Assim como Laban, com sua nocdo de “arquitetura viva™’, estabelece
relacbes com as idéias de estabilidade e movimento, portanto, de equilibrio e
tensao, oposicao, entre formas tracadas no espaco, Barba investe na interacédo entre
opostos para a qualificacdo da acdo na cena. Em ambos, encontramos a relacao
com as polaridades como fundamento no trabalho criativo do artista cénico. Estas
polaridades visam, fundamentalmente, dilatar as dinamicas do corpo para que este,
em metamorfose continua, possa atingir um “estado de presenca”, no qual as
relacbes entre interno-externo (ou ainda entre natureza e cultura, corpo € meio)
estdo permanentemente se transformando e se reconfigurando, constituindo o que

se denomina um “corpo vivo” em cena.

*% Barba utiliza os termos animus e anima como uma interagcdo entre opostos que pode ser pensada
como polos de um campo magnético, como a tenséo entre corpo e sombra (BARBA, 1994, p. 96).

" O termo “arquitetura viva”, presente no imaginario espacial de Laban, reflete a idéia de movimento
e estabilidade da arquitetura de sua época, relacionando-a com as formas geométricas, como o cubo.
Nas palavras dele, “movimento €, por assim dizer, arquitetura viva — viva no sentido de troca de
realizacdes assim como de troca de coesdo. Esta arquitetura é criada pelos movimentos humanos e é
constituida por trajetérias que tracam formas no espaco” (LABAN, 1976, p. 5, trad. nossa).
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3 0 ATOR QUE DANCA ACOES

A utilizacao do conceito de ator-dancarino, neste trabalho, revela uma opcao
por uma nocao hibrida, ndo sé presente, mas insistentemente debatida na cena
contemporanea, que pressupde um formato mesclado no qual danca e teatro se
permeiam, compartiiham procedimentos e ensinam um ao outro suas
especificidades. A ocupacdo significativa deste territério fronteirico na producao
cénica atual talvez revele a incessante busca e uma certa predilecdo por processos
investigativos movedicos, em permanente transicdo, que privilegiam a criacdo de
experiéncias artisticas transdisciplinares, apoiadas na mdtua contaminacao.

Para Peter Burke (2003, p. 31), “devemos ver as formas hibridas como o
resultado de encontros multiplos e ndo como o resultado de um Unico encontro, quer
encontros sucessivos adicionem novos elementos a mistura quer reforcem os
antigos elementos”. No caso especifico da danca e do teatro, o hibridismo parece
dissolver a uniformidade presente em ambos os campos quando vistos como artes
independentes, operando transformagbes em suas estruturas originais e criando
uma linguagem com tendéncia ao relativo, ao provisorio.

O encenador Eugenio Barba, que aplica o termo aos seus atores, define seu
trabalho como um teatro que danca — aqui danca e teatro sdo entendidos como
termos equivalentes — no qual a Gnica divisdo que existe € entre técnica cotidiana e
extra-cotidiana. No seu entender, todas as formas tradicionais asiaticas, que estao
na base do didlogo estabelecido pela abordagem transcultural de sua pratica, sdo
“teatro que danca” (BARBA, 1989, p. 14)%,

Os principios por ele decodificados na Antropologia Teatral ndo levam em

conta as distincGes tradicionais entre teatro, mimica ou danca. Para ele, “a rigida

*® No livro LE THEATRE QUI DANSE. Anthropologie Théatrale (3). Lectoure: Bouffonneries, revue
trimestrielle n® 22/23. 1989, particularmente na introducdo e nos capitulos Théatre Eurasien e La
fiction de la dualité, Barba faz diversas referéncias a utilizacdo dos termos teatro e danca em sua
pratica e em diversas praticas orientais.



48

distincdo entre teatro e danca revela uma ferida profunda, um vazio de tradicdo que
continuamente corre o risco de levar o ator em direcdo ao mutismo do corpo e o
bailarino em direcdo ao virtuosismo” (BARBA, 1994, p. 41). No seu entender, este
tipo de diferenciacdo ndao encontra qualquer ressonancia nos mais diversos tipos de
manifestacOes teatrais, desde as tradicOes classicas asiaticas até os artistas de
outras épocas historicas, como o jogral, o ator da Commedia dell'arte ou do teatro
elisabetano.

Nas formas do teatro japonés, por exemplo, particularmente no N6 e no
Kabuki, o que se entende por interpretacdo € uma somatéria das habilidades de
danca, canto e récita, configurando um “teatro total’, que integra movimento,
interpretacdo e intensa producgéo vocal. De um ator japonés, espera-se que domine
as trés éareas. Neste teatro, “danca’ é a expressdo visual do personagem, o
contexto, suas relacbes, sua emoc¢ao, mais do que puro movimento”. A palavra
danca se aplica igualmente ao ator (OIDA, 2001, p. 15-16).

Assim como Barba, Laban n&o vislumbra distin¢gées significativas entre teatro,
danca e mimica. Ele se refere a arte do palco como tendo origem na mimica, que
seria a representacao de movimentos internos por intermédio de mudancas externas
visiveis. A mimica seria entdo o tronco da arvore que se ramificou na danca e no
drama. No inicio do século XX, a idéia de uma nova dramaturgia do corpo foi
amplamente veiculada por ele através de sua proposta de sintese entre danca e
teatro, até entdo compreendidas no ocidente como artes independentes. Para ele, o
problema fundamental do teatro é aprender a “raciocinar em termos de movimento”
com o proposito de atingir o seu dominio (LABAN, 1978, p. 46). Este tipo de

pensamento

ndo se presta a orientacdo no mundo exterior, como o faz o pensamento
através das palavras mas, antes, aperfeicoa a orientacdo do homem em seu
mundo interior, onde continuamente os impulsos surgem e buscam uma
valvula de escape no fazer, no representar e no dancar. (LABAN, 1978, p.
42).
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O sistema de treinamento de Laban, surgido a partir do trinbmio Tanz-Ton-
Wort (Danca-Teatro-Palavra), que consistia em uma série de exercicios expressivos
e improvisagOes pautadas nas relagdes entre o uso da voz e do corpo, defendia a
habilidade de danca em todos os individuos, ndo apenas naqueles treinados em
técnicas de danca. O treinamento, tanto para o ator quanto para o dancarino,
buscava desenvolver a expressao corporal, entendendo a fala como parte integrante
do processo. Portanto, era necessario a ambos o conhecimento de todo o
instrumento, incluindo corpo, fala e canto. Na danca-teatro de Laban, que propde,
desde sua origem, uma descompartimentacdo das artes cénicas, abrindo espaco
para a teatralidade, o dancarino era um ser integrado que “pensava-sentia-fazia”
(BARTENIEFF apud FERNANDES, 2000, p. 22), reforcando o carater multidisciplinar
das artes no inicio do século XX.

A presenca, ou busca, desta fusdo ou apropriagdo mutua encontra espaco em
diferentes momentos da historia do espetaculo, em que encontramos referéncia a
uma “estimulacdo reciproca de linguagens”. Mikhail Bakhtin liga a nocdo de
hibridismo a dois conceitos centrais em seu pensamento: “polifonia” e
“heteroglossia”, que se referem a variedade de linguagens que podem ser
encontradas em um mesmo texto”® (BAHKTIN apud BURKE, 2003, p. 52).

No livro O teatro do corpo manifesto: teatro fisico (2005), a pesquisadora
Lucia Romano prop6e semelhancas e diferencas entre danca-teatro e teatro fisico,
ressaltando, entre outros, a direcdo dos vetores presentes na utlizacdo da
linguagem como fator diferenciador. No seu entender, os dois conceitos “traduzem
respostas diferentes para ‘o qué’ representar e ‘como’ fazé-lo”. Assim, no caso da
danca-teatro, haveria uma “flecha” partindo da danca, como se a mesma quisesse

“fagocitar” o teatro, buscando sua propria autonomia. Inversamente, no caso do

% Em seu livro Dialogic Imagination, Bakhtin (1983, p. 293) descreve heteroglossia como “a voz cujas
interacfes sociais sdo dotadas de mdltiplas perspectivas que, individualmente ou socialmente,
denotam a aleatoriedade da linguagem”. Em linglistica, polifonia €, para Mikhail Bakhtin, a presenca
de outros textos dentro de um mesmo texto, causada pela insercdo do autor num contexto que ja
inclui previamente textos anteriores que lhe inspiram ou influenciam. A polifonia € um fendmeno
também identificado como heterogeneidade enunciativa, que pode ser mostrada (no caso de citacdes
de outros autores em obras académicas, por exemplo) ou constitutiva (como a influéncia de
dramaturgos classicos em Shakespeare, que ndo é mencionada diretamente, mas transparecida).
Esse conceito de polifonia, segundo Bakhtin, esta errado e em realidade esta confuso com o conceito
de intertextualidade, em que um texto ndo é mais Unico e sim um entrecruzamento de varios outros
textos. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Mikhail_Bakhtin.
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teatro fisico, a flecha partiria do teatro em direcdo a danca, investindo na sua
dominacdo. Essas “flechas” sdo indicativas da sintese pretendida, provocando uma
“direcdo de contagio”, que caracteriza as influéncias reciprocas e as tentativas de
autonomia engendradas pelas duas artes no decorrer da histéria (ROMANO, 2005,
p. 42).

Patrice Pavis ressalta que o0 objetivo da danca-teatro € “fazer com que
coexistam cinese e mimese; ela confronta a ficcdo de uma personagem construida,
encarnada e imitada pelo ator, com a fricgao de um dancgarino” (PAVIS, 1999, p. 83).
Ao resgatar a funcdo milenar da personagem como suporte de signos, investe na
criacdo de acles simbdlicas que ddo sustento a uma dramaturgia e a uma
encenacao, aproximando-se do universo teatral. Referindo-se ao “dancarino-ator” do
Tanztheater®, afirma que este hesita entre dois tipos de gestual que pratica
alternadamente: o gesto dancado e o gesto mimético, mudando sem parar de
estratégia: “ora se deixa levar pelo movimento muscular, ora imita e codifica o
mundo que representa” (PAVIS, 2003, p. 116).

Estas diferencas de nomenclatura (danca-teatro, teatro-danca, teatro fisico®)
tém sido atualmente motivo de intensa polémica em busca de definicdes claras num
territério cujos limites sdo difusos por natureza e sinalizam a forte presenca desta
contaminagdo mutua na producdo contemporanea. A fisicalizagdo dos sentimentos,
ou dos impulsos internos, ou ainda das mdltiplas subjetividades, revela a busca de
uma linguagem a meio caminho entre o gesto e o pensamento. Este percurso, feito
ora pelo teatro ora pela danca, é compartilhado por varios encenadores e
coredgrafos, que reconhecem no movimento uma conexdo possivel entre a
experiéncia visivel e a invisivel. Ao centrarem no corpo sua atividade criadora,
articulando saberes e fazeres que se deslocam ininterruptamente de um territério ao
outro, admitem a primazia da experiéncia vivida na constituicdo e na multiplicacao

de sentidos.

® Companhia de danca fundada e dirigida pela alema Pina Bausch.

®L E importante ressaltar que, além das possiveis semelhancas com o universo da danca-teatro, o
termo teatro fisico abarca uma série de possibilidades estéticas geralmente ligadas ao universo
circense.
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3.1 ABUSCA DE UM TERCEIRO LUGAR NA POETICA DO CORPO

A nocdo de ator-dancarino empregada contemporaneamente parece estar
impregnada das relagdes de transmigracdo estabelecidas entre Oriente e Ocidente
no que diz respeito a representacdo. O rompimento de alguns paradigmas duais em
diversas correntes do pensamento contemporaneo provoca uma revisao conceitual
também no campo teatral, o qual podemos situar numa “zona de transicao”.

Nessa perspectiva, encontramos Vvarios binbmios que podem, a primeira vista,
ser lidos como opostos/complementares, mas que deveriam ser entendidos como 0s
extremos de uma linha ténue que procura um terceiro lugar possivel, o que se
instala no “entre”. Cito entre eles os duplos danca-teatro, movimento-agao, interno-
externo, Ocidente-Oriente, estabilidade-mobilidade, movimento-pausa, todos
diretamente relacionados com a problematica da construcdo cénica do ator.

Milton de Andrade se refere ao empirismo dos fendmenos transicionais como
o “humus formador da cultura do ator”, a partir do qual se estabelecem as bases de
um paradigma de pesquisa e uma pratica teatral. No seu entender, “0 empirico
teatral se da nesta zona de oscilagdo entre matéria e criacdo, subjetividade e
percepcdo, analise da mente e ‘cura’ do corpo, ser e ambiente” (DE ANDRADE,
2004, p. 1), entendendo ambiente como transformacdo e encontro. Para ele, o
espaco de investigacdo na pratica do ator esta fundado na busca da alteridade e,
portanto, na experiéncia intercultural.

Esta busca € compartilhada pela atriz Julia Varley, integrante do Odin Teatret,
coordenadora e promotora de uma série de encontros internacionais denominados

“Transit"®?

, que reforca a importancia da transicdo — do espago existente entre dois
pontos fixos — como uma espécie de questionamento das estruturas ja existentes em

busca de novos caminhos. “Meu objetivo € tornar o encontro possivel”, afirmou ela

%2 0 Transit Festival surgiu em 1995 com a proposta de gerar oportunidades de encontro e troca de
diferentes experiéncias no ambito teatral, privilegiando a participacdo de comunidades artisticas que
vivem e produzem fora dos grandes centros culturais (ou o que alguns chamam de “terceiro teatro”).
As quatro edicdes ja realizadas, sob a coordenacgdo de Julia Varley, em Holstebro, na Dinamarca,
deram continuidade a acdes ja desenvolvidas anteriormente pelo Magdalena Project, uma rede
mundial de mulheres de teatro criada em 1986. A palestra em questdo foi realizada na edicdo de
2004, sob 0 nome Roots in Transit, quando se reuniram atores, diretores e pesquisadores de todo o
mundo durante dez dias para apresentar espetaculos, realizar workshops, discutir e refletir sobre
raizes identitarias e a fusdo multicultural que caracteriza este tipo de pratica.



52

diante de uma platéia multicultural formada por mais de uma centena de pessoas de
teatro de trinta e cinco nacionalidades diferentes. Ao reunir no mesmo espaco-tempo
técnicas que vao da Commedia dell’arte as mascaras balinesas, integrando
ininterruptamente procedimentos orientais e ocidentais, Varley experimentava em
um grande coletivo uma pratica que seu grupo ja vivencia ha mais de 40 anos: um
encontro de raizes em transito, raizes em constante movimento. Entre as perguntas
lancadas a “platéia”, algumas permanecem no ar. “como vamos de um ponto a
outro? O que é essencial levar conosco?”.

Aqui se mesclam e dialogam as noc¢des de enraizamento e transicéo, talvez
num entendimento de que o percurso sO € possivel a partir do ponto fixo. Julia
Kristeva assinala que o0 estrangeiro tem sua experiéncia calcada no
desenraizamento, no nomadismo, que ele ndo pertence “a nenhum lugar, nenhum
tempo, nenhum amor” (KRISTEVA, 1994, p. 15). Barba se situa neste lugar, ou
melhor, neste ndo-lugar: “O teatro me permite ndo pertencer a nenhum lugar, nao
estar ancorado a uma so perspectiva e permanecer em transi¢cdo” (BARBA, 1994, p.
22). E esta identidade némade que norteia sua abordagem intercultural,
fundamentada num encontro entre alteridades, e € a partir dela que se constroem os
chamados “principios que retornam”.

Ele salienta que seu leitor ndo deveria se surpreender com o fato de ele usar
0s termos “ator” e “dangarino” indiscriminadamente, uma vez que o0 encenador se
move com certa indiferenca entre Oriente e Ocidente: os principios de vida que
pesquisa ndo estdo limitados a distincdo entre o que se define como teatro, danca
ou mimica. Esta relagdo préxima, ou a falta de delimitacdo, entre teatro e danca, se
daria muito mais pelos principios adotados do que pelo estilo de representacao.
Nessa logica, 0s mesmos principios que sustentam a vida do dancarino também
podem dar sustentacdo a vida do ator (BARBA; SAVARESE, 1991, p. 13).

Esses principios estdo fundamentados em um uso extra-cotidiano do corpo,
que derivaria de uma alteracdo do equilibrio e de um jogo de tensdes opostas que
provoca uma dilatacdo das dinamicas do corpo e, portanto, da presenca cénica do
ator-dancarino. De acordo com a Antropologia Teatral, a caracteristica mais comum
a atores e dancarinos de diferentes culturas e tempos é o abandono do equilibrio

cotidiano em prol de um equilibrio “precario” ou “extra-cotidiano”.
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Este equilibrio dindmico proposto por Barba (a que Laban se refere como
equilibrio instavel ou fora do equilibrio®®, explicitado na execucdo de suas escalas de
movimento®), baseado nas tensées corporais, & um “equilibrio em acéo”: ele gera a
sensacao de movimento no espectador mesmo quando sé ha imobilidade (BARBA,
1991, p. 40). Em Laban, o “equilibrio € o resultado de duas tensfes contrastantes da
mobilidade. Ele nunca é completa imobilizacéo, existe sempre a absoluta presenca
do movimento” (RENGEL, 2003, p. 52).

Aqui também a idéia de transicdo se faz presente. As direcdes espaciais
propostas pela Coréutica e evidenciadas nas escalas espaciais e figuras
geométricas sinalizam pontos de referéncia a serem alcancados no espaco (ver
Figuras 1, 2 e 3, p. 54). A cada ponto corresponde hipoteticamente uma fusdo de
dindmicas (com variacdes de Peso, Espaco e Tempo) que deve ser experimentada
no corpo do ator-dancarino. E importante observar que o que interessa ndo é o
ponto em si, mas o percurso estabelecido entre dois pontos, que € efetivamente
onde acontece a experiéncia do movimento: a transigao.

A nocdo de equilibrio instavel esta diretamente relacionada com outro dos
principios que regem a vida do ator-dancarino: a oposi¢cao. A energia, definida como
a forca muscular e nervosa modelada pelo ator numa situacéo de representac&o®,

ndo resulta de uma simples e mecénica alteracdo de equilibrio — ela é a

® Fora do equilibrio ou off-balance (no original) diz respeito & busca de uma n&o-verticalidade como
forma de manter o corpo todo vivo e ativo. No dominio do movimento, o equilibrio instavel
desempenha um papel importante. Ele acontece quando o centro de gravidade do corpo tende a
alterar sua relacdo vertical normal com o ponto de suporte. Quanto mais afastado o centro de
gravidade estiver do ponto de suporte, mais instavel é o equilibrio. (LABAN, 1978, p. 102). Existe um
outro termo, aplicado por Bartenieff, que diz respeito a dinamica encontrada na instabilidade (e
também na pausa), diretamente relacionado com a organizacao corporal provocada por um equilibrio
precario. A nocdo de alinhamento dindmico (dynamic alignement, no original) € um dos 12 principios
de Bartenieff. Trata-se de um alinhamento continuo, promovido por linhas imaginarias em constante
modificacdo, realizado pelo corpo quando disponivel para o movimento, a partir de um impulso
interno (BARTENIEFF, 1980).

® As escalas de movimento sdo séries de movimento organizadas em formas légicas, elementos-
chave da Coréutica ou Harmonia Espacial. Seu estudo pratico consiste na execucao de escalas, que
funcionam como possibilidades de dire¢cdes espaciais organizadas em sequéncias progressivas, que
servem ao movimento como as escalas musicais servem a musica. Trata-se de estruturas ordenadas
no tempo e no espago como pontos de referéncia para processos de configuracdo movel, ou ainda,
sequéncias que determinam 0s percursos mais econémicos e expressivos que ligam os pontos das
diversas figuras geométricas (cubo, icosaedro, octoedro, etc.). No treino das escalas, vive-se a
experiéncia da passagem do equilibrio estavel para o instavel e novamente para o estavel. Ver
LABAN, 1976 e RENGEL, 2003.

® Esta definicdo, de autoria de Ferdinando Taviani, consta na introducdo do verbete “energia”’ em A
arte secreta do ator: dicionario de antropologia teatral. (trad. Luis Otavio Burnier). Campinas:
HUCITEC, 1995. Em A canoa de papel, Barba se refere a “energia’” como um “como” (como
movimentar-se, como ficar imével, como tornar visivel o invisivel). Para o ator, ter energia significa
saber como modela-la.
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Figura 1 - Cubo com dire¢des das diagonais e figura humana
Fonte: Laban, Rudolf. The language of movement: a guide to Choreutics. Lisa Ullmann (ed.).

Boston: Plays, 1976.

Figura 2 - Treinamento com escalas (equilibrio instavel)
Atrizes: Marisa Naspolini e Meire Silva
Fotos: Cleide de Oliveira

Figura 3 - Uso das escalas com texto e combinacdes de Esfor¢co
Atrizes: Marisa Naspolini e Meire Silva
Fotos: Cleide de Oliveira
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consequUéncia da tensdo entre forcas opostas. A oposicao entre diferentes tensées
pode ser percebida pelo espectador como um conflito entre forcas elementares, que
é revelador da vida do corpo do ator. Esta “danca das oposi¢cdes” € dancada dentro
do corpo antes de ser dangcada com o corpo, nao correspondendo necessariamente
a um movimento no espaco, configurando novamente um espaco transicional.

A partir do entendimento de algumas relacdes que permeiam a nocao
contemporanea de ator-dangarino, podemos pensar neste como um performer que
busca um espaco original de atuacdo. Ndo se trata Unica e simplesmente de
recolher do teatro e da danca suas particularidades e fundi-las em um corpo hibrido,
mas, sobretudo, de criar um espaco outro, que abre um campo de investigacao
particular forjado a partir de tens6es mdultiplas, onde possa se dar a descoberta do
terceiro termo de cada binério.

O ator-dancarino a que nos referimos deve estar apto a realizar traducdes
intersemiodticas, transformando em acdes as diversas referéncias e estimulos
utilizados em seu processo criativo. Ele também deve buscar a construgdo de
sentido, preenchendo semanticamente os distintos materiais que compdem seu
universo de trabalho. Assim, compreendemos que este “terceiro lugar”, no qual
localizamos este ator, esta diretamente relacionado com a nocdo de ator-compositor
proposta por Bonfitto. Trata-se de um ator que € criador de um projeto estético e tem
dominio de seus instrumentos de atuacdo, mantendo uma atitude constante de
busca “de um ‘desconhecido’ gerador de experiéncias pregnantes e
transformadoras” (BONFITTO, 2002, p.124). Este ator ira, com frequiéncia, trabalhar
com um nivel de complexidade alto, proprio desta fusdo que a ele se atribui: ao
invés de trabalhar com pontos fixos, reconheciveis, aventura-se em campo

movedico, transitorio, hibrido, porém, fértii e pleno de possibilidades.
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4 UM DIALOGO POSSIVEL COM ANA CRISTINA CESAR

Assim como o conceito de ator-dancarino com o qual estou trabalhando, a
escrita de Ana Cristina Cesar parece estar impregnada da busca de um terceiro
termo, de um espaco transicional, seja no uso do género literario, seja na busca da
alteridade (o didlogo com os outros “eus” e com o leitor), seja ainda na linguagem
que resiste a definicdo e distingdo precisa entre o que é autobiografico,
verdadeiramente confessional, e o que é ficticio, construcdo, artificialidade. Sua
“prosa poeética” denuncia um estilo ambiguo que revela no proprio nome a fragilidade
da definicdo dos limites entre prosa e poesia. Assim como na danca-teatro, ou no
teatro-que-danca, encontramos uma fusdo (ou contaminagdo mutua) entre géneros
tradicionalmente configurados, na prosa poética encontramos igualmente a
instalacdo de um campo movedico no qual a delimitagcdo das fronteiras se encontra
pouco nitida.

A literatura de Ana Cristina Cesar (Rio de Janeiro, 1952-1983) € considerada
uma das mais importantes contribuicdes poéticas das Ultimas décadas no Brasil.
Apontada pela critica especializada como icone da geracéo dos anos 1970, sua obra
rompe com paradigmas, seja no que tange as divisdes tradicionais entre 0s géneros
literarios (prosa e poesia), seja na escolha de um “formato autobiografico”, pautado
em diarios e correspondéncias, ou ainda na constru¢do de uma identidade feminina.
Ana® promove um abalo nas tradicbes estabelecidas, derrubando fronteiras e
ampliando limites em busca de sua propria identidade literaria (e, por qué nao dizer,
de sua identidade de mulher), facilmente detectaveis no recorrente “quem sou eu?”
espalhado por sua obra.

Sua poesia se instala em um terreno fronteirico de criagdo, no qual

identificamos uma série de bindmios com o0s quais a autora declaradamente se

® Ana Cristina Cesar adotou diversos nomes artisticos: Ana, Ana C., Ana Cristina C., Ana Cristina
Cesar. Uma vez que, no campo da literatura, mesmo em trabalhos cientificos, sdo utilizados os
heterdnimos, e ndo o sobrenome, adotarei 0 mesmo critério em seu caso particular.
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debate, configurando uma obra em permanente oscilacdo entre “pontos fixos”,
avessa a rotulos, num exercicio constante de rompimentos e aproximacdes. Ao lidar
com as ténues fronteiras entre vida e arte, real e ficticio, objetivo e subjetivo, literario
e nao-literario, a poeta propde uma escrita original, na qual imp&e uma perspectiva
em que intimidade e vida publica, interno e externo, poesia e prosa, se confundem e
se imbricam, compondo o tecido Unico em que se constitui sua obra literaria.
Analisando por este prisma, podemos dizer que Ana Cristina Cesar se insere
também, assim como os criadores mencionados no capitulo anterior, nesta “zona de
oscilacdo”, transicional, com a qual nos interessa estabelecer e aprofundar contato
no exercicio de composicao cénica.

Ana Cristina Cruz Cesar nasceu no dia 2 de junho de 1952, no Rio de Janeiro.
Filha de intelectuais, de familia classe média protestante, viveu sua adolescéncia
carioca em meio a ditadura, mas preferiu 0 movimento poético ao estudantil. Juntou-
se a uma turma de escritores “marginais"®’, desviando-se desde cedo dos caminhos
ja consagrados nas letras. Esta “marginalidade”, evidenciada por publica¢des fora do
sistema editorial convencional, também se fazia presente no comportamento, na
opcéao estética, politica e econdémica. Tratava-se, sobretudo, de criar ou dar vazéo a
uma cultura & margem: “a margem da intelectualidade, a margem da sociedade de
consumo, a margem da moral estabelecida, a margem da atuacdo politica direta na
esquerda revolucionaria” (CAMARGO, 2003, p. 29). Mas Cesar se diferencia do
grupo e sua obra se sedimenta a partir de uma marcante erudi¢cdo e um rigor formal
raramente encontrados em sua geragao.

