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O mundo fenomenoldgico é ndo o ser puro, mas
0 sentido que transparece na intersec¢cdo de
minhas experiéncias, e na intersec¢do de
minhas experiéncias com aquelas do outro,
pela engrenagem de umas nas outras; ele &,
portanto, inseparavel da subjetividade e da
intersubjetividade que formam sua unidade
pela retomada de minhas experiéncias
passadas em minhas experiéncias presentes, da
experiéncia do outro na minha (MERLEAU-
PONTY, 1971, p. 18).



RESUMO

O presente trabalho objetivou desenvolver uma proposta pedagdgica que buscasse a apreensdo
de habilidades e competéncias para construcao de personagens por meio da hibridacdo entre os
principios da pré-expressividade, reunidos por Eugenio Barba; os preceitos do teatro NO
postulados por Zeami; os fundamentos especificos do Systema - Arte Marcial Russa
apresentado ao mundo ocidental pelo mestre Mikhail Ryabko; e a preparacdo fisica utilizada
no Kempd Indiano difundido no Brasil pelo carioca J6 Azer, Esse processo envolveu um
conjunto de acBes e praticas coordenadas desenvolvidas com a finalidade de organizar o
trabalho pedagoégico destinado ao aprimoramento do ensino e a aprendizagem teatral. Para
tanto, essa proposta pedagogica concretizou a sistematizacdo de uma sequéncia didatica como
recurso de criagdo de personagens considerando 0s aspectos corporais, estéticos e expressivos
através da pesquisa, ensino e producao estética, utilizando os tipos cénicos organizados como
forma de compreensdo dos principios que orientam a linguagem cénica e preparacao
psicofisica. Como resultado, apresentamos uma proposta metodologica sistematizada em trés
eixos estruturantes e cinco eixos transversais para a organizacdo do material artistico dos
atuantes, para o trabalho pedagogico de professores em formacéo continuada e para a pesquisa
estética ajustada a limitacdo de tempo, espago e recursos da educacdo bésica. Esse estudo
pretende auxiliar no desenvolvimento de habilidades, na criagcdo artistica e nos processos
composicionais para cena e na pesquisa dos elementos de linguagem teatral.

Palavras-chave: Pré-expressividade; Corpo cénico; Corporeidade; Pedagogia do Teatro;
Marcialidade, Trabalho Pedagdgico

ABSTRACT

The present work aimed to develop a pedagogical proposal that sought to apprehend skills and
competences for building characters through the hybridization between the principles of pre-
expressiveness, gathered by Eugenio Barba; the precepts of the NO theater postulated by Zeami;
the specific fundamentals of Systema - Russian Martial Art presented to the western world by
Master Mikhail Ryabko; and the physical preparation used in Indian Kempd spread in Brazil
by J6 Azer from Rio de Janeiro. This process involved a set of coordinated actions and practices
developed with the aim of organizing the pedagogical work aimed at improving teaching and
theatrical learning. To this end, this pedagogical proposal implemented the systematization of
a didactic sequence as a resource for creating characters considering bodily, aesthetic and
expressive aspects through research, teaching and aesthetic production, using organized scenic
types as a way of understanding the principles that guide scenic language and psychophysical
preparation. As a result, we present a methodological proposal systematized in three structuring
axes and five transversal axes for the organization of the artistic material of the actors, for the
pedagogical work of teachers in continuing education and for aesthetic research adjusted to the
limitation of time, space and resources of basic education. This study intends to help in the
development of abilities, in the artistic creation and in the compositional processes for the scene
and in the research of the elements of theatrical language.

Keywords: Pre-expressivity; scenic body; Corporeity; Theater Pedagogy; Martiality,
Pedagogical Work
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Oleo e alho: um fragmento de Memodria. A descoberta do teatro.

Foi numa manha de sdbado de 1993 ndo consigo precisar se foi no final do més de maio
para inicio do més de julho. Recordo-me que fazia um dia bonito ensolarado e como era de
costume acordei as 6h da manha e logo ja estava pronto para sair, meu destino? Sede do Grupo
de teatro Celeiro das Antas em Taguatinga. Meses antes havia me inscrito em uma oficina de
iniciagdo teatral, sob conducéo do professor José Delvinei dos Santos!, mas também sob a
presenca e os olhares atenciosos dos mestres Humberto Pedrancini? e de Zé Regino®.

Naguela manhd tomei dejejum magro, era uma caneca de café acompanhada por um
pdozinho francés como manteiga. Organizei a mochila e fiz um checklist: a roupa de trabalho,
ok! Casaco para o frio, ok! Recomendac¢des maternais. Verifico a identidade, o valor na
carteira... Est4 aqui dinheiro. Quantidade suficiente para a passagem de ida e volta. Tempos
dificeis, uma dureza s6, mas desde que me entendo por gente, o dinheiro é curto, era e é sempre
regrado. Tomo o coletivo e sigo para a sede do grupo. Antes das oito ja estou a porta. Agora
era esperar alguém abrir o espaco.

Esperei umas duas horas ali em frente a sede, enquanto isso, sentia o sol no meu rosto e
o calor tomando conta do meu corpo. Opa! A porta abriu! Espaco aberto e iniciamos o dia com
a noticia de que ndo teriamos ensaio e a turma seria dispensada, mas quem quisesse e pudesse,
ficaria para auxiliar nos preparativos do espetaculo Moby Dick (1993 e 1994), como: organizar
0 espaco, aderecos e outras tarefas que precisavam de atencdo. Pronto, fiquei.

Os trabalhos tomaram conta e todos estavam imbuidos em suas tarefas. Por vezes eu me
distanciava e ficava em um cantinho observando aquelas pessoas preenchidas de uma aura
inexplicavel, irradiavam uma energia loucamente apaixonante. Energia de quem é artista.
Aquela manhd passou que ninguém percebeu e ja se transcorria a tarde. Eu e aquelas pessoas
ainda ndo tinhamos parado para comer, até que la pelas tantas da tarde alguém perguntou se era
possivel fazermos uma vaquinha para comprar um pacote de macarrdo. Todos se

movimentaram e comegou um tal de contar as poucas moedas. Achei uns 40 centavos no fundo

! José Delvinei - Professor de Artes Cénicas da Secretaria de Estado de Educacg8o do DF — SEDF. Graduado ¢ em
Artes Cénicas pela FUNDACAO BRASILEIRA DE TEATRO (1989) e graduacdo em Abi - Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia (1994)

2 Humberto Pedrancini - ator, diretor, professor e produtor cultural de Brasilia,

3 José Regino de Oliveira - Palhacgo, Arte Educador, Bonequeiro, Diretor e Ator de Teatro, Cendgrafo e Figurinista,
graduado pela Fundagdo Brasileira de Teatro e Mestre em Arte em Processos Composicionais Para a Cena pela
Universidade de Brasilia (UnB).



do bolso da mochila.

Algum tempo depois, chegaram com um pacote de macarrdo e um de suco tang. Poucos
minutos e estava pronto o prato do dia: macarrdo ao alho e éleo. Humm, que cheiro bom!
Servimo-nos, uma por¢do pequena para cada um, pois éramos muitos.

Naquela tarde de sabado de 1993, com um grupo de pessoas que eu ndo compartilhava
parentesco algum, tive a oportunidade de repartir o melhor macarréo, o mais significativo da
minha vida. N&do somente em fungéo da fome e do avancar da hora, mas pelo fato de que aquela
simples massa preparada com alho e dleo, estava temperada pela coletividade, por vidas
entregues ao oficio de ser artista. Naquela tarde experienciei a maior licdo de teatro da minha
vida e meu futuro foi determinado, marcado por um uma receita simples de macarrédo que
alimentou meu corpo e espirito com sabor de arte, com sabor de Teatro.

Anos depois, como aluno de graduacdo do curso de licenciatura em educacdo artistica
da universidade de Brasilia, meu interesse pelo desenvolvimento dos processos teatrais ganhara
aspectos académicos, mas ainda o que me movia era a lembranca das pessoas que se dedicavam
ao seu oficio naquela tarde de sdbado de 1993. Meus estudos se voltaram para procedimentos
de ensino-aprendizagem por meio de uma preparacgdo psicofisica. E durante o desenvolvimento
do projeto de pesquisa no Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica - PIBIC. Me
empenho na conquista de novos conhecimentos, como desenvolver habilidades e competéncias
especificas para esta fungdo. Assim, pude compreender o qudo o treinamento psicofisico
impacta positivamente no desempenho do profissional da cena.

Durante cerca de 25 anos de estudo nas artes marciais, tive a oportunidade de praticar
uma ampla variedade de modalidades, algumas voltadas para o aspecto esportivo e outras com
foco na autodefesa. No entanto, todas essas modalidades compartilhavam certos elementos em
comum: disciplina, condicionamento fisico e qualidade de vida. Ao longo dessa jornada de
exploracdo e prética, incluindo Capoeira, Hapkido, Jiu jitsu, Judd, karaté-do, kend6, Kempd
Indiano, Krav Maga e, por ultimo, mas ndo menos importante, o Systema - uma arte marcial
russa -, procurei extrair os fundamentos e conexfes que pudessem contribuir para minha
formacgéo como professor de teatro e preparador corporal para atuagédo em cena.

O estudo dos principios marciais passou a se entrelacar com o trabalho do ator a partir
de 2015. Naguele momento, tudo parecia um tanto desorganizado, sem um caminho
sistematizado. Foi somente em 2018 que, intuitivamente, comecei a organizar uma série de
reflexdes e a¢bes que poderiam servir como um marco para o inicio desse estudo mais
aprofundado.

Outra experiéncia relevante ocorreu em 2019, quando participei do projeto oficina



intitulado "O Laboratério dos Malditos - FAC 2019". Nessa ocasido, foi desenvolvido um
estudo psicofisico intitulado "A dramaturgia do corpo em consonancia com a palavra poética".
O ponto de partida desse estudo foi a investigacdo das contribui¢cdes dos principios das artes
marciais na preparacao corporal dos estudantes de teatro. Como proponente, tive a oportunidade
de coordenar o projeto oficina e ministrar uma palestra intitulada "Systema - A arte marcial
russa como caminho de formacdo psicofisica para atores e artistas de cena". Essa palestra
ocorreu em 04/05/2019, no espago Pé Direito, na Vila Telebrasilia, Asa Sul - Brasilia - DF.
Essa experiéncia final ajudou a consolidar minha compreenséo sobre a importancia do processo
de aprendizagem psicofisica em diferentes niveis de formacéao.

Ao ingressar no programa de mestrado e sob a orientacdo provocativa da professora Dr2.
Clarice Costa, percebi a necessidade de confrontar minhas reflexfes sobre a preparagédo
corporal e aplica-las em trés instancias distintas: a) formacéo de artistas de cena; b) formacao

inicial de jovens em escolas publicas; ¢) formacgéo continuada de professores.
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INTRODUCAO

Esta Dissertacdo de Mestrado é resultado de encontros e experiéncias nas areas marciais,
artisticas e académicas. Ao longo de vinte e cinco anos como professor de artes da cena, tive a
oportunidade de entrar em contato com estudos e experiéncias que despertaram meu interesse
no desenvolvimento de recursos didaticos para a formagdo de estudantes em habilidades
cénicas. Iniciei-me no teatro amador em 1993, participando de oficinas e cursos livres que me
demonstraram a importancia das artes para o desenvolvimento pessoal. Nessa mesma época,
comecei a me dedicar as artes marciais.

Ao ingressar no programa de mestrado PROF-ARTES pela Universidade de
Brasilia/UnB e integrar o grupo de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos, pela Universidade
Federal de Goias, no segundo semestre de 2016, percebi a necessidade de aprofundar as minhas
reflexGes sobre a formacdo de estudantes da educacdo basica, a formacdo continuada de
professores de teatro, 0 aprimoramento de atores e pesquisadores das artes da cena, assim como
a realizacdo de producdes teatrais criativas.

Este estudo pode ser entendido como um meio de expressdo pessoal e coletiva, atraves
de especificidades e técnicas que viabilizam a manifestacdo das emocdes, do pensamento critico
e dos entendimentos das mais variadas culturas e sociedades, de modo sensivel e intenso. No
momento da fruicdo artistica, a experiéncia estética pode gerar conhecimento pessoal e social,
suscitando sentidos (DEWEY, 2012).

A arte do ator pode agir como condutor e meio catalisador de graus e niveis diferentes
de empatia, em um processo de identificacdo criado por sua performance apresentada ao
publico. Portanto, a arte do ator cria a realidade cénica, podendo gerar significados e sentidos
para a plateia conforme o resultado da compreensdo e aprofundamento das proposi¢oes
apresentadas em cena pela dramaturgia, por meio da técnica desenvolvida e pelo estado fisico
e psicoldgico do intérprete.

Assim, este trabalho buscou desenvolver habilidades e competéncias para a construgéo
de personagens, através da proposta de uma sequéncia didatica que hibrida principios da pré-
expressividade da antropologia teatral, do teatro N6, do Systema - Arte Marcial Russa e do
Kempd Indiano. A proposta de teatro-educacdo buscou sistematizar uma sequéncia didatica
como recurso para criacdo de personagens, considerou 0s aspectos corporais, estéticos e

expressivos por meio da pesquisa, ensino e producao estética.
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O Kempd indiano foi a base dessa proposta pedagdgica, que buscou desenvolver
habilidades de coordenacdo, agilidade, equilibrio, estado de atencdo, flexibilidade, forca,
mobilidade, resisténcia, postura, técnicas de alongamento, fortalecimento dos masculos e graca
dos movimentos. Durante os treinamentos ludicos, foram criados pequenos desafios que
escondiam o potencial de trabalho intenso e que envolviam esforco na execugdo dos
movimentos e tonificam a musculatura e amplificam os sentidos por meio do corpo.

O Systema foi outra metodologia utilizada nesta proposta pedagdgica, e sua conexao
com a preparacdo corporal para a construcdo de personagens foi estabelecida por meio dos
pilares "forga, coragem e humildade". O praticante de Systema busca fazer uma sinergia de trés
componentes: técnica de combate, espirito forte e corpo saudavel. Ao comparar esses elementos
com a composicdo de personagens, € possivel estabelecer uma comparacdo didatica entre a
técnica de atuacdo, o pensamento resiliente e um corpo em estado de prontidéo e trabalho.

Ao aprofundar a percepcao estética para a cena, nos tornamos observadores de muitos
outros elementos relacionados e ndo somente a respeito da eficicia da comunicagdo. Esse € um
dos motivos pelos quais os ‘principios-que-retornam* e os pressupostos do encenador Eugénio
Barba®, sdo parte da fundamentacdo desta proposta pedagdgica, pois sustenta e estabelece
conexdes tedricas e praticas entre os demais campos de saberes aqui apresentados, para o
desenvolvimento de habilidades em um corpo teatralmente expressivo. A escolha pelos
pressupostos de Eugénio Barba foi natural devido este ter sido influenciado pelas técnicas
orientais de encenacao.

Eugénio Barba (1995) nos provocou com a ideia de estabelecermos um estudo do
comportamento humano quando este se encontra em estado de presenca® e organiza a sua
representacdo segundo os principios da antropologia teatral, diferentes dos preceitos usados na
vida cotidiana e que, portanto, o emprego especifico e extra cotidiano do corpo é o que

chamamos de técnica.

4 Principios que retornam ou principios que organizam a Pré- Expressividade: para Eugenio Barba, os principios
que retornam sdo “bons conselhos” que preparam para o estudo da representacdo que sdo: 0 cotidiano e o
extracotidiano, o equilibrio em acdo, a danca das oposi¢des, a incoeréncia coerente e virtude de omisséo,
equivaléncia e um corpo decidido.

5 Eugénio Barba nasceu na Italia, em 1936 e migrou para Noruega em 1954. Nos anos de 1960 a 1964, estudou
teatro na Pol6nia, foi pesquisador de teatro e fundador do Odin Teatret. Em 1979, fundou a International School
of Theatre Anthropology (Ista — Escola Internacional de Antropologia Teatral) que teve como principal objetivo
estudar o oficio, a arte do ator.

® Estado de presenga: Segundo a opinido corrente entre a gente de teatro, a presenga seria 0 bem supremo a ser
possuido pelo ator e sentido pelo espectador. A presenca estaria ligada a uma comunicag@o corporal “direta” com
0 ator que esté sendo objeto da percepgdo (PAVIS, 2008, p. 305).
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Em vista disso, o estudo de conceitos especificos do teatro e suas proposi¢cdes de
desenvolvimento de técnicas e principios podem ser adaptados ao contexto das aulas de arte.
Desse modo, 0 método e os principios da antropologia teatral sdo notavelmente aplicaveis ao
ensino de teatro nas escolas de educacdo basica. E sdo exatamente estas caracteristicas que
aproximam esta pesquisa e suas diretivas cénico-marciais aos ‘principios que retornam’.

Ao desenvolver esta proposta pedagdgica como um processo de aprendizagem,
formacdo e expressdo estética, foi fundamental refletir sobre as bases que a fundamentam.
Nesse sentido, foi necessario considerar as qualidades do gesto e do movimento expressivo na
comunicacdo entre as pessoas. Quando o objetivo foi a comunicagdo, 0 movimento
desempenhou um papel importante na socializacdo e nas relag6es, buscando formas eficientes
de convivéncia no cotidiano. Porém, quando se tratou do espaco artistico, esperou-se que 0
movimento do atuante fosse preenchido de simbolos, signos, significados e sentidos variados,
tornando-se um ambiente propicio para a expansao das possibilidades de expressao artistica por
meio de gestos e movimentos.

Assim, foi imprescindivel explorar os diferentes aspectos do gesto e do movimento na
arte da cena, compreendendo sua capacidade de transmitir mensagens, emocdes e sentimentos.
Além disso, foi essencial compreender como preparar 0 COrpo para a expressao artistica,
explorando a relacdo entre movimento, voz e emocéo, e considerando as diversas técnicas de
expressao corporal utilizadas em diferentes praticas artisticas.

Ao refletir sobre minhas experiéncias ao longo desses 25 anos, percebi a necessidade de
desenvolver uma metodologia especifica para o ensino de teatro. Era provavel que eu me
deparasse com criangas, jovens e adultos que nunca tiveram acesso nem compreensdo das
linguagens artisticas como meio de expressao e oportunidade profissional. Portanto, concebi
um caminho pedagogico eficaz e democratico baseado na criacdo de personagens como
instrumento e estratégia de ensino (CURI, 2013).

A partir dos aspectos mencionados acima, surgiu a seguinte questdo: como a intersec¢ao
entre os fundamentos marciais e os principios das artes da cena pode ser utilizada como recurso
pedagdgico para desenvolver habilidades e compreender a linguagem teatral entre estudantes
da educacéo basica e na formacao continuada de professores e atores?

Portanto, para construir essa proposta pedagdgica, foi necessario levar em conta nédo
apenas o aspecto técnico, mas também o significado e a intengcéo do gesto e do movimento na
comunicacdo artistica. Foi fundamental oferecer aos estudantes a oportunidade de experimentar
diversas formas de expressdo, desenvolvendo suas habilidades e sensibilidade estética, e

explorando as possibilidades comunicativas que 0 movimento e o gesto oferecem. Dessa forma,
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foi possivel incentivar a formacdo de atores mais completos e preparados para atuar em
diferentes contextos e linguagens artisticas.

A pesquisa foi realizada com estudantes de graduacéo e atores do Grupo de Pesquisa e
Extensdo Teatro Ludos da EMAC-UFG, sob a direcdo da professora Clarice Costa. Esse
trabalho resultou na montagem do espetaculo "Bordados: entre corpos e fios", uma livre
adaptacdo do texto "S&o Bernardo", de Graciliano Ramos. Como desdobramento, a proposta
pedagdgica foi replicada na Escola Parque da 210/211 Sul, direcionada aos estudantes do ensino
fundamental, sob a orientacdo da professora Ledni Cristina. Além disso, foi realizado um curso
de extensdo na Universidade de Brasilia para a comunidade académica.

Esta proposta pedagodgica pretende contribuir para o aprimoramento e formagéo de
professores no ensino do teatro, estudantes da educacdo basica, intérpretes teatrais e
pesquisadores nas artes da cena. Deste modo, a pesquisa esta dividida em trés ordenamentos.
No primeiro, é descrita a relacdo entre o treinamento marcial e a antropologia teatral, as
convergéncias e dissonancias produzidas na intersec¢do entre os conceitos de cada area de
saber. Apesar de terem objetivos e finalidades diferentes, partilham valores e fundamentos
semelhantes nas praticas corporais. Esses conceitos estruturam uma proposta pedagogica de
preparacdo corporal organizada em uma via de composicdo de corpos cénicos e criacdo de
personagens, apoiadas em um territdrio hibrido de saberes, no qual o processo de treinamento,
ensaio e representacdo sdo meios dindmicos de formagdo e comunicacao estética.

No segundo ordenamento, é apresentada a aplicacdo desta proposta nos exercicios
cénico-marciais, objetivando a apreensdo das habilidades expressivas necessarias para cena,
como o estado de prontiddo e atencdo e corpo habil para a cena, como meio de preparacao
corpOrea, aproximando os conceitos tedricos com a pratica e configurando a criacdo de modelos
de corpos cénicos coerentes com 0s principios da pré-expressividade. Esses elementos figuram-
se, neste trabalho, como caminho vidvel para uma aprendizagem de criacdo de personagens,
considerando as estruturas comunicacionais da linguagem cénica, partindo do postulado
metodologico de Zeami Motokiyo, codificador do teatro N, e seu método de composicao de
tipos de personagens.

Na terceira ordem, o objetivo € a sintese, agregando e personalizando todas as
informacdes, experiéncias e as variedades de possibilidades que professores e atuantes poderdo
incorporar em seu repertorio didatico e performatico na busca de novas estruturas estéticas, em
uma variedade de conceitos, nuance e caracteristicas que poderdo ser agregadas a criacao das
personagens, buscando as vias comunicativas, tornando estudantes e atuantes protagonistas e

operadores do processo de interlocucao e estética de suas composicdes.
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Como fonte utilizou-se o estudo ilustrado por figuras sobre ‘dois elementos e trés tipos’,
comumente denominado pela abreviacdo Ningyd (Figuras). Segundo Zeami Motokiyo, 0s
elementos ou duas artes, o canto e danca e os trés tipos ou Tais’, que para o mestre do teatro
NO € representado pela figura do Ancido, da Gueixa e do Guerreiro, sendo qualidades de energia
de expressao que o ator do teatro N6 deve representar. Nesse sentido, esta proposta pedagdgica
serviu como meio e espaco necessarios ao laboratdrio e experimentacdes estéticas, que podem
ampliar as percepcdes de si e do outro, adquirindo um olhar diferenciado para realidade e a vida
diaria. No entanto, ndo se pode utilizar este projeto didatico como um roteiro de sequéncia
didatica engessada, pois ele apresenta um ponto de saida para o estudante, uma provocacao para
a pesquisa de preparacdo psicofisica, criagdo, composi¢cdo de personagens e descobertas de
possibilidades de criacdo estética e artistica.

Dessa forma, a partir da intersec¢do entre os ‘principios que retornam' e os fundamentos
das praticas marciais, foi construida a conceituacdo das diretivas cénico-marciais na concepcao
da protoestrutura e na quarta maneira de conduzir um corpo preparado para a cena, denominado
como Infante ou Tai da Crianca, com base na composicdo de corpos cénicos das personagens.
Abordaram-se, neste projeto, as no¢6es de tipos (formas, modos) de conducdo de um corpo
cénico, ampliando a percepcao corporal, ndo como forma acabada e estereotipada, mas sim
como possibilidade de estudo e expressao.

O aprendizado acontece de maneira personalizada, e o profissional que aplicara essa
metodologia deve estar atento as caracteristicas de cada individuo, respeitando o tempo e 0
ritmo de cada um para a execu¢do da proposta. O ‘aprender a aprender' no teatro envolve
também as caracteristicas proprias do trajeto pessoal, que devem ser contempladas durante a
execucao dos exercicios propostos em um ambiente democratico que seja rico em experiéncias
individuais, coletivas e socializantes.

Como espaco de interacdo e desenvolvimento social, propdem-se atividades de
preparacao psicofisica e jogos ltdicos como lugar de inter-relacdo, em que a dindmica dos jogos
provoca a mutualidade e o entrosamento entre os participantes e seus saberes. E 0 espago do
ludico que permite esse intercdmbio, pois ele estd presente na vida das pessoas desde o seu
nascimento com grande importancia no desenvolvimento integral do individuo. Por isso, a

proposta pedagogica considera a ludicidade como um recurso importante para a composi¢ao e

" Tais - modos de conducdo de qualidades expressivas da energia do ator, ou seja, corpos ficticios das
personagens.
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criacdo de personagens, pois pode ser Util para o desenvolvimento de habilidades e para a
apreensdo das diretivas cénicas marciais e dos principios que retornam.

Neste sentido, o trabalho se baseia nas contribuicdes da teoria de John Dewey para uma
educacdo voltada para o presente em um sistema de ensino laico e contemporaneo, pautado pela
liberdade e por uma pedagogia que visa superar as desigualdades sociais. Além disso, para
enfatizar a ideia de que a aprendizagem ocorre por meio da interagdo social e o desenvolvimento
do individuo é resultado das relacBGes entre as pessoas e 0 mundo, segundo o autor Lev
Vygotsky, a aprendizagem acontece principalmente por meio de processos de mediagdo nas
relacdes sociais, com a ajuda de pessoas mais experientes e pelo processo direto da maturagédo
dos individuos e sua inteligéncia emocional diante da realidade.

E importante destacar que, independentemente da idade, quando uma pessoa se dedica
a atividades ludicas, elas se tornam algo significativo e sério, resultando em um estado de
atencio e concentracio que sdo excelentes ferramentas para a aprendizagem. E exatamente o
desenvolvimento e o estimulo dessas qualidades no ambiente rico dos jogos que cria um espago
propicio para a troca de conhecimentos. Nessa proposta de iniciacdo pedagogica na composi¢ao
dos corpos cénicos, 0s exercicios e jogos cénicos marciais estabelecem uma conexdo com a

autora e diretora de teatro Viola Spolin e sua metodologia improvisacional de jogos teatrais.
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CAPITULO I - SABERES MARCIAIS

1.1 Systema

Durante quase toda a sua histéria, a Russia invadiu e repeliu invasores vindos de todas
as partes com maneiras e estilos de combate bem distintos. As batalhas geralmente aconteciam
em lugares e terrenos diferentes, em climas diversos como invernos gelados e verdes
escaldantes. Em consequéncia desses diversos fatores, 0s guerreiros russos particularizaram seu
estilo de combate, conciliando um espirito forte as técnicas versateis e criativas, eficazmente
mortais. Apresentando uma caracteristica livre e natural, sem regras ou estruturas rigidas, com
excecdo das limitacdes morais, 0s soldados desenvolveram estratégias e taticas baseadas nas
reacdes instintivas.

A origem do Systema® é cheia de controvérsias e com variadas fontes. O Systema tem
na sua constituicdo a integracdo da ginastica militar aplicada as Antigas Artes Marciais Russas
(AMR) como: a arte marcial dos cossacos, as tradicionais lutas eslavas e a influéncia especial
do Samoz (Sambo)® de Viktor Afanassievich Spiridonovi. Entretanto, a origem do Systema e
sua ligagdo com as AMRs ndo foi confirmada claramente, acreditando-se que, a criagdo seja
fruto da campanha nacionalista e de desinformacao liderada pelos Servicos Secretos Soviéticos,
visando fomentar e promover o patriotismo durante o periodo da Guerra Fria.

Durante anos, o Systema foi mantido reservado aos quarteis pelas mais altas patentes
militares soviéticas, sendo divulgado e introduzido no Ocidente a partir do ano de 1990, pelos
mestres russos Vladimir Vasiliev!! e Mikhail Ryabko®2.

A razdo pela qual a Arte Marcial Russa é chamada de Systema é um conjunto completo
de conceitos, fundamentos e componentes de treino estruturado, de modo que 0s principios
basicos possam ser aprendidos muito rapidamente pelos individuos que adquirirem habilidades
capazes de dar respostas originais as Vvarias situacfes, empregando movimentos potentes,

precisos, espontaneos, econdémicos, sutis e diversos e configurando um caminho para o

8 A historia do Systema. Disponivel em: https://youtu.be/dDzWg-WUXus.

% Samoz ou Sambo - é uma arte marcial e esporte de combate moderno originariamente desenvolvido na Unido
Soviética no inicio do século XX e reconhecido como esporte pela URSS desde 1938.

10 viktor Afanassievich Spiridonov - (em russo: Bukrop AdanacseBuy Crimpunonos) (1882-1944). Oficial russo
do inicio do século xx. Especialista russo em combate militar, considerado o mais antigo promotor soviético do
que mais tarde serd chamado de "Sambo".

1 Diretor e Instrutor Chefe do Systema Headquarter Toronto (Canadd). Nascido na RUssia, recebeu intenso
treinamento combativo e profundo treinamento em Systema de Mikhail Ryabko.

12 Coronel da Unidade de OperagBes Especiais com o Exército Russo, Diretor e Instrutor Chefe do Systema
Headquarters Moscou (Russia).


https://youtu.be/dDzWg-WUXus
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aperfeicoamento nos niveis das capacidades humanas no ambito fisico e psicoldgico. Para o
Systema, mais do que ensinar uma coreografia de combate, procura-se maximizar cada
movimento com a maior eficiéncia possivel.

A pedagogia do Systema é fundamentada na autonomia e criatividade, enraizadas na
unicidade de cada ser humano. Espera-se do praticante a tolerancia, o respeito a si, aos outros
e ao treino. Especificamente as marcialidades escolhidas para fundamentar esse estudo trata o
ser humano integralmente e as técnicas aprendidas espelham essa abordagem filoséfica. O
método de treino exige que o praticante domine as técnicas em profundidade, a ponto ser livre
de qualquer forma para transpassar 0 método sempre que necessario, fazendo desaparecer as
fronteiras entre os estilos e fundamentos, pois €é certo que para cada situacdo-problema existem
varias respostas (solucdes ou técnicas). Como entdo cultivar a mesma maneira de responder, se
somos tdo diversos e diferentes?

E no espaco do treinamento que deve-se entender as qualidades individuais e aprender
a dar respostas, porém a resposta correta serd sempre aquela que melhor se ajusta a situagéo-
problema. Considerando o combate corpo-a-corpo, 0 importante é minimizar o impacto
negativo que o stress e 0s golpes provocam no NOSso Corpo.

A diferenca do Systema para as outras artes marciais € que ndo existem formas e katas*?
absolutas, como técnicas engessadas, existe apenas 0 corpo em movimento, a vida e sua
expressao em fluxo. H4, sim, bases e fundamentos que estdo presentes em todas as artes
marciais € um ponto a se considerar € quanto a padronizacdo da expressdo das formas de
movimentos, 0 engessamento das regras, dos métodos de treino configurados em concepcdes
fragmentadas do todo. Seria como se o0 espectador, diante de uma cena em que tivesse um jardim
com muitas flores no cenario, olhasse apenas para o gesto do dedo do ator que aponta para uma
rosa e visse somente o gesto que indica, ndo percebendo o todo.

No Systema, o individuo apreende os fundamentos, técnicas e movimentos, ndo como
forma de padronizacdo e enrijecimento de sua expressdo enquanto artista marcial, mas sim
porque as formas sofrem diretamente a influéncia e a particularidade de cada pessoa,
caracterizando-se como Unicas e em mudanca constante, pois estdo sujeitas a essa alteracdo do
subjetivo e do corpo do praticante.

Portanto, marcialmente, ao olhar com mais cuidado, sera possivel perceber as bases,
principios e os fundamentos que regem as artes marciais, pois estdo 14, presentes. Conforme o

praticante de Systema José Amaro Dionisio:

13 Katas “Sao a esséncia do estilo de karaté, neles estao contidas as técnicas de grandes mestres” (AGUIAR, s.d.).
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Na respiracéo, no dominio muscular, no contrair e descontrair, na estrutura do corpo
e, ho movimento. Em como se enraiza do centro para as periferias e vice-versa, na
verticalidade, no positivo negativo, negativo positivo, no substancial e insubstancial,
em forcas opostas, na linha reta, curva, circular, espiral. Pois se ha frente ha
retaguarda, se ha direita ha esquerda, se h4 em cima h4 em baixo. Existem as trés
dimensBes no movimento: comprimento, largura, profundidade. Principios basicos:
timing, distancia, reacdo, continuidade, espontaneidade, clareza e precisdo
(DIONISIO, 2017).

Na fala de Dionisio, é possivel perceber a importancia da respiracdo no treinamento
marcial do Systema, que possui quatro principios que fundamentam e orientam a condugédo da
pratica, determinando e regendo a formacao, o que influencia a atitude e o comportamento do
praticante. Os pilares do Systema sdo: a respiracdo, o estado de prontiddao ou relaxamento,

estrutura (postura) e movimento.

1.1.1 Primeiro pilar: a respiragdo

A respiracdo é o primeiro e mais importante dos principios, pois é condutor dos demais
pilares. E por meio da respiracdo que se estabelece e mantém uma conexao entre e com 0s
outros trés principios. Sendo a respiragdo o fundamento mais valoroso, sua compreensao
elevara o nivel e o desenvolvimento do praticante nas instancias psicoldgica e fisica.

Na pratica do Systema existem alguns preceitos e regras que ndo se deve desconsiderar.
Um desses preceitos € chamado de regra de trés e segundo o instrutor de Systema Nelson
Wagner!#

As coisas mais importantes para a sobrevivéncia é vocé compreender que podes viver
sem ar por trés minutos, sem abrigo por trés horas, sem agua por trés dias e sem
comida por trés semanas. Isto nos faz compreender qudo importante é o ar € a

respiracéo quando vocé pensa sobre a enorme diferenca entre todas estas necessidades
para a sobrevivéncia humana (SYSTEMA BRASIL, 2012).

Ele comenta sobre a importancia da respiracdo para a manutencdo da vida e que em
muitas culturas e tradicdes religiosas, a respiracdo esta relacionada ao espirito que anima o
corpo dos seres. Assim, a palavra Spiritus®®, do latim, significa respiracdo. O espirito esta
presente e se expressa pelo corpo. Quando paramos de respirar, 0 espirito se desprende da

matéria, resultando na morte.

14 Escola Sistema Brazil. Disponivel em: https://www.artemarcialrussa.com.br/respiracao/.

15 Spiritus é “Originario do vocabulo latino spiritus, esta intimamente relacionado ao verbo spirare, que implica a
acdo de soprar como parte da respiragdo do corpo” (VESHI, 2020).
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Sabe-se que a respiracdo dos seres humanos &€ um ato tanto voluntario, como
involuntario ou inconsciente. Se estivermos acordados ou dormindo, a respiracédo € continua e
assegurada pelos centros inferiores do cérebro. Mas, por outro lado, pode-se conscientemente
por meio dos centros superiores, regular e controlar a respiracdo para falar, cantar e realizar
exercicios.

A neurociéncia tem buscado compreender a relacdo entre respiracdo, emocao e 0s
estados psicofisicos. Para o Systema, a respiragdo, como um dos principios pertencentes aos
pilares condutores do treinamento marcial, tem uma importancia fundamental para o
entendimento do nosso estado de prontiddo e relaxamento, das nossas emog0es e dos outros,
pois, mesmo sem prestar atencdo a expressao facial, pode-se perceber a mudanga de emocao
pela maneira como a pessoa respira € COmo Seu corpo se expressa, afetado por uma emocéo,
altm do que, o ato de respirar estd inseparavelmente correlacionado ao sistema
musculoesquelético e a postura.

O Systema trouxe praticas e técnicas respiratorias dos antigos monastérios ortodoxos da
Rassia e dos povos eslavos para 0s nossos tempos modernos. Os praticantes podem utilizar a
respiracdo para auxiliar a induzir um estado de relaxamento e de atencdo meditativa. Portanto,
nos treinos se pratica as técnicas de respiracdo para auxiliar no estado de gestdo do tonus
muscular e na eliminagdo de tensGes musculares. Essas qualidades auxiliam o atuante a
encontrar uma alteragdo no equilibrio da postura basica, estabelecendo um jogo de tensGes
musculares em oposi¢des, que dilatam a dindmica do corpo, estimulando um estado fisico
adequado para o desenvolvimento do estado de prontidéo psicofisica.

Portanto, existe uma ligagdo entre o pilar da respiracdo no Systema, o uso da poténcia
nervosa dos praticantes das artes marciais e a preparacdo psicofisica dos atores. Essa condigdo
¢ denominada de ‘estado de prontidio’*®resultante do uso da respiracio e geracao de energia e
atencdo. O conceito de energia segundo Eugénio Barba é energea = forca, eficacia, de en-er-
gon, em trabalho, é algo que pulsa na imobilidade e no siléncio, uma forca retida que flui no
tempo sem se dispersar no espaco (BARBA, 1995, p. 81), sendo natural associa-lo a atividade
pratica, porém ele também se refere a algo interior, um estado de atencéo.

A concepcdo sobre energia como poténcia nervosa e muscular presente em cada corpo

ViVvo € 0 que nos interessa, aliada a maneira pela qual essa poténcia é moldada pelo ator. Assim,

16 Estado de prontiddo - a capacidade de antecipar um fendmeno é entendida como qualidades com que as coisas
se apresentam e propde ser um estado de alargamento prévio da consciéncia do ator
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0 atuante ao estudar a energia, averigua os principios pelos quais pode modelar sua poténcia

muscular e nervosa, de acordo com situacfes e cenas teatrais.

1.1.2 Segundo pilar: o estado de prontidao

O segundo principio proposto pelo Systema é a busca pelo estado psicofisico adequado
as possiveis situagdes que irdo surgir. Esse ¢ o ‘estado de prontiddo’ ou de gestdo do tonus
muscular’, que passa intimamente pela compreensao da respiragdo, pois esta servird de apoio e
conducdo da percepcdo de si, da consciéncia corporal e da compreensdo do sistema muscular e
esquelético. Portanto, estar relaxado no Systema nao significa ficar em estado de abandono com
o tdnus muscular corporal flacido, mas sim de estar livre de tensdes excessivas que paralisam
ou blogueiam os gestos, ou as formas de movimentos. Eugénio Barba defende a ideia de um

estado que nos toma e nos torna decididos ao executar uma acgéo.

E uma expressdo gramatical paradoxal, na qual uma forma passiva chega a assumir
um significado ativo e na qual a indicacdo de uma enérgica disponibilidade para a
acdo se mostra como velada por uma forma de passividade. N&o é uma expressdo
ambigua, mas hermafrodita, que soma em si acdo e paixao, e que apesar de rara é uma

expressdo da linguagem comum. Se diz, efetivamente, "estar decidido", "étre déci dé",
"to be decided”. Nao quer dizer que algo ou alguém nos decide, que nos submetamos
a uma decisdo ou que sejamos objetos desta. Nem sequer quer dizer que estejamos
decidindo, que sejamos nds os que conduzem a agédo de decidir.” (BARBA, 2012, p.
51).

Assim, para estar decidido, 0 movimento tem que estar devidamente relaxado, em uma
tensdo necessaria que mobilize e localize a musculatura imprescindivelmente especifica para a
execucdo da acdo, para assim dar a resposta adequada a situacéo apresentada. Isto gera o estado
de vigilia e presteza, em que ndo ha duvida sobre movimento certo ou errado, pois existira
apenas a resposta de um corpo decidido, envolto e preenchido por certo estado de &nimo. Para
alcancar esse estado, o ator precisa compreender as habilidades e qualidades psicofisicas,
utilizando memorias associadas a estimulos externos para operar no nivel das acdes fisicas de
um corpo ja decidido a executar a acdo. Pode-se observar na Figura 1 a seguir, 0 exato momento
em que dois atletas judocas executam o que é conhecido como ippon, ou seja, um golpe perfeito
sem defesa por parte do oponente. E nesse momento que todo o treinamento, estratégia, vigor
e o ser completo do atleta estdo envolvidos e plenamente presentes na execuc¢édo do golpe. Da
mesma forma, no caso especifico do ator em cena, € necessario estar completamente integrado

e presente na performance cénica.
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Figura 1 - Harai Goshi

Fonte: Messner, Sabau e Mayorova (2019).

