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RESUMO

Esta pesquisa trata-se de um experimento tedrico e pratico voltado ao movimento corporal
como instrumento para a encenagdo no processo educacional formal e ndo-formal. Para isso, a
pesquisadora realizou uma oficina de iniciacdo teatral com alunos na faixa etéaria de 15 a 35
anos, no periodo de cinco meses, com 3 horas aula, tendo como sede o Colégio Estadual
Odorico Tavares. A autora utiliza-se da arte-educacdo para estimular a fluidez cénica em
atividades coletivas e individuais — que levaram a criagdo de uma mostra com trés cenas —
auxiliando no combate a violéncia escolar e melhorando as relagdes interpessoais. Com a
aplicabilidade do método dos jogos teatrais de Viola Spolin aliado a alguns exercicios do
método Laban do movimento, algumas células da mimica corporal dramatica de Etienne
Decroux (e demais aprendizados ao longo da vida da autora) mobilizou os alunos, ajudando-o0s
em sua desenvoltura corporal e em suas vivéncias sociais. Dessa forma, observa-se a
importancia do ensino de teatro mesmo em meio a tantos conflitos dentro do universo escolar,
que reflete também nos aspectos sociais.

Palavras chave: Expressao corporal, Teatro-educacdo, Movimento espontaneo, Jogos teatrais,
Desenvoltura corporal.



LIMA, Edlene Crispina da Silva. Body (Em)Scene: The Body Movement as Dynamics for the
Staging in the Educational Process. 2019. Advisor: Fabio Dal Gallo. 66s. ill. 2019. Graduation
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ABSTRACT

This research is a theoretical and practical experiment aimed at the corporal movement as
instrument for the staging in the formal and non-formal educational process. For this, the
researcher held a theatrical initiation workshop with students in the age group of 15 to 35 years,
in the period of five months, with 3 hours class, with headquarters as the State College Odorico
Tavares. The author uses art education to stimulate scenic fluidity in collective and individual
activities - which led to the creation of a show with three scenes - helping to combat school
violence and improving interpersonal relationships. With the applicability of Viola Spolin's
theatrical game method coupled with some Laban exercises in the movement, some of Etienne
Decroux's dramatic body mime cells (and other learnings throughout the life of the author)
mobilized the pupils, helping them in their and their social experiences. In this way, the
importance of theater teaching is observed even in the midst of so many conflicts within the
school universe, which also reflects on social aspects.

Key words: Body language, Theater-education, Spontaneous movement, Theatrical play, Body
development.
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1. INTRODUCAO

Este Trabalho de Conclusao de Curso desenvolvido na Licenciatura em Teatro da Escola
de Teatro da UFBA tem como tema o ensino de teatro em contextos educacionais, com foco na

formacéo inicial a partir do trabalho corporal e da organicidade do corpo em cena.

O Teatro, seja no ensino formal ou informal, age como um fator positivo na vida do
discente por proporcionar a vivéncia de novas experiéncias, bem como um forte estimulo
criativo. O aluno passa a conhecer as potencialidades de seu corpo (isto inclui a voz) e ao utiliza-
lo em cena, este fica mais esponténeo. Trazendo esta consciéncia corporal para a vida cotidiana

viabiliza o controle emocional diante de situacGes dificeis na maioria das vezes.

A partir destas consideragGes, surgiu o0 meu interesse em desenvolver a organicidade deste
corpo em cena, 0 que de fato poderia mudar e/ou beneficiar a consciéncia corporal para a

encenacgao.

Em relacdo a problematizacdo, a pergunta norteadora deste trabalho é: De que modo o
trabalho com a expressdo corporal, através de jogos teatrais, pode colaborar para a

fluidez cénica e ao ensino de teatro?

Para pesquisar essa espontaneidade, a fim de trazer uma desenvoltura cénica, me debrucei
em: Algumas teorias do movimento, no método de analise Laban do movimento, na
movimentacdo do ator na mimica corporal dramatica de Etienne Decroux aliados aos
jogos teatrais de Viola Spolin. Isto afim de ter bases de sustentacdo teorica e pratica para
investir na Oficina Corpo (Em)Cena voltada a iniciacdo teatral. No sexto semestre na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), no curso de Licenciatura em teatro, da Escola de teatro
(ETUFBA), realizei meu estagio voltado a esta pesquisa no &mbito do movimento corporal em
cena. O estagio se deu no Colégio Estadual Odorico Tavares (CEOT), situado no Bairro do
Canela/Corredor da Vitoria, no centro da cidade de Salvador — nos meses de dezembro de 2012
a abril de 2013.

O objetivo dessa pesquisa é analisar a expressao corporal como instrumento de encenagao
e educacdo — que traz em sua préatica e teoria a expressao corporal como elemento mobilizador
— em atividades coletivas e individuais. Sdo objetivos especificos: organizar um horizonte
tedrico sobre corpo e movimento e suas relagdes com teatro; sistematizar exercicios e jogos

teatrais a partir dos trabalhos de Viola Spolin para fundamentar a pesquisa de campo e a
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formacéo inicial em teatro; desenvolver uma pesquisa de campo em formato de oficina que
permita de coletar dados a serem analisados, e que ao articular a teoria com a pratica possam

dar respostas a pergunta norteadora desse trabalho.

Assim sendo, a pesquisa se justifica por colaborar com a producdo literaria sobre
propostas metodoldgicas para o ensino de teatro, trazendo uma experiéncia que articula teoria

e pratica.

Metodologicamente, este trabalho é uma pesquisa qualitativa, que se baseia numa revisao
bibliografica e uma pesquisa de campo. Para a coleta de dados teéricos foram realizados
resumos, resenhas e fichamentos. Para a coleta de dados empiricos na pesquisa de campo foi
realizada uma observacdo participante, com a redacdo de diario de bordo e selecdo de

depoimentos dos alunos ao longo das aulas.

A utilizacao de exercicios em grupo e/ou individuais com o objetivo de promover uma
maior conscientizagdo dos corpos e a espontaneidade dos mesmaos, foi importante para permitir
a aplicacdo de algumas técnicas, tendo como fundamentos principais 0s jogos teatrais
organizados por Viola Spolin. Estes jogos que enfatizam a fisicalidade na resolugdo dos
problemas propostos, foram complementados com estudos do movimento realizados nas aulas
de Maria de Souza durante a graduacédo de licenciatura em teatro, além de outras perspectivas
voltadas para: Introducdo ao método de analise Laban do movimento com o professor Matias
Santiago (também nesta graduacdo); A movimentacdo do ator com base na Mimica Corporal
Dramética de Etienne Decroux, estudada no curso de MCD no anexo do Teatro XVIII, com 0s

professores George Mascarenhas, Nadja Turenco e Deborah Moreira (em 2005), dentre outros.

Como resultado desta pesquisa busca-se apresentar uma discussdo sobre proposta
metodoldgica baseada em relatos de experiéncias com foco no corpo do aluno/ator e em seus
movimentos espontaneos para/durante a cena. Almeja-se também, propor uma pratica
pedagdgica de ensino em teatro baseada na ludicidade e na horizontalidade das relacdes entre
professor e aluno. Dessa forma, sugerir um caminho aos educadores em como lidar com seus

alunos em tal prética.

A segunda sessdo trata sobre algumas teorias do movimento com énfase no trabalho de

Rudolf Laban, e na mimica corporal dramatica de Etienne Decroux.

Na Terceira descrevo e analiso, 0s jogos teatrais de Viola Spolin.
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Na quarta secdo, hd uma descricdo da pesquisa de campo com anélise dos procedimentos
de ensino de teatro utilizados e do resultado cénico obtido, bem como uma breve histéria da

escola laboratorio e sua relacdo com a violéncia escolar.

Na quinta sesséo, apresento as minhas considerages finais, indicando questionamentos
que surgiram ao longo da pesquisa e que podem fundamentar outras investigacdes. Por fim,
apresento também os objetivos alcangados, como por exemplo a evolugdo dos alunos durante a
oficina, pontos positivos e negativos referentes ao experimento realizado na escola laboratério
CEOT.
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2. CORPO EM MOVIMENTO

Nesta secdo tratarei sobre teorias do movimento e do trabalho de corpo em teatro com o
fim de apresentar um quadro tedrico que permita a organizacdo de uma pratica de ensino de

teatro que se constitui como pesquisa de campo.

O estudo do movimento perpassa por diversas areas do conhecimento como a mecanica
na fisica, a origem da vida na filosofia, entre outras areas. Cada uma delas com um olhar e um
foco diferente a respeito dessa acdo e foi tratado ao longo do tempo por diversos tedricos e
cientistas, como por exemplo Aristételes, Galileu, dentre outros teéricos do movimento. O
Estudo do movimento humano, quando pensamos nas artes, é retratado aqui através do método
de analise Laban de forma breve. Mesmo a origem desses movimentos sendo tao diferentes, se
tornam proximos como observados nas aulas de corpo com a professora Maria de Souza, onde

vimos que para conseguirmos andar ha o atrito e o impulso do nosso corpo em relacdo ao solo.

Ao observar este amplo panorama, torna-se necessario fazer um recorte e analisar apenas
algumas destas teorias, que séo relevantes para tracar um caminho em relagdo ao trabalho
corporal no ensino de teatro no processo educacional. Dessa forma podemos nos aproximar de
forma interdisciplinar ao universo do educando. Surgem assim perguntas como: Como aprender
com 0s seus préprios movimentos e qual o objetivo a ser alcangado? Onde podemos chegar
com esta espontaneidade corporal? Qual a sua consciéncia corporal e mental (quando muda o
pensamento de uma sociedade de tempo em tempo é considerado um movimento)? A partir
destas perguntas me utilizo do termo ‘“desenvoltura corporal”, entendido como movimento
espontaneo adquirido através de vivéncias. Para compreender isso se faz necessario antes,
conhecer algumas teorias do movimento, dentro e fora do ambiente teatral. Isso permite que

seja possivel compreender a importancia do movimento do ator em cena e para cena.

2.1. Teorias do Movimento e o método de andlise Laban:

Teoria é 0 conjunto de principios fundamentais de uma arte ou de uma nocdo geral que
vem do grego theoria, que no contexto historico significa observar ou examinar. Em filosofia,
teoria € 0 conjunto de conhecimentos que apresentam graus diversos de sistematizacdo e

credibilidade, e que se propde a elucidar, interpretar ou explicar um fendmeno ou
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acontecimento que se oferecem a atividade pratica. A palavra movimento vem do latim
movimentu, que significa o ato de mover ou de se mover, mudanca de um lugar para o outro ou
de posicéao, animacédo/acdo, mudanca no viver e pensar dos povos, dentre outras sugestdes de
explicacBes. Em fisica, movimento € a variacdo da posicdo de um corpo ou objeto, ou ponto
material no decorrer do tempo em relagdo a um referencial inercial, suas caracteristicas sdo

descritas pela cinematica.

Na filosofia aristotélica, a teoria do movimento é algo muito importante. Segundo

Aristoteles:

[...] o movimento é o acto (sic.) do mével, enquanto o mével, é o acto médio
entre poténcia e acto. Desta forma, 0 movimento estd no movel e é requerido,
no mavel, dois contrarios, um antes e um depois. O movimento ndo é um ser
de per si subsistente, mas em outro. [...]. Pelo movimento, conhecemos o
tempo, pois ele nos determina o tempo para nds. Serve para medir o tempo. O
movimento é a mogdo local, tépica, mutacdo local, a mais comum entre 0s
corpos. Ha muitas espécies de moges tdpicas (movimento), pois no aumento
e na diminui¢do hd mutacdo tdpicas, [...]. (Aristdteles e as Mutages, 1955, p.
24).

Desta forma, o movimento é definido como uma passagem de poténcia a ato, distinguindo
0 movimento como deslocamento no espaco; como mudanca ou alteracdo de uma natureza,
como crescimento e diminui¢do e/ou como geracdo e destruicdo. Portanto, 0 movimento é a
realizacdo do que estd em poténcia, a exemplo disso temos os atos, como a cura,
envelhecimento, aprendizagem, dentre outros fendmenos, que sdo realizacbes de

potencialidades.

Se existe forca que faz com que o ato de se mover aconteca, 0 que faz com que este corpo
pare de se mover? Ou objetos imoveis se “moverem”? O primeiro tedrico a discutir este
pensamento foi Galileu, que nos enriqueceu com a forca de atrito e a inércia, através da

cinematica.

Para Aristoteles, uma forca faz com que um corpo se movimente e sem a existéncia da
mesma ndo tem como haver acdo e esta ultima depende do material e densidade deste corpo.
Ele pensava no movimento em duas classes, sendo elas: movimento natural (movimentos para
cima e para baixo, circulares e etc.) e movimento violento (empurrar, puxar € outros tipos de

movimentos impostos).
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Pode-se entender, assim que o corpo sem forga potencial pode se animar, porém ha uma
resisténcia maior para se locomover, a final, corpos suscetiveis ao movimento, também sofrem
atrito; caso contrario, se moveriam para sempre. Desta forma podemos analisar que uma lei
complementa a outra, e juntas, sao no¢des basicas para entender 0 movimento e estas sdo uteis

também quando aplicadas ao campo artistico e no caso desse trabalho no contexto do teatro.

Quando saimos do estudo do movimento de uma forma geral (corpos, objetos e etc.) e
focamos em nos (seres humanos) temos que levar em conta que Somos seres pensantes e com
sentimentos. A perspectiva que nos move ndo € apenas a disposicdo dos fatores que resultam
no deslocamento (ou inércia) estudado anteriormente, € a necessidade de realizar algum
objetivo e/ou necessidade segundo Maria de Souza nas aulas de Expressdo Corporal. Fizemos
nessas aulas experimentos com os diversos conceitos de movimento, trazendo eles para a nossa
vivéncia nas praticas das aulas, como por exemplo observar uma figura inerte e imaginar 0s
movimentos anteriores e posteriores daquela imagem. Fizemos improvisacOes trazendo estes
movimentos do campo imaginativo para o concreto, 0 que aumentou a paixao em estudar e

pesquisar 0 movimento corporal e a criacdo de cenas ou esquetes.

Nas aulas de Corpo e Movimento ministradas pelo professor Matias Santiago (nesta
graduacdo), fui introduzida ao ensino do metodo de analise Laban atraves de investigagdes
praticas e discussOes teoricas. Observando as potencialidades corporais, sensacGes, dentre
outros aspectos que me levou a reflexdo sobre as capacidades de um corpo e de como essas
sensacOes, pensamentos podem ser agregadas a ideia de movimentacdo e comunicacao
corporal. O professor esclarece que o movimento corporal, é toda e qualquer acédo e reacao de
um corpo, sendo 0s principais movimentos corporais, considerando apenas seres humanos, o
Flexiona e o Expandir. Flexionar ou Comprimir é quando dois segmentos da parte do corpo se
aproximam como, por exemplo na posicdo fetal. Extensdo ou Expansdo é quando dois

segmentos da parte do corpo se afastam ou o ato de esticar o corpo.

A Teoria do movimento expressivo criada pelo dancarino e pesquisador Rudolf Von
Laban (faz parte de seu método de analise) onde suas nogdes basicas foram publicadas no ano
de 1928 no livro Kinetography Laban. Este livro articula os principios da Labanotation —
Labananalise ou Labanotacao —um dos principais sistemas de notagdo de movimento utilizados
atualmente. Tem como principal objetivo o delineamento de uma linguagem apropriada a
danca-teatro alemd, com aplicacdes teoricas, coreograficas, educativas e até “terapéuticas”.
(FERNANDES, 2001, p 8).



15

Né&o se pode falar em movimento sem tocar no nome desde pesquisador, coredgrafo e
artista plastico. Com as técnicas de Laban podemos perceber que o corpo ndo expressa, pois
este é a propria expressdo. Ciane Fernandes (2002) pesquisou sobre este complexo sistema de
linguagem do movimento, posteriormente denominado como Andlise Laban de Movimento, ou

Sistema Laban. Segundo a pesquisadora:

[...] As linguagens de representacdo comportamental e cénica se reinem sob
a hegemonia do “movimento”, decupado até o seu elemento mais simples,
correspondente ao fonema, e articulado até suas harmonias mais complexas,
organizando em uma linguagem e simbologia proprias estruturadas a
semelhanca (sic.) de uma partitura musical. (Ciane Fernandes, 2002, p. 17 e
18).