Ainda adolescente, a poeta participou de um programa de intercambio da
juventude crista (International Christian Youth Exchange) e permaneceu por um ano

na Inglaterra, estudando na Richmond School for Girls®®. Datam deste periodo seus

®" A “geracdo marginal”, responsavel, nos anos 70, por uma producao literaria & margem do circuito
editorial formal (geralmente tratava-se de edigBes independentes, de baixo custo e comercializadas
em circuitos alternativos) foi formada por nomes da literatura nacional como Paulo Leminski, Armando
Freitas Filho, Francisco Alvim, Cacaso, Geraldo Carneiro, Jodo Carlos de Padua, Eudoro Augusto,
Luiz Olavo Fontes, entre outros. Mais tarde, Ana Cristina Cesar e Paulo Leminski foram considerados
por muitos criticos como as melhores tradugcbes desta geracao. O pertencimento de Ana Cristina a
este grupo sempre foi considerado ambiguo. Seu comportamento atipico, dentro de um determinado
modelo de marginalidade, destacou-a como uma poeta marginal “especial” (Ver MONTEIRO, André.
A poesia marginal como poténcia do espontaneo. Disponivel em:
http://www.revistaetcetera.com.br/17/poesia_marginal/p4.htm).

® para maior aprofundamento em seus dados biogréficos, consultar CAMARGO, Maria Lucia. Atras
dos olhos pardos. Uma leitura da poesia de Ana Cristina Cesar. Chapec6: Argos, 2003 e MORICONI,
italo. Ana Cristina Cesar. O sangue de uma poeta. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1996. Colec&o
Perfis do Rio.
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primeiros vinculos com a lingua inglesa, estreitados mais tarde em nova estadia na
Inglaterra para um mestrado em traducao literaria, na Universidade de Essex®. Sua
intensa atividade profissional se desdobrou em producao literaria (além do livro A
teus pés, lancado em vida, ela foi colaboradora constante do Jornal Opinido, da
Revista O Beijo e do caderno Mais, da Folha de Sdo Paulo, na década de 1970), em
atividades jornalisticas (foi resenhista ativa na Folha de S&o Paulo) e na carreira
académica como professora de literatura na UFRJ, entre outras atividades. Além de
A teus pés’®, lancado em 1982, sua producéo literaria publicada inclui os livros
postumos Inéditos e dispersos, com escritos que vao de 1961 a 1983, e
Correspondéncia Incompleta, uma reunido de cartas e cartdes-postais enviados pela
autora a amigos proximos no periodo de cinco anos (1976 a 1980). Atualmente sua
obra encontra-se disponivel em traducdes para o inglés, francés e espanhol’.

O conflito entre a vida académica, marcada fortemente pela reflexao teorica, e
a producdo literaria, ligada a pratica criadora e ao ritmo dos jornais e da
profissionalizacdo editorial, a acompanharam até sua morte precoce’?, configurando
mais uma dentre as varias “tensdes” identificadas em sua vida-e-obra’®. Para Maria
Lucia de Barros Camargo’®, “a poesia de Ana Cristina se faz do choque entre textos:
os textos de Ana confrontam-se tanto entre si como com os multiplos e variados

textos que compdem a tradicao literaria da modernidade” (CAMARGO, 2003, p. 59).

% Em 1979, Ana Cristina Cesar viajou para a Inglaterra como bolsista da Rotary Foundation. Na
Universidade de Essex, em 1980, obteve o titulo de Master of Arts, com uma traducdo comentada do
conto Bliss, de Katherine Mansfield. A partir desse momento, passou a traduzir para o portugués
Poemas de Emily Dickinson, Sylvia Plath e da prépria Katherine Mansfield.

° A teus pés, publicado pela Editora Brasiliense (através da Colecdo Cantadas Literarias), retine
quatro livros ja editados anteriormente de forma independente (A teus pés, Cenas de Abril,
Correspondéncia Completa e Luvas de Pelica).

™ Cesar, Ana C. Intimate Diary. Trad. Patricia Paige; Celia McCullough; David Treece. London:
Boulevard Books, 1997; Cesar, Ana C. Gants de peau & autres poémes. Trad. Michel Riaudel e
Pauline Alphen. Paris: Ed. Chandeigne, 2005; Cesar, Ana C. Guantes de gamuza y otros poemas.
Traducdo de Teresa Arijon e Sandra Almeida. Cordoba: Ed. Bajo la Luna, 1992 e Cesar, Ana C.
Album de retazos. Org. e trad. Luciana di Leone; Florencia Garramufio e Carolina Puente. Buenos
Aires: Corregidor, 2006.

2 Cesar cometeu suicidio aos 31 anos, jogando-se do sétimo andar do prédio onde moravam seus
E)sa[s, em Copacabana.

Italo Moriconi fala do conflito que a acompanhou até a morte entre “o tesdo pela academia e o
tesd@o por uma vida literaria mais préxima ou inteiramente mergulhada no ritmo nervoso dos jornais e
da profissionalizacao editorial. Quando estava na universidade, sonhava em sair dela. Quando estava
fora, queria voltar.” Sua especializacdo em traducao literaria teria sido uma tentativa de unir os dois
;7)4élos que tanto a estimulavam: a reflexao tedrica e a criacdo poética (MORICONI, 1996, p. 26-27).

Camargo é professora de Teoria da Literatura na UFSC e defendeu tese de doutorado sobre Ana
Cristina Cesar, em 1990, na USP. Trata-se da primeira tese académica realizada sobre a poeta no
Brasil. Em 2003, o material foi publicado sob o titulo Atras dos olhos pardos: uma leitura da poesia de
Ana Cristina Cesar, pela Editora Argos.
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Trata-se, sobretudo, de uma poesia

gue se faz de tens@es, de mistérios, de violéncias, de delicadezas, (...) de
uma escrita que se constréi como jogo de multiplos ocultamentos, que toca
nos limites entre a confissdo da intimidade e a literatura, fazendo da
confisséo a ficcdo. (CAMARGO, 2006, p. 75).

Nesse jogo de relacdes intertextuais, Cesar estabelece um dialogo tanto com
as vozes que a alimentam, formadas por inimeros poetas que leu e admirou’, como

entre as multiplas vozes que inventa para si mesma e que contribuem para romper a

176

dicotomia arte-vida, gerando uma “poesia do eu’”> que se escreve na borda, movida

por processos de subjetivacdo e dessubjetivacdo”. O dialogismo se configura como
forma presente na maior parte dos poemas: “0 poema tem lugar em um intervalo
entre o0 ‘eu’ e os ‘tu’ que proliferam”, sugerindo aqui a idéia de criacdo que se instala
no “entre” (CESAR, 2006, p. 331, trad. nossa’").

Estava no canto do quarto esperando o carteiro soar quando resolvi te
escrever assim mesmo.

Assim mesmo sem resposta, abrindo meu caderno de notas seis meses
depois.

Folheio seis meses a toa; a folha ndo é macia nem tem marca d’agua extra
forte com dobras de envelope que viaja de avido, selado com dois anjos
inocentes que rasguei.

Dois anjos inocentes!

A folha é muito dura e hoje é o dia mais longo do ano com ou sem vocé.
Thank you very much, thank you very much. A préxima cancdo que eu vou
cantar é Me Myself | (aplausos fortes e breves e mais longos) que neste
verao quero dedicar a vocé que ndo me escreve mais e € diretamente
responsavel pelo meu flerte com o homem dos correios. Tonight... maybe
one of these days... he wrote a letter about a girl... Are you ready? One,
two, three — estou mestre em abrir envelopes.

“Kiss you anelipsy

if...?"

Se o qué?

Entendeu agora por que a folha é dura e chupa a tua tinta?

Bota tudo, ele me falou.

Over here on the piano...

And on this side of the stage...

N&o estou pegando direito. Por que estdo vaiando agora? Vocé sera
possivel que ndo avisou que se mudou? Eu estou escrevendo para a peca
vazia, para a louca senhoria, para a locataria com mania? Me desculpe
mas isso é uma grande covardia. (CESAR, 1982, p. 106).

® Entre as referéncias mais constantes, estdo Carlos Drummond de Andrade, Charles Baudelaire e
Manuel Bandeira.

® A expressdo “poesia do eu” em relacdo & literatura de Ana Cristina Cesar foi cunhada por Flora
Sussekind.

" Daqui em diante, todas as referéncias a este texto séo de traducdo nossa.
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Sua forma de composicdo poética se da através de colagens de falas,
sequéncias de tons e ritmos, fragmentos de conversas, estabelecendo um pacto de
cumplicidade com o leitor, que se evidencia nos formatos de diarios e
correspondéncias explorados por Cesar, reforcando uma certa “pulsdo
subjetivadora”. Mas para Florencia Garramufio, este tom pessoal, confessional,

aparece sempre

atravessado por forcas que descentram o sujeito: numerosas citacoes,
traducdes de outros poetas e restos de conversacdo desviam esta
intimidade dos poemas até uma certa exterioridade que sem duavida nao
conduz nos poemas a um abandono do sujeito, mas a uma constante
imbricac@o entre exterioridade e intimidade. Exterior e interior, ou 0 eu e
seu interlocutor, ndo se opdem nestes poemas, mas Sse interseccionam
precisamente neste ponto mével que é o sujeito. (CESAR, 2006, p. 14-15,
trad. nossa).

Distante de uma nocao de sujeito “essencializado, dotado de uma identidade
unitaria, autbnoma, privada, estavel, de contornos fixos”, a escrita de Ana parece se
aproximar da nocdo de subjetividade apresentada por Gilles Deleuze, através de
“formas de subjetividade mudltiplas, heterogéneas, de confins fluidos”, que nos
permitem repensar “0s essencialismos e os binarismos” sem abdicar “do corpo como
material sobre o qual a cultura, a histéria e a técnica escrevem.” (SANTAELLA,
2004, p. 21-23).



Figura 4 - Ana Cristina Cesar

Fonte: MORICONI, italo. Ana Cristina Cesar:
0 sangue de uma poeta. Rio de Janeiro:
Relume-Dumard, 1996.

Figura 5 - Ana Cristina Cesar

Fonte: MORICONI, italo. Ana Cristina Cesar:
0 sangue de uma poeta. Rio de Janeiro:
Relume-Dumara, 1996.
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4.1 FEMININO, INTIMIDADE E CORPORALIDADE

Camargo define sua literatura como alicercada em trés aspectos: 0 jogo
intertextual com a tradicéo literaria (Ana parte da tradicdo para supera-la), a escolha
dos géneros confessionais (0 pano-de-fundo de sua escrita € autobiografico, através
do qual o leitor € levado a uma ambivalente relacdo com esta alusdo a uma
“desconhecida mulher moderna”) e as mdultiplas faces de mulher (mulher que se
desdobra em muitas imagens, em muitos “eus”, multiplas vozes ecoando num texto),
que articulam elementos contraditérios e fazem sua obra situar-se sempre nos
limites. “Espacos de risco por onde essa poesia transita. [...] Construidos
literariamente, estdo configurados em mdultiplas e ricas imagens, os ambiguos
lugares da subjetividade” (CAMARGO, 2003, p. 289).

No seu entender, varios jogos de oposi¢cdes (ou de falsas oposicdes) se
estabelecem, configurando o caréater hibrido formador de sua obra. O hibridismo
presente no formato “poema em prosa” aponta para a necessidade de se olhar para
as relacbes simbdlicas que se estabelecem entre as duas estruturas (uma
participando da outra), problematizando assim a falsa oposi¢ao entre poesia e prosa.
Da mesma forma, a tensdo que se estabelece entre seus lacos com as tradicbes
literarias e o espontaneismo presente na producdo de sua geracao sao reveladores
de uma tensdo entre presente e passado que encontra espago em sua prosa
poética: “tensdo entre a tradicdo de modernidade e o seu proprio tempo
aparentemente sem tradigdes” (CAMARGO, 2003, p. 53; 2006, p. 99).

Regina da Cunha Lima, tendo como referéncia Jodo Alexandre Barbosa
(quando trata da organizacéo dos significantes na leitura da obra literaria), se refere
a tensdo presente em seus poemas: “na verdade, o que se chama de literatura é o
trabalho com os significados responsaveis pela criacdo daquela multiplicidade de
significados que tecem a tensdo que envolve e desafia o leitor [...]” (BARBOSA apud
LIMA, 1993, p. 99)’®. Sua estética seria, entdo, um “saturamento” dessa tensdo, que

geraria uma leitura “nervosa”, com um sentido de urgéncia. Garramuiio se refere a

8 A autora também faz referéncia a “tensdo entre significado e significante” ou a uma “hesitacéo
entre som e sentido” (citando Paul Valéry) como propria do ritmo observado na poesia de Ana
Cristina Cesar (LIMA, 1993, p. 152). Esta referéncia esta presente em Giorgio Agamben quando trata
do fim do poema: “a poesia ndo vive sendo na tensdo e no contraste (e, portanto, também, na
possivel interferéncia) entre o som e o sentido, entre a série semiética e a série semantica”. Ele cita
Valéry: “Le poeme, hésitation prolonguée entre le son et le sens” (AGAMBEN, 2002, p. 142).
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uma “tensao constante entre poesia-da-experiéncia e poesia da auto-reflexdo, entre

diccdo aparentemente muito pessoal e postura quase sempre ‘em guarda”, que
deve ser entendida ndo como contradicdo, mas como um deslocamento do sujeito,
que se “descentra em vozes”. Fundamentada em dois eixos — 0 sujeito e a
experiéncia -, a escrita de Ana Cristina ndo trata necessariamente de uma
“experiéncia pessoal, intima, Gnica e original’, mas pode utilizar esta experiéncia
como material poético, tornando indistinguiveis o exterior e a intimidade resultantes
desta tens&o entre vozes diversas (CESAR, 2006, p.18).

Sua poesia, normalmente expressa em primeira pessoa, conduz o leitor a
uma sensacdo de intimidade (é como se espiassemos a intimidade alheia pelo
buraco da fechadura, diz Camargo), reforcada por sua instalacdo em zona dubia,
localizada em algum lugar entre a lirica e a biografia. A confisséo prépria do diario
intimo e das correspondéncias que aqui, propositalmente, cria “efeitos de intimidade”
e se estabelece como literatura (diversos autores estudiosos de sua obra, como
Sussekind, Moriconi e Camargo, se referem a “falsa confissdo” presente através de
termos como “simulacros de correspondéncia”, “pastiche p6s-moderno” e “auto-
exposicao fingida”), € intermediada pela visdo e opinido do interlocutor, que
contamina o universo dos varios “eus” que se multiplicam no texto, num jogo
constante que se alterna entre revelar e esconder, expor e guardar, evocando
“impressao de simplicidade, impresséo de expor o coracao a nu” (CAMARGO, 2003,
p. 220)"°.

Para o poeta e curador de sua obra Armando de Freitas Filho, as cartas,
concebidas como matrizes de sua criacdo literaria, se revelam “verdadeiros
exercicios prévios” de materiais que mais tarde passariam a constar em sua
producao literaria. Nesse sentido, diferentemente do entendimento de carta como
escrita ndo fabricada, porque inserida na realidade cotidiana de quem a escreve,
envolvendo as representacdes do mundo social em que o autor esta inserido, a
correspondéncia escrita por Ana Cristina parece estar imbuida de uma certa
“estetizacdo” (VIEGAS, 1998, p. 77). Nas correspondéncias publicadas em

Correspondéncia Incompleta (compilacdo de cartas selecionadas trocadas com

" Camargo se refere a “consciéncia da lingua como consciéncia da forma, incompativel, em principio,
com a “auséncia” de forma e de estilo na confissdo que se expressa em cartas e diarios”. No seu
entender, em Ana C., esta falta é figurada. E forma. Assim como em suas atividades de tradutora, a
poeta busca “a preservacéo da contradi¢éo, revelando a impressao de simplicidade [...]" (CAMARGO,
2006, p. 220).
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guatro amigas no decorrer de cinco anos), podem-se encontrar trechos que remetem
a poemas que passaram a figurar em seus livros posteriormente. “Ela se confessa,

sim, mas faz (fala de) literatura o tempo todo.” (CESAR, 1999, p. 9).

O tempo fecha.

Sou fiel aos acontecimentos biograficos.
Mais do que fiel, oh, tdo presa! [...]
(CESAR, 1982, p. 9)

Diferentemente das cartas, em tese escritas a um destinatério real, o diario
intimo consiste num texto para si mesmo, que nhao encontra (nem busca)
interlocucdo, configurando uma dialética entre interno e externo. “O diério intimo é,
em principio e por definicdo, um texto em que o outro ndo tem lugar. Um texto so
para si mesmo, cujo destinatario seria o préprio autor [...]” (CAMARGO, 2003, p.
113). No entanto, encontramos em Ana Cristina textos escritos em forma de diério
que possuem dedicatdria (por exemplo: “a Clara”, em Jornal intimo. In: A teus pés,
1982, p. 80-81). Para Ana Claudia Viegas, se o diario fosse considerado uma escrita
essencialmente privada, “nele se excluiria o pacto com o leitor”. Em seu entender,
tanto o diario quanto a carta constituem um exercicio solitario, no qual subjetividade
e alteridade mesclam-se e interagem continuamente, explicitando a exigéncia do
“outro” para a constituicdo de toda e qualquer identidade. Identidade essa que, por
vezes, se aplbia no receptor ndo como parceiro, cumplice, mas para evidenciar a
incomunicabilidade. A busca da interlocugcdo revelaria, mais que tudo, a propria
busca de expressao. “[...] Ao falar de si, o outro j& se faz presente, na medida em
gue o subjetivo e 0 objetivo ndo se encontram como instancias isoladas. O que ha é
justamente o espaco de interacdo entre 0 eu e o outro.” (VIEGAS, 1998, p. 53-54).

ftalo Moriconi se refere a sua escrita como uma “reescrita de si propria”
(MORICONI, 1996, p. 96). Para ele, Ana faz da apropriacdo de seu proprio material
ja escrito, e dos materiais escritos por outros (versos e trechos de outros poetas), um
recurso fundamental no seu processo de criacao artistica, uma espécie de colagem
e remixagem, baseado em distor¢bes, readaptacdes, parafrases, alusdes,
reforcando 0 que Ana chama de construcdo, reinvencdo, que distanciaria sua
literatura da confissdo pura e simples. Sua palavra ndo deve ser confundida com
simples expressdo espontanea da intimidade, pois, sobretudo, demanda rigor e

qualificacdo literaria: “Certamente ndo foi para fazer confissdo que Ana Cristina
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escreveu e publicou seus fragmentos de diario intimo. Foi para fazer literatura.”
(CAMARGO, 2003, p. 60). No entender de Moriconi, esta linguagem que lhe é
prépria, constituida de uma troca convencionada de intimidades, seria permitida as
mulheres e proibida aos homens em nossa cultura. Mas ele mesmo observa que néao
se pode “amarrar o texto de Ana a um projeto de identidade feminina. [...] A nocéo
de identidade calcada na sexualidade resiste a classificacdo dicotébmica.”
(MORICONI, 1996, p. 107).

Ana Cristina se situa fora da perspectiva e da militancia feministas, mas
investiga e questiona a existéncia de um tom predominantemente feminino na (sua)
escrita, admitindo na linguagem diferencas entre “textos masculinos” e “textos
femininos”. Sua busca de identidade na palavra, na linguagem, na poesia, esbarra e
se encontra na busca de sua identidade feminina. Para Camargo, a construcéo
dessa identidade esta disseminada pela obra de Ana — “seja na linguagem seja na
relacdo com os modelos masculinos, seja nas multiplas imagens de mulher que ai
convivem”. Sua voz feminina fala do cansa¢o de ser homem, ou ainda, do cansaco
de ter de igualar-se aos modelos masculinos. “Ana sabe que a mulher moderna esta
cansada de ser homem. Quer outra possibilidade de ser [...]. E preciso deixar de ser
homem para ser plenamente mulher.” (CAMARGO, 2003, p. 269-270).

16 DE JUNHO

Posso ouvir minha voz feminina: estou cansada de ser homem. Angela
nega pelos olhos: a woman left lonely. Finda-se o dia. Vinde meninos,
vinde a Jesus. A Biblia e o Hinario no colinho. Meia branca. Orgdo que
papai tocava. A béncéo final amém. Reviradissima no beliche de solteiro.
Mamae veio cheirar e percebeu tudo. Mae vé dentro dos olhos do coracao
mas estou cansada de ser homem. Angela me da trancos com os olhos
pintados de lilds ou da outra cor sinistra da caixinha. Os peitos andam
empedrados. Disfungdes. Frio nos pés. Eu sou o caminho, a verdade, a
vida. Lampada para meus pés é a tua palavra. E luz para o meu caminho.
Posso ouvir a voz. Amém, mamée. (CESAR, 1982, p. 76).

Camargo se refere ainda a uma “busca de uma palavra ‘pés-feminista’, capaz
de resgatar uma feminilidade diferente, que associa as conquistas da liberacao
sexual, das lutas da mulher, com a preservacédo da ‘porcdo mulher’, sem perder,
contudo, sua por¢do-homem” (CAMARGO, 2003, p. 80). Mas o que é ser homem ou
ser mulher? Para Moriconi, sua poesia trabalha no espaco dessa duvida,

“corporificada” em seu texto. Sua opcéo teria sido a de lidar com as duas mascaras
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(a de homem e a de mulher), ocupando um “entre-lugar” que evidencia o eterno

conflito de Ana entre o desejo de

ocupar um lugar no universo intelectual e ao mesmo tempo preservar a
especificidade da condicao de mulher, desenvolvendo uma reflexdo, uma
préatica e sobretudo uma estética que representassem um abalo na divisdo
tradicional de lugares entre os géneros. (MORICONI, 1996, p. 70).

O jogo com as ambivaléncias é assumido como algo que ndo precisa ou nao
deve ser “resolvido” ou “superado” na busca dessa identidade que ndo se quer
rigida: “a identidade se constrGi e reconstroi num processo interminavel de
negociacao e conflito entre masculino e feminino” (MORICONI, 1996, p. 108). O que
a poeta identificaria como feminino na linguagem esta fundamentalmente ligado a
uma idéia de “politizacéo dos afetos”, ou ainda, de “pessoalizacéo da politica”. Trata-
se, principalmente, de focar na interlocucao, na relagéo entre texto e leitor, no “aqui-
agora”, na perspectiva de corporalizacao levada ao extremo (MORICONI, 1996, p.
50-51).

Ana se refere a um tipo de sensibilidade feminina cadtica, sutil,

desorganizada:

Ela é uma sensibilidade talvez meio histérica. A mulher € histérica por
tradicdo. Mulher histérica € uma figura do século XIX pesquisada, ndo é?
[...] Inclusive histero quer dizer ‘Utero’, a palavra grega. Quer dizer, mulher
€ aquela que histeriza o tempo todo, aquela que joga no corpo, aquela que
fala com o corpo. (CESAR apud MORICONI, 1996, p. 109)%°.

Seu entendimento do feminino (“O feminino é imagem projetada. A mulher é

texto. O corpo é texto”®

) estaria ligado a uma certa “pessoalizacao da relagéo entre
texto e leitor, a corporificacao (histerizacdo) da interlocucéo da leitura através de sua
concretizacado material como dado de construcéo formal do texto” (MORICONI, 1996,

p. 109-110).

8 A fala é uma resposta de Ana a uma interpelacdo sobre o suposto carater feminino de seu livro, em
debate organizado por Beatriz Resende na Faculdade da Cidade, no Rio de Janeiro, em 1983.
¥ MORICONI, 1996, p. 108.
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A referéncia a “histerizacdo” dos corpos femininos, encontrada na obra de
Foucault®?, abre espaco para uma leitura do corpo como superficie onde se inscreve
a historia de cada individuo (incluindo ai tanto as aventuras e desventuras pessoais
quanto as coercfes de natureza sécio-cultural), ou como “superficie e cena de uma
inscricdo cultural: ‘o corpo é a superficie de inscricdo dos acontecimentos™®?
(FOUCAULT apud BUTLER, 1999, p. 165-166, trad. nossa). Para Foucault, os
valores culturais emergem como resultado de uma inscricdo no corpo, entendido
como meio, de fato, uma folha em branco.

Elizabeth Grosz, ao estudar os corpos primitivos como superficies®® onde se
instalam tatuagens, cortes, incisées e perfuracdes, observa que, mais do que revelar
a “interioridade do sujeito”, estas inscricoes tém a funcéo de expandir e intensificar a
sensibilidade erotogénica do corpo, produzindo diferentes regides de maior
intensidade e significado do que outras. Diferentemente, em corpos “civilizados”, as
inscricbes sdo lidas como “profundidades psiquicas”. Nesse caso, as marcas
corporais podem ser lidas como sintomas, signos, pistas para elucidar um conjunto
psiquico de significados (GROSZ, 1994, p. 138, trad. nossa).

Em Ana Cristina Cesar, encontramos o desejo de “incorporar a linguagem
como tatuagem”, em versao civilizada, elucidatéria, talvez, mas também como
artificio erético, lembrando, de certa forma, a perspectiva dos corpos primitivos®. O
sentido de urgéncia, a que ja me referi anteriormente, é tratado por Moriconi como

voracidade:

“Voracidade de incorporar a linguagem como tatuagem, transformar o
proprio corpo em corpo-fonte, corpo-letra, estuério e caixa de ressonancia,
sangue da tradicdo que ela quer sugar para eliminar sua prépria palidez de
folha branca e limpa, erotismo da leitura secretando lesma prateada o
desejo da escrita: auto-erotismo.” (MORICONI, 1996, p. 95).

8 Em Histéria da Sexualidade, Foucault se refere & histeria como um efeito da saturacdo de poder no

corpo feminino, entendendo o corpo como o local onde se inscrevem os acontecimentos (ele é

marcado de histéria) e onde se da a dissolucéo do Eu.

8 Citando Foucault: “The body is the inscribed surface of events”. (FOUCAULT apud BUTLER, 1999,
. 165).

E“ Ver GROSZ, Elizabeth. The body as inscriptive surface. In: Volatile bodies. Toward a corporeal

feminism. Indiana: Allen & Unwin Pty Ltd., 1994.