1.1.3 Terceiro pilar: a estrutura (Postura)

O terceiro principio apresentado pelo Systema € o da estrutura ou postura. Para o
praticante de arte marcial estar em prontiddo, ndo é necessario somente ter um étimo controle
muscular, é preciso saber manter uma postura estavel e equilibrada, pois qualquer desequilibrio
podera causar tensGes desnecessarias em partes do corpo que poderdo comprometer ou
prejudicar a desenvoltura do praticante marcial. Perceber e compreender essas sutilezas mostra
a importancia da postura para o0 bom rendimento do desempenho. Identificar as variagdes e
saber como preservar, manter a estrutura, como também conseguir desestruturar e recuperar a
postura quando necessario for, preservando a integridade da coluna vertebral e produzindo um
movimento econémico e eficaz, é o fundamento deste pilar.

No Japdo, o conceito de postura é conhecido como kamae!’ e a postura natural é
chamada de Shizentai-. No Systema, a postura natural € ensinada para que 0s praticantes
compreendam e percebam a sensacao, que a coluna é uma peca Unica e articulavel do quadril
até a cabeca, desenvolvendo assim o conceito de estrutura. Durante a pratica, sdo enfatizados
quatro exercicios fundamentais que representam e ensinam os conceitos basicos e ndo somente

a ideia de criar condicionamento fisico. Sao eles: i) 0 agachamento; ii) a flexdo de braco; iii) 0

17 Kamae (¥ Z) <significa postura, posicdo. Em algumas expressdes, essa palavra é lida também como gamae
(exemplo: gedan gamae, T EX#& )" (GUERRA, 2018).
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abdominal; iiii) e flexdo de quadril ou postura invertida, como pode-se ver na Figura 2 a seguir.
E ao relacionar as bases de trabalho e os conceitos se percebe uma conexao por meio do pilar

da estrutura entre os principios do Equilibrio e o da Energia.

Figura 2 - Os quatro exercicios basicos do Systema

Flexdo de braco
Agachamento ¢

~ Abdominal

Fonte: Systema Araujo (2022)*8,

18

Quais sdo o0s 4 exercicios basicos do Systema. Systema Araujo. Disponivel em:-
https://youtu.be/BIv3fV7QN7U. Em complemento, o instrutor Rodrigo Aradjo demonstra também os exercicios.
Disponivel em: https://youtu.be/LkQ6cT5nnZc.


https://youtu.be/BJv3fV7QN7U
https://youtu.be/LkQ6cT5nnZc
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1.1.4 Quarto pilar: o movimento (Dvizheniye ou Plastika)

O empenho pelo movimento eficiente é outra caracteristica peculiar da arte marcial
russa que desenvolve a ideia de movimento continuo sem paradas ou bloqueios (busca de
constancia e estabilidade), ndo necessitando de que em todo momento se reinicie 0 movimento.
No Systema a mobilidade psicofisica € uma busca constante sendo a respiracdo a condutora e o
meio para liberar o movimento corporal.

A pratica do Systema € dividida em trés fases de formacdo, que nem sempre sdo
distintas, pois ndo sdo lineares. Sao elas:

e Primeira fase - Recuperacdo: o desafio € se colocar diante si e encontrar as limitagdes e
restricbes provocadas durante certos periodos de nossa vida, reconhecendo, lidando e
ressignificando a necessidade de se mover espontaneamente;

e Segunda fase - Desenvolvimento: ou coordenacdo. Procura aplicar e dar o entendimento
aos principios da mecéanica e biomecanica na atividade marcial, compreendendo os
conceitos sobre ritmos, forca, gravidade, equilibrio, lateralidade entre outros,
construindo saberes e desenvolvendo capacidades, pericia, habilidade;

e Terceira fase - Refinamento: ou de aperfeicoamento. Consiste na integracao de todos 0s
pilares aprendidos anteriormente, (Respiracdo, Relaxamento, Postura e Movimento)
integrando os conceitos de Saude, Cura e Conflito. Executando os movimentos de
maneira fluida e suave, envolvendo o uso de todas as partes do corpo coordenado.
Portanto, o exercicio e a desenvoltura do praticante passam por performatizar com
improvisacdo, criatividade, espontaneidade e plasticidade, livre das formas pré-

estabelecidas.

O praticante vivencia o processo que pode ser descrito como uma espiral helicoidal
ascendente, onde a cada volta se revé 0s conceitos e principios com uma nova perspectiva.
Assim, cada vez que se passa pelo mesmo ponto, se aprofundam os saberes e experiéncias.

Na aprendizagem do movimento marcial do Systema, diferentemente de outras formas
de artes marciais, se pretende atingir e estabelecer a recuperacdo dos movimentos livres sem
formas pré-concebidas, conscientizando o praticante da importancia do autoconhecimento e da
disposicao em lidar com suas demandas subjetivas, partindo do trabalho com a respiracao,
mobilidade articular e outros recursos que possam trazer de volta a qualidade espontanea dos

movimentos.


http://www.artemarcialrussa.com.br/?page_id=744
http://www.artemarcialrussa.com.br/?page_id=751
http://www.artemarcialrussa.com.br/?page_id=755
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1.2 Kemp6 indiano

O kempd indiano ou em sanscrito vajra mushti® é uma pratica marcial, com sua origem
imprecisa entre 7 a 5 mil anos, inspirada nos movimentos dos animais e nos ritmos da natureza.
Compreendido como um conjunto de ensinamentos destinado a preparar a casta dos kshatrias
(nobres) destinados aos governantes para o exercicio da autoridade. O vajra mushti
historicamente, por sua expans&o por grande parte da Asia, india, China indo até ao Japao, onde
recebeu 0 nome Kempd, serviu de sistema basico para outras artes marciais. Foi introduzido no
Brasil na década de 1960, pelo carioca J6 Azer?, que se tornou mestre nessa arte marcial apos
algumas viagens pela india e por outros paises asiaticos, onde recebeu iniciacdo dos monges
budistas. E foi o mestre Azer, segundo Rodrigo Cardoso? quem ensinou Orlando Cani?, o
criador da Bioginastica®®, que por sua vez ensinou Alvaro Romano?*, criador da Ginastica

Natural®.

Embora o kempd pareca luta, diz Julio César Pereira?®, a técnica vai muito além: é
uma superacdo de obstéaculos fisicos e psicoldgicos e trabalha com o instinto de
preservacgao. As técnicas buscam estimular o instintivo, o racional e o intuitivo, para
que se possa ter postura consciente e alerta nas diversas situacdes da vida (BAIOFF,
2017, s/p).

O Kempd indiano procura desenvolver nos praticantes habilidades como agilidade,
forca, flexibilidade, atencéo e graga nos movimentos, alem de uma intima conex&o entre o corpo
e a mente, sendo uma técnica utilizada na preparacéo de atores e bailarinos. Cecilia Borges?’
(2021, p. 93) descreve seu processo de treinamento como “intensos, mas, sem que se percebesse

esforco na execucdo dos movimentos, tonificavam a musculatura e amplificavam os sentidos

19 Vajra mushti - Vajra significa trovdo ou a forca que liga o céu a terra. Mushti significa consciéncia profunda.
20 36 Azer - professor em vajra mushti ou Kempd indiano. Durante trés décadas o mestre J6 Azer transmitiu sua
arte no Rio de Janeiro e em S&o Paulo.

21 Rodrigo Cardoso — Professor de Yoga ha 25 anos, faixa preta de Judb e dancarino de Contato Improvisagéo.
22 Orlando Cani - professor de Educacéo Fisica e mestre de Yoga desde 1973, com formag&o no The Yoga Institute
of Mumbai com Shri Yogendra. Fundador da Academia Orlando Cani em 1971 e criador do método Bioginastica.
23 Bioginastica - Método de ginastica desenvolvido pelo prof. Orlando Cani, fundamentado no Yoga, Meditac&o,
Artes Marciais, Tai Chi Chuan, Expressdo Corporal e Danca.

24 Alvaro Romano - Fundador idealizador e criador do método Ginastica Natural, Alvaro Romano é Graduado em
Educacéo Fisica e possui Pds-Graduado em Escolar e Recreagdo. Autor do livro “Ginastica Natural”.

25 Ginastica Natural - E um método de condicionamento fisico e satide.

26 Julio César Pereira - instrutor de Kempd, musico, professor de danga negra contemporanea, terapeuta pranico
(BAIOFF, 2017).

2T Doutora em Artes Cénicas pelo Programa de P6s Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da
Bahia com a tese: "Quatro ensaios sobre uma tese: entre o circo e o butd, erro e errdncia em processos de criacao
e ensino aprendizagem nas artes da cena.
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por meio do corpo e do estado de varios animais”. E continua ao qualificar sua experiéncia
como marcante, que deixou impressdes e memaorias em Sseu corpo e que apos décadas, essa

experiéncia afeta sua pratica docente.

A medida que a percepgdo do corpo vai ficando mais agucada, vou introduzindo o
movimento dos animais da arte marcial de origem indiana, kempo (kempd) ou vajra
mushti. A origem dessa arte marcial € imprecisa, mas, se é incerta sua origem, é certo
que a pratica entre 0s anos de 1989 a 1991 — periodo em que residi em S&o Paulo —
possibilitou-me experimentar 0 movimento numa intima conexao entre corpo e mente
(BORGES, 2021, p. 93).

O Kempbd indiano nao segue uma hierarquia de faixas e o Unico pré-requisito exigido ao
candidato a pratica é que este ndo possua problemas nas articulagdes, pois 0s exercicios e seus
movimentos utilizam o proprio peso do corpo solicitando uso intensivo das articulagdes dos
cotovelos, joelhos, pulsos e tornozelos, podendo requerer o uso de equipamentos de seguranca
como joelheiras e munhequeira. Porém, ndo exige habilidades fisicas especificas, podendo ser
praticado em qualquer idade. A técnica desenvolve o senso de percep¢do do corpo e orientacao
no espago, elementos muito importantes nas artes da cena.

Pode-se definir o Kempd como método de condicionamento fisico que proporciona o
desenvolvimento das habilidades de coordenacéo, equilibrio, flexibilidade, forca, mobilidade,
resisténcia, postura, técnicas de alongamento e fortalecimento dos mdusculos, qualidades

psicofisicas esperadas nos atuantes.

Figura 3 - Movimento e postura do Tigre

Fonte: Acervo pessoal.
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1.2.1 Pratica do Kempé Indiano

Uma aula de Kemp0 Indiano tem duragéo de 40 a 50 minutos e se inicia com todos os
alunos dispostos em circulo, sendo um momento para reforcar o sentimento de igualdade, para
que todos possam se conectar com o coletivo. Em seguida, iniciam-se os exercicios, sendo eles:
1) Alongamentos e o trabalho de consciéncia corporal; 2) Alongamento dindmico e a busca do
estado meditativo (relaxamento controlado); 3) Compreensdo e foco na qualidade das
energeéticas de cada exercicio, postura ou animal proposto; 4) Volta a calma, de interacdo e

avaliacdo do encontro.

Em seguida, ao se levantar, precisam encontrar um eixo e se manter de olhos fechados.
O objetivo é que a coluna seja o eixo central no espago. O espago, nesse caso, é uma
expressdo filoséfica na qual se baseia o Kempd. Isso quer dizer que o grande
adversario ndo se encontra em outras coisas e pessoas, ou seja, nao esta do lado de
fora, e sim, dentro de nés mesmos. Por isso, é preciso conhecer 0 eu interior para
poder vencer o medo; ensina Julio (BAIOFF, 2017, s/p).

Diferentemente dos exercicios das ginasticas convencionais, 0 Kemp6 indiano é uma
técnica corporal que busca estimular os sentidos, a intuicdo, observagédo, percepc¢éo e atencao
constante para alcangar uma postura consciente.

As técnicas iniciais da primeira fase se baseiam nos movimentos das algas marinhas ao
sabor das ondas maritimas. Proporciona a oportunidade de desenvolver consciéncia corporal e
movimentacao de solo. A proposta é que os participantes se familiarizem com o solo. Na
segunda fase se baseiam nos movimentos de animais rastejantes, como cobras, lagartos e ha
técnicas de movimentos que remetem a insetos e animais quadripedes, como variagdes e
derivacGes da aranha, gafanhoto, gatos, tigres, leopardos e macacos, contamos com técnicas de
movimentos que reproduzem os bichos que voam?. Por fim e ndo menos importante, 0s
movimentos que reproduzem o ser humano e suas habilidades?® de rastejar, engatinhar,

verticalizar e ficar ereto, caminhar, correr, pular, dentre outros.

28 O canal Psico Zone demonstra alguns dos movimentos dos animais. Disponivel em:- https://youtu.be/kcxoOB-
gvNM.

29 \Weird and Challenging Animal Movements (Exercises) To Apply To Your Training — derivacdo das préaticas e
das ginasticas naturais. Disponivel em: https://youtu.be/yoyzOkB95IQ.


https://youtu.be/kcxoOB-qvNM
https://youtu.be/kcxoOB-qvNM
https://youtu.be/yoyzOkB95IQ
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Figura 4 - Forma dos animais

228
e

A prética do Kemp6 pode ser realizada ao ar livre de forma ludica e em contato direto
com os desafios que a natureza propicia ao usar 0 espaco em ambientes naturais ou urbanos,
como suporte para desenvolver suas atividades, habilidades e desenvolver técnicas, trabalhando
com o préprio corpo de maneira integral e holistica. De forma ndo convencional, o praticante
pode imitar o pulo do sapo, 0 andar da aranha, 0s movimentos e gritos dos macacos e tudo pode
parecer ridiculamente uma brincadeira infantil para um adulto sisudo. Porém, € um momento
poderoso e transformador da aprendizagem psicofisica que estimula a consciéncia corporal e 0
autoconhecimento de maneira lidica. O professor Alvaro Romano®, idealizador e fundador da
ginastica natural, relata os beneficios que estimulam qualidades fisicas como: consciéncia
corporal, coordenagdo motora, equilibrio, estabilidade do core®, flexibilidade, forca,
mobilidade, resisténcia, técnicas de alongamento e respiracdo proporcionando melhora

qualidade de vida.

30 Canal Ginastica Natural. O conceito de atividade fisica e o legado do Mestre Alvaro Romano, fundador da
Ginastica Natural. Disponivel em: https://youtu.be/laSP9zphs0l.

31 Estabilidade do core — E o termo referente a capacidade do corpo em permanecer estavel quando uma variavel
é adicionada ou removida. Por exemplo, equilibrar-se em uma perna sé e fazer um exercicio de prancha.


https://youtu.be/laSP9zphs0I
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CAPITULO II - A ANTROPOLOGIA TEATRAL - SABERES E INTERSECCAO

2.1 Os principios-que-retornam e a formagao do atuante

Nesta secdo abordam-se 0s conceitos relativos aos principios-que-retornam,
constitutivos da pré-expressividades®, sendo o nivel operativo que organiza o material cénico
ou 0 bios cénico do atuante, emergindo um processo de novas possibilidades de significaces,
de relagbes e combinacGes relevantes a pesquisa compreendendo e apropriando dos termos e
dos conjuntos de técnicas relativamente comuns ao teatro e a marcialidade, principios
postulados por Eugénio Barba como: A Danca das Oposic¢des, Omissao, Equilibrio de Luxo ou
Precério, Energia, Corpo-Decidido e Dilatacdo. Estas qualidades cénicas sdo adquiridas com
a pratica regular dos exercicios. Eugénio Barba em seu livro A Arte Secreta do Ator (2012a),

fala sobre esta necessidade.

E possivel construir uma série de exercicios que a pessoa pode aprender e repetir assim
como se repetem os vocabulos de uma lingua. No comego eles serdo repetidos
mecanicamente, como o0s vocabulos de uma lingua estrangeira que se deseja aprender.
Em seguida serdo absorvidos, comecardo a “aparecer por si s6”. Ai entdo o ator tera que
escolher. Ele pode fazer pouquissimos exercicios. Os exercicios podem ser repetidos
ndo sé em ordem diferente, mas também podem ser feitos com um ritmo diferente, em
direcOes diferentes, de forma introvertida ou extrovertida, acentuando uma fase do
exercicio ou outra (BARBA, 2012a, p. 290).

Nota-se que a pratica dos exercicios tem o objetivo de criar um arcabougo de experiéncias
que inicialmente servem para oferecer um ponto de partida para as desenvolturas de atuacao para
a cena, de forma que proporcione ao atuante, recursos expressivos de composi¢do cénica. Ou
seja, inicialmente se apreende o exercicio de forma mecéanica e ao compreendé-lo e utiliza-lo
repetidas vezes, a mecanicidade € rompida para se tornar organica e espontanea.

Eugénio Barba, em sua obra, tece uma magnifica teia formada por fios de lembrancas e
vivéncias pelas quais passou, desde a infancia até o principio da idade adulta. Em sua obra A
canoa de papel (2009) nos presenteia com suas lembrancas e memdrias de fatos e
acontecimentos experienciados por um menino na cidade de Gallipoli, localizada no sul da
Itélia, onde conhece e é afetado pela cultura da fé, fase de profunda religiosidade e que ainda o

afetam. As lembrancas das idas a igreja, os cheiros, cantos, sombras, velas, flores, perfumes e

32 Pré-expressividade — E o nivel pré-operat6rio de organizaco do material técnico do ator. Eugénio Barba (1995)
afirma: “O nivel pré-expressivo pensado desta maneira € um nivel operativo, ndo um nivel que pode ser separado
da expressdo, mas uma categoria pragmatica, uma pratica, cujo objetivo, durante o processo, é fornecer o bios
cénico do ator.” (p. 188).


https://docs.google.com/document/d/1nKpSvCIvoQsweqPx7UFXV0wd6kWaCJyi/edit#heading=h.3g32qoua51k1
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as cores vivas que impregnavam e que fazem ainda hoje ressoar seus sentidos (BARBA, 2012,
p. 14).

A obra de Barba (2012) é permeada pela cultura da fé e pela reciprocidade entre
sentimento e acdo, evidenciada nas procissdes, nos sermdes e na profunda dor pela morte de
seu pai. Um momento marcante é a lembranca da convivéncia com sua avo idosa, que, diante
do espelho, parecia uma jovem mulher. Esses sdo instantes de verdade em que 0s opostos se
abracam. A imagem mais transparente é a da velha, que representa tanto a mulher madura
quanto a menina, com cabelos soltos e grisalhos. Dessa forma, a avé idosa era também uma
pequena menina.

Aos quatorze anos, em Napoles, durante sua estadia na escola militar, Barba conheceu
a cultura corrosiva, moldada por comportamentos caracterizados pelos valores das aparéncias,
esteredtipos e violéncia. Esse periodo abalou sua fé e dignidade, pois ele ndo podia expressar-
se livremente e reprimia suas emocgOes. Assim como qualquer jovem, aos dezessete anos,
Eugénio Barba envolveu-se com a cultura da rebelido. Seu desejo ndo era se estabelecer
permanentemente, mas sim escapar e permanecer um estrangeiro, o que o levou a emigrar para
a Noruega. La, ele tornou-se aprendiz de soldador e perdeu o dominio de sua lingua materna, o
que o0 obrigou a agucar seus sentidos e sua atencdo para captar os trejeitos dos cidadéos e
identificar se estavam a seu favor ou contra ele. Como imigrante, ele vivia apoiado nas bases
pre-expressivas como condicdo diéria. Esse estado de alerta e a capacidade de captar os menores
impulsos, trejeitos, atitudes e reacdes inconscientes, que geravam pequenas tensdes preenchidas
de significados e intengbes dos outros em relagdo a sua pessoa, podem ser percebidos nas
palavras de Barba.

Desse modo, durante minha viagem de emigrante, se forjaram os instrumentos para
meu oficio de diretor: alguém que, alerta, escruta a acdo do ator. Como instrumento

aprendi a ver, a individualizar em que lugar do corpo nasce um impulso, como se
move, segundo que dinamismo e trajetoria (BARBA, 2012, p.17).

Essa experiéncia conduziu Barba, de modo que em outras viagens a paises e lugares
diversos, embora ndo compreendesse as apresentacOes teatrais devido a lingua e outros
elementos culturais, passou a observar as cenas e como devoto concentrava sua atencdo
estrategicamente em detalhes que conduziam seu pensamento a seguir, sem trégua, somente um
detalhe de um ator: os dedos de uma mao, um pé, um ombro, um olho. E foi por meio dessa

percepcao que depois de alguns anos de treinamento e preparagio os atores do Odin®? tinham a

33 Odin Teatret - Odin Teatret grupo de teatro com sede em Holstebro, Dinamarca, fundado pelo diretor de teatro
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tendéncia em assumir a posicao e posturas que se assemelhavam aos dos atores e bailarinos
asiaticos. Essa postura quais os joelhos ficam levemente dobrados ou semiflexionados
assumidas pelos atores que contém o que foi denominado de sats, que ¢ “o impulso de uma
acao que ainda se ignora e que pode tomar qualquer direcéo; saltar ou agachar-se, dar um passo
atras ou ao lado, ou levantar um peso” (BARBA, 2012, p. 19). E é exatamente nesse momento
que se revela um dos principios mais significativos da Antropologia Teatral: a alteragdo do
equilibrio.

Barba (2012) constatou que os atores do Odin®*, ao executarem um exoético estilo
aprendido (rapidamente), entravam num outro esqueleto/pele, que recrutavam o corpo de uma
maneira diferente de se movimentar, ou seja, condicionavam o modo de mobilizar e requisitar
0 corpo, em erguer-se, deslocar-se, expressar-se completamente diferente ao entrar no novo
esqueleto/pele diferente do seu usual. Esta experiéncia € o que da ao atuante a compreensao de

vestir e despir-se de um personagem, pois

logo se libertava desse outro esqueleto e entrava no esqueleto /pele de ator do Odin.
Entretanto, ao passar de um esqueleto/pele a outro, apesar das diferencas de
expressividades, aplicava principios similares. A aplicacdo desses principios conduzia
a diversas direcdes. Via resultados que ndo tinham nada em comum entre eles, exceto
a “vida” que os impregnava.” [...] 8 medida que eu observava a capacidade de meus
atores de entrar em um determinado esqueleto/pele, ou seja, um determinado
comportamento cénico, uma particular utilizacdo do corpo, uma técnica  especifica
- e logo sair dele. Este “desvestir-se” e “vestir-se” da técnica cotidiana e do pessoal a
uma técnica formalizada [...] conduziram a um novo territério. (BARBA, 2012, p. 20).

O tratado da Antropologia Teatral relne esses ensinamentos e oferece diversos
exercicios que permitem aos atores vivencia-los. Atraves dos bons conselhos aos atores, de
Barba, pode-se descobrir os principios-que-retornam, que sdo: comportamentos cotidianos e
extracotidianos, equilibrio em acdo, danca das oposi¢des, incoeréncia coerente, virtude da
omissédo, equivaléncia e um corpo decidido. Assim, 0s ‘bons conselhos’ postulados no Tratado
da Antropologia Teatral serviram como uma das bases organizacionais, dentro desta proposta
de intervencdo metodoldgica e de estratégia de composicdo dos corpos cénicos para 0 ensino
do teatro.

e investigador italiano Eugenio Barba em 1964.

34 Reformuladores de teatro - Stanislavski, Meyerhold, Craig, Copeau, Artaud, Decroux, Brecht, Grotowski
(BARBA, 2012, p. 17).



33

2.2 Corpo marcial e corpo cénico

Nesta secdo aborda-se o significado da arte marcial e a importancia das contribuicdes
do treinamento marcial enquanto objeto de estudo e elemento estruturante da preparacdo
psicofisica dos atuantes. Séo discutidas as evidéncias relacionadas aos efeitos da pratica marcial
e os subsidios ao treinamento para a arte da cena.

O conceito de treinamento possui diferentes perspectivas, podendo ser visto como
aprimoramento de capacidades ou como desenvolvimento de conhecimentos, habilidades e
atitudes. Em ambos 0s casos, 0 treinamento deve ser uma iniciativa pessoal. Geralmente, o
treinamento é utilizado para atingir um objetivo especifico em curto ou médio prazo. No
entanto, na presente pesquisa, optou-se por conduzir o treinamento na perspectiva do
desenvolvimento, assumindo que ele esta relacionado ao crescimento pessoal e ao processo de
aquisicdo de competéncias e habilidades. Acredita-se que o treinamento deve ser um processo
de auto investigacdo, que requer autodisciplina, resiliéncia e descobertas.

O termo ‘Marcial’®® tem sua etimologia antiga e faz referéncia ao deus romano da guerra
- Marte. As artes marciais sdo técnicas de combate com ou sem armas. Na modernidade, as
artes marciais possuem caracteristicas relevantes que visam ao autoconhecimento e
aprimoramento do carater, levando o praticante a uma maior compreensao de si. De acordo com
Denis Foster Gondim (2012, p.4), a UNESCO?® indica especificamente a arte marcial do Judo
como um meio que permite perceber fatores essenciais para o desenvolvimento do individuo,
como coordenacdo de movimentos, psicomotricidade, equilibrio, expressdo corporal e
percepc¢do espacial (percepgao cinestésica).

Lacrose (2015) afirma que, embora haja poucos estudos sobre os efeitos positivos das
artes marciais no desenvolvimento psicofisico, ha evidéncias positivas da pratica marcial na
personalidade daqueles que a praticam, nas esferas cognitiva, afetiva, motivacional, fisica e
social do individuo. Além disso, estudos cientificos apontaram melhorias nos aspectos
psicomotores, como coordenagdo de movimentos, equilibrio, expressdo corporal, flexibilidade,
forca, fortalecimento muscular e agilidade.

Ademais, dos indicadores psicossociais que distinguem lutar de brigar, a pratica das
artes marciais pode trazer melhorias na concentragédo, autoconfianga, autocontrole, superacéo

emocional e respeito mituo. Em relacdo aos aspectos fisioldgicos e metabdlicos, estudos

35 Marcial -1. Relativo a guerra; bélico, marcial. 2. relativos a militares ou guerreiros [...] (HOUAISS, 2001).
36 Organizacao das Nacdes Unidas para a educacéo, ciéncia e cultura.


https://www.sinonimos.com.br/ademais/
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apontam impacto positivo, incluindo a reducdo dos niveis de ansiedade, depressdo moderada e
estresse, além do aumento da energia, vigor fisico e atitudes positivas em relacdo ao trabalho e
a vida social.

Avriane Guerra Barros (2011)% em seu estudo ‘Fronteiras entre o ator e a arte marcial: a
pratica do Kildo Self Defense’, levanta alguns questionamentos sobre as possibilidades da
pratica da arte marcial voltadas as técnicas de preparagéo de atores. A autora empregou a préatica
do Kildo Self Defense®® como preparacdo corporal de seus atores, objetivando uma melhor
disposicao e presenca cénica e ainda criando um treinamento que se tornasse um alicerce para
a preparacdo corporal. O estudo de Barros também analisou as contribui¢Ges das técnicas
marciais no desenvolvimento das habilidades corporais dos atores e sua eficacia em cena. Em

suas proprias palavras, a autora destaca:

Na arte marcial que encontrei mais subsidios para complementar meu trabalho,
encontrei maneiras de dar forma e efetivamente concretizar em meu corpo aspectos
tdo enfatizados no trabalho do ator, como equilibrio, velocidade, energia,
concentragdo, foco e disciplina (BARROS, 2011, p.14).

O corpo do artista marcial é colocado, no estudo de Barros, sob a reflexdo da
instrumentalizagdo, preparado e treinado para a luta, assim como é essencial para o ator que 0
seu corpo esteja preparado e treinado para o palco. Portanto, o artista marcial, quanto artista da
cena, usa 0 mesmo contingenciamento do corpo em seus respectivos trabalhos, utilizando suas

respectivas técnicas, objetivos e fins.

Arte tem significado diferente para cada area (marcial e teatral), todavia meu objetivo
ndo é o de igualar estes significados, mas compara-los e estudar a possivel
contribuicdo de técnicas especificas de uma para outra.” E possivel perceber entre
profissionais da cena pontos em comum que se assemelham a principios e conceitos
como: autoconhecimento, equilibrio, energia, impulso, tensdo e precisdo, s&o
fundamentais em ambas as artes, perpassando treinamentos voltados a ambas, tanto
do ator quanto do artista marcial (BARROS, 2011, p.17-18).

Cesario Pimentel® (2006) afirma que as Artes Marciais, quando praticadas para

37 Ariane Guerra Barros - Professora do curso de Graduagdo em Artes Cénicas e P0s-Graduagao/Especializacéo
em Teatro e Educacédo da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD). Docente Colaboradora do Programa
de Mestrado Profissional em Artes - PROFARTES/FAALC/UFMS. Doutora em Artes Cénicas pela Universidade
Federal da Bahia (UFBA), Mestre em Artes Cénicas, Especialista em Arte, Corpo e Educacéo e graduada em
Bacharelado em Teatro - habilitacdo Interpretacdo Teatral pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS).

38 Kildo Self Defense- arte marcial brasileira desenvolvida em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, pelo mestre
Liandro Santafé Pimentel visando reunir técnicas de diferentes estilos e proporcionar aos seus praticantes nocées
amplas de defesa e seguranca pessoal.

39 professor universitario e pesquisador corporal.
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agenciar a pré-expressividade, o vigor e a presenca cénica, resultam em um ganho no controle
psicofisico. O autor menciona Richard Nichols* e os nove pontos emergentes do exercicio

continuo das artes marciais no treinamento de atuantes:

. Desenvolvimento do Foco (concentracéo);

. Estar no momento: o ‘aqui e agora’;

. O estabelecimento de imagens;

. Focalizaco da energia com vistas a economia de agdo/gesto;

. Executar cada acdo ha seu tempo;

. Expandir os horizontes da auto-imagem;

. Desenvolvimento de um corpo flexivel, controlado e equilibrado;

. Unificacdo da mente e corpo;

. Apreciagdo e desenvolvimento da disciplina (NICHOLS, 1993, p. 20).

OCOoO~NOoO Ul W -

As artes marciais proporcionam inumeras qualidades e efeitos positivos para quem as
pratica, permitindo que os atores agreguem fundamentos, principios e praticas marciais em
seu treinamento e preparacdo para a arte da cena. Ao desenvolver um corpo agil, habilidoso,
sensivel, criativo e sagaz, os atores e estudantes podem obter um melhor resultado expressivo
e comunicacional em seu oficio. Porém, surge um paradoxo em relacéo ao corpo cénico: seria
ele o corpo do ator preparado para seu oficio ou o corpo ficcional da personagem estruturado
pelo/e em seu proprio corpo? E importante considerar os matizes deliberados entre essas linhas
de pensamentos, bem como o0s encontros e didlogos que surgem nas fronteiras dessas
definicdes.

Esta questdo, em um primeiro entendimento, refere-se a preparacdo do ator para a cena.
O objetivo é que o Corpo Cénico seja capaz de desempenhar as qualidades necessarias para a
linguagem teatral. E fundamental que o ator desenvolva habilidades para criar e interpretar
personagens, e para lidar com as exigéncias da cena. Além disso, o corpo do ator deve estar
alerta durante o trabalho cénico e em constante movimento. Como destaca Eleonora Fabido, o

corpo cénico deve apresentar as seguintes condicdes:

O corpo cénico estd cuidadosamente atento a si, ao outro, a0 meio; € o corpo da
sensorialidade aberta e conectiva. A aten¢do permite que 0 macro e 0 minimo,
grandezas que geralmente escapam na lida quotidiana, possam ser adentradas e
exploradas. Essa operagdo psicofisica, ética e poética desconstroi habitos. Atentar
para a pressdo e 0 peso das roupas que se veste, para o outro lado, para as sombras e
os reflexos, para o gosto da lingua e o cheiro do ar, para o jeito como ele move as
maos, atentar para um pensamento que ocorre quando rodando a chave ao sair de
casa, para 0 espirito das cores. A atengdo é uma forma de conexdo sensorial e
perceptiva, uma via de expansdo psicofisica sem dispersdo, uma forma de
conhecimento. A atengdo torna-se assim uma pré-condicdo da acdo cénica; uma
espécie de estado de alerta distensionado ou tensdo relaxada que se experimenta

40 Richard Nichols é artista marcial e professor da Universidade Estadual da Pensilvania (EUA).
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quando os pés estdo firmes no chdo, enraizados de tal modo que o corpo pode
expandir-se ao extremo sem se esvair (FABIAO, 2010, p. 322).

Portanto, o desenvolvimento desse corpo cénico parte da aquisicdo das qualidades
mencionadas por Fabido e ainda descreve que ele experimenta o espago e 0 tempo
potencializados em investigacdes, ocupando dimensdes simultaneas do real. Assim, de acordo
com Eleonora, “O nexo do corpo cénico é o fluxo. O passageiro, o instantaneo, o imediato —
rajada, revoada, jato. Nascendo e morrendo; nascendo- morrendo. O corpo fluido e
fluidificante é a matriz espago-temporal da cena” (FABIAO, 2010).

Ao criar uma personagem ficticia, € necessario compreender os paradigmas e
paradoxos presentes nas matrizes dos corpos cénicos, que se sustentam no corpo receptivel e
vibratil do ator, agenciando estados e acdes. Segundo Eleonora Fabido (2010), o corpo cénico
explora aléem da dicotomia entre ficcdo e realidade, ja que imaginar implica memoria e
rememorar implica imaginagdo, e ambos os movimentos se realizam na atualidade
fenomenoldgica do fato cénico. E essencial que o atuante articule varias agdes psicofisicas
com compreensdo dos principios fundamentais, tais como a respiracdo, o tbnus muscular e a
estrutura corporal, permitindo que ele manipule conscientemente as qualidades energéticas na
criacdo dos corpos cénicos ficticios das personagens. Esses elementos, quando desenvolvidos
e alinhados adequadamente para a composicao artistica dos corpos ficticios das personagens,
s&o essenciais para a sustentacdo da interpretagéo na cena.

E perceptivel que durante o treinamento cénico-marcial, a utilizacdo dos métodos de
preparagao torna os atuantes mais atentos para executar sua criagdo com maior entendimento
das qualidades artisticas, que reverberam consideravelmente nos resultados que serdo
apresentados aos espectadores. Segundo Alice Stefani (2013, p. 925), “O espectador vai
produzir sua recepcdo justamente em agenciamentos de sentidos — estéticos, semanticos e
patéticos — que se articulam de maneira nem sempre ordenada e previsivel”. Cabera ao
espectador a experiéncia estética de fruir e perceber o fenébmeno da materialidade que o ator,
com seu corpo preparado para desempenhar seu oficio na cena, faz existir em sua corporeidade
as formas sutis e visiveis dos corpos cénicos ficticios das personagens.

Em um segundo entendimento ainda sobre o conceito de corpo cénico, é importante
abordar o corpo ficcional das personagens como meio expressivo estético e artistico. Quando

corpo do ator em estado de mise-en-scéne*! catalisa em si os elementos da criagdo de um papel

41 Mise en scene é uma expressdo francesa que esta relacionada com a encenac¢do ou o posicionamento de uma
cena. O mise en scéne também esta relacionado com a direcéo ou producdo de um filme, ou peca de teatro.
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representando a expressao legitima e particular da composi¢cdo da personagem em seu status
espetacular preenchido e repleto de discursos e sentidos e €é, pois, o corpo do atuante um lugar
e espaco de materializagdo dos mundos subjetivos e fatuais. Leonora Fabido em seu texto
‘Corpo cénico, estado cénico’, cita Merleau-Ponty (1971, p. 138) em uma consideragéo sobre
a percepcao do mundo como um
espaco do estar em permanente vir-a-ser por ser-no-mundo, esse mundo de
afinidades com a “carne.” [...], o sujeito ndo possui um corpo, mas ¢ corpo; o mundo
ndo é ocupado pelo corpo, é uma de suas dimensdes. O filosofo pergunta: “Onde
estamos, onde nos posicionamos, para estabelecer um limite entre o corpo e 0 mundo
ja que o mundo é carne”?.4?

Um corpo teatral é um corpo que se molda, que se expande, que se transforma
doravante no seu préprio ponto de partida que é ele mesmo, para dar forma, qualidade e
emocao na criacdo ficcional de um ser-papel transformado em acdo na cena. E é através da
carne do atuante que se entrelaca, aprofundando ao &mago das coisas do mundo, expandindo
0 tecido conectivo das potencialidades do corpo que esta realizacao cénica acontece. Portanto,
0 corpo do atuante é o corpo que opera organizando espaco, tempo e objetos de sua propria
acao e sendo ele mesmo seu proprio espaco, tempo e objeto do seu fazer cénico em fluxo
operatorio expressando conexdes, pensamento e procedimentos de criacdo e linguagem.

O corpo em situacdo de criacdo associa duas dimensdes conceituais a ideia de corpo-
imanéncia, referente a si préprio e suas materialidades, pois € um corpo fisico e habil, cheio
de poténcia e fragilidades. E o conceito de corpo manifesto, segundo Romano (2005), qualifica
as habilidades e caracteristicas em que o corpo "manifesta-se na presentidade do espetaculo e
desafia a fragil separacdo entre a matéria e a mente, porque se recusa a reapresentar outra
construcdo que ndo o tecido de tramas imbricadas de sua propria complexidade [...]," da
natureza humana, suas manifestaces e representacoes culturais, deixando a qualidade de
objeto e protagonizando o lugar de agente produtor de significacdo e sentido. Assim, o atuante
em estado de manifestagcdo associa as dimensdes de imanéncia e manifestacdo, elevando ao

nivel de espetaculariza¢do ao materializar o mundo sensivel em imagens e agdes.

Um “corpo” pode ser visivel ou invisivel, animado ou inanimado, cadeira ou gente,
luz, ideia, texto ou voz. Um corpo é sempre uma multiddo de relagdes e, como tal,
estd permanentemente deflagrando relagdes. Corpo em relacdo com corpo forma
corpo. O entre-lugar da presenca € no nosso corpo o que ndo estd em nés. [...]. A
busca por um corpo conectivo, atento e presente é justamente a busca por um corpo
receptivo. A receptividade é essencial para que o ator possa incorporar factualmente

42 EABIAO, Eleonora. Corpo cénico, estado cénico. Revista Contrapontos — Eletrbnica, v.10, n.3, p.321-326, set-
dez 2010. Grifos do autor.
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e ndo apenas intelectualmente a presenca do outro (FABIAO, 2010, p. 325).

Zeami Motokiyo utiliza o termo nip6nico "Tai" para se referir ao corpo cénico, que
representa as qualidades especificas ou esséncias (modo) que conduzem a expressao do ator
no palco. Em seu livro "A Ultima Flor", composto por sete volumes escritos entre 1400 e 1418,
Zeami apresenta a definicao dos trés tipos fundamentais de personagens ou corpos no teatro
NO: "ancido, mulher, guerreiro”, conforme descrito no tratado de Zeami chamado "Nikyoku
Santai", datado de julho de 1420, segundo Sakae Murakami.

Zeami investiga a internalizagdo da técnica e utiliza a metafora de que o espirito nao
apenas produz a semente para a flor, mas também se assemelha a essa semente. Esse
pensamento evidencia a evolugédo de Zeami, que buscava o refinamento da técnica para despir
a atuacao e revelar o proprio espirito, a esséncia de cada personagem em sua jornada na trama.

Segundo Sakae Murakami Giroux (1989, p.113, tradugdo nossa), ha “[...] um esforco
para cativar os espectadores justamente pelo “ndo-fazer” de movimentos.” Ao operar esse
refinamento e a auséncia de movimentos como recurso sensivel e sobriedade em certos
momentos da trama, estabelece a técnica de “ndo fazer” ou simplesmente a omissao.

