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RESUMO

O trabalho proposto nesta Dissertacdo objetiva abordar um estudo do processo formativo e de criagdo corporal
direcionado na disciplina denominada “Corpo Criador” aplicada no ano de 2010 aos alunos do curso de Teatro da Universidade
Federal de Uberlandia. O trabalho esta dividido em trés partes: a primeira que apresenta um recorte € uma conexao com 0s
trabalhos de Fabiana Marroni e Sénia Machado Azevedo com apontamentos dos “Jogos para dancgar” e das “Necessidades
especificas de um trabalho com atores”, respectivamente; a segunda com a descricdo do processo formativo e de criagdo da
disciplina ministrada no ano de 2010 com alunos do curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia; a terceira em que é
feita a analise do processo e o que foi apreendido durante esta trajetéria. Por fim sdo apresentadas as consideracodes finais
levando-se em considerac¢ao o processo dessa pesquisa e as questdes que ficam para trabalhos futuros.

Palavras-chave: corpo, criagdo, formacao e pesquisa.



ABSTRACT

The proposed work in this Thesis aims to address a study of the formative process and body creation, targeted in the
discipline named "Body Creator" applied in 2010 to students of Theatre course of Federal University of Uberlandia. The
project is divided in three parts: the first presents an outline and a connection with the work of Fabiana Marroni and
So6nia Machado Azevedo, with notes of "Games for dancing" and "Specific needs of working with actors", respectively;
the second, with the describing of training process and the creation of the discipline taught in 2010 with students of the
Theatre course of the Federal University of Uberlandia; the third in which is made the analysis of the process and what
was learned during this path. Finally the final considerations are presented taking into account the process of this
research and the issues that remain for future projects.

Keywords: body, building, training and research.
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Figura 1 — Cena da Cebola

Foto: Juliana Nazar (registro)



“T'enho pensado muito em como falar do corpo e
conclui que falar do corpo é falar de uma pessoa
inteira ja que apenas na morte resta s o corpo, sem
a animacgdo da vida”. (S6nia Machado de Azevedo)
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INTRODUCAO

Falemos de teatro. Mas que teatro? O teatro que queremos, que fazemos, que assistimos? Acredito que quando falamos
da nossa arte falamos em todas estas instancias. Deixo-me tocar agora pela emocgdo de contar o porqué de estar aqui

pesquisando e escrevendo sobre um processo de criacao corporal.

Quando entrei para o curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia ndo me identificava com as
disciplinas que envolvia o corpo, digo corpo esse em que podemos pegar, sentir os 0ssos, a pele, a forma, organizar. Apesar de
ter feito aulas de danga durante muitos anos, para ser mais exata, jazz, ndo entendia absolutamente nada do que era ter um

COrpo expressivo.

Passei dois anos de faculdade nesse impasse até que foi apresentado ao curso um projeto denominado “Treinamento do
ator pela danga”, conduzido pela professora Fabiana Marroni' e que consistia em um treinamento do ator por meio de principios
da danga contemporéanea.

A experiéncia me fez repensar como eu enxergava O COrpo € 0 processo de criagdo por essa via, 0 que relato

detalhadamente em minha monografia de final de curso intitulada: “Além dos Muros: a técnica e a espontaneidade na

! Fabiana Marroni Della Giustina, Mestre em Arte pelo Programa de Pés-graduagdo em Arte Contemporanea da Universidade de Brasilia (2009) e especialista em
Psicopedagogia em Contexto Escolar pela Universidade Catélica de Uberlandia (2005). Professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia UnB.
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construcao do corpo cénico”. Um dos desafios que me propus nessa monografia foi o de ser multiplicadora de um processo
pratico e passar adiante o que apreendi durante meu percurso no treinamento corporal. Acreditando que muito do que nos move
€ a memoria corporal, seja consciente ou inconscientemente, optei em minha pesquisa de mestrado por explorar 0 que meu
corpo trazia de memoria, de minha trajetéria enquanto artista para aplicar um processo de criacao corporal como outros artistas
do curso de teatro da Universidade Federal de Uberlandia. Lenora Lobo? nos diz que “quando pensamos em meméria corporal,
temos certeza de que a danga se escreve nNos NnoSsos Corpos, assim como a vida com sua historia pessoal.” (LOBO, 2003, 74).

A dissertacdo que apresento traz como eixo principal o detalhamento de um processo de criagdo corporal por mim
direcionado e que teve como base a criagdo por meio da expressdo do corpo em toda sua totalidade: pensamento, emogéo,
imaginacao, sensagao e memoria. A principio o projeto tratava-se de uma reprodugdo do processo que vivenciei, com Fabiana
Marroni pensando inclusive na proposi¢cao de elementos de danga contemporanea. Essa idéia se modificou desde o primeiro
momento que me encontrei com o grupo com o qual trabalharia, um grupo bastante diversificado em que a maioria néo tinha
nenhum contato com danca e tinha a expectativa de sair dali dangando. Me vi em um dilema, ndao sou bailarina e nao tenho

formacéo para instruir ninguém a dancar, ndo dessa forma em que a técnica € desenvolvida diretamente.

Portanto era claro pra mim que “fazé-los dancar” da forma como queriam nao ia acontecer, mas pensei que poderia “fazé-
los dancgar”, se expressar por meio de suas dancas pessoais, dos seus corpos em movimento. Ana Mundim nos diz que “o corpo
é identidade. Na danca, ele é o veiculo capaz de produzir e materializar a cena, construindo desenhos no espago-tempo,

aflorando sentidos, tornando a carne fluxo, tornando a respiracao ritmo.” (MUNDIM, 2004, 1). Percebo nesta citacdo que meu

? Possui graduagio em Arquitetura pela Universidade Santa Ursula (1979) e especializagdo em danga pelo Laban Centre ForMoviment And Dance (1981).
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trabalho tem uma conexao com o pensamento de MUNDIM que é o fato do corpo ser identidade, o corpo que € capaz de criar

utilizando-se de si mesmo.

Nachmanovitch nos diz que “também no se pode falar de UM processo criativo, porque as personalidades sao diferentes
e 0 processo criativo de uma pessoa nio € igual ao de outra. Na luta pela expresséao do ser, muitos seres podem ser expressos”
(NACHMANOVITCH, 1993, 22). Pensando nisso direcionei 0 processo € a escrita deste trabalho, pois acredito que tivemos na
disciplina “Corpo Criador” um processo criativo coletivo e varios processos individuais, levando-se em consideragdo que cada
um apreendeu e vivenciou esse processo da sua forma, cada um deixou-se levar por um caminho embora o direcionamento

fosse 0 mesmo.

A presente dissertacao esta dividida em trés capitulos: no primeiro fago uma ponte entre meu trabalho e o trabalho de
duas pesquisadoras: Sénia Machado Azevedo e Fabiana Marroni, o propésito deste capitulo € organizar o pensamento acerca
das teorias que dao suporte para o trabalho pratico e tedrico. No segundo capitulo detalho como se deu o processo da disciplina
“Corpo Criador” realizada na Universidade Federal de Uberlandia. Neste capitulo a idéia € aproximar o leitor o maximo possivel
de como foi o processo de criacdo do exercicio cénico “Ha normalidades”: de onde partiu, como chegamos a esta proposta e
como finalizamos e o terceiro e ultimo capitulo relata o que ficou da experiéncia vivenciada por mim e pelos intérpretes e traz
também uma analise acerca das tabelas onde apresento os exercicios utilizados, os estimulos que foram dados durante o
processo de criacdo e os depoimentos dos intérpretes e que estdo no anexo deste trabalho. Também como parte do corpo da
dissertacao utilizei de alguns depoimentos dos intérpretes para termos dois pontos de vista: o0 meu enquanto propositora do

trabalho e deles sobre como os estimulos eram recebidos e de como entendiam o trabalho de criagdo de cenas.
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Como base para o trabalho pratico utilizei meus registros pessoais (diarios de bordo) do “Treinamento Corporal do Ator
pela danca”, bem como relatérios de aulas e ensaios realizados no periodo em que era estudante da Universidade Federal de
Uberlandia e também quando atuava no grupo Trupe de Truées/MG. Serviram como suporte técnico os livros de Lenora Lobo e
Cassia Navas “Teatro do movimento: um método para o intérprete criador’ e “Arte da Composigcdo: Teatro do Movimento’; os
textos de Renata Bittencourt Meira® que relatam e explicam a questdo das interioridades, o livio de Sénia Machado de Azevedo*

“O papel do corpo no corpo do ator’ e a dissertacao de Mestrado “Dancar jogando para jogar dancando” de Fabiana Marroni.

? Docente da Universidade Federal de Uberlandia (UFU) atua no Curso de Teatro, no Programa de Pés Graduacdo em Artes e nos Programas de Formacao Continuada
com Professores do Ensino Basico e em Educacdo, Saidde e Culturas Populares. Possui graduacdo em Danca (1993), mestrado em Artes (1997) e doutorado em Educagado
(2007) todos pela Universidade Estadual de Campinas.

4 Pesquisadora, atriz, professora, consultora e escritora. Fundagdo das Artes de Sdo Caetano do Sul FASCS - Escola de Teatro: consultora de educag@o continuada.
Teatro Escola Célia Helena: professora de expressdo corporal e coordenadora da drea de corpo. Escola Superior de Artes Célia Helena - ESCH: professora de praticas
corporais
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Figura 2 — Apresentacao do exercicio cénico “Ha normalidades”
Foto: Juliana Nazar (registro)
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CAPITULO 1 — APONTAMENTOS ACERCA DOS TRABALHOS DE SONIA MACHADO AZEVEDO E FABIANA MARRONI

Foi a nossa pele que ndo esqueceu, nossos
olhos que ndo esqueceram. O que escutamos pode

ainda ressoar em nos. (Grotowski)

1.1 - O recorte a partir da proposta de trabalho de ator de S6nia Azevedo

So6nia Machado de Azevedo é pesquisadora, atriz, professora, consultora e escritora. Professora de expressao corporal e
coordenadora da area de corpo no Teatro Escola Célia Helena. Sénia tem um olhar particular sobre a preparagéo do corpo do
ator. Em seu livro “O papel do corpo no corpo do ator” ela nos fala sobre necessidades de um trabalho corporal com atores
envolvendo a preparacdo, o desenvolvimento e a criagdo. No meu trabalho utilizei-me de alguns destes conceitos, da forma
como se enquadrava na proposta do processo de criacao corporal que direcionei. Aqui estdo listados os elementos que foram
utilizados partindo do que Azevedo denominou de “Necessidades especificas de um trabalho corporal com atores” (AZEVEDO,

2002, 292-293)
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Disponibilidade corporal e seu controle: a disponibilidade corporal foi trabalhada durante todo nosso percurso.
Comecamos por lidar com exercicios de aquecimento para a preparacao do corpo para as atividades. Quando
falamos do controle da disponibilidade corporal podemos pensar em como canalizar a energia que empregamos
em cada exercicio e em cada momento de criacdo. Cada ator precisa ter consciéncia dessa disponibilidade
corporal e entender o que precisa acionar para que esta seja utilizada de forma a somar durante o processo.
Visibilizar claramente os impulsos: os impulsos interiores sdo uma fonte riquissima de criagdo, desde que
entendamos de onde ele vem e 0 que proporciona; os exercicios que mais trabalhamos e que lidavam diretamente
com o impulso e sua materializacdo eram realizados durante 0s momentos de composi¢do, em que 0s intérpretes
utilizavam de seu repertério pessoal para dar forma aos impulsos da criagao.

Racionalizagdo do movimento: os intérpretes trabalharam bastante com a racionalizagcdo do movimento, a maioria
das sequéncias criadas passou antes por um filtro dos intérpretes, que decidiam o que queriam mostrar, esse
elemento tem ligacdo direta com outro que é aprender a selecionar gestos (escolher), em muitos momentos o
“selecionar” foi de extrema importancia, tanto no momento da criagdo como no momento em que juntavam as
movimentacoes criadas para que tornasse uma cena que queriam levar ao publico.