8 Aqui novamente podemos fazer referéncia ao pensamento foucaultiano, no sentido de o corpo, ou

a corporeidade, ser o lugar onde se crava um sinal, um padréo, uma “assinatura de uma conformacéao

de ‘verdades’ (estéticas, sexuais, politicas, artisticas, dentre outras)” (SILVEIRA, Fernando; FURLAN,

Reinaldo. Corpo e Alma em Foucault: Postulados para uma Metodologia da Psicologia. Disponivel

em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-65642003000300012).
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"8%) de uma

A idéia de um corpo que é texto (“aquela que fala com o corpo
certa “histerizac&o” da linguagem®’, traca um possivel caminho de seu didlogo com o
feminino, também explicitado nas referéncias literarias e nas traducdes que elegeu
assinar: Emily Dickinson, Sylvia Plath, Katherine Mansfield, Clarice Lispector. A
busca de um tom feminino, mais do que um tema, norteia 0 percurso de Ana em
direcdo a uma palavra “original”, de mulher, sua. Para tanto, subverteu normas, se
expds, rejeitou identidades fixas e apostou num sujeito plural®®. “A identidade é

texto”. (MORICONI, 1996, p. 109).

Figura 6 - 26 mulheres gravidas tomando banho de sol na praia
Desenho de Ana Cristina Cesar
Fonte: Caderno de Portsmouth, Inglaterra, 1/07/1980

% |n: CESAR, Ana. (org. Armando Freitas Filho). Escritos no Rio. SP: Brasiliense/UFRJ, 1993.

8 Garramufio ressalta que na poesia de Ana Cristina a escritura ndo se separa da experiéncia. Pelo
contrario, é a propria escritura que se converte em experiéncia: “sdo varios 0s poemas em que se
associam escritura e corpo em um voértice vertiginoso em que obra e corpo se consomem.” (CESAR,
2006, p. 23).

 As faces mdltiplas apresentadas por Ana nas fotos que ilustram o livro Inéditos e dispersos levou-a
a ser comparada ao estilo da fotégrafa americana Cindy Sherman, conhecida por seus auto-retratos,
que revelam multiplas identidades. Moriconi complementa: “E agora? Onde a arte, onde a vida? O
texto é corpo. O corpo é texto. Intercambialidade entre texto, corpo, imagem fabricada.” (MORICONI,
1996, p. 109).
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O potencial dramatico latente em sua literatura é apontado por varios
pesquisadores. Flora Sussekind se refere a uma forma “teatralizada de composicao”.
A proximidade com o universo teatral é reforcada em outros comentérios da critica
literaria, como na aluséo a “colagens ritmico-teatrais”, “mondlogo dramatico”, “forma
teatralizada de composicdo” ou a “processos de dramatizacdo do lirico”
(SUSSEKIND, 1995, p. 13, 23 e 24), nos quais se evidenciam a auto-exposicdo e a
dramatizacdo de conversas, colagens de falas e cita¢oes.

Camargo se refere a um certo “travestimento” do eu que se exibe, ocultando-
se, através de diversas vozes de origens distintas (das tradicbes poéticas ao
cotidiano banal), que incorporam tons tragicos e cémicos (CAMARGO, 2006. p. 77),
configurando as “falsas confissées” ou reinvencgdes revindicadas por Ana. Heloisa

Buarque de Hollanda chama a atencgéo para a presenca do simulacro em sua obra:

a graga para mim € que tudo ali era falso [...]. Hoje todo mundo fala em
simulacro, no mundo como uma construgdo, mas na época isso era muito
novo. Ana era fascinada pela questao do falso e o que eu vejo hoje nas
suas cartas sdo diversas camadas de encenagdo, como se a vida e a
Iiteratléjgra sempre se confundissem para ela. (HOLLANDA apud PIRES,
1999)™.

David Treece, um dos tradutores da sua obra para a lingua inglesa, sugere
que sua poesia deva ser lida, e ouvida, como performance, remanescente de Home
of the Brave, de Laurie Anderson®. Para ele, a escrita de Ana Cristina é feita do
“mutavel e fluido terreno do esquete, cuja linguagem se recusa a fixar significados
ou pronunciar verdades”, iluminando a vida moderna a partir de uma perspectiva
feminina e erética, repleta de ambiglidades, clichés e referéncias. Ele segue,
descrevendo a “cena” proposta pelo poema Epilogo, em que a poeta, vestindo suas
luvas de pelica, abriria a mala de couro repleta de cartdes-postais, pretexto para
revelar a “platéia” curiosa e excitada uma sucessao de histérias confessionais feitas

da fantasia privada e coletiva™.

8 Disponivel em http://acd.ufrj.br/pacc/literaria/ficcao.html.

% A artista performatica experimental americana, misto de poeta, escritora, artista plastica e
musicista, € conhecida, principalmente, por suas originalissimas performances ao vivo, nas quais
mescla uma infinidade de midias, como musica eletrdnica e acustica, slides, figurino, videos, filmes e
efeitos especiais. O show intitulado Home of the Brave, mesmo nome do album de musicas, data de
1984. Considerada um icone dos anos 80, Laurie Anderson integra uma geracdo de artistas da
contra-cultura, que inclui figuras como Philip Glass, John Cage, William Burroughs, Allen Ginsberg,
Frank Zappa e outros.

%L Ver resenha assinada em http://www.babelguides.com/view/work/15933). Acesso em 31/03/2007,
15h15. Traducgé&o nossa.
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| am going to pass around in a minute some lovely, glossy-blue picture
postcards.

Num minuto vou passar para Vvocés varios cartbes postais belos e
brilhantes.

Esta € a mala de couro que contém a famosa colecéo.

Reparem nas minhas maos, vazias.

Meus bolsos também estdo vazios.

Meu chapéu também esta vazio. Vejam. Minhas mangas.

Viro de costas, dou uma volta inteira.

Como todos podem ver, ndo ha nenhum truque, nenhum algapao
escondido, nem jogos de luz enganadores.

A mala repousa nesta cadeira aqui.

Abro a mala com esta chave mestra em cerimbnias do tipo, se me
permitem a brincadeira.

A primeira coisa que encontramos na mala, por cima de tudo, é —
adivinhem — um par de luvas.

Ei-las.

Pelica.

Coisa fina.

Visto as luvas — méo esquerda... mao direita... corte perfeito...

Isso me lembra...

Um jovem artista perdido na elegante Berlim da Belle Epoque, sozinho, em
vao procurando por prazer. [...] (CESAR, 1982, p. 116-119)

Por outro lado, Lima observa que a poesia de Ana C. é poesia-tevé, videoclip
(no mesmo livro, ela se refere anteriormente a uma poesia “que € mais cinema que
teatro”)®?, cuja velocidade fragmenta a unidade, “onde o corte recupera uma
autonomia sua” (LIMA, 1993, p. 224). A prépria Ana Cristina se refere a idéia do
corte como ligada a poesia moderna que, para ela, é cheia de arestas, angulosa,
nao tem desenvolvimento coerente, linear. “[A poesia] € toda quebrada mesmo. Ela
tem a ver, inclusive, com alguma coisa do urbano, que é assim cortado, caético,
fragmentado. Ela é fragmentéria.” (CESAR apud VIEGAS, 1998, p. 71). Nesse
sentido, a conformacdo de sua poesia da vazao a este sujeito plural, descentrado,
(des)construido socialmente que aposta numa revisdo das estruturas binarias,
substituindo o “ou isso ou aquilo” por “isso e aquilo”.

A poesia de Ana Cristina Cesar compde um dos binbmios (movimento-texto)
explorados neste projeto e traz, em seu interior, outras relagcdes duais com as quais

nos deparamos no decorrer deste estudo. “Seu texto € corpo, seu corpo é texto”. A

2 Em Le cinéma de Guy Debord: image et mémoire, Giorgio Agamben, ao discutir a técnica
compositiva de Debord no cinema, estabelece relagBes entre o cinema e a poesia. Para ele, a
principal caracteristica do cinema é a montagem, que por sua vez conta com duas condi¢es de
existéncia (os “transcendentais”): a repeticdo e o corte. O corte seria a prova de que o cinema esta
mais perto da poesia que da prosa. Assim, 0s enjambements, préprios da poesia, em teoria
impraticaveis na prosa, trabalham a nao-coincidéncia, a disjuncéo entre som e sentido. E cita também
a definicdo de Valéry: “o poema, uma hesitacdo prolongada entre o som e o sentido”. Disponivel em;
http://perso.orange.fr/espace.freud/topos/psycha/psysem/cinedebo.htm .
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apropriacdo de alguns aspectos de seu modo de composi¢cao funcionou como mote
para a experimentacdo de uma linguagem cénica fundamentada em um equilibrio
entre falsas estruturas duais, posto que € na sua integracdo e no entrelagcamento
que a criagcdo encontra espaco e se realiza. A partir da apreciacdo de elementos
presentes em sua escritura, nos interessa experimentar em e com sua literatura os
principios de trabalho que norteiam esta pesquisa, em direcdo a construcdo do
corpo cénico e de uma dramaturgia do corpo.

Nessa perspectiva, na experiéncia pratica, propusemos procedimentos
criativos que investiam no “pulso confessional”, estimulando o resgate da memoaria
instalada no corpo e revelada através dele, mas imediatamente trabalhada como
linguagem, posto que a acdo fisica gerada, ao ser decupada, analisada e
transformada, passava a se constituir em construgdo “artificial’, “desenhada”,
partitura. Assim como no texto de Ana, onde vida e obra sdo inseparaveis, dada a
fusdo entre confissdo e ficcao ali instaladas, buscamos criar um ambiente no qual a
mescla entre confissdo (as experiéncias, as memorias, o aqui-agora, o olhar para
dentro de si mesmas das atrizes) e ficcdo (o texto de Ana Cristina) gerasse uma
persona que “é e ndo € personagem de si mesma”.

O diéario pessoal de Ana Cristina, que “esta de olho no interlocutor”, encontra
aqui um correspondente, posto que a estetizacdo da confissdo na cena é condigdo
para que “a verdade das confissdes [seja] estilhacada pela linguagem plural do
literario” e do teatral, provocando tensdes e leituras mudltiplas, sem impor uma
interpretacdo Unica (VIEGAS, 1998, p. 44; 53). Em sua poesia, assim como em
nossa cena, a no¢cdo do que é verdadeiro ou auténtico deve ser problematizada,
posto que os significados se constréem no espaco de interacdo entre autor/leitor,
ator/espectador, interior/exterior, 0 eu e 0 outro se definindo mutuamente num
didlogo possivel entre vozes diversas®™. Assim como a poeta, a atriz se confessa,
sim, mas faz teatro o tempo todo. Afinal, também em Ana Cristina, a “intimidade era
teatro” (CESAR, 1982, p. 50).

% Em nosso processo criativo, esse dialogo entre alteridades foi fundamental. As impressdes

trocadas entre as atrizes (em uma relacdo ator/espectador) sobre suas experiéncias na construcdo de
materiais foram decisivas na selecdo do que iria para a cena efetivamente (ver registros das atrizes
no Apéndice A, p. 113 e 118).
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Figura 7 — Desenho de Ana Cristina Cesar
Fonte: Caderno de Portsmouth, Inglaterra
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5 EXPERIMENTOS E ELABORACAO DE PROCEDIMENTOS NA COMPOSICAO
DO CORPO CENICO

Neste capitulo, descreverei alguns dos procedimentos adotados no projeto
laboratorial, que possibilitou uma experiéncia prética, conjugando a fundamentagéo
tedrica adotada neste trabalho, através de conceitos e principios presentes nas
teorias de Laban e Barba, e o diadlogo estabelecido com a literatura de Ana Cristina
Cesar. Uma descricdo mais detalhada, seguindo os passos do trabalho cotidiano,
pode ser encontrada nos apéndices A e B, respectivamente memorial descritivo e
DVD, onde também se encontram imagens (fotos e video), visando uma percepcao
mais aprimorada dos procedimentos aplicados.

O projeto laboratorial, que consistiu em 35 encontros de trés horas cada,
realizados no decorrer de quatro meses (agosto/dezembro de 2006), teve como
objetivo criar um espaco de trabalho investigativo sobre as transicdes entre
interioridades e exterioridades do corpo na cena, instalando um campo de pesquisa
voltado para a criacdo e composicéo de acoes fisicas e sua relacdo com poemas de
Ana C. Esta pesquisa prop0s, entre outros, a sistematizacdo de procedimentos que
venho investigando e adotando no processo compositivo do ator-dancarino. Na
primeira etapa do projeto, participei junto com Rosimeire Silva (Meire) de todas as
atividades propostas. A partir da metade do trabalho, aproximadamente, passei a
privilegiar a funcéo de orientadora/diretora, em detrimento do trabalho como atriz, de
forma a garantir os encaminhamentos que julguei adequados na condugdo do
projeto. Cada encontro foi dividido em duas etapas de duracao similar: treinamento e
criacao.

O treinamento tinha por objetivo propiciar as atrizes a vivéncia de um
processo de pesquisa individual em busca de formas de incorporar as leis e
principios que regem o corpo cénico, com atencao a seus ritmos internos individuais
e a conexao com seus impulsos mais profundos. O trabalho consistiu em uma

sequéncia fixa de exercicios, ligados ao suporte da respiracdo, enraizamento,
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padrées de organizacao corporal e praticas baseadas no Hatha Yoga, além de uma
sequiéncia voltada para trabalhar com as energias® do corpo, que sofria alteracdes a
cada encontro.

A partir das perspectivas do trabalho de Laban e Barba, que d&o sustentagéo
a esta pesquisa, o treinamento deve propiciar uma reorganizagcao interna no corpo
do ator-dancarino que permita o surgimento de um “pensamento-em-vida” ou de um
“pensamento através do movimento”, que instaura relagdes dinamicas e simbdlicas
de integracdo do self. No treinamento, visamos trabalhar com os principios que
geram um uso extra-cotidiano do corpo. Nao se trata de adquirir uma técnica
especifica, mas, sobretudo, de treinar o corpo-mente do ator-dancarino de forma que
toda sua pratica e criacdo passem a estar impregnadas de um determinado modo de
comportar-se em cena. “O treinamento é, em outras palavras, uma das maneiras na
qual a metafora de Craig se concretiza: um teatro antes do drama, uma arquitetura
em movimento.” (BARBA, 1994, p. 159).

A etapa de criacdo consistiu, fundamentalmente, na geracdo de acles
psicofisicas tendo como matrizes diferentes préaticas e experiéncias de movimento a
partir das quais sédo gerados materiais que se transformam e se adequam, tornando-
se as particulas, ou as acles fisicas, com as quais 0 ator-dancarino criara sua
partitura de acdes. Os processos que dado origem as acdes sdo varios e tém em
comum o objetivo de estimular a criagdo de materiais “vivos”, ou seja, compostos por
uma relagcéo organica no que diz respeito as motivacdes originais.

Apoés sua criacdo, os fragmentos selecionados sdo decupados e analisados,
passando por um processo de transformacdao de movimento em acdo. Nesta etapa,
€ importante entender o movimento como elemento constituinte da acao fisica. Esta,
além de conter espacialidade e plasticidade (elementos componentes do
movimento), deve ser dotada de um carater signico. Ou seja, a acdo deve
representar algo, deve constituir-se em um signo, que provoca transformacéo tanto
em quem age como na percepcdo de quem observa. A analise minuciosa dos
elementos constitutivos das acgdes criadas era feita com base no Sistema Laban de
Andlise do Movimento, acrescido de outras referéncias que se revelaram
importantes no decorrer do trabalho (ver Tabela 1, p. 84). A andlise das ac¢des visa,

entre outros, gerar uma consciéncia aprimorada do uso do corpo no espaco e

% Este trabalho consiste em um “acordar o corpo”, através da dinamizacéo de suas energias. Trata-
se de um trabalho intenso, que envolve tanto o fisico quanto o mental.



75

facilitar o registro do material, que pode, assim, ser resgatado com maior facilidade
sempre que necessario.

As acoes, entédo, agora com o status de materiais de trabalho, sdo colocadas
em relagdo com outros materiais, assim como com estimulos externos (textos,
musica, objetos, ritmos, outros atores, etc.), criando contexto para a configuracéo de
uma dramaturgia do movimento. Depois de criado um repertorio de acdes, ao longo
de trés meses, trabalhou-se na organizacdo de pequenas montagens desse

material.

5.1 MEMORIA PESSOAL E EXPERIENCIA PSICOFISICA

O trabalho buscou a criagdo de agbes corporais a partir das experiéncias
psicofisicas das atrizes. Na tentativa de didlogo com a obra de Ana Cristina Cesar,
desenvolvi um processo criativo que propiciasse 0 surgimento de imagens poéticas
diretamente relacionadas com as memorias autobiograficas individuais, procurando,
a partir deste material subjetivo, estabelecer relagbes com “o outro”, a escrita da
poeta (um elemento externo dialégico), também ela impregnada de subjetividades.
Aléem da utilizacdo de seus poemas, adotei praticas que buscavam estabelecer
pontos de contato com seus modos de composicao.

A investigacdo do transito dentro-fora/fora-dentro revelou-se um dos
fundamentos da pesquisa, dado que sempre se trabalhou na perspectiva de néo
criar um Unico ponto de partida na criacao das acdes fisicas. Ainda que os materiais
geralmente surgissem a partir de exercicios que propunham um mergulho mais
“‘interno”, a imediata organizagdo em estruturas formais, visando a precisdo e o
detalhamento, implicava em um ciclo de transformacéo e reconfiguracao constantes,
a forma gerando novos conteudos e os ressignificando. Os modos de composi¢cao
encontrados na literatura de Ana Cristina Cesar funcionaram como chaves de
ignicao para este transito permanente.

A aplicagdo de procedimentos visando objetivos determinados, tais como
treinamento cinestésico, ampliacdo de repertdrio de movimento, reconhecimento de
padrées pessoais, exploracdo e composicdo espacial e dinamica de acoes

psicofisicas, esteve sempre relacionada a busca de um engajamento total das
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atrizes envolvidas, que se deu através da construcdo de um vocabulario sensivel
que gerasse disponibilidade e estimulos operativos para a criacdo poética. O
dominio deste vocabulario, constituido a partir de principios e técnicas
compartilhados no decorrer do trabalho, visou, entre outros, instrumentalizar a atriz-
dancarina a desenvolver suas habilidades expressivas e compositivas com o
objetivo de trabalhar rumo a construcdo de uma dramaturgia do corpo que dialogue
profundamente com sua experiéncia pessoal (sua histdria, sua memodria, sua
organizacdo somatica). Neste percurso, a relacdo com a memaria, ou com 0 Corpo-
memoria, teve papel fundamental. O filésofo francés Henri Bergson refere-se a

memoria do corpo como

“constituida pelo conjunto dos sistemas sensoério-motores que o habito
organizou, [sendo], portanto, uma meméria quase instantanea a qual a
verdadeira memoria do passado serve de base. [..] Para que uma
lembranca reapareca a consciéncia, é preciso com efeito que ela desca
das alturas da memdéria pura até o ponto preciso onde se realiza a acdo”.
(BERGSON apud ALEIXO, 2004, p. 150).

Ao discutir a relacdo dual entre matéria e memoria, Bergson refere-se ao
corpo como “um centro de agdo”, um local onde as impressdes escolhem de forma
inteligente o caminho para se transformarem em movimentos. As lembrancgas,
decorrentes de experiéncias do passado, se materializam no presente através de
sensagfes que, por sua vez, provocam movimentos. Desta forma, temos a imagem
como elemento préprio do estado presente. Estado este que é, por defini¢do,
sensgrio-motor, ou seja, € “sensagcdo e movimento ao mesmo tempo” (BERGSON,
1999, p. 162-163).

Joseph Campbell propde pensarmos no ser humano como um processo Vivo
que esta permanentemente organizando e corporificando tudo aquilo que encontra.
As historias que contamos e as historias que vivemos falam da nossa forma de
corporificagdo. Com o corpo, aprendemos a dar forma a nossas experiéncias, que
ganham permanéncia a medida que sdo corporificadas. Para ele, o mito pode

funcionar como organizador desta experiéncia somatica:

0 mito € uma histdria que brota da histéria do processo corporal para
orientar a vida e indicar valores. [...] O mito é um contar histérias, uma
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expressdo direta das nossas experiéncias, estejamos ou ndo conscientes
disso. A histéria que contamos a nés mesmos € a histéria do nosso préprio
processo. Esse processo € o ingrediente essencial do nosso self subjetivo.
(CAMPBELL, 1999, p. 27-29).

Nesse sentido, 0 mito trataria da evolugéo da experiéncia subjetiva do corpo,
permitindo o compartilhamento das experiéncias internas, funcionando como um
conector entre mundo interior e exterior. O mito trata da jornada do corpo, recriando
a si mesmo continuamente, de um modo particular, para formar a estrutura pessoal
individual do self. Este self abarcaria um reservatério de formas herdadas, de
imagens corporais e de comportamentos do passado.

A idéia de um corpo-memodria (ou corpo-ancido), que ativaria essa
ancestralidade, esse encontro possivel entre 0 homem das cavernas e o homem
contemporaneo que cada um traz dentro de si, é utilizada por Grotowski, cujo
trabalho esteve fortemente fundamentado em estruturas miticas e arquetipicas: “Um
dos acessos a via criativa consiste em descobrir em si mesmo uma corporeidade
antiga a qual estamos religados por uma relacdo ancestral forte.” (GROTOWSKI
apud BURNIER, 2001, p. 159). A busca do ator consistiria, para ele, numa
permanente tentativa de reavivar a memodria. Memoria esta que ndo se inscreve
apenas na mente, mas no corpo, ha musculatura, no soma, enfim.

A ativacdo dessa memodria, entendida como “principio da sensibilidade, algo
que estd impresso no corpo”, através do movimento, pode proporcionar “uma
profunda ligagdo corpo-memodria-pessoa que humaniza e da sentido a técnica,
combatendo seu aspecto mecanico e frio”. Cabe ao orientador do trabalho
desencadear o0 processo que pode suscitar no ator-dancarino o desejo de ir além da
técnica, gerando estimulos e sentidos que alimentem esta busca e possam
dinamizar *“energias potenciais e humanas, tanto para o ator como para 0
espectador”. Trata-se, sobretudo, de “operacionalizar a transferéncia de algo oriundo
do ator e munido de significados profundos e especificos para o contexto do
espetaculo teatral, ou seja, para a obra de arte” (BURNIER, 2001, p. 160-162).

Neste projeto, através de diferentes praticas, que serdo descritas adiante,
buscamos a ativacdo dessa memaoria no corpo, numa tentativa de explorar aspectos
mais profundos e/ou esquecidos da experiéncia individual, explicitados nho momento
presente através do movimento. Todos os procedimentos utilizados para gerar

material criativo tinham como objetivo primeiro gerar acdes fisicas que fossem
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dotadas de uma dimensao interior, que promovessem o estabelecimento de contato
consigo mesmo. Algumas destas praticas demandavam a existéncia de um
observador e um executor simultaneamente, implicando em uma estrutura dialégica
na qual a alteridade funcionava como elemento fortalecedor da identidade, o “eu” e 0
“outro” compartilhando a experiéncia e abrindo espaco para 0 que acontece no
“entre”.

Em depoimento sobre algumas destas experiéncias, a atriz-dancarina Meire
Silva relata:

O trabalho que foi desenvolvido neste periodo [...] abriu-me a percepgao
sobre a importancia da engrenagem que ha entre a espontaneidade e a
técnica, em que as emocgdes séo alicerce para a construgdo da linguagem
corpérea. [..] A memobria do corpo é 0 que ativa seus mecanismos
emocionais, técnicos, psiquicos e impulsionais (espontaneidade), sendo
uma maneira de se de acessar qualidades de expressao ja vivenciadas e
gue podem ser acionadas com maior facilidade [...]. As lembrancas séo
sempre reacdes psicofisicas, € nossa pele, nossos olhos que ndo as
esqueceram... Estamos vivendo um processo de dar 0S Nn0sSsoS
testemunhos e somos cuUmplices de nés mesmas... (SILVA, 2006,
Depoimento pessoal).

Os diversos procedimentos adotados investiram em uma “criacdo artificial” de
acOes fisicas. Seu surgimento ndo era “espontaneo” ou voltado para atender a uma
demanda de ilustragdo ou interpretacdo de uma dramaturgia dada. Também nao
trabalhamos com o texto como hierarquicamente superior. Fragmentos de textos
foram sendo apresentados a medida que a construcdo individual de acfes adquiria
certa organicidade e autonomia signica. Uma vez estabelecida, minimamente, uma
teia formada por um conjunto de acdes fisicas, foi-se delineando uma segunda teia
formada pela apropriagéo do texto de Ana Cristina Cesar. As duas teias foram sendo
tecidas de forma entrelagcada, investindo-se nos pontos de encontro que
eventualmente emergiam. A narrativa pessoal, em alguns casos impregnada no
processo de geracdo de acdes, foi aos poucos cedendo lugar a ficgdo. Ou, melhor
dizendo, os contetudos foram retrabalhados e reelaborados de tal forma que se
tornou impossivel separar ficcdo e narrativa pessoal, numa mescla propiciada pela
juncao dos materiais criados pelas atrizes e da poesia de Ana Cristina.

Apés a geracdo de materiais e a analise minuciosa de cada elemento novo
criado, passamos a experimentar relacées entre acdes fisicas e texto, musica e

objetos. Aos poucos, foram-se construindo sequéncias de acfes fisicas que eram
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exploradas com fragmentos de poemas, investindo-se em diversas interpretacées
possiveis para o mesmo material (uma seqiéncia de acdes era trabalhada com
diferentes textos e um mesmo texto era trabalhado com diferentes sequéncias de
acoes). Ao final do trabalho, elegemos alguns fragmentos (0s que se revelaram mais
“funcionais”, do ponto de vista poético, ou seja, 0 material que nos parecia “funcionar
melhor” na cena) para fazer uma peguena montagem, que consistiu em uma
partitura de acdes acrescida de texto e musica.

A seguir, faco uma breve descricdo dos cinco procedimentos aplicados na
construcdo das acdes fisicas, os quais denomino matrizes geradoras de acdes™.
Trabalhamos com matrizes de diferentes naturezas: experiéncias pessoais e
construidas, referéncias visuais e textos escritos ndo draméaticos.

A Diagonal da Vida é um exercicio que consiste em a atriz atravessar o
espaco da sala tracando uma diagonal. Neste percurso, devera resgatar, atravées do
movimento, registros e memoarias de periodos significativos da sua vida. O exercicio
tem como objetivo estimular a meméria corporal e pode ser utilizado como técnica
de composicao coreografica. Entre outros, permite a experiéncia da materializacao,
no presente, de lembrancas registradas no passado. Trata-se de uma “selecdo de
impressdes” que se revelam através das ac¢des do corpo.