O mestre Zeami, em sua obstinacdo pelo aprimoramento, qualifica e reduz os varios
tipos personagens do Flshikaden, a trés tipos bésicos “ancido, mulher, guerreiro”. Asato
(2019), em seu estudo sobre a danga Yuya, observa que para cada figura apresentada por
Zeami, 0s gestos possuem os mesmos nomes de kata*’, mas sdo realizados de maneiras
distintas. O bailado feminino € mais sutil, 0 masculino € mais forte e o do ancido é levemente
atrasado em relacdo ao tempo musical. Ao considerar essas caracteristicas dos corpos ficticios
presentificados cenicamente e preenchidos de sentidos, significados e intencdes particulares
de cada Tai, € estabelecido o encontro entre 0 mundo ficticio e o real, tendo como elo o corpo
do atuante em estado de expresséo para a cena, que se organiza em trés fases de composicéo.

Segundo Zeami, todo o processo deve ser dividido em trés frentes: shu F& (“se-
mente”), saku ¥E(“‘construcdo” ou “estrutura”), e sho Z(“escrita” ou “composi¢io”).
[...] Embora estas trés fases sejam estabelecidas no Sanddo =& “Os Trés Caminhos”,
a maior parte deste tratado € dedicada a estruturacdo de uma peca, vista,
principalmente, sob a perspectiva do rotai & “modo do ancido”, uma das figuras
arquetipicas que, junto do nyotai Z44& “modo feminino”, e do guntai B “modo do
guerreiro”, servem de ponto de partida para a representacéo de qualquer personagem.
Isso ocorre, pois o rotai ZfAexige, pelo decoro da figura idosa e pelo tema sagrado
que muitas vezes Ihe acompanha uma estrutura ortodoxa, ideal para a transmissao
de algumas constantes (CAPUTO, 2016, p. 23).

43 Kata - significa forma ou rotina, e esti presente nas mais diversas artes marciais e pode ser também uma
simulacdo de combate detalhada de movimentos, que pode ser executada de forma individual ou em equipe.
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A citacdo de Flavio dos Reis se refere a metodologia de Zeami, que divide e codifica
todos os elementos de composicdo de uma peca em trés aspectos equilibrados. Essa
metodologia é conhecida como jo-ha-kya** e € um conceito fundamental para a compreenséo
do teatro NO. Além disso, a citagdo menciona a divisdo mais importante para a pesquisa em
questdo, o que ¢ o santai*® ou os trés corpos cénicos. Esses sio0 modos de como se organiza a

expressao dos atores NO e sdo ilustrados nas figuras abaixo.

Figura 5 - Tipos de papéis do teatro N6 desenhados por Zeami Motokiyo e /ou Komparu Zenechiku -
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Fonte: Barba (1995, p. 86).

No desenho do Tai sem figurino, é possivel visualizar a esséncia do corpo, ou seja, a
posicdo da coluna vertebral e como se caracteriza a estrutura que qualifica cada tipo de
personagem, sua substancia e peculiaridade. Na singularidade de cada desenho, é possivel
perceber as sutilezas das qualidades particulares de energia de cada tipo de personificacéo,
oferecendo instrucdes concretas sobre como personificar 0s corpos cénicos.

Em uma observacéo singular, pode-se perceber que esses paradigmas ou modos estéo
presentes em nossa cultura, nas figuras dos avos e ancides, nos oficios que demandam uma
postura mais enérgica e precisa e da mesma forma nas fung¢@es que agenciam uma qualidade
mais suave e delicada. E possivel notar que esses modelos universais estdo presentes em

diversas culturas ao redor do mundo e que, em sua qualidade, sdo fontes de inspiracdo e

4 jo-ha-kyt FERl & traduz por “abertura-desenvolvimento-final” ou "abertura-guebra-urgéncia".
45 santai — Os trés corpos do ator.
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composicgdo de varios personagens. Assim, 0 que pode parecer uma restri¢do a espontaneidade
do atuante, na verdade, oferece um ponto de apoio em uma jornada criativa.

Zeami descreve as caracteristicas e a substancia de cada corpo cénico nos trés tipos de
personificagdo da forma humana na representacdo do Teatro NG, enquanto Burnier apresenta

um quadro mais especifico com os modos e qualidades de cada corpo. O quadro segue abaixo:

Quadro 1 - Modos e qualidades dos corpos

CORPO CARACTERISTICAS/ SUBSTANCIA
MODO
. Serenidade de espirito —
Rotai Uma pessoa velha olhar distante.
Nyotai Uma mulher Espirito e a forca € excluida.
Guntai Um guerreiro Forca, delicadeza dentro da
forca.

Fonte: Burnier (2009).

A arte é capaz de transcender fronteiras e expandir os limites do pensamento, trazendo
novas possibilidades de entendimento e reflexdo sobre a condigdo humana. A
multiculturalidade é um elemento fundamental nesse processo, permitindo que diferentes
tradigOes, culturas e perspectivas se cruzem e se enrique¢cam mutuamente, gerando novas
formas de expressdo artistica e novos caminhos para a criacdo de personagens e narrativas.
Nesse sentido, os trés corpos cénicos do Teatro N6 sdo um exemplo de como uma tradicdo
milenar pode ser revisitada e reinterpretada a luz das demandas do mundo contemporaneo,
incorporando novas perspectivas e abrindo caminho para a criacdo de personagens mais

complexos e multifacetados.

O corpo cénico experimenta espago e tempo potencializados e, também, o corpo
cénico potencializa tempo e espaco. O corpo da cena investiga temporalidade e
espacialidade, inventa minutagens e métricas, ocupa dimens@es simultaneas do real.
O nexo do corpo cénico é o fluxo. O passageiro, 0 instantaneo, o imediato — rajada,
revoada, jato. Nascendo e morrendo; nascendo- morrendo. O corpo fluido e
fluidificante é a matriz espago-temporal da cena (FABIAO, 2010, p. 321).

Nessa perspectiva de estudo, definicdo e derivacOes, os tipos de corpos cénicos
postulados por Zeami ganham acep¢do de paradigma de composicdo transcultural, modelos
cénicos repaginados e correspondentes com a diversidade poés-moderna, trans e multicultural,
servindo de guia e base para a criacdo e desenvolvimento de corpos cénicos ficticios das

variadas personagens nas artes da cena.
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Figura 6 - Os trés Tais propostos por Zeami Motokiyo
Rotai — O Velho Guntai — O Guerreiro

Nyotai — A Gueixa

Fonte: A gueixa e o guerreiro: A Arte Secreta do Ator (1995); O velho: DreamsTime [s. d.]*.

O paradoxo em torno do conceito de corpo cénico surgiu nesse estudo inicialmente na
tentativa de oferecer aos participantes (professores e graduados) desta pesquisa uma
compreensdo das incongruéncias que o termo carrega em sua definicdo. Mas também é uma
contribuicdo para desenvolver junto aos estudantes da educacdo basica habilidades de atuacédo
teatral. Dessa forma, eles poderdo representar a partir de seus esteredtipos de atuacdo,
compreendendo seu desempenho e estabelecendo aprofundamento na experiéncia estética
artistica, agregando uma variedade de significados aos modelos cénicos (corpos cénicos
ficticios) e um conjunto de praticas teatrais que constituem o trabalho de representacéo.

Para esta pesquisa, definimos os paradigmas dos corpos cénicos ficticios como um
conjunto de elementos constitutivos para a criacdo de personagens que podem sofrer flutuagoes
de referéncias ou variagdes de informag6es, dependendo do contexto e do ambiente em que
estdo inseridos. Esses elementos podem ser substituidos por outras caracteristicas, subsidios ou
substancias qualitativas, resultando em coeréncias incoerentes na criacdo. Por exemplo, no
corpo cénico ficticio de uma mulher (Gueixa), em que a substancia de composi¢do é a
delicadeza e suavidade, as qualidades do feminino e as qualidades energéticas servem como
paradigma, moldando-se e se transformando de diversas formas, como em uma gramatica em
que o verbo conjugado se adapta a performance do usuario da lingua.

Ao estabelecer um paralelo entre esteredtipo e gramatica, percebemos que a

aprendizagem das novas geracdes ocorre de maneira diferente em relacdo as geragdes

46 Disponivel em: https://pt.dreamstime.com/foto-editorial-atores-japoneses-do-kabuki-image80164511. Acesso
em: 06 fev. 2022.
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anteriores. As novas geracOes ressignificam o conhecimento por meio da acdo ativa dos
estudantes na andlise critica dos contetdos, 0 que pode provocar mudancas no processo de

ensino-aprendizagem para todos os envolvidos.

2.3 Interseccéo entre saberes

Sentindo a necessidade de contemplar melhor a interseccdo dos saberes dispostos nesta
proposta pedagdgica, este capitulo pretende esclarecer os pontos de congruéncia entre eles e
como se conectam para a composi¢do dos corpos cénicos, tornando visiveis as criacdes que
surgem dessa interacdo. Além disso, aborda-se a importancia dos principios-que-retornam
como base para a pré-expressividade, que constitui o nivel elementar de organizacdo do
comportamento em situacdes de representacio teatral. E essa condigdo que auxilia no preparo

do estado de prontiddo e na apresentacao da personagem.

Figura 7 - Pedagogia de composicao dos corpos cénicos

Pressuposto do Teatro Noh -
Zeami

Pedagogiade Os principios

il
dos Corpos expressividade
Cénicos

Pressuposto da Ginastica e
do Systema - artes marciais

Fonte: Elaboragéo prépria.

2.3.1 Comportamento cotidiano e extracotidiano
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A busca por uma qualidade de presenca cénica que desperte a atencdo do espectador
durante a representacdo € assunto de varios métodos e pesquisas. Assim, essa qualidade de
estimular a atencdo possui relevancia ao tratarmos do comportamento desempenhado pelos
atores em situacédo de representacao.

Nosso corpo € utilizado de maneira substancialmente diferente na vida cotidiana e nas
situagdes de representagdo. Como se utiliza e compreende as técnicas estd intimamente ligada
as herancas culturais e a aprendizagem corporal nos afazeres sociais. O fato € que, em uma
situacdo de representacédo, existe uma maneira particular de mobilizar nossa corporeidade para
representar, e € exatamente a utilizacdo das técnicas que tornam nosso comportamento em cena
diferente do cotidiano.

As técnicas cotidianas, determinadas culturalmente, sdo muito funcionais quando nao
se pensa nelas. Assim, "As técnicas cotidianas do corpo sdo, em geral, caracterizadas pelo
principio do esfor¢o minimo, ou seja, alcangar o rendimento méximo com o minimo uso de
energia” (BARBA, 2012, p. 29). Diferentemente, as técnicas extra cotidianas trabalham com o
principio oposto ao das técnicas cotidianas, demandando um grau de esforco utilizando o
regime da maxima energia para um pequeno resultado. "Entretanto, o desgaste de energia ndo
basta para explicar a forca que caracteriza a vida" (BARBA, 2012, p. 29) ou bios cénicos do
ator. E preciso tornar essa vitalidade de presenca em estética artistica e informagao.

A artificialidade dos gestos e dos movimentos gera 0 comportamento extra cotidiano e
auxilia o ator na compreensédo desta qualidade do vigor que ele utiliza em seu desempenho no
momento da criacao da personagem, empregando mais ou menos energia para o papel conforme
os elementos de composi¢do. Tanto os principios cénicos marciais quanto os da Antropologia
convergem para a artificializagdo do gesto e do movimento. O Systema auxilia na consciéncia
corporal, na compreensdo do musculo-esqueleto-pele, coordenacdo motora, distingdo dos
movimentos e no emprego da energia psicofisica.

Ao pensarmos na artificializacdo do comportamento em situacdo de representagao
segundo Eugénio Barba, aliada as formas dos animais do Kempé Indiano e 0s pressupostos
estabelecidos por Zeami, verifica-se que a tipificacdo da representacdo do ator é estilizada em

seu corpo, moldando a qualidade de sua energia.
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2.3.2 Equilibrio em Acéo

A busca por um estado de presenca cénica envolve um elaborado jogo de estabilidade
de tensdes, forcando o corpo a transitar por uma constante mobilidade. Isso significa que hd um
jogo de equilibrio alterado que requer um esforco da coluna vertebral, resultando em uma
amplificacdo continua do desequilibrio na relacdo entre o peso do corpo e sua base, 0s pés,
como afirma Barba (2012, p.32). O estudo dessa nova maneira de mobilizar os pés implica em
uma mudanca do equilibrio e da posicao dos demais membros do corpo.

Esse principio constante se encontra em todas as formas codificadas de representacéo;
uma deformac&o da técnica cotidiana de caminhar, de deslocar-se no espaco, manter
o0 corpo imovel. Essa técnica extracotidiana baseia-se na alteracdo do equilibrio. Sua
finalidade é um equilibrio permanentemente instdvel. Refutando o equilibrio
“natural”, o ator intervém no espago com um equilibrio “de luxo”: complexo,
aparentemente supérfluo e com alto custo de energia. “Pode-se nascer com graga ou
com o dom do ritmo, mas ndo com o dom do equilibrio instavel”. (BARBA, 2012,
p.33).

Nas artes cénicas, o corpo do ator é a principal ferramenta de expressdo. Através de
gestos, movimentos e posturas, o ator transmite emoc0es, cria personagens e conta historias. O
principio do equilibrio destaca a importancia de explorar diferentes possibilidades de equilibrio
em um corpo em desequilibrio, a fim de criar uma presenga cénica impactante e auténtica. O
equilibrio instavel requer que o ator estude a alteracdo do ponto de equilibrio do corpo,
ajustando a base, a coluna vertebral, o quadril, o tronco e os membros, resultando em uma
mudanga estilistica na forma e no comportamento em cena.

Ao incorporar diretrizes cénicas marciais pré-expressivas, buscou-se explorar o
potencial expressivo do corpo humano e sua capacidade de comunicagéo através da organizacdo
corporal e dos movimentos em uma composi¢cdo elaborada por etapas bem definidas, mas
também abertas para se adaptarem a singularidade de cada estudante pesquisador. Ao
desestabilizar o ponto de equilibrio tradicional e experimentar novas formas de posicionamento
no espaco, o ator descobre novas possibilidades de expressao artistica.

O estudo da alteracdo do ponto de equilibrio do corpo demanda um trabalho arduo e
constante por parte do ator. E necessario compreender as diferentes posicdes e angulos que
podem ser adotados e explorados, e como essas mudancas criam a sensacdo e percepcao de
presenca desejada em cena. O ajuste da base, por exemplo, pode envolver a modificacdo da
largura do passo ou o deslocamento do peso para diferentes partes dos pés.

A coluna vertebral desempenha um papel fundamental no equilibrio (BARBA, 2012,

p.31). O ator deve estudar sua flexibilidade e mobilidade, explorando a curvatura e extensdo da
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coluna para criar diferentes posturas e gestos. O quadril também é uma regido-chave,
permitindo ao ator experimentar diferentes inclinacdes e rotacdes que afetam diretamente a
estabilidade do corpo.

Além disso, o estudo do equilibrio envolve o tronco e 0s membros do ator. O tronco é a
regido central do corpo e sua estabilidade e mobilidade impactam diretamente a qualidade de
todo o movimento. Os membros, como bragos e pernas, sao extensdes do corpo que podem ser
exploradas para criar tensdo, equilibrio e gestualidades especificas. Ao ajustar o tronco, o ator
pode explorar a expansao e contracdo do espaco ocupado pelo corpo, modificando sua presenca
e o volume cénico. Essas mudancas estilisticas de composi¢cdo podem transmitir desde
vulnerabilidade até forca e poder, dependendo das escolhas realizadas pelo ator. Os membros,
como bracos e pernas, também desempenham um papel importante na busca pelo equilibrio em
desequilibrio, pois podem ser usados para criar contrapesos.

A aplicacdo do principio do equilibrio em cena é claramente perceptivel através da
mudanca estilistica que ocorre. O corpo do ator adquire uma fluidez e dinamica peculiares,
transmitindo uma sensacdo de tensdo ao publico. Os gestos passam a carregar um novo
significado, carregados de intencdo além do cotidiano. Um aspecto importante desse principio
é 0 equilibrio em desequilibrio ou equilibrio de luxo (BARBA, 2012, p.33), que permite ao ator
explorar diferentes estéticas teatrais, desde movimentos mais fluidos e suaves até gestos
abruptos e desarticulados. A forma e o comportamento em cena se transformam, abrindo
possibilidades criativas e desafiando convencdes estabelecidas.

O estudo do ponto de equilibrio do corpo envolve a compreensdo de como pequenas
configuragdes podem causar mudancas drésticas na forma que se move e nos posiciona no
espaco. A base de sustentacdo, por exemplo, refere-se a &rea de contato dos peés com o solo. Ao
variar a posicao dos pés, amplia-se ou restringe-se o equilibrio, o que afeta diretamente nossa
postura e mobilidade. O principio do equilibrio fornece uma base sélida para a construcao de
personagens, permitindo que o ator crie fisicalidades distintas e Unicas para cada papel que
interpreta.

Em suma, o principio do equilibrio demanda estudo por parte do ator sobre as alteracdes
do ponto de equilibrio do corpo. Através do ajuste da base, coluna vertebral, quadril, tronco e
membros, o ator é capaz de provocar uma mudanca estilistica marcante na forma e no
comportamento. A compreensédo das diretrizes cénicas marciais, juntamente com 0s principios
de retorno e os pressupostos de composi¢do dos corpos cénicos estabelecidos pelo mestre
Zeami, oferece uma base solida para a construcdo de personagens, permitindo que o ator crie

fisicalidades distintas e Unicas para cada papel que interpreta. Portanto, esse estudo vai além da
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busca por uma postura correta e adequada a cena, envolvendo uma investigacdo profunda do
corpo em sua totalidade, explorando suas possibilidades e ampliando a expressividade dos

atores.

2.3.3 A danca das oposicdes

Ao abordar o principio das oposicdes e a ideia subjacente a esse conceito, destaca-se a
importancia de ter consciéncia das técnicas cotidianas e seus objetivos, bem como compreender
as técnicas corporais extracotidianas e a relacdo das tensdes geradas pelas forcas opostas na
organizacdo do material cénico do ator durante sua performance. Conforme Barba (2012, p. 40)
afirma, "o corpo do ator revela a sua vida ao espectador em uma miriade de tensdes de forcas
contrapostas. E o principio da oposi¢io". E nesse principio que algumas tradicdes e métodos
construiram sistemas elaborados de composicéo.

Seguindo essas orientacOes, foram aplicados e incorporados os conceitos de forca,
rigidez, vigor, rigidez, tensdo e inflexibilidade, em oposicdo as no¢bes de delicadeza, graca,
leveza, suavidade e ternura, neste estudo. Ao considerar as qualidades geradas pelas oposic¢des,
esses principios foram relacionados com a respiracdo, o estado de prontiddo, a postura e o
movimento.

Durante a performance de um ator no palco, varias forcas opostas podem influenciar a
organizacdo do material cénico, gerando sensacfes que auxiliam na construcdo da expresséo
artistica. Essas tensdes podem surgir de varias fontes, como o conflito entre personagens, a
oposicdo de ideias, emogdes contrastantes e até mesmo a relacao entre o ator e o publico. Uma
das principais fontes de tensdo na performance cénica é o uso do equilibrio. Essa tensdo pode
se manifestar através da representacdo de gestos corporais e direcionar-se para tensdes
musculares especificas, como expressdes faciais e olhares, criando um ambiente carregado de
emocOes que mantém a atencdo do publico.

As técnicas corporais extracotidianas referem-se a praticas fisicas e expressivas que vao
além dos movimentos e gestos comuns do dia a dia. Elas envolvem a conscientizacdo e 0 manejo
do corpo de maneiras ndo convencionais, permitindo ao ator expandir sua capacidade de
expressao e comunicar sensagoes, emocoes e ideias de forma mais profunda. Ao explorar essas
técnicas, o ator trabalha com as tens6es geradas pelas forgas opostas presentes em seu corpo.
Essas forcas podem ser fisicas, como a tensdo muscular e a resisténcia do proprio corpo, ou

subjetivas, como conflitos internos e a busca por um estado psicoldgico especifico. O ator
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aprende a equilibrar e manipular essas forgas, criando uma danga sutil entre tensdo e
relaxamento, controle e entrega.

Essas forcas contrapostas podem ser exemplificadas em diversas situa¢des cénicas. Por
exemplo, um ator pode explorar a tensdo entre resisténcia e fluidez, alternando entre
movimentos rapidos e bruscos e movimentos suaves e fluidos. Essa alternancia cria um
contraste dramético e ajuda a transmitir uma variedade de emogdes e intengdes. O ator pode
explorar a capacidade de expandir e contrair o corpo para ocupar 0 espaco cénico de forma
ampla e, em seguida, recolher-se em uma postura mais fechada e contida. Essa alternancia entre
expansao e contragédo cria um senso de dinamismo e contribui para a construgéo do personagem.
Além disso, as tensdes geradas pelas forgas opostas podem ser manifestadas na relagdo entre o
corpo e a gravidade. Ao explorar a sensacao de peso e leveza, o ator busca uma harmonia entre
a resisténcia da forca e a liberdade do movimento, criando uma tensao palpavel que envolve o
espectador em um jogo visual e sensorial.

De maneira geral, o corpo do ator é um instrumento vivo capaz de expressar a
complexidade da condicdo humana através de uma multiplicidade de tensdes de forcas
contrapostas. Assim, as técnicas corporais extra cotidianas permitem ao ator explorar essas
tensdes, revelando ao espectador outra natureza e convidando-o a mergulhar em um mundo
regido por leis artificiais e fora do cotidiano.

As tensdes geradas pelas forcas opostas também podem ser manifestadas nos contrastes
vivenciados pelos atores. Por exemplo, um personagem pode estar lutando internamente com
sentimentos contraditorios, como amor e 6dio, alegria e tristeza, coragem e medo. Essa
dualidade emocional cria uma tensdo interna que transparece na performance, conferindo ao
personagem uma riqueza psicoldgica e tornando-o mais humano e emocional.

Em resumo, as tensdes geradas pelas forcas opostas que atuam sobre o material cénico
do ator sdo elementos cruciais para a criacdo de performances teatrais. Essas forcas surgem do
conflito das forgas que afetam o equilibrio, a musculatura e os nervos, assim como do aspecto
subjetivo, da oposicao de ideias, das emocOes contrastantes e da interagdo com a diregédo e 0s
demais membros do trabalho, bem como da interagcdo com o publico. Ao explorar essas forcas
de maneira habilidosa, o ator contribui para a construcdo de narrativas que capturam a atencao

e 0 coracdo do publico.

2.3.4 A incoeréncia coerente e a Virtude da omissao
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Neste estudo, foi possivel ver a aplicacdo de uma artificializagdo no comportamento dos
atuantes, em outras palavras, uma estilizacdo adquirida em cena, utilizando os principios que
orientam a composi¢do do corpo ficticio da personagem ou corpo cénico. Como foi constatado,
essa estilizagdo segue uma légica diferente dos comportamentos cotidianos, mesmo quando se
procura representar de maneira realista. H4 uma alteracdo na apresentacdo do comportamento
assumido pelo atuante em cena. 'Os diversos modos de construir um comportamento cénico
artificial, mas crivel' (BARBA, 2012, p. 42), torna-o tdo exotico quanto a 6bvia diferenca entre
diversos idiomas. Portanto, vale considerar a incomum estilizacdo do comportamento, por mais
simples que seja, como, por exemplo, um simples caminhar, olhar ou somente estar de pé. 1sso
exige vigor, na pratica, 0 que o torna incoerente em relacdo ao gasto de energia para realizacdo
da acdo cénica, desenvolvendo assim outra légica coerente as caracteristicas técnicas extra
cotidianas e incoerente em relagcdo ao comportamento cotidiano.

Ha uma ligacdo entre a origem do movimento corporal em relacdo aos principios da
Oposicao e da Omissdo (BARBA, 2009). E no principio da oposi¢do que se compreendem 0s
fundamentos das tensBes geradas pela alteracdo do equilibrio, do pulso e do contraimpulso. O
corpo do ator revela a sua vida ao espectador em uma miriade de tensdes de forgas contrapostas
(BARBA, 2012, p. 40).

Com a codificacdo e artificializagdo dos movimentos elaborados a partir de uma série
de oposi¢oes, como forte, duro e vigoroso em oposic¢éo a delicadeza, suavidade e ternura, pode-
se interseccionar esses principios aplicando as qualidades em diversas categorias da
composicdo dos movimentos, das relacfes entre as partes do corpo e dos corpos dialogando em
cena. Isso requer o desenvolvimento de uma préatica de treinamento continuo que
inevitavelmente artificializar4 o comportamento cénico, distanciando o0 movimento das técnicas
cotidianas e sua pratica de economia do vigor fisico em cena, reclamando assim outra
abordagem de atitude em relacdo ao material cénico desenvolvido.

No principio da oposicdo, “a esséncia da energia esta ligada ao principio da
simplificacdo. A simplificacdo, neste caso, significa a omissao de certos elementos para por em
destaque outros elementos. Entdo, esses outros elementos parecem ser essenciais” (BARBA,
1995) aos olhos e a experiéncia estética vivenciada pelo espectador diante da cena. Ja o
principio da omissdo opera pela eliminacdo e o isolamento de acBes de seus contextos e €
revelado em contextos favoraveis a representacdo. Ele é a esséncia da energia, pois simplifica
omitindo alguns elementos para que outros aparecam em sua esséncia. Essa compreensao €
fundamental para a composicdo da personagem, dentro da perspectiva da preparacdo dos

atuantes."
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2.3.5 Equivaléncia

Ao aproximarmos do conceito de Equivaléncia, principio-que-retorna proposto por
Eugenio Barba (2012), demarca-se um ponto de vista relevante, pois influencia o
comportamento do atuante em compreender sua relagdo com a natureza dos conceitos
correspondente & composic¢ao dos corpos cénicos e 0s preceitos do mestre Zeami.

O entendimento do termo e sua conceituacdo dentro do contexto teatral nos permite
estabelecer uma perspectiva de transformacéo das estruturas de certos preceitos ou 0 motivo da
acao e transpd-las para estruturas cénicas, sem perder o sentido, a coeréncia, correspondendo a
ideia do elemento fonte de estudo e inspiracdo. Ou seja, é a reelaboracao de contetudo das mais
variadas instancias e ordem: factual, ficcional, lirica ou subjetiva de maneira que ele — a nova
elaboracdo nao perca referéncia de sua fonte e sentido. Para Barba (2012), “Essa transposi¢ao
equivalente abre a composi¢do a novos significados, diversos e originais”, mas cabe ao atuante
propor e sugerir ao publico novas redes de significado, metéaforas e poéticas.

Tudo acontece como se o corpo do ator fosse descomposto e recomposto com base
em movimentos sucessivos e antagbnicos. O ator ndo revive a situagdo; recria o
vivente na acdo. Ao final dessa obra de decomposi¢do e recomposicao, 0 corpo ndo
se parece mais a si mesmo. [...] o ator ndo pode representar o que ndo é. Deve
representar aquilo que quer mostrar, por meio de forgas e procedimentos que tenham

0 mesmo valor e a mesma eficdcia. Em outras palavras: deve abandonar a propria
espontaneidade, isto é. Os proprios automatismos (BARBA, 2012, p.49).

Ao percebermos o0 atuante, em seu contexto cotidiano, possuir uma gama de
comportamentos que o auxiliam na realizacdo das mais diversas funcdes, acdes de sua rotina
que lhe permite oferecer respostas as situacdes de seu dia-dia, aos habitos e tradi¢bes. E que ao
transporta-lo com todo seu arcabougo de resposta a situacdo de representacdo exigira desse
atuante a utilizagdo de suas respostas regidas sobre outras leis diferente das usualmente
cotidianas e para lidar como esse novo contexto o atuante precisa também operar 0s signos,
sentidos e estruturas dos objetos pelo viés de outros principios extracotidiano para poder criar

a realidade cénica e atingir a plateia com sua presenca.

2.3.6 Um corpo decidido

Ao considerarmos a representacdo teatral como um territorio de artificialidades e
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imaginacdo materializada, é importante lembrar que cada tradicdo e individuo tém suas préprias
leis de manifestacdo artistica, buscando produzir uma presenca cénica crivel. Como afirma

Eugénio Barba:

[...] Em uma situacdo de representacdo organizada, a presenca fisica e mental do ator
modela-se segundo principios diferentes dos da vida cotidiana. A utilizacdo
extracotidiana do corpo-mente é aquilo a que se chama “técnica”. [...] nessa técnica,
se podem individualizar alguns principios-que-retomam. Esses principios, aplicados
ao peso, ao equilibrio, ao uso da coluna vertebral e dos olhos, produzem tensdes fisicas
pré-expressivas. Trata-se de qualidade extracotidiana da energia que torna o corpo

ELINNT3

teatralmente “decidido”, “vivo”, “crivel”. Desse modo, a presenga do ator, seu bios
cénico, consegue manter a atencdo do espectador antes mesmo de transmitir qualquer
mensagem. Trata-se de um “antes” logico, ndo cronoldgico (BARBA, 2012, p. 22).

Ao longo dessa sistematizacdo, empregou-se a abordagem em camadas de saberes que
convergem nesse estudo, conectando os principios que retornam em conjunto com 0S
fundamentos marciais e 0s saberes do teatro No. 1sso se refletiu na experimentacéo das formas
de andar, correr e pular, assim como nas formas de agir no jogo de cena, com ou sem a estrutura,
ou forma do animal, vestindo e desvestindo esses esqueletos/peles. Também sera perceptivel a
analise das diferentes maneiras como agimos e as semelhancgas com o naturalismo do nosso dia
a dia, a influéncia de nossa cultura e a presenca de certos regionalismos que marcam o gesto,
qualificando o movimento e a expressdo corporal. Busca-se, assim, a individualizacdo da

gestualidade e o dialogo com o outro, ou seja, a ideia de si e da relagdo com o outro.

Vérios atores e dangarinos, de lugares e épocas distintas e independentemente das
formas estilisticas de suas préprias tradices compartilham principios semelhantes.
A primeira tarefa da antropologia teatral é rastrear esses principios-que-retornam. Os
principios que retornam ndo provam a existéncia de uma “ciéncia do teatro” ou de
algumas leis universais. Sdo apenas “conselhos particularmente bons”, indicagdes
que tém uma grande chance de se tornarem Uteis para a préatica cénica (BARBA,
1995, p. 8).

Ao conhecer seu oficio, os recursos disponiveis de sua tradicdo e as manifestacGes
escolhidas para estabelecer didlogo e relagdo com o passado, o atuante entende seu presente e
vislumbra o futuro, atento aos aspectos que merecem reflexéo.

Os Principios-que-Retornam constituem o que a Antropologia Teatral define como o
campo da pré-expressividade, e esse trabalho acontece substancialmente no territério empirico,
combinando diversas técnicas, estéticas, disciplinas e saberes. Portanto, o estudo acerca dos
Principios exige a compreensdo de que o trabalho acontece em trés aspectos diferentes,
correspondentes a trés niveis de organizacéo bem distinguiveis, segundo Eugénio Barba (1995):

0 primeiro nivel de organizacdo diz respeito aos aspectos individuais ou relacionados a
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personalidade do ator; o segundo esté relacionado ao género ou a tradigdo cénica; e o terceiro
refere-se a transculturalidade e suas tradi¢es. Esses Principios de terceira ordem ndo variam

sob os aspectos das individualidades pessoais, estéticas e culturais.
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CAPITULO Il - CRIACAO E DERIVACOES

3.1 A Protoestrutura e o Quinto Pilar da Energia

A sistematizacdo da sequéncia de criacdo de personagens exige uma composicdo do
corpo cénico, que se assemelha a um mapeamento do processo de criagdo de personagens. Esse
mapeamento € organizado em duas instancias: a primeira é tangivel e se caracteriza como um
momento de inventario, no qual sdo definidos os materiais que gerardo a forma e estrutura fisica
da personagem. A segunda instancia € intangivel e definira a natureza e temperamento das
personagens, que se fardo presentes na materialidade expressiva do atuante.

Foram utilizados os principios cénicos marciais como conectores em cada sequéncia
pedagdgica, aglutinando e categorizando-os como protoestrutura - uma estrutura funcional ou
catalisadora dos principios, registros (cartografia) e paradigmas desenvolvidos no trabalho.
Portanto, a protoestrutura € a instancia que intersecciona e organiza os elementos constitutivos
da composicdo dos corpos cénicos das personagens e seus processos de fisicalizagdo. Ela
preenche, sustenta a forma e da condicdo ao atuante de esquematizar e desenvolver seu projeto
de criacdo e representacdo de personagens artisticamente.

A protoestrutura pode ser comparada a um esqueleto revestido de pele que sustenta a
forma e a estrutura organizacional do corpo da personagem no contexto teatral. Essa construgéo
do corpo ocorre no &mbito da ficclo teatral e é independente do sexo do ator (BARBA, 2012).
No entanto, a criacdo do universo subjetivo da personagem esta enraizada em elementos
intangiveis, como o universo psicoldgico da personagem e o nivel pré-expressivo.

Essa abordagem propGe uma estética que complementa a consciéncia técnica,
fornecendo uma abordagem educacional através de principios precisos que podem ser
apropriados e personalizados pelo ator, adicionando nuances. O objetivo é verificar a ideia de
fisicalizacdo*’ dos tipos e modos de composicdo de personagens através das qualidades das
acOes fisicas expressadas pelos estudantes, mediante um caminho dividido em pequenas
sequéncias, com momentos de autoavaliagdo. O objetivo final é criar uma atitude comprometida
e prépria por aquele que a vive.

Cada etapa desse processo conecta-se a outra, formando uma corrente ou camadas que

47 Viola Spolin - improvisacdo para o teatro.
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vao se sobrepondo e se fundindo para formar um todo. A primeira etapa se subdivide
didaticamente em quatro momentos que se caracterizam em:

a) a compreensdo dos conceitos das cinco diretivas cénicas marciais;

b) Elaboragdo de moldes caracterizados pelo entendimento da cinesia e figuras extraidas
do Kempd indiano que utiliza a mobilidade e formas de animais (sapo, lebre, cachorro, cobra,
ledo, lagarto, aranha, animais escolhidos para o estudo) como ginasticas preparadoras e

condicionamento fisico;

Figura 8 - Verticalizacdo do sapo

Fonte: Acervo pessoal.

c) A verticalizagéo das formas dos animais em uma matriz corporea;

Figura 9 - Energia do velho

Fon

te: Acervo pessoal.

d) Constituicdo de uma estrutura funcional para a cena - A protoestrutura que também
podem-se definir como a forma anterior a Yu-do* ou forma visivel aos olhos do corpo cénico
do ator, teoria postulada por Zeami. Essa forma anterior funciona como alicerce ou aparato bio-

cénico, que se conecta ao trabalho de refinamento desenvolvido no proximo estagio do trabalho

4 yu-do - Yu é a manifestacdo externa, visual e a terminologia — Do - representaria a ideia de caminho.
Representando o caminho da representagdo visual.
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cénico que é a criacdo da personagem.

Figura 10 - Energia do Guerreiro

Fonte: Acervo pessoal

Na segunda etapa da criacdo e composicdo de personagens, considero que seja a alma
da metodologia, ou seja, o desenvolvimento e refinamento da busca do ator para revelar algo
mais através da atuagdo, como mencionado pelo mestre OIDA (2007, p.21). Esse "algo mais"
é algo que o publico ndo encontra na vida cotidiana e que surge através do comprometimento
da imaginacdo do espectador. Para que isso ocorra, € necessario que o ator desapareca
metaforicamente aos olhos fisicos, mas seja visto pelos olhos da mente imaginativa do
espectador, percebido pelo sensorial e sensitivo do publico e dos atores, alimentando as
caracteristicas mais sutis do corpo cénico e das personagens que serdo desenvolvidas e anexadas
adequadamente ao seu repertorio de matrizes corporais.

Essas matrizes corporais sdo as bases elementares de gestos e acbes psicofisicas que
constituem roteiros de acOes cartografadas como partituras gestuais ou aos corpos com
qualidades energéticas, como ja foi mencionado anteriormente e que Zeami denominou como
os trés Tais* ou os trés tipos basicos de corpo: tai do Velho, Gueixa e do Guerreiro somada a
derivagdo do tai da crianca ou do Infante. Essas quatro maneiras distintas de usar 0 mesmo
corpo, geram modos e nuances de expressividades, conferindo-lhe vidas diferentes por meio
dessas qualidades de energia®. Além disso, um dos outros significados da expresséo tai é
"aparéncia”. Para entender como isso € possivel, ndo se deve olhar para 0s corpos externos
(BARBA, 1995, p. 86).

49 Tais - Tipos de papéis - como sdo geralmente traduzido - como tai, isto é, corpo guiados por uma qualidade
particular de energia que ndo tem nada que ver com sexo (BARBA, 1995, p. 86).

50 Composic¢do de Corpos Cénicos e 0s Principios Marciais, realizado na UnB - Os Arquétipos - TAI. Disponivel
em: https://youtu.be/eeuNAWOLXWQ.


https://youtu.be/eeuNAWOLxwQ
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Figura 11 - Quatro modos de conduzir o corpo cénico

Uma mulher

Fonte: Acervo pessoal.

Portanto, a maneira como se organizam as sequéncias didaticas e as etapas de apreensdo
dos conceitos e principios dessa pratica pedagdgica objetiva a preparacdo psicofisica como
elemento configurador da composic¢éo dos corpos cénicos e da criagdo das personagens para a
encenacdo. Isso favorece a reflexao, a apropriacéo e a reelaboracdo dos conceitos e principios,
gerando novas possibilidades, caminhos, técnicas e estéticas.

Na fase de refinamento das camadas de composicéo das personagens, especificamente
na criacdo do material intangivel, vislumbra-se a possibilidade de torna-lo presente através da
corporificacdo das caracteristicas da personagem. Utiliza-se como recursos e condutores as
habilidades e os principios, tais como Concentracdo, Imaginacdo, Qualidades, Energia e
Direcdo, Expansdo e Contracdo, Polaridades, Incorporacdo, Desenvoltura, Forma, Beleza e
Inteireza. Esses principios foram desenvolvidos pelo diretor e pedagogo russo Michael
Chekhov®!. Nascido em S&o Petersburgo, RUssia, em 1891, sobrinho do dramaturgo Anton
Chekhov, ele comecou sua carreira artistica no Teatro de Artes de Moscou, fundado por
Constantin Stanislavski, e se tornou um dos mais brilhantes alunos.

Em 1928, Michael Chekhov foi obrigado a fugir para o exilio e, ao longo de trés décadas,
continuou desenvolvendo sua propria abordagem psicofisica para a arte de atuar. Segundo

5 Ator, diretor e professor russo. Teve por mestre Stanislavski. Entre suas obras, destacam-se o livro Para o
Ator, cujo trabalho reline conceitos sobre a arte teatral, técnicas e seus respectivos exercicios.
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Chekhov, o trabalho do ator consiste em criar um evento interior, uma experiéncia que ocorre
em tempo real dentro dele e que a plateia vivencia como expressdo externa relacionada ao
contexto do drama. O fruto deste encontro € algo muito vivo, verdadeiro e do momento
(CHEKHOV, 2012).

Como j& citado anteriormente, a aplicacdo da técnica ocorreu durante encontros remotos
e presenciais, como nas oficinas e residéncias na Universidade Federal de Goias. Os conteudos
de refinamento abordados foram extraidos do livro "Para o Ator", do russo Michael Chekhov,
e sao exercicios com qualidades de movimento, como modelagem, flutuacdo, voo e irradiacao,
centro imaginario, os GP’s (gestos psicoldgicos) e, principalmente as leis de composicao:
triplicidade, polaridade e a lei da transformacao.