Estruturar disciplinadamente partituras fisicas: no momento da criagdo do exercicio cénico final os intérpretes
puderam passar por esse momento em que precisavam estruturar o que ja havia sido feito, isto se deu de forma
particular nesse processo porque a maioria das cenas foram organizadas coletivamente, o que pressupée uma
disciplina coletiva.

Aprender a pensar com o corpo: acredito que quando racionalizamos demais no momento da criagdo alguns
impulsos primarios se perdem. Durante este processo que apresento todas as sequéncias criadas passaram pelo

corpo antes do racional, portanto eles pensavam com o corpo antes de passar pela selecao do que queriam.
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Ampliar o repertorio corporal: as sequéncias de danca que eram propostas como aquecimento corporal foram
utilizadas varias vezes transformadas. Os intérpretes se apropriaram do que era proposto de movimentacao para
expandir o repertério pessoal.

Poder automatizar sequéncias e ultrapassar a mecanizagdo: durante o processo os intérpretes utilizavam as
sequéncias de formas diversas, mas na maioria das vezes as utilizavam de forma desconstruida, utilizando a base
do movimento para criar novos movimentos, tentando dessa forma utilizar o que era “técnico” de uma forma néo
mecanica, mas como um elemento de composicao.

Trabalhar conscientemente em exercicios de composicdo: quando o exercicio proposto era o de improvisar
atentando-se a composicdo sempre reforgcava aos intérpretes a importancia da decisdo, das escolhas do que se
fazer. As improvisagées eram desenvolvidas com o0s intérpretes tentando agir conscientemente, selecionando o
que quer fazer, légico que para improvisar temos que estar atentos ao movimento do outro, mas ainda assim
tentavam ter consciéncia das propostas que faziam, o que muito ajudava quando era preciso retomar
movimentagao ou transformar um improviso em cena. Também é possivel juntar com outro item das necessidades
especificas de um trabalho corporal com atores que é “manter a conexdo entre o cérebro que organiza e 0 corpo
que executa’.

Manter sempre o sentido da inteireza corporal: quando apresentamos o exercicio cénico final e observei que os
intérpretes estavam presentes, estavam inteiros, mas por nervosismo e outras coisas senti falta do que estavamos
trabalhando em todos os encontros que € a inteireza corporal, o estar ali com todas as historias, o histérico do dia,
mas presente, tentando utilizar as informagbdes a favor do corpo, a favor da proposta. Durante os encontros
percebo que houve uma entrega dos intérpretes e eles entendiam o que era essa “inteireza corporal” e por ora
comentavam quando achavam que ndo acontecia.
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e Deixar o corpo dialogar com materiais, espa¢os e parceiros de cena: os intérpretes o tempo todo eram motivados a
reagir corporalmente a tudo ao seu redor, ainda que fizessem escolhas a regra sempre era deixar que os olhos
vissem, que nao neutralizassem o olhar, mas que pudessem dizer onde estava cada coisa, cada objeto, cada
companheiro de trabalho.

e Desenvolver memdria corporal: muito importante durante todo o trabalho, sempre pedia aos intérpretes para
retomar sequéncias, movimentagdes, células de movimento e pedia para que fizessem isso antes de racionalizar,

tentando deixar que o corpo lembrasse, para depois mostrar.

Existem varios outros fatores que Azevedo nos aponta para um trabalho corporal com atores, neste trabalho foquei nos

itens acima, mesmo reconhecendo outros pontos que foram trabalhados durante a disciplina “Corpo criador”.

1.2 - Um outro jogo: um olhar sobre os “Jogos para dancar” propostos por Fabiana Marroni

Fabiana Marroni Della Giustina € mestre em Arte pelo programa de péds-graduagcdo em Arte Contemporanea da
Universidade de Brasilia e especialista em Psicopedagogia em Contexto Escolar pela Universidade Catélica de Uberlandia. Foi
por meio da professora Fabiana Marroni que conheci o viés da danga contemporéanea e mais ainda do processo de criagao por
meio do corpo.

Em sua dissertacdo de mestrado nos mostra os caminhos que percorreu aplicando o que ela denomina de “Jogos para
dancar” com dois grupos de participantes distintos, um a curto prazo e outro a longo prazo. O objetivo de fazer uma “ponte” com
a trabalho de Marroni é identificar como, quais e se foram utilizados jogos para dangar durante a disciplina “Corpo Criador”.
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Posso afirmar que diante da leitura do trabalho da mestra Fabiana Marroni acredito que os “Jogos para dangar” por ela
desenvolvidos foram de extrema importancia para o desenvolvimento do meu trabalho.

Lé-se:

“Das caracteristicas dos jogos teatrais trés pontos foram apropriados para a constru¢do da metodologia de
aplicacao dos jogos corporais nesta pesquisa sdo eles: Onde/O que; Ponto de Concentragdo/Foco; Grupo
Observador. Para a construgcdo da relagao espacial nos Jogos para Dancar foi adotado o procedimento do
ONDE, isto é a construgcao de regras explicitas para o espa¢o da acdo, o que acaba envolvendo o outro
elemento O QUE, pois na danca a construgcdo espacial do movimento esta diretamente relacionada a acao
executada. O FOCO esta diretamente relacionado ao cumprimento das regras, entdo foi utilizado muitas
vezes como objetivo da acdo dentro dos Jogos para Dancar. E, por ultimo, o Grupo Observador, elemento
muito importante dentro da metodologia pesquisada nessa dissertagdo, pois muitas vezes a sensibilizagdo
das potencialidades linglisticas s6 sdo percebida no momento da observacdo, deixando de ser uma
brincadeira corporal para se tornar movimento estruturado dotado de potencialidade estética. (MARRONI,
2009, 29)

A citagdo acima resume bem o que Marroni denomina de “Jogos para dangar”, percebo uma ligagdo com 0 processo que
coordenei principalmente quando utilizamos a palavra jogo. Fabiana nos diz que “Lev Semionovitch Vygotsky e Jean Piaget
oferecem grande contribuicdo para o entendimento sobre a fungdo dos jogos no processo de formagao dos seres humanos, pois
por meio dos jogos de regras desencadeamos uma série de atividades Iludicas e imaginativas, o que por sua vez proporciona

formas diferentes de conhecimento” (MARRONI, 2009, 9).

Durante o processo de criagdo aqui relatado varias foram as regras e varios foram os momentos de jogo:
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e Jogos de aquecimento em que a regra era preencher 0s espagos vazios;
e Jogos de aquecimento em que a regra era manter o contato com o outro pelo olhar;

e Jogos em que o objetivo era a composicao e as regras envolviam: espaco, tempo, ritmo;

Foi importante reconhecer que eram jogos dramaticos, teatrais e corporais e que Marroni sintetiza em “Jogos para
dancar”. Durante as improvisagdes o0s intérpretes se colocavam a disposigéo para 0 jogo, o corpo estava presente e as regras
eram postas, com isso eles se colocavam prontos para improvisar e para responder aos estimulos que as vezes eram dados
antes e as vezes eram dados durante a improvisacdo. Fabiana nos diz que “na metodologia investigada dos Jogos para
Dancar o desenvolvimento simultdneo das relagcdes entre o espaco, o tempo, 0 signo, 0 corpo e a acao ocorrem por meio da
aquisicdo do movimento consciente, isto é acontece no momento em que o corpo entra em acdo sob o comando das regras
estabelecidas o que pode possibilitar novas formas de pensar corporalmente”. (MARRONI, 2009,75)

Assim sendo, percebo a importancia de se entender que o que fizemos foi jogar, e mesmo quando levamos o exercicio
cénico ao publico estdvamos jogando, os momentos de improvisacao eram 0s que mais era perceptivel a forma do jogo, pois “o
exercicio de improvisagcdo é caracterizado por decisées subjetivas, onde o elemento central é a relacdo espago-temporal do
corpo do participante no ambiente de jogo, assim o objetivo € que ao participar deste tipo de atividade todos os sentidos possam

desencadear novas percepgdes do corpo do participante no meio ao qual esta inserido”. (MARRONI, 2009, 82)
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Portanto acredito que muito tem dos “Jogos para dangar” no trabalho que desenvolvi, jogos estes que foram trabalhados
em sala de aula e que muito contribuiram para o processo de construgao corporal dos intérpretes
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CAPITULO 2 - PROCESSO DE CRIACAO “HA NORMALIDADES”

2.1 - Planejamento

A parte pratica da pesquisa tem o corpo como “carro chefe” da criagcéo e foi desenvolvida no estagio docéncia no ano de

2010 com a disciplina de nome: Corpo criador.

Os encontros eram de 3 horas semanais e participaram da oficina: 10 alunos sendo 9 do curso de Teatro (3% 5° e 7°

periodos) e 1 do curso de Artes Visuais (3° periodo).

A proposta foi preenchida pelas atividades trazidas da minha experiéncia enquanto atriz, que passa pela formacao no
curso de teatro da Universidade Federal de Uberlandia.
A principio os atores passariam por trés momentos em todas as aulas:
¢ 12 momento — aquecimento utilizando os exercicios apreendidos por mim durante o treinamento corporal aplicado
por Fabiana Marroni de 2003 a 2005 denominado “Treinamento corporal do ator pela danga”, outros exercicios
praticados durante meu curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia e propostas retiradas de
minha pratica enquanto atriz no grupo Trupe de Trudes também de Uberlandia/MG.
O objetivo deste primeiro momento era de disponibilizar o corpo dos intérpretes para o trabalho. Todos os exercicios
utilizados estao disponibilizados em uma tabela nos anexos deste trabalho.

e 2% momento — improvisacdes em grupos, utilizando a primeira parte da aula (sequéncias).
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e 32 momento — criacdo de pequenas cenas/células/sequéncias de movimentos, utilizando estimulos para a criacao
como: temas, cheiro, som, musica, frases, etc. Também foram incluidos elementos de interioridade como:

sensacao, pensamento, memoria, imaginagao e emogao.

O objetivo deste terceiro momento era de criagdo corporal por meio dos estimulos que eram dados, e os elementos de
interioridade foram trabalhados levando-se em consideracdo que cabe a cada um e ao estimulador do processo ativar essas
interioridades para que auxiliem o intérprete durante o processo.

A proposta para o final do semestre era que os atores levassem ao publico pequenas apresentagdes de criagdes feitas
em aula. A principio seriam apresentadas pequenas células de movimentos.

O projeto foi apresentado aos atores, de forma objetiva e detalhada. O grupo era bastante diversificado, mas tinha uma

caracteristica em comum: a vontade de trabalhar o corpo. Cada um com suas particularidades, dificuldades e facilidades.
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2.2 — Corpo criador — “Ha normalidades”

Como fazia parte do planejamento, era claro nas minhas colocagoes e acredito que tenha ficado claro para os intérpretes
que a disciplina nao se tratava de um treinamento técnico. A proposta foi apresentar referéncias de movimentos estruturados,
estimular a percepc¢ao das interioridades e oferecer estimulos de criacdo de movimentos. As sequéncias foram inseridas como

referéncias de movimento estruturado, para que outras movimentagbes passassem a ser parte do repertério pessoal dos
intérpretes.

MEIRA (2011,2) aponta em seu texto “Expressdes e Impressdes do Corpo em Cena” que as impressdes, 0 que chamo
aqui de interioridades, sao por ela sistematizadas em cinco vias: “sensorial, mnemdnica, imagética, emotiva e cognitiva”

(MEIRA,2011, 2). Sendo assim, essas vias foram trabalhadas na disciplina “Corpo Criador” nos seguintes aspectos:
Sensorial: contato do corpo com o chéo, respiragdo como aliada do movimento.
Mneménica: por meio dos estimulos que eram dados e que acionavam diretamente a memaria dos intérpretes.
Imagética: essa via era trabalhada o tempo todo ja que os intérpretes usavam da imaginagao para criar suas cenas.
Emotiva: foi utilizada em conjunto com a meméria que quando acionada trazia a emogao junto com 0s movimentos.