Neste trabalho, a Diagonal foi dividida em duas etapas, infancia e
adolescéncia, realizadas em sessdes distintas. Antes de o trabalho comecar, sao
lancadas algumas perguntas com o intuito de auxiliar o contato com as memarias
autobiograficas. A partir dai, a atriz da inicio a sua experiéncia de movimento, que
pode ter durac&o variavel, mas deve respeitar o desenho da diagonal®.

Ao final, o observador seleciona alguns fragmentos e eles séo analisados e
trabalhados separadamente, visando a transformacdo das frases de movimento em
acOes fisicas, com intencéo, espacialidade e qualidades de movimento precisas e
repetiveis. Ao trabalhar estes fragmentos, selecionados a partir de sua “forca
poética”, a atriz os ressignifica, possibilitando que suas associacdes pessoais

ganhem novos significados ao serem colocadas em relagdo com elementos oriundos

% De acordo com Bonfitto, por matrizes geradoras entende-se qualquer referéncia utilizada para a
confeccdo das acgles fisicas. Como exemplo, cita textos escritos, draméticos ou nao, referéncias
visuais, sonoras, experiéncias pessoais ou construidas (BONFITTO, 2002, p. 95)

% Aqui, de forma bastante simples, ja se instala o bindmio sentimento-forma (ou interno-externo). A
vivéncia fisica de aspectos retidos na memdria, que consiste em uma experiéncia também emocional,
deve resguardar o percurso em forma de diagonal. Ou seja, a necessidade de manter-se atenta ao
ambiente auxilia a atriz-dancarina a manter-se no aqui-agora, em seu empenho em “desenhar” suas
acles (e sensacdes e emocgdes) no espago.
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de outras praticas, assim como textos, objetos e musicas. Ao selecionar o material
gue permanecera em trabalho, o observador atua como uma espécie de diretor,
posto que cabe a ele avalizar esta primeira etapa do processo criativo (ver Apéndice
A, p. 117-110; 132-134 e Apéndice B — Geracao de A¢des / Diagonal da Vida).

Figura 8 - Agdo “Presa a vocé” Figura 9 - Acdo “Parte de mim”
Origem: Movimento Auténtico Origem: Diagonal da Vida
Atriz: Meire Silva Atriz: Meire Silva

Foto: Cleide de Oliveira Foto: Cleide de Oliveira

O Movimento Auténtico é uma pratica de movimento, criada pela americana
Mary Starks Whitehouse nos anos 50, fortemente influenciada pela sua formagao
como bailarina moderna (estudou na Escola Mary Wigman, na Alemanha) e sua
experiéncia em andlise junguiana, que lhe despertou o interesse pelo simbolismo e
pela expresséo de conteudos na agao fisica humana.

O método explora o movimento como forma de comunicagdo que se
estabelece entre o realizador e o observador, entre ver e ser visto. O realizador
pratica de olhos fechados, ouvindo e seguindo seus impulsos internos e deixando vir
a tona imagens e sensagbes que emergem de seu inconsciente. O observador
acompanha e cuida do parceiro, evitando situacdes de risco e registrando, através
de palavras e/ou desenhos, as imagens que lhe parecem mais interessantes.

No contexto deste projeto, cabe ao observador, apds uma troca de

impressdes com o realizador, selecionar algumas seqiiéncias de movimento que lhe
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marcaram particularmente. Trabalhamos com a idéia de “imagens poéticas
contentoras de vida”, estabelecendo assim uma dire¢cdo para nortear as escolhas.
Depois de selecionados, os fragmentos sdo analisados e retrabalhados pelo
realizador, que os insere em seu repertorio de acdes fisicas.

Entre outros, o exercicio possibilita a descoberta de qualidades de movimento
nao usuais e anteriormente ndo disponiveis de forma consciente por quem se move.
Assim, entende-se que movimentos podem provocar novos sentimentos e
sentimentos podem provocar novos movimentos, gerando uma relagao integradora
entre conteudo e forma. Da mesma maneira, estabelece-se uma via de mao dupla
no que diz respeito a énfase dada ao movimento (movimento como expressao ou
como impresséo): a possibilidade de uma troca constante e fluida entre 0 movimento
que surge de um estado interno e aquele que produz emocao, para causar efeito
nos estados internos, torna possivel o entendimento do movimento como uma ponte
entre os mundos interno e externo, cada um tendo um impacto no outro. Assim,
“expressao e impressao podem formar um fluxo continuo de duas maos que constroi
nova integragdo” (ADLER; CHODOROW; WHITEHOUSE, 1999, p. 261) (ver
Apéndice A, p. 112-113 e Apéndice B — Geracao de Ac¢des / Movimento Auténtico).

A Mimesis Corpérea € um procedimento de criacdo de matrizes
desenvolvido pelo LUME (Ndcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais), de
Campinas, que consiste na tecnificacdo de acdes do cotidiano a partir da
observacéo, imitacdo e codificacdo de um conjunto de acdes fisicas de certos tipos
de pessoas com caracteristicas especificas. O ator-dancarino seleciona seu objeto
de estudo e observa, de forma precisa, movimentos, intengdes, impulsos, ritmos e a
prépria articulacéo do todo — a organicidade que surge de suas acdes.

A imitacdo de acdes fisicas e vocais de pessoas encontradas no cotidiano,
assim como de acdes presentes em fotos e quadros, gera uma sequéncia de acoes,
gue podem ser ligadas organicamente entre si, resultando num “equivalente
pessoal’ que cabe ao ator-dancarino preencher de “vida” e sentido. As ac¢des fisicas
seriam, desta forma, resultantes de processos viventes, do engajamento completo
do ator, gerando uma sucessao de signos que compdem e estruturam o ser ficcional
(FERRACINI, 200, p. 202).

Neste projeto, trabalhamos com fotos de nossos albuns pessoais. Foram
selecionadas trés fotografias da infancia (0 a 11 anos, aproximadamente) e quatro

da adolescéncia (11 a 17 anos, aproximadamente). Apos serem observadas, as
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fotos foram “imitadas”, criando-se, além da imagem contida na foto, a agdo que |lhe
deu origem e a imediatamente posterior & retratada. E importante ressaltar que o
gue esta em questdo é a construcdo de uma “equivaléncia de aspectos organicos”,
nao a imitacao pura e simples. Assim, as imagens-ac¢oes criadas a partir das fotos
foram inseridas em outros contextos e aos poucos, na relagdo com objetos, textos e
outras agodes, foram sendo transformadas (ver Apéndice A, p. 121; 137 e Apéndice B

— Geracao de A¢bes / Mimesis Corporea).

Figura 10 - Foto do acervo pessoal Figura 11 - Agéo “Estripulia”
Origem: Mimesis
Atriz: Meire Silva
Foto: Cleide de Oliveira

Poema. Este procedimento consistiu na criagdo de uma sequéncia de
movimentos inspirada no poema “Eu era menina e ja escrevia memorias,
envelhecida. O tempo se fazia ao contrario.” (Ana C.). Depois de criada, a seqiéncia
€ apresentada, decupada, analisada e depurada, visando qualificar as partes que a
constituem (ver Apéndice A, p. 122 e Apéndice B — Geracéo de A¢bes / Poema).

Quem sou eu? A partir do estimulo langado por esta pergunta, cada atriz cria
uma sequéncia de movimento. Uma vez criada a sequéncia, a atriz deve repeti-la

seguidas vezes, clareando o0s percursos espaciais e as qualidades dinamicas
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utilizadas, as partes do corpo envolvidas, os planos, as oposi¢cbes, enfim, o0s
diversos componentes do movimento aplicados em sua criagdo. E preciso investir
em uma acao consciente: hi atencéo para a respiracdo, o pé pisa firme no chéo, as
intencbes estdo claras, é preciso preencher a acdo de vida. Trabalha-se no sentido
de transformar a experiéncia de movimento em uma sequéncia de acdes definidas,
reconheciveis e repetiveis. A sequéncia é decupada em varias a¢gbes ou micro-
acOes, numa divisdo que obedece a ldgica interna das frases de movimento, das
intencdes, do uso do espaco (ver Apéndice A, p. 108 e Apéndice B — Geracédo de

Acdes / Quem sou eu?).

Fig. 12 - Acéo “Abrir-se”. Origem: Quem sou eu?
Atriz: Meire Silva
Foto: Cleide de Oliveira

Cada material novo gerado passou por um processo de andlise que consiste
em decupar cada ac¢ao, evidenciando as suas qualidades de movimento e relacdes
com procedimentos adotados. Segue modelo de tabela de analise utilizado nesta
etapa. Todas as a¢0es criadas que permaneceram no repertorio receberam este tipo

de analise, que ajuda na defini¢do, fixacdo e reproducdo do material.
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TABELA

Tabela 1 — Tabela codificada para analise e registro de ag6e397

NOME ACAO

Presa a vocé

MATRIZ GERADORA

Movimento auténtico

ANALISE DO
MOVIMENTO LABAN
(CORPO, ESPACO,
FORMA, ESFORCO)

Corpo: bracos flexionados ligados pelo punho, méos
abertas com dedos semi-abertos tracando circulos em
forma de oito pelo espaco proximo até chegar a vertical
em cima esquerda, pés enraizados, coluna ereta,
cabeca segue bracos e olhar acompanha. Parte em
evidéncia: pulsos
Espaco: eixo predominantemente vertical, kinesfera
préxima, plano médio para alto
Forma: esculpir; parafuso
Esforgo: tempo sustentado, peso leve e espago

indireto
ACAO BASICA
REFERENCIAL Flutuar
RITMO Lirico

RELACOES PESSOAIS
DE SIGNIFICADO

Grudou em mim e me prende de tal forma que nao
consigo me desprender. Sensacéao dual de prazer e
dor.

TEXTO

Este é o quarto Augusto. Avisou que vinha. Preparei o
cha. Lavei os sovacos e 0s pezinhos. Caso ele me
cheirasse. Ai, que enjéo me da o agucar do desejo.

%" Esta tabela é referente a uma acao especifica. O mesmo modelo foi aplicado a outros materiais.
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5.2 CONSTRUCAO POETICA DA DRAMATURGIA NO CORPO

A definicdo da dramaturgia que se instala no (e € criada pelo) corpo se da
através dos diversos processos compositivos vivenciados pelo ator. Ao colocar suas
acbes “em trabalho”, organizando-as segundo uma logica interna, a partir de
relagbes com outros elementos integrantes da encenacdo, o ator-dancarino deve
buscar articuld-las com as associa¢cfes pessoais que o impulsionam e dao sentido
as suas acdes. E a partir de suas escolhas estéticas e ideoldgicas que vai se
delineando a forma como a técnica corporal, aliada ao fluxo criativo que libera e
expande suas energias potenciais, adquire organicidade e assume contornos fixos.

Em nosso projeto, a etapa da montagem € fundamental para dar visibilidade a
esta construcdo poética que se realiza no corpo da atriz-dancarina. A montagem é
entendida como uma colagem de materiais que tém relativa autonomia e sao

reorganizados para atuar num contexto diferente do original. Para Barba,

0 conceito de montagem n&o apenas implica uma composicao de palavras,
imagens ou relacionamentos. Acima de tudo, isso implica a montagem do
ritmo, mas ndo para representar ou reproduzir 0 movimento. Por meio da
montagem do ritmo, de fato, refere-se ao proprio principio de movimento,
tensbes, processos dialéticos da natureza ou pensamento. Ou melhor, no
‘pensamento que penetra a matéria’. (BARBA, 1995, p. 158).

Ou ainda

Montagem, em resumo, € a arte de colocar acfes em um contexto que as
leva a desviar-se dos seus significados implicitos. (BARBA, 1995, p. 162).

No processo de composicao, a atriz cria sequéncias autbnomas, ou partituras,
gerando uma linha continua de acdes. Estas acdes, definidas com precisdo no que

diz respeito ao itinerario, ritmo, impulsos e tenses®®, assim como em relacdo as

% Assim como foram claramente definidas as matrizes geradoras de a¢des, assim também o foram os
elementos constitutivos das ac¢des. Trabalhou-se tanto com a perspectiva de Laban, utilizando as
combinacdes entre direcdes espaciais e fatores de movimento, como com a perspectiva de Barba,
utilizando como referéncia os principios-que-retornam.
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suas qualidades dinamicas, demandam um corte justo, delimitando seu inicio e final,
de forma que n&o se diluam no tempo e no espaco. E essa nocdo de corte, presente
no cinema e na poesia® e resgatada aqui, que permite que uma nova linha seja
tracada criando um desenho preciso. Uma vez que algumas seqiiéncias ja estdo
devidamente fixadas pela atriz, torna-se possivel “jogar” com fragmentos,
remontando-o0s, entrelacando-os com outros trechos, experimentando novas
configuracdes de sentido nas relagbes com o texto, que funciona como uma espécie
de tema, posto que traz em si uma linha narrativa prépria, fazendo emergir um novo
contexto que sugere novas motivacdes e significados para as acoes.

Por exemplo, a acdo “Presa a vocé€” (Figura 8 e Tabela 1) originalmente
estava relacionada a uma imagem pessoal da atriz que remetia a uma sensacéo de
prisdo e dor e o desejo de se liberar. Quando colocada em relagdo com o texto, a
imagem dos punhos unidos se “arredonda” e passa a sugerir uma cabeca pousada
nas maos. A atriz olha de lado, com o canto dos olhos, e se refere ao “quarto
Augusto”, mostrado quase como um troféu, mas mantém a relacdo dual pré-
existente de prazer e dor (podemos pensar num sub-texto do tipo: ndo sei se desejo
sua presenca, quero e nao quero), reforcada no texto “ai que enjéo me da o agucar
do desejo” (desejo e repulsa). Neste exemplo, os significados imanentes das acfes

se alteram a partir das relagcdes estabelecidas entre movimento e texto. Para Barba,

A acdo ndo possui significado préprio por si mesma. O significado é
sempre fruto de uma convencgédo, de uma relacdo. O proprio fato de que
exista uma relacdo ator-espectador implica que significados sejam
produzidos ali. A questdo é se se quer ou ndo programar quais significados
precisos devem germinar na cabeca do espectador. (BARBA, 1994, p. 150)

Aqui é o olhar da direcéo que define, a partir de sua percepg¢do como primeiro
espectador, as novas relacdes de significado possiveis, que podem e devem ser
reforcadas, através de pequenas alteracdes nas acdes ou no ritmo e/ou intensidade
em que ocorrem. A composicdo que emerge desta nova configuracdo, entendida
como “uma nova sintese de materiais e fragmentos retirados de seus contextos

originais” (BARBA, 1995, p. 158), é comparada & montagem cinematogréafica™®;

% ver capitulo 4, p. 70.
1% pa mesma forma que compara a montagem cinematogréafica & teatral, Barba compara o ator de
teatro ao de cinema, sugerindo que o ator de cinema pode viver sem a partitura em diversos
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Se as acdes do ator podem ser consideradas andlogas a sequéncia de
filme que ja é resultado de uma montagem, é possivel usar essa montagem
ndo como um resultado final, mas como material para uma montagem
posterior. Esta é geralmente a tarefa do diretor, que pode tecer as acdes de
varios atores numa sucessao na qual uma acao parece responder a outra,
ou numa reunido simultdnea em que os significados de ambas as acfes
derivam diretamente do fato de elas estarem co-presentes. (BARBA, 1995,
p. 160).

A partir da montagem proposta pelo diretor (que implica em reorganizar
montagens anteriores j4 realizadas pelo ator - seqiéncias fixadas, autbnomas e
repetiveis), cabe aos espectadores encontrar novos e particulares significados para
o que lhes é apresentado na cena, investindo-se numa potencializacdo semantica,
que remete & idéia de leituras plurais do texto apresentada por Roland Barthes™*.

Para que a montagem seja coerente, no sentido da organicidade, torna-se
premente a necessidade de se inserir transicoes entre as diversas acoes, geradas a
partir de matrizes de distintas naturezas. A atriz deve encontrar ou criar as
transicbes necessarias para que a(s) narrativa(s) seja(m) construida(s) de forma
organica, gerando novas motivacdes que justifiquem esta reorganizacdo. A forma de
organizacdo das sequéncias depende das conexdes pessoais que a atriz passa a
fazer e diz muito do seu processo pessoal de apropriacdo das imagens e acoes
fisicas e vocais e da sua capacidade de preencher de sentido as suas acles e

transicoes.

momentos que ndo sdo montados por ele. Assim, “a intensidade e o desembaragco emotivo do ator
cinematogréfico [...] podem ser alcangados com a mesma probabilidade de éxito partindo tanto do
exterior quanto do interior”. A acdo é fotografada no seu melhor momento, ndo importando a sua
“precisdo-replicacdo”, mas a intensidade e a fotogenia da acdo (BARBA, 1994, p. 164). Walter
Benjamin, em seu célebre ensaio publicado em 1936, intitulado A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, atenta para as diferencas entre os dois tipos de ator, argumentando, entre
outros, que a atuacao do ator cinematografico ndo € unitaria, mas “decomposta em varias seqiiéncias
individuais, cuja concretizacdo € determinada por fatores puramente aleatérios, como o aluguel do
estldio, disponibilidade dos outros atores, cenografia, etc. [...] Durante a filmagem, nenhum intérprete
pode reivindicar o direito de perceber o contexto total no qual se insere sua prépria agdo.” Para ele,
“nada contrasta mais radicalmente com a obra de arte sujeita ao processo de reprodugao técnica, e
por ele engendrada, a exemplo do cinema, que a obra teatral, caracterizada pela atuacdo sempre
nova e originaria do ator.” (BENJAMIN, 1985, p. 180-181).

191 Em S/z, Barthes afirma: “Interpretar um texto ndo é dar-lhe um sentido (mais ou menos
fundamentado, mais ou menos livre), é, pelo contrario, apreciar o plural de que ele é feito. [...] Nesse
texto ideal, as redes sdo mdltiplas e jogam entre si sem que nenhuma delas possa encobrir as outras;
esse texto € uma galaxia de significantes; ndo h4 um comeco: ele é reversivel, acedemos ao texto
por varias entradas sem que nenhuma delas seja considerada principal, os cédigos que ele mobiliza
perfilam-se a perder de vista [...].” (BARTHES, 1970, p. 13).
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De acordo com a experiéncia vivida pela atriz-dancarina,

no momento em que 0S registros corporais estavam assimilados, [...] foi
possivel realizar uma nova organizagdo em que a improvisagdo estava
pautada em cdédigos fixos, parte em que o processo ja ndo mais se dividia
entre objetivo e subjetivo, mas [tornou-se] sim um amalgama das idéias
corpéreas, mentais e emocionais fluidamente dialogando. A reorganizagao
do material vindo de diferentes estimulos ndo foi em nenhum momento
sacrificante ou sacrificado, pois acredito que o processo de decupagem e
codificacdo dos mesmos serviu para que 0s movimentos/acdes nao
perdessem sua esséncia genuina e que, através dos codigos ja
memorizados corporalmente, se desenvolvesse uma improvisacdo de
cédigos fixos, 0 que para mim ndo abalou o dialogo entre os materiais e
sim abriu-me a possibilidade de uma nova grafia corporea [...]. (SILVA,
2006, Depoimento pessoal).

Aqui a funcdo da sub-partitura é explicitada. Definida como um conjunto de
elementos ou pontos de apoio que dao sustentacdo a mobilizacdo interna do ator,
atuando como uma espécie de “forro” que o auxilia a preencher e justificar a
partitura, a sub-partitura pode ser constituida de “um ritmo, de um canto, de um
modo particular de respirar, de uma acédo que nao é executada nas suas dimensdes
originais, mas € assimilada e miniaturizada pelo ator” (BARBA, 1997, p. 11, trad.
nossa). Para a atriz-dangarina, tratou-se de “encontrar agdes com sentidos interiores

11102

para depois preencher de sentido para a ‘personagem Estes “sentidos

interiores” eram buscados (ou encontrados) desde através do acionamento de

“memorias arquivadas” até em cancdes resgatadas da infancia, tais como:

Santa coberta de ouro e de prata

descubra seu rosto queremos ver a sua cara.
Que anjos sao estes que me rodeando

de noite e de dia com o Pai Nosso e a Ave Maria.
Somos filhos do conde, netos do visconde,

seu rei mandou dizer para todos se esconder.
(Cancéo popular)

A cancao funcionou como elemento catalisador das imagens internas que se

criaram e a auxiliaram a “dar vida” a uma agdo ou a uma sequéncia de agodes.

192 N&o trabalhamos na perspectiva de construcéo de personagens, no sentido convencional, mas na
criacdo de um corpo ficticio que deixa margem a vazao do “eu”. Nao se trata da construcéo de uma
“mascara”, mas, sobretudo, de um “actante” (entendido como tudo aquilo que atua).
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Colocadas em dialogo com o texto de Ana Cristina Cesar, as acfes sao
ressignificadas, mas carregam consigo o “pulso confessional” presente no resgate
de subjetividades feito pela atriz-dancarina, que € transmutado em ficcdo, a medida
gue se mesclam e se confundem as grafias da atriz e da poeta. Os desejos e as
inquietacdes pessoais da atriz fazem parte do conjunto de elementos utilizados para
despertar e expandir sua energia e presenca, de forma que seu corpo-mente se
sinta plenamente comprometido com sua criacdo artistica. Desta forma, a
dramaturgia que se constréi a partir da experiéncia psicofisica da atriz-dancarina
caminha no sentido de aumentar sua “capacidade de estimular reacfes afetivas”,
tanto em si prépria quanto nas diversas relagcdes com o “outro” que se estabelecem
no encontro teatral. Finalizo com as vozes da poeta e da atriz, entrelacadas em

trecho da montagem final:

Era noite e uma luva de angustia me afagava o pescog¢o. Composicdes
escolares rodopiavam, todas as que eu lera e escrevera e ainda uma
multiddo herdada de mamée. Era noite e uma luva de angustia... Era
inverno e a mulher sozinha... [...] (CESAR, 1982, p. 74).



Figura 13 - Fragmento de montagem — Atriz: Meire Silva - Fotos: Cleide de Oliveira
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CONSIDERACOES CONCLUSIVAS

A perspectiva de criacdo de uma dramaturgia do corpo traz em seu bojo a
necessidade de uma investigagdo profunda sobre aspectos visiveis e néo visiveis do
trabalho do ator. O processo de criacdo do intérprete da cena € sempre permeado
pela dialética apresentada entre o impulso interno e sua manifestacdo externa que,
longe de buscar uma “resolucdo”, atua como mola propulsora permanente da
criagcdo artistica espetacular.

Neste projeto, que teve como proposito a articulacdo tedrico-pratica como
instrumento de pesquisa, tive a oportunidade de vivenciar no dia-a-dia do processo
criativo as questdes que a propria argumentacao tedrica apresentava e que, no meu
entender, ganharam uma dimens&o muito significativa ao serem experienciadas. A
medida que a fundamentacdo ganhava corpo e definicdo, eu me confrontava com a
tentativa quase diaria de solucionar os problemas que se colocavam nos corpos,
tanto o meu quanto o de Meire, e de buscar caminhos de experimentacdo e
sistematizacdo de procedimentos nos quais acreditava (e continuo acreditando).

O dialogo proposto com a literatura de Ana Cristina Cesar, que teve como
embrido o meu interesse pessoal por sua obra, foi-se revelando proficuo na medida
em que aspectos de sua escrita e modos de composi¢cdo foram ganhando luz e
propiciando relacfes inimaginaveis no momento inicial da pesquisa. Estas
descobertas, entre outras tantas que se deram no decorrer do processo, Sao
reveladoras da importancia de se confiar e se investir nos processos de criagao
artistica, que “se fazem fazendo”, como objeto de estudo, configurando um campo
de investigacao riquissimo e, a0 mesmo tempo, muito particular.

Podemos pensar em diversos paralelos entre conceitos e principios que
norteiam nossa abordagem na construgdo do corpo cénico e de uma dramaturgia do
corpo e a relacdo dialégica com a obra da poeta. A rejeicdo as polaridades como
elementos estanques, reforcada constantemente no pensamento € no processo

criativo de Ana Cristina Cesar, encontra ressonancia nas teorias de Laban e Barba,
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seja no que diz respeito as relacbes entre os géneros (danca e teatro, prosa e
poesia), seja nos diversos elementos constituintes dos modos de composicao
(interno e externo, esforco e forma, confissdo e ficcdo, animus e anima, corpo e
ambiente, técnica e criatividade). Ao buscar o que se situa no “entre”, sua obra nos
propicia chaves de aproximacao a outros aspectos ligados ao transicional.

A tensdo constante que se estabelece entre uma “poesia-da-experiéncia’”,
marcada por uma fala intima, cotidiana, e o rigor formal, reforcado pela erudigédo e
pelo dominio da linguagem, podem ser relacionados com as dimensfes cinética e
coreoldgica, propostas por Laban, em que o impulso interno propicia o contato com
as atitudes que ativam o movimento (pulso confessional, vinculado a expressao
interna), enquanto a forma define a direcdo e a espacialidade do percurso tragado
(construcdo artificial, rigorosa, ligada ao estimulo externo, a relacdo com o
ambiente), uma modificando a outra e sendo constantemente por ela modificada. De
forma semelhante, Barba se utiliza da nocdo de partitura para estruturar, ou
organizar formalmente, o que de outro modo ficaria no plano do espontaneismo. Em
seu modus operandi, as acoes fisicas devem ser disciplinadas pela existéncia da
partitura, que tem por funcdo, entre outros, fixar a forma e anima-la de detalhes,
atuando em nivel microscopico no trabalho do ator-dancarino, numa espécie de
refinamento de linguagem.

Barba se refere ao processo compositivo de grandes atores da tradicao
ocidental que, ao invés de iniciar seu processo criativo pela construcdo da
personagem, por um qué, fazem-no seguindo um roteiro baseado no como,
“reunindo aspectos que a principio pareceriam incoerentes do ponto de vista do
realismo habitual, e terminando com uma sintese formalmente coerente” (BARBA,
1991, p. 70, trad. nossa). Laban, através de seu sistema de analise do movimento,
propde um estudo das relacdes entre estrutura e significado, enfatizando o como,
combinando uma descri¢ao tanto quantitativa quanto qualitativa do movimento. Seu
intérprete estd atento tanto a producdo de movimento em si (e seus conteudos
dindmicos) quanto a forma de arte que este adquire (sua estrutura espacial). Ana
Cristina insiste na literatura como reinvencdo, construcdo, trabalho, distinta da
confissdo pura. Para ela, o trabalho revolucionario de um escrito se da ao nivel da
linguagem. “Trata-se de explorar com muita tenacidade metodoldgica o abismo que

separa um desabafo pessoal de seu aproveitamento literario. Aproveitar ao maximo
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o distanciamento auto-irénico implicado no gesto estético (...).” (MORICONI, 1996, p.
106).