A importancia da proposta pedagogica esta no fato de poder auxiliar os atuantes a
desenvolver habilidades cénicas a partir da articulagdo dos principios que, em certos momentos,
se somam, convergem, se complementam e, em outros momentos, se contradizem e se
contrastam, enriquecendo e pluralizando a percepgdo. Para tanto, desenvolvi com os atuantes
exercicios de treinamento cénico e marcial, estimulando o "eu criativo™ por meio da imaginacéo
e da individualidade criativa, e aspectos como processo cognitivo, composi¢cdo corporal,
condicionamento fisico, consciéncia corporal, coordena¢do motora, equilibrio, flexibilidade e
forca muscular, melhorando a condicdo cardiorrespiratoria e 0s aspectos sociais que
corroboram para a compreensdo da realidade, podendo ser traduzidos em cenas ou espetaculos
teatrais.

Desta maneira, ao estimular o docente a aprimorar seus conhecimentos, também é
possivel aproximar o aluno da escola publica ao processo e as vivéncias da linguagem teatral,
vislumbrando um resultado em cena tecnicamente satisfatorio aos participantes.

Assemelho o processo criativo a experiéncia de vivenciar uma aventura de exploracéo.
E fundamental haver uma metodologia capaz de assegurar uma incursdo valorosa que
dependerd do planejamento e dos fatores envolvidos, tais como um guia experiente ou, no
minimo, equipamentos e itens de seguranca necessarios, sabendo e estabelecendo um sistema
de comunicacdo eficiente conforme as circunstancias, local e tecnologia disponivel. E da
mesma maneira, para uma experiéncia pedagogica, faz-se necessario dispor de um profissional
de educacdo bem formado e orientado, compreender os dispositivos de seguranca e saber
garantir uma boa comunicabilidade, que fardo toda a diferenca no percurso até ao ponto pre-
determinado para chegada ou transito definido para aquele momento.

Garantindo os procedimentos acima citados, cabe ao viajante experienciar e viver. No

caso do atuante, a experiéncia estética e artistica deve ser registrada em um diario de bordo,
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como testemunha Mikhail Chekhov (1986, p. 197), citando o conselho do seu velho mestre:

Organize e ponha por escrito seus pensamentos a respeito da técnica de representar”,
disse-me Stanislavski. "E seu dever e o dever de quantos amam o teatro e zelam
devotadamente por seu futuro [...] e organizem, humilde, mas corajosamente, seus
pensamentos enquanto tentam descobrir principios e leis objetivas para o
aperfeicoamento cada vez maior de nossa técnica profissional.

Na tabela a seguir apresenta-se uma espécie de esquema de composi¢cdo de corpos

cénicos desenvolvidos especificamente para este estudo.

Quadro 2 - Esquema composicional dos corpos cénicos das personagens

ROTEIRO - ELEMENTOS COMPOSICIONAIS DOS CORPOS CENICOS

ESTUDO DAS FORMAS DOS ANIMAIS — Kempb Indiano

01 | Diretivas cénicas marciais: Respira¢do, tbnus muscular, estrutura, movimento e energia.

02 | As formas dos animais: Sapo, cachorro, lebre, lagarto, aranha, ledo, tigre, cobra etc.

03 | Principios que retornam: Cotidiano & extracotidiano, Equilibrio em acéo, Danca das oposicoes,
Incoeréncia coerente e virtude da omissdo, Equivaléncia, Um corpo decidido.

04 | Estudo de Michael Chechov: Moldagem, Flutuago, Irradiagdo, Voo.

OS SANTAI — Qualidades de energia dos Corpos cénicos

05 | Tai ou corpo cénico do Velho

06 | Tai ou corpo cénico do Guerreiro

08 | Tai ou corpo cénico da Queixa

09 | Tai do Infante ou Corpo cénico da Crianca

Camadas de Composicio (exemplos de possibilidades)

10 | Forma do animal + modo do ancido + qualidades da crianca

11 | Forma do animal + modo da crianca + qualidades do velho

12 | Forma do animal + modo do guerreiro + qualidades da Queixa

13 | Forma do animal + modo da Queixa + qualidades do Guerreiro

14 | Forma do animal + Qualidades de Energia dos Corpos cénicos + idiossincrasias — temperamentos
(Sanguineo, fleumatico, melancélico e colérico) das personagens conforme o autor. etc.

15 | Estudo de Michael Chechov: Leis de composicdo — Triplicidade, polaridade, transformacéo etc.

Observacdo: As possibilidades de elaboragdo dos corpos cénicos e da criagdo das personagens sao
diversas em qualidades, camadas e profundidade conforme o nivel de associacéo e estudo das
composicdes individuais.

Fonte: elaboragdo propria.

A linguagem teatral é uma ferramenta e meio poderoso e eficaz, especialmente quando
0s recursos metodoldgicos permitem a pluralidade e a diversidade aos sujeitos participantes da
experiéncia estética. Nesse sentido, a sistematizacdo aconteceu a partir da compreensdo dos
principios cénicos e marciais, da tipologia dos corpos cénicos (formas de expressao) e da pré-
expressividade do comportamento extracotidiano. Foi realizada e desenvolvida uma preparacao
psicofisica mediada pela proposta pedagdgica de composicao de corpos cénicos (ficcionais),
objetivando, no primeiro momento, uma expressao enfatizada por uma técnica de de

teatralizacdo. Para um segundo momento, a naturalizagao das técnicas e da representacéo.



58

Figura 12- Composicéo: Energia da crianca + sapo e Coelho

Nota: Na imagem, a atriz e pesquisadora Julia Fagundes.

Na imagem acima, pode-se observar a atriz Julia Fagundes durante o processo de cria¢do
da cena intitulada "Leis sdo como salsichas”, inspirada no texto de Dan Baron. Nessa
performance, a atriz demonstra o estagio inicial da construcdo da estrutura da cena, que se
baseia em matrizes corporais representadas pelas formas do sapo e da lebre, além da energia
vitalidade da crianca (Kodomo-tai) incorporada a forma fisica e vigor da personagem. Essa
etapa do processo € de extrema importancia na construcdo cénica, pois € quando a atriz e a
direcdo comecam a refinar as caracteristicas psicoldgicas, conferindo profundidade ao universo
interior da personagem e revelando sua personalidade de acordo com suas caracteristicas e

categorias especificas®.

2 g possivel verificar mais detalnes no video ‘Leis sd3o como salsichas’. 2023. Disponivel em::
https://youtu.be/V985SPjORzc.


https://youtu.be/V985SPjORzc

59

3.2 O corpo da crianga ou o infante

“A tinica constante é a mudan¢a”. Heraclito de Efeso (540 a.C.—470 a.C.).

Observou-se que, mesmo havendo a presenca de coadjuvantes e protagonistas infantis
nas pecas do mestre Zeami, foi constatada a falta do modelo energético ou corpo cénico da
crianga especificamente nos materiais de consulta sobre a filosofia do teatro N6. O mestre
Zeami considerava os trés modos principais - 0 ancido, a mulher e o guerreiro - como base
para a construcdo de todos os outros personagens. No entanto, ndo foi encontrada, nos
materiais de consulta, uma classificagéo ou definicédo do tai infantil, o que gerou nesse estudo
a necessidade de estabelecer uma quarta matriz como derivagdo da proposta do mestre.

Portanto, propde-se uma quarta qualidade energética, denominada de "o infante” ou "a
crianga”, que no vocabulo japonés, denomina-sede "kodomo-tai" (#t). No entanto, cabe
observar que as caracteristicas culturais e comportamentais das criancas japonesas S&o
diferentes das criancas ocidentais, o que requer uma diferenciacdo do perfil da crianca
japonesa que segundo Zeami utiliza as qualidades particulares do corpo cénico da gueixa.
Expressando-se com poténcia e vigor semelhantes, mas ndo iguais as caracteristicas usadas
pelo tai de uma mulher (suave), pode-se explicar por que o mestre Zeami ndo caracterizou ou
definiu o tai da crianca.

Neste estudo, por observacdo experimental, ao solicitarmos aos alunos e professores a
representacdo de uma criancga, percebeu-se que essas caracteristicas e qualidades poderiam ser
agregadas ao estudo de composicdo dos corpos cénicos ficcionais (personagens). Por
consequéncia, fundamentou-se a derivacdo do pensamento de Zeami Motokiyo, denominada

de "O Infante" ou modo de como se expressar 0 corpo cénico da crianca.



60

Figura 13 - Energia da Crianca ou Infante — Trabalho com o objeto

Ator e pesquisador do Teatro Ludos - Ramon Ferreira Teles

"R

Fonte: Acervo pessoal.

Figura 14 - Energia da Crianga — Trabalho com Brincadeiras e jogos tradicionais. Pique pega

Fonte: Acervo pessoal.

Nota: Preparagdo Psicofisica — Tati Ramos e Taud Franco

Assim, ao estabelecer as qualidades da crianca como uma matriz especifica para
contrabalancear com a energia do velho, estabeleceu-se o que foi denominada como a quarta

qualidade de energia ou corpo cénico do infante, batizada de "o komodo-tai" ou modo da
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crianga.

O atuante, com seu corpo preparado para performar a cena e na cena sua dramaturgia
gesto-texto e enunciacio, experimenta uma condicio extracotidiana®®, um estado presente e
de atencdo e fluxo. O corpo cénico do atuante nesse estado de atuagdo experimenta um espaco
e tempo potencializado, em que é também o corpo cénico ficticio da personagem que
potencializa um tempo e espago paralelo ao real, acentuando as condi¢cdes metamérficas da
atuacdo em um mundo verossimilhante. Sobre o conceito do corpo cénico, simultaneamente
obra e processo, convocam-se inimeras ambivaléncias. Uma dramaturgia atorial se constroi
nos transitos, contaminagOes e reconversdes entre mimeses e poiesis, entre representacao e
presentificacdo (CURI, 2013).

Composicdo atorial, intérprete-criador e dramaturgia corporal sdo algumas expressoes
que tentam dar conta do descentramento do discurso textual/verbal para processos de
enunciacdo que emergem das interacdes complexas do corpo do ator — através de suas
acles, gestos, estados, construcdes — com o0s demais elementos constitutivos da cena.
Tais terminologias refletem também um processo de maturacdo criativa e propositiva
por parte dos atuantes (CURI, 2013, p. 924).

Ao refletir sobre as praticas de composi¢do dos corpos cénicos e a materializagdo do
intangivel em expressividade artistica através do corpo sensivel, receptivo e atento do atuante,
agenciado pelo mundo e dimensdes ficcionais, procura-se sistematizar uma pedagogia dialdgica
que auxilie a aproximacdo do estudante aos saberes teatrais formais e contemporaneos. 1sso
pode ser percebido na citagdo de Eugénio Barba (1995, p. 86), que se refere aos ensinamentos
do mestre do teatro N6 e as técnicas de composicdo dos corpos cénicos. Barba afirma que o
método de Zeami sistematizava e priorizava a qualidade cénica de cada corpo e as
caracteristicas fisicas e gestuais das personagens, com seu perfil psicol6gico determinando suas
acoes nas situacdes vivenciadas em cena.

Burnier (2009) elaborou uma série de tabelas de agdes fisicas codificadas agrupadas por
qualidades e tipos, distinguindo as caracteristicas dessas qualidades, o aspecto dramatico e a
forma das personagens em relag&o aos principios e métodos pressupostos por Zeami. E possivel
notar que as tabelas propostas estabelecem uma base de entendimento das diferencas
expressivas das qualidades que preencheram o universo arquetipico das personagens,
determinando e conduzindo as agdes e respostas psicofisicas dos atuantes que sustentam essas

personagens em cena.

53 Extracotidiano — [..] utilizacdo particular do corpo em uma situacdo de representacdo, [...] baseiam-se no
eshanjamento de energia.
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Quadro 3 - Os tipos de personificacdo da forma humana

CORPO CARACI\-I;I%ITDI(S)TICAS / SUBSTANCIA /esséncia /coracio
Rotai Uma pessoa velha Serenidade de espirito — olhar distante.
Nyotai Uma mulher Espirito e a forca € excluida.
Guntai Um guerreiro Forca, delicadeza dentro da forga.

Fonte: Burnier (2009).

Tomando como referéncia a tabela de Burnier, propomos uma derivacdo em que se pode
perceber o acréscimo do corpo e esséncia do Infante com suas caracteristicas, abaixo

relacionadas.

Quadro 4 - Derivacdo — Paradigma dos tipos de personificacdo da forma humana

CORPO CARP'?‘A%&EDF} :;S I\-I;IEAS / SUBSTANCIA /esséncia /coracio
Rotai Uma pessoa velha Serenidade de espirito — olhar distante.
Nyotai Uma mulher Espirito e a forca é excluida.
Guntai Um guerreiro Forca, delicadeza dentro da forga.
“Kodomo-tai” Uma crianca ou Infante Jovialidade dde espirito — olhar da
escoberta.

Fonte: Adaptado de Burnier (2009).
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CAPITULO IV- ORGANIZAGCAO DO TRABALHO ESCOLAR, JOGOS E OS
SABERES PEDAGOGICOS

4.1 Organizacao do Trabalho Escolar, o Curriculo e a Avaliacéo

A organizacdo do trabalho pedagdgico (OTP) é um dos elementos fundamentais para
0 sucesso educacional das instituicbes de ensino. Ela engloba diversos aspectos que séo
interligados e complementares, tais como o curriculo e a avaliagdo. Neste texto, abordaremos
a importancia de cada um desses elementos e como sua integracdo pode proporcionar uma
experiéncia de aprendizagem enriquecedora para os estudantes.

A organizacdo do trabalho pedagdgico, em sua concepcao, esta relacionada a gestao
escolar. No entanto, seguindo o pensamento de José Carlos Libaneo[1], faz-se necessario
assegurar o entendimento de que o contexto institucional e o ambiente sociocultural existente
nas escolas também educam. "[...] significa dizer que os modos de funcionamento da escola
sdo praticas educativas, eles educam e ensinam, propiciam aprendizagens, produzem
mudancas no modo de pensar e agir das pessoas" (LIBANEO, 2015, p. 2). Isso sustenta todo
0 processo educacional.

A organizacdo do trabalho pedagdgico envolve o planejamento, a estrutura de gestdo
administrativa, pessoal e patrimonial, mas 0 mais importante € a gestdo pedagdgica, pois
articular os objetivos educacionais, a distribuicdo adequada do tempo e dos recursos, bem
como o estabelecimento de uma cultura de colaboracéo, sdo aspectos fundamentais para 0 bom

funcionamento desse processo e a promocao de espacgos colaborativos e estimulantes.

c) Desse modo, pelo bem ou pelo mal, as pessoas aprendem com as organizagoes.
Mas é possivel transformar as préaticas de organizagdo e de gestdo modificando o
comportamento dos profissionais e, desse modo, as organiza¢des podem aprendem
com as pessoas. 1sso implica um processo de ensino-aprendizagem no ambito das
formas de organizacdo da escola. d) Portanto, a escola é, também, um lugar de
aprender a profissdo docente de modo a que todos contribuam no aprimoramento
das préticas de organizacao e gestdo, levando a melhorar a aprendizagem dos alunos.
Ou seja, a gestdo da escola ndo € um problema apenas do diretor, do coordenador
pedagégico, mas de todos os que trabalham na escola tém a ver com a gestdo. Nesse
sentido, a escola é o melhor lugar de formacdo continuada, visando ao
desenvolvimento pessoal de gestores e professores. (LIBANEO, 2015, p. 2).

Uma educacdo de qualidade é essencial para o desenvolvimento de uma sociedade

préspera e inclusiva. Nesse contexto, a organizacdo do trabalho pedagdgico, a elaboragédo do
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curriculo e a avaliacdo sdo fundamentos imprescindiveis para o sucesso educacional. Esses trés
elementos estdo intrinsecamente interligados, e quando bem acompanhados e coordenados,
proporcionam uma experiéncia de aprendizagem mais significativa e eficaz para os estudantes.

O curriculo escolar é o conjunto de conteudos, atividades e competéncias planejados e
organizados para serem ensinados ao longo do ano letivo, com o objetivo de promover
aprendizagens e a progressao do aluno, garantindo a uniformidade e a qualidade do ensino. Pois
é o curriculo que estabelece o conjunto de diretrizes de como os educadores devem se orientar,
garantindo o acesso a todos os alunos aos mesmos conhecimentos fundamentais,
independentemente da escola ou do professor que os ensina, desempenhando um papel crucial
no desenvolvimento das habilidades e competéncias dos alunos.

Abrangendo ndo somente os aspectos dos conhecimentos académicos, mas também
habilidades socioemocionais, cidadania, pensamento critico, resolucdo de problemas e trabalho
em equipe, competéncias fundamentais para a formacéo cidada, consciente, responsavel e capaz
de lidar com os desafios do mundo contemporéneo.

Podemos conceber também a ideia de um curriculo oculto que, segundo Libaneo (2004),
o curriculo esta "oculto" porque "[...] ele ndo ¢é escrito, ndo aparece no planejamento, embora
se constitua como importante fator de aprendizagem®”. O curriculo oculto € orientado por temas,
experiéncias e sensibilidade dos educadores, pelas relagdes que perpassam o ambiente escolar,
0s assuntos e davidas presentes no dia a dia dos alunos.

Outro aspecto importante do curriculo formal e oculto € sua capacidade de promover a
incluséo e a diversidade. Um curriculo bem estruturado deve ser sensivel as necessidades e
realidades dos diferentes grupos de alunos, levando em consideracao sua origem cultural, social
e econdmica. Ao abordar de forma equitativa as diferentes perspectivas e experiéncias, 0
curriculo escolar contribui para a construcdo de uma sociedade mais justa e igualitaria.

Contudo, é fundamental que o curriculo seja constantemente atualizado para
acompanhar as mudancas na sociedade e nas demandas do mundo contemporaneo. A educagédo
deve estar em constante didlogo com as mudancas culturais, tecnoldgicas, ecoldgicas e
ambientais, para que o0s estudantes estejam preparados para enfrentar os desafios e
oportunidades do futuro.

A avaliacdo e outro elemento e ferramenta essencial para verificar o alcance dos
objetivos propostos pelo curriculo e para orientar o trabalho pedagdgico. Nao deve ser encarada
apenas como uma forma de mensurar o desempenho dos alunos, mas sobretudo como um
processo continuo e formativo (LIBANEO, 1994). Portanto, uma avaliagdo bem estruturada

deve ser diversificada, considerando diferentes instrumentos e técnicas, como provas, trabalhos
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em grupo, projetos, portfolios, entre outros. Essa abordagem permitira uma compreensdo mais
abrangente das habilidades e competéncias dos estudantes, indo além do dominio simples de
conteddo, e, a partir dos resultados, identificar as dificuldades e oferecer o suporte necessario
para o seu desenvolvimento.

Portanto, a organizagdo do trabalho pedagdgico, o curriculo bem elaborado e a avaliacdo
adequada s@o elementos essenciais para o sucesso educacional. Quando esses fundamentos sao
articulados de forma coesa e alinhados com os principios de uma educacdo inclusiva e de
qualidade, os resultados se refletem no desenvolvimento integral dos estudantes e no

fortalecimento da sociedade como um todo.
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CAPITULO V- O JOGOS E OS SABERES PEDAGOGICOS

5.1 Jogos e atividades ludicas e suas relacées com a composicao de corpos cénicos

Nesta secdo, abordamos as ideias de John Dewey, um influente pedagogo e filésofo
norte-americano que propds uma educacdo integral baseada na experimentacdo e no
crescimento fisico, emocional e intelectual. Exploramos o potencial dos jogos e atividades
Iudicas como ferramentas para desenvolver habilidades de aprendizagem. Também destacando
sua relevancia para a proposta pedagdgica de composicdo de corpos cénicos. Além disso,
mencionamos as contribui¢es das disciplinas marciais e das artes da cena no treinamento
corporeo.

Também serd discutido o entendimento do processo sociocultural e o0s aspectos
especificos da proposta pedagdgica de composicdo e criacdo de personagens para a formacao
continuada de professores mediadores, visando aproximar os contetdos da disciplina das artes
da cena aos alunos compromissados com a formacéo e o desenvolvimento humano global, em
suas dimensoes intelectual, fisica, afetiva, social, ética, moral e simbdlica, segundo a Base
Nacional Comum Curricular (BNCC, 2017). Considerando a autonomia do sistema de ensino,
das instituicdes e dos programas de ensino, bem como as caracteristicas e o contexto dos
estudantes.

Ao se constituir um programa de preparacao corporal para a cena, a ser aplicado no
ensino fundamental e médio, depara-se com um problema metodoldgico e estrutural basico. A
dificuldade reside na selecdo de contetdos e métodos adequados a realidade da maioria das
escolas publicas, na falta de profissionais habilitados, na desvalorizagdo da disciplina como
area de estudo, na falta de turmas especificas para o desenvolvimento das propostas artisticas e
na falta de espacgos apropriados para a realizacdo e o desenvolvimento das praticas.

Metodologicamente, é relevante sistematizar uma proposta pedagogica que defina um
programa com contetdo especifico a ser desenvolvido, que potencialize o tempo pedagdgico
de apropriacdo dos saberes e tenha clareza nos procedimentos pedagogicos, ou seja, nas etapas
e fases dos procedimentos didaticos. Portanto, segundo a BNCC, os contetidos devem estar
devidamente identificados, apresentados estrategicamente, representados, exemplificados e
conectados a fim de torné-los significativos, “com base na realidade do lugar e do tempo nos
quais as aprendizagens estdo situadas".

Ao tratar desse contexto, é preciso refletir sobre as necessidades da formacdo geral
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indispensaveis ao exercicio da cidadania e ser capaz de responder as demandas e expectativas
dos jovens guanto a sua formacdo. Torna-se imprescindivel considerar a formacéo continuada
de educadores e profissionais da educacdo, para poderem lidar com as diversas realidades que
se apresentam no ambiente escolar. E importante julgar as finalidades estabelecidas pela Lei de
Diretrizes e Bases da Educacéo (LDB), em seu artigo 35° (BRASIL, 1996):

| — a consolidagdo e o aprofundamento dos conhecimentos adquiridos no ensino
fundamental, possibilitando o prosseguimento de estudos;

Il — a preparagdo basica para o trabalho e a cidadania do educando, para continuar
aprendendo, de modo a ser capaz de se adaptar com flexibilidade a novas condicdes
de ocupagdo ou aperfeicoamento posteriores;

I11 — 0 aprimoramento do educando como pessoa humana, incluindo a formac&o ética
e 0 desenvolvimento da autonomia intelectual e do pensamento critico;

IV — a compreensdo dos fundamentos cientificos-tecnolégicos dos processos
produtivos, relacionando a teoria com a prética, no ensino de cada disciplina.

Refletindo sobre as finalidades propostas pela LDB, a proposta pedagdgica de
Composicéo e Criagdo de Corpos Cénicos procurou se sintonizar com essas finalidades e
garantir o prosseguimento dos estudos mediante sequéncias didaticas que dialogassem com 0s
parametros curriculares e a BNCC. O objetivo € promover a educacéo integral dos estudantes
nos aspectos fisicos, cognitivos e socioemocionais, conforme estabelecido pela LDB, Art. 35-
A, 8 7°. Portanto, o ensino e a préatica do teatro proporcionam aos professores e alunos recursos
para realizar uma leitura eficaz, compreensdo e critica, auxiliando na intervengdo em seu meio
sociocultural, expressando seu subjetivo e sua sensibilidade, estabelecendo relagdes com o
outro e com a realidade.

Para isso, € necessario que 0s conhecimentos propostos estejam contextualizados, e ao
criar e participar da criacdo de uma realidade teatral, os participantes sustentam um
personagem, desenrolam objetivos de cena e criam relacBes de afeto com a plateia. Os
procedimentos pedagdgicos e técnicos conduzem os participantes a estabelecer limites entre a
ficcdo e a realidade, reflexdes sobre a realidade sociocultural, questionando a relagdo de direitos
e deveres no convivio em sociedade, respeitando as diferencas étnicas, sociais, identidade de

género, entre outras.
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5.2 Teorias sobre jogos

5.2.1 Jonh Dewey

John Dewey defendeu a importancia da experiéncia como base fundamental para a
educacdo. Ele argumentava que o conhecimento € adquirido por meio de relagcdes pragmaéticas
e empiricas no mundo real, repleto de davidas, incertezas, experiéncias e emogdes. Dewey
propunha a educacdo como instrumento de democratizacdo e defendia a ideia de uma escola
democratica, acreditando que a adaptacdo ao mundo moderno ocorre por meio de grupos e da
coletividade. Ele afirmava que "a carreira e o destino de um ser vivo estéo ligados aos seus
intercdmbios com o0 meio” (DEWEY, 2010).

A estranha ideia de que o artista ndo pensa e de que o cientista ndo faz outra coisa
resulta da conversdo de uma divergéncia de ritmo e énfase em uma diferenca de
qualidade. O pensador tem seu momento estético quando suas ideias deixam de ser
meras ideias e se transformam nos significados coletivos dos objetos. O artista tem
seus problemas e pensa enquanto trabalha. Mas seu pensamento se incorpora de
maneira mais imediata ao objeto. [...] O artista desenvolve seu raciocinio nos meios
muito qualitativos em que trabalha, e os termos ficam tdo proximos do objeto que ele
produz que se fundem diretamente com este (DEWEY, p. 78, 2010).

E perceptivel no texto acima a desmistificacdo da ideia pré-concebida de que as
habilidades artisticas ndo fazem uso de faculdades intelectivas profundas e complexas. Dewey
critica o pensamento de que as habilidades e qualidades artisticas sdo decorrentes de forcas
metafisicas e ldgicas, afirmando que a formacao, producéo e conceituacdo de uma obra artistica,
assim como uma experiéncia artistica, envolvem demandas e agenciamentos
metodologicamente intelectuais em um processo continuo, empirico, pragmatico e, claro, rico
em afetos.

Dewey considerava que ha um maior emprego das inteligéncias e da sensibilidade na
producdo de uma auténtica obra de arte do que na maioria dos chamados pensamentos
intelectuais. Isso mostra que o estético nao se intromete de fora para dentro em uma experiéncia,
mas € o desenvolvimento "esclarecido e intensificado de tracos que pertencem a toda
experiéncia completa” (DEWEY, 2010, p. 125). Sendo assim, essa é a Unica exigéncia quanto
a completude da experiéncia, tornando-se uma base segura para a construcao da teoria estética.
Pois, "a experiéncia é a arte em estado germinal" (DEWEY, 2010, p. 84).

Portanto, Dewey nos apresenta duas formas de experiéncia: uma forma de experiéncia
pura, crua (primitiva e parcial), e outra forma que j& vimos anteriormente chamada de

"experiéncia completa ou experiéncia estética". Essa Ultima forma de experiéncia se caracteriza
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como uma experiéncia totalizadora, pois engloba a interioridade, os sentidos, a emogéo, 0s
sentimentos e a cognic¢do do ser humano, desenvolvendo-se de forma complexa, simultanea e
unitaria.
O ‘sentido’ abarca uma vasta gama de contetidos: o sensorial, 0 sensacional, o
sensivel, o sensato e o sentimental, junto com o sensual. Inclui quase tudo, desde o

choque fisico e emocional cru até o sentido em si - ou seja, 0 significado das coisas
presentes na experiéncia imediata (DEWEY, 2012, p.88).

Assim, é possivel inferir que somos um acumulo de experiéncias, e € justamente o
equilibrio dessas memdrias e arquivos das experiéncias que nos auxilia a desenvolver
deliberagdes em relacéo ao presente. Ou seja, a formacao da pessoa ocorre a partir da articulacao
das diferentes experiéncias vivenciadas em relacéo ao seu contexto cultural.

Com base nas reflexdes realizadas acima sobre a relevancia da experiéncia, concentra-
se a atencdo na formacéo do atuante, partindo da constituicdo de um arcabouco de experiéncias
cénico-marciais que geram matrizes de composicao de corpos ficcionais para personagens. 1sso
ocorre porque 0 acumulo de experiéncias individuais e coletivas extraidas das realidades
factuais, imaginativas e oniricas serve de suporte para construir as bases da realidade ficcional

e da nocéo de teatralidade.

5.2.2 Teorias Psicoldgicas Sobre 0 Jogo Simbdlico

O jogo simbolico ¢ a representacdo corporal do imaginario e, apesar de nele predominar
a fantasia, a atividade psicomotora exercida acaba por prender a crianca a realidade. Na sua
imaginacao, ela pode modificar sua vontade usando o "faz de conta”, mas quando expressa
corporalmente as atividades, ela precisa respeitar a realidade concreta e as relagdes do mundo
real. Por essa via, é possivel estimular a diminuicdo da atividade centrada no eu da crianca e
estimular que va adquirindo uma socializacdo crescente a partir das caracteristicas dos jogos
simbolicos, como: a) Liberdade de regras (menos as criadas pela crianga); b) Desenvolvimento
da imaginac&o e da fantasia; ¢) Auséncia de objetivo explicito ou consciente para a criancga; d)
Légica propria com a realidade; e) Assimilacdo da realidade ao "eu™.

No jogo simbdlico, a medida que a crianca progride em seu desenvolvimento, ela passa
por modificaces em direcdo a intuicdo e a operacdo. Em uma tendéncia imitativa, a crianca
busca coeréncia com a realidade. Na pré-escola, o raciocinio l6gico ainda ndo é suficiente para
fornecer explicacdes coerentes sobre certas coisas. No entanto, o poder de fantasiar prevalece

sobre o poder de explicar. Através do jogo simbolico, a crianga exercita ndo apenas sua
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capacidade de pensar e representar simbolicamente suas a¢des, mas também suas habilidades
motoras, como saltar, correr, girar, transportar, rolar, empurrar etc. Assim, ela se transforma em
pai/mie para seus bonecos ou diz que uma cadeira é um trem. E importante explorar
didaticamente essa capacidade de transformacdo baseada na imaginacdo, enfatizando as
imitacdes sem modelo, as dramatizagdes, 0s desenhos e pinturas, o faz de conta, a linguagem e
muito mais. Permitir que as criancas realizem jogos simbolicos, tanto sozinhas como com outras
criancas, é fundamental para o seu desenvolvimento cognitivo e equilibrio psicoemocional.

O surgimento do pensamento verbal e da linguagem como sistema de signos é um
momento crucial no desenvolvimento da espécie humana, pois é quando o biol6gico se
transforma no sécio-historico.

Antes de o pensamento e a linguagem se associarem, hd uma fase pré-verbal no
desenvolvimento do pensamento e uma fase pré-intelectual no desenvolvimento da linguagem
na crianga pequena. Antes de dominar a linguagem, a crianga demonstra capacidade de resolver
problemas praticos e utilizar instrumentos e meios indiretos para alcangar objetivos especificos.
Quando os processos de desenvolvimento do pensamento e da linguagem se unem, surge o
pensamento verbal e a linguagem racional, 0 que permite ao ser humano funcionar de maneira
psicoldgica mais sofisticada, mediada pelos sistemas simbélicos da linguagem.

Entende-se que a relacdo do homem com o mundo néo € direta, mas sim mediada por
ferramentas auxiliares da atividade humana. A capacidade de criar essas ferramentas é
exclusiva da espécie humana. O pressuposto da mediacao é fundamental na perspectiva socio-
histdrica, pois 0s processos de funcionamento psicoldgico sdo fornecidos pela cultura por meio
de instrumentos e signos. Por isso, Vygotsky confere a linguagem um papel de destaque no
processo de pensamento (REGO, 2000, p. 42).

O pensamento verbal surge quando a palavra adquire significado, unindo pensamento e
fala. Ndo se pode deixar de mencionar a interacdo entre pensamento e linguagem nesse
processo, na qual a comunicagdo entre as pessoas, 0 contato social e a expressao de
pensamentos e vontades sdo aspectos significativos para a espécie.

De acordo com Rego (2000, p. 63), Vygotsky estabelece que a relagdo entre pensamento
e linguagem "passa por varias mudancas ao longo da vida do individuo”. Mesmo tendo origens
diferentes e desenvolvendo-se de maneira independente, em um determinado momento, gracas
a insercdo da crianga em um grupo cultural, o pensamento e a linguagem se encontram e
originam o modo de funcionamento psicoldgico mais sofisticado, tipicamente humano.

De modo similar ao que acontece na histéria de uma lingua, a transformacdo dos

significados também ocorre no processo de aquisi¢do da linguagem pela crianga. Esse processo
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de transformacédo de significados ocorre de forma muito clara nas fases iniciais da aquisi¢éo da
linguagem, quando tanto o vocabulario, quanto seu conhecimento sobre o mundo concreto em
que vivem, crescem muito rapidamente a partir de sua experiéncia pessoal.

N&o € apenas por falar com as outras pessoas que o individuo d& um salto qualitativo
para 0 pensamento verbal. Ele também desenvolve, gradualmente, o chamado “discurso
interior”, que ¢ uma forma interna de linguagem, dirigida ao préprio sujeito e ndo a um
interlocutor externo. E um discurso sem vocalizagdo, voltado para o pensamento, com a fungéo
de auxiliar a crianca nas suas operacfes psicoldgicas. Assim, a crianga passa a ser capaz de
utilizar a linguagem como instrumento de pensamento, com a funcéo de adaptacéo pessoal. Isto
é, a internalizacdo do discurso € um processo gradual, que se completara em fases mais
avancadas da aquisicédo da linguagem.

Essas possibilidades de operacdo mental ndo constituem uma relacdo direta com o
mundo real fisicamente presente, a relacdo é medida pelos signos internalizados que
representam os elementos do mundo, libertando a crianga da necessidade de interagdo concreta
com 0s objetos de seu pensamento. Ou seja, por meio do jogo simbdlico que constitui mais um
dos instrumentos para a formacao da linguagem, pois é partir de sua experiéncia com o mundo
objetivo e do contato com as formas culturalmente determinadas de organizagéo do real, e com
os signos fornecidos pela cultura, que as criangas vao construindo seu sistema de signos, o qual
consistira numa espécie de “codigo” para decifracdo do mundo.

A interacdo face a face entre individuos particulares desempenha papel fundamental na
construcdo do ser humano, é através da relacdo interpessoal concreta com outros do grupo é
que o ser vai chegar a interiorizar as formas culturalmente estabelecidas de funcionamento
psicoldgico. Portanto, a interacdo social, seja diretamente com outros membros da cultura, seja
através dos diversos elementos do ambiente culturalmente estruturado, fornece a matéria-prima

para o desenvolvimento psicolégico do individuo.

O desenvolvimento esta intimamente relacionado ao contexto sociocultural em que
a pessoa se insere e se processa de forma dinamica (e dialética) através de rupturas e
desequilibrios provocadores de continuas reorganiza¢Ges por parte do individuo.
(REGO, 2000, p. 58).

A cultura ndo esta pronta nem acabada, ela esta em constante movimento de recriagéo e
reinterpretacdo de informacoOes, conceitos e significados. A crianca aprende em relagéo a
objetos, situacfes ou conceitos concretos e precisos, mas o0 aluno ndo aprende sozinho.
Seguindo as ideias de Oliveira (1999, p.64), fica claro que, com relacéo a atividade escolar, que

a interacdo entre os alunos também provoca intervencdes no desenvolvimento das criangas. Os
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grupos de criancas sdo sempre heterogéneos quanto ao conhecimento ja adquirido nas diversas
areas, e uma crianca mais avancada em determinado assunto pode contribuir para o
desenvolvimento das outras. Assim como o adulto, uma crianca também pode funcionar como
mediadora entre outra crianca e as acles e significados estabelecidos como relevantes no
interior da cultura.

Quando uma crianga expressa suas dificuldades para compreender, interpretar ou
manejar algum conhecimento novo, ndo é apenas o professor que deve ser ativo e encontrar a
forma de motivar os alunos em relacéo ao problema, mas todos os integrantes do grupo devem
colaborar para que isso ocorra, por meio de jogos e atividades ltdicas. Se o método € ativo, ou
seja, ao aprender algo, a crianca participa de uma atividade concreta, essa mesma atividade
pode tornar evidente sua dificuldade. Assim, a compreensao dos passos pode colaborar para a
realizacdo de uma nova atividade, articulando aprendizagem e desenvolvimento.

A medida que a crianca vai construindo os significados, pode usar as palavras para
nomea-los. Os esforcos para que a crianca realize uma aprendizagem ativa, que resulte em
estruturas de pensamento e, consequentemente, em instrumentos de assimilacdo do
conhecimento, sdo importantes. As palavras terdo, nesse processo de aprendizagem, a funcao
de fixar esse conhecimento que serd construido gradualmente pela crianca a medida que
experimenta suas hipéteses. Embora a linguagem ndo seja um fator determinante do
pensamento, se for utilizada ao lado da maturacdo bioldgica e da experiéncia com objetos,
constituird um importante elemento para a construcdo mental do real.

A representacdo permite a crianca evocar o significado (objetos, pessoas,
acontecimentos etc.) por intermédio de significantes (imagens, palavras etc.). A inteligéncia
conceitual, caracteristica das criangas nas séries iniciais da Educacdo Basica, possibilita o uso
de signos ou palavras para referir-se a significados como conceitos de classe, série e nimero de
objetos. O amadurecimento do ser humano depende da intervencdo do ambiente, mas isso
acontecerd apenas em ambientes onde ha momentos de significativo desenvolvimento. Nao
existe individuo desvinculado de seu meio cultural. As aprendizagens ndo acontecem de forma
espontanea, mas dependem da interferéncia do professor ou de algum colega que sirva como
mediador entre o contetdo e a aprendizagem. O espaco potencial € um espaco ludico, relaxado,
que apresenta informacdes onde o educando esteja pronto para recria-las e se apropriar de
conteudos relevantes de forma criativa e singular, segundo suas concepcdes e necessidades.

Neste momento, analisa-se o aspecto cognitivo do uso dos jogos em sala de aula e sua
importancia para os processos de aprendizagem e desenvolvimento. Percebe-se, assim, que o

jogo atua na zona de desenvolvimento proximal, realizando um intercambio entre a zona de
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desenvolvimento real, que abrange as aprendizagens j& consolidadas, e a zona de

desenvolvimento potencial, que representa as aprendizagens que ainda vao se consolidar.
Nesta perspectiva, o jogo é fundamental para que os processos de desenvolvimento se

efetivem, resultando em saltos nos processos de aprendizagem e desenvolvimento, pois um esta

relacionado e articulado ao outro.

5.2.3 O jogo teatral

A sistematizacao dos jogos teatrais, conhecidos como "Theatre Games", ocorreu nos
EUA na década de 1940, gracas a Viola Spolin. Essa metodologia improvisacional foi resultado
de um longo processo de elaboracdo realizado entre os anos de 1924 e 1990. A autora
desenvolveu sua abordagem dos jogos teatrais com base em suas vivéncias, experiéncias e
praticas nos programas educacionais da Escola de Treinamento Educacional da Hull House.
Sua relagéo com sua professora, Neva L. Boyd (1876-1963), foi fundamental para a construcéo
dos conceitos essenciais da metodologia dos jogos teatrais, incluindo a definicdo de jogo
dramatico e suas técnicas. Conforme afirmado por Camargo e Ramaldes (2020), "sua estrutura
e seu carater coletivo; seu papel como processo educativo e pratica de grupo; as situacoes
problemas; o comportamento de jogo e a fisicalizacdo sdo categorias desenvolvidas
previamente por Boyd, que compdem o sistema de jogos teatrais". Esses saberes fundamentais
surgiram a partir de vivéncias e experiéncias significativas no processo de desenvolvimento
pessoal.

Viola Spolin demonstra profundo respeito e admiracdo por sua professora Neva Boyd,
reconhecendo sua influéncia em seu trabalho, como pode ser observado em seus
agradecimentos em seu primeiro livro "Improvisation for the Theatre" (12 edi¢do de 1963). O
sistema metodoldgico improvisacional dos jogos teatrais chegou ao Brasil na década de 1970,
por meio da traducéo de Ingrid Dormien Koudela (1992). A autora ressalta que, embora Spolin
estabeleca uma estrutura para a atividade teatral, essa organizacdo existe para ser superada e
negada como um conjunto de regras. Koudela considera que o sistema de ensino de Viola Spolin
e sua concepcdo do teatro abrem caminho para a aprendizagem e a realizacdo de um teatro
auténtico e significativo.