Cognitiva: partindo do principio que nunca deixamos de pensar essa via foi a mais utilizada, pois os pensamentos muito
colaboraram para a estrutura geral do trabalho.
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Meira ainda nos aponta que as “expressoes e impressbées sao parte de uma mesma acéo do artista cénico, seja ele, ator,

performer, atuador, bailarino, dangador ou dangarino.” (MEIRA, 2003, 6)

Pensando acerca da tabela que estd no anexo deste trabalho em que sao detalhadas as particularidades de cada um é
perceptivel que nem todos os intérpretes responderam da mesma forma, e acredito ndo ser essa proposta. Cada intérprete com
seu histérico de criagdo corporal tinha mais ou menos facilidade, por esse motivo também o planejamento foi se modificando
com o decorrer dos encontros, onde percebi que trabalhar com o que os intérpretes tinham de repertério de movimento seria
mais interessante do que repetir métodos e sequéncias prontas. Com isso as improvisagdes foram ganhando espago no
trabalho e cada intérprete as utilizava para, ou colocar em pratica seu vocabulario prévio, ou para experimentar 0 que era
trazido de novo, em improvisagdes mais “livres” no que diz respeito as escolhas de cada um sobre 0 qué e como usar as
movimentagdes.

Os primeiros encontros seguiram o plano de aula com os trés momentos, descritos anteriormente; mas no decorrer do
semestre a estrutura do trabalho foi se alterando tomando como base o desenvolvimento das atividades.

O processo de criacao foi ganhando espaco principalmente depois que o grupo mostrou-se interessado em criar
utilizando os estimulos que eram dados. Assim sendo, a medida que avangavamos nos encontros, o processo de criacao foi se
tornando o elemento fundamental.

Depois de algum tempo percebi que a vontade do grupo era trabalhar com a realidade, com o que eles tinham de
concreto, que era o cotidiano deles. Depois dos encontros faziamos uma avaliagdo e cada um expunha seus anseios com
relacdo ao exercicio cénico final. Os intérpretes apontavam como uma das caracteristicas principais do nosso trabalho a
criacao por meio de movimentos de repertério deles, com estimulos que “despertavam” criagdes que eram diretamente ligadas

ao modo de viver de cada um, as historias pessoais, as lembrangas e vivéncias de cada um. Entao, a proposta inicial que era
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de levar varios temas para que eles criassem foi transformada e passamos a utilizar um Unico tema que era: o cotidiano. A
partir de entdo, foram surgindo outras idéias de estimulos para conduzir o processo de criagdo: objetos, frases, textos... Todos
os estimulos foram propostos por mim, a partir de experiéncias anteriores € que muito me auxiliaram no meu processo de
criacao individual durante o treinamento corporal do ator pela danga. Assim sendo, pensei nos mesmos estimulos, e cada um
trouxe 0 que era importante para si quando trabalhamos com cada um deles, mas a forma como cada cena entraria no

exercicio final partiu, em grande parte, dos intérpretes.

A partir do 42 encontro, portanto logo no inicio do processo, a proposta de sequiéncia estruturada foi deixada de lado e o
aquecimento para o trabalho passou a ser individual. Os atores disponibilizavam o corpo para a criagdo baseando-se em seu
repertorio pessoal e depois disso faziamos um trabalho de colagem das células que eram criadas. Com isso 0 exercicio cénico
final tinha varias cenas, que foram sendo modificadas e lapidadas durante o processo.

As sequéncias de danga passaram a fazer parte do nosso processo de uma forma mais sutil. Foram usadas algumas
movimentacdes, mas de uma forma mais livre, ou seja, nenhuma sequéncia foi utilizada para ser base das criacdes. Elas
auxiliaram para que os intérpretes ampliassem o repertério de movimentos.

O processo de criagdao culminou num exercicio cénico, levado ao publico, chamado “Ha normalidades”. Neste trabalho
todas as criacdes individuais foram inseridas, depois de modificadas e ensaiadas durante 8 encontros em que faziamos o
aquecimento individual, ensaidvamos o que ja tinha sido criado e finalizavamos outras cenas. Seguindo esse fluxo, ensaiamos
0 exercicio cénico completo em 4 quatro encontros. Para finalizar o exercicio cénico todos os intérpretes participaram, desde a
escolha das cenas que fariam parte, até o figurino e o préprio nome do exercicio que, de acordo com a definicao deles, significa
que no cotidiano de todas as pessoas existem coisas que sdo comuns, entdo ha normalidades em praticamente todas as

historias.
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2.3 - Descricao do processo de criacao cena a cena

2.3.1 - Cena da Cebola — O processo de criacdo desta cena teve como estimulo o cheiro da cebola. Levei a cebola e
trabalhamos com este estimulo em um encontro. Como a idéia era trabalhar com coisas do cotidiano deles pensei em um
cheiro que fosse marcante e que, creio eu, esta presente na vida da maioria das pessoas.

Os intérpretes espalharam-se pela sala de olhos fechados, passei com a cebola por cada um deles pedindo para que

eles sentissem o cheiro da cebola (sem que eles soubessem que era isso), pedi para que eles pensassem e deixassem a

emocao fluir quando sentissem o cheiro: 0 que lembrava, que momento, que lugar, pessoas; depois disso eles abriram os olhos

e cada um criou uma sequéncia de trés movimentos que traduzissem o que eles trouxeram de lembrangas. Feito isso cada um

apresentou sua sequéncia e depois pedi para que eles juntassem com a criagdo de outras pessoas. Entdo, o que eram células

menores transformou-se numa grande sequéncia, que tinha como elemento principal a repeticdo e a execugdo num mesmo

ritmo, com sons que eles mesmos reproduziam. Portanto a cena da “cebola” era uma cena de repeticdo de movimento. Nela

foram trabalhados elementos como precisdo e ritmo. Utilizarei do depoimento de uma das participantes para descrever a

atividade e também colocar outro ponto de vista sobre o estimulo dado e a proposta de criagdo, vejamos um trecho do
depoimento da intérprete Ana Zumpano:

Vocé trouxe a cebola pra gente sentir o cheiro e a partir do que a gente lembrava, ndo sabendo

que era uma cebola, tinhamos que pensar e criar trés movimentos a partir deste estimulo. Ai cada um

criou a sua movimentacdo particular e depois juntamos em trios e escolhiamos o0 momento em que a

movimentagdo de cada um iria entrar para virar uma coisa so e depois do trio juntou a movimentagao de



32

todos os participantes e tornou-se uma grande sequéncia. (Depoimento dado como parte do registro da

disciplina Corpo Criador)
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Figura 3: Cena da cebola

Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura 4: Cena da cebola

Foto: Juliana Nazar (registro)
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2.3.2 - Cena dos objetos - No 4° encontro pedi para que cada intérprete levasse para o encontro um objeto que fazia
parte do seu cotidiano.

Com os objetos reunidos cada um criou uma movimentagao individual usando o objeto. Todos os atores levaram seus
objetos, no entanto, quando propusemos 0 exercicio cénico optamos por algumas das cenas consideradas como mais
estruturadas, ja que tiveram mais tempo de trabalha-las. Trabalhamos com as cenas dos objetos em dois encontros e depois de
analisarmos todas as cenas decidimos quais entrariam no exercicio final, levando-se em consideracao primeiramente o que
eles queriam mostrar e depois as cenas que tinham mais proximidade com o restante das células que estavamos criando.

A intérprete Daiana levou um travesseiro. Depois que foi apresentada a cena ela nos disse que o travesseiro era para
significar seu cotidiano corrido, sua falta de sono e a vontade de estar na cama. Vejamos um trecho do depoimento, recolhido
por mim como parte do registro do processo da disciplina, da intérprete: “A cena do travesseiro surgiu do fato de que eu vinha
para a aula e eu tinha muito sono porque ja era quarta feira e meu corpo ja ndo respondia mais ao que eu queria que ele
fizesse. Ai contei mais ou menos uma histéria do que eu estava vivendo, porque eu sé passava pela minha cama cada dia mais
rapido e ndo via a noite passar”.

Aqui o depoimento explica a escolha do objeto e sua relacdo com o cotidiano e a emocao da intérprete.

A intérprete Thabatta levou um boneco de pelicia chamado Shrek. A intérprete criou a movimentacao manipulando o
objeto. Ela colocava o boneco em algumas posi¢cdes e repetia em seu corpo a posicado em que ela colocava o0 mesmo. Depois
ela nos disse que ela ganhou o objeto de uma pessoa muito especial e que essa pessoa estava nas aulas do curso de teatro
com ela, portanto este exercicio de manipulagdo do objeto tinha uma ligacdo com exercicios que elas faziam juntas em sala de

aula, no caso, no exercicio um intérprete manipulava o outro. Esta cena foi entdo transformada. No lugar do boneco outra
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intérprete era manipulada, neste mesmo exercicio de coloca-la nas poses e repeti-las. O depoimento da intérprete indica a
relacdo afetiva com o objeto e outra estudante do curso. Revela também a meméria como fonte de criacao, pois o objeto
lembrava atividades realizadas com outras pessoas em outras atividades do curso.

A intérprete Ana Zumpano levou a bota e criou uma movimentacao que envolvia calcar, andar e retirar a bota. Esta cena
foi criada pelo fato da intérprete, sempre apressada, nao ter tempo de fazer todas as coisas que gostaria. A cena foi realizada
como todas as outras em que se utilizavam objetos. Os intérpretes criaram uma pequena célula de movimento utilizando o
objeto. Na cena da bota as a¢des eram calgar, andar e tirar e isso era repetido uma unica vez pela intérprete que depois de
calcar as botas saia correndo do espaco cénico.

A intérprete Gabriela ndo levou o objeto e durante o encontro pegou um chaveiro que ela ja carrega consigo e justificou
que se esqueceu de levar o objeto. Como era para ser algo do cotidiano ela pegou o chaveiro. A criacao desta cena nao seguiu
necessariamente o uso do objeto. Ela comegava com o chaveiro em um canto e a intérprete em outro. Depois de muito olhar o
objeto ela o pegava e depois de explorar o que ele produzia de som ela chegava a conclusao de que aquilo parecia um guizo
de uma vaca. A partir dai ela comecgava a fazer uma vaca andando e comendo capim pelo palco, até parar, pegar o chaveiro e
dizer: “Tchau gente, até a préxima aula”. Trecho do depoimento da intérprete falando do processo de criacao desta cena:

“Veio de uma aula em que a gente teve que utilizar objetos e eu estava com meu chaveiro que tem um guizo que faz
barulhinho, e sempre que eu penso em vaca penso nessas vacas de desenho animado que tem um sino pendurado no
pescoco. Ai comecei a chacoalhar o chaveiro pensei na vaca, fiz uma vaca e ficou a vaca”.

Este depoimento indica a imaginacdo como parte da composicdo da cena estimulada pelo som.
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Figura 5: Cena do travesseiro

Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura 6: Cena do Shrek

Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura : Cena da bota

Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura 8: Cena da vaca

Foto: Juliana Nazar (registro)
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2.3.3 - Cena do banco e do quadro
Esta cena foi trabalhada em um encontro. Vejamos os depoimentos a seguir:
Depoimento do intérprete Rafael:

“Ela foi criada a partir de palavras de uma musica, ai pegamos os movimentos que cada um fez e fomos vendo o0 que um

movimento lembrava e ‘puxava’ 0 outro, ai criamos uma pequena historia”.

Depoimento do intérprete Guilherme:

“Para a sequéncia do banco eu tinha uma frase, quatro palavras e pra cada uma delas trés movimentos. Ai passei a fazer
coisas menos ilustrativas e mais abstratas”.