No que diz respeito a montagem e a dramaturgia (novamente no sentido de
acOes em trabalho), Barba fala da importancia do entrelacamento simultdaneo de
varias acbes na representacdo (construcdo de uma sintese de varias paisagens,
mostrando varios elementos numa relacdo nova e artificial). Para ele, deve haver
uma espécie de equilibrio entre os polos de concatenacgao (ligado a uma légica mais
linear de causa e efeito) e de simultaneidade (ligado a presenca simultdnea de
varias acdes). A tensdo e a dialética propostas pela existéncia simultanea destas
duas dimensfes determinariam a vida de uma representacdo, a sua dramaturgia.
Uma equivaléncia destes “efeitos de simultaneidade” pode ser encontrada na
intertextualidade presente na obra de Ana C. As multiplas referéncias, que mesclam
situacbes cotidianas, vividas, pessoais, a outras que remontam a diferentes
tradicdes literarias, compéem um mosaico, uma trama complexa com diferentes
niveis de percepcédo, remetendo a uma perspectiva de leitura plural, que surpreende
e motiva o leitor/espectador.

O conceito de montagem em Barba néao implica em composicdo de palavras,
imagens ou relacbes. Acima de tudo, implica na montagem de ritmos, ou seja,
trabalha-se no principio do movimento, nas tensfes, no processo do “pensamento
que penetra a matéria” (BARBA, 1991, p. 158, trad. nossa). Laban constroi suas
cenas ou seqiéncias de movimento a partir de uma sucessao continua de acbes
corporais marcadas pela variacdo ritmica, cada ritmo articulando em seu interno-
externo uma énfase expressiva distinta. A escrita de Ana apresenta-se impregnada
das relacdes entre som e sentido que se evidenciam na sucessao de ritmos e tons
que caracterizam sua composicdo poética. Em todos os trés, podemos encontrar a
profusdo de fragmentos que encontram nova unidade em um contexto dado,
diferente do original.

Podemos ainda explorar outras relagdes, como o0 uso constante de
tensdes/oposicdes e do paradoxo, a presenca da alteridade na constituicdo da
identidade, a estetizacdo da subjetividade. Em varias praticas adotadas em nosso
trabalho para a geracdo de acdes fisicas, instituiu-se “o outro” como um primeiro
espectador/diretor, a quem era dado o “poder” de sele¢cdo dos materiais. Por
exemplo, na pratica da “Diagonal da Vida’, cabia a testemunha escolher os

fragmentos mais relevantes da “confissdo” alheia. Desta forma, a presenca da
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alteridade transforma o self original, permeando-o pelo “eu” do olhar deste primeiro
espectador, promovendo um didlogo entre os “mdltiplos eus” que surgem (o0 “eu”
original, o “eu” visitado pelo olhar alheio, o “eu” de volta & origem transformado) e
evocando a relagdo que se estabelece entre autor e leitor (aqui através da relacao
entre ator e espectador). Entre as duas atrizes, estabeleceu-se também uma relacao
dialogica, na qual a presenca de uma era (também) definidora do sujeito — impulso e
forma - que se apresentava na outra.

Do ponto de vista da construcdo cénica, podemos dizer que o trabalho com as
palavras/ritmos/tons/sons de Ana Cristina possibilitou a criacdo de uma partitura de
acOes vocais, enquanto as praticas “confessionais” propostas geraram uma partitura
de acbes fisicas. O resultado da intersec¢cdo entre estes poélos implicou em uma
adaptacao ou, ainda, uma transformacao de cada um deles para dar origem a uma
terceira possibilidade: o encontro. E € neste encontro que consistiu o0 investimento e
0 objetivo do trabalho laboratorial desenvolvido neste projeto.

Ficam algumas consideragcbes de minha parte, no que diz respeito a
metodologia utilizada, que podem servir para um trabalho futuro ou para outros
criadores que queiram compartilhar e usufruir deste estudo. Houve propositalmente
um despéndio maior de tempo com o trabalho psicofisico do que com o trabalho
vocal (também ele psicofisico), no entanto, em minha avaliacdo posterior, senti
necessidade de dedicar mais tempo a constru¢do das acdes vocais e ao trabalho
com o texto como um todo. Dada a dificuldade sentida pela atriz-dancarina na
apropriacdo pessoal dos textos de Ana C., considero que uma divisdo mais
equilibrada do tempo poderia ter-nos garantido um maior aprofundamento neste
sentido. Da mesma forma, a disponibilidade de apenas trés encontros por semana
em um trabalho desta natureza acaba por revelar algumas fragilidades que
despontam no processo, que poderiam ter sido sanadas através de um trabalho
mais intensivo e com maior carga horaria. De qualquer forma, estas eram as
circunstancias dadas para a execucgado do projeto laboratorial e acredito que seus
objetivos tenham sido plenamente atingidos.

Nossa busca de instalagdo de um campo nédo-cotidiano no trabalho do ator-
dancarino e da composicdo cénica foi reforcada pelas inimeras disjungdes
provocadas pelas articulacdes entre texto e movimento, som e sentido, acao fisica e
vocal, interno e externo, que funcionaram como mecanismos desestabilizadores na

criacdo da poética do corpo. Este corpo, que utiliza a acéo fisica como elemento
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operativo de uma articulagdo entre aspectos fisicos e subjetivos, culmina na
construgdo de um outro corpo, ficticio e simbdlico, com forte carga signica e alta
complexidade no manuseio de suas ferramentas criativas, capaz de gerar modos

hibridos e genuinos de composicao na cena contemporanea.

olho muito tempo o corpo de um poema
até perder de vista 0 que nao seja corpo
e sentir separado dentre os dentes

um filete de sangue

nas gengivas

(CESAR, 1982, p. 59)
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Figura 14 - Desenho de Ana Cristina Cesar
Fonte: Caderno de Portsmouth — Inglaterra, 1/07/1980.



96

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ADLER, Janet. Offering from the conscious body: the discipline of authentic
movement. Vermont: Inner Traditions, 2002.

AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema. Trad. Sérgio Alcides. Cacto n° 1. Sédo Paulo:
2002, p. 142-148.

ALEIXO, Fernando. A voz (do) corpo: memoria e sensibilidade. In: Urdimento:
Revista de estudos pds-graduados em artes cénicas / UDESC, Florianépolis, Vol 1,
n° 6, p. 149-163, dez. 2004.

ANDREWS, Meade; SCOTT, Carol Boggs. The Bartenieff Fundamentals: mobilizing
the dancer’s resources. Contact Quarterly. Northampton: Contact Editions,
Spring/Summer, 1986.

ARISTOTELES. Poética. Traducéo de Salvador Mas. Madrid: Biblioteca Nueva,
2002.

BARBA, Eugenio. Além das ilhas flutuantes. Campinas: Hucitec/Unicamp, 1991.

. A canoa de papel: tratado de Antropologia Teatral. S&o Paulo:

Hucitec, 1994.

. Un amuleto fatto di memoria. Il significato degli esercizi nella
dramaturgia dell'attore. In: DE MARINIS, Marco (Org.). Dramaturgia dell’attore.
Porreta terme: | Quaderni del Battello Ebbro, 1996.

BARBA, Eugenio & SAVARESE, Nicola. The secret art of the performer: a dictionary
of theatre anthropology. London: Routledge, 1991.

. A arte secreta do ator: dicionario de
antropologia teatral. (trad. Luis Otavio Burnier). Campinas: HUCITEC, 1995.

BARTENIEFF, Irmgard and Lewis, Doris. Body movement: coping with the
environment. Pennsylvania: Gordon and Breach Publishers, 1980.

BARTHES, Roland. S/Z. Lisboa: Edi¢des 70, 1980.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia
e técnica, arte e politica. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.



97

BERGSON, Henri. Matéria e memoaria: ensaio sobre a relacdo do corpo com o
espirito. Sao Paulo: Martins Fontes, 1990.

BLAY, Antonio. Fundamento e técnica do Hatha Yoga. Sdo Paulo: Loyola, 2001.

BONFITTO, Matteo. O ator compositor: as acoes fisicas como eixo - de Stanislavski
a Barba. S&o Paulo: Perspectiva, 2002.

BROOKS, Lynn Matluck. Harmony in space: a perspective on the work of Rudolf
Laban. The Journal of Aesthetic Education. lllinois: Board of Trustees of the
University of lllinois, vol. 27, n° 2, Summer, 1993.

BURKE, Peter. Hibridismo cultural. S&o Leopoldo: UNISINOS, 2003.

BURKHARD, Gudrun. Tomar a vida nas préprias maos. Sao Paulo: Antroposofica,
2000.

BURNIER, Luis Otavio. A arte do ator: da técnica a representacdo. Campinas: Ed.
Unicamp, 2001.

BUTLER, Judith. Gender trouble: feminism and the subversion of identity. New York:
Routledge, 1999.

BYINGTON, Carlos. Dimens6ées simbélicas da personalidade. Sdo Paulo: Atica,
1988.

. Desenvolvimento da personalidade, simbolos e arquétipos. Sao

Paulo: Atica, 1987.

COLAIANNI, Daniela. Il respiro e il corpo. In: DE MARINIS, Marco (org.). Culture
teatrali, studi, interventi e scritture sullo spettacolo. Ferrara: Cartografica Artigiana,
2003.

CAMARGO, Maria Lucia de Barros. Atras dos olhos pardos: uma leitura da poesia
de Ana Cristina Cesar. Chapec6: Argos, 2003.

CAMARGO, Maria Lucia de Barros. Do fim do poema a idéia da prosa: para reler
Ana Cristina Cesar. In: CAMARGO, Maria Lucia de Barros; PEDROSA, Célia (org.)
Poéticas do olhar e outras leituras de poesia. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006.

CASINI-ROPA, Eugenia. Il corpo ritrovato: danza e teatro tra pedagogia, ginnastica e
arte. In: Teatro e Storia. Bologna: Il Mulino, 1987.

CESAR, Ana C. A teus pés. Séo Paulo: Brasiliense, 1982.

. Porthsmouth: Caderno de desenho. Sao Paulo: Duas Cidades,

1989.

. Guantes de gamuza y otros poemas. Traducéo de Teresa Arijon e
Sandra Almeida. Cordoba: Ed.Bajo la Luna, 1992.




98

. (org. Armando Freitas Filho). Escritos no Rio. Sdo Paulo:
Brasiliense/UFRJ, 1993.

. Intimate diary. Trad. Patricia Peige; Célia Mc Cullough; David
Treece. London: Boulevard Books, 1997.

. Inéditos e dispersos. Rio de Janeiro: Brasiliense, 2005.

. Gants de peau & autres poemes. Trad. Michel Riaudel e Pauline
Alphen. Paris: Ed. Chandeigne, 2005.

. Album de retazos. Org. e trad. Luciana di Leone; Floréncia
Garramuiio e Carolina Puente. Buenos Aires: Corregidor, 2006.

D’ELIA, Anna. Diario del corpo: frammenti, imagini, conessioni tra il sé e il mondo.
Milano: Edizioni Unicopli, 2002.

DE ANDRADE, Milton de. Affeto e azione espressiva nell’arte dell’attore: studio sul
rapporto corpo-anima nelle teorie di Johann Jakob Engel, Francois Delsarte e Rudolf
Laban. Bolonha, 2002. 274f. Tese de Doutorado — Departamento de Musica e
Espetaculo. Universidade dos Estudos de Bolonha.

DE ANDRADE, Milton. Encontro, empiria e intercultura na pratica investigativa do
ator. In: Anais do | Simposio Creacion y Investigacion en las Artes. Universidad
Nacional de Costa Rica (UNA), 2004.

DE MARINIS, Marco. Rifare il corpo. Lavoro su se stessi e ricerca sulle azione fisiche
dentro e fuori del teatro nel novecento. In: Teatro e Storia. Annali 4 XIlI, 1997.

(Org.). Dramaturgia dell’attore. Porreta terme: | Quaderni del

Battello Ebbro, 1996.

(Org.). En busca del actor y del espectador: comprender el
teatro Il. Buenos Aires: Galerna, 2005.

FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo movimento. Sdo Paulo, Summus, 1977.

FERAL, Josette. Vocé disse “training”? In: BARBA, Eugenio et alii, p. 7-27. Le training
de I"acteur [O training do ator]. Arles/Paris: Actes Sud-Papiers/Conservatoire National
Supérieur d”Art Dramatique, 2000. — [Traducédo nédo publicada de José Ronaldo
Faleiro]

FALKENBACH, Maria F. Dramaturgia do corpo e reinvencédo de linguagem:
transcriacao de retratos literarios de Gertrude Stein ha composi¢ao do corpo cénico.
Floriandpolis, 2005, 139 p. Dissertacdo (mestrado em teatro). Centro de Artes,
Universidade do Estado de Santa Catarina, Florianopolis, 2005.

FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na
formacdao e pesquisa em artes cénicas. Sdo Paulo: Annablume, 2002.

FERRACINI, Renato. A arte de nao interpretar como poesia corporea do ator.
Campinas: Editora da Unicamp, 2001.



99

FEUERSTEIN, Georg. A tradicdo do Yoga: Histéria, literatura, filosofia e pratica. SP:
Ed. Pensamento-Cultrix, 2005.

FOUCAULT, M. Histéria da sexualidade. Rio de Janeiro: Graal, 1988.
GAIARSA, José. O que € corpo. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1986.

GREEN, Martin. Mountain of truth: the counterculture begins Ascona, 1900-1920.
Lebanon, New Hampshire: University Press of New England, 1986.

GREINER, Christine. O Corpo: pistas para estudos indisciplinares. Sao Paulo:
Annablume, 2005.

GROSZ, Elisabeth. Volatile bodies: toward a corporeal feminism. Indiana: Allen &
Unwin Pty Ltd., 1994.

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1992.

HACKNEY, Peggy. Making connections: Total body integration through Bartenieff
fundamentals. Amsterdam: Gordon and Breach Publishers, 1998

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A,
2004.

HERMOGENES. Autoperfei¢cdo com Hatha Yoga. Rio de Janeiro: Nova Era, 2005.
KELEMAN, Stanley. Mito & Corpo. Sado Paulo: Summus Editorial, 1999.
IYENGAR, B. A luz da yoga. S&o Paulo: Cultrix, 1980.

KELEMAN, Stanley. Corporificando a experiéncia: construindo uma vida pessoal.
Séao Paulo: Summus, 1995.

KRISTEVA, Julia. Estrangeiros para n6s mesmos. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

LABAN, Rudolf. Effort: economy of human movement. London: Macdonald & Evans,
1965.

. A life for dance: reminiscences. Translated and annotated by Lisa
Ulimann. London: MacDonald & Evans, 1975.

. The language of movement: a guide to Choreutics. Lisa Ullmann
(ed.). Boston: Plays, 1976.

. O dominio do movimento. Sao Paulo: Summus Editorial, 1978.

LANGER, Susanne. Sentimento e forma. Sao Paulo: Perspectiva, 1980.

L’ENERGIE DE L’ACTEUR. Anthropologie théatrale (2). Lectoure: Bouffonneries,
revue trimestrielle n°® 15/16. 1986.



100

LE THEATRE QUI DANSE. Anthropologie théatrale (3). Lectoure: Bouffonneries,
revue trimestrielle n® 22/23. 1989.

LIMA, Regina Helena Souza da Cunha. O desejo na poesia de Ana Cristina Cesar.
1952-1983: escritura de T(e)s. Apres. Lacia Fabrini de Almeida. 2.ed. S&o Paulo:
Annablume, 1993. p.222-233. (Selo universidade. Poesia e semiotica, 4).

LOWEN, Alexander. Bioenergetics. Baskerville: Coward, McCann & Geoghegan,
1975.

; Lowen, Leslie. Exercicios de Bioenergética: o caminho para uma
saude vibrante. Sdo Paulo: Agora, 1985.

MASGRAU, Lluis. Introduzione: I'uno e il multiplo. In: DE MARINIS, Marco (Org.).
Dramaturgia dell’attore. Porreta terme: | Quaderni del Battello Ebbro, 1996.

MIRANDA, Regina. Conexdes Corpo-Espaco: uma (re)leitura do Sistema Laban e
sua aplicacdo nas artes cénicas. Anais do Encontro Laban 2002. A linguagem do
corpo: desenvolvimento e aplicagbes das teorias de movimento de Laban/Bartenieff.
Rio de Janeiro, 2002.

MORICONI, [talo. Ana Cristina Cesar: o sangue de uma poeta. Rio de Janeiro:
Relume, 1996.

NUNES, Sandra Meyer. As metéforas do corpomidia em cena: repensando as ac¢des
fisicas no trabalho do ator. Tese de doutorado. 199 p. SP: PUC, 2006.

OIDA, Yoshi. O ator invisivel. Sdo Paulo: Beca Produgdes Culturais, 2001.

PALLARO, Patricia (org.). Authentic movement: essays by Mary Starks Whitehouse,
Janet Adler, and Joan Chodorow. Philadelphia: Jessica Kingsley, 1999.

PAVIS, Patrice. Da Stanislavskij a Wilson: Antologia portatile sulla partitura. In: DE
MARINIS, Marco (org.). Drammaturgia dell’attore. Porreta Terme: | Quaderni del
Battello Ebbro, 1996.

. Dicionario de teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 1999.

. A analise dos espetaculos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

PEDROSA, Célia; CAMARGO, Maria Lucia de B. (org.). Poéticas do olhar e outras
leituras de poesia. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2006.

PIRES, Paulo Roberto. Fic¢do intima. O Globo, Rio de Janeiro, 24 set. 1999.
Segundo Caderno.

RASSMUSSEN, Iben Nagel. La drammaturgia del personaggio. In: DE MARINIS,
Marco (Org.). Dramaturgia dell’attore. Porreta terme: | Quaderni del Battello Ebbro,
1996.

RENGEL, Lenira. Dicionario Laban. Sao Paulo: Annablume, 2003.



101

RICHARDS, Thomas. Al lavoro con Grotowski sulle azione fisiche. Milano: Ubulibri,
1993.

ROMANO, Lucia. O teatro do corpo manifesto: teatro fisico. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005.

SANTAELLA, Lucia. Corpo e comunicacao: sintoma da cultura. Sdo Paulo: Paulus,
2004.

SILVEIRA, Fernando; FURLAN, Reinaldo. Corpo e Alma em Foucault: postulados
para uma metodologia da psicologia. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-65642003000300012.
Acesso em: 18/04/2007, 23:15.

STANISLAVSKI, Constantin. A preparacédo do ator. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1964.

STANISLAVSKI, Constantin. Manual do ator. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.

SUSSEKIND, Flora. Até segunda ordem ndo me risque nada: os cadernos,
rascunhos e a poesia-em-vozes de Ana Cristina Cesar. Rio de Janeiro: Livr. Sette
Letras, 1995.

TAVIANI, Ferdinando. Passaggi e sottopassaggi. Esercizi di terminologia. In: DE
MARINIS, Marco (Org.). Dramaturgia dell’attore. Porreta terme: | Quaderni del
Battello Ebbro, 1996.

THORNTON, S. A Movement Perspective of Rudolph Laban. London: Macdonald &
Evans, 1971.

VARLEY, Julia. Sottopartitura: ancora um termine sbagliato. Risposte a Patrice
Pavis. In: DE MARINIS, Marco (Org.). Dramaturgia dell’attore. Porreta terme: |
Quaderni del Battello Ebbro, 1996.

VARLEY, Julia (Org.) Open Page — Theatre — Women - Character. Odin Teatret
Forlags: Holstebro, 2003.

VIEGAS, Ana Claudia. Bliss & Blue: segredos de Ana C. Sdo Paulo: Annablume,
1998.

VILLACA, Nizia; GOES, Fred. Em nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.

WATSON, lan. Towards a third theatre. London: T. J. Press Ltd., 1993.

WATSON, lan. Eastern and western influences on performer training at Eugenio
Barba’s Odin Teatret. In: ZARILLI, Phillip. Acting (re)considered. London: Routledge,
1995.

WINNICOTT, D. W. O brincar e a realidade. Trad. José Octavio de Aguiar Abreu e
Vanede Nobre. Rio de Janeiro: Imago, 1975.



102

SITES CONSULTADOS

http://pimentanegra.blogspot.com/2005/08/monte-da-verdade-monte-verit-ticino.html.
Acesso em: 12/11/2006, 15:30.

http://pt.wikipedia.org/wiki/Mikhail Bakhtin. Acesso em: 15/10/2006, 01:31.

http://www.babelguides.com/view/work/15933. Acesso em 31/03/2007,15:15.

http://www.revistaetcetera.com.br/17/poesia marginal/p4.htm. Acesso em
31/03/2007, 15:32.

http://perso.orange.fr/espace.freud/topos/psycha/psysem/cinedebo.htm . Acesso em
1/05/2007, 15:45.

http://acd.ufrj.br/pacc/literaria/ficcao.html . Acesso em: 24/03/2007, 22:48.

http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci arttext&pid=S0103-65642003000300012.
Acesso em: 18/04/2007, 23:15.

OUTRAS OBRAS CONSULTADAS

ANDREELA, Fabrizio. Il corpo sospeso: la danza tra codici e simboli all’inizio della
modernita. Venezia: Ed. Il Cardo, 1994.

AZEVEDO, Sonia Machado. O papel do corpo no corpo do ator. Sao Paulo:
Perspectiva, 2002.

BARBA, Eugenio. La terre de cendres et diamants: mon apprentissage en Pologne.
Saussan: L’Entretemps Ed., 2000.

CAMPELO, Cleide Riva. Cal(e)idoscorpos: um estudo semidtico do corpo e seus
codigos. Sao Paulo: Annablume, 1997.

DALY, Ann. Isadora Duncan e la distinzione della danza. In: Teatro e Storia.
Bologna: Il Mulino, 1997.

FERAL, Josette. Acerca de la teatralidad. Cuadernos de teatro XXI. Beunos Aires:
Nuevo Generaci[6n, 2003.

FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal danca-teatro: repeticéo e
transformacao. S&o Paulo: Hucitec, 2000.

FRANCO, Susanne. Ginnastica e corpo expressivo: il metodo Bode. In: Teatro e
Storia. Bologna: Il Mulino, 1997.



103

HALL, Edward. A dimensao oculta. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977.

HOGHE, Raimond; WEISS, Ulli. Bandoneon: em que o tango pode ser bom para
tudo? Sao Paulo: Attar Editorial, 1989.

GREINER, Christine; AMORIM, Claudia (Org.). Leituras do corpo. Sao Paulo:
Annablume, 2003.

JAMESON, Fredric. Pés-Modernismo: a logica cultural do capitalismo tardio. Séo
Paulo: Atica, 2000.

JAMESON, Fredric. Modernidade singular: ensaio sobre a ontologia do presente.
Trad. Roberto Franco. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2005.

JUNG, Carl Gustav. O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2002.

LELOUP, Jean-Yves. O corpo e seus simbolos. Petropolis: Editora Vozes, 1988.

LITVINOFF, Valentina. The use of Stanislavsky within modern dance. New York:
American Dance Guild,Inc., 1972.

LOTMAN. Yuri. Estética e semidtica do cinema. Lisboa: Editorial estampa, 1978.

MONTEIRO, Pedro Paulo. Quem somos nés? O enigma do corpo. Sao Paulo:
Gutemberg, 2004.

NEIDHOEFER, Loil. Trabalho corporal intuitivo. S&o Paulo: Summus Editorial, 1990.
NEWLOVE, Jean. Laban for actors and dancers. New York: Routledge, 1993.
OUTEIRAL, José. Conhece-te a ti mesmo. Sdo Leopoldo: Ed. Unisinos, 2002.
PEZIN, Patrick. Le livre des exercices. Saussan: L’Entretemps, 1999.

ROCHA, Thereza. O corpo na cena de Pina Bausch. In: Licdes de Danga, vol. 2. Rio
de Janeiro: UniverCidade Editora, 2000.

RUCKHABERLE, Hans-Joachim. Teatro & espressione, non interiorizzazione. In:
Teatro e Storia. Bologna: Il Mulino, 1988.

WIGMAN, Mary. El lenguaje de la danza. Barcelona. Ediciones del Aguazul, 2002.



104

APENDICE

APENDICE A: Diarios e confissdes

APENDICE B: DVD com textos e imagens

Fotos: Cleide de Oliveira




105

APENDICE A: DIARIOS E CONFISSOES

APRESENTACAO

“Certamente néo foi para fazer confissdo que Ana Cristina
escreveu e publicou seus fragmentos de diario intimo. Foi
para fazer literatura.” (CAMARGO, 2003, p. 60).

O texto que segue é um resumo diario das principais atividades realizadas
nos 35 encontros deste projeto laboratorial. Trata-se do registro escrito das praticas
adotadas e algumas impressdes pessoais sobre 0 andamento do trabalho. Algumas
imagens sdo apresentadas visando uma melhor percepcdo dos exercicios
aplicados. Outras imagens (fotos e video), assim como a descricdo de alguns
procedimentos, encontram-se no DVD em anexo (Apéndice B).

O relato de cada encontro esta dividido em duas etapas: treinamento e
criacao. Alguns encontros fugirdo desta estrutura por motivos que seréo explicados
eventualmente. Os encontros tiveram duracdo de trés horas cada e uma
periodicidade de duas a trés vezes por semana, no decorrer de quatro meses.

O objetivo deste diario, mais do que explicitar os procedimentos aplicados e
as impressfes pessoais (subjetividades) resultantes do trabalho, é compartilhar
com outros pesquisadores possibilidades de métodos compositivos que visem uma
atitude de inteireza e entrega na constituicdo do fazer teatral, combinando
abordagens que visam estimular o contato com associacfes pessoais a outras
focadas na organizacdo e composicéo destes materiais.

O processo de trabalho teve registro tanto em material fotografico quanto em
video. Em cinco encontros, contamos com a presenca de uma fotégrafa, que
assistia ao processo e documentava materiais pré-definidos por ndés. O
equipamento de video foi utilizado para captar principalmente experiéncias de
movimento dificeis de visualizar de forma cristalizada, ou seja, através da fotografia.
A camara de video foi operada pelas proprias participantes do projeto.