Segundo Viola Spolin, a aprendizagem teatral ocorre por meio da experiéncia, e
ninguém ensina algo a alguém. O aprendizado acontece por meio das interagdes com o0 ambiente

e com 0s outros. Portanto, como afirma Spolin (1992, p. 03), "se 0 ambiente permitir, pode-se
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aprender qualquer coisa, e se o individuo permitir, 0 ambiente Ihe ensinaré tudo o que ele tem
para ensinar”. E por meio dos jogos que se cria um espaco para a construcdo de saberes,
comecando pelos jogos de regra e chegando aos jogos de improvisacdo teatral, possibilitando
que a pessoa experimente de forma ativa suas proprias decisfes e se ajuste (mais ou menos) em

relacdo as decisdes coletivas.

Outro aspecto relevante do sistema de Spolin encontra-se na sua defesa de um método
que trabalhe com os participantes nos ambitos intelectuais, fisicos e intuitivo.
Contudo, o desenvolvimento da capacidade intuitiva precisa ser especialmente
considerado, tanto por proporcionar aos integrantes a conquista de solucfes cénicas
inesperadas e surpreendentes, quanto por ser esta capacidade a mais negligenciada
[...] O processo de aprendizagem no sistema de Jogos Teatrais estrutura-se a partir da
solucéo de problemas de atuagdo que vao sendo apresentado pelo coordenador, para
que o grupo, e cada um de seus integrantes, elabore respostas proprias
(DESGRANGES, 2022, p. 111).

Segundo Viola Spolin, quando uma pessoa joga, ela se liberta do "automatismo™ e de
comportamentos rigidos em cena. Portanto, o jogo de improvisagao permite que o ator aprenda
com sua prépria experiéncia e, através do exercicio da espontaneidade e intuicdo, encontre as
melhores solucGes para as situagdes-problema no momento em que esta jogando. Dessa forma,
ele constroi seu conhecimento e estrutura seus saberes, aprendendo por meio de sua propria
experiéncia e experimentagéo.

No livro "Improvisacdo para o Teatro", Spolin (1992) primeiro define o carater
democratico de sua metodologia e, no capitulo "A Experiéncia Criativa”, afirma
categoricamente que todas as pessoas sdo capazes de atuar e improvisar. Ela enfatiza que
"talento™ nada mais é do que a maior capacidade individual de experienciar, ou seja, uma maior
capacidade de envolvimento do individuo com o ambiente e seus contextos, envolvendo os
niveis intelectual, fisico e intuitivo.

Viola Spolin apresenta sua metodologia dos Jogos Teatrais por meio de trés diretrizes
essenciais: foco, instrucéo e avaliacdo. Ela organiza a aplicagéo dos jogos teatrais no formato
de palco e plateia, onde todos os jogadores devem, em algum momento da dindmica, assumir
as posicoes de plateia ou jogador em cena. 1sso contribui para o desenvolvimento de técnicas
teatrais, a formacdo de novos atores e a formacao de plateia para o teatro. Além disso, amplia
a visdo de mundo, autoconhecimento e compreensdo do outro, estabelecendo rela¢des entre o
real e o imaginario.

Dessa forma, os Jogos Teatrais de Viola Spolin contribuem para o desenvolvimento de
habilidades importantes, como autoconhecimento, comunicacdo, concentracdo, consciéncia

corporal, criatividade, expressao corporal, expressédo vocal e reflexdo. A metodologia dos jogos
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teatrais resulta em uma experiéncia completa e integral, organizando o processo de
conhecimento, autodescoberta e experiéncia pessoal.

Percebe-se entdo que a metodologia de Viola Spolin, ao possibilitar a vivéncia de
experiéncias integrais, dialoga com o filésofo do pragmatismo e educador John Dewey (1859-
1952), que foi professor na Universidade de Chicago e trabalhou na Hull House. Segundo
Camargo e Ramaldes (2020, p. 05), "Dewey publicaria posteriormente dois livros com estreita
relacdo com o trabalho de Neva Boyd (1876-1963) e Viola Spolin (1906-1994): 'Arte Como
Experiéncia’ (1934) e 'Experience and Education’ (1938)".

Assim, a ideia de experiéncia, filosoficamente, é um fluxo que remonta ao pensamento
do filésofo grego Aristételes (384 a.C. - 322 a.C.), que apresentou a ideia de que o
conhecimento indutivo se dé, inicialmente, por meio da experiéncia e, posteriormente, pelo
processo de generalizacdo e reconhecimento das regularidades do fendmeno observado
(repeticdo e memoria). Dewey investigou a experiéncia em seu aspecto essencial, como vimos
nos capitulos anteriores, destacando o processo dindmico da experiéncia, a relagdo com o meio,

a continuidade, as conexdes e a recriacdo, bem como o refinamento estético.

E fundamental que se note que o aprendizado pela experiéncia é um termo central nas
propostas do filésofo William James (1842-1910), do educador John Dewey, dos
psicologos Vigotski (1896-1934) e Piaget (1896-1980), e, principalmente, da pratica
do sistema stanislavskiano que estabelece que “[...] a arte da a¢do dramatica ¢é a arte
da acéo interna e externa (CAMARGO; RAMALDES, 2020, p. 9).

E é exatamente nesse territério de estudo e praticas onde Neva Leona Boyd (1876-1963)
e o fildsofo William James (1842-1910) e seus respectivos pupilos (Viola Spolin e John Dewey)
desenvolveram seus estudos: O conceito de experiéncia desenvolvido por William James e John
Dewey; e Jogos Recreativos e de Grupo, desenvolvidos por Neva Leona Boyd. E é nesse
cenario que Viola Spolin desenvolveu a metodologia improvisacional dos jogos teatrais.

John Dewey foi um pioneiro na teoria da educagdo progressiva. Sua abordagem
educacional enfatizava a aprendizagem pela experiéncia e a conexdo da educacdo com a vida
real. Ele acreditava que a experiéncia pratica era fundamental para o processo de aprendizagem,
pois permitia aos alunos compreenderem e internalizarem conceitos de forma mais
significativa. No contexto dos jogos teatrais, Dewey argumentava que a experiéncia autbnoma
e estética é essencial para o desenvolvimento da criatividade, da empatia e da capacidade de
comunicacéo dos individuos e resolucéo de problemas.

Dewey defende a arte ndo como algo isolado da vida cotidiana, mas como uma

experiéncia que pode trazer crescimento pessoal e social significativo. A pratica teatral, no
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contexto dos jogos teatrais e no aspecto educacional e reflexivo do teatro, poderia gerar
experiéncias de representacdo que se tornassem um meio de aprender e encontrar solugdes para
problemas enfrentados na realidade, ou seja, a pratica teatral como forma de experimentacao e
investigacdo do mundo em que vivemos.

Viola Spolin foi uma diretora e pedagoga teatral, conhecida como a mée dos jogos
teatrais. Ela desenvolveu uma abordagem inovadora e influente no ensino do teatro, conhecida
como "Jogos Teatrais", técnicas que objetivavam liberar a criatividade e a espontaneidade dos
atores e melhorar suas habilidades de improvisagdo. Em sua obra mais famosa, "Improvisacéo
para o Teatro", publicada em 1963, Spolin acreditava que o teatro deveria ser uma atividade
acessivel a todos, e seus jogos teatrais se concentravam em eliminar barreiras e medos,
proporcionando um espago seguro para os atores explorarem personagens e situac6es de forma
ludica. Essa abordagem € especialmente valiosa para os iniciantes, pois ajuda a construir a
confianga e as habilidades teatrais.

Spolin oferece um conjunto de ferramentas concretas para essa préatica teatral, criando
uma estrutura segura para que os alunos experimentem e se desenvolvam. Seus jogos teatrais
fornecem uma plataforma para que os alunos mergulhnem na arte da interpretacdo e da
improvisacdo, explorando um vasto leque de emoces, personagens e situacdes. Projetados para
estimular a imaginacao e ajudar os atores a se conectarem com seu subjetivo e com o momento
presente. Ao contrario das abordagens teatrais tradicionais, que frequentemente se
concentravam na memorizacao de falas e na atuacdo pré-planejada, os jogos teatrais de Spolin
encorajavam os atores a responder intuitivamente ao ambiente e as a¢Ges dos colegas de cena.

Ao estabelecer uma relacéo pratica entre Dewey e Spolin, podemos perceber que suas
abordagens se complementam. Ambos enfatizam a importancia da préatica e da experiéncia na
aprendizagem e na expressao criativa. Dewey destaca a importancia de incorporar a pratica
teatral na educacdo, enfatizando que o aprendizado deve ser relevante e significativo para os
alunos, permitindo-lhes desenvolver habilidades teatrais enquanto ganham uma compreensao
mais profunda de si mesmos e do mundo ao seu redor.

Em sintese, a relacdo pratica entre Dewey e Spolin se baseia na ideia de que a
aprendizagem no teatro € mais eficaz quando fundamentada na experiéncia e no envolvimento
ativo dos estudantes. Dewey oferece uma filosofia educacional que valida a importancia da
pratica teatral como parte integrante do processo de aprendizagem, enquanto Spolin contribui
com uma metodologia concreta para implementar essa pratica, fornecendo uma base
fundamentada para o desenvolvimento dos jogos teatrais. Juntos fornecem uma abordagem

abrangente para o aprimoramento do teatro e a expansao das capacidades criativas e expressivas
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dos individuos que se envolvem nessa préatica artistica. Deixaram um legado significativo,
mostrando que a aprendizagem e a criatividade estdo intrinsecamente aplicadas a experiéncia
humana em todas as suas manifestacoes.

Considero a importancia da experiéncia e a pratica dos jogos teatrais como uma potente
ferramenta para a solucéo de problemas e para o desenvolvimento pessoal e social. Pois reside
na experimentacao dos jogos teatrais a possibilidade de resolucdo de problemas em tempo real
de situacbes simuladoras aos fatos. Assim, por meio da préatica teatral, os atuantes podem
desenvolver habilidades valiosas presentes na BNCC, como empatia, criatividade,
comunicacdo efetiva e colaboracdo, que sdo Uteis ndo apenas no palco, mas também em suas
vidas pessoais e profissionais.

No contexto desta pesquisa, considero a linguagem teatral como uma forma de
expressao humana significativa. Defendo a importancia do teatro como experiéncia educacional
enriquecedora. Percebo a arte-educagdo como um processo e meio pelo qual os estudantes
possam explorar e compreender as questdes sociais e subjetivas, além de desenvolver
habilidades de comunicacéo e criatividade.

Portanto, ao estabelecer e propor novas deriva¢des de conceitos de criagdo de corpos
cénicos de personagens utilizando os "Exercicios Cénicos Marciais” como um método de
ensino para estudantes do ensino fundamental, professores em formacdo continuada e
pesquisadores da arte da cena, permitiu utilizar como recurso 0s jogos e exercicios teatrais para
explorar a espontaneidade, a criatividade e a confianca na performance teatral.

Dai a importancia em travar um dialogo com Spolin, pois 0s “jogos teatrais" séo
projetados para estimular a imaginagdo, melhorar a improvisagdo e aumentar a capacidade de
resposta dos atores aos estimulos do momento presente. Ao praticar 0s jogos teatrais, 0s
participantes sdo desafiados a encontrar solugcbes criativas para os problemas apresentados
pelos jogos, 0 que os incentiva a pensar de forma rapida e flexivel, a trabalhar em equipe e se
adaptar a novas situacdes. Isso leva a uma melhoria geral na capacidade de atuacdo, ajudando
0s atuantes a se tornarem mais espontaneos, expressivos e conectados com seus colegas de

elenco e com a audiénci.

5.3 Construgdo do conhecimento por meio das atividades ludicas

A abordagem pedagogica descrita valoriza a utilizacdo de jogos, brincadeiras e
atividades recreativas como ferramentas de aprendizado. Essa metodologia reconhece a

importancia do aspecto ladico no desenvolvimento cognitivo, emocional e social dos
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estudantes, permitindo que eles se envolvam de forma ativa e prazerosa na construgdo do
conhecimento.

A linguagem ludica proporciona um ambiente propicio para a exploragéo,
experimentacdo e descoberta. Ao utilizar jogos e brincadeiras, os estudantes sdo incentivados a
aplicar suas habilidades de resolucdo de problemas, raciocinio logico, criatividade e
colaboracdo. Essas atividades também promovem a interagdo social, estimulando a
comunicacdo, negociacao e cooperacao entre os participantes. Dessa forma, o aspecto ludico se
torna um recurso pedagogico poderoso para despertar a curiosidade e o prazer de aprender. A
libertacdo da inteligéncia aprisionada s6 pode ser alcangcada por meio do redescobrimento do
prazer de aprender perdido (FERNANDEZ, 1990, p. 18).

Ao falar sobre aprendizagem, desenvolvimento e interagdo, bem como sobre a educacéo
escolar, é imprescindivel mencionar a vontade de aprender e o desejo de construir
conhecimento, nos quais se acredita que podem ser reavivados por meio dos jogos,
especialmente em sua dimensdo afetiva. O sucesso e o fracasso escolar estdo diretamente
relacionados com essa vontade de aprender. A educacéo escolar deve se dedicar a manter os
alunos em constante processo de aprendizagem, mas muitas vezes a correria do dia a dia acaba
por sufocar esse processo, tornando o prazer de aprender cada vez mais dificil e abrindo espaco
para o fracasso na aprendizagem.

Ao utilizar jogos em sala de aula, ndo sé se desenvolvem os aspectos cognitivos dos
estudantes, mas também se enfatizam os aspectos afetivos resgatados durante um momento

ludico de jogos e brincadeiras, conforme Rego (2000, p. 80):

E interessante observar que, para Vygotsky, o ensino sistematico ndo é o Gnico fator
responsavel por alargar horizontes na zona de desenvolvimento proximal. Ele
considera o brinquedo uma importante fonte de promocdo de desenvolvimento.
Afirma que, apesar do brinquedo ndo ser o aspecto predominante da infancia, ele
exerce uma enorme influéncia no desenvolvimento infantil.

Para trabalhar com jogos em todas as suas dimensdes, tanto cognitivas quanto afetivas,
é preciso tracar e definir os objetivos a serem alcangados, para que 0 momento nao seja solto e
sem significado dentro da sala de aula. Assim, a educacdo escolar € interligada com a
apropriacdo de conhecimentos, o que resulta em processos de aprendizagem e desenvolvimento.
Trabalhar com os aspectos afetivos que norteiam o processo de aprendizagem pode buscar, por
meio de atividades significativas, 0 sucesso escolar.

De acordo com Weiss (2000, p.23) os aspectos emocionais estariam ligados ao

desenvolvimento afetivo e sua relagdo com a constru¢do do conhecimento e a expressao deste
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através da producdo escolar. Remete aos ‘“aspectos inconscientes envolvidos no ato de
aprender”.

Ao ensinar com carinho e respeito as individualidades e potencialidades, € mais possivel
prevenir os fracassos escolares. Isso amplia a satde educacional e dé sentido ao que é realmente
significativo para quem quer aprender. Aos educadores envolvidos com o processo de
aprendizagem cabe resgatar nos alunos o gosto pelo aprender e a vontade pela busca de
conhecimento. Assim, por meio dos jogos, isso pode ser processado mais facilmente.

Observar o aluno como um sujeito pensante, organico, corporal, intelectual e simbdlico
€ 0 ponto de partida para uma nova concepcao de aprendizagem que busca o sucesso. Investigar,
pesquisar, propor e mediar situacOes de jogos em sala de aula pode proporcionar momentos de
afetividade entre o aluno e o aprender, tornando a aprendizagem formal mais significativa e

prazerosa.

Descobrir o que a crianca sabe e gosta de fazer produziria uma relacdo na qual ela era
capaz. E possivel intensificar a problematizagdo por pior que sejam as dificuldades
econdmicas, intelectuais ou afetivas por que passam algumas criangas” (MACHADO,
1996, p. 9).

A construcdo de um espago de jogo, interacéo e criatividade proporciona o aprendizado
com sentido e significado, no qual o gostar e o querer estdo sempre presentes. Além disso, a
linguagem ludica permite que os estudantes vivenciem situacdes do mundo real de forma
significativa. Por meio de jogos teatrais, por exemplo, eles tém a oportunidade de experimentar
diferentes papéis, explorar diversos cenarios e resolver desafios contextualizados. 1sso contribui
para uma compreensdo mais profunda dos conceitos, facilitando a transferéncia do
conhecimento para situagdes reais.

Outro aspecto importante da construcdo do conhecimento por meio da linguagem ludica
é a compreensao do erro como parte do processo de aprendizagem. Ao se envolverem em jogos
e brincadeiras, os alunos tém a chance de experimentar diferentes abordagens, testar hipoteses
e aprender com os resultados. O ludico proporciona um ambiente seguro no qual eles podem
cometer equivocos, refletir sobre suas acbes e fazer novas tentativas, promovendo assim a
autonomia e o desenvolvimento do pensamento critico.

E fundamental ressaltar que a linguagem ludica ndo deve ser vista como mera diversio
desvinculada do contetdo académico. Ela deve ser planejada e integrada ao curriculo, com
objetivos pedagogicos claros e alinhados aos conhecimentos que se deseja construir. O papel
do professor é fundamental nesse processo, pois cabe a ele criar e mediar as atividades ludicas,

garantindo que elas sejam vivas e promovam o aprendizado.
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O jogo, a brincadeira e a diversdo fazem parte de uma outra importante dimenséo da
aula, a ser desenvolvida pelos Educadores, a qual denominamos amplamente de
‘movimento lidico’. O lidico permite que a crianga explore a relacdo do corpo com
0 espaco, provoca possibilidades de deslocamento e velocidade, ou cria condi¢bes
mentais para sair de enrascadas. Vai, entdo assimilando e gostando tanto, que tal
movimento a faz buscar e viver diferentes atividades que passam a ser fundamental,
ndo s6 no processo de desenvolvimento de sua personalidade e de seu carater como,
também, ao longo da construgdo de seu organismo cognitivo (RONCA; TERZI,
1995, p. 96).

Quando ocorrem problemas de aprendizagem ou fracassos escolares devido a anulagéo
das capacidades e ao bloqueio das possibilidades de aprendizagem, a construcao de situacoes
de ensino mais significativas pode auxiliar na busca pelo sucesso escolar. Analisar esse aspecto
permite compreender que as dificuldades ndo se encontram somente nos estudantes, mas
também na estrutura educacional em que estdo inseridas. E preciso compreender essas
dificuldades como a articulacéo entre o estrutural e o dindmico. Fernandez (1990, p.30) afirma
que "a origem do problema de aprendizagem néo se encontra na estrutura individual.”

Um aspecto da educacdo escolar que poderia proporcionar o sucesso escolar é o resgate
do jogo, proporcionando um ambiente amoroso nas relacdes entre estudantes, conhecimento,
meio, aprendizagem e educadores. Trabalhar com a dimensdo ludica é muito mais do que
brincar com as criancas, é proporcionar espacos onde seus desejos e sentimentos, ou seja, suas
afetividades estejam presentes. Isso proporciona a aprendizagem um significado ainda maior.

Para Ronca e Terzi (1995, p. 96), o0 movimento Iudico proporciona a compreensao dos
limites e das possibilidades da assimilagdo de novos conhecimentos pela crianga. Essa situagéo
"desenvolve a funcdo simbdlica e a linguagem e trabalha com os limites existentes entre o
imaginario e o concreto, conhecendo e interpretando os fendmenos ao redor". Ao negar-se a
aprender ou rejeitar a aprendizagem, a crianga se negard a participar de seu processo de
desenvolvimento, o que dificultard cada vez mais as assimila¢es no processo educativo.

O jogo seria entdo a articulacdo entre o desejo, a afetividade e a inteligéncia, e 0s
processos de apropriacdo do conhecimento e avango das zonas de desenvolvimento. Assim,
momentos de aprendizagem significativa que proporcionem processos de desenvolvimento
ressaltariam o valor do sucesso escolar como algo verdadeiro e realmente importante para o
estudante. Dai a importancia de a escola promover atividades em que o aluno também possa
atingir o sucesso de maneira clara, ressaltando suas potencialidades muito mais do que suas
dificuldades. A relagédo entre educadores e alunos deve ser verdadeira e baseada em trocas de
experiéncias e opinides, favorecendo um clima harmonico para a socializagdo do conhecimento,

conforme aponta Fernandez (1990. p.51):
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Encaramos a aprendizagem como um processo € uma fungdo, que vai além da
aprendizagem escolar e que ndo se circunscreve exclusivamente a crianca. Fazendo
uma simplificacdo, uma abstracdo do processo de aprendizagem, encontramo-nos
ante uma cena em que ha dois lugares: um onde esta o sujeito que aprende o outro
onde colocamos o personagem que ensina. Um polo onde estd o portador de
conhecimento e outro que é o lugar onde alguém vai tornar-se um sujeito. Quer dizer
que ndo € sujeito antes da aprendizagem, mas que vai chegar a ser sujeito porque
aprende.

Tanto quem ensina quanto quem aprende possuem caracteristicas em comum, como
organismo, inteligéncia, desejo e corpo, e se relacionam entre si e com 0 processo de
aprendizagem que ocorre por meio da interacdo entre 0s corpos e o conhecimento. Essa
interacdo e os processos de constru¢do dos conhecimentos adquiridos sdo fundamentais para
que a educacao escolar possa ser significativa para os estudantes, despertando neles o prazer
pelo aprender quando percebem que dominam o que estdo estudando. O uso de jogos pode
auxiliar nesse processo, tanto no aspecto cognitivo quanto no afetivo.

Somente ao relacionar-se com o conhecimento € que se pode compreender o significado
da aprendizagem. A sala de aula deve ser um espaco de confianca, liberdade com limites, de
conteddos interdisciplinares, de inclusdo dos diferentes, de aceitacdo do novo e de afetividade.
E nesse espaco de interagcdo que a aprendizagem ocorre. O sucesso escolar depende da

realizacdo de um trabalho com prazer.

5.4 Os Jogos e Exercicios Cénicos Marciais

Neste subcapitulo apresento alguns jogos e exercicios utilizados nas aulas e encontros
durante a elaboracdo e aplicacdo dessa proposta pedagdgica de Iniciacdo de composicdo de
corpos cénicos utilizando como fio condutor, principios e procedimentos que alicergaram o
estudo. Propus em cada atividade a criagdo de espago para o aprendizado em que 0 atuante
pudesse compreender as qualidades expressivas “artificializadas” produzidas pela composi¢do
dos corpos cénicos. E estabelecendo condi¢des para que o estudante se tornassem elementos
ativos e quicé protagonistas do seu processo de composicao teatral.

Nessa linha procurarei sistematizar um conjunto de juizos correlacionando as formas
espontaneas de representacdo desenvolvidas em sala de aula ou em laboratérios das artes da
cena. Assim, esses exercicios cumpriram a tarefa de auxiliar o estudante a lidar com a
contradicdo da mecanizacéo e a desmecanizagdo do corpo durante o processo de apreensdo dos
conceitos e principios de criagdo de matrizes e partituras corporais. Visando ndo somente
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instrumentalizar, mas oferecer a possibilidade de apropriacdo e reelaboracdo dos préprios
principios e fundamentos que ao longo dos tempos aparecem com verdades a seguir. Sdo
diretrizes importantes, porém, a orientacdo do caminho quem deve tomar é o préprio
caminhante.

Os exercicios e jogos sdo provindos de diversas fontes teatrais, da danca e das artes
marciais e que sofreram adaptacOes e ajustes para que pudessem desenvolver habilidades e
competéncias, qualidades necessarias a expressividade mediante o uso da composicdo de
corpos cénicos. Convém esclarecer que os exercicios e jogos aqui descritos foram aplicados e
praticados em nossos encontros de estudo e aprimoramento no periodo de (2020 a 2023).

Para ilustrar a visao dessa proposta pedagdgica cabe citar Augusto Boal (1989, p. 17),
que perguntado se era contra o aproveitamento das técnicas desenvolvidas em outros paises,
respondeu: “De modo algum. Sou contra a utilizacao ‘respeitosa’ dessas técnicas.” Nas paginas
que sucedem, as respostas de Boal nos revelam a preocupacdo de um teatro encaixado no
aprimoramento técnico, de um fazer teatral que vai além da experiéncia artisticas de uma elite
teatral. Augusto Boal nos traz seu pensamento acerca da importancia do teatro como meio de
comunicacdo e conscientizacdo politica. Assim, seu posicionamento politico e artistico
questiona a presenca marcante e exploradora das elites imperialistas que mantém o objetivo

colonizador.

Boal — Repito: o espectador é o elemento fundamental da comunicacdo através do

teatro. Podemos utilizar técnicas, métodos e sugestdes de qualquer pessoa (...). Se para

melhorar a comunicacdo com determinado publico é preciso utilizar Artaud, que se

utilize Artaud. Ndo me oponho. Mas sou contra toda e qualquer forma de colonialismo

cultural [...]. O povo ndo pode ser “domesticado” ou “amestrado” para aprender a

gostar de formas ou espetaculos que ndo tem nada a ver com ele (BOAL, 1989, p. 16).

Boal nos aponta um marco ético e respeitoso ao utilizar saberes provenientes de outras
culturas teatrais e espetaculares. No entanto, ele afirma a importancia de assegurar um
compromisso de estabelecer um comportamento integro e identitario com a prépria cultura e
saberes tradicionais, originarios, quilombolas, regionais e periféricos. Isso implica consolidar a
necessidade de uma postura critica, histérica e sociopolitica. Parafraseando o mestre e trazendo
para a realidade das escolas publicas das periferias do Brasil, Boal argumenta que fazer teatro
popular implica em uma pratica revolucionaria, pois, "quando se faz teatro para o povo",
geralmente o pablico a que se destina nunca viu nenhuma forma de teatro (BOAL, 1989).
Embora o acesso a arte dramaética atraves da televisao, cinema e aplicativos da internet tenha
aumentado, é importante reconhecer que o direito ao acesso as artes da cena e a sua formacao,

bem como aos bens culturais da humanidade, ainda é limitado nessas areas.
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Lev Vygotsky (1896-1934) prop0s a existéncia de dois niveis de desenvolvimento,
especialmente no caso das criangas. O primeiro € chamado de nivel real de potencial e refere-
se aos resultados das habilidades e conhecimentos adquiridos. Geralmente, as criancas
conseguem realizar suas tarefas sozinhas e apresentam fungGes mentais completas e
desenvolvidas. O segundo nivel, denominado por Vygotsky de zona de desenvolvimento
proximal, refere-se a distancia entre o que a crianca ja é capaz de realizar sozinha e o que ela
pode realizar com o auxilio e a assisténcia de um mediador capacitado (VYGOTSKY, 1984, p.
97).

Com o proposito de criar esse estado embrionario nos atuantes, apliquei exercicios e
jogos cénicos marciais com a funcdo de estabelecer a "zona de desenvolvimento proximal™ ou
"zona de desenvolvimento imediato”. Conforme Vygotsky (1998, p. 112), o "brinquedo™ e 0
brincar criam uma zona de desenvolvimento proximal nos individuos, que € um espago em
constante transformacéo onde ocorre o desenvolvimento dos processos mentais em constru¢ao
ou em processo de amadurecimento.

Os jogos e exercicios, juntamente com suas derivacdes, permitiram aos atuantes
desenvolver uma percepcdo e compreensao dos conceitos e principios empregados pela
proposta pedagogica. Por exemplo, o exercicio "A Roda dos Animais"”, extraido do livro de
Augusto Boal (1997, p. 70), representa a primeira etapa do processo, em que os alunos sdo
solicitados a fisicalizar as formas dos animais escolhidos. Na segunda etapa, os alunos moldam
seus corpos na forma verticalizada do animal (sapo), tornando-se um aparato que sera ajustado
para a proxima etapa do processo. A terceira etapa consiste na constituicdo da forma humandide
que serve como arcabougo para o0 processo de criagdo da protoestrutura, que se tornard o corpo
cénico ficticio da personagem. A Protoestrutura é a base para a conectividade com as qualidades
de energia e temperamentos definidos pelo autor da obra ou estabelecidos pela direcdo em
conjunto com o atuante, caracterizando o processo pedagdgico de composicao do corpo ficticio
da personagem.

Na figura a sequir, é possivel verificar um dos exercicios utilizados na proposta
pedagdgica para compreensdo da forma e das qualidades energéticas que constituirdo uma das
camadas de composicdo e criacdo das personagens.

Augusto Boal nasceu em 16 de marco de 1931 e faleceu em 2 de maio de 2009 no Rio
de Janeiro. Ele foi um renomado teatrélogo brasileiro que revolucionou o campo do teatro ao
introduzir técnicas e conceitos inovadores que deram origem ao "Teatro do Oprimido" (Boal,
2008). Sua abordagem teatral visava ndo apenas entreter o publico, mas também estimular a

reflexdo critica e promover a conscientizacdo social. Para esta pesquisa, utilizamos suas
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técnicas e concepgdes acerca da utilizagdo e desenvolvimento das técnicas. Por exemplo, um
dos exercicios emblematicos apresentados por Boal € conhecido como "Roda dos Animais".

O exercicio da "Roda dos Animais” é uma atividade de improvisacdo coletiva,
desenvolvida para ajudar os participantes a explorarem e expressarem suas emogdes e ideias
por meio do corpo e da voz, sem o0 uso das palavras convencionais. O objetivo é permitir que
os atores se libertem das amarras da linguagem verbal e acessem uma comunicagdo mais
visceral e intuitiva (BOAL, 1989).

A dindmica do exercicio consiste em formar um circulo com os participantes, e cada um
assume o papel de um animal especifico. Essa recep¢do pode ser pré-determinada ou escolhida
aleatoriamente. A partir desse momento, os atores devem imergir na personalidade e nos
comportamentos dos animais que representam, utilizando apenas movimentos, gestos e sons
para se comunicar com o0s outros membros da roda. Durante a execucdo da "Roda dos Animais",
0s participantes sdo encorajados a se envolverem plenamente no papel de seus animais,
explorando suas caracteristicas, ritmos e atitudes. Esse processo facilita a conexdo entre os
atores, bem como a compreensdo das emog0es e inten¢des dos colegas por meio da linguagem
corporal e expressdes vocais.

Esse exercicio ndo apenas aprimora as habilidades de atuacdo dos participantes, mas
também promove uma maior consciéncia da importancia da linguagem néo verbal e da empatia
nas interagcbes humanas. Além disso, a atividade ajuda a desenvolver a capacidade de
comunicacdo nao verbal, tdo essencial no teatro e na vida cotidiana.

A "Roda dos Animais" € apenas um exemplo do vasto repertorio de técnicas e jogos
criados por Augusto Boal no seu Teatro do Oprimido. Seu trabalho teve um impacto
significativo na democratizacdo da arte teatral, ao enfatizar a participacgao ativa do espectador
e a utilizacdo do teatro como ferramenta de reflexao e transformacéo social.

Boal acreditava que o teatro tinha o poder de questionar e desconstruir opressdes, além
de ser uma forma de amplificar as vozes dos marginalizados e criar espagos de dialogo e
mudanca. Sua contribui¢do para o teatro contemporaneo e para a construcdo de uma sociedade
mais justa e inclusiva é inegavel, e sua influéncia continua a inspirar artistas, educadores e
ativistas em todo o mundo.

Um dos fundamentos dos jogos de Boal é o conceito de "corpo expressivo”. Ele
acreditava que o corpo € uma ferramenta poderosa para expressar emogdes e experiéncias.
Nesse sentido, muitos de seus exercicios focam o movimento, a postura e a linguagem corporal

para transmitir mensagens e estimular a empatia entre os participantes.
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Além disso, Boal desenvolveu o famoso "jogo do espect-ator” (Boal, 2014), que é uma
forma de teatro interativo na qual parte do publico assume o papel de "espectador + ator". Esses
espectadores tém a oportunidade de intervir na cena e substituir os personagens oprimidos,
buscando solucgdes para os conflitos retratados. Essa abordagem é altamente participativa e
permite que as pessoas experimentem diferentes perspectivas e vivam os desafios enfrentados
por outros individuos.

Um dos exercicios mais conhecidos de Boal é o "Jogo do Espelho”. Nele, os
participantes dividem-se em duplas, e cada dupla representa um espelho do outro. O objetivo é
que um dos participantes inicie um movimento, gesto ou fala, e o outro responda refletindo esse
mesmo comportamento. Essa dindmica estimula a observacdo, a sensibilidade e a empatia entre
0s membros, enquanto trabalha a capacidade de adaptacdo e comunicacédo nao verbal.

Outra ferramenta importante do Teatro do Oprimido é o "Teatro Férum", que nasceu
em meio ao contexto historico de ditadura no Brasil, onde Boal buscava utilizar o teatro como
um instrumento para empoderar as comunidades marginalizadas e promover uma
conscientizacdo politica. Nesse exercicio, uma cena é apresentada pelo elenco, na qual uma
situacdo de opressdo ou conflito social é retratada. No final da cena, a plateia é convidada a
intervir, substituindo um dos atores e tentando encontrar solugdes alternativas para resolver o
dilema apresentado. Seus jogos e exercicios foram criados para serem acessiveis e inclusivos,
envolvendo pessoas de todas as idades, origens e habilidades. Isso permite que o publico
experimente diferentes abordagens para lidar com problemas da vida real e explorar maneiras
de mudar a realidade.

Além disso, Boal criou jogos que trabalham temas como a linguagem corporal, a voz, a
expressdo de emoc0es e a quebra de estereodtipos. Esses exercicios tém o proposito de desafiar
e desconstruir padrdes comportamentais enraizados na sociedade, permitindo que as pessoas
explorem novas formas de se relacionarem e se expressarem.

A proposta de Augusto Boal vai além do entretenimento teatral convencional, buscando
um teatro engajado socialmente, que promova a conscientizacao e inspire agao para transformar
a realidade. Seu trabalho tem sido amplamente utilizado em contextos educacionais,
terapéuticos, comunitarios e politicos, sendo uma ferramenta poderosa para promover a
cidadania ativa e o pensamento critico.

Outro exercicio significativo de Boal é o "arco-iris do desejo" (Boal, 2002), que explora
desejos e aspiracdes pessoais. Os participantes sédo encorajados a expressar seus desejos e, em

seguida, vivenciar em cenas atraves da representacéo esses sonhos. O exercicio visa incentivar
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a reflexdo sobre as aspiragdes individuais e como elas podem ser influenciadas por fatores
externos, como a sociedade e o ambiente.

Assim, atraveés desses jogos e exercicios, Boal procurou contestar as normas sociais
opressivas e promover a empatia e a compreensdo mutua. Ele acreditava que o teatro tinha o
poder de catalisar mudancas sociais e politicas, ao permitir que as pessoas se tornassem agentes
ativos de suas proprias realidades.

O legado de Augusto Boal transcendeu fronteiras e influenciou o teatro e a educagdo em
todo o mundo. Seus jogos e exercicios continuam a ser utilizados por professores, artistas e
ativistas como uma ferramenta poderosa para promover a justica social, a inclusdo e a
transformacdo pessoal. E foi através do Teatro do Oprimido que Boal deixou um impacto
duradouro na forma como entendemos e praticamos o teatro, tornando-o uma ferramenta
valiosa para a busca de uma sociedade mais igualitaria. Em suma, 0S jogos e exercicios
propostos por Augusto Boal sdo um convite a participacao e a reflexdo sobre questdes sociais
e politicas. Por meio dessas praticas teatrais, transcendeu os palcos e continua inspirando

artistas, educadores e ativistas a se envolverem na transformacdo do mundo em que vivem.
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CAPITULO VI - EXPERIMENTACAO METODOLOGICA

Faca com proposito e sinceridade, pois no jogo do certo e do errado é a
verdade que funciona para cena (Edimilson Braga).

6.1 Da proposta pedagdgica

Os principios pedagogicos utilizados para promover processos de composic¢ao do corpo
cénico visou instrumentalizar os atuantes por meio da apreensdo de técnicas e estéticas,
desenvolvendo suas habilidades expressivas e oferecendo possibilidades para a criacdo de
dispositivos dindmicos e praticos que organizem seu material cénico e expressivo.

Nesse enfoque, coadunam com a definicdo da professora Alice Stefania Curi (2013),
que destaca a importancia da formag&o integral do ator, que deve ir além do desenvolvimento
técnico, incluindo a reflexao critica sobre a realidade social e cultural na qual esta inserido e a
capacidade de se relacionar com o outro de forma respeitosa e empatica. Assim, a cComposi¢ao
do corpo cénico ndo é apenas uma questdo de técnica, mas também de sensibilidade e
consciéncia social.

A proposta de intervencdo foi concebida como uma trama interconectada de saberes,
que se entrelacam em camadas de conceitos, principios e fundamentos, combinando aspectos
marciais e teatrais. Nessa abordagem, foram incorporados os pressupostos de Zeami, a cinesia
das formas desenvolvidas pela ginastica marcial indiana do Kemp@, os pilares do Systema e 0s
principios da pré-expressividade. Esses elementos fundamentam a proposta pedagdgica de
composicdo dos corpos cénicos e oferecem uma ampla gama de recursos para 0
desenvolvimento das habilidades expressivas dos participantes.

A conexao estabelecida entre o atuante e a personagem criada, através da combinagéo
de elementos realistas e fantasiosos, permite um encontro com o espectador e a concretizagéo
dos contratos essenciais para o jogo teatral. Mesmo com recursos cénicos limitados, a atmosfera
gerada pelas acBGes e emocdes dos atores é capaz de envolver a plateia no drama em questao.

Ao refletir sobre as capacidades de envolvimento das a¢fes dos atuantes sobre a plateia
que colocou a pesquisa diante de uma contradicdo relevante: Como € possivel estabelecer uma
pedagogia pautada na autonomia, inventividade e espontaneidade se foram adotados modelos
objetivos para a compreensdo dos principios que fundamentam a formacao e desenvolvimento

de habilidades para as artes da cena? A resposta a esse questionamento vem pelas palavras e
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consideracdes feitas por Grotowski (2011), pois, ao ser questionado sobre o treinamento de seus
atores, categoriza entre 0 que chama de "ator cortesdo”, que tem como caracteristica apenas a
venda de seu trabalho seja por valores ou favores da plateia, utilizando sua experiéncia e
habilidade adquirida, acimulos de formulas, estoque de métodos e artificios como recursos
combinados com a finalidade de impressionar o publico.

Grotowski nos apresenta a ideia de um ator santo e seu Compromisso em propiciar ao
espectador experiéncia de interiorizacdo e desvelamento. Nas palavras do mestre, o "ator
sagrado desafia os outros através do excesso de profanacdo e sacrilégio ultrajante"... Pois, se 0
ator ndo mostra seu corpo, ele "aniquila-o, queima-o, liberta-o de qualquer resisténcia aos

impulsos psiquicos, entdo ele ndo vende seu corpo, oferece-o0 como sacrificio".

O ator que, mergulhando em si mesmo, e revela seus aspectos mais intimos — e mais
dolorosos, que ndo se destinam aos olhos do mundo — deve estar pronto a manifestar
0 menor dos impulsos. Ele deve ser capaz de exprimir, através de sons e movimentos,
aqueles impulsos que oscilam na fronteira sonho e realidade. Em resumo, deve estar
apto a construir sua prépria linguagem psicanalitica de sons e gestos, assim como um
grande poeta cria sua linguagem psicanalitica com palavras. (GROTOWSKI, 2011, p.
27).