Essas duas cenas foram criadas no mesmo encontro. Pedi para que todos levassem uma poesia, musica, frase ou
pensamento que gostassem muito, cada um entdo escolheu palavras chaves do que levou e criou pra cada palavra trés
movimentos. Depois eles juntaram todos os movimentos e fecharam a cena. As palavras serviram de estimulo para que eles
trouxessem movimentos que se instalavam ou por alguma lembranca que a palavra trazia, ou pela sonoridade da palavra que,
nesse caso, trazia outra qualidade para o movimento. Eles puderam colocar a estrutura silabica para explorar ritmos variados,
pausas durante o movimento, mas sempre pensando na palavra e ndo a dizendo oralmente. Depois que todos apresentaram as
cenas individuais eles se juntaram em trios e escolheram como iriam juntar todas as cenas, podendo deixar, repetir ou tirar

movimentos. Assim finalizamos as duas cenas.
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A idéia desta cena surgiu de uma experiéncia particular em que eu tinha que criar a partir de palavras chaves. Passei por
esse processo no Treinamento Corporal do ator pela danga, ja citado anteriormente, e que foi de grande importancia para que eu
reconhecesse que para criar basta ter vontade e o corpo disponivel porque todas as coisas que nos rodeiam, que fazem parte da
nossa vida podem ser mote para um processo de criacdo. Segundo Lenora Lobo (2003, 20): “Consciente ou ndo, o que cada

criador escolhe conecta-se com o que quer expressar e compartilhar com o mundo.”
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Figura 9: Cena do quadro

Foto: Juliana Nazar (registro)
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As fotos apresentadas remetem a jogos teatrais, especialmente esta a seguir da cena do banco em que podemos observar
uma espécie de “telefone sem fio” de movimentos, essa estrutura foi proposta por eles o que reforca a idéia de que o que eles
vivem fora da sala de trabalho influencia direta ou indiretamente no processo de criacao. A foto acima que é da cena do quadro

indica que a organizagao do espaco com simetria e niveis distintos foi central para a composi¢do da cena.
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Figura 10: Cena do banco

Foto: Juliana Nazar (registro)
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2.3.4 - Coreografia

Esta cena foi criada em um encontro e a que mais foi ensaiada pelos intérpretes.

“O exercicio foi o seguinte, nés saimos aqui pela ufu e anotamos frases que a gente achava interessante, sem as pessoas
perceberem, depois nds voltamos para a sala de ensaio. A partir dessas frases, em grupos, nés propusemos movimentos para
trazer para o corpo estas frases, primeiramente usando palavras soltas e depois tiramos as palavras e ficamos s6 com a
movimentac¢ao”. Trecho do depoimento do ator Diego recolhido como parte do registro do processo da disciplina.

Este depoimento foi utilizado para descrever os exercicios. Diferentemente das cenas anteriores em que usamos palavras,
aqui o processo passou por dois momentos: 0 primeiro em que os intérpretes diziam as frases enquanto faziam os movimentos e
criavam dinamicas, tanto na fala quanto na movimentacao, e o segundo momento em que retiramos as palavras e deixamos
apenas 0s movimentos, sempre atentos para manter a mesma dindmica de quando era com a fala.

Chamamos de coreografia esta cena porque eles criaram uma movimentacao pensando em como estes movimentos eram
dancados. Para este grupo chamo de movimentos dancados os movimentos que nao criam histéria nenhuma. Nao pretendo
aprofundar a pesquisa sobre quando e porque dizemos algo quando dancamos. Foi apenas um termo para tentar definir o que eu

queria naquele momento que era uma coreografia utilizando os movimentos criados.
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2.3.5 - Os improvisos

Durante todo 0 nosso processo passamos por momentos em que 0s atores improvisavam. Sempre em grupo, eles
colocavam em pratica a composi¢ao utilizando os elementos que eram inseridos nas aulas, o seu repertorio pessoal, as
dindmicas, o ritmo, 0 espaco e a acao e reacdo com os colegas de improviso. Como fez parte do nosso processo e era um
exercicio em que os intérpretes se identificavam, optamos em ter alguns momentos no exercicio cénico final em que eles faziam
essas improvisagcoes. O momento do improviso nado tinha a intencdo de “amarrar” as cenas. Foi uma opg¢ao por ser um exercicio

bastante desenvolvido dentro da sala de trabalho.
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CAPITULO 3 -0 QUE FICOU

O corpo humano é um local de relacdo entre paixdo e acdo, entre
impressao e expressao, entre percepg¢do e movimento.

Ciane Fernandes

Depois de um semestre de muito trabalho, em que ocorreram varios fatos: saidas, auséncias, brigas, diversdes, fofocas e
amizades construidas, chegamos ao final do periodo. O que era para ser uma experiéncia apenas em sala de aula foi
complementado e levamos ao publico a nossa criagéo.

O mais importante neste processo foi a importancia que teve para os intérpretes a questao da criagdo. Percebi que ficou
mais consciente para eles o0 quanto o corpo é capaz de criar.

Segundo Burnier “no momento em que o ator comega a trabalhar sua arte, ele deve pensar sobretudo com seu corpo, com
suas agdes” (Burnier, 2001, 88). Quando penso em todo o0 processo vejo a conexao com este pensamento, pois na maioria das
vezes os intérpretes tinham um elemento para guiar a criagdo, mas antes mesmo de pensarem em uma movimentagao fechada
eles colocavam seus corpos a disposicao para criar. Acredito que o estudo das sequéncias foi de grande valia para que eles
disponibilizassem o corpo. Isso aliado a seriedade com que se envolveram na proposta foi imprescindivel para que o trabalho se
concretizasse.

Nos primeiros instantes de cada encontro tinhamos o momento de preparagdao do corpo para a criagcao, entdo faziamos
exercicios de concentracdo, de sensibilizagdo do corpo (massagens, movimentacées pelo chdao, momentos em que a

movimentacao era livre, deixando o corpo responder ao que ele mesmo queria).
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O interessante € que todo processo passou pelo mesmo caminho, eu propunha os estimulos e eles levavam elementos e
criavam a partir deles, utilizando-se de repeticoes de movimentos, das palavras e o que elas traziam de possibilidades de
dindmicas, objetos e suas lembrangcas e organizacdo no espaco-tempo. Essas movimentacbes geralmente aconteciam juntando
partes ou o todo da movimentacdo de cada um. Para isso eles tinham um tempo onde experimentavam varias formas de
“costurar” um movimento ao outro e partia deles a proposta da movimentagao final.

O exercicio se configurava como uma colagem de cenas e o publico de certa forma fazia parte do processo, ja que foi
apresentado como uma experimentacdo. Ir a publico ndo significa necessariamente que temos uma obra, ir a publico € parte do
processo de formacao de ator.

Existe uma estrutura que pressupfe ensaio e preparagdo, em que o emocional estd presente. Nesse caso o emocional
esteve presente em todo o processo de criacdo. Quando levamos o material ao publico percebi que os movimentos foram
repetidos e acredito que foi uma apresentacdo em que os intérpretes pareciam estar apenas repetindo e néo trazendo o que os
moveu a criar a tona, e me perguntei se isso estava acontecendo durante o processo e nao percebi. Revendo os videos acredito
que o que aconteceu na apresentacao final foi um misto de nervosismo com empolgacao, ja que todos eles estavam com muita
vontade de mostrar o que trabalhamos durante todo o semestre para o publico, levando-se em considerac¢ao o fato de que o corpo
sem a emogao nao existe e vice-versa.

No depoimento da atriz Ana Zumpano podemos observar outros temas como a recepc¢ao, a diferenca de sentido para
quem criou e para quem assiste, |é-se:
Eu acho bacana que no final o que as pessoas vao entender nao parte do que a gente pensa, a gente

executa os movimentos, mas o entendimento, a compreensado do enredo S&0 as pessoas que criam, porque
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nao é linear, mas cada um que assiste pode criar a sua prépria interpretacdo. Depoimento recolhido como
parte do registro da disciplina “Corpo criador”

Vejo que o exercicio cénico final foi neste sentido, em que as cenas foram “emendadas” de forma que esteticamente
ficavam interessantes, e chegamos a essa conclusdo por ser interessante para os intérpretes, escolnemos desde as cenas que
iam fazer parte, até a ordem que ficariam. Para cada um dos atores que executavam as cenas a emog¢ao estava presente de
forma diferente, e cada pessoa que assistiu fez sua prépria leitura, pois a preocupacao nunca foi um exercicio cénico que conta
uma unica histéria. O que tinhamos eram vérias pequenas historias, pensamentos e idéias, que tinham inicio, meio e fim junto
com a prépria cena, sem a necessidade de uma continuidade destas histérias em outras cenas.

Podemos observar que todos os intérpretes falam das mesmas coisas, como foi bom trabalhar o corpo e como é
interessante quando ampliamos nosso olhar para as coisas simples e que podem se tornar uma fonte rica de criagao.

Fiz a opcao de tabular os depoimentos de forma a entender com que frequéncia cada um dos elementos citados aqui sao
relatados por eles. Percebo que a maioria dos intérpretes fala sobre a disponibilidade corporal, o que adquiriram com a disciplina e
também em como podem utilizar coisas simples para a criacao desde que tenham o corpo disponivel para o trabalho. Vejamos a
tabela:
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Intérprete

Disponibilidade
corporal

Contato com o publico

Criacdo por meio de
repertorio pessoal

Criacao coletiva

Ana Zumpano

Eu acho bacana porque fica
uma leitura que nao parte do
que a gente pensa, a gente
executa os movimentos mas
a leitura do enredo sédo as
pessoas que criam, porque
nao é linear, mas cada um
que assiste pode ter uma
idéia

A gente tem bastante
liberdade pra criar. E
uma disciplina que € de
danca e nao é né?
Danga, teatro. Séo
movimentos que
partem da gente
mesmo e a dificuldade
de executar talvez ndo
seja de executar, mas
depois de organizar, de
aperfeicoar, mas como
faz parte do que a
gente consegue fazer
fica mais simples e
mais gostoso de lidar
com as dificuldades.

Por ser uma criacao
coletiva, eu acho que é
bacana que sao coisas
simples, palavras
chaves que vocé da
pra gente criar e
depois quando vai
juntando a sua
partitura com a das
outras pessoas, ficam
varias movimentagdes
que sao particulares
de cada um, mas que
a gente consegue
englobar pra criar uma
coreografia.

Daiana

O interessante nesses
encontros, é que a
gente vai percebendo
que pode fazer arte
com o que a gente faz
o tempo inteiro, com o
meu instrumento que é
0 Meu cOorpo, € como

E legal saber como as
pessoas véem  as
coisas diferentes do
que a gente vé, as
vezes a gente se trava
muito.

Sao criages feitas por
gestos cotidianos. A
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tornar algo cotidiano
em algo bonito pra se
mostrar.

gente comecga a
observar ndo s6 na
gente, mas no colega,
as possibilidades de
gestos, mas o corpo ja
diz muito.

Diego Lage

Também o0s exercicios
de contemporaneo, que
puxavam pra um fisico
mais pesado, deram um
‘up”’, chamando todo
mundo pra criar mais
presenca corporal.

A disciplina foi
interessante  quando
pudemos pegar as
coisas cotidianas e
trabalhar isso como
fonte de criacao.

Gabriela Santos

Como a maioria ja
disse, é muito
interessante pensar
como essas questdes
do cotidiano, se
transformam e se
tornam belissimo, uma
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coisa bonita de se ver.
Foi muito divertido todo
0 processo que a gente
passou. Sair do
simples, nao pensar
em  construir  algo
grande, mas sair do
simples e tornar isso
grandioso de ser visto
e de ser feito também,
que isso é o mais
importante.

Guilherme
Conrado

Deu muita base pra
mim, na minha
formacdo. Eu nunca
tinha tido contato com o
corpo, sO depois que eu
entrei pra faculdade,
nunca fui da danga nem
nada. Eu acho que o
seu método, eu gosto
dele, porque ele faz com
que a gente alcance
nossos limites sem
prejudicar 0  NOSSO
corpo. A gente percebe
que tem uma mudanga
corporal, do que a gente
ndo conseguia fazer e o

Usei algumas coisas na
“Histdria e uma
historia” que € um outro
espetaculo que estou
montando, e uso em
outros lugares, essa
coisa de criar partituras
corporais.
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que a gente faz hoje.

Guilherme Pra mim foi muito

Junqueira prazeroso e estar
aprendendo,
desenvolvendo 0s
exercicios que
trabalhamos em sala de
aula porque eu acho
que a gente tem um
pouco de dificuldade
nisso, o utilizar o corpo
para criar.