Ao final de cada encontro, faco um registro de minhas observacoes,
enquanto condutora do trabalho, dos processos vividos e resultados obtidos (texto
formatado em italico). Eventualmente, constam também registros da atriz sobre
determinados aspectos do trabalho (texto formatado entre aspas). No apéndice B,
que consiste em um DVD, consta a descricdo dos diversos procedimentos
adotados, tanto na etapa de treinamento quanto na etapa de criacdo, acrescida de
imagens. O material estad dividido em quatro grandes itens: 1) Treinamento; 2)
Geracao de acgles; 3) Analise, improvisacdo e composicao e 4) Percurso de uma
acdo. Cada item comporta sub-itens com texto e imagens (video ou fotos).
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1° Encontro

“Um exercicio é feito de meméria do corpo.” (E. Barba)

Conversa sobre os objetivos do trabalho e a metodologia a ser adotada. Insisto no
comprometimento pessoal e disponibilidade de tempo necessarios ao projeto. Faco
uma proposta de cronograma e langco o propésito principal desta experiéncia
laboratorial:

e Estimular e experimentar processos de composicdo cénica que visem a
criagdo de uma acao fisica consciente, fruto de uma dimenséo interior
repleta de significados pessoais, estabelecendo um didlogo poético com a
literatura de Ana Cristina Cesar.

Apresento propositos paralelos que podem nos ajudar a realizar este percurso:
1. Trabalhar no sentido de transformar as experiéncias de movimento em agao
fisica®?;
Buscar uma dramaturgia do ator, entendendo-a também como “a capacidade
de estimular reacOes afetivas” (Barba);
Treinar a observacéo de si e do outro;
Treinar a selecédo e composi¢cao de materiais;
Reavivar aspectos da memoéria pessoal inscritos no soma;
Instalar-se no campo da acao ndo-cotidiana;
Mesclar narrativa pessoal e ficcao.

N

Nookow

Neste primeiro encontro, éramos quatro atores. Pensamos e compartilhamos trés
palavras que pudessem resumir N0sSsos propositos pessoais no trabalho que se
iniciava.

Eder'®*: certeza; aprofundar-se; auto-conhecimento.
Marina: redescoberta; caminhos; sensacoes.
Marisa: foco; profundidade; entrega.

Meire: fé, criatividade, descoberta.

Peco a eles que resgatem fotos de sua infancia e adolescéncia para uso futuro.
Pergunto se alguém ja teve um diario e/ou se ja se correspondeu através de cartas
com frequéncia. Conversamos sobre estas experiéncias pessoais. No encontro
seguinte, fui informada de que dois deles ndo poderiam participar do trabalho
devido a indisponibilidade de tempo. Decidimos dar continuidade ao projeto, Meire
e eu.

1% Como ja foi explicitado no corpo do trabalho, a nogdo de acdo fisica com a qual trabalhamos estd|

fundamentada nas teorias de R. Laban e E. Barba.
1% Eder Paulo e Marina Monteiro, atores e ex-alunos do Curso de Licenciatura em Artes Cénicas da|
UDESC, participaram de alguns encontros e discussdes preliminares, mas por questfes pessoais néo
integraram o projeto na sua etapa de execucao.
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2° Encontro

“Quem sou eu?”

Neste encontro, contamos com a presenca de duas atrizes além de mim, Marina e
Meire, pois ainda havia a possibilidade de Marina integrar o trabalho. Como isso
nao aconteceu, a partir do terceiro encontro estamos somente Meire e eu. O
registro deste encontro, portanto, inclui ainda a presenca de Marina.

Treinamento

1. Em posicéo de 16tus'®, executamos diversos ciclos respiratérios buscando

trazer a atencdo para o aqui-agora. A respiracao € feita exclusivamente pelo

nariz e a expiragao emite um som “sussurrante”, como o praticado no yoga.

Seqiiéncia de “mini-saudacées ao sol"'%,

Espreguicamento de todas as articulagbes do corpo. O corpo se move e

danca a partir da sensacéo do fluxo respiratorio, alternando movimentos de

expansao e recolhimento. O movimento deve ser consequéncia do ritmo da

respiracdo. O corpo forma “oitos” no espaco, lembrando a Banda de

Moebius™?’.

4. Seqiiéncia de grounding®®. Sao feitas 6 variacdes visando obter vibragées
nas pernas e quadris (de pé, contra a parede, deitada em arco, etc.) (Figura
26 e Apéndice B — Treinamento / Grounding).

5. Cachorro olhando pra baixo®.

W

195 | 6tus é a posicéo classica mais conhecida e utilizada para as praticas de respiracéo e meditacéo,
além de se constituir em uma etapa inicial para a execucdo de outras posturas.

1% A “saudacdo ao sol”, ou suryanamaskar, é uma seqiiéncia de posturas que atua como preparo
para outras posturas de yoga. E considerado um exercicio completo por movimentar as varias secdes
da coluna, pernas, bragos e musculos abdominais, além de agir sobre a circulacdo, distribuindo
melhor o sangue e a linfa por todos os 6rgaos, e provocar uma combinacdo harmoniosa entre
respiracao e movimento.

197°A Banda de Moebius é uma figura em forma de “8” representativa de Vvarias inter-relagcfes de
conceitos nas teorias de Laban/Bartenieff. A figura € criada a partir da juncdo de duas extremidades
invertidas de uma banda. Um lado e seu reverso se encontram numa relacdo de continuidade, ambos
configurando ao mesmo tempo uma superficie interna e externa. A perspectiva proposta pela Bandal
de Moebius nos auxilia a compreender certos conceitos de Laban as vezes interpretados como
dualidades. Assim, podemos revé-los como relagdes flexiveis, como um didlogo entre transicdes
continuas. Ver MIRANDA, Regina. Conexdes Corpo-Espacgo: uma (re)leitura do Sistema Laban e sual
aplicacdo nas artes cénicas. Anais do Encontro Laban 2002 — A linguagem do corpo —
desenvolvimento e aplicacdes das teorias de movimento de Laban/Bartenieff. Rio de Janeiro, 2002.
1% Ground significa chdo, base. Grounding, ter base. O termo, aplicado em linguagem bioenergética,
designa o contato com o chdo e, a partir disso, a conscientizacdo do corpo e suas sensacoes.
Trabalhar o grounding significa trazer o centro de gravidade mais para baixo, a partir de uma firme
relacdo dos pés com o chéo. A sequiéncia aqui utilizada consiste em uma variagcao de exercicios que
provocam vibracdo nas pernas e na cintura pélvica, a partir de uma flexdo dos joelhos, aliada a um
ciclo de movimentos, sons e respiragao.

199 postura do yoga que se assemelha a um cdo se espreguicando com a cabeca e as pernas|
dianteiras para baixo e as pernas posteriores para cima. Reduz a rigidez na cintura escapular,
trabalha profundamente os musculos abdominais e desacelera a pulsacédo interna.
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6.

Escala diagonal’*® grande e pequena — as 8 direcdes das quatro diagonais
sado exercitadas aplicando os esforgos afins (por exemplo: diagonal frente-
cima-direita com sustentado-indireto-leve), utilizando diferentes gradacdes
espaciais da Kinesfera (espaco proximo, médio e distante), visando
“aquecer” o corpo através de uma multiplicidade de dindmicas e referéncias
espaciais, despertando simultaneamente o sentido cinestésico e o espacial.
O uso do centro do corpo e da néo-verticalidade sao reforcados nas
transicdes entre pontos fixos, buscando maior consciéncia dos percursos
realizados.

Criacéo

1.

Cada atriz cria uma seqiiéncia de movimento respondendo a pergunta “quem
sou eu?”. Uma vez criada a sequéncia, a atriz deve repeti-la seguidas vezes,
clareando os percursos espaciais e as qualidades dinamicas utilizadas, as
partes do corpo envolvidas, os planos, enfim, os diversos componentes do
movimento aplicados em sua criacdo. E preciso investir em uma acéo
consciente: ha atencdo para a respiracdo, o pé pisa firme no chdo, as
intencdes estao claras, € preciso preencher a acao de vida. Trabalha-se no
sentido de transformar a experiéncia de movimento em uma sequéncia de
acOes definidas, reconheciveis e repetiveis.

Cada atriz registra seu material em caderno apropriado, fazendo uma
descricéo técnica (0 qué/como/onde em relagcdo ao corpo/ambiente) e uma
descricdo sensorial (imagens, sensac¢des, memorias, insights). Cada acéo
deve ser analisada (dindmicas, intencdo, forma, espacialidade, uso da
respiracdo) e nomeada separadamente.

Cada atriz apresenta seu trabalho. A atriz que observa (A) registra suas
impressdes sobre B e Ihe propbe alteracdes visando retirar 0 que esta
supérfluo, buscando maior qualidade e presenca no movimento. A vivencia
as acles de B em seu proprio corpo. A comenta a sequiéncia de B a partir de
sua prépria experiéncia com o material (0 que muda na minha percepcdo em
relacdo a observacgéo e a vivéncia?). O mesmo é repetido com B (B observa,
registra, propde mudancas e vive em seu corpo a seqiéncia alheia).

As duas executam suas sequéncias simultaneamente, cada uma a sua. De
fora, eu comando o jogo. Ao ouvir 0 nome de uma delas, ambas devem
iImediatamente assumir agbes da pessoa referida. Desta forma, alternamos
seguidamente as sequéncias, que sao realizadas sem qualquer ordem
l6gica, apenas seguindo o impulso produzido pelo estimulo da voz.

Num segundo momento, sem comando externo, as duas brincam com as
inversdes, criando relacdes entre si, que podem se dar através do olhar ou
s6 da percepcdao. A pausa € permitida. Uma assimila fragmentos da outra.
Trabalham-se diferentes dimensdes espaciais das acdes criadas, gerando
variacfes grandes e pequenas das mesmas acoes.

111

110

A Escala Diagonal consiste em uma seqiéncia de movimentos que passam pelos oito pontos do

Cubo (figura geométrica formada por seis lados e oito vértices, referencial na obra de Laban e
facilmente reconhecivel numa sala de aula, por exemplo). As diagonais formam as “esquinas” do
Cubo, pontos que retinem as extremidades das dimensdes Vertical, Horizontal e Sagital.

111 Na descricdo de exercicios em que n&o for importante reconhecer quem é quem, me referirei
simplesmente a A e B.
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7. Distribuo fragmentos de poemas. Elas jogam com as dinamicas produzidas
pelos poemas. Insisto para que néo haja “interpretacdo” ou “psicologizagéao”
dos textos. Elas buscam inserir os poemas no “texto corporal”’. Tentam
encontrar o seu lugar.

8. Cada uma apresenta uma versdo da sequéncia com texto e define seu
formato final, inserindo algum fragmento “emprestado” da outra. Registra.

9. Para finalizar, proponho uma musica (Bjork) e elas “dangcam” suas acdes,
dialogando com os estimulos musicais. Trocamos impressfées sobre o
trabalho e sobre a experiéncia de se apropriar do movimento alheio.

Fragmentos de poemas utilizados:

“Estou muito compenetrada no meu panico.”

“Posso ouvir minha voz feminina: estou cansada de ser homem.”

“Estou bonita que € um desperdicio. Nao sinto nada. Nao sinto nada, maméae.”

Registros das atrizes sobre as sequéncias criadas:

A em relagéo a si mesma: “sou duas coisas a0 mesmo tempo”.
A por B: “busca, seguranca, superacéo de desafios”.

B em relacdo a si mesma: “caos, inconstancia”.

B por A: “abrir e fechar, medo, traz e lanca, caos”.

Observagoes:

As primeiras relacdes estabelecidas entre as duas ainda foram pouco organicas. E
preciso encontrar o ponto de entrega de cada uma para que a troca seja mais
fluida. Buscar diferentes registros vocais. Cada atriz se apropriou de materiais
criados pela outra, estabelecendo uma “relacdo dialégica”, entre o “eu e o outro”.
Investir nas “intersubjetividades”, no “dialogismo comum a maioria dos poemas” [de
Ana C.] (CESAR, 2006, p. 33).

o
Figura 15 - Exercicio respiratorio

Figura 16 - Cachorro olhando pra baixo
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3° Encontro

“O caso da presenca imovel e viva € o ponto limite de um problema fundamental do ator: como
manter o pensamento e a a¢éo ligados entre si.” (E. Barba)

Este encontro foi dedicado a um periodo de treinamento mais longo e retomada da
sequéncia criada no encontro anterior. O objetivo principal era retomar e reter o
material ja criado, transformando-o a partir de alguns estimulos novos.

Treinamento

1. Em posicao de I6tus, fazemos uma seqiiéncia de exercicios respiratérios que
incluem tempos especificos de inspiracéo, expiracao e bloqueio do ar.
2. Sequéncia de exercicios respiratorios em “posicéo de equilibrio”*?
15):
a) Respiragdo breve pelo nariz: expirar de forma breve e leve pelo
nariz - 60 repeticdes.
b) Desobstrugdo do nariz: as narinas sdo presas pela ponta dos
dedos, ocorrendo inspiracdo e expiracdo de forma alternada (direita
e esquerda) — 30 repeti¢cOes cada.
C) Expiracao pela boca (5”), bloqueio (3”) e inspiracéo - 60 repeticdes.
3. Espreguicamento e aquecimento articular com apoio no ch&do. Extensdo e
recolhimento. Acordar as articulacbes e gerar movimento a partir dos fluxos
respiratérios™*°.
Sequéncia de exercicios dos Fundamentos de Bartenief
Sequéncia de grounding.
Caminhada com enraizamento. Foco na relacdo dos pés com o chéo,
reforcando a consciéncia adquirida no exercicio anterior. Joelhos semi-
flexionados, pés firmes, porém articulados, centro de gravidade baixo.
7. Corrida com paradas em sats™*®. Procurar o olhar da parceira. Lancar bola
imaginaria. Variacdes com parada sobre um pé (equilibrio precario).

(Figura

f:114
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1z A posicdo de equilibrio consiste em manter os bragcos abertos esticados ao lado (esquerda €

direita), pernas esticadas a frente, num angulo de elevacédo de aproximadamente 30° em relacéo ao
solo, e tronco em ligeira diagonal para tras-cima. A fronte deve permanecer tranquila, sem rugas, € al
boca entreaberta, como se sorrisse, com o ar sendo expelido por entre os dentes, soltando som. A
atencdo aos vetores é fundamental para a manutencdo da postura, que é bastante exigente. Estes
exercicios e outras variaces decorrentes me foram ensinados por Jean-Pierre Romond, professor de
Respiracdo-Fonacao do Conservatdrio Nacional de Artes Dramaticas da Franca na década de 1980.
Ver Figura 15 e Apéndice B — Treinamento / Respiragéo.
13 Os exercicios respiratérios geram intenso calor interno e esta energia pode e deve ser canalizada|
imediatamente para o movimento.
114 Os exercicios corporais desenvolvidos por Bartenieff, a partir dos “Fundamentos de Bartenieff”,
sdo uma abordagem ao treinamento corporal que visa facilitar a relagédo entre as conexdes internas
(musculos, ossos, sistemas do corpo, respiracdo, etc.) e a expressao externa, encorajando um
grande envolvimento psicofisico do agente. Inclui seis exercicios basicos e uma série de exercicios
Plgeparatérios. Em nossa pratica, alternamo§ alguns. deles. . .
Para Eugenio Barba, a nocéo de sats diz respeito a uma suspensédo da energia numa espécie de
“imobilidade em movimento”, comprometendo o corpo inteiro. E o ponto em que, empenhado|
muscular, nervosa e mentalmente, o corpo esta “decidido a fazer”, fazendo uma espécie de
preparacdo dindmica para a acdo. “O sats é impulso e contra-impulso, é a mola antes de saltar”. O
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8. Em dupla, A ajuda B a encontrar e permanecer em posturas em equilibrio
precario. A manipula o corpo de B.

9. Corrida com paradas subitas. Encontrar instantaneamente as agfes criadas
no encontro anterior. Reforcar vetores, clarear uso do espaco, trabalhar
precariedade do equilibrio.

10.Em dupla, trabalhamos a manipulacdo das acdes, definindo suas formas e
dissolvendo-as em seguida. Trabalhar s6 o impulso gerador da acéo,

Repertorio de a¢des criadas:
Meire: abrir-se; caos; inconstancia |; dar e receber; inconstancia Il; procura,
inconstancia lll; inconstancia IV.

Registros da atriz:

“[é preciso] encontrar agcdes com sentidos interiores para depois preencher de
sentido para a personagem. A proposta € [...] trazer para a partitura a temperatura
particular que Ihe é propria”.

Observacoes:

O trabalho com as ac6es em diferentes tamanhos (pequeno, médio e grande), assim
como sua manipulacdo por outro corpo e a precisdo na utilizacdo dos vetores,
ajudou a trazer intencéo e “vida” (pulsacao interna) ao material. O registro pessoal
das perdas e ganhos proporcionados por esse contato € fundamental para que as
transformacdes sejam efetivamente absorvidas por cada intérprete.

Figur 18 - Enraizamento

Figura 17 - Saudacéo ao sol

termo noruegués empregado por Barba encontra equivalentes na pratica de outros mestre do teatro.
(BARBA, 1994, p. 84-85).
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4° Encontro

“Eu vivo somente aqui e agora.” (J. Weir)

Apés o treinamento, iniciamos um novo processo gerador de acdes, através da
pratica do Movimento Auténtico. Foco: procurar relagfes conscientes entre as acoes
sem ignorar a existéncia do casual, do aleatorio.

Treinamento

1. Pratica de posturas de yoga (I6tus e postura da criangca) com o intuito de
trazer o foco para 0 momento presente. Atencao a respiracao.
2. Sequéncia de exercicios respiratorios:

a. Inspiracéo, expiracéo e bloqueio, com aumento gradativo do tempo de
cada etapa.

b. Em “posicdo de equilibrio”, expiragdo pela boca com som, pés
esticados a frente sobem e descem alternadamente — 60 repeticdes.

c. Em “posicdo de equilibrio”, expiracdo pela boca com som, pés
esticados a frente se cruzam horizontalmente, feito uma tesoura - 60
repeticoes.

3. Sequéncia de saudacéo ao sol.

4. Novas posturas de yoga: cachorro olhando pra baixo, postura do guerreiro e

invertidas. Foco na resisténcia, alongamento e consciéncia das partes e do

todo.

Sequéncia de grounding.

Trabalho em duplas com centro de gravidade baixo — uso de tecido. A

sustenta B com len¢co amarrado nos quadris. B caminha a frente e A oferece

resisténcia. Joelhos semi-flexionados. Repetir sem tecido. Checar suporte do

centro de gravidade na experiéncia do movimento.

7. Meire retoma as acdes da sequéncia “Quem sou eu?” assimilando aspectos
do exercicio anterior: a) onde esta o centro de gravidade de cada acdo? b)
como oferecer resisténcia, a¢do contraria, ao movimento?

o g

Criacéo

1. Primeira experiéncia de Movimento Auténtico’®, com duracdo de 5 minutos.
A deita no chdo de olhos fechados, B toca em partes do seu corpo buscando
sintonizar a respiracdo e permitir maior entrega do peso de A para o chéo. B
se afasta. A segue os impulsos de movimento que surgem, deixando fluir as
imagens internas, que vao se transformando em novas configuracbes de
movimento. Manter a consciéncia (onde estou, o que estou fazendo).

2. B mantém-se como testemunha: guarda, cuida, observa e registra. Deve ficar
atenta para que A nao corra riscos em relacdo ao espa¢o. Anota em papel
imagens, impressodes, elementos de movimento,

18 O Movimento Auténtico implica em um trabalho feito em dupla, no qual um atua como “movedor” e

0 outro como “testemunha”. Chamarei de A o que se move e de B o que observa. Ver referéncias
mais completas no Capitulo 5, p. 80.
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insights. Traca uma espécie de mapa gestual, registrando e nomeando
“blocos tematicos” (do que esta sequiéncia de movimentos esta falando?).

3. Terminado o tempo estipulado, A discorre sobre sua experiéncia pessoal. Seu
discurso deve refletir a prépria vivéncia, através do tom de voz, cadéncia,
auto-observacdo, etc. Em seguida, B expde seus registros sobre A e
seleciona 3 fragmentos de movimento que |he pareceram particularmente
interessantes (seja pela qualidade de presenca, inteireza, clareza, forca,
precisdo). Os critérios de escolha sdo compartilhados.

4. Os trés fragmentos escolhidos sdo analisados, decupados e nomeados, a
partir dos elementos de analise do movimento apresentados em ficha de
analise (ver Tabela 2, p. 125). Trabalha-se na transformacdo do movimento
em acdo fisica, conferindo-lhe percurso claro, intencao precisa, inicio, meio e
fim.

5. Todo o processo € repetido com a outra atriz. Os fragmentos transformados
em acdo fisica entram para o repertdrio individual de cada uma.

6. Fragmentos de poemas sdo distribuidos e cada uma “improvisa” os textos
com as acoes fisicas recém-criadas. Jogos de acdo/reacdo: a acdo de uma
reverbera na outra. A partir de uma configuracdo inicial dada, o jogo se
desenvolve. Foco na relacdo. Respirar junto. Uma frase por vez. Atencao a
outra. Brincar. Registrar.

Registros das atrizes sobre a experiéncia de Movimento Auténtico:

A em relacédo a si mesma: “chao, circular, espaco indireto, leveza, olfato, bem-estar”.
A por B: “feto, crianca, fluidez no chdo, bunda pra cima, marionete em circulos,
espacato, chao, iniciacdo das partes, sats mole, macaco, saltos, tronco macio, rosto
gue se cuida, rosto e joelho, espiral, bebé, metade do corpo, arco, toboga”.

B em relacéo a si mesma: “livrar-se, de dentro pra fora, forca, sentidos, oposicoes”.
B por A: “controle nas pernas, direcionamento, serpente, torcéo, ponte com balanco,
impulso central, centro-periferia, audicdo atenta, dialogo, bracos presos atras,
querendo ir pra frente”.

Repertério de a¢bes criadas:

Marisa (B): ponte; serpente; carroga.
Meire (A): macaco; diva; marionete.

Fragmentos de poemas utilizados:

“Gosto de mim, ndo gosto, gosto, ndo gosto.”

“My dear, 0 que importa € a carreira, ndo a vida. Contradicao dificil. A vida parece
laminha e a carreira € um narciso em flor.”

“Binder diz que o diario é um artificio, que ndo sou sincera porque desejo
secretamente que o leiam.”

“Néao suporto perfumes. Vasculho com o nariz o terno dele.”

Registros da atriz sobre o trabalho:

“O movimento auténtico consiste em um movimento que € gerado pelo impulso
interno em que a racionalizacdo € negada. [...] Para mim foi muito dificil dissociar a
racionalizacdo dos movimentos e guarda-las na memdaria do corpo, pois no momento
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em que me deixei levar apenas pelos impulsos, ndo consegui recupera-los em minha
memoria... meu insight foi de ter mais cuidado com os movimentos em busca de
limpa-los e melhor organiza-los para conseguir trabalhar na desconstrucdo dos
mesmos... Calma e paciéncia sédo palavras-chave para se alcancar o conhecimento”.

Observagoes:

Onde estdo os conflitos? Busquei evidenciar os conflitos presentes nas agdes
(vou/ndo vou, gosto/ndo gosto, quero/ndo quero) através da resisténcia, das
oposi¢cdes no uso do corpo e da voz. “Perguntas séo tentativas de descobrir sem
revelar” (Pina Bausch). As combinacdes podem ser aleatérias, mas as intencdes
devem ser volitivas. O Movimento Auténtico é o exercicio da presenca, da inteireza.
Proporciona o desenho de um mapa gestual como ancora. E preciso ndo falar o
poema, mas ser o poema.

Figural9 - Exercicio com bastao

Figura 20 - Postura da prancha
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50 Encontro

“’Ser sensivel’, para um ator, significa estar permanentemente em contato com a totalidade de seu
corpo.” (P. Brook)

O trabalho do dia consiste principalmente em fixar os materiais ja criados e encontrar
novos sentidos. As acdes sao repetidas isoladamente, buscando-se a percepcao do
impulso gerador, seu desenvolvimento e finalizacdo. Depois, alterna-se sua
sequéncia, buscando novos estimulos e significados.

Treinamento

1. Corrida no entorno do campus — 40 minutos.

2. Sequéncia de exercicios respiratorios (variagbes de exercicios ja feitos
anteriormente).

3. Posturas de yoga (cachorro olhando pra baixo, invertidas).

4. Sequéncia de grounding.

5. Prética das escalas com acdes bésicas (flutuar, socar, deslizar, chicotear,
pontuar, torcer, sacudir, pressionar).

Criacéo

1. Repetir as trés acdes geradas através do Movimento Auténtico buscando
relaciona-las com as acdes basicas.

2. Decupar uma a uma, analisando impulso inicial, desenvolvimento e
finalizacao.

3. Testa-las em Kinesfera ampla e proxima e em variacdes de niveis (de pé,
deitada no ch@o, na cadeira). Encontrar equivaléncias.

4. Inserir frases. Testar frases com acdes. Definir configuragdo inicial e testar
diferentes possibilidades de sequéncia.

5. Trabalhar relagbes: a acdo de uma deve reverberar na outra. Respirar junto.
Jogar. Brincar. Registrar. Do que essas ac¢des falam? Que estados internos
provocam? Anexar significados pessoais as acdes. Ex.: Serpente: “Tenho que
escolher. Quero tudo. E isso ou aquilo?”.

Registros da atriz:
“Quero poder encontrar em meu corpo as minhas diferentes fontes de energia.
Poder penetrar em minha intimidade para desnudar-me e encontrar o que sou.”

Observacoes:

O trabalho com as escalas e as a¢des basicas proporcionou uma alteracdo de
estado eficaz, estimulando também as ac¢des vocais e o0 préprio entendimento do
texto. As intencbes das acdes ficam mais claras a partir destas referéncias. Suas
formas também se definem com maior nitidez. O aquecimento com a corrida foi
valido. Trouxe vigor. Decidimos manté-lo, se possivel, uma vez por semana.
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6° Encontro

“O movimento é conduzido pelo fluxo da respiracdo.” (I. Bartenieff)

Treinamento

Fundamentos de Bartenieff. Foco no contato com o chéo.

Sequéncia de exercicios respiratorios.

Posturas de yoga (guerreiro, saudacao ao sol, cachorro olhando pra baixo).
Sequéncia de cambalhotas e rolamentos em tempo extremamente  lento.
Corrida com parada subita. Retomada das trés acdes trabalhadas no encontro
anterior.

Exercicio com cadeiras. Duas cadeiras, uma de frente para a outra. A e B
sentadas, respiram, acionam o impulso e executam uma acao.

Retomada das frases com agdes. Estabelecer relagao.

8. Trabalho com o bastdo em dupla. Percepcao do centro de gravidade. Inserir
texto, sem criar situacdes. Falar com e para a outra. Buscar diferentes
registros. Voz grave. Enraizamento.

agr®NE
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Criacéo

1. Marisa cria sequéncia para a pergunta “Quem sou eu?”. Decupar as acoes,

analisar, registrar. Clarear intencdes, oposi¢cfes, uso do equilibrio, centro de

gravidade, etc. Nomear e descrever cada acao separadamente.