O estudo do movimento ¢ tdo importante para Laban, que em seu livro “Dominio do
Movimento”, ele dedicou um capitulo inteiro apenas para codificar ‘o significado do
movimento’ para ele. A linha de pensamento de Laban ¢ muito rica e extensa, ele nos deixa um
aparato bastante multifacetado, de grande aplicabilidade que propde despertar a imaginacéo e
0 criagdo de movimentos, favorecendo o0 ensino e o treinamento do aluno/ator na experiéncia
do movimento do corpo. Ou seja, Laban criou um sistema que permite descrever e escrever o
movimento e suas qualidades. Desta forma, junto com a colaboragéo posterior de Bartenieff,
Laban propGe uma abordam nova sobre as possiblidades de investigacao do corpo, contribuindo
para um novo olhar sobre o corpo e 0 movimento. Este conjunto de teorias compostas pelo autor
recebeu 0 nome de Analise de Movimento. Esta analise de movimento se baseia principalmente
na existéncia de quatro categorias que sao os alicerces e pilares de um conjunto que constitui
essa analise. Podemos observar que Corpo, Esfor¢co, Forma e Espaco interagem e se informam
de forma continua e matua, onde essas categorias sdo elementos cruciais, sobre os quais se

baseia a pesquisa do movimento em todos as suas diferentes formas e circunstancias.

Laban desde cedo, segundo sua biografia, admirava o quanto é rico a variedade de
movimentos existentes. Seu interesse era amplo, ou seja, ele observava praticamente tudo a sua
volta. Até os acontecimentos mais simples e repetitivos, eram para ele pontos de observacao,
como por exemplo, os camponeses locais se movimentando em sua labuta diaria, ou ainda as
camponesas que carregavam cestos e fardos pesados e ndo perdiam sua delicadeza, graciosidade

e leveza de seus movimentos.
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Ele via com tanto interesse e cuidado os fatos que para 0s outros eram aparentemente
simples e corriqueiros com o mesmo valor das coisas mais complexas, como por exemplo, 0
deslocar de uma cavalaria, do exército que executava 0s movimentos como uma estratégia de
combate sob o comando de seu pai, e/ou 0s movimentos mais inusitados, como por exemplo,
uma cobra rastejando ao chdo, o vdo de uma aguia ou até mesmo como uma cabra montés se

movia.

Durante toda a sua vida, este interesse de Laban perdurou e favoreceu o
desenvolvimento de um senso perspicaz analitico e observatdrio, que foi muito crucial na sua
dedicacéo aos seus estudos no @mbito do movimento. A evolugdo desses estudos, promoveu 0
desenrolar diversificados de teorias e praticas, como por exemplo o “Laban Moviment Analysis
— LMA” (Andlise Laban do Movimento) e suas categorias: o corpo na sua Vvisdo, a

expressividade, a forma, o espaco, as qualidades expressivas e o fator movimento.

Irmgard Bartenieff (1965) — A principal discipula de Laban na criacdo da atual Analise
Laban de Movimento, foi a pioneira a disseminar sua prépria metodologia e pesquisa do
movimento nos Estados Unidos — promove com a LMA, um didlogo continuo entre corpo,
mente, movimento e a palavra. Podendo assim ser utilizado para a contribuicdo do movimento
corporal, bem como para leituras dramaéticas de textos. Isto porque, podemos aplicar, por
exemplo, a um texto, todos os termos utilizados em LMA (ritmos, desacelerado, leve,
fraseamentos, expansivo e etc.). Assim o aluno/ator pode e deve investigar o sincronismo, a
oposicdo e a independéncia entre expressao gestual e verbal, e a conexdo destas com seu
ambiente, outras pessoas e com 0s objetos em cena, esquematizando seus personagens de forma
mais versatil e clara, A LMA, por sua vez, promove um sistema bem definido assim como livre
para as improvisagdes. A LMA se utiliza dos movimentos cotidianos para explicar alguns
principios do movimento, essencial no entendimento corporal e intelectual do aluno/ator em
suas praticas. Devido a sua origem estrutural, a LMA organiza diferentes linguagens corporais

de forma compreensivel e didatica.

As quatros categorias principais e iniciais da LMA sé&o: Interno e Externo; Execucéo e

Recuperacao; Funcdo e Expressao; e Mobilidade e estabilidade.

A categoria Interno e Externo é o processo de troca e influéncia mudtua entre o ser e 0
ambiente onde, por um lado, os impulsos internos tomam formas extraordinariamente

palpaveis, através da manifestacdo destes movimentos sobre 0 ambiente em que se encontram.



17

Na categoria Execucdo e Recuperagdo, o termo execucao esta relacionada ao conceito de
esforco no sentido de perda de energia fisica na execu¢do dos movimentos. Ja o termo
recuperacao € o inverso, trata-se do restabelecimento da energia corporal que ocorre através dos
recursos da “estatica” (homeostase ou equilibrio das funcGes basicas do corpo, como respiracao,
temperatura, e etc.) e do conjunto de todas as reacdes quimicas que ocorrem nas células

(metabolismo).

Funcdo e Expressdo estdo intrinsecamente ligados a pratica de qualquer movimento, e
esta locomocao, por sua vez, esta ligado emocionalmente ao ser, onde ndo se separa corpo da
mente. Por isso, qualquer alteracdo, mesmo que milimétrica, em qualquer um dos elementos do
movimento (Corpo, forca, espaco e expressividade) ou de seus principios (peso, fluxo, tempo e

espaco) altera também o teor operacional e sua finalidade.

Mobilidade e Estabilidade um nédo vive sem o outro. Enquanto uma parte do corpo se
move, a outro aparte deve estar estabilizada para dar suporte a este movimento. A exemplo
disso temos o caminhar de uma pessoa para ser realizado é necessario que uma perna esteja

inerte para dar suporte ao movimento da outra perna.

A partir destas quatro categorias, podemos analisar alguns elementos da LMA: O corpo,

a expressividade, a forma e 0 espaco.

O Corpo é uma categoria relacionada aqui ao reino animal, mais precisamente ao ser
humano. Ele possui extensdo (tamanhos variados e dilata¢do), forma, ocupacao e producéo de
espaco. O corpo como acdo expressiva do ser, a partir da sua existéncia, desenvolve uma
intervencdo, logo ele ndo é um instrumento da representacdo, mas é a propria expressao do ser.
E através dele que passamos por “vivéncias” (emotivas, bioldgicas, sociais e etc.), que nos
permite evoluir e alterar o0 meio em que estamos nos relacionando, seja com 0 meio ou com
outros corpos, que também, por sua vez, traz as suas experiéncias também suscetiveis a mutacao

evolutiva.

Expressividade é uma categoria que se refere a como nos movemos, a qualidade desse
mover-se é que pode ser analisado sob diversos aspectos, como por exemplo, 0 movimento
presente nas areas artisticas (pintura, escultura, danca, teatro, danca e etc.), bem como nos
objetos corriqueiros, como por exemplo, sentar-se numa pracga ou simplesmente caminhar ao ar
livre e etc. Dessa forma, a expressividade alude ao conceito e execucao criados por Laban tendo
particularidades que desempenham e declaram a atitude interna do ser, lembrando que o

movimento humano est em constante transformacao.
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A Forma é uma categoria que estd ligada a relagdo entre corpos ou 0 corpo consigo
mesmo, mais precisamente, a causa ou quem se relaciona com este corpo fazendo-o
movimentar-se. Estas relacdes provocam mudancas no volume corpo e estdo divididas em trés
classes: Forma Fluida (enfatiza a relacdo do corpo consigo mesmo, conexao interna), Forma
Direcional (enfatiza as relagdes linear e arcada do corpo com outro corpo, conexao externa) e
Forma Tridimensional (contém trés apoios o horizontal, vertical e sagital; através do
desenvolvimento da habilidade motora que vem da evolucdo da maturidade neurofisiologica do
corpo, que vai modificando o volume do movimento, dando énfase assim, a moldagem
constante e mdtua do corpo consigo mesmo, com outros corpos e outros objetos da relacéo,

conex&o interna e externa).

A categoria Espaco ou espago/movimento apresenta a no¢édo de singularidade entre dois
pontos (movimento e espaco), agregados numa mesma existéncia. “O fator espago relaciona-se
com o “onde” do movimento, o pensamento, a atengdo ao realiza-lo”. (FERNADES, 2002, p.

109).

As Qualidades expressivas aparecem em conjunto de pares ou mais elementos na
movimentacao humana, como por exemplo — peso e tempo; fluxo e espaco; tempo, espaco e
fluxo, dentre outros elementos. Esses conjuntos de qualidades expressivas podem ser: estados
expressivos (juncdo de dois elementos), Impulsos expressivos (juncdo de trés elementos,
inclusive o fator fluxo), acdes basicas de expressividade (juncao de trés elementos e excluindo

o fator fluxo).

A Qualidade do esforgo é o item inicial no processo do movimento, seus fundamentos
sdo: tempo (sustentado — inesperado), espaco (direto — flexivel), peso (leve — firme) e fluéncia
(livre — limitada). Também é um tdpico da conduta podendo ser considerada também como
resultado metabolico, do aprendizado e da assimilacdo do meio em que esta inserido. Podemos
perceber que as qualidades da expressividade tém uma gama infinita e enigmatica de
particularidades, que por sua vez, descambam das finitas relacbes e combinagdes que podem

acontecer durante o movimento.

Os Fatores do Movimento sdo o0 espaco, 0 peso, o tempo e a fluéncia. Fator
movimento/espaco é a execucdo das faculdades humanas com consciéncia, dando uma atencao
especial a sua relagdo com o objeto e consigo mesmo, seja de forma precisa e sem tardar ou de
forma moderada e docil. O Fator movimento/peso esta relacionado ao movimento com
intensidade e interativo, podendo agir com firmeza e esforco ou leveza e suavidade. Ja o

movimento/tempo, esta ligado a interacdo do ser de forma decidida, sendo que pode ser decisdes
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impulsivas ou pensadas com cautela e/ou ainda pode mudar de decisdo em algum momento
criando assim uma espécie de ritmo diversificado. Por fim, o fator movimento/fluéncia se
associa ao movimento gradativo do ser, ou seja, ele pode regular e conter o curso espontaneo

dessa progressao ou ainda deixa-la seguir de forma fluente e sem atritos.

Neste contexto pode-se focar na questdo do movimento que para Laban, agrega a situagao
do potencial do corpo e de transformacédo nos diferentes estados. Portanto, O movimento é um
a marcha percorrida pelo ser que o prepara para atender um encadeamento extenso de

necessidades interiores e exteriores.

2.2. Mimica Corporal Dramatica:

Entre as variadas formas de treinamento do ator, o condicionamento fisico é
extremamente necessario ao ator contemporaneo. Sua capacidade interpretativa esta
intimamente ligada a sua disponibilidade fisica. No processo educativo, a utilizacdo de
exercicios de exaustdo e impacto servem num primeiro momento como instrumento de
condicionamento fisico, resisténcia e respiracdo. Também funciona como instrumento de
desinibicdo, visto que ao ndo pensar, apenas reagir, faz com que bloqueios de expressédo e
interacdo com os colegas ndo ocorram com tanta frequéncia. Lucia Romano escreve que: “As
técnicas de corpo no teatro sdo aquelas que trabalham os componentes da arte teatral a fim de

dilatar o corpo do ator para o contexto teatral”. (ROMANO, 2005, p.179).

Pensando nesse conjunto de trabalhos fisicos e dilatacdo do corpo é que me deparei com
a necessidade de trazer também a Mimica (teatro fisico/gestual). O Mimico Luiz Louis em seu
Livro “A Mimica Total: Um Inédito e profundo mapeamento desta arte no Brasil e no mundo”,
distribui as caracteristicas da mimica em quatro classes, sdo elas: Mimica Classica, Mimica
Moderna, Mimica Contemporanea e Mimica Total. Entretanto, a pesquisa em questdo dara

énfase a Mimica Moderna. Antes, vejamos as caracteristicas de cada uma delas:

O que caracteriza a Mimica Classica ou quando pensamos nela, € normal aparecer logo
de cara aquela imagem do performer de rosto branco com luvas e contando historia sem fala,
mas na verdade essa € a Pantomima (um género classico que caracterizou a mimica classica).
A mimica classica traz aquela ideia de contagcdo de historia sem falas e geralmente tem fins
cdmicos; nessa fase apareceu o Jean-Gaspard Deburau (1796 — 1856), que foi um icone dessa
arte no seculo XIX, e no século XX um grande mestre dessa arte, que resgatou a ideia do século
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XIX, e trouxe repaginado para o século XX, que foi o Marcel Marceau (1923 — 2007). Ent&o, a
mimica classica se caracteriza por isso no performer de rosto branco, luvas e contando historias

sem falas e sempre com essa narrativa de inicio meio e fim de uma historia ndo verbal.

Na mimica moderna, ja tem uma outra proposta, nisso entra o pai da mimica moderna, o
francés Etienne Decroux (1898 — 1991). Nela ndo narra uma historia, mas traz toda uma
subjetividade, o gestual das emoc0es, das sensacoes, dos sentimentos. Ela entra nesse campo
das abstraces e quebra totalmente com essa ideia de contacao de histérias com a objetividade

e entra nas metaforas, na subjetividade dentro da acdo dramatica.

Para fica mais claro, vejamos que, na mimica cléassica, quando o performer (de rosto
branco) cria, por exemplo, uma ilusdo de corda, entdo ele vai pegar uma corda, porque na
mimica classica essa corda € realmente uma corda, entdo ela tem uma relacdo objetiva e
concreta com o performer, ele vai puxar essa corda e realmente tem uma corda e uma pessoa
puxando do outro lado, isso € uma relacdo concreta com essa corda, o ato dele puxar, € uma
relacdo objetiva; se ele resolve criar uma parede, a parede é uma parede mesmo, da mesma
forma que a corda é realmente uma corda. Na mimica moderna, a relacdo gestual é outra, essa
relacdo concreta muda para uma relagdo metaforica; por exemplo, o mimico moderno, ele vai
pegar a corda e essa ja ndo serd uma corda, mas vai ser toda uma memoria, todo um passado,
ou algo que ficou na vida dele, vai ser uma relacdo onde essa corda comeca a transpor essa
relacdo objetiva para uma relacdo subjetiva, das sensagdes (0s movimentos vao lembrar muito
a danca em alguns momentos); e no caso da parede, essa ndo sera uma parede, mas vai ser toda
prisdo dos seus pensamentos, toda uma relacdo de vida que vai estar acontecendo ali, na verdade
essa relacdo concreta vai ser a menos importante. Dessa forma, conseguimos ver bem a
diferenca gestualmente concreta dessas duas mimicas; a mimica classica vai trabalhar com a
parede sendo parede e a corda sendo corda na mimica moderna ndo, ela ja vai trazer a

subjetividade e a metafora onde esses objetos representam uma outra.

Na mimica contemporanea, O pensamento contemporaneo traz a ideia do hibridismo,
dessa juncdo, quebra com aquele purismo e integra a mimica classica com a mimica moderna.
Entdo ndo existe nada s6 objetivo ou s6 subjetivo, elas acontecem simultaneamente. Com essa
juncéo do concreto com o abstrato, a mimica contemporanea também integra a voz (ela trabalha
com 0s sons onomatopaicos, o grameld e toda a questdo da lingua inventada no gramel6 e
também na voz dos ressonadores vocais e também uma maneira de falar extra cotidiana e toda
essa expressdo vocal em sua poténcia maxima). Entdo, a mimica cléssica traz o género da

pantomima, a mimica moderna traz o campo da mimica corporal dramatica e a mimica
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contemporanea traz essa ideia de juncdo da mimica classica e da mimica moderna e traz também

a voz e essa ideia de hibridismo dessas artes.

A expressdo Teatro Fisico vem na década de 60, como sindbnimo da mimica
contemporanea na intencdo das pessoas terem uma ideia mais abrangente dessa arte e ndo
ficarem focados s6 na questdo da pantomima e na performance de rosto branco, do qual Marcel
Marceau popularizou tanto no séc. XX. Dentro dessa area se destacaram trés grandes nomes,
que é o Desmond Jones (1901 — 1971), que é um inglés que ja trouxe toda uma escola, que ja
trabalhava com essa ideia do teatro fisico; o Steven Berkoff (1937), que trabalhava toda essa
linguagem dos textos classicos também, como o “Processo”, “Colonia Penal” , “Metamorfose”
e tantas outras pegas que ele trouxe dentro dessa linguagem; e na Franga o grande Jacques
Lecoq (1921 — 1999), que tem uma grande escola maravilhosa que funciona até hoje ai que é

uma referéncia também dessa aria.