Maria Nathalia | A disciplina foi algo novo

Mahmed pra mim. Eu achei

interessante que teve
toda uma preparacdo
corporal durante as
aulas, umas coisas que
eu nao to acostumada a
fazer, que sdo pesadas
mas que séo
gratificantes também.
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Rafael
Michalichem

No semestre inteiro eu
usei isso, de partituras,
em outras disciplinas. E
foi muito Gtil pra mim, eu
aprendi muitas coisas ja
to ficando mais fortinho
e até consigo pular e
rolar de uma vez.

Vir e ver que tem um
coletivo x fazendo tal
cena e como essas
coisas vao se
juntando.

Thabatta Ferreira

A disciplina foi bem
bacana, principalmente
por eu gostar muito de
juntar as duas coisas,
danca e teatro.
Montamos juntos uma
coreografia geral que
acabou incluindo as
duas coisas.
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Figura 11: Criagcdo cena da cebola
Foto: Juliana Nazar (registro)

Figura 12: Criacdo cena do banco
Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura 13: criacao cena do quadro

Foto: Juliana Nazar (registro)

Figura 14: Criacdao cena do quadro
Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura 15: criacdao Cena do banco
Foto: Juliana Nazar (registro)

Figura 16: Cena do shrek

Foto: Juliana Nazar (registro)
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Figura 17: Coreografia

Foto: Juliana Nazar (registro)
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3.1 - Uma visao acerca das tabelas

Quando aplicamos um método, ou repassamos 0 que aprendemos em outro momento de nossa trajetéria, no meu caso
alguns exercicios do treinamento corporal do ator pela danca, a intencao é aplicar exercicios propostos por outra pessoa e que
seriam adaptados para cada grupo; mas s6 depois, quando colocamos a idéia em pratica, quando temos corpos em movimento é
que percebemos o que o método tem de imprescindivel.

A elaboragéo da tabela de exercicios, detalhada no anexo deste trabalho, mostrou que o conjunto de exercicios utilizados
ampliou o repertério planejado que objetivava ficar circunscrito aos exercicios aprendidos no projeto coordenado por Fabiana
Marroni, denominado “o treinamento do ator pela danca”. Além dos movimentos previstos foram utilizados exercicios aprendidos
na pratica com o Grupo Trupe de Trudes, grupo de Teatro que fiz parte durante 6 anos, e outros aprendidos nas disciplinas do
curso de graduacao em Artes Cénicas da UFU.

Observando as tabelas fica claro que o trabalho foi se desenvolvendo dentro dele mesmo, de acordo com as necessidades
do grupo, muitos dos intérpretes relataram o desejo, por exemplo, de ter mais resisténcia nos bracos, com esses relatos eu,
enquanto propositora do trabalho, modificava os planos de aula ou acrescentava exercicios que ndo estavam previstos.

Os improvisos foram os mais utilizados. Isso foi proposital ja que o desejo do grupo era de trabalhar com criagdes livres e
improvisar com o corpo todo. Nas raias era possivel trabalhar com o espaco, tempo, forca e fluéncia sem que fosse em exercicios
sistematizados, como as sequéncias de danca.

Como professora de teatro e atriz percebo o quanto a criacdo corporal foi tomando forma, e dominando os encontros.
Acredito que o professor modifica seu modo de pensar e agir na medida em que esta em contato com seus alunos e comigo nao

foi diferente. Entao, falo do lugar do teatro, do professor de teatro. Utilizei-me, na medida do possivel, do treinamento corporal do
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ator pela danga, o que meu corpo apreendeu foi utilizado em meus trabalhos, ndo enquanto bailarina, mas enquanto atriz, nao
como professora de dancga, mas professora de teatro. Percebo diante de tudo isso que o objeto de minha pesquisa que antes era
voltado para a criacdo corporal do ator em um viés mais técnico, entendendo aqui o técnico como a repeticao de sequéncias
sistematizadas, se modificou (e ainda bem que se modificou) para um viés de criacdo corporal a partir do que os intérpretes
trouxeram de histérias e registros.

Analisando a tabela de caracteristicas dos intérpretes percebo que a maioria deles tinha pouca disponibilidade corporal,
mas também tinham muita vontade de trabalhar com o corpo. Pude perceber que os intérpretes buscavam na disciplina do projeto
em questdo, uma maior consciéncia corporal, mas buscavam ainda mais, buscavam criar com o corpo todo, sem muitas regras,
utilizando o que tinham de repertorio e modificando sequéncias e exercicios apreendidos. No artigo denominado “Corpo — escritor

e escritura” ®

, Alice Stefania nos diz:
“E com este corpo que muitas abordagens nas Artes Cénicas contempordneas tém operado. Um corpo que reivindica
criagdo recusa cada vez mais a mera execugdo ou reproducéo de coreografias, marcas ou partituras preconcebidas.” (STEFANIA,

2005, 21)

Lembro bem do primeiro dia em que me encontrei com os intérpretes participantes deste projeto, quando expliquei o motivo
de estar ali e as minhas indagacodes. Eles com os ouvidos atentos e olhares curiosos esperavam que esta disciplina os deixasse
com os corpos sarados, com mais for¢ca nas pernas e nos bracos e desenvoltos. E depois de todo o processo fico feliz por nao ter

proporcionado a eles essas coisas, mas momentos de alegria, momentos de criagcdo e de partilha, momentos em que eles

> Artigo inserido em Cadernos de GIPE-CIT. Grupo interdisciplinar de Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidade, Imaginario e Teatralidade/Universidade Federal da
Bahia.
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dancaram, porque dangaram com o corpo todo, criaram o que eles acreditavam e o que eles entendiam por belo, como eles

mesmos disseram.

Diante de todo este material, posso afirmar que o objetivo do trabalho foi contemplado, porque foi possivel propor uma
criagdo corporal do ator, mas com muito mais autonomia do que eu mesma imaginava, pois durante 0 processo 0S exercicios
foram se modificando e ai sim comecei a perceber que estava realizando uma pratica criada por mim e nao copiada de alguém, foi
possivel utilizar exercicios que aprendi em outros momentos, mas aplica-los da forma que cabiam e iriam ser Uteis para este
projeto especifico. Vejo o resultado final como uma grande colagem de cenas, onde pegamos o que foi mais relevante e levamos
ao publico. Mostrar também foi importante pela constante troca entre intérprete e platéia, com a apresentagdo eles puderam
compartilhar a alegria que tanto falam com as outras pessoas e se apresentaram de forma muito transparente, sem nenhuma
pretenséo, apenas com a vontade de mostrar.

Alexandre Mate nos diz em seu artigo “Processos de trans-forma-agdo nos atos criativos: uma poética na troca de
singularidades”, que, “o0 processo criativo pressupoe, além da capacidade de ver, o desenvolvimento e ampliacao da percepgao de
todo tipo de intercambiamento possivel entre o conceber, o produzir, o colocar em circulagdo e a recepgao da obra.” (MATE, 2009,
15).
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CONSIDERACOES FINAIS

Os estudos teatrais vém cada vez mais se expandido no campo da pesquisa que envolve a andlise e a escrita sobre
processos de criacdo. Levando-se em consideracao que as transformagdes que ocorrem durante o processo séo tdo importantes
quanto a obra que é levada ao publico, torna-se instigante para o pesquisador de teatro discorrer sobre esse assunto. Realizar e
analisar um trabalho corporal independente de uma composi¢cdo cénica vem ganhando espago em discursos plausiveis de
pensadores do teatro e da danca, podemos supor 0 quanto é importante explorar o processo de criagdo ja que quando falamos de
um processo dindmico falamos também do que estd em constante mutagéo, e esse turbilhdo de “composi¢des cénicas” serve
como mote para muitas pesquisas.

Podemos constatar também que a pesquisa no campo do teatro ndo se reduz a um unico objeto de pesquisa; o0 que
encontramos sdo objetos norteadores. A medida que acompanhamos ou analisamos processos de criagdo (de um texto, de um
espetaculo), o objeto de estudo também passa por uma transformacao, ja que lidamos com o que Cecilia Almeida Salles, em seu
livro Gesto Inacabado (1998, 26), entende como “poética dos rascunhos”, que se refere a arte que estd sempre se movendo, em
constante transformacao. Consideram-se 0s ensaios € 0s esbocos que o artista rascunha, rabisca, antes de se tornar a obra em
si, seja ela uma pintura, um espetaculo teatral, uma partitura musical. Cecilia Salles estuda os rastros de uma obra acabada,
buscando na poética dos rascunhos o processo de criacao. No trabalho que orientei a obra ndo chegou ao termo, foi como um
direcionador que chegou a se configurar num exercicio cénico, entretanto os estudos de Salles contribuem por apontar modos de

revelar conhecimentos teatrais a partir do registro do processo.
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Segundo Sénia Machado Azevedo “ha necessidade de um rascunho diario, atento ao prdprio fazer, sem “queimar” etapas
(na ansiedade de conhecer o produto final)” (AZEVEDO, 2002, 170), aqui também observamos a importancia de se vivenciar cada
uma das etapas do processo de criagao.

Também é importante pensar que no caso de se escrever sobre processos de criacao € importante considerar o que Cecilia
Salles chama de “armazenamento” que é “armazenar informagées, que atuam como auxiliares no percurso de concretizagdo da
obra, e que nutrem o artista e a obra em criacdo” (SALLES, 1998, p.18), e também a “experimentacdo” em que “nesse momento
de concretizagdo da obra, hipoteses de naturezas diversas séo levantadas e vao sendo testadas” (SALLES, 1998, p.18). No meu
projeto de pesquisa o0 que chamo de “armazenamento” sdo 0s registros em video que me auxiliaram para um pos processo de
criagdo, que me “nutriram” para uma andlise posterior, e ainda o auxilio que esses videos deram para que no momento de
concretizacdo do exercicio cénico final algumas movimentagdes que faziam parte das cenas isoladas fossem resgatadas; e o que
chamo de “experimentagdo” foi o que fizemos durante todo o processo de criagdo onde tinhamos a possibilidade de experimentar
diversas possibilidades para chegarmos ao que consideramos o fechamento.

Me deparei com a experiéncia de ser pesquisadora e criadora ao mesmo tempo, uma vez que conduzi todo o processo.

Lé-se

“Pensar as relagdes entre o saber e o fazer, que quase sempre parecem aspectos auto-excludentes, também
€ uma questao em permanente discussdo entre aqueles que se dedicam ao teatro. Os que trabalham na
cena quase sempre encontram dificuldades de compreender o exercicio daqueles que se preocupam em
estuda-la e, em geral, percebem uma distdncia muito grande entre o fazer e o estudar”. (Cabral e Carreira,
2006, 14)
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E curioso pensar que ainda exista essa distancia entre o fazer e o estudar, porque o que é o fazer teatral se ndo um grande
estudo dessa arte? Como fazer sem saber, como sei se néo faco?

O artista é movido pelas percepcdes, e sua obra segue esse mesmo caminho, envolto por sensacdes, memoria,
imaginagdo, emogao e pensamento, Meira nos diz que “estas impressées sdo mobilizadas em intima relagdo com as agdes
corporais e sao interdependentes” (MEIRA, 2007, 2). As subjetividades entendidas e vivenciadas pelo artista permitem a criagéo
de obras futuras ou a transformacgao de obras que ainda estdo em andamento. O artista esta vivo e sujeito a todo tipo de emocgao.
Nao nos surpreende, portanto, que a pesquisa venha imbuida de todas essas questbes subjetivas que envolvem o
artista/criador/pesquisador e que também o ator traga para o corpo essas questbes, pensando no processo, vivenciando o

processo, disponibilizando seu corpo para o que esta em andamento.

Neste trabalho aqui apresentado considera-se que o corpo é fonte de criacdo e que pelo fato de estar presente em cena, o
trabalho do ator esta justamente em entender o que ele quer mostrar ao publico, redimensionar seus movimentos e suas ag¢ées. O
que temos é a corporificacao de algumas, ou todas, essas subjetividades.

A acdo materializa a criagdo. O processo criativo inicia-se por uma idéia, plano, possibilidade, ou ainda a partir do que
Lenora Lobo chama de insight, um clardo, que € “quando a luz se ascende, a “ficha cai” e a solugdo nos aparece como Obvia”
(LOBO, 2008, 97) quando temos o insight, que é quando surge esse “clardo” uma idéia no momento do fazer, € um momento
sempre imediato, surge com a espontaneidade, com a abertura dos canais do corpo para a criagao.

A forma sem a pratica nao existe, portanto, quando no decorrer deste processo de criacdo colocamos as idéias em pratica,
fizemos opcdes, e por varios motivos: tempo, relacées pessoais, repertério de movimentos € 0 mais importante, os histéricos

pessoais de cada intérprete, as idéias individuais.
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Quando estamos criando é certo que tudo esta voltado para o ato criativo. O olhar do artista direciona as influéncias
externas a seu favor, dai se o intérprete esta completamente envolvido pela criacdo. Tudo ao seu redor estara envolto pela sua
criacao.

Este projeto de pesquisa tomou outros rumos; a proposta clara e objetiva deu lugar a minha prépria criacdo enquanto
condutora do processo criativo. S&o dois processos de criagdo — a criagdo na conducao e a criagdo de movimentos dos atores.

Assim abriu-se espaco para que, o que os intérpretes traziam de mais concreto, 0s seus corpos, tomassem o lugar que
mereciam, dando vida e frescor para o que era um projeto fechado.

Acredito que a arte tem que estar aberta e pronta para as coisas ao seu redor. Acredito que precisamos de obras que
expdem e nos mostram o que € a intensidade de cada processo. Tem que estar pulsante, assim fica intenso. E esta intensidade é
ainda mais profunda quando nos abrimos para o processo de criagdo do outro, as relagdes pessoais, 0 deixar-se contaminar pelo
outro no sentido de permitir que o que é criagdo do outro chegue até nds para que possamos nos apropriar € assim criar juntos.
Parti dessas premissas para fazer as escolhas de estimulo e direcionamento da minha préatica, em se tratando de intensidade o
que posso observar é que ela se deu mais durante o nosso processo de criagcdo do que quando o exercicio foi levado ao publico.
Todas aquelas subjetividades que moveram a criacdo ndo vieram a tona no momento da apresentacao, acredito que por varios
motivos: nervosismo, ansiedade, preocupacdo; os intérpretes estavam vivenciando aquele momento, mas sentia que ainda
precisava de mais, precisava do mesmo brilho no olhar e a mesma gana que tiveram no momento da criagcao.

A meméria corporal € um canal precioso de criacdo. O corpo carrega em si toda uma histéria, que quando acionamos a

mem©éria o corpo lembra e faz, reproduz, re-cria. S6 imaginamos porque temos a sustentacao da meméaria.
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Cecilia Aimeida Salles nos diz que “o que se pode observar é a sensibilidade permeando todo o processo. A criagdo parte
de e caminha para sensacoes e, nesse trajeto, alimenta-se delas” (Salles, 1998, 53). Pode-se dizer que todo processo de criacao
€ um processo intuitivo na medida em que os criadores sdo corpos em vida, corpo e alma, matéria e pensamento, razao e
emocao, tudo isso junto o tempo todo se movendo, agindo, criando; ou seja, novamente as interioridades, no processo de criacao
que direcionei fiz a opgao por me apoiar (em algumas interioridades) nos mesmos principios que moveram a Prof? Dr? Renata
Bittencourt Meira em seu processo nas aulas de Expressao Corporal 1 do curso de Teatro da UFU e que a mesma detalha no
artigo intitulado “Procurando impressées do corpo em cena”, em que diz: “A imaginagdo foi mobilizada em diversas direcbées
e com diferentes estimulos. O reconhecimento das imagens que brotam de improvisacbes e do estimulo musical fez
parte do processo e foi verbalizado nas rodas de conversas” (MEIRA,2006, 2). “E dificil separar meméria de
imaginagdo, as imagens das lembrangas sdo constantes, apesar de outras vias serem também citadas nas rodas
de conversa, como as sensacoes e emogoes”. (MEIRA, 2006, 2).

Em um processo onde a criagdo é o principal torna-se muito mais valioso um trabalho voltado para a sensibiliza¢do, a busca
por um corpo sensivel, para abrir os canais da subjetividade, para que a criatividade seja aflorada e a espontaneidade encontre
meios de extravasar-se.

Soénia Machado Azevedo traz uma visdo muito clara das “necessidades fundamentais do ator, do ponto de vista corpdreo”
(AZEVEDO, 2002, 291) em que me baseei durante o processo, sao eles: “objetividade fisica e sensibilidade corpérea” (AZEVEDO,
2002, 291), utilizada nos momentos de aquecimento individual, nos momentos de criacdo de células de movimentos € nos
momentos em que existia a proposta de massagens para trazer essa sensibilidade corporal (nesse caso por meio do estimulo tatil)

e, “disponibilidade psicofisica e autocontrole” (AZEVEDO, 2002, 292), também utilizado nos momentos de aquecimento para



68

minimizar as tensées musculares. AZEVEDO ainda aponta varios caminhos para a conducao de um trabalho corporal, o que foi

utilizado, mas nao de forma direta.

Para mim o objetivo da disciplina oferecida foi coordenar um processo de criagdo cénica a partir do corpo. Para isto
considera-se o corpo em sua integridade psicofisica e trabalha-se com movimentos estruturados oferecendo parédmetros
juntamente com a dindmica subjetiva, na qual se reconhece a memodria, a sensacao, o pensamento, a imaginacao e a memdria.

Toda técnica é modificada quando executada por corpos diferentes. Cada um “carimba” em seus movimentos o que traz de
repertério pessoal, cada corpo antes de executar a técnica tem uma histéria pra contar, no simples fato de estar em cena.

Para Lenora Lobo “o corpo que danga ndo reproduz realidades, mas uma percepcdo de realidades” (LOBO, 111),
compartilho desta idéia em meu trabalho, pois cada participante imprimiu em sua criacdo o que trazia de reacdo aos estimulos
dados, antes mesmo do espectador “ler” alguma coisa, o ator ja colocou ali 0 sentido para cada uma de suas movimentagoes.

Mesmo quando repetimos e repetimos 0os mesmos gestos, 0s mesmos movimentos, eles se tornam cheios de sentidos, que
podem ser os mesmos do momento da criagdo como podem ir adquirindo outros entendimentos. Assim sendo, podemos dizer que
a movimentagdo vai passando por reestruturacoes e ressignificagdes durante o processo de criagdo ou mesmo durante as
apresentacdes de um determinado espetaculo.

Ciane Fernandes nos fala sobre o trabalho de Pina Bausch® que usa a repeticdo como método de criacdo e forma de
expressao, “em muitos casos, o gesto técnico é repetido até ganhar significagdo social e estética critica. Gestos cotidianos, por

6 Philippine Bausch, mais conhecida como Pina Bausch foi uma coredgrafa, dancarina, pedagoga de danca e diretora de balé alemi. Conhecida principalmente por contar
histdrias enquanto dancga, suas coreografias eram baseadas nas experiéncias de vida dos bailarinos e feitas conjuntamente com eles. Foi diretora da Tanztheater Wuppertal
Pina Bausch, localizada em Wuppertal. A companhia tem um grande repertdrio de pecas originais e viaja regularmente por varios paises
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sua vez, sdo trazidos ao palco e, pela repeticdo, tornam-se abstratos, ndo necessariamente conectados com suas fungdes
diarias”. (Fernandes, 2000, 23)

Lenora Lobo se preocupa no frescor do movimento que se mantém expressivo apesar de ser repetido, neste caso o
intérprete criador que elabora expressodes proprias em movimento, diferentemente de Bausch que encontra o abstrato na repeticao
que nao tem a ver com “apenas” interpretar, nem criar movimentos proprios, mas encontrar sentidos outros no ato de repetir. A
repeticdo de que trata Pina € um caminho da criagdo, no processo de criar a repeticdo de um gesto faz com que ele perca a
referéncia cotidiana e torne-se abstrato. Ja em Lenora, a repeticdo é o dia a dia do intérprete que tem que fazer de novo mantendo
o frescor, 0 que se aproxima bastante da minha proposta de pesquisa.

Para Lobo o corpo em processo de criacao tem duas vertentes:

“1 — Corpo expressivo — que é capaz de expressar-se na repeticao de frases coreograficas propostas.
2 — corpo expressivo criativo — que além de repetir, é capaz de criar suas proprias frases”. (LOBO, 2003, p.
117)

O corpo expressivo mesmo nao criando dialoga com emocao, intencao e significado do movimento para o intérprete. Ja o
corpo expressivo criativo € quem elabora os movimentos, também articulado com as interioridades. Um ator de teatro de
repertério faz de seu modo. Assistimos uma mesma encenagdo com elenco diferente e vemos diferencas de interpretacdo. O
corpo criador faz mais que deixar marcas, ele é autor também.

No caso do processo de criacdo do exercicio cénico “Ha normalidades” acredito que tinhamos corpos expressivos criativos,

porque as sequéncias ofereciam movimentos organizados e referéncia de organizagao corporal que sao ingredientes importantes
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para o corpo criador. Depois passamos para a criacao e a proposta de novas movimentacdes a partir deste primeiro momento. O
que tinhamos era uma transformag¢ao, uma adaptacao do movimento porque acredito no que Ciane Fernandes diz que “a exata
repeticao de uma seqiiéncia de movimentos (‘“repeticido obsessiva”) rompe a convengdo de dangca como expressao espontanea”
(Fernandes, 2000, 52). Aqui encontra-se uma repeticao diferente do entendimento de Pina Bausch e de Lenora Lobo apontados
acima. A repeticao € tida agora como parte do método de trabalho corporal. No trabalho proposto tivemos o ato de repetir, mas
trabalhei com a repeticdo para a incorporacdo de mecanismos técnicos que se tornaram base de processos de criacao individual.
Confirmei por meio da pratica que uma criagdo e uma apresentacao desta criacédo torna-se mais valiosa para quem faz quando se
tem a possibilidade de deixar sua marca. Isso se deu nos momentos em que observava o quanto os intérpretes se mobilizavam
com as criagdes quando podiam utilizar movimenta¢cées do modo deles, transformando, reorganizando, redimensionando. Isto se
confirmou no momento em que 0os mesmos deram seus depoimentos € que na grande maioria 0 que mais eles gostaram e
aproveitaram foi criar com propostas de movimentos que partiam deles mesmos, de coisas simples.

Se colocarmos que ‘o ator € o poeta da acdo” (BURNIER, 2001, 35), em primeiro lugar ficara claro que, é complicado e
trabalhoso propor treinamentos ou mesmo “experimentos” que tem como impulso as acdes, e deixar que isso se torne mecéanico
ou simplesmente reprodugcao de movimentos.

O que ocorre depois que passamos por todo o processo de criacdo € um “processo de selecao”, pois nem sempre 0 que
queremos mostrar € o que € mostrado, assim sendo, 0 que transmitimos € uma percepcao da realidade, o que transmitimos é o
que conseguimos transpor para o corpo em termos do que temos de sensacao, de percepcao da realidade que nos cerca, do
imaginario que criamos e da memoria que acionamos. No exercicio cénico “H& normalidades” fizemos as nossas escolhas e
optamos por mostrar o que os intérpretes consideraram de maior relevancia, seja pelo estimulo que os moveu a criar, ou por

considerar a cena melhor elaborada. Portanto, mostramos tudo que queriamos mostrar depois das nossas escolhas.
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Azevedo aponta que “diz-se que um ator deve dar conta da capacidade expressiva do seu corpo. No entanto, todo ser
humano é expressivo, tenha ou ndo consciéncia disso” (AZEVEDO, 2002, 134), para Lenora Lobo antes de tudo “ha que se saber
que tipo de informagdes o corpo € capaz de processar e comunicar em forma de danca, sendo ele meio e ndo veiculo de
informacé&o” (Lobo, 2008, 110).

O corpo com certeza nao responde a tudo que queremos, por isso temos que ser gentis conosco e entender antes de tudo o
que é fisico, o que o corpo consegue executar, sendo perfeitamente possivel transformar as movimentagées e os movimentos
estruturados para comunicar algo.

No meu trabalho acredito que os intérpretes puderam passar por dois estagios: o primeiro de organizagao corporal por meio
de movimentos estruturados e o0 segundo de experimentag¢ao, de entender o que poderiam tirar de proveito do que apreenderam e
que se tornou repertorio pessoal, pois tudo que foi executado tornou-se parte do aparato de cada um, seja na forma como foi
apreendido, ou da forma como foi transformado.

Consideramos que o corpo cénico manifesta-se no ator por meio do proprio fazer, em cenas e espetaculos ja prontos ou
improvisagdes em que 0 corpo precisa responder ao primeiro impulso, e ainda entenda que “o proprio termo “improvisar’, adquire
entdo novo sentido, ndo se traduz simplesmente por um “deixar rolar” (AZEVEDO, 2002, 144). O que Sénia afirma ser
improvisagao é a improvisacao que utilizei no meu trabalho em que compunham-se cenas a partir de referéncias de movimento e

estimulos, sejam eles musicais, tematicos, sensoriais, poéticos entre outros.

Vejo o improviso como uma canalizagdo dos impulsos para a criagdo de movimentos. E quase um improviso mais

“requintado”, em que o corpo em sua totalidade, esta pronto para a criacdo. Na experiéncia realizada acredito que uma das coisas
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primordiais foi a tentativa de trazer o “corpo crianca” de volta, o corpo que é capaz de responder aos primeiros impulsos da
criacao.

Por isso é que é importante pensar e planejar com cuidado os processos de criacao; se nao existe tempo habil para se
buscar linguagens pré-estruturadas ou repetir sequéncias, o melhor é partir para um trabalho em busca de identificar os impulsos
primarios, trabalhar o corpo no sentido de tentar tirar os bloqueios racionais, ou seja, tentar minimizar o pensar antes de fazer
todos os exercicios, para que o corpo crie em toda sua completude; corpo e mente voltados para um Unico propdésito: a criacao.
Para ajudar os intérpretes no sentido de prepara-los para improvisar, foram utilizados exercicios que “acordavam” o corpo todo, ou

seja, para improvisar movimentos € preciso uma preparagao.

Se “o ator € o poeta da agdo” (BURNIER, 2001, 35), toda sua movimentacao vem impregnada de motivagdes internas. O
ator pode e deve transformar simples movimentos “carimbados” por suas emog¢des. Para o sentido do fazer, que cada um entende
e vivencia de forma diferente, ndo existe uma féormula, cada um busca em si os meios de tornar suas ac¢des preenchidas, onde
vemos 0 corpo em sua totalidade, s6 assim considerado, “corpo em vida” (BURNIER, 2001) que considera amalgamados os
aspectos interiores e exteriores. Ferracini nos fala da diferenga entre corpo cotidiano e corpo-subjétil, corpo artistico. Penso que
esta idéia dialoga com meu trabalho em dois aspectos: 1 — nessa relagdo entre 0 que uso do meu corpo cotidiano para levar a
cena; falando no sentido de pulsdo do que o corpo cotidiano traz de referéncia; 2 — como, ao escolher para o exercicio cénico
final, falar do cotidiano podemos criar e buscar esse corpo artistico “em estado cénico” sem perder a espontaneidade do préprio

cotidiano.
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Deveriamos pensar que toda acado tem uma intengéo, e que na pratica sistematica também deveria ser assim, mas, com a
repeticdo, algumas intencdes ou o que alimentou determinada acédo tende a se perder. Cabe a quem executa a acao buscar
sempre esse primeiro momento, 0 que 0 moveu, a emog¢ao do primeiro encontro, da emog¢ao com o gesto.

Assim sendo temos momentos distintos no processo de criacdo, 0 momento em que criamos movidos pelas nossas sensacoes,
emocodes, por meio dos estados interiores de criagdo e 0 momento em que colocamos NOSSOS Corpos em movimento para mostrar
0 que queremos dizer.

Se cada vez mais, criar a movimentagdo passa, antes de tudo, pelo canal interno, é preciso identificar onde
conseguimos acionar este comando, no caso deste processo de criacdo, 0 que moveu o processo interno foram os estimulos
dados e as reagdes a esses estimulos. O desafio de cada um era manter vivo o que sentiu, 0 que pensou, 0 que lembrou no
momento em que recebia cada estimulo, como manter as reagdes num estado pulsante para levar esse turbilhdo para o processo
de criagdo. O importante € que antes de se movimentar o intérprete tente se disponibilizar para o trabalho, tentando canalizar o
que vive, o que € externo, para que seja mais um elemento de criagdo. Assim ele estara “acordando” o corpo, deixando que estes

comandos internos aparegam e se manifestem no corpo expressivo criativo.

Helena Katz e Christine Greiner nos dizem no artigo intitulado “O meio é a mensagem: porque o corpo € objeto de
comunicacao”: “A compreensdo do corpo vivo como sendo o que possui acionamento interno do seu movimento implicou na
necessidade de buscar a localizacdo desse comando dentro do corpo”. (Nora, 2004, 15). Assim sendo cada intérprete deve
buscar e entender os meios que necessita para achar o canal da criacdo, o meio de atender o que Grotowski chama de “impulso

puro”que é o primeiro impulso que surge e que Nos move a criar, o insight como ja mencionamos aqui.
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Para Machado: “assim, o movimento do ator pelo movimento sem a presenca de seu universo interior é pura forma e o
universo interior sem o canal de expressao do corpo é puro caos...” (MACHADO, 2004, 50).

Se deixarmos agir s6 nosso interior sem passar pelo canal da expressao corporal, entramos um uma revelacao de emocgoes
descontroladas, que obviamente serve para outros varios tipos de criacdo, mas que nem sempre € levado aos palcos como
movimentac¢ao. Por isto 0 grupo e eu como condutora do processo optamos por organizar um exercicio cénico, para objetivar o
trabalho e nao se perder em interioridades ou experiéncias pessoais que nao poderiam ser compartilhadas ou socializadas.

No processo aqui apresentado depois de todo este percurso, onde sentimos, pensamos, lembramos, imaginamos,
memorizamos; passamos para a repeticdo e para a estruturacdo das movimentacdées. Assim sendo, os intérpretes estavam

preparados para entender qual o percurso que seus movimentos percorriam no espago.

Com a disciplina “Corpo Criador” e todo o processo de criagdo corporal que direcionei foi possivel entender como se dé a
criagao pelo viés do corpo, ja tinha vivenciado esse processo no meu corpo e foi muito importante pesquisar e tentar entender
como esse processo se realiza no outro. Foi importante dialogar com os textos Sénia Machado Azevedo e Fabiana Marroni para

que se clareassem os caminhos que o trabalho estava seguindo.

Respondi algumas questbes particulares com relacdo ao trabalho corporal com atores, antes me perguntava como conduzir
um treinamento corporal e chego a conclusdo de que para trabalharmos o corpo um dos primeiros passos € disponibiliza-lo para
tal fim e que o encontro de varios corpos € capaz de modificar o curso de um trabalho corporal. Com isso percebo a importancia
do contato com o outro, dialogar com o outro corporalmente e também entendo a necessidade de aliar a imaginacao, a emocao, a

memoria, a percepgao e 0 pensamento para a criacao.
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Saio ainda com outras tantas questdes e acredito que sdo positivas: pergunto-me como seria conduzir um processo de
criacdo corporal com outro grupo de pessoas € se 0 momento é de criar uma identidade enquanto condutora de processo. Penso
que quando conduzimos um trabalho j4 estamos criando a nossa identidade, foi importante perceber que € necessario ter um
suporte tedrico para essa condugdo, mas que o0 modo como isso € feito é particular de cada pessoa. No meu caso foi um
momento de descobertas: do meu modo de dar aula, do meu modo de direcionar um exercicio para ser levado ao publico e do
meu modo de entender como se da uma cria¢ao corporal.

Portanto o processo formativo e de criacdo que vos falo no titulo deste trabalho € um estudo do meu processo e do
processo dos intérpretes, mesmo acreditando que cada um dos participantes deste projeto apreendeu muito mais coisas do que
pude captar de imagens e de depoimentos.

Depois de meses de trabalho percebo a importancia da transmissao corporal de conhecimento, 0 que vivenciei no meu
corpo propus ao outro e o que o outro me trouxe de resposta mudou a forma como entendia até mesmo no meu corpo, explico:
por ser uma troca, o processo de criacdo se d4 em duas vias, o tempo todo estamos dando e recebendo informagdes, assim
sendo, temos o que Paulo Freire diz sobre “aprender enquanto ensina e ensinar enquanto aprende” (FREIRE, 1996, 25), foi o que
aconteceu neste periodo de pesquisa, pois foi por meio das respostas que os intérpretes davam aos estimulos que fui mudando a

forma de conducao e a forma de construcao dos processos criativos.
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A pesquisa se concretizou no ambito de como outros pesquisadores entendem o processo de formacado corporal e o
processo de criacao por essa via € depois de entender como isto se da entender como eu enxergo o corpo € seu processo de

criacao.

Concluo que para conduzir um processo de criagao corporal € necessario disciplina e acima de tudo estar aberto ao grupo
com o qual se trabalha, as necessidades especificas dos intérpretes; percebi que por meio da disciplina “Corpo Criador” os
intérpretes puderam ampliar seu repertério de movimentos; entender como funciona um processo de criagdo que parte de
estimulos simples e que se tornam material de pesquisa, de experimentacao e de criagdo; e, acima de tudo, concluo que o que
ficou para mim enquanto pesquisadora/atriz/professora/ condutora de processo € que € possivel propor um trabalho corporal a
partir de vivéncias pessoais, mas que 0 mais importante € estar aberto ao que o préprio processo te da de retorno, ao que o grupo

propde, assim fica mais prazeroso e mesmo mais proveitoso para ambos os lados.

Foi muito importante estar com este grupo de trabalho, os intérpretes se doaram a proposta e dispuseram seus corpos, Seus
pensamentos, suas idéias e emogdes a criagdo, com isso a proposta tornou-se mais rica e tomou outras proporgdes, visto que

quando temos corpos criando e em movimento isto ja gera material de pesquisa para muito tempo.

Azevedo nos diz que “jamais o corpo em si devera ser nosso objeto de estudo e nem objetivo de um labor especifico com
atores. O que se trabalha é uma totalidade que pensa, sente, age; que é pensada, sentida, agida no fenédmeno da interpretacao”

(AZEVEDO, 2002, 134). Quando penso nessa totalidade chego a conclusao que minha proposta de trabalho nao foi fechada, e
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sim se abriu para as interferéncias desses outros corpos que se fizeram presentes, tornando o trabalho uma troca de experiéncias
e de conhecimentos, sendo um processo de formacao para os intérpretes e para mim enquanto artista.
Termino meus escritos, mas nao minha pesquisa, acredito que esta se estendera por muito tempo, quica por toda a minha

vida. E aponto mais uma citagao do educador e fildsofo brasileiro, Paulo Freire:

“Ndo ha ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses que-fazeres se encontram um no corpo do
outro. Enquanto ensino continuo buscando, reprocurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque
indago e me indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho, intervindo educo e me educo.
Pesquiso para conhecer o que ainda ndo conhego e comunicar ou anunciar a novidade” (FREIRE, 1996, 14)
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1. Tabela de estimulos utilizados para criacao

ANEXOS

Estimulo | De onde veio? Em que | Quais as reacoes relevantes? Cena do exercicio
encontro foi final que resultou
introduzido?

Musica | Atividades realizadas | Todos os | A musica foi fundamental para os momentos de | Os improvisos que,
durante todo  meu | encontros improviso, em que os intérpretes usavam as | por vezes,
percurso como seqiéncias das aulas, e tantas outras | costuravam as
intérprete movimentag¢des para improvisar com 0 grupo. demais cenas.