Insercdo dos textos trabalhados no segundo encontro.

Trabalho em dupla com a idéia de raias autbnomas (percursos lineares

imaginarios), porém estabelecendo contato entre si. Cada uma traca sua

propria raia, define seu territério. Acdes fisicas e frases sao lancadas

aleatoriamente no decorrer do percurso.

4. De olhos fechados, brincamos com os trechos de poemas nas raias.
Buscamos “contato”.

w N

Repertério de a¢bes criadas:
Marisa: agarro o mundo; mao de Midas; de tudo um pouco; estrela-guia; bebé.

Observacoes:

A relacao dialogica ainda é fragil, as relac6es que surgem logo se dissolvem. Os
textos vdo ganhando novos significados a medida que as acfes sao incorporadas
com maior propriedade. E preciso investir mais no dialogo, na relago.
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7° Encontro

“O curso da vida ndo é certamente a nossa obra exclusiva, mas o produto de dois fatores, a saber, a
série dos acontecimentos e a das nossas decisGes. Séries que sempre interagem e se modificam
reciprocamente. (...) Na maioria das vezes, (portanto), os acontecimentos e as nossas intencdes
béasicas sdo comparaveis a duas forcas que agem em direcdes opostas, sendo a diagonal resultante
0 curso da nossa vida.” (A. Schopenhauer)

Este encontro teve o treinamento voltado para reforcar as relacbes de acao e reacao
entre as duas atrizes. Na etapa de criacdo, foi apresentada uma nova pratica
geradora de materiais: a Diagonal da Vida, etapa da infancia. Trata-se de nossa
primeira investida na constru¢ao de narrativas no corpo exclusivamente (ou quase) a
partir de memorias pessoais. Comeg¢amos a construir de maneira mais evidente uma
dramaturgia pautada no movimento.

Treinamento
1. Espreguicamento de todas as articula¢des. Inicio no ch&o, término de pé. Em

dupla, uma sustenta o peso da outra, possibilitando maior estiramento.
Consciéncia e exploragao dos vetores.

2. Sequéncia de exercicios respiratorios.

3. Sequéncia de grounding.

4. Enraizamento dinamico.

5. Saltos com paradas.

6. Corrida com paradas subitas em equilibrio precario.

7. Ativacao intensa da musculatura repassando todas as acoes ja trabalhadas. A
pausa nao é permitida.

8. Acéo e reacdo. Retomada de todas as acdes como reacdes as acbes da
outra. Dialogo psicofisico intenso.

Criacéo

1. Primeira experiéncia com a Diagonal da Vida. Atemo-nos a etapa da infancia
(definida aqui como o periodo entre zero e 11 anos, ou O inicio da
puberdade). Cada atriz deve atravessar a sala tracando uma diagonal no
chéo, de um lado a outro. Durante o percurso, deve vivenciar em movimento
as memoarias que surgirem de diferentes momentos de sua infancia. Nao ha
verbalizagdo, mas pode haver emissdo sonora. O exercicio s6 termina
quando a atriz atravessar toda a sala e sinalizar sua finalizacdo. A sua
duracéo vai de acordo com as necessidades individuais.

2. Algumas perguntas sdo lancadas como estimulo a geracdo de imagens
pessoais. Elas funcionam como uma espécie de roteiro, que pode ser
reformulado ou mesmo descartado. Como ja foi dito anteriormente, algumas
perguntas sao feitas como “tentativa de descobrir sem revelar” (Pina Bausch).

3. A se move. Ao finalizar, comenta sensacdes, imagens, emoc¢des surgidas. B
relata suas impressfes, apontando elementos de movimento observados
(qualidades dinamicas, uso do espaco, niveis, partes do corpo, etc.). B
seleciona fragmentos de A para serem retrabalhados.

4. A experiéncia é repetida com a segunda atriz. Apés a selecao de fragmentos
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de ambas, as duas trabalham as acfes escolhidas, analisam, nomeiam,
registram detalhadamente uma a uma. Repetem.

5. A etapa da infancia, enquanto etapa de vida (infancia, adolescéncia,
maturidade, velhice) é relacionada com outros aspectos de estruturas
quaternarias, estimulando diferentes perspectivas de geracdo de significados
e de percepcao da criacdo individual. Dentre elas, cito: ar (elemento), espacgo
(fator de movimento), nascimento (etapa), pensamento (faculdade-Jung),
visdo (sistema do corpo-Cohen), lirico (ritmo), leste (direcdo), primavera
(estacdo). Estas relacbes sédo analisadas do ponto de vista do movimento:
como seria 0 movimento em ritmo lirico? E o da primavera? Do elemento ar?

Exemplos de perguntas langcadas como estimulos*’:

a) Qual a sua primeira lembranca?

b) Quais suas primeiras impressdes sensoriais?

c) Como era sua casa, o lar, as pessoas, 0 ambiente?

d) De que vocé brincava?

e) Seu lar era aconchegante?

f) Que normas e costumes recebeu?

g) Que atividades costumava manter? Como eram suas férias?

Registros das atrizes sobre a experiéncia da Diagonal da Vida — etapa Infancia:

A em relacdo a si mesma: “saudade, inocéncia que nado volta, cheiros agradaveis,
comida que nunca mais, espelho que ndo se emenda, cheiro do mato, medo,
vergonha de se reconhecer, brinquedos construidos e destruidos, medo de ser
diferente, abracos carinhosos, sorrisos contagiantes”.

A por B: “respiragdo, nino, acalanto pessoal, bolha de sabao, amarelinha,
deciséo/impulso/soco, calcinha/esconde, saltos, brincadeira, dor, busca do entorno,
descoberta do sexo”.

B em relacdo a si mesma: “responsabilidade, medo do abandono, tenho que ser
boa, desafios, dou conta, esconderijo, cantinho do mundo, ser o outro, prazer
proibido, ruptura, amor ndo correspondido, quero morrer, ndo quero virar mulher”.

B por A: “contradicdo: prazer x repugnancia, pavor, recolhimento, apoio sem
aconchego, bonequinha”.

7 Algumas destas perguntas foram inspiradas no trabalho desenvolvido pela médica antroposdéfica e

escritora Gudrun Burkhard e descrito em BURKHARD, G. Tomar a vida nas préprias maos: como
trabalhar na prépria biografia o conhecimento das leis gerais do desenvolvimento humano. SP:
Antroposdfica, 2000. Seu método de espelhamentos etérios trabalha com a observagéo dos ritmos na
biografia. Aqui estas questdes foram utilizadas com outro propésito e tendo como suporte um
exercicio retirado do universo da composicdo coreografica. A versao original do exercicio da Diagonal
da Vida me foi apresentada pela pesquisadora e professora Dra. Idamara Freire, que por sua vez a
conheceu através de um coreégrafo inglés, durante um workshop realizado na Inglaterra. Nesta
versdo, ndo havia divisdo em diferentes etapas da vida.
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Repertério de acdes criadas:
A: espelho quebrado; me descobrindo; quero crescer; v0o; irmas.
B: bronca; goiabeira; bonequinha; janela.

Observacoes:

O trabalho hoje entrou numa camada mais profunda. Conteidos com intensa carga
emocional vém a tona e sdo transformados em “acfes conscientes”. O desafio é
selecionar aspectos interessantes dos movimentos criados e manté-los vivos,
ressignificando-os. N&o nos interessa fazer psicodrama. Os afetos surgidos
funcionam como memoria, ou como isca, para gerar sentidos e narrativas que nos
engajem psicofisicamente.

‘ ‘Q\J
Figura 21 - Acdo “quero crescer”

- P 2 -
Figura 23 - Agédo “serpente”
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8° Encontro

“O ator é um atleta do coracdo.” (A. Artaud)

Treinamento

Espreguicamento e trabalho articulatério.

Sequéncia de exercicios respiratorios.

Sequéncia de grounding.

Enraizamento dinamico.

Trabalho com bastdo em dupla. Depois de algum tempo, o bastdo é retirado,
mas mantém-se a tensao propiciada pelo contato. Uso de texto, busca de
relacdes.

Escala com ac¢des basicas referenciais.

Escala com todas as acdes do repertorio individual. De acordo com as
caracteristicas cinéticas de cada acéo, testar diferentes referéncias espaciais,
experimentando multiplas configuracdes.

8. Escalas com texto.

agrwnE
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Criacéo

1. Retomada das ac¢les geradas no encontro anterior.

2. Experimento das acbes com texto (fragmentos de poemas ja trabalhados
anteriormente).

3. Improvisacéo individual e em dupla utilizando repertério de acdes fisicas e
vocais.

Registros da atriz:
“(...) memorias arquivadas que precisam ser acionadas, as vezes, para lembrarmos
de quem fomos para sabermos quem somos.”

Observagoes:

No encontro de hoje, fizemos a primeira sessdo de fotos dos materiais ja
razoavelmente fixados, ainda que tudo esteja em processo permanente. As acoes
vao se transformando a cada encontro, mas ja podemos dizer que existe uma base
relativamente constante, fixa. Peco trés fotos pessoais do album da infancia para o
préximo encontro.
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9° Encontro

“N&o podemos mostrar somente a for¢ca do fazer, devemos atingir a vulnerabilidade do ser-em-vida.”
(E. Barba)

Treinamento

Fundamentos de Bartenieff.

Torcoes.

Sequéncia de exercicios respiratorios.
Posturas invertidas.

Sequéncia de grounding.
Enraizamento dinamico.

Trabalho energético sobre as acoes.
Retomada das a¢des em tempo lento

ONoGA~WNE

Criacao

1. Criagcdo de acbes fisicas a partir de trés fotos da infancia (Mimesis
Corpérea™®). Criacdo do movimento anterior e do posterior & acéo criada pela
imagem da fotografia.

2. Repeticdo, andlise de registro de cada agéo.

Repertorio de acdes criadas:
A: comemoro a vida; vestidinho de boneca; paradoxo do acidente.
B: aniversario; boinha; madame.

Figura 24 - Acédo “boinha”

18 A Mimesis Corpérea, termo cunhado pelo LUME (Nicleo de Pesquisas Teatrais da UNICAMP),

consiste em um meio de apreensdo de matrizes desenvolvido pelo grupo. Ela possibilita ao ator a
busca de organicidade a partir de agdes coletadas exteriormente, seja através de acdes fisicas e
vocais de pessoas encontradas no cotidiano, seja através da imitacao fisica de acbes estanques
presentes em fotos, por exemplo. Neste caso, o elemento estatico deve ser transformado em acéo.




122

10° Encontro

“Na observacao do movimento, devemos visualizar todos os estagios intermediarios de seu
desenvolvimento. Na descrigdo do movimento, devemos registrar mentalmente as posi¢des
intermediarias mais importantes.” (R. Laban)

Treinamento

1. Corrida no entorno do campus — 40 minutos.
2. Sequéncia de exercicios respiratorios.
3. Enraizamento dindmico.
4. Trabalho energético sobre o repertorio de acoes.
5. Exploracédo de diversas possibilidades do elemento espaco (direto e indireto)
com as ag¢oOes da infancia.
Criacéo

1. Criacdo de acles fisicas a partir do poema “Eu era menina e ja escrevia
memorias, envelhecida. O tempo se fazia ao contrario.” (Ana Cristina Cesar).
Improvisar sobre o texto e selecionar. Repetir. Definir acdes. Analisar e
registrar.

2. Trabalhar a sequéncia criada com musica estabelecendo relacbes com as

estruturas quaternarias em movimento (espaco, ar, lirico, primavera, etc.).

Apresentar com musica.

Retomar sem musica mecanica, inserindo cancao relacionada a sua infancia.

Trabalhar as duas sequéncias simultaneamente criando relagcbes com uma

cadeira.

ok ow

Repertorio de agdes criadas:
A: precoce em demasia.
B: menina timida.

Cancéo da infancia trabalhada:

“Santa coberta de ouro e de prata descubra seu rosto queremos ver a sua cara. Que
anjos sao estes que me rodeando de noite e de dia com o Pai Nosso e a Ave Maria.
Somos filhos do conde, netos do visconde, seu rei mandou dizer para todos se
esconder.”

Observagoes:

A cancéo veio a tona quando pedi que a atriz resgatasse alguma cancéo ligada a
sua infancia. Visivelmente ela funcionou como elemento mobilizador do interno,
ajudando a atriz a explorar ou aprofundar a delicadeza singular que se apresentava
naquela acao/situacao especifica.
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11° Encontro

“Aquele que observa uma pessoa em movimento torna-se consciente ndo somente de seus percursos
e ritmos, mas também dos humores que estes percursos carregam, porque as formas dos
movimentos no espago sao sempre mais ou menos coloridas por um sentimento ou uma idéia.”

(R. Laban)

Treinamento

1. Fundamentos de Bartenieff no chéo.

2. Sequéncia de saudacao ao sol.

3. Escalas no chéo (oposi¢des no corpo, uso de eixos e vetores).

4. Sequéncia de exercicios respiratorios.

5. Sequéncia de grounding.

6. Enraizamento dinamico.

7. Trabalho com bastéo.

8. Sequéncia de cambalhotas com invertidas, postura do guerreiro.

9. Pular corda com emissao de textos ja trabalhados.

10.Repassar as a¢fes uma a uma (grande, médio e pequeno), checando suporte
do equilibrio, distribuicdo do peso, oposi¢des, etc. Inserir texto.

Criacéo

1. Repassar todas as a¢g6es com masica.
2. Criar uma sequéncia a partir do repertério individual.
3. Apresentar. Registrar.

Registros da atriz:

“O enraizamento foi a descoberta do meu equilibrio de energias entre as partes
inferiores e superiores do corpo, a centralizagéo e a irradiagcdo de energias a partir
do centro do corpo, o reconhecimento da involuntariedade que pulsa nos musculos
gue se encontram em camadas mais profundas que estdo mais préximas a estrutura
O0ssea. Foram exercicios que mostraram seus resultados visivelmente em minha
estrutura corpérea, pois sinto minha musculatura das pernas fortalecida e meus pés
inteiros e firmemente tocando o chao, passo a ter controle maior de meu equilibrio,
guando ponho meu corpo em desequilibrio.”

igura 25 - Pular corda Figur 26 - Grounding
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12° Encontro

“A auto-revelacdo requer um encontro entre o0 eu e 0 outro: aquele que revela precisa de alguém a
quem revelar.” (R. Green)

Treinamento
1. Corrida no entorno do campus — 40 minutos.
Criacéo

1. Experiéncia de Movimento Auténtico, com duragao de 15 minutos. Selecédo de
fragmentos de movimento. Repeticdo. Transformacdo em acéo fisica. Analise
e registro das agoes.

2. Retomada da sequiéncia do encontro anterior. Improvisagdo com insercao de
cancao pessoal e poemas.

Registros das atrizes sobre a experiéncia de Movimento Auténtico:

A em relacdo a si mesma: “saudade, 0 que é meu e 0 que esta comigo, colorir 0
espaco”.

A por B: “delicadeza, cuidado, devocdo, sustentado, leve, direto/indireto,
flutuar/deslizar”.

B em relacdo a si mesma: “carregar pedra X tudo pode ser mais facil, dificuldade X
tranquilidade”.

B por A: “oposicdes, dor e prazer”.

Observacoes:

Neste encontro, dedicamos um periodo para assistir dois videos sobre Ana Cristina
Cesar e ler alguns poemas de sua autoria. Depois discutimos sobre caracteristicas
do seu trabalho e formas de nos apropriarmos de sua obra.

what & o ? 2 atais do trampelim (svirlapaing. a Trawp)
(o tagict) W oo (cat)

“@3 G Felefoima, (woolch ™y watdh)

“ﬁm surupionde ( disappuaring ndo nofhingrens)

S@a cobua Taicli (@ Sod toel smoke)
Vi 35 (Look o me)
%"_\ﬁ = 0o ol (the ¥ Wgun.j W i»min&?,l
v i o . ( seinfthing vy Bael)

% lwnfm e ylhme whae (’M)

Figura 27 - Desenho de Ana Cristina Cesar — Caderno de Portsmouth
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13° Encontro

“E sempre mais dificil
ancorar um navio no espaco.” (Ana C.)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratorios.
Sequéncia de grounding.
Enraizamento dinamico.

Saltos.

Retomada das acdes

ogrwbRE

Observacoes:
Neste encontro, trabalhei s6, devido a problemas de saude com Meire. Dediquei-me
fundamentalmente a revisar as a¢des e trabalhar a seqiiéncia com musica.

Tabela 2 - TABELA CODIFICADA PARA ANALISE DE ACOES

NOME ACAO Parte de mim
MATRIZ Diagonal da vida — adolescéncia
GERADORA
Corpo: tronco em torcao, cabeca pende em diagonal
ANALISE DO direita/alto/frente, olhar acompanha méao, a mao direita guia o
MOVIMENTO movimento
LABAN Espaco: eixo predominantemente vertical, kinesfera préoxima,
(CORPO, plano médio
ESPACO, Forma: esculpir; parafuso
FORMA, Esfor¢o: tempo sustentado/subito, peso leve e espaco indireto
ESFORCO)
ACAO BASICA Flutuar/Sacudir
REFERENCIAL
RITMO (5 Fluido
RITMOS
SAGRADOS)
RELACOES Ganhei um foco de direcdo e o perdi
PESSOAIS DE
SIGNIFICADO
Era noite e uma luva de angustia me afagava o pescoco.
TEXTO Composicdes escolares rodopiavam, todas as que eu lera e
escrevera e ainda uma multiddo herdada de mamae... Era noite e
uma luva de angustia... Era inverno e a mulher sozinha...
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14° Encontro

“Ritmo n&o é apenas a durag&o do tempo, marcado por acentos. E também o resultado da interacéo
das combinag¢fes de Esforco com as variagdes de padrbes espaciais.” (1. Bartenieff)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratorios.
Sequéncia de grounding.
Enraizamento dinamico.

Danca dos Ventos™.

Trabalho com Cinco Ritmos*%°.

arwnhE

Criacéo

1. Retomada das ag¢les geradas pelo Movimento Auténtico.

2. Nominar e trabalhar cada uma a partir dos principios utilizados (oposicoes,
equilibrio precario, equivaléncias, etc.).

Retomar a sequéncia criada em encontro anterior, inserindo trechos de
poemas e cangao.

Repetir a sequéncia com a musica “Solitude”, de Billie Holiday.

Repassar a sequéncia criando relagdes com a cadeira e com a outra atriz.
Leitura de novos poemas.

Aprendizado de uma cancgdo popular russa, que pode vir a ter trechos
inseridos no trabalho.

w

No ok

Repertério de a¢bes criadas:
A: Cleopatra; porta; carrego o mundo; Augusto; trés apoios.
B: empurrando o céu, acariciando a terra; inversao; maos de Maria; nd; saci.

Registros da atriz:

“as lembrancas sdo sempre reacdes psico-fisicas, € nossa pele, nossos olhos que
ndo as esqueceram... Estamos vivendo um processo de darmos 0S NOSSOS
testemunhos e somos cumplices de n6s mesmas... “

1% panca dos Ventos é um exercicio utilizado pelo LUME que consiste em uma espécie de danca que
obedece a um ritmo ternario harmonizado com a respiragdo. A expiragao coincide com o tempo mais
forte do ritmo e a inspiragdo € realizada nos dois tempos mais fracos. A alternancia entre
enraizamento e leveza, ou entre energias opostas, € fundamental para sua correta execucao.

120 9 trabalho com os Cinco Ritmos, desenvolvido pela coreégrafa americana Gabrielle Roth, implica
na exploracdo de cinco ritmos distintos com o objetivo de conhecer seu préprio ritmo interno e
observar 0 movimento a partir do uso do corpo e da energia. A vivéncia dos cinco ritmos em
sequUéncia traz a sensac¢éo de intensa presenca, de conexao com seu proprio corpo. Os cinco ritmos
sdo: Fluido, Staccato, Caos, Lirico e Pausa.




127

15° Encontro

“Temos o livre arbitrio para decidir se tentaremos ou néo impedir a transformacéo.” (P. Monteiro)

Treinamento

Espreguicamento e trabalho articulatorio.

Sequéncia de exercicios respiratorios.

Sequéncia de grounding.

Retomada dos Cinco Ritmos com 4 Estacdes de Vivaldi.

PONPE

Criacéo

1. Retomada da sequéncia com “Solitude”, de Billie Holiday, e texto.

Registros da atriz:

“O exercicio dos cinco ritmos foi-me essencial para perceber as minhas tendéncias e
encontrar outras possibilidades que fazem parte do meu corpo, mas que dificiilmente
acesso. Talvez seja por ndo ser muito comodo, por estarem localizadas em camadas
mais profundas, mas para mim foi de extrema importancia poder saber que existem
e que posso construir um caminho interno para aciona-las.”

Observacoes:
Neste encontro, fizemos nova secao de fotos, recuperando criacdes de encontros
anteriores. Solicitei fotos do 4lbum da adolescéncia para o encontro seguinte.

'

Figura 28 - Ritmo Caos Figura 29 - Ritmo Lirico
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16° Encontro

“O essencial é que tudo deve vir do corpo e através dele. (...) Deve-se pensar com o corpo inteiro,
através de acdes.” (J. Grotowski)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratérios.

Trabalho na barra.

Posturas invertidas.

Sequéncia de grounding.

Criacao de equivaléncias do repertério de acées na cadeira.

arLdE

Criacéo

Retomada das ac¢des geradas pelo Movimento Auténtico.
Criacdo de movimento anterior e posterior & acao trabalhada.
Criacdo de uma sequéncia com as acoes.

Insercdo de fragmentos de poemas.

Improvisacdo com musica de Bjork.

arLdE

Observacoes:

Surgiram agles interessantes no jogo com a cadeira. Comecei o trabalho com
masica, 0 que imediatamente contaminou de forma agradavel o ambiente. O
trabalho de recuperacéo e registro de agbes foi muito produtivo e aprofundamos os
elementos de analise, inserindo novos aspectos, como definicdo das formas
utilizadas.

Figura 31 - Postura invertida

Figura 30 - Exercicio com a cadeira
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17° Encontro

“Como um musico ou um pintor, o ator € um compositor que sistematiza procedimentos quando
planeja, combina, constréi e executa sua partitura de agdes.” (S. Fernandes)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratérios.

Saudacao ao sol.

Movimentos de expansao e recolhimento em deslocamento pelo espaco.
Sequéncia de grounding.

Retomada do repertorio de acdes com o uso de um tecido.

agrLOdE

Criacéo

Retomada das ac¢des geradas pelo Movimento Auténtico.

Finalizar analise e mostrar.

Criacdo de seqiiéncia com estas ac¢oes.

Insercéo de poema e trabalho com mausica.

Repetir o poema com agdes em diferentes velocidades e intensidades.

arwdPE

Observacoes:

Neste encontro, nos dedicamos a trabalhar mais intensamente a relacdo organica
entre acbes e musica, acdes e cancdo, acdes e texto. Também conversamos
prolongadamente sobre o desenvolvimento do trabalho, clareando conceitos e
procedimentos adotados. Decido usar o nome genérico de “sequéncia” de acdes
enquanto estamos testando possibilidades e improvisando. A designacdo de
partitura deve ser assumida a medida que as a¢fes se tornam claras e precisas.

Figura 32 - Acao “diva” Figura 33 - A¢do “agarro o mundo”
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18° Encontro

“Toda performance comeca e termina no corpo. Quando eu falo de espirito ou mente ou sentimentos
ou psique, eu estou falando de dimensdes do corpo. O corpo € um organismo de adaptabilidade
infinita. Um joelho pode pensar, um dedo pode rir, uma barriga pode chorar, um cérebro pode andar e
uma bunda pode ouvir.” (R. Schechner)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratérios.
Sequéncia de grounding.

Cinco Ritmos.

Trabalho energético visando dilatagéo das acoes.

rwpPE

Criacéo

1. Retomada da sequUéncia de ac¢des criada no encontro anterior.

2. Jogo de alternancias: uma trabalha o texto enquanto a outra trabalha a
sequéncia de acbes. Experimentacbes com possiveis relacdes de sentido
criadas a partir destas juncoes.

Fragmento de texto trabalhado:
“Este € o quarto Augusto. Avisou que vinha. Preparei o cha. Lavei os sovacos e 0s
pezinhos. Caso ele me cheirasse. Ai, que enjoo me da o acucar do desejo.”

S Y L
Figura 34 - Ritmo Fluido
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19° Encontro

“A teatralizacao é o elemento que rompe com a dimensao cotidiana de uma acéo.” (L.O. Burnier)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratérios.

Posturas invertidas.

Sequéncia de grounding.

Cinco Ritmos sem mdusica.

Trabalho com a¢des em “camara lenta”.

Retomada das ac¢bes (sequéncias 1 e 2) de olhos fechados com e sem
musica.

Acdes de olhos fechados sem musica com a outra observando.

Insercdo de poema. Alternancia de dinamicas.

Execucdo da sequiéncia de acdes falando sem parar o que vier & mente dos
textos ja trabalhados, sem preocupacdo de repetir qualquer estrutura ja
fixada.

oukrwnNE

© oo~

Observacoes:

N&o criamos nenhum material novo. Detivemo-nos a testar diferentes possibilidades
de “encontros” entre agdes fisicas e vocais. Discutimos longamente as mudancas de
qualidade propiciadas pelo trabalho com olhos fechados. Novos sentidos se criam
para o material ja existente.

igura 35 - Agbes de olhos fechados Figura 36 - Acles de olhos fechados
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20° Encontro

“O corpo é a metéafora da vida, a expressdo da sua existéncia. E a historia da sua vida. O corpo sabe
e 0 corpo conta o que sabe. ‘Estar’ significa preencher seu corpo com o espirito.” (G. Roth)

Treinamento

Fundamentos de Bartenieff.

Sequéncia de exercicios respiratérios.

Sequéncia de grounding.

Saltos e paradas.

Trabalho com tecido e cinco ritmos (vivéncia dos ritmos na manipulacdo do
tecido).

arNPE

Criacéo

1. Experiéncia com a Diagonal da Vida, etapa da adolescéncia. Os
procedimentos sdo 0s mesmos ja adotados na etapa da infancia.

2. ApOs a vivéncia, selecdo de fragmentos, analise, nomeacdo e registro do
material.

3. A etapa da adolescéncia é relacionada com outros aspectos de estruturas
quaternarias, dentre eles: fogo (elemento), tempo (dindmica de movimento),
desenvolvimento (etapa), sistema nervoso e endocrino (sistema do corpo-
Cohen), intuicdo (faculdade-Jung), caos (ritmo), sul (direcao), verao (estacao),
visando aprimorar e criar novas possibilidades de qualidades de movimento.