Cabe ao ator escolher como se relacionara com a plateia diante dessa negociacéo, o
colocando como uma mera mercadoria de entretenimento para seus clientes ou como aquele
agente capaz de estabelecer um dialogo entre cimplices de uma realidade que se estabelecera
proposta pelo jogo cénico, o espetaculo. O ator e a plateia podem decidir entabular um encontro
conflituoso, de encantamento ou meramente de entretenimento, e estara tudo certo! Porém, ha
espaco e cabe nesse encontro o inusitado, a surpresa para uma experiéncia boa ou ruim.
Grotowski (2011) afirma que “o ator deve ser capaz de decifrar todos os problemas do seu corpo
que lhe sejam acessiveis”. E isso somente ocorrerd se houver uma tenaz investigagao por parte

do ator em descobrir as possibilidades do seu proprio organismo e as qualidades. Por exemplo:

As varias fases de suas agoes fisicas exigem diferentes tipos de respiracdo para evitar
falta de folego e resisténcia do corpo. [...] Ele tem que aprender a abrir sua laringe
conscientemente, e verificar de fora se esta aberta ou fechada. Se ndo resolver esses
problemas, sua atencao sera distraida pelas dificuldades que encontrara e o processo
de concentracao fracassara. Se tiver que ficar prestando atengdo no corpo, o ator ndo
podera entrar em si mesmo e revelar-se. O corpo deve liberta de qualquer resisténcia.
Ele deve, praticamente, deixar de existir. [...] Ele deve aprender a executar tudo
inconscientemente durante as fases culminantes da atuagdo, o que por si so, exige uma
nova série de exercicios. Quando estiver trabalhando no seu papel ele deve aprender
a ndo pensar em acrescentar elementos técnicos, [...] mas em buscar a eliminacéo dos
obstaculos concretos em que se esbarrar [...] (GROTOWSKI, 2011, p. 28).

Portanto, percebe-se na primeira categoria definida por Grotowski que os atores
desenvolvem sua expressividade visando agradar o publico e satisfazer a necessidade de
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entretenimento. Toda sua pratica e exercicio tem a finalidade de acumular um repertorio técnico
e artificios para propiciar um passatempo a plateia. Na segunda categoria de atores, é possivel
notar que ha uma preocupacdo em realizar uma investigacdo precisa sobre o estado de
desnudamento psiquico, as condi¢Ges da natureza e as paixGes humanas, e que todo o
treinamento e exercicios propostos tém a finalidade de oferecer aos atores um olhar mais
profundo sobre si e sobre a natureza humana em relacdo a realidade. E mais uma vez, o mestre
afirma que isso ndao é um simples detalhe e que é relevante oferecer as condi¢Ges para que essas
descobertas, encontros e desencontros acontecam [...]. "Significa que o ator nunca possuird uma
técnica 'fechada’, definitiva, ja que a cada etapa [...] encontrara novos problemas técnicos em
niveis mais elaborados. Ele entdo deve aprender a superar também estes com a ajuda de alguns
exercicios basicos" (GROTOWSKI, 2011).

Para Barba, a chave de uma atuacao ativa se faz no mergulhar-se em si, em transes, em
excessos e disciplinas. Tudo pode acontecer desde que haja, por parte do atuante, um senso de
doacdo e prontidao total. Pois é necessario desenvolver uma "anatomia especial do ator" (corpo
cénico). Eugénio Barba (2012, p.19) se refere como sendo uma espécie de "esqueleto pele”.
Assim, o desenvolvimento dessa anatomia especial - 0 corpo cénico em estado de prontiddo
habil para sustentar artificialmente a materialidade ficticia do corpo cénico da personagem em
cena.

Para Grotowski (2011), "Um fator essencial nesse processo € a elaboragdo de um
definidor da forma, que ¢ a artificialidade.” Sendo assim, ao compor um corpo ficticio da
personagem, o ator realiza uma jornada intuitiva. "Feito de forma indisciplinada, ndo resultam
em liberacdo; pelo contrario, sdo percebidos como uma forma do caos bioldgico." Esse processo
de elaboracdo de signos, simbolos, ou seja, de uma espécie de sistema de representacdo da
subjetividade humana especificamente feita de acOes, atitudes, gestos e reflexos sonoros
articulados oriundos do mergulho realizado pelo atuante em si, categorizado, reelaborado e
sistematizado as contradicOes e discrepancias em performances resultando na expressividade
da cena.

A elaboragdo da artificialidade é uma questdo de ideograma — sons e gestos — que
evocam associacdes na psique do expectador. [...] cada fase desse processo pode ser
expressa por um signo ou ideograma que imediatamente transmita as motivacoes
ocultas do ator ou polemize contra elas. Essa elaboragdo da artificialidade é muitas
das vezes baseada em uma procura consciente do nosso corpo por formas, das quais
sentimos os contornos mesmos quando a realidade delas nos escapa. Ha quem acredite
que essas formas ja existem, completas, dentro de nés. [...] Por sua vez, essa pesquisa
da artificialidade requer uma série de exercicios adicionais, [...] O principio
fundamental é o seguinte: quanto mais absorvidos nos tornarmos pelo que estiver
escondido dentro de nos, no excesso, no desnudamento, no mergulho interior, mais
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rigida devera ser a disciplina externa, isto é, a forma, artificialidade, ideograma, o
sinal. Aqui esta todo o principio da expressividade (GROTOWSKI, 2011).

Ao definir cada exercicio e suas derivacgdes, pretendeu-se desenvolver o conceito de
protoestrutura como um recurso definidor de forma estética e construgdo das personagens.
Pode-se apresentar, em um primeiro momento, como uma estrutura fechada que cerceia a
espontaneidade e o comportamento cénico do atuante. Porém, seguindo em dire¢do ao conceito
proposto por Eugénio Barba (2012), o que chama de "Ator do Polo Norte", a ideia de um ator
gue modela seu comportamento cénico segundo uma rede bem experimentada de regras que
definem um estilo ou um género codificado.

Esse estudo concentrou-se em sistematizar exercicios voltados para a preparagdo e o
treinamento do atuante, visando fundamentar uma préatica de codificacdo da acéo fisica e vocal
que contribua para o entendimento dos principios da pré-expressividade e da artificialidade do
comportamento cénico, sujeito a evolugdes e mudancgas que ocorrem com 0 tempo e 0 existir.
Assim, as referéncias, longe de serem padr@es estereotipados, funcionam como uma espécie de
sistema de tipologia, onde cada elemento pode representar uma ideia ou um conceito abstrato,
um humor, uma caracteristica, ou seja, um alfabeto cénico com seus simbolos, letras e vogais
articulaveis e, mesmo sendo coletivo o uso e dindmico particularizado a partir da apropriacéo
pessoal.

O processo de ensino e aprendizagem agencia um conjunto de habilidades e capacidades
sensoriais e perceptivas, inteligéncias, memoria e criatividade. No entanto, é necessario
considerar a importancia do contexto e do ambiente como condicdo elementar para a
aprendizagem. Ao utilizar as diretivas cénicas marciais como condutora do processo de ensino-
aprendizagem da linguagem teatral, pretendeu-se organizar a criagao de personagens em etapas
de composicdo, como meio para expressao e forma estética do atuante em substanciar o
acontecimento artistico. Estimulando a percepcédo de si e do outro, o relacionamento entre pares,
a espontaneidade, a imaginacao e a criatividade, como se pode ver na Figura 15.
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Figura 15 - Trabalho cénico marcial

Atuantes - Carolina e Taua — 2023 Atriz — Carolina Braga — 2023

Fonte: Arthur Gonzaga [fotografo].

O planejamento foi pensado em uma pratica pedagdgica coesa com etapas bem definidas
e cujo objetivo fosse levar os estudantes a conhecer e refletir sobre os paradigmas da nossa
sociedade e estabelecesse um caminho singular e artistico, que possibilitasse a comunicagdo
multicultural e expressdo da diversidade subjetiva dos estudantes.

Os objetivos especificos propostos no planejamento tinham como meta: a) A
compreensdo das cinco diretivas cénicas marciais e sua aplicabilidade na preparacdo
psicofisica; b) identificar e reconhecer nas referéncias (tipos de matrizes e formas), os
elementos latentes (caracteristicas, diferengas e complementariedades) para o desenvolvimento
da protoestrutura; c) Sistematizar um modo pessoal acurar a técnica partir dos elementos e das
variaveis resultantes da interseccdo entre os fundamentos cénicos marciais, considerando o
contexto social articulado pelas conexdes com as novas tendéncias tedricas, metodolégicas e

tecnologicas; Organizando esse estudo em trés eixos estruturais:

e FEixo marcial®: fundamentos e conceitos dos cinco principios pedag6gicos cénicos
marciais (respiracdo, tdnus muscular, estrutura, movimento e energia), aplicados a
preparacao e ao treinamento dos atuantes por meio da ginéstica e exercicios marciais
(Kemp6 Indiano e o Systema: Arte Marcial Russa);

e FEixo teatral®: relacionado aos principios da pré-expressividade de Eugénio Barba, os

% Eixo Marcial e Psicofisico: Eixo condutor do processo de estudo sobre a filosofia, praticas e exercicios marciais;

55 Eixo da Teatral — Eixo condutor da experiéncia desenvolvimento das habilidades para a arte da cena. Espaco
para apreensdo da linguagem teatral
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conceitos da composicdo dos corpos cénicos organizados pelo mestre Zeami e a
metodologia de Mikhail Chekhov;

e FEixo Expressivo®®: voltado para a produco cénica, para os exercicios da expressio e
avaliacéo, leitura e releitura, para conceituar e re-conceituar, elaborar e reelaborar os

conteudos, a prética e a producao para cena.

As cinco diretivas cénicas marciais foram pedagogicamente calcadas nas bases de uma
abordagem construtivista, apoiada nos quatro pilares da educacéo: i) aprender a conhecer; ii)
aprender a fazer; iii) aprender a ser; iiii) aprender a conviver com os outros. Estes pilares tornam
a sala de aula um territério de didlogo, proporcionando momentos de socializagdo e reflexdo
sobre o papel e a funcdo da arte no processo de socializacdo e produ¢do humana (PCNs, Codigo
e linguagem).

A aprendizagem ocorre mediante a apropriacdo do conhecimento em situa¢des em que
a mediacdo cria condigdes para acontecer o processo ensino-aprendizagem, que pode ocorrer
de diversas maneiras, em diferentes espacos de trocas e em multiplos encontros e interacfes

entre aqueles que participam do processo de ensino e aprendizagem.

Ao experienciar a metodologia “Composicdo de Corpos Cénicos e os Principios
Marciais” de Edimilson Braga em residéncias e laboratérios junto ao Grupo Teatro
Ludos, verifiquei a eficAcia do método para a preparacao psicofisica de atores em seus
diversos e complexos niveis, para a construcéo de personagens. Enquanto atriz me
senti extremamente motivada a continuar nesse processo de preparacgéo, pois percebi
que o trabalho em profundidade, com camadas, trouxe em pouco tempo resultados
mais do que esteticamente interessantes, trouxe uma série de principios para a
composicdo de corpos cénicos, a coeréncia e equilibrio entre a forma fisica e o
contetdo interno da personagem (LEONIX, 2023).

E possivel perceber, no relato da atriz e educadora Lebnix, a importancia de criar um
ambiente favoravel a aprendizagem, pois quando o estudante se sente atendido em suas
expectativas, é percebido um maior envolvimento nas aulas e no desenvolvimento das
atividades. Vygotsky (1993) destacou a importancia de um espaco de apoio a aprendizagem
como um elemento fundamental para o desenvolvimento cognitivo e social das pessoas.
Segundo o autor, 0 ambiente em que 0 aprendiz estd imerso desempenha um papel crucial na
sua capacidade de aprender e se desenvolver plenamente. Considerando esse entendimento, ao

sistematizar a proposta pedagogica, procurei enfatizar a interacdo sociocultural e a promogéo

% Eixo expressivo ou da Encenacdo — Constituiu-se como eixo sintese entre 0s eixos anteriores. Espaco de
encontro entre as teorias, fundamentos e praticas de cada area em intersec¢do- O laborat6rio simbidtico.
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do desenvolvimento das habilidades cognitivas e sociais como componentes essenciais do

processo de aprendizagem.

6.2 Da Intervencao pedagogica

O meu ingresso no programa de pos-graduacao Prof-Artes é marcado por um ponto de
tensdo em relacdo ao publico atendido por mim na instituicdo em que estava lotado - O Centro
de Artes e Esportes Unificados - CEU das Artes Qnr-02 Ceilandia. Instituicdo que presta um
atendimento a comunidade de todas as idades, caracteristica essa que ndo se enquadrava no
perfil pretendido pelo programa de estudo que € o de alcancar os alunos da educacao basica das
escolas publicas do Distrito Federal. Para atingir esse objetivo, foi necessario estabelecer
parcerias que atendessem aos requisitos do programa de pds-graduacdo e as demandas surgidas
durante o estudo. Ao mesmo tempo, observei a falta de cursos de formacéo continuada na area
de artes da cena para os docentes da educacao basica e o aprimoramento dos profissionais das
artes.

A proposta metodoldgica desenvolvida objetivou oferecer formagdo continuada aos
alunos de graduacdo em formacdo para o oficio do magistério, mas para tanto, a proposta
pedagdgica de iniciacdo a composicao de corpos cénicos, ao ser aplicada aos estudantes da
educacao basica, deveria despertar o gosto pela arte e a capacidade de se expressar por meio da
linguagem cénica, bem como atingir o aprimoramento dos artistas em seu oficio.

Entendeu-se que, se a proposta alcancasse os educadores atendendo suas demandas
relacionadas a formacao, naturalmente, se estenderia aos alunos e aos profissionais das artes. A
pesquisa visou contemplar as trés categorias relevantes do processo de aprendizagem escolar e
profissional nos aspectos da: docéncia, pesquisa e estética. E foram contempladas direta e
indiretamente no desenvolvimento da metodologia.

A proposta pedagogica de composicdo de corpos cénicos foi desenvolvida visando
exercer influéncia em uma determinada situagdo de aprendizagem, buscando modificar o
comportamento cénico dos envolvidos e promover a aquisicdo e aprimoramento de
conhecimentos, habilidades e competéncias. Essa proposta foi aplicada com sucesso no Grupo
de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos, da Universidade Federal de Goias, resultando na
preparacdo dos atores e na realizacdo do espetaculo "Bordado".

Como desdobramento pedagdgico dessa pesquisa, foram realizadas duas importantes
iniciativas: 1) A replicacdo da proposta didatica de Composi¢do de Corpos Cénicos com as
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turmas do 4° e 5° ano da Escola Parque 210/211 sul, em Brasilia, sob a coordenagdo da
professora Leoni Cristina e Elisa Mariana Santos, pesquisadoras do Grupo de Pesquisa e
Extensdo Teatro Ludos. 2) A oferta do Curso de Extensdo "Composicdo de Corpos Cénicos e
os Principios Marciais" para a comunidade estudantil da Universidade de Brasilia (UNB) e para

0 publico. Assim, foi executou-se 0 seguinte cronograma:

e Residéncias artisticas realizadas na EMAC (Goiania):

1. I-dias 13, 14 e 15 de julho de 2021, de 08h as 12h, somando 12 horas;

2. Il-dias 13, 14 e 15de julho de 2022, de 08h as 13h e 16 de julho de 08h as 18h, somando
23 horas;

3. 111-16, 17, 18 e 19 de novembro de 2022, de 08h as 12h somando 16 horas.

e Laboratdrios na Escola Parque 210 Sul Parque 210/211 SUL. Brasilia Distrito Federal.
1. 1dia 14 de outubro de 2021, de 9:30 as 12:30 h, somando 03 horas;
2. 1l dia 21 de outubro de 2021, de 9:30 as 12:30 h, somando 03 horas.

e Curso de Extenséo — Janeiro 2023
1. Entre os dias - 23, 24, 25, 26, 27 e 28 de janeiro de 2023, de 08h as 12h, somando 25

horas.

A seguir, apresenta-se uma descrigédo detalhada de cada uma dessas aplicagdes.

6.2.1 Grupo de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos

A sistematizacdo e implementacdo da proposta pedagogica tiveram inicio durante o
periodo de pandemia, declarado em 11 de mar¢o de 2020 pela Organizacdo Mundial da Salde
(OMS). Os primeiros encontros com o0s graduandos do Grupo de Pesquisa e Extenséo Teatro
Ludos da Universidade Federal de Goias (UFG) e o desenvolvimento da metodologia,
ocorreram de forma remota, devido ao auge da pandemia da Covid-19, .

Com foco na formacéo dos futuros docentes, direcionou-se a abordagem didatica para
uma formac&o continuada alinhada ao Curriculo Escolar e a Base Nacional Comum Curricular
(BNCC, 2017). Além das Diretrizes Educacionais e dos documentos orientadores, a proposta
pedagdgica buscou articular-se com a realidade multifacetada, global e diversa das salas de

aula.
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O trabalho de sistematizacdo da proposta pedagdgica com o Grupo de Pesquisa e
Extensdo Ludos iniciou-se oficialmente em 12/03/2021 e foi concluido em 25/11/2022, com a

apresentacdo do espetaculo "Bordados: entre corpos e fios".

Figura 16 - Espetaculo "Bordados: entre corpos e fios"

Fonte: Dayanne Toko (2022).

Durante esse periodo, foram realizadas aulas remotas e presenciais no formato de
residéncia académica. Na primeira fase do trabalho, ocorreram apenas encontros virtuais por
meio das ferramentas Google Meet e Microsoft Teams, devido ao agravamento da pandemia da

Covid-19. As atividades foram realizadas entre 12/03 e 04/11/2021 e a descricdo completa

destas pode ser conferida nos Apéndices A, B e D.

Na segunda fase, 0s encontros ocorreram de 21/02 a 25/11/2022, em um formato
hibrido, com destaque para as residéncias académicas ocorrendo em periodos pontuais para
aprofundamento dos conceitos e desenvolvimento de habilidades relacionadas aos principios,
diretrizes e fundamentos das disciplinas e saberes interligados a proposta pedagdgica.

O grupo passou por duas fases de trabalho e um ciclo de renovagdo dos membros, o que
interrompeu a sequéncia didatica entre as etapas e exigiu uma nova abordagem metodolégica
que considerasse a nova configuracdo do grupo de pesquisa. A saida de alguns membros e a
chegada de novos integrantes que ndo tinham vivenciado previamente os conteddos,
conhecimentos e habilidades trabalhados na fase anterior levaram a um novo recomego do
processo, sendo necessario compactar os conteddos e considerar aspectos como flexibilidade e

rigor das estruturas e formas, contribuindo para a construcdo estética do trabalho - o espetaculo
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"Bordados", inspirado na obra S&o Bernardo®’ de Graciliano Ramos.

Nessa segunda fase, a preparacdo psicofisica exigiu a aplicacdo de procedimentos e
exercicios cénicos marciais que proporcionassem uma qualidade estética e performatica dos
atuantes em um curto periodo. No entanto, o desafio foi a falta de tempo adequado para o
desenvolvimento dos jogos cénicos marciais e teatrais relacionados a cultura do corpo
expressivo e suas especificidades conceituais em cada etapa da proposta pedagdgica.

Diante desse desafio, a preocupacao foi desenvolver as habilidades e apreensao dos
contetdos sabendo que alguns integrantes apresentavam auséncia das vivéncias anteriores e da
necessidade de condensar os conteudos e potencializar cada exercicio, levando-os a exaustao
fisica. Assim, no primeiro momento, houve um grupo que compreendeu 0s principios cénicos
marciais e as formas basicas trabalhadas (dos animais), o entendimento do processo de
verticalizacdo e a compreensdo da construcao da protoestrutura cadenciada conforme o tempo
programado e a precisdo esperada. A fase subsequente do processo de composicao foi vencer a
etapa de conexd@o e acabamento entre a protoestrutura e o estudo da tipologia onde seria
exercitada a modulacdo da qualidade de energias de conducédo dos corpos cénicos ficticios das
personagens.

Logo, a construcdo das personagens deveria ser dotada de um universo subjetivo rico e
um corpo representativo capaz de expressar as intencionalidades dos atuantes, da direcéo e do
autor da obra sugerida. Para essa proposta de composi¢do e preparacao fisica, a defini¢do dos
temperamentos e das diferentes caracteristicas conceituais e intuitivas dos modelos e formas
basicas das personagens foram referenciadas no universo literario do romance Sao Bernardo de

Graciliano Ramos.

¥ S0 Bernardo”, romance de Graciliano Ramos publicado em 1934. Periodo entre guerras e marcado pela 22
fase do modernismo, onde a preocupacdo dos autores desse periodo era retratar os problemas sociais e econdmicos
que atingiam o Brasil e 0 mundo. O S&o Bernardo é escrito em 12 pessoa e traz ética do opressor que objetifica a
tudo e todos seguindo a l6gica capitalista. A obra narra a histdria de Paulo Hondrio, em uma espécie de diario.
Colocando o leitor em uma espécie de confessionario e cimplice das memoérias e decisdes autoritarias e como
testemunha do mau-caratismo de Paulo Hondrio, o leitor presencia a transfiguragdo de um homem em monstro
como ele mesmo se descreve. Paulo Hondrio menino 6rfao e guia de um cego, passou a criado por uma mulher
negra doceira, ele vendia seus doces. Ao completar 18 anos passa a trabalhar na roca até cometer seu primeiro
crime: esfaqueou Jodo Fagundes por ciiimes de Germana com quem tinha um relacionamento. Na cadeia aprende
a ler e a pensar apenas em juntar dinheiro e em tornar dono de terras. Ao deixar a prisdo, comeca a buscar maneiras
de juntar dinheiro para voltar a sua cidade natal e comprar a fazenda Sao Bernardo. Apos ter conseguido as terras
e torna-la produtiva. Paulo objetiva arrumar um herdeiro e assim o protagonista entra na vida de Madalena, o seu
grande amor, que sofre horrores por conta da ambic&o e cilimes até o triste desfecho. O romance encerra-se com a
propria narrativa solitaria do protagonista que se encontra abandonado em meio amargurada, consciente de sua
desumanizacdo imposta pelas suas escolhas e a dureza do sertdo. Sintese pessoal.
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Figura 17 - Trabalho corporal com Grupo Ludos - UFG — Residéncia

Fonte: Acervo pessoal.

Portanto, essas habilidades foram orientadas e moldadas respeitando as caracteristicas
individuais de cada participante. Além disso, todas as caracteristicas dos principios
interseccionados foram organizadas sob a abordagem das cinco diretivas cénicas marciais,
visando adquirir uma base corpOrea para o0 processo de sistematizacdo metodoldgica proposto
pela abordagem pedagdgica.

Em resumo, a segunda fase do trabalho de sistematizacdo da proposta pedagdgica de
composicdo de corpos cénicos foi desenvolvida de maneira hibrida, combinando encontros
remotos e presenciais. Nos encontros remotos, foi mantida a mesma proposta de trabalho da
primeira fase, com exercicios de mobilidade derivados das técnicas marciais. Ja nos encontros
presenciais, realizaram-se residéncias teatrais, nas quais pude revisar 0s exercicios de
mobilidade corporal visando alcangar o condicionamento fisico necessario para que 0s
participantes compreendessem as etapas da composi¢do dos corpos cénicos. 1sso incluiu o uso
sistematico das cinco diretivas cénicas marciais, a exploracdo das formas e verticalizacdo da
forma dos animais, a aplicacdo dos principios-que-retornam e a incorporacdo das qualidades
energéticas na conducgdo do corpo cénico na elaboracdo da protoestrutura. Além disso, foi
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aplicado o sistema metodologico de Mikhail Chekhov na fase de refinamento das formas

expressivas das personagens.

Figura 18 - Verticalizagdo do animal — Sapo + o velho.

Fonte: acervo pessoal.
Nota: Ator e pesquisador Ramon Ferreira Teles do Grupo de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos - UFG
(2021).

Portanto, esses exercicios foram sugeridos e aplicados para promover a autonomia do
ator em seu processo de preparagdo psicofisica, desenvolvendo um repertorio de pequenas
rotinas e formas que pudessem ser executadas em qualquer espacgo de trabalho, levando em
consideracdo o condicionamento fisico individual. Isso favoreceu um corpo alongado, aquecido
e pronto, demonstrando adequagdo no tonus corporal, presenca de palco e projecdo vocal
adequada para o trabalho cénico.

Outro aspecto importante sdo as estratégias de expressao utilizadas em cena, que
colocam os participantes em contato direto com as qualidades e caracteristicas de cada
personagem, estabelecendo uma possivel identificacdo e, as vezes, um estranhamento que
comunica o texto e o contexto das personagens. Dessa forma, cada construcdo de personagem

pode incorporar camadas de criagfes e procedimentos desde 0 momento em que se inicia a
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primeira fase de elaboracdo das matrizes corporais (animais etc.), até a utilizacdo de objetos,
figurinos e todo o processo de narrativa cénica concebido para dialogar e expressar as demandas
e urgéncias dos atores.

Para criar as condigdes de trabalho, foram utilizados jogos e exercicios (Apéndice C)
das respectivas areas de interseccao que se revelaram eficazes no processo de investigacdo das
capacidades corporais, desenvolvendo potencialidades e fortalecendo o vigor psicofisico
necessario para sustentar o corpo trabalhado para o oficio e o corpo cénico das personagens,

conforme a histdria a ser contada por cada ator (Ver Apéndice B - aula 17 - 01/09/2022).

“Com os exercicios de treinamento, o ator coloca a prova a sua capacidade de alcangar
uma condi¢cdo de presenca total, a mesma condi¢do que tera que reencontrar no momento
criativo na improvisacdo e do espetaculo” (BARBA, 2012a, p. 290). Os exercicios bem
compreendidos por aquele que aplica e por aqueles que executam, possibilita colocar-se no
espaco-tempo da presente agdo, possibilitando compreender 0s seus processos e caminhos de

criacdo. O atuante se ocupa em viver o jogo, em ser o préprio oficio em fluxo e transito.

6.2.2 Escola Parque

A replicacdo da metodologia de Composic¢éo de Corpos Cénicos apreendidas no Grupo
de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos foi conduzida pela professora pesquisadora Le6ni Cristina
(Lebnix), em suas aulas com estudantes das turmas dos 4° e 5° anos, confirmou a singularidade
e importancia da sistematizacao das diretivas cénicas marciais e seus elementos de intersecgédo
como recurso didatico para o ensino do teatro e o processo criativo de criagdo de personagens.

A professora Leonix, pesquisadora ativa do Grupo de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos,
ao assimilar a proposta de composi¢do de corpos cénicos nas residéncias e laboratorios de
estudo, vislumbrou a possibilidade de reproduzir as sequéncias didaticas de criacdo de
personagens partindo das formas dos animais, do processo de verticalizagdo e construcéo da
protoestrutura de criacdo de personagens.

Ao replicar a metodologia nas Séries Iniciais do Ensino Fundamental, foi necessario fazer
ajustes na linguagem e nos comandos dos exercicios e jogos. No entanto, constatou-se que,
mesmo com esses ajustes didaticos, ndo houve perda técnica ou qualitativa das atividades
propostas. E importante ressaltar que, ao aplicar a metodologia nas séries iniciais, o educador
deve planejar suas atividades enfatizando uma abordagem ludica e a socializacdo dos alunos

como instrumento de aprendizagem.
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Figura 19 - Performance Art. — “CAMACOS” - Estudantes da Escola Parque 210 Sul

Fotos Leonix (2021).

Ao analisar o relatério e as imagens disponibilizadas pela professora Le6nix no material
disponibilizado pela educadora, pOde-se constatar que as habilidades como consciéncia
corporal, capacidade de representacao simbdlica e experimentacdo de diferentes formas de
expressdo estimularam o desenvolvimento de sentimentos de autoestima. Além disso, a
motricidade, a mobilidade, a interacdo e o trabalho em equipe foram cultivados ao longo da

aplicacdo da proposta pedagogica e do processo de aprendizagem.

Uma das adaptagdes que faco ao aplicar os exercicios/jogos com estudantes das séries
iniciais € substituir algumas referéncias imagéticas que foram derivadas de exercicios
que provém das Artes Marciais por imagens mais adequadas ao imaginario infantil.
Entdo, onde os jogadores tém que desviar de um simulacro de faca trocado por pincel,
tinta, com comandos como: “desvie da colega!”, “Olha a tinta!”. No jogo dos
pregadores, por exemplo, fiz uma derivagdo com locutor e juiz: enquanto o0s
estudantes jogam, um locutor narra a partida. Essas derivacdes tém acontecido de
forma esponténea, natural e funcionado muito exitosamente em sala de aula. Os
estudantes tém apresentado excelente desenvolvimento em sua percepgdo espacial,
psicomotricidade, coordenacdo motora, expressdo corporal e vocal, respiracéo,
interacdo com o outro, percepcdo de estados e movimentos corporais extras
cotidianos. Também observei um bom desenvolvimento no campo emocional, pois
estes se sentem seguros com o trabalho que é inclusivo e possibilita que todos
participem de acordo com sua condigdo fisica, de forma respeitosa, além de melhorar
gradativamente o desempenho individual e do grupo (LEONIX, 2021).

No relato da professora, fica evidente a necessidade de realizar ajustes didaticos em
todas as atividades propostas, conforme a faixa etaria dos estudantes, para que as atividades
sejam adequadas e se conectem com o universo infantil. E importante que as atividades
dialoguem com os estudantes e seu mundo simbolico. Ao introduzir as cinco diretivas cénicas
marciais (respiracdo, tdnus muscular, estrutura, movimento e energia), 0s estudantes
experimentaram uma simbiose entre artes marciais e teatro, assim como a criagdo de matrizes

corporais ao vivenciarem as formas animais (Kempd), com verticalizacdo e conexdo com as
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qualidades energéticas do Velho, da Mulher e do Guerreiro. Isso resultou na culminéncia
pedagdgica intitulada "Cabana"”, uma performance na qual os estudantes adentravam uma
barraca, realizando a performatizacdo das matrizes corporais dos animais e interagindo com a
obra "Camacos", registrando as marcas e vestigios do corpo cénico sobre a tela. A Performance
"Cabana" ocorreu no evento performatico "O museu é o mundo”, da Escola Parque®®.

O relatorio completo pode ser conferido no Apéndice E.

6.2.3 Curso de extensdo UNB

O curso de extensdo "Composicao de Corpos Cénicos e os Principios Marciais" foi
realizado na Universidade de Brasilia, no Departamento de Artes Cénicas, Campus UnB, nos
dias 23, 24, 25, 26, 27 e 28 de janeiro de 2023>°. O curso teve uma carga horaria de 25 horas/aula
e foi destinado a estudantes, iniciantes e profissionais do teatro. Seu objetivo principal era
proporcionar uma preparacao psicofisica para a criacdo e composi¢éo de corpos cénicos, assim
como a busca pelo estado de presenga em cena. Essa abordagem foi baseada no treinamento
das artes marciais e combinada com a Antropologia Teatral e outras metodologias das artes
cénicas.

Figura 20 - Curso de extensdo

Fonte: Anderson Floriano (2023)

8 A performance pode ser vista no video “Amostra trabalho de Composi¢do de Corpos Cénicos, com estudantes
da Escola Parque”, disponivel em: https://youtu.be/kG3Rb7MOfDA4.

9Registro - Curso de Extensio-UNB — COMPOSICAO DE CORPOS CENICOS E OS PRINCIPIOS MARCIAIS
- Disponivel em: https://youtu.be/RUng-KsfP4s.


https://youtu.be/RUnq-KsfP4s
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Foi empregada uma abordagem tedrico-préatica para a preparacdo dos atores, utilizando
a concepcdo das Diretivas Cénicas Marciais como base para o trabalho corporal e busca do
estado de prontidao. O estudo foi desenvolvido com base em trés eixos orientadores, que foram
fundamentais para a proposta pedagdgica e 0 processo cénico com os estudantes e atores na
sala.

O primeiro eixo, denominado Teodrico, consistiu no estudo e analise das referéncias
tedricas das artes cénicas, teatro e performance. O objetivo foi aprofundar o conhecimento
nessas areas e embasar as praticas desenvolvidas.

O segundo eixo, 0 Marcial, envolveu o estudo especifico dos conceitos e principios das
artes marciais, com base nos quatro pilares do Systema - Arte Marcial Russa, tendo a energia
como um principio fundamental. A partir disso, foram estabelecidos cinco eixos transversais
que categorizaram o trabalho didatico-pedagogico, promovendo a integracdo entre diferentes
areas de conhecimento e disciplinas. Esses eixos transversais, que permearam todas as areas de
saber, foram: Respiragdo, Tonus Muscular (relaxamento). Estrutura (postura), Movimento e
Energia. Uma participante do curso. ap0s 0s exercicios, relatou: “o que esteve presente em mim
foi a liberdade de expressao, de ser quem eu sou”. Ainda, outra comentou que “a primeira aula
foi muito proveitosa, os exercicios trabalharam bastante 0s movimentos corporais [...].

O terceiro eixo, da Encenacdo, funcionou como uma sintese entre o eixo tedrico e 0
marcial. Nesse ponto, ocorreu o0 encontro entre as teorias e praticas, proporcionando uma
experiéncia estética e artistica. Foi 0 momento em que todas as conexdes do processo vivido se
uniram a proposta do texto e da dramaturgia pessoais construidas. Ao comentar sobre 0s
exercicios propostos no curso, uma participante relatou: “Apesar de ndo ter feito esses [...]
exercicios antes, adorei cada um e pude conhecer ainda mais os limites do meu corpo”. Outro
participante comentou: “[...] gosto das repeticdes em grupo dos principios marciais, o que pode
ser usado mais com outros conceitos. Verbalizar ajuda a memorizar. Como explicar que na
pratica ¢ tao simples, palpavel, em palavras?”.

Dessa forma, a abordagem adotada se fundamentou em uma combinagdo entre 0s
aspectos tedricos, marciais e de encenacdo, proporcionando uma experiéncia completa e

integrada para os participantes.
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Fonte: Arthu Gonzaga ‘(_2023)

A ementa do curso e relatos de alguns participantes, podem ser conferidos nos
Apéndices F, G.

60 Mais detalhes podem ser conferidos no seguinte link: https://youtu.be/RUng-KsfP4s


https://youtu.be/RUnq-KsfP4s
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CAPITULO VII - ANALISE DOS RESULTADOS

Esse € 0 momento em que esta jornada chega ao porto e conclui sua trajetéria, um porto
que representa tanto chegadas quanto partidas. Ao atracar, tém-se o0s pordes cheios de
experiéncias que alimentardo o ser até a proxima partida. Durante a viagem, foi preciso ajustar
nossos mapas, rotas, enfrentar desvios, descobrir novas ilhas e encarar abismos. Duvidas e
reflexdes foram registradas e vivenciadas, resultando em um somatério de saberes e
sistematizacfes que organizaram nossa carta nautica, revelando novos lugares repletos de
mistérios e aventuras.

Ao iniciar esse processo, traz-se algumas poucas certezas, mas as mais legitimas se
mantiveram ou se ajustaram diante dos desafios que surgiram ao formular e sistematizar essa
proposta pedagdgica. Esse turbilhdo de duvidas despertou o desejo de mudanca. E mudar € bom
quando necessario.

Ao definir a proposta pedag6gica como linha de estudo, foram encontrados fundamentos
na abordagem sociocultural representada pelo psicélogo russo Vygotsky (1998) e no Brasil por
Paulo Freire (1987). Sob essa perspectiva, 0 ser humano nao pode ser compreendido fora de
seu contexto social; ele é o sujeito de sua propria formacéo e desenvolvimento, por meio de um
processo continuo de reflexdo sobre sua realidade e seu lugar no mundo. Seguindo essa visao,
ao considerar os estudos sobre os principios-que-retornam da antropologia teatral organizada
por Eugénio Barba, a abordagem deste estudo foi orientada pela pedagogia da Autonomia de
Paulo Freire, acompanhada pelo pensamento politico de Augusto Boal (1989), que afirma: "[...]
ndo me oponho. Mas sou contra toda e qualquer forma de colonialismo cultural: isto esta na
moda, entdo facamo-los [...]".

As herancas e saberes sdo imprescindiveis para o estudo e desenvolvimento da préatica
teatral. Portanto, este estudo se apoiou também nas tradigbes do método das acdes fisicas,
oferecido ao mundo das artes cénicas pelo mestre Stanislavski. Buscou-se o essencial no teatro
junto ao mestre polonés Jersy Grotowski (2011, p.15), que afirma que o teatro ndo pode existir
"sem a relacdo de percepcéo direta, da comunhdo ao vivo entre espectador e ator". Grotowski
desenvolveu o conceito do "ator santo”, que transcende suas limitagdes pessoais para revelar ao
espectador a condicdo humana.

Portanto, ao sistematizar essa proposta, buscou-se contemplar uma sequéncia didatica
que desenvolvesse ou agenciasse no estudante da educagdo basica uma série de habilidades

expressivas que permitissem a comunicacao através da linguagem teatral e das artes da cena.
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Considerando que 0s primeiros passos de um bebé sdo dados apoiando-se nas maos do
responsavel legal, que cria situacdes e estimula, provocando a crianca a se firmar e dar seus
passos com seguranca, recebendo, ora ou outra, reforco positivo pelas conquistas realizadas.
Sabe-se que é funcgdo do professor mediar e aproximar o estudante do conhecimento, sendo que,
quanto mais ludico, mais interessante torna-se para o aluno.

Levando em consideracéo essas provocacdes, foi estabelecido um recorte de conteudos
gue baseou-se na construcdo da autoimagem, autoestima e consciéncia integral do individuo.
Isso ocorre ao considerar o pleno desenvolvimento humano, bem como os valores educacionais
e formativos que desempenham um papel central na construcdo da cidadania, com énfase na
educacao ética e no desenvolvimento da autonomia intelectual, cultural e estética (PCNs, 2002,
p. 173).

A interseccdo entre a linguagem teatral e as praticas marciais permite o intercambio de
saberes e principios referentes ao corpo, sendo 0 corpo, a0 mesmo tempo, modo e meio de
comunicacdo e integragdo com o mundo, desenvolvendo a mobilidade e o movimento
expressivo.

H& muito tempo o ensino das artes é colocado como um valioso aliado da educacao e
socializacdo do individuo, devido ao seu carater integrador e desafiador. "A experiéncia
artistica se coloca, desse modo, como reveladora ou transformadora, possibilitando a revisdo
critica do passado, a modificacdo do presente e a projecdo de um novo futuro”
(DESGRANGES, 2011, p. 26).

A proposta pedagdgica aqui descrita procurou demonstrar um processo de composicao
de corpos cénicos compreendido no entrelagamento entre os principios cénicos marciais
derivados das artes marciais, em intersec¢cdo com 0s principios que retornam da antropologia
teatral e o conceito de corpo cénico instituido pelo mestre do teatro N6, Zeami Motokiyo.
Assim, pretende-se apresentar como uma possibilidade pedagdgica de iniciacao aos estudantes
da educacdo bésica, aos professores como formagdo continuada e aos atuantes um meio de
aprimoramento profissional no oficio das artes da cena.

Buscou-se pavimentar uma rota singular, constituida por uma sequéncia didatica
dividida em trés eixos pedagdgicos principais: 0 eixo tedrico, 0 eixo marcial e o eixo da
encenacdo. Além disso, foram estabelecidos cinco eixos transversais: respiracdo, tonus
muscular (relaxamento), estrutura (postura), movimento e energia. Esses cinco eixos visavam
compreender e conectar os saberes relacionados a pré-expressividade, ao comportamento
extracotidiano e a construcdo de personagens, referenciando modelos, tipos e arquétipos

sociais, compreendendo os tecidos sociais, a realidade e os direitos e responsabilidades
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relacionados a vida pessoal e coletiva.

Foi perceptivel uma mudanca significativa no comportamento e na compreensdo dos
contetdos e procedimentos metodoldgicos relativos ao processo de cria¢do de personagens por
parte dos estudantes, com base na proposta de composic¢ao dos corpos cénicos. Isso possibilitou
que eles seguissem um roteiro didatico de criagdo artistica, levando em consideragdo 0s
aspectos ladicos, técnicos e estéticos.