Cheiro | Treinamento  corporal | 08/09/10 — 4° | O cheiro era de cebola, isto trouxe lembrancas a | Cena da Cebola
do ator pela danca encontro todos os intérpretes, desde situagdes do cotidiano a

situagdes antigas de quando ainda eram pequenos

Objetos | Trabalho como atriz no | 15/09/10 — 5° | Os objetos eram de algum valor para cada pessoa, | Shrek, vaca, bota,
grupo Trupe de Trudes | encontro funcionais, com alguma carga de emogao, mas todos | travesseiro.

foram pensados e trabalhados de forma muito
organica.
Frases | Estimulo que eu propus | 22/09/10 — 6° | Os intérpretes puderam criar a partir de frases ditas | Coreografia

pensando no tema

encontro

por outras pessoas em conversas informais pelo
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cotidiano campus da universidade, eles gostaram muito de

criar a partir deste estimulo

Palavras | Treinamento  corporal | 25/08/10 — 2° | Os intérpretes puderam escolher textos € musicas de | Cena do banco e
chave do ator pela danca encontro interesse pessoal, com isso ficou mais simples | cena do quadro
escolher as palavras chaves com as quais eles

queriam trabalhar a criagao.
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2. Tabela de exercicios

Esta tabela foi elaborada apds a realizacao da disciplina com o objetivo de detalhar os exercicios utilizados durante as aulas. Com

este material foi possivel mapear a fonte dos exercicios utilizados no processo da disciplina “Corpo Criador”.

Exercicio

De

veio?

onde

Descricao

Relevancia no

processo

Enrosquinho

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: @)
treinamento
do ator pela
danca

De pé, com os pés paralelos na distancia da crista iliaca, deixar a cabeca
pesar “levando” todo o corpo, ceder vértebra por vértebra, ceder bacia,

flexionar os joelhos e ficar com o corpo relaxado.

Este exercicio foi
importante
principalmente para
os intérpretes que
nao tinham pratica
corporal
anteriormente, e
um exercicio de
organizacao

corporal.
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Enrolar e
subir abrindo

0s bracos

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: O
treinamento
do ator pela
danca

Fazer o enrosquinho e desenrolar num impulso Unico, chegando a
verticalizar o corpo com os bracos abertos, alinhando os ombros, soltando o

ar e mantendo os pés paralelos

Este exercicio foi
importante para
que os intérpretes
entendessem como
€ “desmontar” o
corpo e retomar a
corporal,
de
coluna, aliado ao

da

postura
alinhamento

controle
respiracao.




85

Abdominal

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: O
treinamento
do ator pela
danca

Sequéncias de abdominais —

Deitados com o corpo todo estendido no chéo, ergue-se bracos e pernas de
forma que fique sentado sobre o sacro, fica nessa posicao 8 tempos
(contagem em ritmo lento de um a 8) e depois volta a posicao inicial também

em 8 tempos.

Os abdominais
eram utilizados
como aquecimento
do corpo para o

trabalho.
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Pulinhos

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: O
treinamento
do ator pela

danca

Sequéncia de saltos que comegam apenas com a intencédo de sair do chao,
depois completa o salto tirando o calcanhar do chao. Os intérpretes fazem

uma sequéncia de 8, 4, 2 e 1 salto, sempre alternando os lados.

A sequéncia de
saltos sempre era
usada nos
momentos de
improvisagao  do
grupo, sendo
assim, eles
utilizavam-se deste
mecanismo  como

elemento de
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Composicao.

Abrir espaco

e articular

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: @)
treinamento

do ator pela

Em duplas: as duplas atravessam a sala, enquanto um esta fazendo
movimentos de expansao, lentos e diretos, o outro esta preenchendo os
espacos que sao criados pelo outro, com movimentos articulados de todo o

corpo.

Utilizado como
aquecimento

corporal este
exercicio  permitia
ao intérprete o

controle do fluxo de
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danca

energia, utilizando-

se de fluéncia
controlada (em
movimentos mais

lentos e diretos) e
fluéncia livre
(movimentos

articulados e mais

rapidos)

Manipulacao
do

(sentados) -

outro

observar a

relacéao

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: O

treinamento

Em duplas: um sentado a frente do outro, 0 que esta atrds manipula o da
frente utilizando todo o corpo, tentando dancar com o outro, observando as

articulagdes e possibilidade de movimentos por meio do toque.

Este exercicio foi
utilizado poucas
vezes no decorrer
do processo, em

uma das cenas
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ativo/passivo | do ator pela com objetos,
danca apresentada no
exercicio cénico
final, ele foi
utilizado como
estrutura para o
processo de
criagao.
Felino Treinamento | Quatro apoios, maos espalmadas no chao, apontando o céccix para o teto, | Utilizado como

corporal com
Fabiana

Marroni: O

tem-se a intencado de encostar o calcanhar, da perna que esta de apoio, no
chao; a perna contraria ergue-se até a altura maxima e é abaixada de

encontro @ mao, enquanto isso caminha “como um felino”, brago e perna

aquecimento para o
trabalho este

exercicio foi
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treinamento
do ator pela

danca

contrarios.

repetido muitas
vezes e a cada
repeticao era
visivel a evolucao
de cada intérprete,
seja no

entendimento  do

exercicio como
também na
execucgao do
mesmo.

Jogar a bola | Treinamento | Pernas afastadas na chamada segunda posicao, o intérprete da dois passos | Utilizado como

imaginaria

corporal com

Fabiana

para o lado e lanca o brago para o lado fazendo um circulo completo,

estendendo a lateral do corpo até o limite, aproveitando o impulso para fazer

aquecimento

corporal. Este




91

Marroni: O
treinamento
do ator pela

danca

a mesma coisa para o outro lado

exercicio  permitia
aos intérpretes uma
liberagdo do fluxo
de energia, ja que é
um exercicio que
exigia uma
continuidade, uma

fluéncia mais livre.

Tatu

(simples)

bola

Curso de
Teatro (2000

Lancar as pernas para tras, relaxando o corpo 0 maximo possivel e voltar.

Utilizado como

aguecimento
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a 2005) corporal, este
exercicio foi muito
utilizado nos
momentos de
improvisagao livre e
também foi a base
para a cena do
quadro que foi
apresentada no
exercicio cénico
final.

Mesa Curso de Utilizado como
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Teatro (2000
a 2005)

Flexao de braco, pés e maos afastadas na largura da crista iliaca, quadris
abaixados, tentando criar a imagem de uma prancha, com a coluna

alinhada.

aquecimento
corporal, foi
importante para
que os intérpretes
entendessem o}
alinhamento

corporal.
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Rolar por

cima do outro

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: O
treinamento
do ator pela

danca

Em duplas: um fica deitado de barriga para baixo, o outro deixa seu corpo
pesar por cima do corpo do que esta deitado, aos poucos o intérprete que
esta por cima comeca a rolar sobre o corpo do outro, massageando as

costas, a medida que evolui 0 outro assume a posicdo de massageador e

assim vao criando uma danga de rolamento.

Muito utilizado nos

momentos de
composicao e
também foi
utilizado na

apresentacdao do
exercicio cénico
final, nos
momentos de

improvisagéo livre.
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Chutar a

perna e andar

Treinamento
corporal com
Fabiana
Marroni: O
treinamento
do ator pela

danca

De pé. Erguer uma das pernas num angulo de 90°, esticar, dar um passo a
frente, abaixar o tronco olhando para o chao, subir num impulso Unico

abrindo os bragos e repetir o movimento com a outra perna até atravessar a

sala.

Este exercicio foi
utilizado como
aquecimento

corporal em alguns

encontros.
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Andar e tocar | Treinamento | Em grupo, os alunos andam pela sala, quando passam por alguma pessoa | Utilizado como
corporal com | tocam o corpo dela, em qualquer parte e depois volta a andar elemento de
Fabiana composicao pelos
Marroni: O intérpretes.
treinamento
do ator pela
danca
Circuito Treinamento | Circuito de exercicios fisicos: pule chinelo, abdominal, flexao de braco. O circuito tinha
corporal  de como intuito o
circo aquecimento
corporal, de uma
forma mais rapida.
Grudar Treinamento | Em duplas. Um fica de pé, com os joelhos flexionados. O outro corre em | Este exercicio foi

corporal com
Fabiana
Marroni: O
treinamento

do ator pela

direcdo a ele e num salto “gruda” seu corpo no do colega, tentando ficar com
0 COrpo nessa posi¢cdo sem que o colega segure.

importante para
que os intérpretes
retomassem a
nocao de centro do

corpo.
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danca

Levar para o
chao e fazer

resisténcia

Treinamento

corporal

circo

de

Em duplas. Um vai deixando a gravidade agir, cedendo pra que seu corpo
chegue ao chao; o outro faz pressao e resisténcia, para tentar “impedir” que

o outro chegue ao chao. O mesmo trajeto para subir.

Utilizado como
aquecimento

corporal, foi
importante para
que os intérpretes
trabalhassem com
forcas opostas,
deixar-se ir ao chédo

e fazer resisténcia.
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Utilizamos como estrutura de improvisacao o seguinte exercicio:

A estrutura espacial serviu de referéncia para a improvisagcdo em grupo

Raias
(andar,
correr,
saltar,
chao)

Os exercicios de raias foram

praticados no Treinamento

corporal realizado
constantemente  pelo  Grupo
Trupe de Trudes (grupo de

Teatro que fiz parte durante 6

anos).

Cada ator tem sua raia, como na

natacdo, eles podem andar,
correr, saltar e passar pelo chao,
sempre observando o outro e
tentando responder aos estimulos

externos, corporalmente.

Também  muito utilizado durante as
improvisagbes as raias eram uma excelente
forma para que os intérpretes colocassem o
corpo todo a disposicdo do trabalho, eles
tinham que ter a atencao voltada para o todo,
0 grupo, 0 espaco, a musica e todos os
estimulos dados, podendo escolher, inclusive,
se reagia corporalmente ou ndo a cada um

destes elementos.
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3. Tabela de caracteristicas dos intérpretes

A seguir duas tabelas que retratam a diversidade dos participantes e também as particularidades de cada um no que diz respeito

ao trabalho corporal:

Esta tabela foi criada com o intuito de observar as caracteristicas dos intérpretes para que possa ser utilizada na analise

geral do trabalho, foram utilizados apelidos para preservar a identidade de cada um e a andlise se deu a partir da experiéncia e do

que pude observar a partir da pratica que direcionei.

Nome

particularidades

facilidades

Principais transformacoes

Ana Zumpano

Estudante do curso de Teairo

Corpo disponivel, entendimento

Abertura para outros tipos de criagao

da UFU, faz parte de grupo | das sequUéncias de danga, | corporal que ndo parte apenas de
de danca facilidade de criagéo estruturas formais de dancga
Gabriela Estudante do curso de Teatro | Corpo disponivel, facilidade de | Maior disponibilidade corporal, maior
Santos da UFU criagao, disciplina, concentragéo conhecimento das potencialidades do seu
corpo
Thabatta Estudante do curso de Teatro | Facilidade em decorar sequéncias, | Maior  disponibilidade  corporal, mais
Ferreira da UFU. muita nocdo de espaco e ritmo, | abertura para as opinides dos outros
senso de organizagao. intérpretes
Daiana Soares | Estudante do curso de Teatro | Disciplina e concentracao Maior disponibilidade corporal, criacao
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da UFU. corporal mais aflorada
Simone  dos | Estudante do curso de Artes | Boa no¢éo de espaco. Nao consegui acompanhar as
Passos Visuais da UFU. transformagdes desta intérprete por motivo
de muitas faltas
Guilherme Estudante do curso de Teatro | Facilidade em lidar com o corpo, | Maior concentracdo e maior tonus
Conrado da UFU bom alongamento, nog&o de ritmo | muscular.
e de espaco, facilidade em criar
Rafael Estudante do curso de Teatro | Disciplina e concentragao Maior disponibilidade corporal, aumento do
Michalichem da UFU. repertério de movimentos, mais liberdade

no momento de criagcao e improvisagao

Maria Nathalia

Estudante do curso de Teatro

Tem muita nogao de ritmo

A maior delas foi ter o corpo mais disponivel

Mahmed da UFU. para trabalhar.

Diego Lage Estudante do curso de Teatro | Criativo, bom entendimento da | Maior nocao de ritmo e mais alongamento
da UFU. estrutura do corpo

Guilherme Estudante do curso de Teatro | Em dizer um texto Este intérprete faltou muito as aulas,

Junqueira da UFU. portanto nao ¢é visivel, neste trabalho,

transformagéo importante
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4. Video compacto — Corpo Criador e exercicio cénico “Ha normalidades”