Exemplos de perguntas lancadas como estimulos:

a) Quando entrou na puberdade, como lidou com as mudancas corpéreas?
b) Na época, houve algum vislumbre da profissédo?

c) Vocé teve espaco fisico e animico?

d) Como foi a escolha profissional?

e) Quais eram seus ideais?

f) Vocé foi respeitado em suas intengdes profissionais?

g) Que pessoas influenciaram vocé na época?

h) Precisou trabalhar ou pode estudar?

i) Como eram os relacionamentos com 0 Sexo oposto?

j)) Como era o relacionamento com 0s pais?

Registros das atrizes sobre a experiéncia da Diagonal da Vida - Adolescéncia:

A em relacdo a si mesma: “separacado, conflito, metade que vai e outra que fica,
soliddo, caminhos longos, passos curtos, espaco sufocado, e eu onde estou?,
sensacao de desespero, perda, medo, angustias, descobertas, muitas duvidas no
caminho, fragilidade, incompreensao, muita responsabilidade.”

B em relacdo a A: “pés fora do chdo, intensidade, busca, procura, perdida, diagonal
longa, eterno retorno, como se nao quisesse terminar nunca.”
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Observacoes:

N&o houve tempo de trabalhar a Diagonal com as duas atrizes, pois o trabalho foi
intenso e lento. Deixamos para 0 encontro seguinte a segunda etapa. Novamente, é
importante ressaltar que as perguntas servem apenas como estimulo a memodria,
ndo precisam necessariamente ser respondidas com movimento. Com freqiéncia,
uma imagem possibilita 0 desencadeamento de varias outras sem relacdo aparente.

Figura 37 - Agdo “Parte de mim”
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21° Encontro
“O movimento se bloqueia. O interior ndo se bloqueia.” (E. Barba)

Treinamento

Sequéncia de exercicios respiratorios.

Sequéncia de grounding.

Movimento Auténtico — 5 minutos (sem o intuito de gerar material criativo).
Retomada dos fragmentos selecionados no trabalho com a Diagonal da
Adolescéncia.

Improvisagéo dos fragmentos de olhos fechados com musica.

Improvisacdo dos fragmentos de olhos fechados com poemas.

Refazer as agfes em 30% e na imobilidade (trabalhando s6é o impulso inicial
do movimento).

PONPE

No o

Criacéo

1. Experiéncia com a Diagonal da Vida, etapa da adolescéncia, com a segunda
atriz.
2. Selecdo de fragmentos, analise, nominagao e registro do material.

Registros das atrizes sobre a experiéncia da Diagonal da Vida - Adolescéncia:

B em relacdo a si mesma: “sujeitar-se a uma situacdo nao desejada; rompimentos
bruscos; mudancas sem transicao”.

A em relacdo a B: “resisténcia; ndo querer crescer; tirar de dentro; para onde vou?;
desconforto”.

Figljra"38 - Acdo “calcinha de borracha” Figura 39 - A¢&o “touca com minancora”
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22° Encontro

“O espaco dinamico, com sua impressionante danca de tensdes e descargas, € o terreno fértil no qual
o0 movimento floresce. Movimento é a vida do espac¢o.” (R. Laban)

Treinamento

Fundamentos de Bartenieff.
Sequéncia de exercicios respiratérios.
Sequéncia de grounding.

Saltos e paradas.

Trabalho energético com acdes.

arwbdE

Criacéo

1. Retomada de fragmentos da Diagonal da Adolescéncia.

2. Improvisacao individual dos fragmentos com musica de olhos abertos e de
olhos fechados.

3. Refazer tudo em 30%.

4. Insergéo de texto.

Repertorio de acdes criadas:
A: asfixia; paixao; querer nao € poder.
B: calcinha de borracha; touca com minéancora; contra a parede.

Observacoes:

As vezes o trabalho com o texto se torna arduo. Sinto que é preciso dedicar mais
tempo as agdes vocais e ao entendimento do sentido dos poemas de Ana C. Talvez
seja preciso dedicar tanto tempo ao trabalho com o texto quanto ao trabalho com as
acOes fisicas, para descobrir mais nuances, registros vocais e adquirir maior
intimidade com o material.

Figura 40 — Ag&o “Trés apoios”
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23° Encontro
“A intimidade era teatro.” (Ana C.)
Treinamento

Leitura e analise de trés poemas novos.
Sequéncia de exercicios respiratorios.
Sequéncia de grounding.

Sequéncia de acrobacias de solo.
Exercicios de bastdo com texto.

ogkrwpbR

Criacéo

1. Retomada das sequiéncias 1 e 2 com poema “do Augusto”.

2. Diagonais com poemas.

3. Experimentos e definicdo das sequUéncias de acdes com poema (uma mais
languida, a outra mais “repulsiva”).

Observacoes:

A partir deste encontro, passei a diminuir minha participacdo como atriz-dancarina e
assumi de forma mais contundente o papel de condutora do processo. Isto se deu
pela necessidade de estar mais presente e ativa na conducao do trabalho de Meire.
Achei importante dedicar-me mais detalhadamente ao seu processo de criacdo e
composicao. Ao final do encontro, conversamos sobre o papel da acao fisica como
eixo estruturante do fazer teatral e sobre a inexisténcia de um actante-mascara,
assim como de unidade psicolégica no nosso trabalho. Nao estamos construindo
personagens. Os sentidos sdo criados pela prépria corporalidade. O trabalho com o
texto ndo deve buscar sentidos figurativos para o corpo na cena. Peco fotos da
adolescéncia para o préximo encontro.

Figura 41 — A¢bes e poema
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24° Encontro

“A minha vida é feita somente de fragmentos.” (A. D’Elia)

Treinamento

Espreguigamento e trabalho articulatorio.
Sequéncia de exercicios respiratérios.
Sequéncia de grounding.

Trabalho energético com acdes.
Trabalho de escalas com texto.

A

Criacéo

1. Criacdo de acles fisicas a partir de trés fotos da adolescéncia (Mimesis
Corporea).

2. Criacao do movimento anterior e do posterior a acao criada pela imagem da
fotografia.

3. Repeticdo, analise e registro de cada acéo.

Repertorio de agdes criadas:
A: escola; dona da bola; estripulia; (e)terno amigo.
B: foto roubada; Paulinha; quem é vocé?; eu nos nos.

Figura 42 — A¢éo “Paulinha” Figura 43 — Agdo “Eterno amigo”
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25° Encontro

“Facam sempre o que esta intimamente ligado com suas préprias experiéncias.” (Grotowski)

Treinamento

1. Movimento Auténtico — 15 minutos (sem intencao de gerar material criativo).
2. Escalas com ag¢6es do repertorio individual.

Criacéo

1. Trabalho com as sequiéncias 1 e 2, inserindo os poemas do “Augusto” e “Luva
de angustia” com musica.

2. Inserir can¢ao da infancia.

3. Leitura de trés poemas e criacdo de uma trajetoria espacial enquanto |1é o
texto em voz alta. Uso de deslocamentos, pausas, recuos, avancos,
mudancas de planos, percursos retos ou sinuosos, etc. Buscar a
compreensao mais imediata, ou seja, reagir imediatamente com o corpo.

4. Pesquisa das qualidades de movimento: repetir varias vezes o texto com uma
qualidade, adicionar outras. Brincar com as acfes basicas no movimento e na
vozZ.

Observacoes:
Meu desafio no momento € gerar dindmicas que possibilitem a construcdo de acdes
vocais com variacdes tao ricas quanto as das acdes fisicas.

Figura 44 - Movimentha Auténtico
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26° Encontro

“Ritmo é uma emocao liberada em movimentos ordenados.” (Platéo)

Treinamento

Fundamentos de Bartenieff.

Posturas de yoga (invertidas).
Trabalho na barra.

Sequéncia de exercicios respiratérios.
Sequéncia de grounding.

aprwdE

Criacéo

1. Retomada das fotos da adolescéncia com o0 movimento anterior e posterior.

2. Perceber onde esta o acento na frase expressiva. Treinar mudancas de
acento' (Impulsivo, Impactante, Acentuado, Balanco, Constante, Vibrato).

3. Trabalho com os poemas do “Himen” e “Luva de angustia”: criacdo de

trajetérias espaciais; retomada dos cinco ritmos; alteracdo de fraseado

(acentuacao das frases de movimento). (fotos e diagonal) com musica.

Uma |é o poema, a outra trabalha as agfes. Alternar. Repetir & possivel.

Improvisacdo com acOes da adolescéncia

ok

Figura 45 - Acéo “escola”

2L A constatacdo da existéncia de variacdo de acentos, ou ritmos, nas mltiplas e constantes

variagfes de tensdes no corpo levou Laban a estudar as diferentes énfases expressivas encontradas
no movimento. Para ele, as énfases ritmicas estdo baseadas nas polaridades de esforco e
recuperacdo encontradas em diversos padres de movimento presentes nas mais variaveis
atividades, inclusive nas suas escalas de movimento. A partir de seus estudos, foram criados seis
tipos, ou categorias, de fraseado, de acordo com a distribuicdo do acento expressivo na frase de
movimento. S&o eles: Impulsivo, Impactante, Acentuado, Balanceado, Constante, Vibrato. Ver
BARTENIEFF, 1993 e FERNANDES, 2002.
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27° Encontro

“O corpo do ator revela a sua vida ao espectador em uma miriade de tensdes de forgas
contrapostas.” (E. Barba)

Treinamento

1. Fundamentos de Bartenieff.
2. Sequéncia de exercicios respiratoérios.
3. Sequéncia de grounding.
4. Corrida com sats e parada em equilibrio precéario.
5. Trabalho energético com acgdes.
6. Danca dos Ventos.
7. Cinco Ritmos: fazer pausas e trazer agbes do repertério para o corpo de
acordo com o ritmo solicitado.
Criacéo
1. Retomada das a¢fes da adolescéncia e trabalho com o poema do “Himen”.
2. Uma |lé, a outra trabalha a seqiiéncia de acdes. Repetir é possivel.
3. Testar o poema com diversas possibilidades de composigao.
4. Retomada de fragmentos de poemas trabalhados anteriormente.
5. Improvisacdo de fragmentos de poemas com ac¢bes. Mdusica: Solitude (B.

Holliday).

Figura 46 - Rimo Pausa

Figura 47 - Trabalho energético
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28° Encontro

“Um ator tem habilidade quando tem kung-fu, literalmente ‘capacidade de agtientar duro, de resistir’.”
(E. Barba)

Treinamento

1. Seqléncia de exercicios respiratorios.

2. Sequéncia de rolamentos.

3. Trabalho articulatério com énfase nas oposicgoes.

4. Trabalho de vibracdo da voz em contato com o chéao (a partir do abdémen
para o resto do corpo).

5. Pequenas sequéncias com elementos de movimento reforcando vetores e

equilibrio precario com texto.
6. Pular corda com poemas e com cangao.
7

Criacéo

1. Retomada das sequéncias 1, 2 e 3: 1 com texto na cadeira com musica
(Solitude - Billie Holliday), 2 com musica (Born, never asked - Laurie
Anderson), 3 com poema do “Augusto”.

Observacoes:

Neste encontro, ficou evidente a dificuldade em acessar canais mais profundos com
a voz e a geracao de sentidos na relacdo entre acdo vocal e fisica. Apos algumas
tentativas com o poema da “Luva’, encontramos um momento de “verdade”, no
sentido de ser algo com enorme organicidade, minimizando qualquer acao fisica ou
vocal que nao estivesse plenamente engajada e integrada ao todo. Eu pressionei a
cabeca da atriz, gerando um impeditivo concreto a fluéncia do movimento. Parece
que esta dificuldade a levou a buscar outros meios de expressdo, a voz tornou-se
mais grave e surgiu um registro diferente de tudo que ja havia sido experimentado
até entdo. Percebemos que algo de especial se passou.

Figura 48 - Exercicio da escalada com texto
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29° Encontro

“O teste de um impulso verdadeiro é se acredito nele ou ndo.” (J. Grotowski)

Treinamento

Fundamentos de Bartenieff.

Sequéncia de exercicios respiratorios.

Escalada no chdo com poemas.

Koshi — trabalho com resisténcia no centro de gravidade
Saudacao ao sol com texto na expiracao.

agkrwnhE

Criacéo

1. Trabalho com todo o repertorio de acdes criando resisténcia muscular
contraria ao impulso da agéo (busca do impulso interno e do engajamento do
centro do corpo).

2. Repetir com texto.

Registro da atriz sobre o trabalho com resisténcia:

“Meu corpo passa a fazer um esforgco muito maior, pois o peso sobre ele, juntamente
com o obstaculo, torna a musculatura mais rigida. O foco no centro [de gravidade]
ralenta a movimentacdo, o impulso gerador ndo acessa 0 seu limite como propulsor
do movimento. Um cansaco de carregar pedras se instaura em mim... 0s vetores de
oposicdo geraram um estado de resisténcia maior do que o normal. Passo a
perceber que quanto mais trabalhamos os nossos limites, mais intensos podemos
ser na concretizacao da expressividade que € geradora de movimento.”

Poemas trabalhados:
“Augusto”

“Himen”

“Luva de angustia”

Observagoes:

A etapa de criacdo de cada encontro ja ndo esta mais relacionada com a geracao de
Nnovos materiais, mas com a experimentacao de possibilidades de seu uso e relagao
com outros estimulos. No entanto, decido manter o nome “criacdo”, pois no fundo,
estamos re-criando sobre o material criativo ja existente.
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30° Encontro

“Toda intencao é filha de uma oposi¢ao ou contradicdo que se manifesta muscularmente no corpo.”
(L. O. Burnier)

Treinamento

Saudacao ao sol.

Sequéncia de exercicios respiratorios.

Sequéncia de grounding.

Enraizamento.

Cinco Ritmos com texto.

Texto com musica.

Movimento Auténtico — 10 minutos (sem inteng&o de gerar material criativo).

NoOkwWNE

Criacéo

1. Repassar todas as ac¢0es originais — retomar o impulso gerador, as oposicoes,
o desequilibrio.

“Brincar” com o texto — sequiéncia aleatoria.

Colocar em relacao: uma de frente para a outra com cadeira, gerar sequéncia
aleatoria com musica.

Testar diferentes poemas com a mesma seqiéncia .

Registrar possibilidades interessantes de relacdo entre poemas e acgoes.

W

a s

Registro da atriz sobre o trabalho com Movimento Auténtico:

“Senti uma coisa diferente hoje. Dei-me um pouco mais de liberdade. Durante muito
tempo fiquei presa no certo e no errado. Hoje ndo. Em outros momentos, fiquei muito
incomodada e me perguntava 0 que estava fazendo. Tentava entender
racionalmente a proposta e nao rolava. O trabalho de hoje trouxe mais colorido.”

Observacoes:

Este encontro funcionou como uma espécie de retomada do trabalho, apds algumas
sessfes canceladas devido a problemas particulares. A vivéncia de Movimento
Auténtico foi particularmente importante para provocar n0ssos corpos e possibilitar a
descoberta de “novas subjetividades”. Conversamos sobre nossa busca de “algo
mais” no corpo.

e ahi'r._ i
Figura 49 - Movime
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31° Encontro

“Através de reacdes e impulsos fixos, através de uma partitura de detalhes fixados, procurem o que é
pessoal e intimo.” (J. Grotowski)

Treinamento

Espreguicamento e trabalho articulatorio.
Sequéncia de exercicios respiratorios.
Sequéncia de grounding.

Escalada no chao com texto.

Acdes com resisténcia

arLdOE

Criacéo

1. Testar e fixar seqiéncias com trechos de poemas (“Augusto”; “Himen”; “Luva
de angustia”; “Eu era menina”; “Binder diz”; “Gosto de mim, ndo gosto”).

Figura 51 - Agdes com resisténcia Figura 52 - A¢des com resisténcia
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32° Encontro

“A arte ndo esté no geral, mas no detalhe.” (C. Stanislavsky)
Treinamento

1. Seqléncia de exercicios respiratorios.
2. Sequéncia de grounding.
3. Corrida com texto (fragmentos de “Cinema” e “Noite de Natal”).

Criacéo

1. Retomada da sequiéncia de “Luva de angustia”. Com musica (Solitude e Born,
never asked)

Observacoes:

O trabalho estd cada vez mais concentrado no detalhamento da construcdo das
partituras fisicas e vocais. Dedicamos longos minutos, as vezes horas, ao trabalho
com um trecho de poema e a construgédo de sentidos paralelos. O trabalho torna-se
milimétrico, muitas vezes exaustivo, porém instigante e desafiador. E preciso se ater
ao detalhe.

Figura 53 - Detalhe das maos Figura 54 - Detalhe dos pés
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33° Encontro

“O teatro talvez seja uma das artes mais dificeis porque requer trés conexdes que devem coexistir em
perfeita harmonia: os vinculos do ator com sua vida interior, com seus colegas e com o publico.”

(P. Brook)

Treinamento

Pwn P

Sequéncia de exercicios respiratorios.
Sequéncia de grounding.

Cinco Ritmos.

Texto e movimento.

Criacao

1.

2.
3.

Figura 55 - Seqliéncia de “Quando

Definicdo da sequéncia de “Luva de angustia”. Com musica (Bjork). Trabalho
sobre as transigoes e intengodes.

Retomada da sequéncia de “Cinema” com musica (Solitude).

Experiéncias com os poemas “Eu era menina” e “Gosto de mim, ndo gosto” e
as partituras de acoes.

Exercicios com fragmentos de textos — eu atuo como “maestro” e defino as
dindmicas (intensidade, espacialidade, velocidade) impressas as ag0es
vocais.

Figura 56 - Seqliiéncia de “Eu era menina

vocé roca o ombro em mim, aquece...” e ja escrevia memodrias, envelhecida...”
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34° Encontro
“Nada tem sentido em si mesmo.” (F. Capra)

O encontro foi todo dedicado a finalizacdo dos processos criativos em andamento.
Retomamos os poemas, decupamos as a¢des e as sequéncias ja trabalhadas e nos
focamos em dar ritmo, definir algumas transi¢cdes ainda pendentes e fixar o material.
Também trabalhamos a insercao das musicas. Integramos um fragmento de poema
que ainda ndo estava sendo utilizado. A medida que novos elementos s&o
agregados, como texto e mausica (e eventualmente objeto, figurino, etc.), as
partituras de acOes fisicas sofrem ajustes, de forma a conformar os novos
significados e ritmos que surgem.

Trabalhamos no sentido de adaptar as transigcbes e criar equivaléncias quando
necessario, alterando niveis (por ex., uma acdo que originalmente era feita de pé
passa a ser feita de joelhos de forma a gerar uma transicdo mais organica com a
acao anterior ou posterior). Esta etapa é sempre muito desafiadora para o ator, que
geralmente se apega a uma légica narrativa j4 estabelecida por improvisacdes
anteriores e pelos sentidos que ele mesmo criou, e resiste a mudancgas que possam
colocar em risco esta aparente seguranca. Nesse momento, € necessario romper
sua resisténcia, dedicando o tempo necessario para que as novas configuracdes
possam ganhar intimidade e organicidade em seu corpo-mente.

Trecho de poema trabalhado:
“Estou muito compenetrada no meu panico.”

Figura 57 - Seqliéncia de “Estou muito Figura 58 - Seqguiéncia de “Acordei com
compenetrada no meu panico” coceira no himen...”
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35° Encontro

“(...) A agdo n&o possui um significado proprio por si mesma. O significado € sempre fruto de uma
convencao, de uma relacdo. O proprio fato de que exista uma relacdo ator-espectador implica que
significados sejam produzidos ali. A questdo é se se quer ou ndo programar quais significados
precisos devem germinar na cabec¢a do espectador.” (E. Barba)

O ultimo encontro do projeto foi destinado a gravacédo em video e registro fotografico
de todo o material selecionado®®. Montamos um pequeno solo, com
aproximadamente 7 minutos de duracdo, no qual Meire executa uma partitura de
acOes fisicas e vocais, elaborada no decorrer de todo o processo, sem configurar, no
entanto, uma versdo definitiva e acabada do resultado do trabalho. Trata-se,
sobretudo, de uma verséao, entre varias possibilidades, na qual resolvemos investir
para vivenciar integralmente o processo de montagem deste material.

Figura 59 - Sequéncia de “Acordei com Figura 60 - Sequéncia de “Este é o quarto

coceira no himen. No bidé com Augusto. Avisou que vinha. Lavei os
espelhinho examinei o local. Nao sovacos e o0s pezinhos. Preparei o cha.
surpreendi indicios de moléstia. Meus Caso ele me cheirasse... Ai que enj6o
olhos leigos na certa ndo percebem que um me d& o agucar do desejo.”

rouge a mais tem significado a mais. (...)"

1220 material que denomino “selecionado” consiste no conjunto de acoes fisicas e fragmentos de

textos que “resistiram”, ou seja, que, depois de transformados no decorrer do processo, foram
aproveitados na pequena montagem que fizemos como fechamento do trabalho.
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APENDICE B: DVD COM TEXTOS E IMAGENS
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ANEXO

POEMAS DE ANA CRISTINA CESAR TRABALHADOS
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Noite de Natal.

Estou bonita que € um desperdicio.
N&o sinto nada

N&o sinto nada, maméae

Esqueci

Menti de dia

Antigamente eu sabia escrever

Hoje beijo os pacientes na entrada e na saida
com desvelo técnico.

Freud e eu brigamos muito.

Irene no céu desmente: deixou de
trepar aos 45 anos

Entretanto sou moca

estreando um bico fino que anda feio,
pisa mais que deve,

me leva indesejavel pra perto das
botas pretas

pudera

(In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982)

“NESTAS CIRCUNSTANCIAS O BEIJA-FLOR
VEM SEMPRE AOS MILHARES”

Este € o quarto Augusto. Avisou que vinha.

Lavei 0s sovacos e 0s pezinhos. Preparei o cha.

Caso ele me cheirasse... Ai que enjéo me da o agucar do desejo.
(In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982)

ARPEJOS

1

Acordei com coceira no himen. No bidé com espelhinho examinei o local. Nao
surpreendi indicios de moléstia. Meus olhos leigos na certa ndo percebem que um
rouge a mais tem significado a mais. Passei pomada até que a pele (rugosa e
murcha) ficasse brilhante. Com essa murcharam igualmente meus projetos de ir de
bicicleta & ponta do Arpoador. O selim poderia reavivar a irritacdo. Em vez decidi me
dedicar a leitura. [...] (In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982)

16 DE JUNHO

Posso ouvir minha voz feminina: estou cansada de ser homem. Angela nega pelos
olhos: a woman left lonely. Finda-se o dia. Vinde meninos, vinde a Jesus. A Biblia e
o hinario no colinho. Meia branca. Orgédo que papai tocava. A béncéo final amém.
Reviradissima no beliche de solteiro. Mamae veio cheirar e percebeu tudo. Méae vé
dentro dos olhos do coragdo mas estou cansada de ser homem. Angela me da
trancos com os olhos pintados de lilds ou da outra cor sinistra da caixinha. Os peitos
andam empedrados. Disfun¢des. Frio nos pés. Eu sou o caminho, a verdade, a vida.
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Lampada para meus pés € a tua palavra. E luz para 0 meu caminho. Posso ouvir a
voz. Amém, mamae. (In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982)

19 DE ABRIL

Era noite e uma luva de angustia me afagava o pescoco. Composicdes escolares
rodopiavam, todas as que eu lera e escrevera e ainda uma multiddao herdada de
mamae. Era noite e uma luva de angustia... Era inverno e a mulher sozinha...
Escureciam as esquinas e o vento uivando... Sai com jubilo escolar nas pernas,
frases bem comportadas de pornografia pura, meninas de saiote que zumbiam nas
escadas ingremes. Galguei a ladeira com caretas, antecipando o frio e 0os sons
eréticos povoando a sala esfumacada. (In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982).

Estou muito compenetrada no meu péanico. La de dentro tomando medidas
preventivas. Minha filha, € isso aqui quando vocé tiver perdido as esperancas como
hoje. Vocé é meu unico tesouro. Vocé morde e grita e ndo me deixa em paz, mas
vOcé é meu unico tesouro. Entdo escuta s0; toma esse xarope, deita no meu colo, e
descansa aqui; dorme que eu cuido de vocé e ndo me assusto; dorme, dorme. Eu
sou grande, fico acordada até mais tarde. (In: Luvas de Pelica/A teus pés, 1982).

ANONIMO

Sou linda; gostosa; quando no cinema vocé roga 0 ombro em mim aquece, escorre,
ja ndo sei mais quem desejo, que me assa viva, comendo coalhada ou atenta ao
buco deles, que ternura inspira aquele gordo aqui, aquele outro ali, no cinema é
escuro e a tela ndo importa, sé o lado, o quente lateral, 0 minimo pavio. A portadora
deste sabe onde me encontro até de olhos fechados; falo pouco; encontre; esquina
de Concentragcdo com Difusdo. Lado esquerdo de quem vem, jornal na mao,
discreta. (In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982).

MY DEAR,

Chove a cantaros. Daqui de dentro penso sem parar nos gatos pingados.
M&os e pés frios sob controle. Noticias imprecisas, fiqgue sabendo. E de propésito?
Medo de dar bandeira? Ouca muito Roberto: quase chamei vocé mas olhei para mim
mesmo etc. Ja tirei as letras que vocé pediu.

O dia foi laminha. Célia disse: o que importa € a carreira, ndo a vida.
Contradicao dificil. A vida parece laminha e a carreira € um narciso em flor. O que
escrevi em fevereiro € verdade mas vem junto drama de desocupado. Agora fiquei
ocupadissima, ao sabor dos humores, natureza chique, disposi¢cdo ambigua (signo
de gémeos). [...] (In: Correspondéncia Completa/A teus pés, 1982).



153

JORNAL INTIMO

A Clara

30 de junho

Acho uma citacdo que me preocupa: “Nao basta produzir contradi¢cdes, € preciso
explica-las”. De leve recito o poema até sabé-lo de cor. Célia aparece e me encara
com um muxoxo inexplicavel.

29 de junho

Voltei a fazer anos. Leio para os convidados trechos do antigo diario. Trocam
olhares. Que bela alegriazinha adolescente, exclama o diplomata. Me deitei no chéo
sem calcas. Ouvi a palavra dissipacao nos gordos dentes de Célia.

27 de julho

Célia sonhou que eu a espancava até quebrar seus dentes. Passei a tarde toda
obnublada. Datilografei até sentir caimbras. Seriam culpas suaves. Binder diz que o
diario é um artificio, que ndo sou sincera porque desejo secretamente que o leiam.
Tomo banho de lua. [...] (In: Cenas de Abril/A teus pés, 1982).