Ao considerar que a aprendizagem é um processo de mudanca de comportamento obtido
por meio da experiéncia construida a partir de fatores emocionais, neuroldgicos, relacionais e
ambientais, percebeu-se a tensdo entre a assimilagcdo e acomodac¢édo dos estimulos, que geram
respostas no processo de transformagdo dos conhecimentos, habilidades, competéncias,
comportamentos e valores em uma experiéncia estética.

Durante o periodo das aulas (remotas e hibridas), a experiéncia dos estudantes em
relacdo aos materiais tedricos, técnicos e estéticos poderia ter sido explorada com maior
precisdo. No entanto, devido aos estigmas causados pela pandemia da Covid-19, como o
distanciamento e o isolamento, foram geradas sequelas nos aspectos psicologicos, sociais e
sanitarios. Os novos integrantes do grupo Ludos ingressaram na universidade justamente
durante a pandemia, e sé tiveram aulas presenciais apos a liberagao dos protocolos de seguranca
pela OMS (Organizagdo Mundial da Saude). Assim, os estudantes ficaram limitados ao formato
e ao desempenho restrito, pois muitos s6 tiveram encontros presenciais e praticos apés a
liberacdo do protocolo sanitario. Apesar da ousadia criativa de muitos estudantes, € possivel
perceber reflexos do impacto causado pela Covid-19 em seu desempenho.

As aulas remotas e presenciais sao dois formatos distintos de ensino que apresentam
diferengas, mas também sustentam alguns pontos em comum. A seguir, apresento algumas

caracteristicas para entender melhor cada formato:
Localizacédo e ambiente de aprendizagem:
e Aulas remotas: Os alunos tém flexibilidade para assistir as aulas em qualquer lugar,
desde que tenham acesso a internet. O ambiente pode variar, permitindo estudar em
casa, bibliotecas ou locais publicos com Wi-Fi.

e Aulas presenciais: As aulas ocorrem em um local fisico, como uma sala de aula,

laboratdrio ou auditorio, onde os alunos e o professor estdo presentes fisicamente.
Interaco entre alunos e professores:

e Aulas remotas: A interacdo ocorre principalmente através de plataformas de
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comunicagao sincronas e assincronas, como videoconferéncias, foruns online e e-mails.
Embora ainda seja possivel haver discussdes e debates, a dindmica pode ser diferente
em comparacdo com o ambiente presencial.

Aulas presenciais: A interacdo é direta e imediata, permitindo que os alunos fagcam
perguntas, respondam a questionamentos do professor e participem de discussdes em

tempo real.
Autonomia e disciplina:

Aulas remotas: Os alunos geralmente precisam de uma dose maior de autonomia e
autodisciplina para gerenciar seu tempo e manter o foco nos estudos, especialmente em
ambientes com distrag0es potenciais.

Aulas presenciais: Uma estrutura rigida do ambiente de sala de aula pode ajudar alguns
alunos a manterem-se focados nos estudos, pois o professor esta presente e direciona o

ritmo das aulas.
Tecnologia e recursos:

Aulas remotas: A tecnologia é uma parte essencial do processo de ensino, e 0s alunos
precisam ter acesso a dispositivos como computadores, tablets ou smartphones, além de
uma conexao com a internet estavel.

Aulas presenciais: Embora a tecnologia também possa ser utilizada em aulas
presenciais, ela é menos central nesse formato, e as atividades tendem a ser mais

baseadas em materiais fisicos e interacdo face a face.
Pontos em comum entre aulas remotas e presenciais:

Conteudo do curriculo: Tanto nas aulas remotas quanto nas presenciais, 0 contetdo
do curriculo é essencialmente 0 mesmo. Os contelidos e assuntos examinados devem

seguir a mesma estrutura e objetivos educacionais.

Avaliacdo do desempenho dos alunos: Os métodos de avaliacdo, como provas,
trabalhos e exercicios, geralmente ndo variam significativamente entre os dois formatos.
O objetivo é medir o progresso e a compreensdo do aluno em relacdo ao contetdo

ensinado.

Interatividade: Embora a natureza da interagcdo possa ser diferente, tanto nas aulas
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remotas quanto nas presenciais, é importante que os alunos participem ativamente do
processo de aprendizagem. A colaboragdo com o0s colegas e a participacdo nas

atividades sdo essenciais em ambos 0S casos.

e Qualificacdo dos professores: Tanto nas aulas remotas quanto nas presenciais, a
qualidade do ensino depende da competéncia e dedicacéo dos professores. Profissionais
bem-preparados sdo fundamentais para proporcionar uma educacgdo eficaz,

independentemente do formato.

Em suma, aulas remotas e presenciais tém suas particularidades e desafios unicos. A
escolha entre esses formatos pode depender de diversos fatores, como a disponibilidade de
recursos tecnoldgicos, a influéncia pessoal dos alunos e os objetivos educacionais especificos
ou mesmo uma pandemia. Cada abordagem apresenta vantagens e desafios, e 0 mais importante
é que o ensino seja de qualidade, independentemente do formato escolhido. No momento da
execucdo dessa pesquisa e elaboracdo de proposta de trabalho, o contexto histérico — a
pandemia do Covid-19 — determinou a utilizacdo inicial de aulas remotas, que foram retomadas
de forma presencial quando a situa¢do se amenizou.

Apos o periodo pandémico e o retorno das atividades, o desafio foi estabelecer pontos
de apoio e desenvolver as habilidades necessarias e o0 entendimento esperado em relagdo aos
principios cénicos marciais. Na segunda fase da aplicacdo do treinamento psicofisico com o
grupo Ludos e seus novos integrantes, as etapas aconteceram de maneira compactada e em um
ritmo exaustivo, a fim de que os novos integrantes desenvolvessem as habilidades e
demonstrassem as qualidades esperadas para a criagdo dos corpos ficticios das personagens,
visando ao resultado da experimentacdo cénica inspirada no universo de "S&o Bernardo", obra
de Graciliano Ramos intitulada "Bordados - Entre corpos e fios", sob a direcdo da professora
Clarice Costa.

A representacdo evidenciou a atmosfera do romance, revelando as paixdes humanas
presentes em cada um dos personagens centrais que compdem a obra. No entanto, também
revelou as fragilidades vivenciadas pelos participantes ao longo do processo. Foram destacados
0s momentos de progresso alcangados por meio dessa abordagem de pesquisa, com o intuito de
problematizar a necessidade de reflexdo sobre o desenvolvimento de metodologias voltadas
para alunos de diferentes niveis educacionais, apresentando varias diferengas em termos de

idade, experiéncia académica, habilidades, necessidades e niveis de desenvolvimento cognitivo.
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a) Alunos da pré-escola e do ensino fundamental das séries iniciais (1° ao 5° ano)
geralmente estdo focados na aquisi¢do de habilidades basicas previstas na BNCC, como
conviver, brincar, participar, explorar, expressar e conhecer-se, estimulando a
imaginacdo. O desafio € conseguir atrair a atencdo das criancas e envolvé-las nas
atividades propostas. E necessario oferecer atividades ludicas e materiais adequados que

motivem as criancgas a participarem de forma livre.

b) Alunos do ensino fundamental séries finais (6° ao 9° ano) estdo na fase de comecar a
desenvolver habilidades mais complexas, e de acordo com a BNCC, é um momento de
fortalecer a autonomia dos estudantes, oferecendo ferramentas em matematica, ciéncias
e linguagens. Portanto, a proposta pedagdgica de composicdo de corpos cénicos
pretende estimular e desenvolver a criatividade, capacidade de solugcdo de problemas,

lideranca, comunicacgéo, pensamento critico e trabalho em equipe, entre outros.

c) No ensino médio, os alunos geralmente tém entre 15 e 18 anos de idade, estdo buscando
habilidades mais especializadas e preparacdo para a vida ap6s a escola, como entrar na
faculdade ou no mercado de trabalho. A linguagem teatral possibilita explorar jogos
dramaticos, improvisacdes, atuacdes e pecas de construcao coletiva. Sendo o teatro um
importante meio e recurso para o desenvolvimento da percepc¢éo corporal, da memoria,
da imaginacéo, da reflexdo e da critica, do autoconhecimento e desenvolvimento de
habilidades interpessoais. Assim, aos alunos do ensino médio foram apresentados uma
gama de conceitos e recursos para o desenvolvimento das habilidades para as cenas,
esperando um nivel de aprofundamento pertinente a faixa etaria e competéncias e

habilidades exigidas.

d) Alunos do ensino superior sdo adultos jovens, com idades variando de 18 a 22 anos ou
mais, pertencentes ao grupo de pesquisa e extensao Teatro Ludos, buscando aprofundar
seus estudos na area do ensino do teatro, desenvolvendo habilidades para suas futuras
carreiras como docentes e artistas. Os alunos do ensino superior e 0s participantes da
comunidade académica demonstram maior maturidade emocional, independéncia,
autonomia e responsabilidade ao lidar com conceitos e provocacdes da proposta
metodoldgica de composicao dos corpos cénicos, apresentando possuir flexibilidade

para escolher e desenvolver seu material expressivo.

Ao refletir sobre possiveis aperfeicoamentos dos procedimentos da proposta de
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composicdo de corpos cénicos, quais procedimentos manteria? E quais mudaria?
Manteria o planejamento e as intervencdes verificadas, porém, aprimoraria os seguintes

aspectos:

a) Aulas remotas: como a interacdo ocorre principalmente através de plataformas de
comunicagao sincronas e assincronas, implementaria mais atividades de interacdo como

Squeeze Page, video performance, féruns online etc.

b) Aulas presenciais: Implementaria mais atividades de interacdo direta e imediata,
estimulando os participantes a criarem mais possibilidades de expressdo, como a
composicdo de partituras gestuais, personagens e cenas, demonstrassem com mais

frequéncia seus processos e materiais cénicos e fizessem mais autoavaliacGes.

c¢) Dentro do planejamento das atividades das residéncias e laboratérios, destinaria um
tempo maior para o0 desenvolvimento de cada etapa e sequéncia pedagogica,
estabeleceria encontros teméticos e "desafiadores™ de acordo com os varios niveis dos
participantes do trabalho (criancgas, jovens, adultos e da melhor idade), procurando
desenvolver uma educacéo ludica e mais inclusiva, uma vez que € possivel trabalhar em

pequenos grupos tematicos dentro da proposta geradora.

Um constante pensamento durante todo o processo de sistematizacdo da proposta
pedagogica foi o questionamento de como? E de qual forma? Essa pesquisa poderia ser
continuada por outros estudantes e pesquisadores. O que, aos seus olhos, deveria ainda ser
investigado, aprimorado, estudado. Ao buscar responder a esses questionamentos, vislumbro as
investigacOes voltadas aos processos de intervencdes, estudos e analises dos procedimentos e
proposicdo de verificagbes de matrizes culturais e suas transformagbes de acordo com o
desenvolvimento, andlises e rupturas dos modelos estéticos estabelecidos nas abordagens
tedricas, praticas e pratico-tedricas.

Considero relevante a compreensdo e apropriacdo dos conceitos, e, se necessario,
reconceituar, reelaborar as acGes e praticas investigativas, teorias e praticas-tedricas das
propostas de formacdo e pesquisa, como métodos, sistemas de treinamentos e exercicios
voltados para os estudantes, artistas da cena e para a formacao continuada de professores.

Os saberes desenvolvidos nesse estudo motivaram novos estudantes pesquisadores a
refletirem sobre as possibilidades de abordar integralmente a producgéo cénica. Ao perceber as

fragilidades dessa pesquisa, foi instigado a preencher as lacunas que ndo puderam ser abordadas
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anteriormente.

Essa metodologia ndo se referiu apenas ao desenvolvimento de uma expressividade
fisica por meio de um corpo habilidoso para o palco, mas também a representacao dos diferentes
tipos de corpos guiados por uma modulacdo de energia, levando em consideragdo os aspectos
sociais que refletem a condi¢cdo do homem no contexto de "S&o Bernardo™ de Graciliano Ramos.
Dessa forma, o processo de aprendizagem dos estudantes ocorreu por meio da fuséo de saberes.
Foi possivel observar nos participantes uma melhor capacidade de desenvolver e manter o foco
interno e a concentracdo, bem como uma maior confianga e seguranga em Seus processos e
representagoes.

Foi possivel identificar semelhancas entre a formacéo do atuante e a trajetoria do artista
marcial, ambos passam por um processo formativo dividido em ciclos de aprendizado e
graduacOes. Essa formacao envolve a assimilacdo de contetdos marciais e o desenvolvimento
de qualidades pessoais, que sdo constantemente revistas ao longo do percurso de formacao.

A metodologia proporcionou ao atuante a compreensdo do estado de prontiddo e,
especialmente, do estado cénico, especialmente durante a representacdo. Durante os dias de
aplicacdo (tedrico-pratica), foi buscada uma conexao entre as praticas marciais e a teatralizacao,
com preocupacdo em sistematizar sequéncias didaticas de facil assimilagdo, que se
entrelacavam como uma tapecaria cheia de cruzamentos e camadas de tecidos costurados com
fios de principios cénicos e marciais. As etapas foram conectadas, estabelecendo uma estrutura
de trabalho que permitisse aos atuantes executarem performances desde as mais simples e
singelas até as mais elaboradas e detalhadas, refletindo a experiéncia, disciplina e pesquisa de
cada um.

Existe a necessidade de aprimorar a organizacao do trabalho pedagdgico e aprofundar
no desenvolvimento de cada unidade, investigando as atitudes assertivas e compreendendo 0s
motivos pelos quais ocorreram desencontros e identificando o que nédo funcionou. A reflexédo
de cada unidade serve para diagnosticar as fragilidades metodoldgicas e reforcar contetidos e
praticas, como jogos e exercicios voltados para o desenvolvimento das habilidades e o alcance
do objetivo final. Cada unidade didatica de composicdo é compreendida como um entrelacar de
fios na trama pedagoOgica. O trabalho de preparacdo segue uma sequéncia pedagdgica,
estabelecendo uma estrutura funcional e o desenvolvimento sequencial e progressivo do
trabalho de preparagdo cénica, permitindo aos atuantes adquirirem mais destreza, ritmo,
consciéncia de espago-tempo, mobilidade, vigor e alteracdes energéticas durante o treinamento.

Portanto, a organizacdo do trabalho pedagdgico abrangeu uma série de elementos

interligados que visaram otimizar o processo de aprendizagem. A primeira etapa foi o
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planejamento curricular, que consistiu em definir os objetivos educacionais, contetdos,
métodos de ensino e avaliacdo. Era crucial que esse planejamento fosse elaborado considerando
a diversidade presente na sala de aula, para que todas as necessidades e potencialidades dos
alunos fossem atendidas. Como afirma José¢ Carlos Libaneo, “As formas de organizacao ¢ de
gestdo sao préaticas educativas, elas educam e ensinam. O ambiente escolar, o que se faz e o que
se diz na escola, influenciam poderosamente 0s processos de aprendizagem dos alunos e
professores” (LIBANEO, 2015, p. 1).

Um ambiente educativo eficiente é aquele em que os recursos disponiveis sdao bem
utilizados para maximizar a aprendizagem. Professores e gestores devem trabalhar em conjunto
para garantir que as salas de aula estejam equipadas com materiais didaticos adequados e
tecnologia, e que as instalac6es fisicas sejam seguras e acolhedoras. Além disso, é importante
investir na formacao continua dos docentes, para que eles possam estar atualizados em relacéo
a novas praticas pedagdgicas e metodologias inclusivas.

O maior desafio do trabalho de composigéo foi tornar singular o processo de elaboragéo
das formas e matrizes corporais de aprendizagem para a representacdo dos atuantes, pois eles
deveriam demonstrar as nuances em cada fase de elaboracdo da protoestrutura. Em cada
unidade de composicdo, a estrutura cénica funcional deveria demonstrar as particularidades e
também passar por gradacOes especificas, segundo o processo de assimilagcdo dos principios
cénicos marciais e das matrizes de composigéo de cada pessoa. No entanto, para os atuantes da
pesquisa, a fase de refinamento das personagens néo resultou na materializacéo e fisicalizacéo
das sutilezas.

Em resumo, a intervencao ocorreu em trés momentos. O primeiro consistiu na aplicagdo
de jogos de sensibilizacdo e exercicios marciais para desenvolver as habilidades direcionadas
pelas cinco diretivas cénicas marciais (respiracdo, tbnus muscular, estrutura, movimento e
energia). Esses exercicios ja preparavam o entendimento da protoestrutura para a composic¢ao
dos corpos cénicos e a construcdo de personagens. Portanto, as atividades visavam proporcionar
a compreensdo de um caminho/roteiro preciso para a materializagao da criagéo de personagens,
no gqual o estudante concretizava suas ideias a partir das indicacGes do texto, do contexto e das
vivéncias nos jogos e laboratdrios teatrais, sendo estimulados a expressar-se e comunicar-se,
articulando percepcao, sensibilidade e reflexao.

No segundo momento da intervencdo, 0s jogos e exercicios tinham como foco a
abordagem teatral, ou seja, a énfase estava na compreensdo e aplicagdo dos principios da pre-
expressividade e dos fundamentos da linguagem teatral e das artes da cena. Nesse momento,

buscou-se compreender a producdo como uma experiéncia estética e artistica, visando a fruicéo,
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a reflexdo e a contextualizacdo, considerando sempre 0s aspectos estéticos, éticos e politicos no
processo comunicacional.

No terceiro momento, partindo da transversalidade do ético, do estético e do politico,
foram produzidas matrizes geradoras, partituras gestuais e movimentos. As protoestruturas
foram compostas, levando em consideracdo os principios-que-retornam presentes em camadas
de materiais cénicos imbricados nas matrizes fisicas e energéticas de composi¢do dos corpos
cénicos e na criacdo de personagens.

Como parte do cumprimento das etapas estabelecidas, os alunos elaboraram matrizes e
partituras corporeas a partir das formas dos animais escolhidos para o estudo pessoal, visando

estimular e desenvolver as seguintes habilidades e competéncias:

Agilidade;

Alongamento;

Atencéo e foco;

Autoanalise e autocontrole/dominio de si;
Comunicacao gestual e oral;

Consciéncia corporal;

Consciéncia espacial;

Cooperacao;

Coordenagdo motora;

Empatia;

Equilibrio;

Execucdo de movimentos com graga e estética;
Flexibilidade;

Forca,;

Gentileza;

Postura,;

Poténcia nervosa;

Sociabilidade;

Tensdo muscular e relaxamento.

Os participantes também executaram a verticalizacdo do animal, elaborando um aparato
fisico semelhante a uma pré-forma ou um arcabouco. Esse aparato, adicionado as qualidades
energéticas de conducdo dos tipos, estabeleceu o que foi denominado de protoestrutura. A

protoestrutura é definida como o estagio anterior a forma refinada da composi¢do dos corpos



114

cénicos da personagem. Essa protoestrutura funciona como alicerces ou um aparato para as
proximas etapas de composicao e refinamento dos corpos cénicos ficticios das personagens.
Por fim, as producdes e as representacdes elaboradas mediante o uso da metodologia de
composigdo de corpos cénicos foram socializadas, seguindo o conjunto de indicagdes e
instrugbes das cinco diretivas que orientavam o processo de interseccdo. Foi interessante
perceber o envolvimento e o rapido entendimento da sequéncia de elaboracao e materializagdo
dos corpos cénicos de maneira expressiva e singular, mesmo quando a provocacao, as formas
dos animais, as matrizes ou as qualidades energéticas propostas eram as mesmas para todos.
Era possivel perceber as particularidades de cada atuante na utilizacdo e producdo de seu
material cénico. E relevante que as etapas pedagogicas sejam centradas no crescimento do
estudante, permitindo que ele encontre seu espaco e desenvolvimento pessoal e social por meio
da vivéncia e da apropriacdo do conhecimento e da pratica artistica e estética.
As descricOes das fragilidades e evidéncias demonstradas nesta reflexdo corroboram
para a percepgdo da importancia de sistematizar o processo de criagdo cénica e 0
desenvolvimento de habilidades expressivas nos estudantes.
O gosto pelo fazer, a &nsia de acdo, deixa muitas pessoas, sobretudo nomeio humano
apressado e impaciente que vivemos, com experiéncias de uma pobreza quase
inacreditavel, todas superficiais. [...] O que é chamado experiéncia fica tdo disperso
e misturado que mal chega a merecer este nome. A resisténcia € tratada como uma
obstrucéo a ser vencida, e ndo como um convite a reflexdo. O individuo passa a
buscar, mais ainda inconscientemente do que por uma escolha deliberada, situac@es

em que possa fazer o maximo de coisas no prazo mais curto possivel. (DEWEY,
2010, p. 123).

Diante disso, acredita-se que pensar acerca da experiéncia estética elaborada durante a
criacdo de uma obra significativa oferece um recurso riquissimo de possibilidades e percepcéao
dos varios contextos que vao se revelando em cena pelas paixfes humanas entrecortadas pelos
fatores sécio-historicos. Foram utilizados métodos e técnicas de encenacdo herdadas dos
grandes mestres do teatro, que se mostram importantes para refletir acerca do oficio do ator e
da contemporaneidade artistica. Destaca-se a excecdo representada no método teatral de
Augusto Boal, pai do teatro do oprimido, que ofereceu uma ferramenta poderosa para realizar
uma leitura de mundo a partir da realidade marcada e enquadrada nos paises do sul continental,
das periferias das grandes cidades e nas escolas publicas desse pais.

Diante disso, acredita-se que os varios métodos e conceitos teatrais deixados devem ser
apropriados e reelaborados para dar conta da realidade de quem mora e habita as cidades e
periferias dos varios "Brasis". E pode-se aferir que os estudantes demonstraram resultados

consideraveis no entendimento e apreensdo dos conteldos propostos nesta pesquisa. Assim
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como um rio que se avoluma em quantidade de &gua até chegar ao mar, os estudantes foram se
avolumando em experiéncias cénicas a medida que se aproximavam da apresentacdo do
espetaculo "Bordado". Durante esse periodo, foi possivel perceber algumas fragilidades que se
caracterizaram pela imprecisao e falta de acabamento das personagens na transicdo entre as
etapas de elaboracgdo da protoestrutura e o refinamento das personagens.

O principal fator observado que contribuiu ou influenciou na impreciséo e precariedade
das personagens foi a quantidade de tempo destinado ao exercicio e a pratica de estruturacdo e
desestruturacdo, composicdo e decomposicdo das personagens. Em decorréncia da necessidade
de desenvolver com cuidado a passagem das formas matriciais para as formas verticalizadas, e
em seguida para a protoestrutura e, por fim, a estética da personagem, poderia ter sido destinado
um tempo maior para a transicédo das etapas da proposta, possibilitando uma compreensdo mais
apurada da transformacdo e a materializacdo em um mapa de composi¢cdo de personagem,
demonstrando respostas mais precisas das questdes técnicas e estéticas. Como solucdo para essa
fragilidade apresentada nas etapas do processo de composicdo, foi proposta uma avaliagdo
qualitativa, considerando a avaliacdo diagndstica, autoavaliacdo e avaliacdo coletiva.

Sendo assim, uma possivel solucdo para essa questdo é definir o planejamento de acdo
e a carga horaria destinada a cada etapa de elaboracdo de composi¢do de corpos cénicos,
designando mais tempo aos exercicios e as transicdes entre as etapas de composicdo e
refinamento das personagens. Nao basta apenas que a condigdo de estar bem esclarecidos os
comandos da atividade, mas também a real necessidade da compreensdo conceitual de quem é
a personagem, suas caracteristicas psicofisicas e seu contexto dentro da dramaturgia. E
importante compreender como ela se apresenta em seu mundo concreto e subjetivo na trama,
na concepcao do atuante que ira representé-la, dando materialidade e esséncia, impregnando-a
de vida e paixdo humana, emprestando-lhe uma existéncia temporaria durante a cena.

Nessa perspectiva, percebe-se que as respostas para 0s questionamentos que orientaram
esse processo de reflexdo mostraram-se significativas a intersecgdo entre fundamentos marciais
e 0s principios das artes da cena, servindo de recurso pedagdgico para o desenvolvimento de
habilidades e apreensdo da linguagem teatral atraveés da criacdo e composicdo de corpos
cénicos. Foi estabelecida uma vivéncia de preparacao rica em ludicidade e improvisacdo como
processo criativo de composi¢do, dramaturgia da cena e elaboracéo de performances, partindo
de um plano de curso (Ver Apéndice F — Ementa).

A aplicacdo da presente proposta em aulas de licenciatura em teatro e em pedagogia
poderia concretizar-se por meio da oferta de cursos de verdo, disciplinas optativas e até mesmo

na forma de curso de extensdo — formacéo continuada - como foi feito. Além disso, é possivel
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agregar a proposta as disciplinas tradicionais dessas graduacdes através de aulas temaéticas,
residéncias e laboratorios de pesquisa. A proposta metodologica de composicdo de corpos
cénicos integra o0 pensamento de que formacdo continuada é indispensavel para o
aprofundamento nos conhecimentos voltados para o0s procedimentos tedricos e metodolégicos

relativos ao ensino, mediacéo e aprendizagem em artes.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta artistico-pedagogica apresentada consistiu no cruzamento dos saberes
marciais com o0s teatrais, manifestado por meio da composicdo dos corpos cénicos e das
experimentacdes artisticas expressadas esteticamente pelos corpos adequadamente preparados
para as artes cénicas. A metodologia foi aplicada ao Grupo de Pesquisa e Extensdo Teatro
LUDOS da Universidade Federal de Goids, e seus desdobramentos resultaram em duas
aplicacdes: O primeiro desdobramento ocorreu na Escola Parque 210/211 SUL, onde a
metodologia de composicao dos corpos cénicos foi aplicada junto aos alunos das séries iniciais
dos 4° e 5° anos, sob a coordenacdo da arte educadora Lebnix e participacdo da professora
pesquisadora Elisa Mariana Santos. O segundo desdobramento aconteceu em janeiro de 2023,
quando a proposta metodoldgica foi aplicada como um curso de extensdo oferecido aos alunos
e a comunidade, em parceria com o professor Dr. Erico José, da Universidade de Brasilia -
UNB.

A proposta pedagogica foi sistematizada com referencial e sequéncia didaticas
singulares e de rapida compreensdo, passando por fases e sequéncias bem definidas. 1sso
ofereceu aos participantes clareza no percurso e autonomia para empregar sua liberdade
criativa, personalizando os modelos propostos para o estudo e possibilitando novas descobertas
no processo de fazer e refazer. Os participantes puderam percorrer ou interromper os caminhos
mapeados quantas vezes fosse necessario, executando em seu ritmo pessoal, escolhendo realizar
individualmente ou em grupo, sempre respeitando seus corpos, o espaco € a coletividade.

Na busca por possiveis solu¢des para os questionamentos sobre como a interseccao entre
fundamentos marciais e os principios das artes cénicas poderiam servir como recurso
pedagdgico para o desenvolvimento de habilidades e a compreensdo da linguagem teatral,
dedicou-se a um estudo para organizar uma abordagem pedagdgica em formato de programa
aberto para a composicao de tipos e personagens. Esse processo visou facilitar a apreensao das
sequéncias didaticas e a continuidade do estudo dos fundamentos e principios cénicos marciais
como recursos de expressao da linguagem teatral.

Ao organizar as diretrizes e as atividades cénicas marciais, buscou-se estimular o
desenvolvimento de habilidades relacionadas a austeridade, construindo uma boa autoimagem
e, consequentemente, a autoestima, a autonomia, o sentimento de empatia, a capacidade de
significar, analisar e avaliar, aléem de lidar com o fracasso, ser mais flexivel e tolerante, e

propiciar o aprimoramento do senso estético.


https://www.sinonimos.com.br/programa/
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O grupo de trabalho e os desdobramentos que protagonizaram essa pesquisa
vivenciaram uma préatica pedagogica voltada para a apreensdo de principios e saberes para a
expressao pessoal e teatralizacdo. Durante o processo, constatou-se a facilidade com que os
participantes, a partir de suas realidades psicofisicas e sociais, organizaram seu material cénico
para a composic¢do dos corpos cénicos das personagens. Essa organizacdo ocorreu de maneira
didatica, seguindo um processo acessivel e ordenado, com etapas bem distintas, mas aberto para
0 jogo de improvisacdo como ferramenta de exploracdo em cada etapa, estimulando o prazer
de jogar e a realizacdo das atividades propostas. "Isso porque se compreende que, na
investigacao proposta por esses exercicios, o prazer de jogar se aproxima do prazer de aprender
a fazer e a ver teatro, estimulando os participantes (de qualquer idade) a organizar um discurso
cénico apurado, que explore a utilizacdo dos diferentes elementos que constituem a linguagem
teatral” (DESGRANGES, 2011, p. 87).

Parafraseando Desgranges, € conveniente instaurar um processo pedagogico que
possibilite a formacdo apropriada a linguagem teatral de estudantes, atores e a plateia,
considerando a importancia de uma sequéncia didatica que "desperte nos participantes o gosto
pelo teatro, o desejo do gozo estético, a vontade de conquistar o prazer da autonomia
interpretativa em sua relacdo com o espetaculo” (DESGRANGES, 2011, p.59).

O teatro oferece um meio Unico de comunicagdo, permitindo que os alunos explorem
diferentes perspectivas, compreendam as emog¢des e 0s pontos de vista dos outros, e
desenvolvam sua propria voz e identidade. E para estabelecer um processo pedagdgico eficaz
nesse sentido, é fundamental que os mediadores adotem uma abordagem pratica e baseada na
experiéncia estética. Assim, a teoria deve ser combinada com a prética constante, para que 0s
alunos possam aplicar conceitos e técnicas em situacdes de atuagdo. Isso pode ser feito por meio
de exercicios cénicos marciais, de improvisacao, jogos teatrais, encenacdes de pequenas cenas
e projetos de criacao coletiva.

Ao adotar um processo pedagdgico que proporcionasse a formagdo na linguagem teatral
apropriada, os estudantes tiveram a oportunidade de desenvolver habilidades essenciais, como
trabalhno em equipe, criatividade, comunicacdo eficaz e autoconfianca. Além disso, a
experiéncia teatral os conectou com a cultura, a histéria e as emo¢des humanas, enriquecendo
sua educacdo e promovendo um crescimento pessoal significativo.

Apo6s completar o periodo de aplicacdo da proposta metodoldgica e das sequéncias
didaticas de preparacédo para o desenvolvimento de um corpo habil para cena e o entendimento
das diretivas cénicas marciais em intersec¢do aos principios que operam o "Bio-cénico"

(BARBA, 2012) dos atuantes e como este compreende e materializa o corpo cénico ficticio das
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personagens para a cena, constatou-se que foi possivel, mediante a assimilacdo das diretivas
cénicas marciais, criar a ideia de uma base tedrico-pratica flexivel, uma trama de conceitos para
a reflexdo e apreensdo significativa dos saberes referentes aos principios-que-retornam, a
proposicao metodolégica de Zeami Motokiyo.

Percebeu-se que as habilidades cénicas demonstradas e pretendidas pelo grupo foram
sendo desenvolvidas com base nos contetdos, exercicios e jogos de improvisagéo, constituindo-
se como elemento facilitador para as representacdes dos modelos cénicos de criacdo de
personagens para o espetaculo "Bordados" - entre corpos e fios, dirigido por Clarice Costa.

A oportunidade de vivenciar uma sequéncia de exercicios de composi¢do mostrou-se
bem-sucedida para o processo de aprendizagem e os resultados apresentados pelos estudantes
dentro do formato de aulas remotas e hibridas imposto pela pandemia da COVID-19. Foram
momentos muito dificeis vivenciados por todos, que impactaram nossas vidas e alteraram nossa
relagdo com o conteudo, o outro e 0 mundo. Desse modo, 0s encontros remotos afetaram nossa
pratica e entendimento das sequéncias didaticas que se constituiram em nossas aulas, refletindo
nos aspectos técnicos da preparacdo dos atuantes.

Uma fragilidade que ficou evidente foi a necessidade de potencializar o tempo destinado
a pratica dos exercicios de repeticéo, pois essa pratica auxilia no dominio dos aspectos técnicos
e conceituais. Desse modo, 0 ponto relevante foi exatamente a necessidade de trabalhar as
transicbes entre uma etapa e outra. Ou seja, a passagem entre as sequéncias didaticas
necessitava de cuidado e esmero na transformacao da performance das matrizes de animais em
uma forma verticalizada e consequentemente em protoestrutura, para s6 entdo conecta-las aos
modos de energia de conducdo e a forma final, a qual séo as personagens.

Como em uma trama de tecido que se vai urdindo com fios de 14, seda e algodéo
realizados durante o percurso de criagdo e composicdo, entrelacando de fios de urdumes
(principios cénicos marciais) colocados em sentido longitudinal, a trama séo fios que oferecem
mais elasticidade a peca e sdo ajustados na transversal (a pratica teatral) criando texturas e
camadas de tecido (o resultado).

As transicGes exigiram exercitar aspectos conceituais e as repeticdes de técnica
conforme os objetivos de cada fase de criacdo. Respeitou-se o tempo de assimilacdo e
aprendizagem de cada atuante, buscando manter a coeréncia e coesdo do trabalho individual e
coletivo.

O desenvolvimento da proposta de composicdo de corpos cénicos, por meio da
apreensdo das sequéncias didaticas, indicou um caminho inteligivel e singular em que 0s

conceitos eram compreendidos e, se necessario, reelaborados, adaptando-se e derivando para o
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contexto sociopolitico e histérico. Quanto as sequéncias, comegaram com o desenvolvimento
de um corpo sensivel aos estimulos da expressividade, tornando-se um corpo habilidoso e atento
a sua integridade corporal, trabalhando as diretivas cénicas marciais, 0s varios exercicios de
mobilidade, a compreensdo da forma e deslocamento dos animais, o conceito dos principios-
que-retornam e o conceito de "esqueleto-pele” (BARBA, 2012), além da compreensdo da
sequéncia e transicdes de composi¢do da protoestrutura, estabelecendo a distin¢do entre as
qualidades de energia que conduzem um corpo cénico, ressaltando a necessidade de distinguir
a energia da crianca em contraponto as demais.

E relevante ratificar que a proposta pedagdgica é uma sugestdo e ndo deve ser
considerada um roteiro de procedimento didatico engessado, podendo cada mediador propor
estimulos e abordagens diversificadas que sejam mais adequadas metodologicamente aos
objetivos de aprendizagem.

Ao refletir sobre o processo de criacdo do espetaculo "Bordados", uma livre adaptagédo
da obra literaria "Sdo Bernardo" de Graciliano Ramos, foi possivel conectar o estudo da
composicdo dos corpos cénicos a pesquisa "ARTE DE FIBRA: Tecendo experiéncias artistico-
pedagdgicas com fios™ por Elisa Mariana Santos, que desenvolveu e concebeu a ambientacéo
cénica do espetaculo.

As experimentag0es entre as pesquisas ocorreram nos espacos das residéncias cénicas,
onde foram realizadas experimentagOes de criacdo de matrizes e partituras corporais utilizando
os fios como objeto de composicdo conceitual do espetaculo. O conceito de fiar, de enredar,
tecer e costurar conjuntamente as diretivas cénicas marciais - respiracdo, tonus muscular,
estrutura, movimento, energia, pré-expressividade, protoestrutura e corpos cénicos - orientou o
laboratério de montagem, e todo o universo do trabalho passou a ser conceituado por esses
contextos das Artes manuais téxteis e do teatro fisico. Essas duas artes possuem processos
criativos distintos, e por essa razdo buscaram-se as semelhangas interessantes para a concepgao
da obra. As artes téxteis envolvem o uso de tecidos, fios, tintas e outros materiais para produzir
pecas. Ja a criagdo de personagens envolve um processo criativo que comega com uma ideia ou
conceito inicial.

Na criacdo de artes téxteis, o foco esta na materialidade e nas caracteristicas fisicas do
tecido. A textura, a cor, a composicao e a técnica de produgdo sdo aspectos centrais desse
processo criativo. Nas artes cénicas, a0 materializarem a criagdo de personagens, criam e
definem atributos fisicos, caracteristicas da personalidade, histérico e motivacbes dos
personagens, enfatizando a construcdo psicoldgica e emocional, no desenvolvimento de uma

personalidade coerente e na construcdo de narrativas que ddo vida aos personagens, tornando-
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0s convincentes para o publico.

Ao definir um vocabulario comum de trabalho, chega-se ao universo da fabrica de tecido
onde as personagens passam a ser costuradas com fios de memdrias e experiéncias, tecidas por
linhas de conceitos cénicos marciais, juntadas pelas agulhas da composic¢do cénica em pontos
altos, baixos, aparentes ou invisiveis, que tomam forma na textura realizada a mao no recinto
da intimidade ou no tear do laboratério, sob o olhar dos mestres artesdos que orientam o feito
da trama das personagens, assim como tapetes persas que contam historias de sonhos, desejos,
vinganca e morte, histdrias de mil e uma noites. E agora, nesse momento em que se completa a

tapecaria, sua tessitura finaliza por meio dessa conclusé&o.
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APENDICE A - 12 Fase do trabalho Ludos — Aulas remotas e presenciais

Aula 01: 11/03/2021

Inicialmente foram apresentadas as areas de conhecimento e 0s conceitos basicos que
seriam explorados durante o periodo de treinamento psicofisico. Categorizei essas areas de
estudo e de interseccdo classificadas como: 1) Os fundamentos das Artes Marciais; 2)
Principios e preceitos da Arte da cena; 3) base pedagdgica e legal.

Na categoria das Artes marciais utilizei como suporte tedrico-pratico os fundamentos
do Systema — Arte marcial Russa composto por quatro pilares essenciais: respiracéo, tonus
muscular, estrutura e movimento. A respiracdo é responsavel pelo ritmo e relaxamento, no
entanto, € importante manter o controle sobre esse relaxamento, o que € alcangado por meio
do tbnus muscular. A estrutura baseia-se na coluna vertebral, que pode ser moldada conforme
0 personagem, mas para controla-la adequadamente é necessario manter um movimento
constante, evitando interrupgdes. Utilizei o método da ginastica marcial Kemp0o Indiano e seus
exercicios de mobilidade e as formas dos animais.

Na categoria das Artes da Cena enumerei como base para esse estudo 0s principios da
pré-expressividade e fundamentalmente os preceitos de corpos cénicos construindo pelo
mestre do teatro NO - Zeami Motokiyo, as contribuicdes do pensamento de Augusto Boal e
Viola Spolin entre outros.

E na categoria pedagdgica a base legal: A Base Nacional Comum Curricular — BNCC
e Os Pardmetros Curriculares. Além do suporte tedrico dos autores e contribuicdes de John
Dewey, Jean Piaget, Lev Vigotski, Paulo Freire entre outros.

Assim, foram aplicados alguns exercicios durante a aula:

1° exercicio: Respiragdo

e Exale o ar ao iniciar uma movimentacdo, como lavar a louca ou se levantar. O ato de
soltar o ar e relaxar os muasculos causa uma sensacao de que se pode ir além de algo.
O objetivo é criar consciéncia da sua respiracao.

e Mantenha uma respiragdo circular, ou seja, inspire e expire naturalmente, mas
consciente.

e Exale o ar toda vez que alguém se aproximar de vocé e tocar em vocé. O objetivo é
evitar a tensdo no corpo.

Também foi sugerida a postura de descanso que consiste no corpo alongado e relaxado,
com uma leve flexionada no joelho e mantendo a respiracéo circular de forma natural.
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2° exercicio: Utiliza a respiracéo circular para perceber e regular os pontos de tensdo
conscientemente.

e Fique na postura de descanso e tencione apenas o pé esquerdo, relaxe a mao direita,
solte o ar.

e Agora tencione o pé direito e relaxe o braco esquerdo.

e Tencione a coxa esquerda e relaxe o braco direito, solte o ar.

e \/olte a posicdo original, tencione a regido da genitélia e a area interna das coxas,
relaxe as costas.

e Relaxe a musculatura das costas e ombros e tencione somente as maos, aumente a
tenséo nas maos.

e Volte a posicdo original e tencione o braco esquerdo, porém deixe a mao relaxada.

e Tencione os ombros e os gliteos, relaxe os pés.