Mimica Total traz uma integragdo da mimica cléssica, da mimica moderna e da mimica
contemporanea, ela é atemporal em seu surgimento. Diferente de muitas escolas tradicionais
europeias, que trabalham com o purismo (essa escola é classica, essa escola ja é mais Jacques
Lecoq, essa € de Decroux), ela trabalha dentro dessa juncao, porque sua filosofia acredita que
nessa separacao de escolas quem perde € o artista, a arte perde, a expressdo perde, porque nada
pode limitar o seu desejo expressivo. S6 que a mimica total ndo sé integra e coloca junto, ela
também tem um outro entendimento de mimica, ndo entende mimica s6 como um estilo ou com
um género, mas a vé como um ato de corporificacdo da vida. Toda vez que 0 mimico tem um
pensamento, uma ideia, uma sensacdo e transforma isso em movimento, em acgdo, € nesse
momento que esta acontecendo o fenémeno da mimica. O mimico, esse agente, que habita no
entre tempo do pensar e do agir, ele capta do invisivel o sentimento e as sensacfes e concretiza
no visivel, no corpo, na acdo, entdo ele faz todo esse fendmeno e transforma tudo isso em arte.
A mimica é tdo abrangente que ela acontece na vida de todos nds (é o que a se considera na
mimica total); ela consegue fazer perceber a mimica da vida cotidiana que vemos nos nossos
gestos cotidianos, na nossa relacéo do dia a dia; vemos também, a mimica do bailarino nos seus
passos de danca, na sua expressdo, como que concretiza suas emocdes; ha mimica do ator
tradicional, como que ele traz, como que ele interpreta o texto, como ele traz as suas agdes; e
até na mimica do pintor, por exemplo, que transforma seus pensamentos em curvas, retas e
cores; na verdade, a mimica é antes de tudo, € um ato de comunicacdo e/ou um ato da linguagem
do corpo em toda a sua poténcia e é assim que podemos Vver o trabalho da mimica total; e nesse

método da mimica total, quando se quer aprender e entender esse método, nos deleitamos em
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uma jornada que vai do silencio até a palavra, pegando toda essa poténcia da linguagem do
corpo, todo esse campo que vai da comunicacdo ndo-verbal, do siléncio, da respiracdo, dos
gestos e que vai até os sons, até a questdo da voz, trazendo assim, o ato total (pensamento, corpo

e v0z), a mimica total.

Seguindo a linha da pesquisa sobre 0 movimento até aqui, com a mimica, chegamos no
campo teatral (Uma vez que seus exercicios foram criados e pensados para o ambito teatral),
onde irei trazer um pouco mais sobre a mimica corporal dramatica (fruto da mimica moderna e

elemento da mimica total).

A Mimica Corporal Dramatica (MCD) tem uma forma de pensar e fazer teatro, sendo
essa técnica implantada no Brasil pelo professor, pesquisador e mimico George Mascarenhas e
utilizada pelo mesmo em espetaculos, cursos e preparacdo de atores, como por exemplo, no
espetaculo Cuida Bem de Mim.. Esse sistema de formacdo artistica foi criado pelo ator francés
Etienne Decroux, conhecido também como pai da mimica moderna, ja que produziu dentro de
sua técnica os elementos condutores para a nova expressao do movimento relacionado a pratica
teatral no teatro do século XX. Através de uma profunda reflexdo sobre a arte do fazer teatral
focando no ator, que para ele é a verdadeira raiz da expressdo dramatica (tendo respeito, é claro,
pelos outros componentes do teatro). Se ndo houver ao menos um ator de frente para um publico
(pensa ele) a magia do teatro ndo acontece. Depois de ver que o ator e audiéncia eram 0S
requisitos mais importantes para o teatro, ele péde desenvolver uma forma de aproximar e
melhorar essa comunicacao entre ator e plateia através da confianca e clareza de movimentos

estabelecidos pelo ator ao se comunicar com o publico.

Diferente de Laban, Decroux desenvolveu a técnica pensando apenas no ator, por isso ela
é uma técnica genuina teatral de preparagdo fisica e porque ndo mental. Para alguns ela é
apenas uma prepara¢do do corpo, para outros estudiosos do teatro, ela € uma técnica que por si
sO se bastaria independente do teatro, como por exemplo, a Danca. Ela promove uma pesquisa
profunda das articulacdes do corpo (através da movimentacdo) trazendo como consequéncia
para o ator uma consciéncia de peso e de tensdo, 0s niveis de energia corporais, a ampliacéo da
capacidade expressiva, tendo como concepcao estipular um repertorio corporal e dramatico
destinado a pratica do teatro com base na visdo de mundo de seu criador e em como ele percebe

0 ser humano.

No curso de MCD promovido em 2005, estudamos o treinamento a partir das relacfes
entre espago e as articulagOes corporais, a fim de aprimorar e desenvolver um corpo dilatado,

que apreende o universo criado, de modo integral. Aprendi que as técnicas da MCD sao: escalas
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corporais, pesos, contrapesos e ritmo-dinamico (ou dinamo ritmo). As escalas corporais séo
notas corporais do ator, assim como a musica tém suas notas musicais, onde o ator identifica
cada articulacdo de seu corpo, sendo estas, suas notas para se mover. Exemplo: Articulacdo da
cabeca, do pescoco, do ombro, do busto, da cintura, do quadril, dos joelhos e dos pés. Pesos e
contrapesos sao as “forcas imaginarias” do ator, onde existe uma for¢a contraria a outra, como
por exemplo, imaginar que esta pegando algo muito pesado, uma forca é a de levantar o objeto
imaginario do chdo a outra € o peso do objeto forcando ficar no chdo. O ritmo-dinamico (ou
dinamo-ritmo) é uma espécie de sonoplastia do movimento que o torna mais dindmico, dentro
de um espaco de tempo, marcando a velocidade do movimento. Segundo o mimico Victor de

Seixas, nas consideragdes finais do Livro “Projeto Mimicas” (caderno 3):

[...] A Mimica Corporal exige um treinamento regular para se atingir
resultados, ela ndo é algo méagico, mistico ou milagroso, é uma técnica voltada
a desenvolver as capacidades expressivas- -emocionais do artista além dos
limites cotidianos e convida-lo através de uma série de conceitos a enxergar
de forma diferenciada a criacdo teatral, exigindo apenas duas coisas em troca:
tempo dedicado a seu treinamento e reflexdo/observacdo. (Victor de Seixas,
2011, p. 50).

Sendo assim, vejamos os Principios da Mimica Corporal Dramatica de Etienne Decroux
e a gramatica corporal: Nos fundamentos da MDC, Decroux criou uma gramatica corporal tao
complexa quanto as orientais e nesse momento ja trazendo o principio, de como se trabalha na
mimica total a técnica da mimica corporal dramatica, é importante saber que o pai da mimica
moderna tem uma gramatica tdo complexa, quanto as orientais, ele se inspirou muito na
gramatica da musica (na gramatica da escrita), ele ficava observando as estatuas gregas,
romanas, e depois da sua grande paixdo Rodin (1840 — 1917), ficava vendo as esculturas do
Rodin e ele ficava imaginando que se estas estatuas se movimentassem, como que elas se
movimentariam? Dai entdo, inspirado na gramatica da mdusica, da escrita, ele comegou a criar
varias escalas corporais, varias partituras de movimentos, varias composi¢oes de movimentos,
que tinham como base, como fundamento essa gramatica musical, que € a gramatica da escrita,
entdo veremos no vocabulario dele trabalhando com escalas corporais, trabalhando com
dindmicas de ditongo, de pontuacg&o, e todos esses nomes da musica e da escrita, vdo entrando

dentro dessa gramatica da mimica corporal. Vejamos “ A primeira escala corporal trabalhada
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no método da MCD” baseada nesse grande mestre, no Etienne Decroux, onde tive contato

durante a Oficina de MDC no anexo do Teatro XVIII, no Pelourinho.

Na Escala Corporal (notas do ator) todas as notas comecam com o performer estando na
segunda posicdo da mimica (pernas abertas a um palmo de distancia uma da outra e corpo
ereto). Vamos dividir esse corpo pela metade e criar uma linha imaginaria dividindo esse corpo
no meio (do topo da cabeca ao final do tronco). A partir desta posi¢cdo comegaremos a escala

Corporal: Cabeca, Martelo, Busto, Torso, Tronco (com trés variacdes) e Torre Eiffel.

Cabeca (primeira nota) comeca a trabalhar a inclinagcdo imaginando o nariz tocando ou
grudado na linha imaginaria que dividiu o corpo ao meio e nesse ponto fixo, movimentamos
apenas a cabeca (inclinando-a) e mantendo o restante do corpo ereto; a inclinagdo é realizada
sob os comandos: cabeca (inclina para um lado), centro (retorna para o eixo), cabeca (inclina
para o outro lado) e centro; dessa maneira se consegue isolar bem a cabeca da regido do pescoco,
0 qual ndo precisa se movimentar, ele ndo vai junto nessa inclinacéo, ndo se desloca, entéo a

primeira parte da escala se chama cabega.

Martelo une cabega e pesco¢o no mesmo eixo, no mesmo bloco, que o Decroux chama

de martelo. Comandos para a inclinacdo (cabeca e pescogo) € martelo, centro, martelo e centro.

Busto (abaixo do pescoco) vem do peito ou costela para cima, entdo temos, cabeca,
pescoco e peito num bloco sé, o Decroux chama de busto. Agora pense huma cinta isolando o
movimento da cintura, e 0 movimento vai acontecer do peito para cima, e vai ser 0 seguinte,

busto, centro, busto e centro.

Para o Torso, jogue a cinta imaginaria fora e una, cabeca, pescogo, busto e cintura, tudo
alinhado num bloco s6, no mesmo eixo, na mesma linha, decroux chama de torso, comandos:

torso, centro, torso e centro.

No Tronco vamos descer mais um pouquinho unindo agora a cabeca, 0 pescoco, 0 peito,
a cintura e o quadril (bacia, pelves e demais nomes que se da a esta parte), Decroux chama de
tronco, do quadril para cima a gente vai ter o tronco; sendo que esta nota tem trés possibilidades
de movimento de tronco, sendo elas: Tronco Eixo a Favor (imagina os dois 0ssos / crista iliaca
como dois pontos de referéncia, a partir deles, um lado sobe e o outro mantém o ponto fixo na
hora da inclinacdo do bloco do tronco. Depois o contrario, um fica no ponto fixo e o outro desce
fazendo o segundo movimento de tronco que ¢ o “Tronco Eixo Contrario”. Agora 0s dois vao
descer e subir, sendo que um desce e 0 outro sobe e aqui no centro mantem 0 mesmo ponto,

temos assim o “Tronco Eixo Duplo”. Os comandos variam dentro das trés formas de
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movimento, como por exemplo, eixo a favor (inclina para um lado), centro, eixo contrério
(inclina o bloco para um lado), centro, eixo duplo e centro (sempre retornando ao centro para o

proximo movimento).

Torre Eiffel (Gltima nota), o corpo inteiro fica num bloco s6, ndo podemos esquecer que
0 Decroux era francés e ao ver o corpo nessa posicao ele lembrava da torre Eiffel, por isso o
nome dessa nota. O peso fica numa perna so, todo bloco numa perna sé (pode até levantar o
outro pé que nao vai fazer diferenca nenhuma para essa estrutura) e volta para o centro, entdo

0s comandos séo: Torre Eiffel para a direita, centro, Torre Eiffel para a esquerda e centro.

As Partituras de movimento sdo repertorios de escalas corporais, como uma partitura
corporal, criando figuras de movimento. Essas figuras ou repertorios, permitem a aplicagdo e a
compreensdo na pratica das técnicas listadas acima: escalas, dinamo-ritmos, contrapesos, etc.
A exemplo disso, uma das figuras de movimento da mimica mais complexa e uma das mais

conhecidas ¢ a “Caricia nas costas de Vénus”, que utiliza todas as técnicas da mimica.

Para a Composi¢do de movimento, o mimico corporal ou o0 aprendiz, se apropria das
técnicas da MCD quando é capaz de utiliza-las para as suas préprias cria¢fes, seja com criacdo
de novas figuras do movimento ou para somar ao seu desejo expressivo. Dessa forma, a
composigéo e a criagdo permitem ao aprendiz romper os limites do treinamento das técnicas e
usar o que foi absorvido em cena. Decroux nédo descrevia suas figuras, apenas as interpretava e
explorava ao maximo a esséncia do movimento o que da a impressdo de densidade em suas
pecas. Ele ndo utilizava um objeto, mas ficava muito claro na cena o que ele estava utilizando,
mesmo sem este objeto ser visto, apenas com 0s movimentos do corpo exercendo a MCD. O
mesmo aconteceu comigo ao realizar algumas poucas partituras ou células da MCD durante o
curso, na maioria das vezes, meu corpo ainda ndo apresentava a tensédo (tonus) suficiente para
a fluidez dos movimentos. Isto porque, era necessario mais tempo de pratica, para me
aperfeicoar na MCD. No entanto, percebi que meu corpo se tornou mais expressivo e com mais
tonus, melhorando até minha qualidade de vida com os exercicios desta préatica. Dessa forma,

surgiu meu desejo em investigar e trabalhar com o corpo.

Segundo o pesquisador George Mascarenhas, em seus relatos referente a experiéncia no
processo do espetaculo Cuida Bem de Mim, descrito na “Mimus” (revista on-line de mimica e

teatro fisico):
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As aulas de mimica corporal dramética tendem a exigir dos participantes um
grande nivel de concentracdo e disponibilidade corporal, desde as primeiras
atividades de aguecimento, até os momentos de estudo técnico e a finalizacéo
com exercicios de improvisacdo. [...] De acordo com os préprios participantes,
0 resultado deste processo foi uma transformacdo gradativa ndo apenas dos
corpos, mas uma aceitacdo de si, uma mudanca de postura (fisica, mental,
ética) e, claro, a possibilidade de uma construcao artistica individual e coletiva
muito rica, a servico do espetaculo. (MASCARENHAS, Mimus anol, n°. 1).

Podemos ver que a MCD é uma técnica que foca desenvolver um corpo expressivo e que
transporta a esséncia do drama ao movimento. E um sistema de conjunto de regras que pode

ser chamada de arte do movimento.

2.3. A Desenvoltura Corporal:

Os exercicios enfatizam a percepcéo do espaco, foco de atengdo, conexdes com 0 espaco
do publico, entre outros, mas sempre com o objetivo de manter o corpo vivo e presente na cena.
Vale salientar que uma das primeiras coisas que 0 homem faz em sua origem é movimentar-se,
mas cada corpo traz consigo um histdrico de vida que vai modificando-se ao longo do tempo e
em contato com outras culturas. Pensando nisso, investigo e retrato aqui 0 que chamo de
desenvoltura corporal (ainda em investigagéo) segue para um caminho de sistematizac¢ao para
formacéo do aluno/ator e para o auxilio em seu desenvolvimento pessoal e social. Assim sendo,

0 movimento corporal esta interligado com as habilidades motoras e as inteligéncias multiplas.

A vasta colaboragdo das teorias piagetianas a mais extensa é a compreensao dos estagios
do desenvolvimento cognitivo onde Piaget (1896 — 1980) demonstra as estruturas de conjunto
que caracterizam cada estagio que correspondera a um tipo de estrutura cognitiva, que
possibilitara diferentes formas de interacdo com o meio. O desenvolvimento psiquico comeca
desde o nascimento até a maturidade, sendo analogo ao crescimento organico. O conhecimento,
apesar de ser rotineiro é caracterizado por determinadas formas de pensar e agir em diferentes
idades. Essas etapas, Piaget classificou como estagios e refletem os diferentes modos do ser
humano pensar no decorrer da sua vida. O que marca cada um desses estagios é o fato deles
possuirem caracteristicas proprias, onde o primeiro € uma preparacao para 0 surgimento do
proximo e a transicao entre eles ndo é brusca. Para ele, os fatores internos prevalecem sobre 0s
externos, postula que o desenvolvimento segue uma sequéncia fixa e universal de estagios, sdo

eles: Sensorio-motor, pré-operatério, operatorio concreto e operatdrio formal
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Sensorio-motor (0-24 meses), comega com um egocentrismo inconsciente e integral, até
que os progressos da inteligéncia sensorio-motora levem a construgdo de um universo objetivo,
onde o bebé ird explorar seu préprio corpo. O movimento nessa fase trabalha no intuito de
conhecer 0s seus Varios componentes, sentir emogdes, estimular o ambiente social e ser por ele
estimulado. Dessa forma, ird desenvolver a base do seu autoconceito. A crianga esté trabalhando
ativamente no sentido de formar uma nocdo de eu e depois inicia alguns reflexos (que pelo

exercicio) se transformam em esquemas sensoriais- motores.

Pré-operacional (2-7 anos), acontece a partir da linguagem, nessa fase a crianga introduz
a capacidade de representar uma coisa por outra e formar esquemas simbélicos. No momento
da aparigdo da linguagem, a crianca se acha as voltas, ndo apenas com o universo fisico como
antes, mas com dois mundos novos: o mundo social e o das representacdes interiores. Durante
esse estagio ela continua bastante egocéntrica, devido a auséncia de esquemas conceituais e de
I6gica. Ela mistura a realidade com a fantasia, tornando um pensamento ludico. O egocentrismo
é caracterizado como uma visdo da realidade que parte do proprio eu e a crianga se confunde
com objetos e pessoas. Nesse periodo desenvolve nogBes a respeito de objetos (que serdo

utilizados na proxima fase) para formar e esta sujeita a varios erros.

Operacional-concreto (7-12 anos), se classifica como o declinio do egocentrismo
intelectual e o crescimento do pensamento l6gico. E nesse periodo que a crianca inicia na
escola, que a realidade passa a ser estruturada pela razdo e ela tera um conhecimento real,
correto e adequado de objetos e situacBes da realidade. Agora pensa antes de agir e consegue
solucionar mentalmente um problema. A operacdo que antes levava alguns minutos, agora é

resolvida rapidamente.

Operacional-formal (12 anos para cima), a presenca do objeto nessa faze vai sendo
gradativamente substituido por hipoteses e deducdes, o objeto é reconstruido internamente em
todas as suas propriedades fisicas e logicas. O individuo passa a operar com a imaginagédo e o
pensamento formal, e seu pensamento assume um carater hipotético-dedutivo. Esse estagio
envolve: criangas, pré-adolescentes e adolescentes. Uma das caracteristicas mais importantes

desse periodo € o pensamento e a mobilidade/flexibilidade.

Nas aulas de psicologia infantil, no curso de magistério (3° ano secundarista, 1998), no
Coléegio Estadual Costa e Silva, tive 0 meu primeiro contato com essa teoria. Percebi que a
proposta de Piaget € entender como a crianga constrdi conhecimentos, para que as atividades
de ensino sejam apropriadas aos niveis de desenvolvimento dela. Por isso ele esquematizou seu

modelo de desenvolvimento.
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O desenvolvimento é caracterizado por um processo de sucessivas
equilibragdes (sic.). O desenvolvimento psiquico comega quando nascemos e
segue até a maturidade, sendo comparavel ao crescimento organico; como
este, orienta-se, essencialmente, para o equilibrio. (Piaget — Aprendizagem e
conhecimento, 1974, p. 52).

O sujeito epistémico, expressa aspectos presentes em todas as pessoas, ou Seja, suas
caracteristicas conferem a todos n6s a possibilidade de construir conhecimentos, desde o
aprendizado mais simples até os mais elevados niveis de conhecimento. Para Piaget, quando
um individuo entra em contato com um novo conhecimento, neste momento surge um
desequilibrio e é indispensavel restabelecer o equilibrio; assim comega o0s processos de
desenvolvimento propostos por Piaget; eles comecam com a assimilacdo do novo elemento e
com a incorporacdo as estruturas ja sistematiza atraves da interacdo. O desenvolvimento

humano definido por Piaget sdo: Esquema, Assimilacdo; Acomodacéo e Equilibracéo.

Esquemas sdo as estruturas mentais ou cognitivas pelas quais os individuos
intelectualmente organizam o meio, onde se modificam com o desenvolvimento mental e que
se tornam cada vez mais refinadas a medida em que a crianca fica mais apta a generalizar 0s
estimulos e se adaptam e organizam o meio. Os esquemas sdo tratados como conjuntos de

processos dentro do sistema nervoso e ndo como objetos reais.

Assimilagdo é a incorporagdo de elementos do meio externo (objeto, acontecimento,
contato e etc.) a um esquema ou estrutura do sujeito (meio interno) deixando outras que nao lhe
sdo tdo importantes, visando sempre a restabelecer o equilibrio do organismo. O individuo
cognitivamente capta 0 ambiente e o organiza possibilitando a ampliacdo de seus esquemas. Na

assimilacdo o individuo usa as estruturas que ja possui.

Acomodacdo é a modificacdo de um esquema ou de uma estrutura em funcdo das
particularidades do objeto a ser assimilado. A acomodacdo pode ser de duas formas: Criar um
novo esquema no qual se possa encaixar o0 novo estimulo, ou modificar um ja existente de modo
que o estimulo possa ser incluido nele. Consiste na capacidade de modificacdo da estrutura
mental antiga para dar conta de dominar um novo objeto do conhecimento. Em sintese, toda
experiéncia € assimilada a uma estrutura de ideias ja existentes (esquemas) podendo provocar

uma transformacéo nesses esquemas, gerando um processo de acomodagao.

Equilibracédo é o processo da passagem de uma situacdao de menor equilibrio para uma de
maior equilibrio. Uma fonte de desequilibrio ocorre quando se espera que uma situa¢do ocorra
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de determinada maneira, e esta ndo acontece. O conceito de equilibracéo torna-se especialmente
marcante na teoria de Piaget, pois ele representa o fundamento que explica todo o processo do
desenvolvimento humano. Trata-se de um fendmeno que tem, em sua esséncia, um carater
universal, ja que é de igual ocorréncia para todos os individuos da espécie humana, mas que
pode sofrer variacBes em funcdo de contetdos culturais do meio em que o individuo esta

inserido.

Estar seguro, também é sinbnimo de autocontrole e dominio do movimento fisico e
mental. Segundo Laban, (1978, p. 133 e 132) “descobriu-se que as atitudes corporais, durante
0 movimento, séo determinadas por duas formas principais de a¢éo. [...] “recolher” que se trata
dos movimentos de trazer alguma coisa para o centro do corpo e “espalhar”, empurra-se para

longe.

A incrivel estrutura corporal, bem como a sua capacidade extraordinaria de realizar acoes,
sdo alguns dos inimeros atos de grandeza da nossa existéncia, se ndo um dos maiores. Por isso
é tdo importante estimular sua movimentagdo, conhecendo assim, suas limitac6es particulares
e 0 avanco dessas mesmas; seja com exercicios e/ou até mesmo como um ser brincante de

descobrir seu préprio corpo.

Essa “maquina” chamada corpo, que nos impulsiona ao progresso, de diversas formas,
ndo pode ser ignorado, enrijecido ou abandonado como algo a quem de nossas possibilidades
ou manifestacdes (que nada mais é que manifestar acfes), sejam elas cotidianas ou atipicas. O
corpo traz a impressdo de aspectos do ambiente cultural no qual o homem vive; na medida em
que ele recebe novos estimulos ou métodos pelos quais possa se permitir, sua partitura

modifica-se ao seu favor. Para Laban (1978):

O homem se movimenta a fim de satisfazer uma necessidade. Com sua
movimentacao, tem por objetivo atingir algo que Ihe é valioso. E facil perceber
0 objetivo do movimento de uma pessoa, se é dirigido para algum objeto
tangivel. Entretanto, ha também valores intangiveis que inspiram
movimentos. (LABAN, 1978, p. 19)

O controle da fluéncia das a¢des, ou melhor, do movimento, portanto, esté relacionado
intimamente ao controle dos movimentos das partes do corpo e das atribuic@es as suas vivéncias
e objetivos. Porém o movimento esta além de apenas uma a¢do ou reacéo fisica ao meio interno

ou externo, pois o ser é o proprio movimento.
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Para explicar melhor esta reflexdo de movimento, sugiro o termo “Desenvoltura corporal”
onde se pode estimular o desenvolvimento do ser através desta movimentacdo. Ela se
caracteriza por diversos aspectos que vale e deve ser dada a devida importancia no processo de
desenvolvimento do ser. A desenvoltura corporal age e envolve o0s seguintes aspectos: fisicos,

mentais, sociais, identidade, bem como, todo histdrico de vida do ser.

Quando penso corpo humano, reflito de forma expandida unindo o palpavel e o abstrato,
o ser fisico e o ser pensante, como lhe afeta 0 meio interno e o0 externo; dessas inquietacdes,
nasceu a necessidade de estudar o desenvolvimento do ser, ndo sé pelas suas capacidades
motoras e cognitivas, ou de como sdo afetadas pelos meio em que vivem de forma separa como
se cada categoria fosse uma espécie de “matéria escolar”, mas de estudar que particula social é
essa unindo e estimulando todos estes aspectos em um ser presente no aqui e agora carregado
com a sua bagagem emotiva, fisica, em fim, de toda sua vivéncia até o agora. O que inclui as
diferentes habilidades no aspecto da inteligéncia, em cada ser tem uma ou mais predisposi¢do

diferente, em relacdo ao outro e consigo mesmo.

O psicologo Howard Gardner (1943, 75 anos) - desenvolveu a teoria das inteligéncias
multiplas. Esta teoria foi desenvolvida (por volta dos anos 80) na tentativa de desfazer a ideia
que existe uma Unica inteligéncia e reconhecer a inerente pluralidade das capacidades mentais.
Gardner identificou nos seres humanos as inteligéncias: linguisticas, ldgico-matematica,
espacial, musical, sinestésica, interpessoal, intrapessoal, naturalista, existencialista e
existencialista. Para se individualizar melhor quais os aspetos que marcam as categorizacfes
desenvolvidas por Gardner, em seguida faz-se uma breve descricdo acerca das oito

inteligéncias.

Na Inteligéncia Linguistica ou Verbal, os componentes centrais da inteligéncia linguistica
sdo uma sensibilidade para os sons, ritmos e significados das palavras, além de uma especial
percepcdo das diferentes funcdes da linguagem. E a habilidade para usar a linguagem para
convencer, agradar, estimular ou transmitir ideias. Gardner indica que é a habilidade exibida na
sua maior intensidade pelos poetas. Em criancgas, esta habilidade manifesta-se através da

capacidade para contar historias originais ou para relatar com precisdo experiéncias vividas.

A Inteligéncia Ldgico-Matematica é considerada como um dos prodigios de maior
prestigio na sociedade. Esta habilidade serve para a resolucdo de problemas que envolvam
nameros ou outros elementos matematicos. Esta inteligéncia esté ainda ligada a capacidade para
explorar padrdes, através da manipulacdo controlada de objetos, e a habilidade para lidar com

diversos raciocinios a fim de resolver problemas. O aluno que demonstra aptiddao nesta
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inteligéncia revela facilidade para contar, para realizar calculos matemaéticos ou para perceber

a geometria nos espacos.

Na Inteligéncia Espacial, o aluno tem a capacidade de formar um modelo mental de uma
situacdo espacial e utilizar esse mesmo modelo para se orientar no espaco ou entre objetos. Com
ela temos a capacidade para perceber o mundo visual e espacial de uma forma mais precisa.
Nos alunos o potencial nesta inteligéncia se verifica através da habilidade para quebra-cabecas

OU outros jogos espaciais”.

A Inteligéncia Musical manifesta-se através de uma habilidade para apreciar, compor ou
reproduzir uma pega musical. Inclui discriminagéo de sons, habilidade para perceber temas
musicais, sensibilidade para ritmos, texturas e timbre, e habilidade para produzir e/ou
reproduzir musica. A crianca pequena com habilidade musical especial percebe desde cedo

diferentes sons no seu ambiente e, frequentemente, canta para si mesma.

Na Inteligéncia Sinestésica/Corporal os alunos revelam habilidade para usar e controlar
0s movimentos do seu corpo e para manipular habilmente objetos. Nesta inteligéncia € possivel
ainda usar a motricidade fina ou global no desporto. A inteligéncia sinestésica/corporal verifica-

se nos alunos quando estes demonstram uma grande destreza e coordenagdo motora.

Na Inteligéncia Interpessoal os alunos manifestam habilidade para responder
adequadamente aos diferentes estados de humor, as motivacdes e aos desejos das outras
pessoas. Nesta inteligéncia o individuo possui a capacidade de se relacionar bem com as outras
pessoas e ainda, a capacidade de compreender e perceber as motivacdes e inibicdes dos outros.
Os alunos nesta inteligéncia manifestam habilidade para entender as intencdes e desejos das

outras pessoas e a capacidade de reagir apropriadamente a partir dessa percepgao.

Ja a Inteligéncia Intrapessoal é a capacidade de se conhecer a si proprio, diferenciando as
suas proprias emocdes, manifestando facilidade em reconhecer as suas fraquezas e as suas
forcas. Nesta inteligéncia o individuo deve ainda, gerir as suas emocg@es e sentimentos em

funcdo dos seus objetivos. Esta inteligéncia € a mais pessoal de todas.

A Inteligéncia Naturalista consiste na capacidade de compreender e organizar 0s objetos
e padrdes da natureza, tais como, reconhecer e classificar plantas, animais, meio ambiente e 0s
seus componentes. Esta competéncia engloba a capacidade de observar e entender o ambiente
natural. Os alunos nesta inteligéncia manifestam habilidade para identificar e classificar plantas,

animais, aspetos geograficos e tém preferéncia por ambientes naturais (campos, florestas).
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A Inteligéncia Existencialista, podiamos relaciona-la mesmo com a afetiva e emocional.
E propria de pessoas que desfrutam ajudando os demais. Amantes da paz e da ndo violéncia e
de fomentar o respeito entre todos os seres, da irmandade humana, da solidariedade e da
compreensdo. Caracteristicas sdo normalmente associadas a lideres espirituais. Esta ultima

inteligéncia estar ainda em fase de estudo.

Essas competéncias intelectuais sdo relativamente independentes, tém sua origem e
limites genéticos proprios e substratos neuroanatomicos especificos e dispdem de processos
cognitivos proprios. Gardner ressalta que, embora estas inteligéncias sejam, até certo ponto,

independentes umas das outras, elas raramente funcionam isoladamente.

No teatro a desenvoltura corporal trata-se da movimentagdo consciente do ator em cena.
E td0 desestimulante ir a um espetaculo e notar que a expressao corporal do ator, ndo segue o
roteiro e perde-se a fé cénica do personagem ou do ambiente. Como dar o texto em cena sem
estar presente, ou tentar convencer de que um banco é uma cama e ndo traz essa inten¢do em
seus atos. O roteiro, seja com texto falado ou ndo, hd uma magia de se acreditar que aquele
personagem esta “vivo”, tendo-se a impressdo de que o ator é o proprio personagem. Quando o
ator exercita sua desenvoltura corporal, consegue sentir 0 que se passa ha cena e traz isso para
uma construcdo de um ser em uma movimentacdo espontanea. Dessa forma, traz mais
coeréncia, propriedade e fluidez a cena, propondo assim o nascimento de um ser cénico no

palco aonde a magia s6 acaba com o “fechar das cortinas”.

Na escola, pensando-se em ensino de teatro, o aluno pode ser estimulado a desenvolver
suas potencialidades atraves da desenvoltura corporal. Desse modo, o aluno percebe-se,
enguanto ser pensante, e torna-se senhor de seu destino, por ter mais seguranca na esséncia de
sua personalidade. Dessa forma, percebi que a construcdo dessa identidade corporal comega

bem sedo e sé finda com o ceifar da vida.

Com base nesses pensamentos e vivéncias, desenvolvi meu embasamento tedrico afim de

aliar com os jogos teatrais, 0s quais tratarei na proxima se¢ao.



33

3. O CORPO EM VIOLA SPOLIN

O Jogo Teatral tem se mostrado uma poderosa metodologia de preparagdo do ator e de
iniciacdo, aprendizagem e desenvolvimento da prética teatral que tem evoluido no Brasil,
construindo-se um novo patamar educativo. A multipla aplicabilidade dos jogos teatrais, em
conjunto com a fundamentagéo tedrica desta pesquisa de campo, direcionada pelo contexto do
grupo de jogadores e pela abordagem dinamica utilizada durante as praticas. Sugere que 0
sistema oferecido por Spolin, a0 mesmo tempo em que regula a atividade teatral, traz em si a

possibilidade de sua prépria superagdo como método.

Nesta secdo tratarei sobre 0s jogos teatrais, sua estrutura, como eles funcionam na sala de
aula (ou para o teatro), improvisacdo a partir do corpo e a importancia dos jogos no
desenvolvimento social, no intuito de trazer uma sugestdo metodologica para a aplicabilidade

do ensino de teatro em conjunto com 0s jogos, como se integra nessa monografia.

O jogo teatral incentiva e aflora uma forca da coletividade quase que perdida, raramente
usufruida e entendida. Os jogos teatrais na sala de aula sdo utilizados especialmente pelo arte-
educador (que se empenha com o fazer teatral) e aos demais educadores que almejam inserir
dindmicas de teatro em suas aulas. No teatro, eles entram como meio de treinamento para o
aluno/ator, método de criagdo de cenas e até mesmo, chegam a entrar em cena. Os jogos séo

alicercados em questdes a serem solucionadas durante a execugdo do mesmo.

Dentro deste vasto “mundo” dos jogos, irei tratar aqui, mais especificamente, dos jogos
teatrais segundo Viola Spolin. E essencial tracar um norte em relagdo a estrutura dos jogos,
como funciona, a fiscalizagdo, a improvisagdo a partir do corpo. A partir destas reflexdes,
compreender a importancia desses jogos no desenvolvimento social, dentro e fora do ambiente

teatral.

3.1. O quesao jogos teatrais:

O jogo é uma matriz oriunda de um coletivo que favorece um envolvimento e a autonomia
(do ser humano) fundamentais para a pratica do mesmo com espontaneidade. Spolin destaca

sete aspectos a espontaneidade no livro Improvisacéo para o teatro, séo eles: o jogo, aprovagdo
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e desaprovacdo, expressao de grupo, plateia, técnicas teatrais e, a transposicao do processo de

aprendizagem para a vida diaria e a fisicalizacéo.

O Jogo consiste na pratica de uma atividade que exige certa habilidade, técnica e o esforco
de um individuo e/ou de um grupo. Sdo muito utilizados pelos artes-educadores, bem como
pelos preparadores de atores. Conforme Spolin (2010b, p. 21-22), “os jogos sdo baseados em
problemas a serem solucionados”. Estes problemas determinam o foco do jogo que é 0 objetivo

central a ser alcangado, a busca da solucdo do problema apresentado.

Aprovacdo e desaprovacao € essencial que o jogador se coloque a sua propria disposicao
(tanto no intelecto como nos sentimentos) e se despoje de preconceitos, medos, suposigdes,
interpretacOes, além de se permitir experimentar e aprender. Isto ndo implica abandonar suas
crengas, conceitos morais e éticos, mas estarem abertos para 0s novos conceitos e crengas,
novas ideias e sentimentos. Criando assim uma liberdade pessoal (que € o primeiro passo para
se jogar) sem classificar como “bom” ou “ruim”, ou se atentar para os julgamentos eventuais

dos outros.

Na Expressdo de Grupo, qualquer observador podera notar que ao longo do processo a
cumplicidade e a confianca se tornam uma caracteristica do grupo que passa a contribuir para
o0 crescimento individual na pratica das atividades. Entretanto, se houver um lider entre os
jogadores a ponto de dominar os demais, ja ndo existira mais o trabalho de grupo. N&o ha a
necessidade de que os praticantes apresentem caracteristicas semelhantes (como mesma faixa
etaria, mesmo sexo, ou outras quaisquer) para que se consolide a atividade de grupo. Ha
inclusive a preferéncia que seja um grupo heterogéneo, pois quanto mais heterogéneo for,

possibilita inGmeras alternativas e variagdes para os alunos/atores e para o facilitador.

A Plateia é muito importante que ela se transforme num fragmento téatil do treinamento
teatral pois ela é a parte mais venerada do teatro. Quando o aluno/ator entende que a plateia da
significado ao espetaculo pois € o ultimo elemento para a “magia” do teatro acontecer, ele ganha
liberdade e sucessivamente o relaxamento completo. A quarta parede (parede imaginéria entre
0 palco e a plateia) some e a plateia enfim se torna um membro do jogo, parte da vivéncia e €

recepcionada com boas-vindas.

Técnicas Teatrais ndo sdo imaculadas, pois elas se modificam no intuito de atender as
caréncias de tempo e espaco. Também nédo séo recursos automaticos, ou estaticos de uma arte,
as técnicas existem e devem ser utilizadas, sem um engessamento destas para que a liberdade

pessoal néo seja tolhida.
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A Transposicdo do Processo de Aprendizagem para a Vida Diéria, € um aspecto que
consiste em se permitir vivenciar as situacfes e 0s acontecimentos dentro do ambiente em que
se realiza 0 jogo (seja na escola ou no teatro) e transpor este experimento para além desse
ambiente, bem como trazer as vivéncias do mundo para dentro do ambiente de jogo. Dessa
forma, cada jogo apresenta uma caracteristica diferente e desta forma, conduz a um resultado

distinto e diferenciado.

Fisicalizacdo se define como a expressdo fisica de uma comunicacgdo, a demonstracdo
fisica de uma atitude. E utilizar a si proprio para colocar um objeto em movimento, ou seja, €

vivificar um objeto. A fisicalizagdo proposta por Spolin (2010a):

[...] propicia ao aluno uma experiéncia pessoal concreta, da qual seu
desenvolvimento posterior depende, e da ao professor e ao aluno um
vocabulério de trabalho necessario para um relacionamento objetivo. [...] esse
relacionamento mantém o ator no mundo da percepgdo — um ser aberto em
relacdo ao mundo a sua volta. (SPOLIN, 2010a, p.14)

O aluno/ator da vida ao objeto inerte dando-lhe movimento e vida representacional. A
diferenca entre representar e fiscalizar € que o primeiro conta uma situacdo, e a segunda
manifesta algo ou uma situacdo. O &mago desses jogos € o trabalho com os objetos imaginarios

trazendo a realidade dos mesmos, uma atividade minuciosa e laboriosa.

3.2.  AEstrutura dos jogos:

O jogo teatral ndo pode ser confundido com o jogo dramaético, na medida em que 0 jogo
teatral presume um composto de fundamentos pedagdgicos que formam um sistema

educacional especifico; 0 jogo dramatico ja € uma improvisacao a partir de temas ou situagées.

Todos o0s jogos teatrais estdo esquematizados nos seguintes aspectos: foco, avaliacao,
regras do jogo, o onde, 0 quem e o como, acordo de grupo, o ponto de concentracao, dentre

outros aspectos. Vejamos 0s aspectos dos jogos teatrais elencados aqui.
O Foco permite manter o jogo em movimento e é 0 meio de se chegar ao objetivo; A
instrucdo: E o que permite “guiar” o jogo em dire¢do ao foco. Segundo Spolin: “O foco ¢ uma

pausa, um ponto de partida para tudo. Todos se encontram pelo foco”. (SPOLIN, 2001, p.29).
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Ja a Instrucdo, deve ser apresentada aos jogadores com voz clara e direciona-los com
muita riqueza de comentarios ou comandos. Dessa forma, liberar pensamentos e emocdes
ocultas, sem haver rompimento entre o didlogo (do instrutor) e a acdo (dos jogadores), buscando
respostas organicas, mantendo os alunos/atores com o foco e potencializando os niveis de

energia do jogo.

A Avaliacao nao se trata de julgar ou criticar, mas simplesmente “contabilizar” o que foi
aprendido ou realizado no decorrer do jogo. Estes aspectos sdo as trés esséncias do jogo teatral.
Ela se efetua depois que cada grupo finalizou sua atividade com um problema de atuac&o. E o
instante para determinar uma nomenclatura objetiva e de comunicacao direta, tornada possivel
através de atitudes de ndo-julgamento, auxilio grupal na solu¢cdo de um problema e
esclarecimento do Ponto de Concentracdo. O tipo de avaliacéo realizada pelo aluno/ator da
plateia, vai depender de seu entendimento sobre o Ponto de Concentracdo e do problema a ser

solucionado.

As regras do jogo teatral agregam uma estrutura dramatica (onde, quem, o que) e o foco,

mais o acordo de grupo.

As expressdes onde, quem e como (ou o que) sdo utilizados na descri¢do de muito jogos
teatrais. Eles sdo vastos e neutros e bem Uteis na pratica em sala de aula. Quando passamos
esses termos para — cenario, personagem e acdo da cena (ou do personagem) — a discursao e

troca entre os alunos/atores se torna limitada para a questdo teatral. Segundo Spolin (2010b):

Os termos Onde, Quem, O Que sdo usados como nomes na descri¢cdo de
muitos jogos teatrais. Estes termos amplos e neutros sdo particularmente Uteis

9% <C

na sala de aula. Os termos “cenario”, “personagem” ¢ “a¢do de cena” limitam
as discussdes entre os jogadores a situacao teatral. (SPOLIN, 2010b, p. 123).

Por esse motivo, é utilizado os termos na primeira forma (Onde, Quem, O Que). Onde
corresponde ao ambiente no qual se passa a acdo. Quem refere-se ao personagem. O Que ou
Como, sdo as acdes do personagem e/ou da cena. Vale salientar também os dois eixos do
sistema de jogos teatrais de Viola Spolin: Principios e métodos. Os principios dizem que
qualquer pessoa pode atuar, improvisar, adquirir as habilidades e competéncias para ser o

senhor dos palcos. No método, aprendemos pela vivéncia e pela experimentagéo.

Acordo de Grupo vem depois da divisdo dos mesmos, explicar as regras e antes de pbr

em prética o jogo. Cada grupo deve entrar em acordo a respeito da organizacao e da posicéo de
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todos os jogadores em seus respectivos times. A depender do jogo esse acordo € apresentado
para todos 0s grupos ou tdo somente entre os participantes de cada time e o coordenador do

jogo.

O Ponto de Concentracdo (POC) é um fator que age como estimulante entre os jogadores
ou entre o jogador e o problema. O POC acorda a poténcia e a imaginagdo individual. Através
do POC, o teatro (uma forma de arte complexa) pode ser lecionado ao aluno/ator (seja ele
iniciante ou ndo), a qualquer faixa etaria, aos encanadores, professores (arte-educadores ou
ndo), médicos e até mesmo para as donas-de-casa. POC os liberta para adentrar numa aventura

criativa excitante e dessa forma, da sentido para o teatro na vida real.

3.3. Como Funciona os Jogos:

As instrucbes do jogo podem ser lidas para os participantes, explicada oralmente ou
trazidas durante a atividade (a depender do jogo que se quer aplicar). A interacdo educacional
do coordenador de jogo é fundamental, ao desafiar o processo de aprendizagem de reconstrucao
de significados, pois ele € quem conduz e inicia 0 jogo; seu papel é participar ativamente (sem
tolhi a criatividade dos participantes, pelo contrario estimular) nas atividades propostas. Para
exemplificar melhor, ofereco como tema o jogo introdutério Estimulo Composto (ou pacote de
estimulos). Este jogo foi sistematizado pelo professor e escritor John Somers — membro
honoréario do departamento de drama da Universidade de Exeter/UK — na Inglaterra, como
pretexto para adentrar no universo da fantasia. Este método trabalha com os fatores relacionados
as histarias.

No estimulo composto, as histdrias e suas narrativas, sdo relevantes e transpassam por
toda a nossa existéncia e como uma heranga as memorias, nos acompanham, embora possamos
elencar quais cenas manteremos, outras memdrias adormecidas esperam apenas o instante
propicio para emergir ao consciente. Dessa forma, também fazemos uso de outras historias,
como as ficticias criadas por escritores ou roteiristas, ou também as historias invisiveis que sdo
“historias de identidade nacional, da identidade silenciada de nossa familia, dos padrdes de

comportamento que absorvemos” (Somers, 2011, p. 180).

Quando nos deparamos com um estimulo composto, os manipuladores devem utilizar a
imaginacdo em seu uso para criar uma historia. Este € um método/jogo introdutério que conduz

o0 aluno/ator para o processo de improvisacdo e mergulhar no contexto da ficcdo. Dessa maneira,
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a histéria e os elementos escolhidos tém que ter interesse para os participantes para que um

espirito ludico seja rogado e se manifeste uma vontade de adentrar no “espirito do jogo”.

O coordenador deve guiar 0s exercicios iniciais com 0s participantes para que estes
aprendam as diretrizes do jogo. As regras sdo: especulacdes, hipoteses e deducbes no decorrer
do jogo, com o intuito de que seja reconhecido com e que sua autenticidade seja alcangada para

a criacdo de uma historia que parece verdadeira e nao ¢ “real”.

Os artefatos que integram o pacote devem despertar a curiosidade e ndo devem ser nem
muito complexos ou extremamente 6bvios, mas acertadamente aplicados, ou seja, 0s elementos
devem produzir possibilidades de entrelagamento, o que facilita a criacdo de varias narrativas.
Para o autor a tensdo provocada pelos objetos e documentos apresentados ao grupo € estimulado
por perguntas chave como: Quem sao estas pessoas? Onde aconteceram estes fatos? O que esta
acontecendo com elas? E de suma importancia que o pacote de estimulo seja oferecido aos
participantes como um conjunto (pacote) de apetrechos e documentos auténticos (como por
exemplo um recorte de jornal), que tenham sido encontrados em algum local exclusivo ou
ofertados por alguém. Isso porque, a confiabilidade na autenticidade do pacote depende da
qualidade dos mesmos. H& muito a se ganhar com isso, por meio da discussdo e da

argumentagao.

O pré-texto ou roteiro € o sustentaculo para o comego do procedimento. Ele entra como
um argumento e indicando sugestfes de papéis, de tramas, de alguns enigmas (para serem
desvendados), empecilhos, limitagdes e contratempos. O pré-texto aponta para o foco das pistas
para a proeza das investigacdes. Vale salientar que mesclar o contexto sociocultural aos
contextos de fantasia, € o que auxilia na identificacdo do foco dramatico para dar inicio ao
exercicio de improvisacdo, se assim desejar o orientador do jogo. Nas aulas da professora Célida
salume, ao terceiro semestre do curso de Licenciatura em teatro da UFBA, fizemos o
experimento com o pacote de estimulo. A professora trouxe uma mochila cheias de artefatos
que indicavam que era de uma crianga e comegamos a investigar quem era esta crianga, onde
vivia e acreditdvamos que ela realmente existia. Apds chegarmos a uma conclusdo da histéria
a professora explicou sobre o estimulo composto e partimos para a improvisacdo com base na
histdria que criamos diante dos estimulos oferecidos a cada aula. Senti que a propriedade que
tinhamos com a historia criada coletivamente, trouxe mais fluidez para a criagdo de esquetes o

que auxiliaram na criagdo da mostra cénica intitulada “Barros, Rosa e Outras Poesias”.

Os participantes entram agora na etapa da improvisagao para investigar as situagoes que

foram sugeridas pela historia. Este é o uso do espaco do drama como laboratorio. O essencial é
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que o material comunicado tenha forma e forca dramética. Quase sempre, aplauso nao é
adequado e/ou aplicado, pois estamos apenas compartilhando o resultado de um processo de
pesquisa com uma histéria primorosa e 0 desejo dos jogadores, com tudo, a fase da
comunicacdo pode ser aperfeicoada para apresentar como um espetaculo para um publico mais

formal.

3.4. Improvisacao a partir do corpo:

O termo improvisacao ou improvisar significa algo repentino, stbito ou sem preparo, ou
ainda fingir, mentir ou citar falsamente. A palavra improvisa¢do vem do latim improvisus, que
diz respeito a algo ndo previsto, ndo visualizado, ndo programado, algo que ndo tenha sido visto
com antecedéncia. A improvisacdo consiste também ao grego autoshediazzo (que tem sentido
de transferir a superficie aquilo que lhe € proprio), Autos significa eu prdprio e automatizar
significa tornar espontaneo, ou seja, fazer de forma espontanea a partir do seu proprio

movimento.

Como nos € natural a tendéncia a imitacdo, bem como ao lddico, na vida cotidiana o
inesperado é algo que deve ser contornado e comumente € visto como algo desagradavel. Por
sua vez, na maioria dos casos, a improvisagao so pode ser desenvolvida durante a sua pratica,
na performance, enquanto que em outros processos, 0s mesmos sdo desenvolvidos através da
assimilacdo do contelido e posteriormente postos em pratica, como por exemplo a criacdo de
um roteiro para depois pér em pratica e/ou instrugdes dadas durante a performance. Uma
técnica de improvisacdo que se usa das duas formas € o contato improvisacdo (ou contact

improvisation), nela as instru¢es podem ser dadas durante ou antes dos exercicios.

O contato improvisacdo ou contact improvisation (Cl), é uma técnica de movimento
criada na déecada de 70 por um grupo de coreografos e bailarinos norte-americanos (dai 0 nome
contact), ligados a danca moderna (linguagem da danca ainda em evolucdo na época). Os
integrantes do Grupo de danga Grand Union, que tinha como estrutura metodoldgica o
improviso grupal. Criaram essa companhia porque estavam cismados com as formas acordadas
das escolas e companhias de danca sobre as formas massantes e os formatos corporais. Dessa
forma, o CI envolve a investigacdo do corpo em relagdo a outros corpos, usando a distribuicdo

(de forma consciente) entre os corpos envolvidos na atividade, do toque e do movimento.
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[...]- O ensino do Contato Improvisagdo acontece cada vez que uma pessoa
compartilha com outras o que ela sabe sobre esta forma de movimento. O
conhecimento transmitido informalmente é suficiente para que novos
praticantes surjam. [...]. Alguns contatistas adquiriram uma boa reputagéo
construida em muitos anos de pratica, frequentemente (sic.) oferecendo
exercicios altamente desenvolvidos que enfocam aspectos particulares desta
forma de movimento. (LEITE, 2005, p. 101).

Este método compreende numa ac¢do em dupla ou em equipe (hunca ocorrera sozinho ja
que se trata de um exercicio de troca), no qual o peso e contra-peso sao os fatores chaves para
0 movimento ser realizado, de forma improvisada, porem consciente, na relacdo entre corpos.
O contato labuta a queda e a sustentacdo fisica (de forma consciente) trazendo para o corpo um
estudo peculiar sobre suas limitagdes. Trabalha também a relagéo interpessoal ja que atua como
um jogo silencioso (fisico) de pergunta e resposta. Para o contato improvisacdo acontecer, E
importante que os jogadores estejam centrados no que esta se passando ao seu redor e em seu
interior para que o contato dé certo. O CI pode ser exercido por quem desejar estar em contato
com 0 movimento, com Seu corpo, ou com a relagdo entre corpos em movimento, como uma

finalidade em si.

O campo de métodos para improvisar € muito vasto, assim como o Cl, as improvisagdes
diversas, visdo solucionar as questdes trazidas pelo coordenador de forma ensaiada em grupo
ou realizando a performance sob as orientacOes do instrutor. Essas improvisagcdes podem gerar

cenas para serem aprensentadas a publico.

3.5.  Aimportancia dos Jogos no Desenvolvimento social:

Quando se pesquisa sobre o corpo e a mente, levamos em conta a existéncia do individuo,
ou seja, suas vivencias no mundo. Néao basta dividi-los e classifica-los distintamente é preciso
estudar as funcbes e possibilidades da mente para entender como 0 corpo € a mente se
interpenetram e constituem indmeras conexdes (dentro de uma unidade indesatavel) com o
mundo e a vida. Estas inimeras jun¢des sdo conceituadas, por sinal, de sabedoria. Segundo
Spolin (2010a):

O ator deve saber que ele constitui um organismo unificado, que seu corpo,
da cabega aos dedos do pé, funciona como uma unidade, para uma resposta de
vida. [...]. O corpo deve ser um veiculo de expressdo e precisa Ser
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desenvolvido para torna-se um instrumento sensivel, capaz de perceber,
estabelecer contato e comunicar. (SPOLIN, 20104, p. 131)

Os jogos teatrais vdo além do aprendizado das capacidades teatrais e das atitudes, sendo
Gteis em todas as fases de aprendizagem e da vida, porém irei me retratar a facha etaria entre
15 e 35 anos, trabalhadas nesta pesquisa. Essa vivencia teatral € uma experiéncia grupal que
permite aos alunos/atores (com diferentes capacidades) se expressarem simultaneamente

enquanto desenvolvem habilidades de criatividades individuais.

A pesquisa publicada por Koudela (Jogos Teatrais — 1986) destaca que 0 acesso ao jogo
teatral, representa a transformacédo do egocentrismo em jogo socializado. 1sso porque esta longe
de ser submisso a teorias, sistemas, técnicas ou leis. O participante do jogo teatral passa a ser 0
artesdo de sua propria educagdo, motivando-se a si mesmo. Assim podemos perceber, por
exemplo, na préatica constante do Contato Improvisacdo que, além de ser potencialmente uma
ferramenta de auto-conhecimento, é ainda pedagogica em relacdo ao corpo, suas alavancas,

pontos de apoio, flexibilidade.

O jogo no desenvolvimento do Adolescente é capaz de desenvolver esquemas, teorias e
tem uma capacidade de reflexdo que torna o jogo ainda mais interessante ja que o adolescente
pensa hipoteticamente. Eles possuem uma capacidade de pensamento préprio, 0 que néao
acarreta dizer que eles sao totalmente 16gicos nas suas acdes. No universo deles, dividido entre
brinquedos e parceiros, proporciona a criagdo de um mundo de sentimentos e agfes com
sentidos sdcio afetivo novo e critico. O jogo age no adolescente com fungdes: socializadoras
(desenvolve habitos de convivéncia), psicologica (aprende a controlar seus impulsos) e
pedagogicas (trabalha a interdisciplinaridade, o erro de forma positiva, tornando-o agente ativo

no seu processo de desenvolvimento).

O jogo no desenvolvimento dos adultos, onde estes sdo capazes de um pensamento
operatorio formal e por isso é capaz de formular hipdteses e descentrar seu pensamento, se
posicionando além do proprio ponto de vista. A ludicidade esta presente também na vida adulta.
O jogo, como fragmento da estrutura do pensamento, € importante para o desenvolvimento e
para qualidade de vida do ser. No adulto nem sempre é espontanea a atividade de jogar. Isso
ocorre, porque é ele quem determina o carater lidico ou sério da atividade, se a motivacao sera
principalmente inerente ou estipulada. Na vida adulta ja se realizaram todas estas etapas de
estruturagdo do jogo e do pensamento. O jogo na vida adulta esté relacionado com qualidade
de vida.
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Os processos nos trabalhos em grupo com o aluno/ator devem provocar a espontaneidade
e permitir que da liberdade pessoal possa emergir a expressao individual. O competitivo, o
inseguro, 0 ansioso, todas as pessoas se mostram de imediato bem como os mais felizes, libertos
da necessidade de fazerem “certo”. Jogos cuidadosamente selecionados também servem como

instrumentos valiosos, no treino da realidade do teatro em qualquer faixa etéria.

A partir dos Jogos Teatrais o aluno/ator pode se relacionar corporalmente com o mundo.
Os Jogos Teatrais proporcionam o desenvolvimento dos sentidos corporais necessarios ao
desenvolvimento de nossas percepgdes em relacdo aos outros, aos espacos e ambientes em que

interagimos, colaborando para a auto formacao. E isso se aplica a qualquer idade.

Diante do exposto, escolhi os jogos teatrais como espinha dorsal no processo

metodoldgico na implementacdo investigativa empirica relatada na proxima secao.
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4. O CORPO NO PROCESSO CRIATIVO E NA ENCENACAO

O que proponho aqui ndo € uma oficina tdo somente de preparacdo de atores. Entender o
teatro como comunicacdo faz com que a apreciagdo tenha um norte critico a partir do que
coletivamente foi urdido. O entendimento do teatro como produto estético historico-cultural
implica na quebra de paradigmas escolares centrados na figura do professor, fazendo com que
educandos e professor procurem uma forma identitaria de fazer teatro. Ao mesmo tempo em

que nado despreza 0 conhecimento acumulado, construido milenarmente.

Esta secdo ira tratar de uma breve histéria, da oficina (estagio/curso de extensdo), da
mostra mesclados com imagens e relatos dos alunos bem como, trechos de entrevistas apds a
mostra, realizada com pessoas que vieram assistir e de pessoas que assistiram ao video da
mostra (0 qual ndo esta mais disponivel), minhas considerag6es como professora, aluna, atriz e

diretora; por fim, as consideracdes finais da oficina e da mostra.

4.1. Uma Breve Histéria:

O Colégio Estadual Odorico Tavares — (CEOT): Foi fundado em 04 de fevereiro de 1994,
para atender as necessidades da formacéo de cursos de segundo grau de acordo com a demanda
de Salvador e adjacéncias. Contando atualmente com laboratérios técnicos de Quimica,
Fisica e Biologia para melhor aproveitamento do conhecimento através de um sistema de dados
integrados de redes disponibilizados pelo governo do Estado da Bahia. Possui atualmente cerca
de 10 turmas apenas, sendo que 0 processo de ingresso € diretamente vinculado a demanda e
oferta das vagas. A estrutura do colégio conta com 33 salas de aulas, devido aos problemas
econdmicos e sociais da atualidade, ouve uma grande desisténcia de alunos para a escola, esse
desestimulo segundo pesquisas esta ligada a falta de interesse dos alunos e a falta de ocupacéo.
O colégio tem capacidade para mais ou menos 1300 alunos, devido a esse éxodo apenas existe
em médio 300 alunos estudando, apenas no turno Matutino. Localizado numa regido de grande
populacdo de classe média alta, porém com o objetivo especifico, para atender a regido e

periferias de Salvador (Bahia).

Tendo em vista o problema da violéncia no cendrio das escolas brasileiras no tocante as

agressoes de um modo geral aos docentes, percebe-se que é preciso criar mecanismos coletivos



44

de forma a solucionar esses conflitos que vem cada vez mais se agravando no pais. Nesse
sentido vem sendo criados no Brasil varias frentes de combate para conter esses
acontecimentos, tem se trabalhado de forma veemente a comunidade, os alunos e a familia
como todos. Entretanto a forma que mais obteve resultados positivos foi incluir a sociedade
dentro do ambiente escolar, ou seja abrir as portas da escola para a comunidade, familias e
alunos. Entendo que o Colégio Estadual Odorico também ndo é diferente quanto a violéncia
contra docentes e funcionarios, percebe-se que existe um historico de violéncia contra docentes
e funcionarios com palavras chulas de baixo caldo, que vem se agravando constantemente anos
apos anos. Em 06/12/2013 por volta das 08:30 horas, um professor foi agredido por um aluno
de 17 anos de porte fisico avantajado com uma bruta agressao fisica, aplicando varios socos e
pontas pés até deixar o professor desacordado. O educador foi conduzido ao hospital pelo
Servico de Atendimento Movel de Urgéncia — SAMU. Neste periodo, eu estava lecionando pelo
projeto PIBID (Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a docéncia) de artes, no mesmo
turno e no turno contrario desenvolvi a pesquisa de campo em questdo. Esse fato acontecido no
Colégio, ndo € um fato isolado, tem se repetido em varias escolas em todo o Brasil. A falta de
politicas publicas para combater a este tipo de violéncia tem corroborado para o crescimento

dessa anomalia.

O ensino de teatro qualifica o estudante de nivel Fundamental e Médio, bem como aos
adultos, em escala progressiva, a identificar padrdes estéticos ao apreciar uma obra de arte,
teatral ou ndo. PropGe também que no ato da apreciacao estabeleca critica e nesse exercicio
tenha a mesma criticidade com relacdo ao mundo que o rodeia. Esperasse ainda que, sendo de
sua vontade, utilize-se da linguagem teatral para expressar opinido, resolver conflitos e/ou,
simplesmente, viver e criar arte (como vimos no capitulo 1). E certo que as artes, por
promoverem maior sensibilidade aos sujeitos, podem atingir esses objetivos listados na Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (2017 — 2018). Contudo, o conteido humanizador
deveria estar em todas as outras disciplinas. Ndo pode caber ao ensino de arte, corrigir em duas
horas, uma vez por semana (tempo esse que deveria ser ampliado), todo um conjunto de
distorcdes que promovem o endurecimento e a individualizacdo dos sujeitos educacionais. O
ensino de teatro, portanto, € um direito assegurado por lei e, afirmo, de forma qualitativa. Nos
limites do teatro na educacéo pede-se que o educando — ator — aprendiz seja capaz de absorver
contetdos ministrados em sala de aula, ndo s6 como instrumento de conducdo pessoal na
montagem de um espetéculo didatico, mas tambem uma melhor leitura de mundo através dos

ensinamentos de disciplina, do trabalho em grupo e organizacéo pessoal. Finalmente, espera-se
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que, ao desempenhar um papel, possa quebrar barreiras culturais e sociais (a partir do momento
em que se coloca no lugar de outro, conhecendo-se melhor em contrapartida); seja mais sensivel

a obra de arte utilizando-a inclusive como instrumento de expressdo pessoal.

4.2. A Oficina “Corpo (Em)Cena”:

Na criacdo da oficina, o meu intuito foi ver o crescimento e/ou ganho que os alunos terdo
em seu desenvolvimento a partir da aplicabilidade e investigacdo dos métodos teatrais voltados
ao movimento corporal, como por exemplo, 0 processo de construcdo e criacdo de
improvisagdes coletivas. Tendo como espinha dorsal “O Estudo do Movimento” com base em
diversos tedricos, como foi apresentado no capitulo I. Esta pesquisa teve como finalidade
experiénciar a desenvoltura das partituras corporais buscando-se uma naturalidade cénica
através das mesmas. Ao sexto semestre da minha graduacdo na Universidade Federal da Bahia
(UFBA), no curso de Licenciatura em teatro, da Escola de teatro da UFBA (ETUFBA), realizei
minha pesquisa de campo (em carater de oficina) voltado para esta monografia no ambito do
movimento corporal em cena. O laboratério se deu no Colégio Estadual Odorico Tavares
(CEQT), situado no Bairro do Canela/Corredor da Vitéria, no centro da cidade de Salvador,
Bahia. A Oficina intitulada “Corpo (Em)Cena”, foi registrada como Curso de extensdo da
UFBA, RN: 5283; com a carga horéaria de 80 horas; com integrantes com a faixa etaria entre 15
e 35 anos. Realizamos nossas aulas em turnos opostos as aulas dos estudantes da prépria escola,
com a duracao de 3h por aula e 2 dias da semana (segunda e sdbado); nos meses de dezembro
2012 a abril de 2013. O objetivo do curso foi proporcionar uma iniciagdo teatral através da
realizacdo de uma oficina que ofereceu: Técnicas de Improvisacdo com base na teoria do
movimento de diversos autores através do processo colaborativo para construcao de cena dando
énfase a expressao corporal. Isto porque, visou-se possibilitar a criacao coletiva de cenas a partir
de estimulos corporais e mentais através de exercicios tedrico/préatico por meio de processo
colaborativo, dando énfase a construcdo do espaco cénico abrangendo o conceito de
caracterizacdo dos personagens a partir da preparacao do ator e utilizando outros recursos além
do corpo como: masicas, a utilizacdo de bastGes, tecidos, imagens e outros materiais que foram
cogitados, que puderam ser utilizados (ou ndo) em cena. Almejou-se ao fim do curso a
realizacdo de uma montagem a ser apresentada no Teatro Martim Gongalves (UFBA). Esta
experiéncia justificou-se pelo fato de que, além de ter sido uma vivéncia voltada para esta

monografia, almejei obter respostas para como se porta o corpo do aluno/ator (seja em ambiente
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escolar ou fora dele), possibilitando ao discente um contato com o universo teatral e seus
bastidores. Como um personagem pode ser tdo natural a ponto de achar que ali é uma pessoa e
ndo uma encenacdo? Como usar estas técnicas na vida cotidiana? Encontrar a resposta para
estas indagac¢es (ou outras que poderao surgir) € uma das metas ao realizar este trabalho. Dessa
forma, o desenvolvimento desta oficina teve como objetivos gerais: Possibilitar a criagdo
coletiva de cenas a partir de estimulos corporais e mentais com base na teoria do movimento ja
citados no capitulo I; oportunizar a iniciagdo no processo de atuacdo para o teatro e; por fim,
uma mostra de conclusdo de curso. Ja os objetivos especificos foram: Trabalhar os diversos
conceitos sobre 0 movimento corporal (onde a voz faz parte deste corpo) de forma tedrica e
pratica; estimular os alunos a criarem cenas através destes conceitos e da Improvisacao (ver
capitulo I e 11) e; capacitar os alunos para a iniciacdo a atuacdo no campo teatral. Entdo, Resolvi,
para melhor organizar os conteldos a serem administrados em sala de aula dividi-los em
componentes que denominei deliberadamente de Elementos Basicos do Teatro. Utilizando
essa denominacgdo em cada plano de aula (vide apéndice), e execugédo, como forma de facilitar
0 aprendizado dos educandos. Assim ficava sempre muito claro qual era o assunto do dia e a
partir de que ponto estariamos pautando as discussdes e 0s exercicios. Sempre que possivel e
necessario, uma contextualizagédo historica e técnica sobre esses elementos basicos (figurino,
maquiagem, palco, dentre outros) teve espago garantido nas aulas. Durante os meses de oficina
dividimos os conteudos em Ciclos de Aprendizado que sdo organizados posteriormente na
montagem em Ciclos de Construcdo. Assim, foi formado um encadeamento de saberes

praticos de absoluta possibilidade de execucao.

A metodologia teve como “esqueleto” os jogos teatrais (vide capitulo II) e como espinha
dorsal o estudo do movimento (vide capitulo I). Tendo estes dois quesitos como base, foi
incrementada com: Técnicas de improvisacdo atraves de processos coletivos e individuais; as
aulas tiveram duracéo de trés horas, em dois dias da semana (segunda no periodo da tarde e
sébado no turno matutino); foram ministradas aulas teoricas e préticas, sendo que a préatica
estava mais presente, bem como estavam mescladas em um mesmo dia; rodas de didlogos foram
realizadas ao final de cada aula (podendo acontecer no inicio também, com a leitura de bordo
dos alunos) para que eles pudessem refletir nos assuntos dados, expressar suas impressdes bem
como tirar davidas; realizagdo de improvisacdes e apreciacdo das mesmas; exercicios e jogos
dramaéticos; as avaliacBes foram processuais, diario de bordo, apresentacdo de seminarios,
frequéncia e desempenho do aluno; criacdo de cenas para a mostra final; ensaios para a

apresentacdo da mostra; e por fim, a mostra.
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Apos todo o planejamento e a aceitacdo da realizacdo da oficina na escola laboratorio
CEOT, a oficina se deu em quatro etapas: A primeira foi o periodo de inscri¢cdes que foi de 12
de novembro até 12 de dezembro, realizadas por e-mail e/ou mediante a uma ficha de inscricao;
A segunda foi a oficina propriamente dita, que comecou no dia 12 de dezembro de 2012 e foi
até abril de 2013, vale salientar que a oficina referente ao estagio do sexto semestre foi de
48horas e se deu até a mostra, porém como curso de extensdo, foi até o final deste periodo; a
terceira fase foi a mostra cénica realizada no dia 13 de marco de 2013, no Teatro Martim
Gongalves — UFBA,; a quarta fase foi a anélise da oficina com os alunos que se deu em duas
etapas também por conta da divisdo do lavatorio entre estagio e curso de extensdo, sendo um
a analise voltada a apresentacdo da mostra no proprio dia da mesma e a outra no dia 13 de abril
de 2013 com o fecho do curso de extensao, avaliando toda a etapa da oficina retomando a mostra

também.

Nos primeiros contatos que é uma fase preparatoria, optei pelos exercicios propostos por
Rodolf Laban no livro Dominio do Movimento e por trabalhos com jogos teatrais para melhor
conhecimento do estudo do corpo no movimento e melhor interagdo e expressdo individual e
coletiva, respectivamente bem como o entrosamento da turma. O entendimento da voz como
expressao do corpo também fora estudo inicialmente pois leva a um aprendizado mais global
das potencialidades do educando — ator — aprendiz. Os exercicios vocais caminharam no estudo
do aparelho fonador, as caixas de ressonancia, respiracao, ritmo, dic¢éo e canto. Com o estudo
dos movimentos, jogos teatrais dentre outros assuntos tratados aqui nesta monografia que
utilizei como inspiracdo para propor a divisdo das acbes e intencdes em cinco classes de

movimentos da desenvoltura corporal. Sdo eles: Flecha, parede, marcha, bola e parafuso.

No movimento flecha, a inten¢do do movimento flecha consiste em cortar o ar como se
fosse uma lamina, seguindo uma linha até atingir o foco ou o alvo. Um dos exercicios de flecha
utilizado foi o “roup”, onde em circulo os alunos emitiam uma flecha imaginaria na dire¢ao dos
seus colegas falando com entonagdo e prontiddo a palavra “roup”. Este movimento compde-Se
em acdo, tonicidade e rapidez. Os movimentos fechas séo toques ligeiros, também chamados
de pontuar, lembrando os movimentos da danga “break”, em que se pontua com as maos, com
0 corpo, em toques bem subitos. Esse movimento também se traduz na entonacdo vocal

pontuada, ou numa voz que “rasga” o ar num rompante.
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Fotografia 1 — Movimento Flecha:

Alunos fazendo movimentos flecha
numa aula ao ar livre na praca Dois de
Julho no Campo grande. Quando a
coordenadora do jogo batia palmas, os
alunos se movimentavam de forma
precisa, com foco e sempre mudando
as posicoes e finalizando o movimento
pontuando-o.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

O movimento parede traz a ideia de pressionar (ou pode ser também empurrar), de
maneira firme, direta, sustentada, imaginando que se esta tirando algo de vocé. Este movimento
estd ligado ao ato de pensar, imaginar para agir ou apenas imaginar. Por exemplo 0s
movimentos com paredes imaginarias (ver capitulo | sobre mimica) ou simplesmente se
descolar de uma parede, ou ainda permanecer estatico, porém desperto (como uma parede

rigida).

O movimento marcha surge da mistura do movimento flecha (agdo) com o movimento
parede (pensamento). E a agio de socar, ou arremeter; 0 aluno soca com as maos, com a cabeca,
com as pernas, 0S pés, com o corpo todo. I1sso nos proporciona uma catarse, em gque jogamos
diversos movimentos certeiros e com intencdo e foco. A propria marcha de um soldado tem a
acao e o pensamento focado num destino a ser percorrido com prontidao, chutes e socos

sincronizados e precisos até atingir este foco ou a um comando.

O movimento bola tem a ideia de ac¢des circulares. Consiste nas lambadas leves, como se
0 corpo estivesse chicoteando ligeiro, de modo bem flexivel, bem solto. Essas lambadas podem
ser também com as mé&os, com 0s pés, com o corpo todo. Pode ser também como flutuar, bem
flexivel, solto, leve, como se estivesse voando. Uma voz bola é como uma roda gigante, hora
esta no baixo e hora esta no alto, mas de forma agradavel como numa meditacdo ou oragdo, de

forma confortavel.
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O movimento parafuso € a jungdo de todos 0os movimentos anteriores. Vai desde deslizar
solto, livre, com os bracos abertos até movimentos de retorcer para dentro, de modo continuo,
firme, retorcendo-se cada vez mais. Imita 0 movimento do parafuso sendo apertado. Este
movimento é de total expansdo do ser em suas diversas camadas (fisica, mental, sentimental
dentre outras); o0 movimento que mais se aproxima desta sensacdo € a brincadeira de crianca
onde ela abre os bracos e gira bem rapido parecendo que vai sair do chdo, porem esta brincadeira
causa tonturas e o movimento parafuso ndo. E como se conectar com 0 cOSmMO, a0 Universo

emanando energia em todas as dire¢des ou absorvendo. Lembra muito a figura de um monge.

Todos estes movimentos, dentro do processo, surtiram no autoconhecimento corporal do
aluno, trazendo um maior controle e consciéncia do movimento que se quer fazer, tornando-o
mais natural e menos “robdtico” (forgado). Utilizei estes movimentos no intuito de reeducar o
corpo, fazendo-os sentir prazer em terem um corpo onde entendem o mecanismo de

movimentacao pela experimentacdo do mesmo.

Com alguns exercicios da mimica (ver capitulo 1), percebi que os alunos puderam
aprender que o corpo fala e que a voz € uma parte dessa estrutura corporal que é o préprio aluno.
A teoria e a pratica estavam bem mescladas neste processo a pondo de (em certos momentos)
ndo saber onde comegava um e terminava o outro. Dessa forma foi sendo aplicada essa
desenvoltura corporal. O objetivo dos jogos eram, além do fato de requintarem o dominio de
seus corpos, incentivar a competicdo saudavel entre os alunos/atores e salientar que as
individualidades podem e devem ser elevadas desde que sejam colocadas para um fim coletivo.
No caso, esse fim foi o deleite de jogar ou de apreciar os companheiros de oficina produzindo
e impressionando a todos com novas formas de utilizar seus corpos. A presente oficina contou
com aulas de dois professores convidados para ministrarem seus ensinamentos dentro da

proposta desta pesquisa, sao eles:

O Professor Eduardo Nunes, licenciado em teatro pela ETUFBA, que nos presenteou com
uma aula rica, com um contetdo te6rico e pratico visando a movimentagdo dos personagens no
espaco, com base nos principios da Comédia D’ell Arte (tendo em vista a tipificagdo dos
personagens), movimentos basicos da capoeira e também o Contato Improvisacdo (ou contact
improvisation), utilizando os principios da distribuicdo da compreenséo do peso, do toque e do
movimento. Pude observar que os alunos os alunos tiveram mais nogéo de espaco e de como se
movimentar em cena e dar aten¢do ao outro em cena de forma cumplice. Foi notado também

gue com as aulas anteriores ministradas por mim, possibilitou que a energia do grupo estivesse
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instalada de forma harménica. Dessa forma, os exercicios puderam fluir espontaneamente, sem

a timidez inicial em atender o que se propdem.

Fotografia 2 — Contato:

Os alunos e o professor Eduardo Nunes
em alongamento no anfiteatro do
Colégio Estadual Odorico Tavares.
Sentados com uma perna a frente e
outra atrds, dobrando os joelhos e
esticando os bragos para cima, depois
desce o0s bragos com 0 corpo
acompanhando até o limite de cada um
ficando nesta posicdo por alguns
segundos.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

O Professor e diretor Ivan Arancibia (nome artistico: Davi Arteac), na época estudante de

direcdo teatral na UFBA e hoje mestrando também pela mesma instituicdo. Nos trouxe uma

aula com contetdo tedrico e pratico, com base os principios da esgrima e da arquearia (tendo

em vista os exercicios basicos de cada técnica). Utilizou os elementos de distribuicdo do peso,

equilibrio, prontiddo, enraizamento e do movimento com espadas (bastes no lugar das laminas)

e arcos. Nesta aula, percebi que os alunos entenderam a movimentacdo e como ela pode mudar

de acordo com a proposta da aula. Melhoraram o enraizamento, a atencdo e a prontiddo dos

corpos durantes 0s exercicios.

Fotografia 3 — Esgrima:

O professor Ivan Arancibia passando
instrugdes para os alunos de como fazer os
movimentos com as espadas utilizando os
bastbes. Primeiro cada um com seu bastdo e
depois de aprender alguns golpes, partir para
a acdo em duplas.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena
(Ba, 2012-2013).
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Com os jogos teatrais, e a técnica de improvisacdo proposta por Viola spolin, pude
proporciona-los a racionalidade para criar pretexto para a encenacdo. Com 0s movimentos da
desenvoltura corporal ja aplicados pedi aos alunos para passar uma semana observando as
pessoas na rua e tentando identificar tais movimentos e compartilhar suas anotaces. Apos esta
experiéncia, pedi aos alunos para pesquisar sobre animais, sua vida, reproducdo, onde eles
tiveram que escolher um animal, para trazer seus movimentos para seu corpo. Durante o
processo o corpo animal evoluir para uma figura humana com tragcos daquele animal escolhido
em outrora. O que se deu em um seminario expositivo e préatico realizado por cada aluno. As
aulas foram readaptadas conforme a evolugéo dos alunos durante o percurso da oficina. Durante
o0 percurso da oficina os planos de aulas ndo precisaram ser modificados, pois tinham uma 6tima
aceitacdo pelos alunos. Apenas o que foi necessario modificar foi o plano de curso, o qual foi
feito como exigéncia da unidade escolar na qual realizei o estdgio em um curto periodo de
tempo, para dar contar de uma oficina tdo rica em teoria e estudos do movimento até a mostra,

porém continuamos como curso de extensao.

Fotografia 4 — Seminario:

O Aluno esta apresentando
semindrio sobre a harpia, bicho
escolhido por ele para nos
abrilhantar com a sua forma de vida
e com uma pequena cena inspirada
neste animal. Seminario realizado na
Escola de Teatro da UFBA, no
Bairro do Canela.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

Pelo diario de Bordo dos alunos pude perceber que eles estavam cada vez mais
interessados em aprender e a descobrir 0 movimento corporal, sentindo-se em um espaco
apropriado para se experimentar e trocar ideias. O aluno Uiliam, de 25 anos, em seu diario de

bordo, faz a seguinte consideragéo:
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Encerramos com uma dinamica do colchdo (denominagdo minha). Deitados
no chao e ombro a ombro, serviamos de apoio por cada um dos colegas que
rolava, rastejava sobre os outros membros do grupo que estavam deitados.
Para mim esse foi 0 melhor exercicio do dia, pois vi que com o objetivo de
ndo deixar abrir buracos entre 0s que estavam deitados, houve uma
comunicacao e interagdo intensa e solidaria — Isso € um aspecto feliz e
importante para acrescentar em um grupo recém-criado. (Uiliam em seu didrio
de bordo, sobre o dia 15/12/2012).

Percebe-se ai 0 interesse em estarem conectados, para sentirem-se seguros. Avalio desta
forma quando vejo o comentério de Raiane, 17 anos, em seu diério de bordo, também referente
ao dia 15/12/2012; onde ela traz a seguinte reflexdo sobre a aula: “Enfim, a aula foi
superprodutiva, em todos os sentidos, adorei 0s exercicios, 0s colegas, a professora...Sinto que

comegou um novo recomeco em minha vida, e que venha muito mais!”.

Como pontos negativos, tivemos periodos muito extensos de greves durante o periodo da
oficina, realizacéo de provas de concursos publicos sem ter avisado, deixando assim a instrutora
da oficina e os alunos fora da escola. Referente as provas, nao teve como solucionar a nossa
entrada no estabelecimento, fomos entdo para a praca dois de julho (uma vez que ja estivemos
la trabalhando), quanto as greves, reservei pautas na escola de teatro e a prépria escola abriu as
portas para nossa oficina (0 que sou muito grata e deixo aqui esta atitude como exemplo) para

gue esta tivesse seu curso normal.

Assim avalio positivamente as aulas dadas durante todo o percurso da oficina, vendo o
crescimento de cada um tanto em controle corporal como em suas colocacdes nas rodas de
dialogo, a parceria com a escola. O que resultou na construcao de diversas cenas onde trés cenas
foram escolhidas coletivamente para constru¢do da mostra.

3.1 A Mostra “Dimensoes”:

Montar um espetéculo, dentro de nossa realidade, € uma soma de todos esses fatores.
Organizé-los de forma adequada, a partir de ciclos de construcdo, foi nosso objetivo. A contar
com a forma mais coletiva e participativa possivel, afim de que todos tenham a plena
consciéncia do processo de encenacdo, construcdo de cenarios, aderecos e figurinos que
compdem as imagens criadas. Apos o0 estudo do texto dramatico, conjugados aos Jogos de
Atmosfera e processo de direcdo. Conseguimos construir trés cenas, por meio de processo de
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criacdo em grupo, onde escolhemos duas para serem apresentadas no Teatro Martim Gongalves
como Mostra do resultado avaliativo referente ao sexto semestre da graduacédo de licenciatura
em teatro da ETUFBA, o teatro fica situado também no Bairro do Canela, na Unidade da Escola
de Teatro da UFBA; com intuito de mostrar o resultado da nossa investigacdo no ambito do

movimento corporal.

A dramaturgia foi produto das investigacoes e criagOes (dos alunos/atores) focando no
desenrolar a respeito das ideias de matéria e impalpavel, bem como por uma visdo de
abstracdes. Almejando (como reflexo) a construcdo cénica conjunta com a plateia durante a
apresentacdo. Saindo assim, da ideia de uma histéria com comeco meio e fim definidos podendo
oportunizar o entendimento de ciclos repetitivos (personagens presos no tempo), ou um fato
isolado. Apesar de trabalharmos a voz, as cenas ndo continham falas, a ndo ser por um dos
personagens que cantou uma musica ao final; usavamos mais a fala com o corpo fisico. Uma
dramaturgia bem contemporanea com representacdo imparcial, porém era visivel a trajetoria
dos assuntos estudados transportados para as cenas. Nos servimos do drama e da ficgédo no
contexto das cenas. O texto refletia as impressdes e as emocdes dos alunos perante a sociedade,
trouxeram a tona suas dores, suas alegrias e solucdo de seus questionamentos internos e
externos. A peca aparentemente ndo teve um final feliz para algumas pessoas por retratar o
suicidio, porém para outras, uma esperanca de que tudo pode ser superado com amor, mesmo
que as adversidades e dificuldades surjam; partituras que se propuseram a reconstrucdo de
mundo como o conhecemos. Utilizando-se de ferramentas polissémicas, suspense e um toque
de drama, nesta intencéo, na tentativa de se apropriar de uma regido de passagem e de escolhas
contra as ideias acamadas do conformismo impregnado historicamente ao ser humano. Assim
foi composto o enredo da nossa peca, com trés cenas, mas devido ao curto tempo de
apresentacdo, decidimos juntos que so seria exposto apenas duas pois ndo daria tempo de afinar
a primeira cena. Isto porque ela foi uma das ultimas a serem criadas e com as greves (foi nos
periodos das greves gerais na educagdo onde professores, funcionarios e alunos se agregaram)
e concursos, acabaram por atrasar um pouco 0 nosso cronograma. Escolhemos o nome de
Dimensoes depois de varias sugestdes que demos, como por exemplo, um dos nomes sugeridos
foi “Na outra IlTha”. Chegamos a optar por este nome, por concordamos que se tratava de varias
facetas e construgdes que aconteceram e ainda aconteceriam com a mostra. Foi utilizado
diversos estimulos para que os alunos pudessem “limpar” a cena ¢ os personagens, onde
contribui com as marcag0es, encaixando a proposta de encenacao que eles traziam, como por

exemplo, sentimos a necessidades de falar sobre espiritos bons e assombracdes, entdo paramos
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a atividade e sentamos para um bate papo e depois retomarmos as cenas, as quais ficaram ainda

mais fluentes.

Construimos um roteiro onde um grupo de seres se encontram e comegam a viver juntos,
em suas formas primitivas, a cena foi a terceira a ser construida e denominada de “O bicho
homem / homem bicho” (a qual foi retirada da mostra no Teatro Martim Gongalves). Foi criada
a partir dos animais que os alunos escolheram, estudaram e se dedicaram a trazer os movimentos
corporais deste bicho para o corpo do ator. Esta cena foi construida proximo ao término do
estagio e por isto, decidimos que ela ndo iria ser apresentada, pois precisava de um cuidado a

mais, deixando assim para as proximas possiveis apresentacdes.

Fotografia 5 — O bicho homem / homem bicho:

Criagdo da Cena “Bicho homem / homem
bicho”. Alunos experimentando seus bichos
em improvisagdo, numa conquista por
territério. Comecando com seu corpo bicho
e depois trazendo este bicho para um corpo
humano. Aula ministrada no anfiteatro do
CEOT.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (2012-2013).

Na segunda cena, a historia mostra que aqueles seres que se conheceram e sofreram um
acidente em massa, ndo estdo mais no mesmo local que uma sobrevivente do grupo. A Cena
Intitulada “Memorias”, sdo estas memarias de tempos em que viveram juntos (ndo mais como
seres primitivos) e a saudade mostra que eles ndo podem estar juntos, 0s personagens espiritos
acabam perturbando a mente da personagem que esta viva, gerando uma agonia e uma vontade

de ndo mais viver, ela também se recorda dos momentos em que seus amigos viviam com ela.
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Fotografia 6 — Memorias:

Apresentacdo da cena “Memorias” no
Teatro Martim Gongalves — UFBA.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

Fotografia 7 — O suicidio:

Ensaio da Cena “O suicidio” no
anfiteatro do CEOT. A aluna no alto
da cadeira prestes a se atirar num
fosso; espiritos em torno dela tentando
fazer com que desista e um espirito de
longe pedindo para que ela venha fica
com ele.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

A terceira cena, foi a primeira a ser construida durante o processo, chama-se “O suicidio”.
Nela, a personagem sobrevivente, decide dar um fim ao seu sofrimento, no inicio ela €
influenciada por seus amigos mortos, mesmo sem Vé-los, ela percebe a energia deles e decide
dar fim a sua vida. Os espiritos acabaram se dividindo na angustia da segunda cena, onde uns

tomam conta dos vivos e dos mortos sofredores, enquanto outros vivem ainda a saudade de sua
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amiga viva e ndo consegue ver 0s outros espiritos que s6 querem ajudar. Ao morrer, ela €
recebida com todo amor por seus amigos e vai ao resgate de sua outra amiga, que esta presa na
tormenta da saudade, envolvendo-a na energia de amor e cumplicidade. Esta envolvida nessas
vibracOes, desperta da zona angustiante em que se encontrava e consegue finalmente ver seus

amigos de outrora.

Fotografia 8 — Maguiagem:

Bastidores da mostra, no camarim do teatro Martim
Goncalves. A aluna com a maquiagem inspirada no bicho
preguica e o aluno com a maquiagem inspirada na harpia
(ave de rapina).

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

A maquiagem foi feita com base em cada animal escolhido pelos alunos, por exemplo, 0s
alunos na foto escolheram a preguica e a harpia (ave de rapina). Suas maquiagens remetiam as
caracteristicas do animal. Ap6s muito pensar, chegamos juntos a essa concepcdo de

maquiagem.

Com o figurino néo foi diferente, no processo, decidimos por algo que pudesse representar
a diferenca entre as dimensGes em que as personagens viviam. Escolhemos o preto e o branco
para dar a tengcdo que a trama pede. A roupa preta e as saias brancas, as saias representavam o
corpo fisico (a matéria) e dava um estimulo a mais na composi¢do da cena; estas viravam
cenario em um determinado momento, um poco onde a personagem sobrevivente se atirava.
Um cubo de madeira na cor preta e dentro desta estética (que ficou numa nuance bem préxima
a cor da madeira do palco, que ficava escura devido a organizacdo da iluminagdo) dava um ar

de mistério, flutuacdo da personagem e trazia a atmosfera de densidade a cena.
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Fotografia 9 — Figurino:

Os alunos com o figurino antes de se apresentarem, as
saias no decorrer da mostra se tornam a borda do fosso
bem como a simbologia da perda do corpo fisico.
Bastidores da mostra, no camarim do teatro Martim
Gongalves. Figurino / cenario e maquiagem, prontos
para apresentar.

Registro: Edlene Silva, Oficina Corpo (Em)Cena (Ba, 2012-2013).

NA mostra intitulada Dimens6es, era visivel como foi o crescimento do aluno durante o
processo, porque na apresentacdo a sua encenagao trouxe uma veracidade e organicidade ao
interpretar. Por isto o estudo do movimento se faz necessario para verificar a capacidade de se
guiar ao “objeto” de desejo com clareza e convicgdo, o que torna os lagos educacionais mais
concisos explorando esta vertente do teatro. A mostra € um misto de diversas dimensdes e
possibilidades. Por isto ndo definimos um roteiro mais preciso dos locais: Onde e quando na
sua historia; jogando a decisdo de que lugar € este para a plateia. Nossa ideia era de que 0s
espectadores decidissem, por exemplo, se a segunda cena (que foi a primeira apresentada no
Teatro Martim Goncalves) os espiritos eram a lembranca da sobrevivente, se eles estavam
lembrando-se da sobrevivente, ou outra possibilidade que pudesse surgir, dentro deste universo.
E um drama em que queriamos causar “incomodo” & plateia em pensar e viajar na historia como
se lesse um livro e imaginasse as cenas. A ndo escolha dos nomes das personagens também foi
proposital, para dar mais possibilidades a nova criacdo, onde a plateia constr6i uma nova
historia em tempo real com os atores, sem precisar sair de suas cadeiras. Isto porque, 0 ato de
se movimentar comeca na mente, bem como pensar j& é o proprio ato de mover-se. Segundo

Dominique, ao assistir a mostra, disse que:
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Eu gostei muito da mostra, perguntei a Camila no inicio se era eu ou ela
também nao estava entendendo bem a proposta... ai expliquei a ela que estava
vendo diversas dimensdes, assim Di (Apelido pelo qual ele me chamou) eu
viajei em diversos aspectos, onde eles estavam presos num lugar um tentava
sair a outra chamava de volta, eu vi mesa branca, vi sofrimento, vi ela se matar
e me identifiquei muito com algumas coisas. Gostei de ver um trabalho
diferente seu... eu vi corpo e como sua oficina foi de corpo olhei bem as
expressdes corporais e estavam bem estruturadas. (Dominique, em uma
conversa/entrevista comigo ap6s a apresentacdo da mostra).

Percebo desta maneira, que conseguimos atingir nossos objetivos enquanto encenadores,
alunos/atores e diretora/professora. Mesmo com todas as adversidades. Vimos que a plateia
construiu histérias bem interessantes a partir do estimulo visual que foi a mostra. Segundo
André Deko (um espectador que via a mostra via internet, 2014), “Eu interpretei como todos
sendo uma mesma pessoa, lados dessa pessoa. E no inicio era uma busca por prazeres

momentaneos, mas que no final ndo passavam apenas de alegrias passageiras”.

Quando temos a consciéncia de nossa desenvoltura corporal e vamos aprimorando-a,

conseguimos chegar aos nossos objetivos com menos sofrimentos e mais aproveitamentos.
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5. CONSIDERACOES FINAIS:

Esta pesquisa do ensino teatral dentro do enquadramento e didatico teve foco na iniciacao
da formacdo do desempenho corporal bem como da fluidez corporal em cena e para a cena.
Apresento aqui as minhas consideracdes finais a respeito deste laboratério, apontando as
indagacOes que desabrocharam no decorrer deste trabalho e que podem fundamentar outras
investigacBes futuras. 1sso depois de determinar o tema e as linhas de pesquisa bem como o

questionamento inspirador.

Na primeira etapa do desenvolvimento da pesquisa, pudemos perceber o caminho tragado
pelo estudo do movimento desde 0 macro até chegar na movimentacéo teatral trazendo a tona
algumas teorias do movimento dando destaque as teorias do movimento de Rudolf Laban e para
a mimica corporal dramaética de Etienne Decroux. Apresentei também o tema proposto por mim
intitulado de desenvoltura corporal onde essas teorias se agregam com o desenvolvimento do
ser e com as inteligéncias multiplas, ndo desprezando assim, as identidades corporais formadas
por sua trajetdria sociocultural, socio afetiva e todas as formas de construcdo do ser, seja de

forma interna ou externa.

Pudemaos percorrer pela ludicidade de viola spolin através dos jogos teatrais, conhecendo
sua estrutura, regras e bem feitorias na vida do ser humano. Foi possivel perceber também a
ludicidade dos jogos e como funcionam dentro de outros temas como por exemplo a
improvisacdo e o pacote de estimulo composto; chegando a conclusdo de como o ludico é

importante para o desenvolvimento do ser em todas as respectivas etapas da vida.

Na préatica propriamente dita no terceiro capitulo, foi explanado toda a trajetoria da
aplicabilidade tedrica e pratica (de forma breve) desses topicos na oficina Corpo (Em)Cena,
que por sua vez, também era um curso de extensdo em parceriacom a ETUFBA e na construcao,
encenacdo e relatos sobre a mostra Dimensdes. Aqui vimos como é importante ter os alunos
como parceiros nessa ponte da construcao dos saberes, que é um processo coletivo educativo e
saudavel para ambas as partes quando flui em parceria. Uma das alunas, ao inicio da oficina,
pensava em cometer suicidio, hoje ela mora em Sdo Paulo e estd muito feliz. Dessa forma, surge
0 interesse em desenvolver o estudo, o afeto, a vida social o que de fato pode transformar e/ou
favorecer ao dominio corporal e emocional seja para uma encenagdo ou para a vida cotidiana.
Viola Spolin (2001, p. 20) nos diz que, “ensinar/aprender deveria ser uma experiéncia feliz,

alegre, tdo plena de descoberta quanto a superacdo da crianga que sai das limitagcdes do
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engatinhar para o primeiro passo — o andar!”. Desta forma, o desenvolvimento desta pesquisa,
pOde resultar numa espécie de caminho para professores e alunos/atores encontrarem-se como
parceiros prontos para se comunicar, experimentar, conectar... em busca de novos horizontes
que os levem ao autoconhecimento, bem como a montagens com personagens mais organicos
em cena. N&o tenho a pretensdo de fazer um manual e/ou uma receita de como transforma o
corpo do aluno/ator em movimentos naturais durante a cena, mas dar um caminho aos
professores em como se conectar com seus alunos para tal pratica; trazendo assim, uma relacdo
mais proxima tornando o processo de desenvolvimento mais prazeroso para ambos. A Mostra
intitulada Dimens0es, pdde ser percebido o crescimento destes alunos durante o processo onde
a sua encenacgéo trouxe uma veracidade e naturalidade ao interpretar. Por isto o estudo do
movimento se faz necessario para verificar a capacidade de se guiar ao “objeto” de desejo com
clareza e convicgdo, o que torna os lagos educacionais mais concisos explorando esta vertente

do teatro.

Nos limites do teatro na educagédo pede-se que o educando — ator — aprendiz seja capaz
de absorver contetdos ministrados em sala de aula, ndo s6 como instrumento de conducao
pessoal na montagem de um espetaculo didatico, mas também uma melhor leitura de mundo
através dos ensinamentos de disciplina, do trabalho em grupo e organizagdo pessoal.
Finalmente, espera-se que, ao desempenhar um papel, possa quebrar barreiras culturais e sociais
(a partir do momento em que se coloca no lugar de outro, conhecendo-se melhor em
contrapartida); seja mais sensivel a obra de arte utilizando-a inclusive como instrumento de
expressao pessoal. Montar um espetaculo, dentro de nossa realidade, € uma soma de todos esses
fatores. A organicidade em cena desperta a fé cénica a ponto de a plateia ver uma pessoa e nao
um ator fingindo ser alguém. Quando entramos no mundo dos alunos e trazemos suas vivencias
paras as rodas de conversas, permite a reflexdo do mesmo em utilizar estas técnicas no

cotidiano.

A oficina foi pensada para 25 (vinte e cinco) pessoas, iniciamos a oficina com 7 (sete)
inscritos e 4 (quatro) alunos presentes ao primeiro dia de oficina; fiquei preocupada com o
numero de alunos, pois esperava mais, uma vez gque a oficina foi gratuita. No segundo dia, ja
apareceram mais alunos, quase que o dobro do primeiro dia. Chegamos a atingir uma margem
de 17 (dezessete) alunos, onde: 3 (trés) desistiram antes de comegar a oficina, e 0s demais foram
saindo ao longo do processo por questdes de trabalho e estudo; o resultado final foi apresentado
por 7 (sete) alunos, trazendo a marca de cada um que passou pela oficina. Manter a ideia e 0

sentimento de coletividade, trouxe uma forma mais prazerosa na construcdo cénica, bem como



61

no tratamento dos alunos para comigo e seus colegas. Muitos professores reclamam que 0s
alunos “de hoje em dia” nao se dedicam as aulas e ndo sabem o valor do respeito, esses alunos
me ensinaram que a atengdo e 0 modo como 0s tratamos conta muito para a conexdo entre
professor e aluno. Como havia pensado em pesquisar sobre o assunto, apliquei exercicios
buscando estimular o aluno a vencer e superar suas habilidades, bem como descobrir que ele
pode ser o que ele escolher desenvolver, como modo de vida, trabalho ou em qualquer atividade.
Na mostra, foi impressionante ver o crescimento de cada um deles, um dos alunos (icaro) tinha
dificuldade em controlar seus movimentos, fiz a mesma aula, mas com tratamento diferenciado
para estes alunos, observando o que precisavam desenvolver corporalmente; o icaro, de um
menino que ndo conseguia fazer os movimentos no inicio do curso, na mostra conseguiu fazer
um surfista pegando ondas, com uma verdade e naturalidade cénica, que dava para imaginar a
praia, a prancha e as ondas. Um dos entrevistados chegou a questionar que tive a sorte de
trabalhar com atores prontos, o que foi gratificante escutar. Algumas pessoas tiveram
dificuldade em compreender a mostra, e no desenrolar da conversa, pude perceber que tinham
preguica de pensar. Segundo Roberto (amigo do aluno icaro) numa conversa que tive com ele
ap6s a mostra: “eu vi que a peca ¢ tensa, mas ndo entendi nada, gosto quando a peca ja diz logo

de cara tudo ¢ tudo certinho e prontinho, desculpa professora, mas prefiro assim”, Sdo escolhas.

Sendo assim avalio a oficina, bem como todo processo como positivo e onde consegui
alcancar meus objetivos, percebendo que nossa motivagdo nos leva ao objetivo que se quer
alcancar. Que 0 nosso corpo, quando exploramos e dominamos nosso movimento, pode nos
levar aonde desejamos estar. Observei também que através dos exercicios com a mimica, da
analise dos movimentos realizados durantes a oficina e dos jogos, despertamos nossa
consciéncia corporal. Por fim, percebi que fora instalado uma forma de trabalhar essa
espontaneidade corporal dos alunos, dentro dos assuntos abordados, a quais colaboraram
para a fluidez das cenas na mostra. Auxiliou também no desenvolvimento desses alunos
na area teatral e na vida. Depois da oficina, Trés alunos foram para grupos de teatro, dois
alunos fizeram comercial de TV, uma esta em S&o Paulo e mudou seu modo de ver a vida com
mais seguranca de quem ela é. Foi notado pelo corpo docente do CEOT que os alunos tiveram
uma melhora no seu desenvolvimento escolar e influenciaram positivamente os outros alunos,
um deles chegou a ser o lider da sala auxiliando nas resolucdes da turma. Surgiram outros
aspectos que nem podia imaginar, bem como novos questionamentos. S&o eles: De que modo
se d& a desenvoltura corporal aliada ao contato Improvisa¢édo aliado ao trabalho com memoérias

e dos estimulos compostos? De forma o aluno pode desenvolver seu autoconhecimento e
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interacdo social através dessas praticas teatrais aliadas ao ser corpdreo expressivo és?
Pretendo realizar a continuidade desta pesquisa em uma nova oficina, trazendo essas questdes

para esta forma de fazer teatro.

Esta vivéncia proporcionou concluir que aliar a arte teatral a elementos do movimento
corporal e da mimica, da pratica dos jogos teatrais e com a desenvoltura, atina para um notavel
artefato pedagogico de atuagdo cultural. Dessa forma, oportuniza aos alunos/atores um
ambiente agradavel e efetivo para investigacdo e analise, agregados através do ludico e por

temas transportados de sua vida cotidiana.
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APENDICE

Plano de Aula:

OFICINA DE TEATRO - CORPO (EM)CENA
De 10/12/12 & 06/03/13

PLANO DE AULA

AULA N° 14 DATA: 04.03.13
INSTITUICAO: Colégio Estadual Odorico Tavares

AREA DO CONHECIMENTO: Teatro  ESTAGIARIA: Edlene Silva
SUPERVISORA: Ana Ribeiro ORIENTADOR: Fabio Dall Gallo

TURNO: Diurno TEMPO: 2h (das 14h as 17h)

OBJETIVO (S):

Geral: Recolher atividades e ensaiar 0s educandos para a mostra da oficina de teatro Corpo
(Em)Cena.

Especificos: Instigar o aluno a pesquisa cénica e trazer a naturalidade em cena com o ensaio.
CONTEUDOS:

Apresentacédo de pesquisa pelos alunos;

Ensaio para a mostra.

METODOLOGIA:

A aula sera iniciada com os alunos deitados enquanto 0s equipamentos para a apresentacdo da
pesquisa (feita pelo aluno) é ajustado. Depois da apresentacdo, uma roda de conversa onde 0s
alunos irdo avaliar o colega juntamente com a oficineira. Alongar e aquecer os alunos para o
ensaio da 1° cena. Ao final, roda de conversa para avaliar o dia de aula.

RECURSOS:
Notebook; Aparelho de som; O préprio corpo do aluno; Tatames (ou similares); Sala ampla.
REFERENCIA:

Lima, Edlene C. Silva, Meus Diarios de Bordo. — Mddulos: | e Il. Salvador: UFBA,
2010.