3% exercicio: Variacao.

e Fique na postura de fazer flexdo, relaxe e tencione continuamente a regido do
abddmen e os bragos, sempre soltando o ar.

e Puxe 0 ar e lentamente faca um agachamento, desca soltando o ar puxe o ar
novamente antes de levantar e o solte-o0 enquanto faz esse movimento. Repita cinco
vezes.

e Sequéncia de alongamentos inspirando e expirando.

O objetivo do exercicio € buscar a consciéncia do movimento se este é amplo, dilatado
e espacoso ou curto, reduzido, encolhido ou constrito.

O movimento se inicia no centro da estrutura tendo a coluna como base, esse movimento
se dirige as extremidades, podendo ser feito de maneira mais ampla, e mais curta.

e Fique na posi¢do de abdominal, mantenha respiracao circular (inspiragéo e expiragéo
continua), antes de fazer qualquer movimento e inspire enquanto se mover. Mantenha
somente o abddémen e as costas com a tensdo de trabalho, enquanto os bragos e as
pernas devem permanecer relaxados. Repita algumas vezes.

e Em seguida, € enfatizada a importancia de perceber as a¢cdes e reagdes dentro da cena,
bem como a percepcdo de si e estando atento fornecer uma resposta adequada. A
ideia é ajudar os alunos a trabalhar com ambos 0s métodos: reativo e o responsivo.
Por essa razao trabalhar com os fundamentos do Systema - arte marcial russa, pois
sua metodologia organiza os principios baseados na ordem responsiva.

O objetivo desse encontro € propor entendimento dos conceitos através desses
pequenos exercicios, e que dessa maneira comecem a perceber as possibilidades de trabalho
e pratica partindo das ac¢des cotidianas.

Observacoes:
> O objetivo desses exercicios é adquirir consciéncia corporal.
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Respeite e conhega seus limites.
Mantenha o corpo em movimento.
Respeite 0 movimento natural do corpo.
Saiba a carga que seu corpo suporta.
Observe a energia percorrendo seu corpo.

Treine tentando visualizar, sentir e representar a energia no seu corpo.

130



131

APENDICE B - 22 Fase do trabalho Ludos - Aulas remotas

Aula 16 - 18/08/2022
Aula de corpo Il

A primeira aula foi iniciada com material tedrico para esclarecer o que seria aplicado
durante a aula. O tema que rege a discussao é “A Composi¢ao de Corpos Cénicos e os Principios
Marciais”, vale ressaltar que foi feita a observagao de que o titulo era provisorio e poderia sofrer
modificaces.

Por 20 anos tenho pesquisado como utilizar a arte marcial e seus principios para auxiliar
na composicdo do corpo do ator ao construir seu personagem. Eugénio Barba foi mencionado
como uma figura histérica de grande importancia, uma vez que a antropologia teatral nasceu
junto a seu estudo dos processos que os atores trilhavam para chegar ao corpo cénico em
diferentes culturas. Ao aprender sobre esses processos ele percebeu que havia aspectos em
comum entre esses processos. Foi explicado o que seriam 0s principios que retornam e como
eles ajudam a estruturar, construir uma base melhor para desenvolver o personagem. Os
objetivos do contetdo foram discutidos em parte, mas o resultado esperado com as aulas
manteve-se 0 mesmo, desenvolver uma protoestrutura como matriz gestual de composicao de
corpos cénicos para a criacdo de personagens em sala de aula e em laboratorios teatrais. A
protoestrutura tanto organiza o material fisico usado em cena como também o que é intangivel,
a energia que da vida ao material. A energia pode ser classificada como: arquétipo, modo,
temperamento e modelo.

O proximo tdpico abordado sdo as cinco diretivas marciais, ndo so o que elas sdo, mas
como elas funcionam dentro de todo o sistema de montagem para preparar o0 material fisico. A
primeira diretiva é a respiracdo e logo depois vem o ténus muscular, a terceira diretiva é a
estrutura, a quarta € o movimento e a quinta é a parte intangivel da protoestrutura, isto €, a
energia aplicada. Outro objetivo previsto para se atingir em aula é o estabelecimento da quarta
qualidade de energia de composi¢cdo de corpos cénicos, denominada “O infante” ou “A
crianca”. A metodologia esperada ¢ usar esse conteudo de uma forma que seja util para o ator
experiente agregar em seus projetos. Também, € esperado que alunos de escola publica do
ensino médio consigam absorver e experimentar essa didatica em sala de aula, assim ajudando-
0s a comunicar quem eles sdo através desse exercicio. A pesquisa também sera usada no Teatro
Ludos na formacdo de professores. A apreensdo de formas e posturas dos animais serd um dos
caminhos usados para aperfeicoar a protoestrutura. Para isso serd usado como base o kempd
indiano os alunos devem aprender as formas e depois conseguir verticalizar essas formas. Junto
a todos os elementos citados serd necesséria a utilizacdo de referéncias mediante recursos
textuais oferecidos no romance de Graciliano Ramos S&o Bernardo.

Os trés tais: Criado por Zeami é explicado a cada um deles. Primeiramente, a gueixa que
significa uma mulher. A substancia é o espirito. Nesse arquétipo a forca € excluida e deixa a
suavidade, a leveza. Em segundo lugar, o guerreiro (guntai). A substancia é a forga, e a
delicadeza dentro da forca. Importante ressaltar que o guerreiro pode ser a guerreira. O terceiro
Tai € o Ryotai, que é uma pessoa velha. A substancia é a serenidade de espirito, e o olhar
distante. Observei a necessidade de criar um quarto modo de condugdo do corpo cénico que
atendesse a demanda gerada pela necessidade de estabelecer a oposicéo entre a qualidade de
energia de uma pessoa velha e da crianga ou infante esse contraponto gerou a derivagdo
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denominada de tai do infante, ou kodomo-tai (uma crianga). A substancia é a jovialidade de
espirito e o olhar de descoberta.

Apos isso foram analisadas as referéncias para o trabalho e como elas foram utilizadas
dentro da proposta. Alguns pontos foram apresentados apenas superficialmente com objetivo
de serem aprofundados em aulas futuras e com isso o dia se encerrou.

A aula iniciou com a execucdo de alongamentos basicos, 0 exercicio € introduzido
considerando que o individuo esteja sentado em uma cadeira; as pernas devem estar
devidamente separadas e alinhadas a cadeira, a coluna deve estar alongada e alinhada ao encosto
(O exercicio é criado para que o aluno possa fazer em casa no cotidiano, por exemplo, ap6s
acordar). Durante esse exercicio é relembrado a respiracdo consciente e como exercita-la no
cotidiano, lembrando que essa respiragdo ¢ a comum do dia a dia, a Unica diferenca é a sua
percepcao dela que deve ser aumentada.

1° Exercicio:

e Ao inspirar (puxar) o ar, mantenha a postura ereta e solte os bracos e ao flexionar o
tronco para frente em direcdo a perna se movimente expirando (Soltando o ar)
abragando os joelhos. Ao realizar o movimento procure manter um estado de
relaxamento e tensdo favoravel a realizacdo da atividade. Fique nessa posicao por um
instante, depois repita a posicdo lembrando-se de reestruturar o corpo, inspirar e expirar
o ar. E importante sempre observar quais partes esta tensionado e conscientemente
relaxar as partes do corpo. A continuagdo do exercicio consiste em agachar em frente a
cadeira apoiando os cotovelos no assento engquanto se sustenta nos joelhos, porém sem
deixar as nadegas tocarem o chao. Outro exercicio seria agachar até embaixo, porém
apoiando os pés e pendendo o corpo para frente com os bracos esticados, logo em
seguida se levanta e estica 0 corpo e entdo repete 0s movimentos.

O segundo cenario ou atividade é escovar os dentes. Ao deslocar-se para realizar as
atividades matinais, por exemplo: ir ao banheiro, alongue-se tocando as maos nos pés ou segure
os tornozelos a cada passo. Lembre-se de inspirar e expirar (puxar e soltar) o ar durante a
execucdo do movimento de forma controlada.

Nota: A conversa que segue 0s exercicios mostra como esses basicos movimentos ajudam
a trabalhar varias areas diferentes como: respiracdo, posicao dos animais, pilares do projeto.

Sapo: A seguir é apresentado o primeiro animal sugerido. Durante todo o trabalho foi
incentivada a utilizacdo e pratica da imaginacao. E para 0s que nao visualizaram a demonstracao
e seus movimentos, busquem pela imaginacéo e criatividade para encontrar uma postura 0 mais
préxima possivel do animal sugerido nesse caso: 0 sapo. Durante o processo estipulasse uma
postura de saida ou de base a qual demonstra a posi¢édo ideal da coluna vertebral para realizar
0S movimentos e 0 comportamento das pernas e bragos. E enquanto se ganha mais confianca
em seu desempenho vai se inserir os movimentos de locomog¢éo juntamente com a consciéncia
da respiracdo, compreensao das qualidades do animal.

Um fato interessante abordado foi a expressividade do ator que se mostra através da
coluna vertebral e seu olhar, este Gltimo representando a intencdo do mesmo.

Lembrete: logo em seguida aos alongamentos realizados na postura de estar sentados
sobre a cama partimos para a postura do animal, ou seja, aproveitamos a posi¢do do corpo em
estar sentado, verificamos os apoios, os musculos envolvidos, peso e contrapeso e 0s impulsos
necessarios para realizar todo o trajeto com o corpo projetado para podermos realizar a
verticalizacdo do animal escolhido para desenvolver. Verificar onde estd cada tensdo, a
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estrutura, a postura de saida e de chegada. Qual resultado esperado? Podendo trabalhar com
essa estrutura devolvida e conectando as caracteristicas subjetivas e particulares da
personagem. E a partir dessa composicdo colocar a prova essa estrutura e aprender a
funcionalidade desse corpo ao realizar as atividades sugeridas nos exercicios dramaticos e
remodelar as qualidades conforme os objetivos de cena.

Foram demonstrados alguns animais para auxiliar a percep¢éo, visualizar as diferencas
das formas e qualidades dos referenciais energéticos, os tais e as possibilidades de
materializacéo.
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APENDICE C - Descric&o dos jogos e exercicios

Atividades e jogos utilizados

1. Atividade do Baldo

Objetivo trabalhar as habilidades referentes & nocdo de espacialidade, temporalidade,
lateralidade, coordenacdo motora, esquema corporal, tdnus muscular, movimentos fluido e
pontuado, expandido e retesado.

Dispdem os atuantes em um espaco apropriado para a realizacdo da atividade os posicionando
de maneira individual ou em grupo conforme a intencionalidade do mediador. Cada atuante
segura um baldo e comeca a projeta-lo para o ar sem deixa-lo tocar o solo. Cada Atuante cuida
do seu bal&o estabelecendo uma relagdo com esse objeto, criando uma movimentacao livre, ou
uma partitura de movimentos. Na medida que o mediador entende que cada atuante explorou o
méaximo de possibilidade com seu objeto (baldo) solicita aos participantes que se relacione com
0 colega estabelecendo um novo diélogo entre o parceiro de atividade e seus objetos e assim
via-se realizando novos dialogos enquanto encontra se agregar mais participante até o momento
que todos estdo trabalhando em unissono.

O mediador podera sugerir comandos como: Tocar o baldo com um ou duas mé&os ou solicitar
aos atuantes que use a méo direita, esquerda, com os cotovelos, joelhos, ombros, com a cabeca,
somente com a sola dos pés. Formardo duplas, trios e trocardo os baldes e assim sucessivamente
conforme a criatividade e imaginacdo do mediador e dos atuantes que estdo presentes no jogo.

Derivacdes das regras da atividade:- Podem ser estabelecidas (tempo, espaco, pontuacao,
faltas etc.) conforme a intencionalidade do plano de aula ou podera ser estabelecida pelo grupo.

2. Jogo de combate.

Objetivo trabalhar as habilidades referentes ao estado de prontiddo e o estado de atencéo,
concentracdo bem como a nocao de espacialidade, temporalidade, lateralidade, coordenacao
motora, esquema corporal, tdnus muscular, movimentos de oposicao, de empurrar.

Combate em pé ou sentado.

Os atuantes em dupla iniciardo em pé, de costa para o outro, ambos segurando na cintura (faixa,
corda ou cal¢éo) do parceiro de trabalho ou com os bracos entrelacados.

Regras da atividade:

- Apenas um dos atuantes empurra seu oponente tentando deslocé-lo até o final da marca
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combinada, enquanto o outro faz oposi¢do procurando manter-se no local ou posicéo.

- Nao pode soltar-se do oponente até chegar a linha determinada ou que o mediador ou 0 grupo
definiu;

- O atuante que esta sendo empurrado ndo deve voltar dificultando o deslocamento.

Derivacdes das regras da atividade:- Podem ser estabelecidas (tempo, espaco, pontuacao,
faltas etc.) conforme a intencionalidade do plano de aula ou podera ser estabelecida pelo grupo.

3. Variacg0es de jogos de combate.

Objetivo trabalhar as habilidades referentes ao estado de prontiddo e o estado de atencao,
concentracdo bem como a nocao de espacialidade, temporalidade, lateralidade, coordenacéo
motora, esquema corporal, tdnus muscular, movimentos de oposic¢ao, de puxar ou empurrar.

Os atuantes em dupla iniciardo em pé, de frente para o outro, ambos segurando nas méaos do
parceiro de trabalho a intengédo de puxar ou se apoiardo no corpo do outro trabalhando a ideia
de empurrar.

Regras da atividade:
- Apenas um puxa (empurrar), enquanto o outro faz oposicao,

- N&o pode desconectar do oponente até chegar a linha estabelecida.

Derivacdes das regras da atividade:- Podem ser estabelecidas (tempo, espaco, pontuacéo,
faltas etc.) conforme a intencionalidade do plano de aula ou podera ser estabelecida pelo grupo.
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APENDICE D - Relatorios - Ludos

RELATORIO SEMANAL - LAB 4/EMAC - LUDOS

Estudos de composicéo de corpos cénicos.
Relatério — Encontro Presencial em Goiania — 28/09/2021 — LAB 4/EMAC - LUDOS

Ramon Ferreira Teles

1. Chegada 9h - ao espaco;

2. Primeiro momento do dia - Apresentacao: auto apresentagéo;
3. Iniciamos o dia com a oficina da Elisa sobre bordado de brago -
4. Breve Despertar de corporal com alongamento;

5. Segundo momento do dia: Alongamento coletivo e dindmico - Kempo Indiano - exercicios
e variagoes;

6.Volta a calma - Circulo de conversa;
Pausa para o almogo

7. Terceiro momento do dia - Exercicios de Respiragdo, Tonus muscular, Estrutura e
Movimento. Exercicios dos Vetores - Systema;

8. Quarto momento do dia: Deslocamento - Kemp0 - Postura e movimento de controle.
Objetivo: Alongar, fortalecer e desenvolvimento da coordenagao motor;

a) Estudo da forma/estrutura do animal;
b) Exercicios de verticalizagdo do animal.
c) Exercicio de compreensdo das qualidades que formam o corpo / Tai;

Qualidades e caracteristicas energéticas: Serenidade de espirito, graca, dignidade,
olhar distante que pode ou nédo ver tudo — a vida ou/e morte no horizonte.

d) Exercicio de simbiose: Parte I: Estudo das qualidades da estrutura do corpo do animal
com as qualidades de energia do tai.

e) Exercicio de simbiose: Parte Il: Personificando, representando, simbolizando e/ou
incorporando as qualidades em uma sequéncia que ofereca um mapeamento das
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fases/etapas de representacéo a unido e fuséo dentre as qualidades do animal e o corpo
cénico.
9. Demonstracao — Dos corpos cénicos — A queixa, o0 Guerreiro, a Pessoa Velha e o Infante.

10. Exercicio de volta a calma de se colocar no proprio eixo e reencontro consigo.
11. Circulo de conversa: avaliagdo do processo

12. Palavra do dia: (...) Encerramento e agradecimentos.
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RESIDENCIA
TEATRO
LUDOS

CRIACAO POETICA
DA CENA

EM SAO BERNARDO,
ENTRE CORPOS

E FIOS.

Data: 13, 14 e 15 de julho - 08h as 13 h
16 de julho de 2022 - 08h as 18h
Local: LACENA

Vagas: 10

Inscricoes abertas de 01/07 a 8/07
E-mail: claricecosta@ufg.br

B rerade B SSUFS
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Teatro Ludos - Residéncia em novembro de 2022
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APENDICE E - Relatorios - Escola Parque

Composicdo de Corpos Cénicos e os Principios Marciais.
Uma aplicacdo com estudantes da Escola Parque 210 Sul

Arte-educadora Lednix

Ao experienciar a metodologia “Composi¢do de Corpos Cénicos e os Principios do
Systema” desenvolvida pelo arte-educador e mestrando Edimilson Braga, em laboratdrio
realizado pelo Grupo de Pesquisa e Extensdo Teatro Ludos, da Universidade Federal de Goias
- UFG, verifiquei a eficacia do método para a preparacao psicofisica de atores (em seus diversos
e complexos requisitos) e para a construcdo de personagens. Enquanto atriz me senti
extremamente motivada a continuar nesse processo, profundo, que mesmo em pouco tempo de
trabalho presencial trouxe resultados esteticamente interessantes e mais, uma coeréncia e
equilibrio entre a forma fisica e o contetdo interno do personagem. Percebi também que a
metodologia proposta por Braga aponta um caminho de autonomia para atores ou atuantes,
desmistificando o processo criativo, quando aponta um caminho factivel de ser trilhado,
repetido e investigado tanto individualmente, quanto como participe de um coletivo.

Percebi a simplicidade e grandeza do método, quando cheguei em casa e dois dias apos
0 primeiro encontro, quis experimentar sozinha a continuidade do processo e notei que estava
ali, meu corpo ja havia compreendido o caminho, e em breves momentos de soliddo imersiva,
consegui recapitular e trabalhar outros aspectos do velho que surgiu no laboratorio. Senti que
se abriu a possibilidade de experimentacdo: E se eu trouxer a energia feminina, posso
transformar meu velho em velha? E como seria criar uma personagem com base em outro
animal, mesclar a energia da gueixa e a forma de aranha? Posso verticalizar o animal e trazer o
canto, tecendo uma teia com tricd de bracos? Assim, percebi que me sentia segura para
experimentar... A metodologia de composic¢édo de corpos cénicos proposta traz a complexidade
da construcdo de um personagem, por um caminho simples, facil e coerente de ser
experienciado e percorrido.

Outra coisa que me chamou a atencdo foi 0 modo como me senti respeitada em meu
processo e em meus limites fisicos, sempre recebendo a orientagdo e o cuidado para ndo
extrapolar os limites, para explorar um caminho seguro para o corpo.

Como arte-educadora me senti instigada a aplicar em sala de aula o processo que
experimentei. Seria possivel, aplicar esse processo que achei tdo pertinente e eficaz para o
treinamento de atores, com os estudantes? Conseguiria replicar esse processo com os estudantes
do 4° ano, para o grupo que leciono? O que precisaria adaptar, em se tratando de linguagem,
para tornar acessivel a compreensao dos estudantes e ter éxito?

Em face de tais questionamentos, me preparei para iniciar uma investigacao, para testar
a eficicia deste trabalho no ensino de Teatro/Artes Visuais para 0s anos iniciais do ensino
fundamental, sob orientacdo do préprio Edimilson Braga.

A primeira replicacdo da metodologia de Composicdo de Corpos Cénicos e 0s
Principios Marciais se deu em 2021, com turmas dos 4 e 5° ano da Escola Parque 210/211 SUL.
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Este trabalho culminou na performance Cabana, que integrou o evento “ A Escola ¢ o mundo”
No entanto o trabalho ndo se limitou a essa aplicacdo, posto que desde entdo foi incorporado
como metodologia de ensino de teatro em sala de aula e vem sendo aplicado, com adaptagdes
visando adequar as atividades/jogos a faixa etaria, ano e necessidade/desenvolvimento da
turmas de Ensino Fundamental. Uma das adaptaces que faco ao aplicar os jogos com
estudantes do 1° ao 5° ano é substituir as referéncias imagéticas derivadas de exercicios que
provém das Artes Marciais. Entdo, onde os jogadores tém que desviar de uma “faca”
imagindria, troco a palavra faca, por pincel, tinta, com comandos como “desvie da colega!”,
“Olha a tinta!”. No jogo dos pregadores, por exemplo, fizuma derivagao com locutor. Enquanto
0s estudantes jogam, um locutor narra a partida. Essas derivagdes tém acontecido de forma
espontanea e funcionam muito bem. Os estudantes tém apresentado excelente desenvolvimento
em sua percepcao espacial, psicomotricidade, coordenagdo motora, expressao corporal e vocal,
respiragdo, interacdo com 0 outro, percepcdo de estados e movimentos corporais extras
cotidianos. Também observei um bom desenvolvimento no campo emocional, pois estes se
sentem seguros com o trabalho que é inclusivo e possibilita que todos participem de acordo
com suas habilidades, de forma respeitosa, aléem de melhorar gradativamente o desempenho
individual e do grupo.

Rotina de trabalho/Sequéncia Pedagdgica com estudantes do 4° ano

Ensino hibrido: presencial e remoto

1. Roda de conversa: Conversa sobre o trabalho desenvolvido e solicitacdo de autorizagao de
uso de imagem e voz.

2. Exercicios vocais: concomitante com alongamento, buscando uma expressado vocal organica

e intuitiva integrada ao movimento.
3. Alongamento: sequéncia de movimentos

Saudacéo ao Sol, Cobra, Tartaruga, Gato e Gato no teto.

4. Jogos

Rolamento da Alga: movimentos circulares no ch&o, sem tocar cotovelos e joelhos no chéo,
puxando o movimento pelo quadril;

Caminhada lambendo o chéo: consiste em caminhar sem descolar os pés do chéo;

Vetores, Baliza ou péndulos e os Pregadores.

5. Criacao de Corpos Cénicos
Matriz gestual de animais: sapo e macaco;
Verticalizagdo do animal;

Verticalizacdo do animal, com adicdo de camada de energia do guerreiro, do velho, do
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feminino. Construcdo de corpo cénico a partir da matriz do animal verticalizado com essas trés
energias primordiais.

6. Performance art “CAMACOS”

No ultimo dia de oficina de teatro, os estudantes criaram uma obra coletiva com seus corpos
com matrizes gestuais dos animais trabalhados em sala;

Processo: Os estudantes caminharam sobre a tela, com pés e mdos com tinta (nas cores de sua
escolha), deixando na tela o rastro desses corpos com matriz gestual de macacos e sapos.

Material: tinta acrilica em tela de EVA.

Trilha Sonora: musica com ritmo de tambores

7. Verificacao de aprendizagens

Realizada por meio de texto sobre o processo criativo experienciado e questdes para verificacdo
de aprendizagens. Essa parte foi feita de forma remota, os estudantes receberam orientagdes em
sala de aula, os estudantes levaram a atividade para casa e trouxeram realizadas.

8. Performance “CABANA”

O evento de culminancia de atividades do ano letivo da Escola Parque 210/211 Sul teve uma
abordagem diferente da convencional, realizada comumente no auditério. EstacOes
Performaticas ocuparam ambientes distintos da escola no evento “ O Museu ¢ o mundo ou A
Escola ¢ 0 Mundo” que aconteceu nos dias 24 ¢ 25 de novembro de 2021. Inspirado nas obras
de Hélio Qiticica, contou com a organiza¢do da arte-educadoras Lednix, Tati Romeu e Elisa
Mariana.

A performance artistica “Cabana” foi realizada como culminancia da sequéncia pedagogica da
oficina teatral, mesclando teatro e artes visuais.

A obra de arte “Camacos” produzida pelos estudantes do 4°ano foi colocada ndo em uma
moldura tradicional, mas dentro de uma cabana de camping verde, no ch&o. Para apreciar a
obra, os estudantes tinham que entrar na cabana com as matrizes gestuais de animais e percorrer
a tela como macacos, sapos, cées, lobos, trazendo para o0 seu corpo a matriz gestual de animais
de sua escolha. Dentro da Cabana, uma caixa de som, com a mesma trilha sonora do momento
de producéo da obra, ambienta a experiéncia. O evento foi noticiado amplamente pelo SINPRO
e a matéria pode ser lida no link abaixo:

https://www.sinprodf.org.br/o-museu-e-o-mundo/
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APENDICE F — Release e ementa - Curso de extensio

COMPOSICAO DE CORPOS CENICOS E OS PRINCIPIOS MARCIAIS

Curso de Extensdo: Composicdo de Corpos Cénicos e os Principios Marciais

Data: 23, 24, 25, 26, 27 e 28 de janeiro de 2023

Local: Teatro Helena Barcelos - Departamento de Artes Cénicas, Campus UnB

Horério: 08:30 as 12:00

Carga Horaria: 25 horas/aula (A carga horaria corresponde a 17h30min de aulas presenciais
e 7h30min de estudo dirigido em aulas assincronas.)

Idade: a partir de 18 anos

Publico-alvo: estudantes, atores iniciantes e profissionais do teatro.

Release:

O curso “COMPOSICAO DE CORPOS CENICOS E OS PRINCIPIOS MARCIAIS” ¢
destinado a estudantes, iniciantes e profissionais do teatro, visando a preparacdo psicofisica
para criacdo e composicdo de corpos cénicos, assim como a busca pelo estado de
“presentificacio em cena”, baseada no treinamento das artes marciais, imbricados a
Antropologia Teatral dentre outras metodologias das artes cénicas.

Palavras-chave: processo criativo, treinamento marcial, preparacdo de atores, laboratério
dramatico, teatro, Systema.

Texto para divulgacao

Ao longo de 25 anos de trajetéria enquanto ator, arte-educador e preparador de atores,
Edimilson Braga trilhou um caminho em busca de respostas para questdes inerentes a
preparacdo de atores. A partir de um mergulho profundo e intenso nos principios da pré-
expressividade da Antropologia Teatral e das Artes Marciais - mais especificamente nas
ginasticas marciais e no Systema - Arte Marcial Russa, Braga encontrou respostas para suas
proposi¢cOes investigativas, estabelecendo uma intersecao entre o treinamento do Systema e 0s
processos da preparacao psicofisica como estratégia pedagdgica para o ensino de teatro e artes
da cena. Dessa interseccdo entre as Artes Cénicas e as Artes Marciais, em sinergia, nasce essa
proposta metodoldgica que estudantes, atores principiantes e profissionais do teatro poderao
entrar em contato, através do curso de extensdo oferecido pela Universidade de Brasilia:
“COMPOSICAO DE CORPOS CENICOS E OS PRINCIPIOS MARCIAIS”. O curso é
tedrico-pratico com vinte e cinco horas de carga horaria, condensadas em uma jornada intensiva
de uma semana, de segunda a sabado, do dia 23 a 28 de janeiro de 2023. Para participar desse
profundo mergulho teatral basta se inscrever, clicando no link abaixo. Nao perca tempo, séo
apenas 25 vagas!

Equipe de trabalho
Coordenador: Erico José Souza de Oliveira
E-mail: erico.jose@unb.br

Professor: Edimilson Aprigio Braga
E-mail: edibraga7@hotmail.com

Producédo e monitoria: Le6ni Cristina dos Santos Dias
E-mail: Isantosdias1982@agmail.com
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Secretéaria: Sarah dos Santos Graciano

E-mail: sarahdossantosgraciano@gmail.com

Fotografia: Arthur Boas da Silva Gonzaga
Email: arthurboas@gmail.com

Filmagem: Anderson Ferreira Floriano
E-mail: afloriano30@hotmail.com

Recursos Materiais:
- 1 caixa de som, 25 pranchetas, 25 lapis/canetas, 20 balizas, 4 dizias de pregadores e 10
panos de chéo.

Universidade de Brasilia

Departamento de Artes Cénicas

PROFARTES/PPGCEM

Coordenador: Prof. Dr. Erico José

Prof.Mestrando: Edimilson Braga

Monitora: Leoni Cristina

Curso: Composi¢do de Corpos Cénicos e os Principios Marciais

EMENTA: Abordagem tedrico-préatica da preparacdo de atores. Diretivas marciais e os pilares
do Systema para preparacdo do corpo do ator e busca do estado de prontiddo. Estudo dos trés
eixos norteadores do processo:

- Eixo Teorico: consiste no estudo, analise das referéncias tedricas das artes cénicas, teatro e
Performance;

- Eixo Marcial: consiste no estudo especifico dos conceitos e principios do “SYSTEMA” - Arte
Marcial Russa - fundamentado em quatros pilares constituidos pela Respiragdo, Tonus
Muscular(relaxamento), Estrutura(postura) e Movimento;

- Eixo da Encenacdo: constitui-se como eixo sintese entre o Eixo tedrico e Marcial, onde ha o
encontro entre as teorias e praticas, para propiciar a experiéncia estética artistica. E o lugar onde
se produz as conexdes de todo o processo vivido somado a proposta do texto e da dramaturgia
construida.

PROGRAMA DE CURSO: vivéncia de preparagdo de atores com processo criativo de
composicdo de corpo cénicos, dramaturgia de cena e elaboracdo de performances, constituido
pelos seguinte roteiro de aula:

12 aula- 23 de janeiro (segunda-feira)

- Abertura do curso, apresentacdo de ementa e explanagdo sobre a metodologia para
composicdo de corpos cénicos;

- Alongamento, aquecimento corporal e vocal,

- Exercicios e jogos com diretivas marciais e os pilares do Systema para preparacdo do corpo
do ator e busca do estado de prontidéo;
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- Massagem do Systema.
- Circulo de discussdo: avaliacdo e registro do processo do dia.

2% aula- 24 de janeiro (terca-feira)

- Alongamento, aquecimento corporal e vocal,

- Exercicios e jogos com diretivas marciais e os pilares do Systema para preparacao do corpo
do ator e busca do estado de prontid&o;

- Exercicios do Kemp®, matriz corporal de animais e verticalizagéo;

- Tai: a energia do velho, guerreiro e uma mulher (feminino);

- Circulo de discussao: avaliacdo e registro do processo até o0 momento.

32 aula- 25 de janeiro (quarta-feira)

- Alongamento, aquecimento corporal e vocal,

- Exercicios e jogos com diretivas marciais e os pilares do Systema para preparacdo do corpo
do ator e busca do estado de prontidao;

- Exercicios do Kemp®, matriz corporal de animais e verticalizacéo;

- Tai: a energia do infante, velho, guerreiro e mulher;

- Jogos ladicos, Tai do infante;

- Protoestrutura;

- Circulo de discussao: avaliacdo e registro do processo até o0 momento.

42 aula- 26 de janeiro (quinta-feira)

- Alongamento, aquecimento corporal e vocal;

- Exercicios e jogos com diretivas marciais e os pilares do Systema para preparacao do corpo
do ator e busca do estado de prontidao;

- Exercicios do Kemp®, matriz corporal de animais e verticalizacéo;

- Tai: a energia do infante, velho, guerreiro e gueixa(feminino);

- Jogos ludicos, Tai do Infante;

- Protoestrutura, derivaces do método Suzuki e Michael Tchekhov;

- Circulo de discussao: avaliacdo e registro do processo até o0 momento.

5% aula- 27 de janeiro (sexta-feira)

- Apresentacédo da proposta de trabalho do dia, com foco no desenvolvimento de personagens
e performances poéticas;

- Alongamento, aquecimento corporal e vocal,

- Composicéo de Corpos Cénicos;

- Dramaturgia de cena e elaboracdo de performances poéticas;

- Circulo de discussao: avaliacdo e registro do processo até o0 momento.

62 aula- 28 de janeiro (sdbado)

- Alongamento, aquecimento corporal e vocal,

- Apresentacdo de performances artisticas desenvolvidas pelos estudantes;

- Avaliacdo do processo individual e coletivo, assim como da proposta e da conducéo do
trabalho pela equipe;

- Confraternizacdo com os integrantes do curso.
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Personagem — O guerreiro
T

Fonte: Wellington Abreu [fotografo]. Fonte: Wicked Priest Yokokawa Kakuhan, 1856 by
Toyokuni 1ll/Kunisada (1786 - 1864); Japanese
woodblock print.
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Bordados, é livremente inspirado em Sao Bernardo, de
Graciliano Ramos. A escolha por uma abstragao constituida
por corporeidades e fios, justifica-se por pesquisas individuais
e coletivas no bojo do Teatro Ludos. Destacam-se duas
personagens, Paulo Honério e Madalena, materializados em
sistema coringa, ou seja, por diversos intérpretes.

Elenco

Dayanne Toko

Gabriela Silva

Joao Vitor Frazao

Maria Eduarda de Almeida
Matheus Gomes

Pedro Galdino

Pamela Caixeta

Wande Moraes

Wanessa Kethyn

Producao de Arte
Laura Linhares
Karen Verissimo
Jalia Barbosa
Marina Bastos
Luisa Couteiro

Trabalho de |

Edimilson Braga
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Claudia Costa
Cassiel Freitas
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Operacao de Luz
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Assisténcia de Direcao
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Lednix
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Instrutor de Shibari
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PARADIGMAS DA
COMPOSICAO DE
CORPOS GENICOS

Uma proposta pedagoégica

Defesa da Pesquisa

Mestrando: Edimilson Aprigio Braga
Orientadora: Dr2. Clarice da Silva Costa

Banca
Prof. Dr. Paulo Sérgio Bareicha
Prof. Dr. Saulo Germano Sales Dallago

Prof. Dr. José Mauro Ribeiro

DATA: 21 de julho de 2023
HORARIO: 14 horas
LOCAL : sala 240 - EMAC
UFG - Goiania

=

UnB
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APENDICE G - Diéarios de bordo - Curso de extensio

CUrso de EXtensao: COMPOSIGao de Corpos Cenicos e s Principlos Marciais
Diério de Bordo de Um_wqg'n , 23 _de janeiro de 2023
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urso : Com 0 de Gorpos cos e os Principios Marciais
Didrio de Bordo de (anﬁm' : f:'%,& , 522 _de janeiro de 2023
—g_L_J__P_i__ﬂf Ao
i 0‘\
{i:z’lg s Exeretin fﬂmdm%
‘o5
?f&“?ﬁ.ﬁ‘;{ i “) >0l Rl¢324— 2 ljrm
m*‘&'% = o rLagjf-) At ”’%ﬁﬂf&?——:
'fp‘ = Gegliy ,/mmg%g_mad& :
?/ COADL ?n n,-,?;[&o S
(Bhpudizn) bopuiragit
[‘/'d":g?“ﬂ— . 2~ fb-ﬁlumnn .
a2 Movi e %Jm‘\
SR Praag o ;
. voriages fnm(//} ia A %&7
M% G227 ANduo
5 S
: {WW . _Amll/ﬁ) o
o g Y o \ R Lo Casy
Z - Iris piro- £ F‘/Q' |
2k A
e albda . Eur poats
2 (24,68 G Quezp
Cv ,}(\Af,f)
ZZ. e z 5 = ‘,9;—]
 Jplenn o wodole da Gree. U o corece. |
Panito S ?ww?«a 5 nugesdhin oy wrre |
AMA<5D Al aiumseo dilafads 7/ & Guogid 91H5he




152

Curso de Extensdo: Composigédo de Corpos Cénicos e os Principios Marciais

Diario de Bordo de 4& fa E o g]& ZQQA ‘22_ 3 de janeiro de 2023

/"_\/A\/‘\

A= "
2 - S nmusc tos =8 ’K/\»S PIRP\C@:‘D
S . IR T A |
f“/]WwMt / k — J/

- é:ww L / \‘\4/\/\/ A

Arte ¢ Viph: - s

'Sfi;;ng SO, ¢ 1/( ARG Y D Je =104 n\m:@;‘z

o S gl .
= TeNSAo X FLIDEZ. //‘D ]{on,u_/\ L CLEACLY L S




153

Curso de Extensdo: Composigdo de Corpos Cénicos e os Principios Marciais

Diario de Bordo de Z eawvi (yi hine , 22 de janeiro de 2023

Inddaduzl, devmoreiz vae Sthear/Sewiive wspace .
+ 2 n
ke T rsal




154

Curso de Extensdo: Composigéo de Corpos Cénicos e os Principios Marciais

Didrio de Bordo de __ 11710 MU ANO MR, 23 de janeiro de 2023
~ Rz @1 2An

— ToAnQ WSabn

- E"ﬁﬂg}ﬂ)ﬂﬁ! PSR Trw TV RAZL
— Moy e

~ Suvengng

~ Mot whcsam
- F/LUWMW
— V0o

~ Teeap] A

O Que eTevs  Psrente e\ UM
o\ A LiBewnoAs NE L}(\L’?’/Z-ezszt—«s
_Ser. a8y <o5uU.  CrATan.

~i=d_ -

3 R




155

Curso de Extensdo: Composicao de Corpos Cénicos e os Principios Marciais

Diério de Bordo de&wm_{%m'> 2.3 de janeiro de 2023
; — : . . N

; vuryandion




156

Curso de Extensao: Composlg!o de Corpos Ce Icos e os Principios Marciais
Diario de Bordo de 3 de janeiro de 2023

{)—

Feto 9 Awbbup{wpr/ e o cerilate LEU0 O

(‘pmigp/ m\n /YY\L J,Q,d:/ M’TYW

f\

08 ﬁfb&b& LAAL oD )\vuM,a’ Xféwm JC\ C/’volfu

;\\A/A~ 1/@’ ) A’ -vob/o{,a,&—/ ) e e
4 () /
/
-

7




157

APENDICE H - Documentos

Curso de Extensdo: Composi¢cao de Corpos Cénicos e os Principios Marciais
Diério de Bordo de : de janeiro de 2023




158

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E VOZ

Eu, , portadora(o) do RG n°
, inscrita(o) no CPF  sob n° , residente
a , responsavel legal de

, autorizo o uso de imagem e voz, registrados por
meio de fotos e videos, em artigos, dissertacao, tese e midias, redes sociais, com finalidades educacionais
e de divulgacao, relacionada ao trabalho de pesquisa académica e preparacdo de atores do professor
mestrando Edimilson Aprigio Braga e da professora mestranda Le0ni Cristina dos Santos Dias. A
presente autorizacdo € concedida de forma gratuita, como contrapartida da participacdo de
no Curso de Extensdo “Composi¢do de Corpos
Cénicos e os Principios Marciais”, da Universidade de Brasilia-UnB. Por esta ser a expressao da minha
vontade declaro gue autorizo o uso acima descrito, sem que nada haja a ser reclamado posteriormente a
titulo de direitos conexos a imagem e voz.

Brasilia, 23 de janeiro de 2023

CPF:
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TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E VOZ

Eu, , portadora(o) do RG n°
, inscrita(o) no CPF  sob n° , residente
a , autorizo o uso de minha

imagem e voz, registrados por meio de fotos e videos, em artigos, dissertacdo, tese e midias, redes
sociais, com finalidades educacionais e de divulgacéo, relacionada ao trabalho de pesquisa académica e
preparacdo de atores do professor mestrando Edimilson Aprigio Braga e da professora mestranda Lebni
Cristina dos Santos Dias. A presente autorizagdo é concedida de forma gratuita, como contrapartida de
minha participacdo no Curso de Extensdo” Composicao de Corpos Cénicos e os Principios Marciais”,
da Universidade de Brasilia-UnB. Por esta ser a expressdo da minha vontade declaro que autorizo o uso
acima descrito, sem que nada haja a ser reclamado posteriormente a titulo de direitos conexos a imagem
e Voz.

Brasilia, 23 de janeiro de 2023

CPF:



