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RESUMO

A presente pesquisa teve desenvolvimento pratico e tedrico. Realizou-se
estudo sobre a Antropologia Teatral, principalmente a partir dos conceitos da
pré-expressividade e dos “principios-que-retornam”, apresentados por Eugénio
Barba. Estes estudos foram desenvolvidos para melhor compreender todos os
aspectos que envolveram o inicio de um trabalho corporal feito com jovens
alunos que nunca haviam tido contato com o Teatro. Neste desenvolvimento,
0s ‘“principios-que-retornam” trabalhados foram, principalmente os de
Equilibrio, Oposicéao e Equivaléncia. O processo de aprendizagem analisado foi
desenvolvido com jovens de 16 e 17 anos, que cursaram o Ensino Médio na
Escola Municipal Pelotense, na cidade de Pelotas/RS. O objetivo da pratica de
ensino foi fazer com que os jovens tivessem a oportunidade de aprender a
conquistar um corpo pré-expressivo e também expressivo para a
representagcdo no Teatro, por meio do inicio de um treinamento pratico
corporal. O processo foi desenvolvido a partir do estagio curricular obrigatério,
da disciplina Estagio Il, com 20h de pratica docente em uma turma de 24
alunos do 2° ano. As aulas aconteceram no periodo da aula de artes e foram
ministradas pela autora, aluna do Curso de Teatro-Licenciatura da UFPel. O
estagio teve registros por memorial descritivo e reflexdes dos alunos sobre as
aulas, analisados a partir das teorias estudadas.

PALAVRAS-CHAVE: Estagio curricular - pré-expressividade — jovens



RESUMEN

La presente pesquisa tuvo desarrollo practico y tedrico. Se realizé el estudio
acerca de la Antropologia Teatral, principalmente a partir de los conceptos de
pre expresividad y de los “principios-que-vuelven”, presentados en los estudios
de Eugenio Barba. Estos estudios fueron desarrollados para mejor comprender
a los aspectos del principio de un trabajo corporal, desarrollado con muchos
jovenes alumnos, sin tener participado de aulas de teatro. En ese desarrollo,
los “principios-que-vuelven” trabajados fueron los de Equilibrio, Oposicién y
Equivalencia. El proceso de aprendizaje analizado fue desarrollado con jévenes
de 16 y 17 afnos, cursando el Ensino Médio en la Escola Municipal Pelotense,
en la ciudad de Pelotas/RS. El objetivo de la practica fue hacer a los jovenes
tener la oportunidad de aprender conquistar un cuerpo pre expresivo y también
expresivo para la representacion en el Teatro, principio de un tratamiento
practico corporal. El proceso fue sucedido a partir de la practica curricular
obligatoria, en la asignatura Estdgio Il, con 20 horas de actuacién docente en
una turma de 24 personas del segun ano. Las clases ocurrieron en la
asignatura de artes y fueron ministradas por la autora, alumna del Curso de
Teatro, Licenciatura de la UFPEL. En la practica hubieron registros hechos
como memoriales descriptivos y reflexivos de los alumnos acerca de las clases,
analizados a luz de teorias estudiadas.

PALAVRAS CLAVE: Practica curricular — pre expressividade - jovenes



S0 posso dizer: Utilizem sua desorientagdo para descobrir seu rosto escondido
sob a mascara da danca. Nao se esquecam: seu trabalho e sua ‘presenca”
devem fazer com que alguém se “enamore”.

Eugénio Barba.
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APRESENTACAO

Pensar sobre a questdo corpo expressivo e pré-expressivo comegou
pela analise simples de uma trajetéria de vida iniciada muito cedo com o meu
estudo em ballet classico. Esta vivéncia vem desenvolvendo-se a trinta e trés
anos, 0 que proporciona uma base tebrica e pratica especifica sobre o
conhecimento corporal, partindo deliberadamente para uma jornada de estudos
e buscas envolvendo alternativas de técnicas voltadas ao corpo.

Entdo, iniciei uma busca de conhecimentos até novamente me
aprofundar em algum método que conseguisse completar o que ja havia
comecado. Conheci e pratico ha muito tempo as dancas Contemporanea e
Africana, bem como o Ballet e o Jazz. Também ja me dediquei a outras
praticas corporais como a Ginastica Olimpica, a capoeira e o Yoga.

Finalmente na academia conheci a proposta de Eugenio Barba, com a
qual me identifiquei por completo, podendo compreender e aproveitar em meu
trabalho atual como atriz. Ja atuava no Teatro ha quinze anos quando iniciei a
faculdade de teatro, tomando conhecimento da Antropologia Teatral, pela qual
me apaixonei e considero fundamental para o desempenho do ator. Nao
menosprezo o0s estudos e as praticas que ja realizei e penso este
conhecimento como uma evolugdo no meu trabalho. Na realidade entendo que
conheci tais teorias no tempo certo € na hora certa, pelo fato de Eugénio Barba
usar como exemplos as posicoes de Ballet e Yéga, técnicas corporais que
pratiquei por um tempo consideravel. Assim pude entender melhor uma grande
parte das técnicas citadas pelo autor e suas explicagdes.

Eu gostaria de conseguir passar adiante uma parte desta vivéncia que
tive até aqui e encontrei um motivo bem importante e acredito que gratificante:
Como ensinar ou tentar que alunos do ensino médio conseguissem vivenciar
parte deste trabalho com o corpo, para com isto poder entender melhor seus
corpos e “aprender a aprender” (BARBA, 1991, p.51).

Para tanto tive a oportunidade de realizar como estagio obrigatério do
Curso de Teatro-Licenciatura da UFPel uma pratica teatral com jovens do
Ensino Médio. Meu estagio foi no Colégio Municipal Pelotense, era a penultima
disciplina de estagio, ou seja, Estagio Il que foi ministrada pela professora
Vanessa Caldeira Leite. O periodo de estagio na escola foi de dezessete de
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Maio de 2012, a dezessete de Julho de 2012, completando 20 médulos aula,
com alunos da segunda série do ensino medio, na turma B que totalizava 24
alunos.

Neste estagio trabalhei com memorial descritivo feito pelos alunos.
Também com observacbes feitas por mim, em cada aula, obtendo o
aproveitamento das aulas no momento em que no final escrevia para uma
melhor reflexdo dos exercicios e proposta, e também para uma melhor
avaliagdo das aulas e juntamente dos alunos, e entendimento para poder
escrever sobre o0 assunto proposto em meu Trabalho de Conclusao de Curso.

O primeiro momento em que pensei no objeto a ser estudado por mim
foi, durante o sétimo semestre do Curso. Eu j4 havia comecgado a pensar nesta
pesquisa porque juntamente com a disciplina de Estagio Il eu ja estava fazendo
a disciplina Pesquisa em Teatro-TCC 1, com a professora Maria Amélia Netto
gue veio a ser a minha orientadora na pesquisa aqui apresentada.

Entdo, escolhi pesquisar sobre a pratica de ensino desenvolvida com os
jovens do meu estagio. Eu nao tinha ideia de como seria e do que encontraria
na turma e na escola, mas decidi fazer desta experiéncia, com os jovens do
estagio, parte da minha pesquisa. No inicio me assustei um pouco, porque ao
chegar na turma, realizei as apresentagcdes e alguns esclarecimentos
referentes a matéria em que eu iria ministrar. O horario em que estagiei era o
da aula de Artes Visuais e como minha pesquisa era pratica eu falei em aula
que esta seria uma experiéncia um pouco diferenciada daquelas em que eles
estavam acostumados, e que trabalhariamos a parte pratica corporal em todas
as aulas, o que a principio ndo agradou a todos.

Do segundo ao ultimo encontro, fora o dia da avaliacdo do professor da
Universidade, eu fiquei sozinha com os alunos. Eu ndo sabia que seria assim,
pensei que num estagio o professor da turma acompanharia, para ao final obter
alguma continuacdo do que seria proposto. Penso que mesmo que nao
sejamos da mesma linguagem dentro da area das artes, o professor titular da
turma e eu poderiamos ter trocado experiéncias, por pelo menos uns dois
encontros e algumas conversas.

Os jovens eram bastante agitados, e ndo muito focados, ndo sei se pela
idade, que era entre 16 e 17 anos, 0 que ao mesmo tempo em que assusta,
empolga, pelo fato de serem jovens, e com uma curiosidade muito grande.
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Minha pesquisa foi toda focada no trabalho de Eugénio Barba e,
sobretudo, no estudo sobre a Antropologia Teatral e em como faria com que
estes jovens do ensino médio, comegassem um trabalho focado no corpo, e na
representacao do Teatro. Falo em representacdo e nao interpretacéo, porque o
trabalho foi focado no desenvolvimento fisico e ndo em interpretagéo de textos.
Claro que o contato com jovens seria completamente diferente do que tive a
oportunidade de vivenciar em minhas praticas corporais desde a infancia,
porque estamos trabalhando com corpos ja crescidos e com vicios alicercados,
mas nao impossiveis de serem moldados e um dia poderem obter corpos
expressivos e vivos em cena.

Entdo entendo importante o desenvolvimento desta pesquisa para
averiguar se seria possivel conseguir, ou ndo, o que pode ser chamado de o
inicio de uma préatica corporal que estimule a busca de um corpo pré-
expressivo nos jovens.

A seguir, no Capitulo | que tem como titulo A obra de Eugénio Barba: um
aprendizado escrevo sobre a Antropologia Teatral, proposta por Eugénio
Barba, e o conceito dos principios-que-retornam, para um esclarecimento da
teoria. Ja no Capitulo Il, com o titulo Jovens com corpos em formagao: uma
experiéncia, apresento dados do estagio que desenvolvi com jovens no colégio
Pelotense. Destaco depoimentos dos alunos e esclarecimentos sobre o
processo de aprendizagem, no que se refere a pratica realizada pelos alunos e
ministrada por mim. Finalizo com considerac¢des importantes para o término do
estudo. Nelas destaco o que funcionou, e o que nao funcionou no estagio, ou
seja, alguns problemas relacionados ao desenvolvimento das aulas, e também,
alguns momentos importantes de exercicios realizados com os jovens. Em
anexo ao trabalho apresento os registros selecionados de um memorial

descritivo feito pelos alunos.
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CAPITULO |
1. A OBRA DE EUGENIO BARBA: UM APRENDIZADO

A motivagdo da pesquisa se deu pela grande admiracao que tenho pelo
trabalho de Eugénio Barba, que é pesquisador de Teatro, e também o fundador
do Odin Teatret.

Esta companhia teatral agrupou varios jovens excluidos da escola
estatal de ensino de Teatro em Oslo criando a companhia. A primeira producao
foi Ornitofilene, sendo o texto do noruegués Jens Bjorneboe, e foi muito
elogiada pela critica e publico. A partir dai o grupo montou um Teatro
laboratério na cidade de Holstebro na Dinamarca.

Barba nasceu na ltalia em 1936 e imigrou para Noruega em 1954, em
1960 a 1964 estudou teatro na Polbnia. Ele é muito influenciado pelas técnicas
orientais de encenacao, entre elas o Kathakali'. Nos altimos quarenta e cinco
anos montou por volta de setenta e um espetaculos. Em 1979 foi fundada a
ISTA (Escola Internacional de Antropologia Teatral) que teve como principal
objetivo estudar o trabalho do ator.

Neste estudo sobre a Antropologia Teatral vieram a tona varias formas e
subsidios para que o ator consiga o almejado corpo expressivo, e também para
gue seu corpo em cena se torne crivel e verdadeiro. Portanto, em meu estudo
parto das teorias e conviccoes de Eugénio Barba para fundamentar a pesquisa.
Antropologia teatral é:

O estudo do comportamento do ser humano quando ele usa sua
presenca fisica e mental numa situacao organizada de representagcbes
e de acordo com os principios que sao diferentes dos usados na vida
cotidiana. Essa utilizacdo extracotidiana do corpo é o que chamamos
de técnica. (BARBA, 1995, p.1)

Quando iniciei meus estudos sobre a Antropologia Teatral, percebi que

por meio desta proposta e, principalmente, no que se refere aos “principios que

! Kathakali forma de expressao teatral criada pela cultura milenar indiana, e pouco conhecida
no Ocidente.
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retornam® eu teria uma fundamentacdo que me ajudaria a compreender
teoricamente os conceitos apresentados por Barba, como por exemplo, o
equilibrio e a equivaléncia e assim proporcionar uma melhor percepg¢do para
meus alunos do estagio em termos corporais.

Entendi este estudo, através do corpo no Teatro, como uma forma de
orientar melhor os alunos para que de um modo pratico entendessem um
pouco estes conceitos. Pois, considero importante que este primeiro contato
com o Teatro parta do conhecimento corporal e de suas finalidades no trabalho
teatral.

Muitas vezes me deparo e lastimo que simplesmente alguns atores
pensem que irdo decorar um texto e conseguirdo ir para o palco. Sendo que
para ir para a cena temos que obter um trabalho corporal intenso, passando
também por exercicios de alongamento, técnicas de equilibrio e demais
vivéncias corporais.

Quando iniciei meu estudo relacionado ao corpo pré-expressivo,
comecei a perceber o quanto o Ballet, a Danca Contemporanea, a Ginastica
Olimpica e o Yoga me ajudaram a obter um aproveitamento de outras técnicas,
me dando auxilio para uma melhor compreensao corporal na minha vida como
atriz.

Este estudo sobre a antropologia me faz refletir a respeito do termo
usado por Barba que € “Aprender a aprender” (BARBA, 2009, p.26) Quando
executamos uma técnica por muito tempo, atores ou bailarinos devem comecar
a tentar entender ou iniciar uma observacdo de seu proprio corpo, para com
iSso conseguir com que este corpo mostre suas capacidades. Mas, para que
isso aconteca € preciso um estudo profundo, para que com estas observacdes
se consiga chegar a entender como aprender, e também organizar corpo e
mente juntos, para assim se ter um melhor aproveitamento deste trabalho

conjunto em cena.

Algumas vezes, imaginei a Antropologia Teatral como uma descri¢cao
do abecedario, algo de elementarmente pratico que guie o ator. Outras
vezes, imaginei-a como um caminho feito de palavras, mas capaz de
conduzir o estudioso além das palavras e das sombras, até um ponto
central que constitua algo analogo a experiéncia. (BARBA, 2009 p.242,
243).
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A antropologia Teatral, ndo é um abecedario, mas apresenta caminhos
para o ator seguir, ndo como um guia. Tenho a plena convicgdo de que estas
reflexdes me dao uma grande base para a aprendizagem e um grande motivo
para seguir o estudo, pelo fato da trajetéria do ator e seu aprendizado serem
coisas que nos acompanham durante uma vida inteira, seja para sermos
professores ou para sermos atores e conseguir uma representacao verdadeira.
Para chegar a representacdo o ator tem que passar por este estudo do seu
corpo e mente e é para isso que a Antropologia Teatral também serve para
termos este apoio, este entendimento que o ator necessita para criar um
melhor entrosamento com o Teatro.

Este estudo da representacao e do corpo como um todo me faz pensar
neste caminho de criacao de um corpo pré-expressivo e de como chegar a este

COorpo, pré-expressivo.

A utilizagdo do corpo-mente segundo técnicas extracotidianas
baseadas em principios que retornam transculturais. Esses principios-
que-retornam constituem o que a Antropologia Teatral define como o
campo da pré-expressividade. (BARBA, 2009, p.27).

Um corpo almejado para representagao seria um corpo pré-expressivo,
que é diferente deste corpo expressivo, ou seja, seria 0 que antecede a
expressdo do ator, mas para conseguir que este corpo faca parte da
representacao temos que trabalha-lo: “Trabalhar o ator é, sobretudo e antes de
mais nada: preparar seu corpo nao para que ele diga, mas para que ele
permita dizer” ( www.lumiteatro.com.br/interna.php?id=8.)

Para chegar a ter um corpo expressivo o ator deve realmente prepara-lo,
para que deste modo ele consiga aproveitar este preparo corporal na
representacdo. Para iniciar um trabalho de preparacdo corporal parto de
exercicios de respiragdo, pensar nesta respiracdo juntamente com o0s
exercicios corporais, deixando esta respiragdo participar desse jogo corporal
fazendo com que, a pele os 6rgaos de dentro para fora se transportem em
movimentos conjuntos, perceptiveis a quem os estd executando e
principalmente a quem os esta admirando. Para que isto se torne real € preciso
partir destas consciéncias juntamente com a pratica didria de exercicios

basicos.
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E proveitoso escrever e lembrar os bailarinos do Butd?, que fazem
movimentos minimos dizendo o maximo, sendo que para fazer um minimo de
movimento eles fazem um esforco maximo para conseguir chegar aquela
expressao que vemos em seus espetaculos. Entendo o Butd, como um dos
maiores exemplos de expressividade no teatro ou na danca e quando falo em
teatro, falo em danca e vice-versa, ndo consigo de forma alguma desvincular

um do outro.

O nivel pré expressivo pode ser definido como aquele no qual o ator
constréi e dirige sua presenga no palco, independente e antes das
metas finais e resultados expressivos. (BARBA, 1995, p. 64).

Com estas observagdes pude entender e tentar explicar aos meus
alunos, através da teoria e da pratica como chegamos a este corpo em cena.
“Revivescer ndo é outra coisa sendo a mente dilatada, aspecto mental da pré -
expressividade do ator”. (BARBA, 1995, p.65). Para que este “corpo em vida”,
esta expressividade chegue temos que desenvolver este trabalho de dentro
para fora.

Existe um aspecto fisico do pensamento, uma maneira particular de
mover-se de mudar de diregdo, de saltar: o seu “comportamento”. A
dilatacdo nao pertence ao fisico, mas ao corpo mente. O pensamento
deve atravessar a matéria tangivelmente, ndo apenas manifestar-se no
corpo em agado, mas atravessar o 6bvio, a inércia, 0 que surge

automaticamente na nossa frente, quando imaginamos, refletimos,
agimos. (BARBA, 2009, p.139)

Por isso, estudo e trabalho o corpo fisico, para prepara-lo para mais
tarde obter este trabalho “inteiro”. Quando me refiro a inteiro, falo do trabalho
corpo e mente juntos para que consigam um entendimento no ato criativo. No
trabalho com o principio da exaustao, por exemplo, alguns atores necessitam

usar esses recursos para conseguir com gue o corpo se una a mente. Ou seja,

> Butd € uma manifestacdo artistica cuja principal caracteristica estd no processo de

elaboracao técnica individual do performer, tendo como base, no entanto, uma série de
principios extraidos dos Teatros N6 e Kabuki e da danga ocidental classica e moderna,
principios esses que regem o uso do corpo vivente em situacdo de representagdo, como
estuda a Antropologia Teatral. (FERRACINE, 20083, p.63).
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quando fazemos um trabalho corporal muito intenso, acontece um momento
em que nosso corpo chega a seu limite, e a partir dai temos que pensar que
conseguimos continuar, usando a imaginacao e pensando na proposta em que
estamos trabalhando, para assim atravessar e ultrapassar o cansaco fisico,
fazendo com que nossa mente, impulsione o corpo.

Fazendo este tipo de trabalho muitas vezes o ator chega a um ponto de
acionar este mecanismo da mente e nao precisar mais de todo o preparo
impulsionado pela exaustao fisica. Verifiqguei e ouvi explicacbes sobre esta
técnica e a necessidade deste trabalho com exaustdo, em uma conversa com
Carlos Simione®, na oficina que fiz na Universidade no Projeto de Ensino
Programa Interdisciplinar e Transversal da Danca, Musica e Teatro:
qualificagées artistico-pedagdgicas (Prodocéncia — CAPES) com intuito de
proporcionar oficinas nas areas artisticas. Entdo esta oficina ministrada por
Simione nos mostrou, em termos praticos, como que por meio de exercicios de
exaustdo, ou nao, torna-se possivel conquistar um corpo apto a representagao,
mostrando diretamente a diferenga dos movimentos cotidianos e dos

extracotidianos.

As técnicas cotidianas do corpo sdo, em geral caracterizadas pelo
principio do esforgo minimo, ou seja, alcangar e rendimento maximo
com o minimo uso de energia. As vezes até parecem sugerir, um
principio oposto em relagdo ao que caracteriza as técnicas cotidianas,
0 principio do uso maximo de energia para um resultado minimo.
(BARBA, 2009, p.34).

Para conseguir desenvolver esta experiéncia, ou seja, usar o maximo de
energia para um esforco minimo, o trabalho que desenvolvi com os jovens e
que relatarei no préximo capitulo foi todo focado nos “principios que retornam”
apresentados por Barba, sendo eles: o equilibrio, a dilatagdo, a dramaturgia, a
energia, a equivaléncia, os olhos e rosto, a omisséo, a oposi¢ao, a técnica, o
treinamento e a pré-expressividade do ator. Neste estudo optei por trabalhar

com apenas alguns dos principios citados, que serao explicados no capitulo a

* Carlos Simione Ator, pesquisador do Nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da Unicamp
LUME.
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seguir. Entdo, para que acontecesse todo o aproveitamento que eu esperava
qgue os alunos tivessem, precisei trabalhar o corpo fisico, que é a primeira parte
a ser trabalhada para chegar-se a pré-expresividade do ator.

Podemos dizer que a acgéo fisica € a passagem, a transicéo entre a
pré-expressividade e a expressividade. Ela corporifica os elementos
pré-expressivos de trabalho e, como ja foi dito, € o cerne, a base e a
menor célula nervosa de um ator que representa. E por meio dela que
esse ator comunica sua vida e sua arte. Segundo Luis Otavio Burnier,
acao fisica é a poesia do ator. (FERRACINI, 2003, p.100).

A partir de todas estas reflexdes e explicagdes sobre as acoes fisicas,
pré-expressividade e expressividade, comeco a refletir sobre os varios
exemplos de técnicas que cita Barba no seu livro Arte Secreta do Ator, e
também no livro A canoa de papel, quando menciona as técnicas orientais e
ocidentais, e 0 quanto seus atores sao diferentes em termos de técnicas e
vivéncias culturais e educacionais. Entdo, para o autor “descobrir esses
principios-que-retornam € a primeira tarefa da Antropologia teatral®. (BARBA,
2009, p.33). Sendo assim, tanto os atores ocidentais, como os orientais,
trabalham de alguma maneira com os principios-que-retornam. Todos 0s
principios-que-retornam estao diretamente ligados as técnicas extracotidianas
do corpo pelo fato de sempre estarem ligados a exercicios de equilibrio,
equivaléncia, oposicdo, e todos a que me refiro quando menciono tais
principios que trabalham diretamente com o extracotidiano buscando sempre
uma nova forma de forga, movimento e energia corporal.

O equilibrio, entendido como técnicas extracotidiana, segundo Barba,
proporciona ao corpo uma percep¢ao dos musculos, 0ssos e nervos, obrigando
assim uma nova forma de presenca do ator e esta nova forma de nos
posicionarmos obriga-nos a ter outro tipo de experiéncia com o corpo. Quando
mudamos a forma de caminhar, por exemplo, usamos equilibrio e forca em
outra parte do corpo, que nao a usual, usamos musculos diferentes. Pensando
nesta mudanca por inteiro que ocorre dos pés a cabeca mudando, por
exemplo, a posicao dos pés e altura do quadril, ai comeca uma nova forma de

percep¢ao de si mesmo.
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Ja “a equivaléncia que é o oposto da imitacao, reproduz a realidade por
meio de outro sistema. A tensdo do gesto permanece, mas ela é deslocada
para outra parte do corpo” (BARBA, 1995, p.96). Entdo, na equivaléncia, vejo
claramente a percepcao corporal e o esforco que temos que fazer para que
NOSSO COrpo nao represente apenas um corpo cotidiano. Para a partir dai tentar
por meio de tensdes, deslocamentos e astucia muscular a ideia de que este
corpo pode fazer com que espectadores acreditem na representacdo, usando
movimentos do cotidiano, s6 que com equivalentes. Ou seja, colocar a forca
com que fazemos estes movimentos em outro lugar do corpo e conquistar para
que nossa principal ferramenta consiga elaborar um meio de fazer com que o
gesto se torne verdadeiro em cena, mas nao como no nosso cotidiano, ou seja,

nao fazer movimentos por fazer, mas sim criar movimentos extracotidianos.

Tudo acontece como se o corpo do ator fosse descomposto e
recomposto com base em movimentos sucessivos e antagdnicos. O
ator nao revive a situagao; recria o vivente na acao. Ao final dessa obra
de decomposicao e recomposi¢do, 0 COrpo Ndo se parece mais a Si
mesmo. (BARBA, 2009, p.59)

Estes movimentos extracotidianos seriam todos o0s movimentos
totalmente diferentes aos que estamos acostumados em nossa vida diaria.
Desde como bebemos um copo d’agua, a forma como caminhamos, é preciso
deslocar forga, equilibrio. Principalmente, os exercicios com equilibrio e
oposi¢cdes seriam o0s principais para esta forma de expressdo. Porque com o
equilibrio e a oposicao somos obrigados a deslocar a forca do corpo para outra
parte, obrigando assim, uma forca diferenciada ao qual estamos acostumados
em nossos movimentos cotidianos.

Também percebo em meu corpo muitas mudangas musculares quando
faco exercicios que trabalham com os principios de equilibrio e oposicdo. A
oposicao dos movimentos me permite e obriga a percepcao de cada detalhe do
meu exterior e interior. Em alguns exercicios temos a sensagédo de que partes
do corpo irdo se separar, por alongarmos tanto uma em oposicao a outra. A
criacdo de gestos totalmente extracotidianos tem sempre o foco na forca no
tronco e quase sempre € concebida em posicdes de equilibrio precario,
conforme apresenta Barba no livro A Arte Secreta do Ator.
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Quando comecei a fazer Mimo Corporal* que é uma técnica usada por
Etiene Decroux®, com a professora Luciana Cesconetto® na Universidade, foi
que consegui perceber que: “Esses exercicios demonstram claramente a
funcdo da oposicdo e mostram o papel das linhas quebradas, que sdo mais
interessantes do que linhas retas e continuas” (BARBA, 1995, p.185).

Esta experiéncia me proporcionou outras percepcbes e formas
corporais até entao diferentes das que eu ja possuia. Tenho a sensagao de que
esta técnica, em especial, conseguiu trazer-me novas sensagdes, porque ao
praticar eu precisava que meu corpo colocasse forcas e desequilibrios
diferentes dos que eu ja tinha conquistado nas minhas experiéncias corporais
anteriores. Nao que as outras experiéncias ndo trabalhassem também as
oposicoes e formas de equilibrios, mas com a técnica do Mimo, pude aprender
outros deslocamentos e intencdes. Nesta técnica, além do foco, as tensoes e a
oposicao geram uma percepcao corporal diferenciada. Porém, penso que para
fazer esta técnica, em especial, o ideal € que o ator ja obtenha experiéncias
anteriores em termos de técnicas corporais, como foi 0 meu caso com o

aprendizado do Ballet desde a infancia.

No ballet classico, como nas formas tradicionais orientais, as criancas
que comegam nao sdo escolhidas pelo seu talento. Elas aprendem
mecanicamente outra maneira de usar o corpo, uma técnica
extracotidiana, que esta baseada na mudancga do baricentro, tornando,
dessa maneira, patente o jogo das oposigées e das tensdes que é o
corpo-em-vida. (BARBA,1991, p.97)

No Ballet e no Yoga, por exemplo, quase todas as posi¢des fazem com
que o bailarino tenha que se equilibrar, mudando a forca de lugar, isso
igualmente acontece com algumas posi¢cdes do Yoga. Entdo, quando o ator ou

bailarino tem esta experiéncia em sua trajetéria, fica simples a compreensao

* Mimo: O Mimo corporal provém das experiéncias de Copeau no Vieux Colombier o ator, o
rosto mascarado, o corpo, “tdo nu quanto o permitia a decéncia” (Decroux, 1963:17). PAVIS,
Patrice, 1999, p.244

> Etiene Decroux foi aluno de Copeau, criando varias composicdes do mimo.

® Luciana Cesconetto Professora da Universidade Federal de Pelotas que ministrou a disciplina
de Expressao Corporal | no ano de 2009/1.
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desta técnica e o quanto ela pode se tornar importante para a representacao.
Logo apds tais percepgdes corporais por meio de exercicios fisicos, consegue-
se o inicio de um trabalho corpo-mente, ja que aprende-se a conhecer seu

COrpo por inteiro.

Usando a terminologia por Eugénio Barba em o corpo dilatado, onde o
corpo dilatado e a mente dilatada sado respectivamente, os aspectos
fisicos e mentais da presencga cénica, pode-se dizer que a presenca
cénica esta relacionada com o corpo e a mente dilatadas em
interdependéncia reciproca. (BARBA, 1995, p. 64).

Esta mente dilatada se da quando temos um “corpo-em-vida“ como diz
Barba. Este “é mais que um corpo que vive” (BARBA, 1995, p.54) quando o
ator chega ao palco por meio deste corpo dilatado, vivo, ndo precisa nem falar
€ nem se mexer, basta representar ali parado e vivo. A presenca do ator tem
que estar acima de tudo em cena para que o espectador viva 0 momento, se
envolva fisicamente, psicologicamente e intelectualmente com a cena.

Lembro-me de uma representacao técnica em que assisti logo apés uma
oficina com Carlos Simioni Eu ja tinha passado um periodo de cinco dias na
oficina com ele, mas quando Simioni entrou em cena, na demonstracédo técnica
de seu trabalho, pude perceber este corpo incandescente e vivo na
representacdo. Este foi, também, um dos motivos que me influenciaram a
escrever sobre o trabalho do ator, além da minha experiéncia em treinamentos
relacionados ao corpo e desta busca de um corpo e mente dilatados. Entédo
concluo que cada experiéncia, cada vivéncia, vai tornando-nos aptos a seguir

esta trajetdria do corpo e da mente em busca de uma representagao viva.
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CAPITULO I
2. JOVENS COM CORPOS EM FORMACAO, UMA EXPERIENCIA

As pessoas se movimentam por uma necessidade, ou seja, caminham,
fazem suas obrigacdes, trabalham e até fazem exercicios, mas quando querem
se aprofundar na expressividade do movimento existem muitos fatores para
serem observados. Este foi o motivo pelo qual me inspirei em estudar as
teorias do encenador Eugénio Barba, como os “principios que retornam” e o
caminho que se poderia percorrer para chegar a ter um corpo expressivo. Um
corpo que nao somente se movimenta para viver, mas sim se percebe para,
entdo, chegar a ter verdadeiras possibilidades de expressao no Teatro.

Minha escolha para a pesquisa deste Trabalho de Conclusao de Curso
foi analisar o trabalho desenvolvido junto aos jovens do ensino médio. Porque
sempre pensei que, nesta faixa-etaria, seus corpos estdo em constante
movimento e crescimento, € que na maioria das vezes estes jovens nao tem
oportunidades de conhecimento corporal por meio da arte. Sempre refleti sobre
trabalhos corporais na fase adulta ou adolescéncia, e assim surgiu o
questionamento inicial que impulsionou a minha pratica de estagio com os
jovens: Como se poderia proporcionar, em aulas de Teatro, uma melhor
reflexdo sobre o corpo?

Partindo da minha experiéncia na disciplina Estagio II’, pretendo analisar
como se deu o processo de aprendizagem focado diretamente no uso
extracotidiano do corpo e como os alunos reagiram a tal proposta.

Na maioria das aulas de Teatro que ja dei, as pessoas se admiram
quando fago muitos exercicios de expressao corporal, pensam que apenas
precisam fazer um rapido alongamento e aquecimento e estdo prontos para
decorar um texto. Quando terminam de decorar o texto e conseguem chegar a
uma cena deparam-se com um corpo sem vida, um corpo que nao esta pronto

para a representacdo. Foi partindo deste pensamento que tentei fazer com que

7 Estagio Il feito no colégio Pelotense, onde realizei 20h de pratica docente, em uma turma
composta por 24 alunos, com idades entre 15 a 17 anos do 2° ano do ensino médio.
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0os jovens com quem fiz 0 meu estagio pudessem ter a oportunidade, de
aprender o quanto a nossa principal ferramenta, que € nosso corpo, pode nos
ajudar.

2.1 Corpos Expressivos Ou Pré-Expressivos?

Considero que a oportunidade que tive de ter entrado em aulas de Ballet
Classico, com trés anos e meio de idade, me trouxe grande facilidade para uma
interpretagdo mais profunda das técnicas teatrais e corporais. Com esta
verificacdo percebi que o0s jovens com quem trabalhei no estagio, nunca
haviam tido uma orientacdo corporal e somente alguma experiéncia com
esportes ou lutas marciais. O que os facilita muito, mas ndo a ponto de
aprofundar uma percepcgao corporal absoluta.

Entendo que uma percepcéao corporal absoluta, seria o conhecimento do
corpo por inteiro e de suas possibilidades de movimento. Nao acredito que sé
na pratica da danca se consiga esta percepc¢ao que aprendi a ter. Entendo que
com a continuagéo, por um longo periodo de tempo, de uma mesma atividade
corporal se consiga atingi-la. Principalmente se esta atividade for da area
artistica, como as técnicas corporais do teatro, da Danc¢a, ou mesmo nas Artes
Marciais ou no Yéga. Métodos estes que considero importantes para o
desenvolvimento da expressividade do corpo. Mesmo estando no Ocidente e o
Yo6ga e as lutas marciais estarem distantes da nossa formacéao e cultura, tive a
oportunidade de estudar e praticar tais técnicas, podendo considera-las de
extrema importancia para um bom trabalho corporal.

Quando tive a oportunidade de ministrar esse processo de
aprendizagem com 0s jovens, em meu estagio, pude perceber o quanto é dificil
tentar fazer com que se percebam e que prestem atencdo em seus corpos.
Pude constatar o quanto se torna estranha e diferenciada para eles esta
percepcao de si mesmos. Seria como se, com dezesseis ou dezessete anos,
eles estivessem aprendendo a caminhar. Partindo desta afirmativa, comecei a
trabalhar com estes jovens verificando a melhor maneira de fazé-los obter um
bom aproveitamento do corpo. Sabendo que a pré-expressividade € algo que
estes jovens viriam a alcangar no decorrer de uma longa caminhada, percebi

gue meu trabalho poderia ser o inicio deste conhecimento.
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Mesmo tendo a intengdo de aprofundar no processo com 0s jovens as
técnicas propostas por Eugénio Barba, sempre soube que, na realidade, iria
despertar neles um interesse na percepg¢ao corporal e no teatro como um todo.
Acredito que isto também os beneficiaria se, futuramente, eles se
interessassem pela arte teatral. Mas seria o inicio para um longo estudo e uma
longa prética continuada.

O estagio me trouxe um aprendizado muito grande, porque me deu uma
experiéncia no sentido de organizacao de material, observacdes apos as aulas,
e tudo que envolve um plano diario. Até por que naquele trimestre na escola
quem os avaliou fui eu, entdo fui obrigada a de alguma forma perceber o
aproveitamento dos alunos, ndo que nao percebesse, mas nao para avalia-los
com nota, que foi um trabalho que tive que fazer. Sempre no final das aulas
além dos registros dos alunos, eu também fazia observagdes a cada encontro,
juntamente com os planos de aulas. Foi com este material que consegui

analisar e escrever sobre as praticas e as aulas ministradas.

2.1.2 A Meméria Corporal

Quando comecei a ministrar as aulas do estagio no colégio Pelotense
percebi, logo na primeira aula, que parte dos meus alunos ja havia feito algum
tipo de desenvolvimento ou exercicio continuo de algum esporte ou, até
mesmo, alguma arte marcial. A verificacao se deu através do primeiro exercicio
de expressao corporal e, também, quando ensinei a respiracao diafragmatica e
completa®.

Diagnostiquei que os alunos que ja demonstravam conhecer alguma
técnica corporal, especificamente, tinham muito mais facilidade na
compreensao corporal pelo fato de seus corpos ja obterem alguma meméria e
isso ja facilitou o trabalho com eles. Também a forma como se moviam e até

mesmo caminhavam era diferenciada dos demais. Mesmo sem perceber eles

® Todas explicagbes e exercicios referentes a respiracdo e aquecimento vocal, obtive
informacdes nas aulas com a professora, Rochele Resende Porto, Professora da Universidade
Federal de Pelotas, na disciplina Expresséao Vocal Il em 2011/2.
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se destacaram nos exercicios propostos. Muitas vezes esta percepcao é sutil,
mas constatei que ela acontece. Pude observar isto ndo s6 no meu estagio
com estes jovens, mas também pelo contato que ja tive com outros alunos em
aulas que ministrei anteriormente. Entdo, como meu foco no estagio foi o
corpo, o primeiro contato que tive com estes alunos me fez perceber logo o que
se pode chamar de habilidade corporal.

Comecei perguntando para os alunos, que se diferenciaram de alguma
forma nas aulas, o que teriam feito de exercicios fisicos em sua trajetéria de
vida. Constatei que todos haviam feito ou alguma arte marcial ou esporte. Isto
me fez ter certeza de que a pratica continua de uma atividade que movimente
de alguma forma corpo e mente facilita 0 desenvolvimento de uma pratica pré-

expressiva.

2.2 Anadlises Dos Registros Das Aulas

Partindo da andlise dos registros das aulas, identifiquei trés assuntos
importantes no relato dos alunos, sao eles: 1) O que é teatro? 2) Aspectos da
respiracdo e consciéncia corporal 3) Universo ludico e integracdo com os
outros colegas.

A seguir apresentarei como foram ministradas as aulas, com explicagées
de exercicios propostos e com a selecdao dos principais registros dos alunos.
Além de algumas observagdes referentes a pesquisa teodrica realizada, e a
andlise de todos os registros realizados, durante o estagio, por mim.

2.2.1 O Que é Teatro?

Quando falei pela primeira vez como seria o trabalho que eu
desenvolveria com a turma a maioria dos alunos me disse: Mas isso nao é
teatro! Entdo perguntei: O que é Teatro?

Eles me responderam que Teatro era decorar textos e atuar. Entéo,
percebi que a vivéncia seria a melhor explicagdo para o0 que eu queria ensinar
e comecei a ministrar as aulas. No final do estagio pedi para que me
escrevessem um texto que apresentasse as suas impressées das aulas.

Transcrevo abaixo o depoimento de um dos alunos:
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(Na) Aula de Teatro (eu) achei, que iriamos fazer pecas, decorar falas
(...). Ao longo das aulas nada disso aconteceu, na verdade (o que)
ocorreu (foram) exercicios diferentes de tudo que ja fiz. Eu fiz Teatro
aqui no colégio e eu ndo fazia exercicios, apenas fazia pegas (...).
Concluindo tudo isso, as aulas de teatro mudaram minha mente
fazendo eu perceber que teatro ndo é sé decorar e sim sentir aquilo o
que vocé esta representando. (Kaua Schug, 16anos, 2012)

Quando comecei a ler os textos dos alunos, ao exemplo do acima citado,
me surpreendi porque, de alguma maneira, eles estavam entendendo minha
proposta. Eu ja percebia na pratica que algo acorria, mas quando eles
colocaram suas impressdes no papel eu nao tive mais duvidas de que fazendo
as aulas alguns destes jovens conseguiriam compreender o método de
trabalho proposto por mim, baseado nas teorias de Barba. Percebi com a
realizacdo do estagio que ndo somente pessoas com a minha vivéncia ou com
um trabalho corporal desde a infancia sdo capazes de um conhecimento
corporal expressivo.

Também pude constatar em nosso primeiro encontro, que a TV era
muito presente na vida dos alunos, e que a representacdo seria como nas
novelas que viam. Somente decorar o texto e esta pronto, ndo havendo
necessidade de algum trabalho corporal anterior. Poucos deles frequentavam
Teatros e cinema seguidamente. Com a analise dos textos dos alunos pude
perceber que todos o0s jovens tinham mais ou menos as mesmas impressoes
do que seriam as aulas, e do que era Teatro. Destaco, abaixo, um dos
depoimentos mais significativos neste sentido:

Durante as aulas de Teatro, pude perceber que descobri varias coisas.
Discordando de meus pensamentos anteriores, de que o Teatro seria
aquilo que viamos nos filmes, TV, etc, agora sei, pelo menos um
pouco, o que realmente é. Nao s6 ir ali e atuar... tem toda uma
preparacao, Teatro € arte! (Thamyres Lopes, 16 anos, 2012)

Diante destas reflexdes fica registrada a forma de pensar e a vivencia
que estes jovens tiveram. Depois das aulas, e diante da experiéncia que pude
proporcionar a estes alunos, acredito ter conseguido com que eles
repensassem a palavra Teatro e comecassem a observar de outra forma esta

arte.



26

2.2.2 Respiracao e Consciéncia Corporal

Em aula quando falei em respiracdo, os alunos agiam como se eu
falasse de uma coisa sobre a qual eles ja soubessem tudo. Entdo quando
comecei uma explicacdo em relacdo a este assunto, o interesse apareceu.
Alguns dos meus alunos do estagio registraram especial empenho pela

respiracao:

Muitos exercicios que fizemos, irei levar para o resto da vida, porque me
ajudaram muito, como a respiragao e etc. (Paola da Costa, 16 anos, 2012)

Aprendi a “respirar melhor”, aprendi a importancia de exercitar o corpo a as
cordas vocais. Consegui também adquirir uma melhor “reflexdo” com aquele
exercicio do samurai.(...). (Thamires Lopes, 16 anos, 2012)

Um exercicio que eu ndo imaginava que teria era o exercicio para treinar a
respiracdo. Os exercicios de equilibrio foram um dos que mais gostei de
praticar porque as pessoas tinham que confiar uns nos outros. O exercicio da
voz foi o melhor (em) minha opinido porque descobri uma voz que nem eu
sabia que tinha.(Juliana Pereira, 16 anos, 2012)

O exercicio de projecdo de voz® que trabalhei foi muito simples.
Primeiramente fizemos um aquecimento vocal, logo apés eles iam até a frente
do palco e projetavam a voz ao fundo do teatro falando seus nomes e dando
énfase as vogais. Realmente 0s jovens conseguiram projetar a voz, entao se
surpreenderam com eles mesmos. Eles se ouviram e gostaram muito, como
muitas vezes falavam: Professora esta minha voz eu ndo conhecia. Ja em
relacdo ao corpo, eles me falavam: Até parece que eu tenho coordenacao.

As mesmas alunas citadas acima, também destacaram aspectos

referentes a consciéncia corporal:

Depois de oito aulas cheguei ha conclusdo que as aulas de artes € muito bom
para o corpo, pois nos exercitamos(...) Também me senti bem diferente com
um exercicio em que eu tentava correr e alguém segurava atras, quando
soltavam eu saia correndo sem querer. ( Thamires Lopes, 16 anos, 2012).

° Os exercicios de projecdo vocal encontram-se no livro de Patrick Pezin E/ Libro de ejercicios
para uso de actores, por Eugénio Barba.
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Notei que toda a pessoa precisa de uma aula de Teatro como as que tivemos
0s exercicios feitos e as propostas faziam com que meu corpo despertasse
algo que estava adormecido, pois ndo tinha o costume de fazer alguns
exercicios, que por sinal deveria ter costume. (Martina Fonseca, 17 anos,
2012).

Quando faziamos os exercicios em que eu falava em movimentos
extracotidianos era estranho o quanto os jovens se sentiam desconfortaveis e,
muitas vezes com vergonha, mas continuavam. E como persisti durante todas
as aulas eles acabavam fazendo e também aproveitando de alguma forma. Em
todos os exercicios os alunos tinham que se mexer de forma diferente do que
estavam acostumados e muitas vezes houve resisténcia, por eles nao
conhecerem tal desenvolvimento. Mas observei que mesmo assim eles
persistiam, mesmo sem saber o porqué de estar fazendo a proposta.

Com esta experiéncia percebi o quanto sao importantes as explicagoes,
mas também percebi que nem tudo que falo é entendido como deveria, pois
tudo depende da vivéncia corporal de cada um. Uma unica vez fiz um
aquecimento vocal na aula, e logo apds, um alongamento que faziamos em
todos os encontros. A parte vocal e respiratéria chamou muito a atencao dos
alunos, o0 que me surpreendeu a principio, mas no decorrer do estagio comecei
a compreender tais interesses.

Os alunos nao tinham a minima ideia de suas capacidades respiratorias
e vocais, entdo quando proporcionei 0s exercicios, eles sentiram de imediato
esta diferenca em seus corpos. Por isso o interesse foi tdo intenso. Se
vocalmente a diferenca foi sentida rapidamente, corporalmente o trabalho foi
mais lento. Mesmo com a ajuda da respiracao, ficou dificil estes jovens terem a
percepcao do corpo por inteiro e das possibilidades que existem em relacao a
esta ferramenta no curto prazo do estégio.

2.2.3 Universo Ludico e Integracao com os Outros

Se as reacgodes dos jovens ja eram diferenciadas no sentido de obter uma
resisténcia em relacdo a proposta das aulas, entdo quando li seus textos.
Espantei-me mais ainda porque percebi que muitas vezes eles ndo sabiam o

nome dos colegas, e durante o desenvolvimento do meu estagio conheceram-
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se todos. Impressionei-me com tal atitude, pois nao tinha o intuito de aproxima-
los, ndo que a proposta ndo permitisse, mas nao tinha esse objetivo. Entdo, em
todas as aulas, eles comentavam que estavam mais proximos e o quanto era
agradavel esta convivéncia. Percebi que além de tentar com que se
percebessem, as aulas proporcionaram também uma relagcdao melhor entre os

colegas.

A nossa rotina monétona de vir pra escola, ficar sentado em cadeiras e assistir
aulas tedricas mudou, nés praticamos a disciplina e a vivemos, mesmo que por
pouco tempo, mas a vivemos. (lago Oliveira,16 anos, 2012)

Quando leio certos registros dos alunos, observo o quanto alguns se
entregaram e aproveitaram a proposta de trabalho que apresentei. O que
também se tornou interessante foi a motivacao para fazerem os esportes e
atividades que ja estavam acostumados, € 0 quanto suas relacbes com 0s
professores de outras matérias melhorou. Eles me falavam sobre como
estavam sentindo-se melhor no ambiente escolar, e conseguiam se comunicar
melhor com os professores de outras matérias. Constatei que quando os
jovens se interessam por algo que estao fazendo isso logo se torna visivel, pois

eles demonstram rapidamente o que os agrada.

Tivemos também uma aula bem diferente do que costumavamos ter,
aprendemos a nos relacionar melhor com os colegas, e isso foi muito bom, néo
s6 nas aulas de artes, mas também em todas as outras. (Luiza Cardoso, 16
anos, 2012)

Os alunos muitas vezes vieram falar comigo para comentar sobre as
mudancas nas relacbes com o0s colegas, o que de certa forma ajudou o
trabalho, pelo fato de que, ao se aproximarem, os jovens tinham mais incentivo

para fazer as aulas.

2.3 Autoconhecimento: Uma Consequéncia

Quando encontrei os jovens que iriam participar do meu estagio,

deparei-me com pessoas que demonstraram e esclareceram como seria o
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nosso trabalho, diferentemente do que eu planejara sozinha. Logo que pensei
em trabalhar a pré-expressividade, imaginei que os alunos iriam entender a
proposta, mas foi no decorrer do estagio que percebi o quanto seria dificil e
Unica esta experiéncia. Porque estes alunos nao sabiam exatamente o que era
Teatro e muito menos tinham interesse em conhecer técnicas corporais e
conquistar um corpo expressivo, que era meu objetivo de ensino. Estavam
acostumados a ver novelas e filmes, ndo tinham ideia do que acontecia com o
ator até chegar a hora de decorar um texto.

Logo que comecei a esclarecer e a mostrar 0os exercicios propostos, a
surpresa foi geral. Ficaram muitas vezes intrigados, outras vezes
envergonhados, pelo fato de serem orientados a fazer muitos exercicios
corporais. Os jovens sempre comentavam 0s exercicios, mas sempre dentro da
realidade deles. No momento em que iria me aprofundar na técnica percebia
que tinha que voltar do principio do exercicio para que conseguissem entender
pela prética.

No momento em que proporcionei um exercicio chamado Samurai os
alunos participaram e aproveitaram muito. Penso que seja pelo fato de remeter-
lhes também, um pouco, a sua realidade, pelos filmes de luta que passam na
TV. Na descrigdo do professor Gilberto Icle'?:

Este exercicio possui uma posicdo basica: pernas abertas, joelhos
flexionados coluna reta, pés em angulo de aproximadamente 25° em
relacéo a linha paralela das pernas, joelhos acompanhando a linha dos
pés, e uma atitude de superioridade. No primeiro passo, partindo da
posicao basica, eleva-se a perna, dirigindo-a em circulo, primeiro em
direcéo a outra perna, depois acima e logo ao chao e a frente. Repete-
se 0 mesmo movimento com a outra perna. A posicao da perna deve
ficar quase intacta, ou seja, o movimento deve ser executado
basicamente por uma sequéncia de rotagdo interna do fémur e logo
uma rotacdo externa. O peso do corpo € distribuido entre as pernas,
oscilando um pouco mais para a perna que chega ao chao, liberando,
assim a outra perna para o préximo movimento. Ndo se pode oscilar a
altura do corpo, deve-se manter sempre a altura da posigdo basica,
mesmo quando a perna faz o movimento para cima. Em geral,
mantém-se os bragos altos, com os cotovelos acima da cintura e as
maos a frente, como se estivesse segurando um bastdo com ambas as

1% Gilberto Icle é Professor Adjunto do Curso de Pés Graduagdo da UFRGS e diretor do grupo
UTA — Usina de Trabalho do Ator em Porto Alegre.
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maos, paralelo ao chao ou coloca-se os punhos fechados sobre o
quadril. (ICLE, 2002, p.107.)

Entdo, achei muito interessante usar esta atividade em aula, porque o
exercicio trabalhava foco, equilibrio, precisado, respiracado e muita energia, ou
seja, tudo que eu tinha pensado juntando teoria e pratica eu consegui unir
neste exercicio proposto. Tentei fazer muitas improvisacdes livres com o
exercicio do Samurai, para que de alguma forma estes alunos comegassem a
perceber seus corpos e observassem suas capacidades corporais. Tendo em
vista que este processo seria passo a passo muito lento e sutil, percebi uma
mudanca, seja de comportamento ou modo de pensar destes jovens. Com o
que estes jovens escreveram e falaram, pude perceber que muitas vezes eles
tinham duvidas e até mesmo ficavam sem saber qual a finalidade de algumas
dindmicas propostas por mim. Mesmo com as minhas explicacoes, eles nao
conseguiam perceber por completo o porqué de fazer tal exercicio, mas faziam
e iam se conhecendo bem devagar.

Para chegarmos a todos estes exercicios corporais propostos, dei inicio
a respiracdo diafragmatica'’, até chegarmos a completa e esta se tornar natural
ao corpo. No primeiro dia que eu expliquei e proporcionei um exercicio
respiratério, em que conseguiram respirar pelo diafragma percebi que,
principalmente os alunos que ja haviam feito alguma modalidade corporal,
tinham mais facilidade para entender, ou seja, seus corpos absorviam muito
mais rapido tal informacao. Entao, expliquei que além de acontecer um melhor
aproveitamento de ar pelo organismo, haveria uma conscientizagdo desta nova
movimentacdo do ar, e logo depois isto se tornaria inconsciente, e o corpo
proporcionaria uma movimentacao mais leve e dindmica.

Comecei a explicagdo do exercicio dizendo que a partir daquele
momento iriamos comecar a respiracao pelo diafragma. Na inspiracéo o ar vai
para os pulmdes que faz pressdo no diafragma, achatando-o e assim
alongando a barriga, costumo dizer que é como o bebé quando nasce respira,
até dominarmos esta respiracdo diafragmatica. Logo apds, entdo o ar subiria,

! Exercicio feito nas aulas de Expressao Vocal Il 2011/2 ministrada pela professora Rochele
Resende Porto no Curso de Teatro-Licenciatura/UFPEL.
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expandindo para as costelas, em uma respiracao intercostal, para ai sim
enchermos os pulmdes e chegarmos a uma respiragdao completa.

Quando dei esta explicacao os jovens adoraram achando um exercicio
muito produtivo para o seu dia-a-dia, porque sempre associavam a pratica ao
seu cotidiano, pelo fato de ser relacionado as suas vivéncias. Ou seja, quando
falo em respiracdo os jovens se sentiam diretamente capazes de melhorar e
fazer, pelo fato de respirar fazer parte da sua vida sempre, e sentem a
mudanca rapida quando falo, porque pensam, e 0 corpo responde quase que
imediatamente. Alguns tém um pouco mais de dificuldade, mas acabam
sempre compreendendo e o corpo absorvendo a informacao.

A maior dificuldade sempre era fazé-los se desapegarem dessas
vivéncias do cotidiano e comecar a pensar o corpo em “situagcdao de
representacao”, ou seja, com movimentos e pensamentos extracotidianos. Por
isso comecei o trabalho usando os "principios que retornam” técnica utilizada e
denominada por Eugénio Barba, que trabalha corporalmente equilibrio,
oposicoes, omissao, equivaléncia, entre outros principios estudados pelo
ISTA'2. Para assim meus alunos terem a vivéncia e sentirem em seus corpos
esta mudanga, por meio de exercicios, e ndo somente com teoria e
explicacoes.

Queria perceber se assim funcionaria, se estes jovens de alguma forma
iriam perceber o corpo de forma diferente da que estavam acostumados. O que
de fato aconteceu para alguns e pude constatar pelo que o0s jovens
comentavam deste condicionamento, desta “mudanca”. Eles mesmos
comentavam que estavam se sentindo melhor, depois do inicio das aulas do
estagio, que estavam caminhando e fazendo suas atividades com mais
facilidade, as vezes até brincavam, dizendo que dava para fingir que tinham
uma melhor coordenacao motora. Com estes comentarios percebia que muitas
vezes nem mesmo 0s préprios alunos conseguiam acreditar na capacidade de
Seus Corpos.

Sempre nas observacdes apos a aula de teatro, os jovens explanavam o
qgue eles haviam sentido, e foi a partir dai que pude comecar a ajuda-los, para

2ISTA - International School of Theatre Antropology.
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que o aproveitamento fosse interessante para a minha pesquisa, € para o
nosso conhecimento matuo.

E complicado pretender que pessoas que ndo tiveram contato com
Teatro tivessem a percepcdo que eu gostaria em dez encontros. Mas quando
falo de mudancas, observo muitas, porque entendo que quando o ser humano
observa ou vivencia algo, isto fica registrado em seus corpos e mentes. Entao,
partindo deste pensamento acreditei que esta vivéncia daria a oportunidade de
obterem conhecimentos totalmente diferentes dos que ja tinham adquirido
dentro da escola até entao.
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CONSIDERACOES FINAIS

No que se refere ao estagio como uma experiéncia, me coloco agora
como observadora, para assim poder refletir sobre minha vivéncia com os
jovens e seus aproveitamentos em relacdo ao aprendizado proposto.

Quando cheguei ao colégio Pelotense me coloquei em sala de aula
como professora, mas também como pesquisadora, 0 que me proporcionou um
aprendizado muito grande, porque tive que comparar o que lia com o que
acontecia nas aulas, e isto me ajudou muito no trabalho com os jovens.
Sempre quando iniciavamos um exercicio proposto a primeira reacao deles era
a negacao. Foi dificil, por ter que mudar pensamentos conviccoes e certezas
destes jovens com quem me propus trabalhar.

Entendo que na escola, seja ela publica ou privada, ndo é fécil
entrarmos, nds professores-artistas. Pois, a estrutura escolar, a meu ver, nao
esta preparada para receber a pratica do Teatro, mesmo ja sendo comprovado
o quanto o ser humano adquire sensibilidade, melhor desenvolvimento motor,
melhor aprendizado com a area artistica. E por que a escola deveria estar
preparada? Por isso, a que me referi e também, porque sabemos que o Teatro,
a Danca, a Musica, ndo s6 ensinam a Arte, mas preparam 0s jovens para um
melhor aproveitamento de outras matérias como raciocinio légico e demais
vivéncias escolares, e tantas outras op¢des para o melhor desenvolver do ser
humano.

Mesmo sabendo de todos estes percalgos arrisquei € ndo me arrependo,
pois tive a oportunidade de ter observado jovens com vivéncias tdo distintas.
Mas ao mesmo tempo quando nos encontrdvamos na escola, naquele palco,
no espaco onde tinhamos as aulas, todos se tornavam iguais e com o0s
mesmos obijetivos. E isto se tornou prazeroso e magico.

Agora comego a ter um pensamento diferente do que obtinha antes da
minha pesquisa. Neste momento tenho certeza de que estes jovens com quem
trabalhei aproveitaram como eu esta experiéncia, levando com eles ja uma
bagagem de explicagdes e vivéncias que nao imaginavam ter. Escrevo nao
imaginavam, pois constatei que passaram a imaginar pelas reagdes e pela

maneira como escreviam seus textos logo apds as aulas. Sempre no término
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de cada aula os alunos escreviam o que haviam sentido com os exercicios e
experiéncias e também o que ndo gostariam de falar, mas sim escrever. Foi ai
que percebi o quanto estavam aproveitando e se dedicando as aulas de
estagio. Sempre conversavamos ap0s a aula, e durante, também percebi que
precisavam de muitas explicacées para que pudessem acreditar e aproveitar o
que estavam fazendo. Entdo, escrevendo e falando, mas principalmente
fazendo eu consegui com que acreditassem na ideia e se engajassem nas
aulas de teatro na escola, o que a principio ndo pensei que conseguiria.

No final do estagio os alunos fizeram um memorial descritivo, com todas
as principais consideragdes e observacdes das aulas. Foi o que achei
proveitoso colocar como citacbes neste texto, algumas das principais
observacdes destes memoriais.

Mesmo sendo avaliada no estagio e tendo que moldar algumas praticas,
as aulas aconteceram, e fica claro que minha pesquisa me ajudou a pensar o
jovem de outra maneira. Antes do estagio ndo imaginava que jovens sem
praticamente quase nenhuma experiéncia corporal, e sem conhecer o teatro,
fossem capazes de aproveitar em apenas alguns encontros, 0 que eu iria
proporcionar. Mas, da maneira deles, obtiveram sim um aproveitamento, sé
pela diferente experiéncia ja valeria, mas nao foi s6 isso. Eles também
perceberam que o Teatro é muito diferente do que imaginavam, e tentaram se
conhecer e fazer o que nunca fizeram, com apreensao no principio, mas no
decorrer das aulas eles se soltaram e tentaram aproveitar o maximo que
puderam.

Entdo, hoje percebo que a fase da vida em que mais se absorve e
aproveita informacdes recebidas é a adolescéncia. Porque quando os
adolescentes se interessam eles ficam aptos a receber informagbes, e como
ainda estdo em formagcdo é possivel que o0s seus corpos se moldem e
consigam aprender formas diferentes de se desenvolver e criar habilidades,
nao s6 no Teatro, mas em outras areas da vida. Hoje penso em “aproveitar” os
jovens que estao nesta faixa etaria, de forma diferente dos meus pensamentos
anteriores.

Tanto para os homens quanto para as mulheres, o momento decisivo € o
da adolescéncia. E ai que aprendem definitivamente as técnicas do corpo que
conservarao por toda a vida adulta. (BARBA, 1995, p.228). Foi partindo desta



35

citacdo que acreditei que minha pesquisa daria certo. Eu ndo obtinha este
pensamento anteriormente, pois achava que, se ndo iniciavamos muito cedo
como no Ballet, seria impossivel conseguir 0 corpo que se deseja para o teatro.

Queria esclarecer que nunca pensei em seguir o Dicionario de
antropologia Teatral ou outros livros como ja mencionei até mesmo os do autor
gue pesquisei, como se ndo houvesse outras possibilidades. Até porque penso
que cada corpo é um corpo, ou seja, seria impossivel seguir a risca toda a
teoria e aplicar depois em corpos diferentes. Nao seria possivel, pelo fato de
cada um obter suas experiéncias, cada um interpreta-las em seus corpos de
formas distintas.

Quando cheguei ao estagio tive que observar aqueles jovens e como iria
proporcionar uma vivéncia teatral a eles, entao partindo da teoria comecei este
trabalho. Estes jovens nunca haviam tido contato com ballet ou alguma técnica
oriental, entdo se tornam corpos diferentes para mim. Também nao pude deixar
de preservar o aproveitamento de dentro para fora, ou seja, a experiéncia que
eles ja tinham e pensar em como aproveitar isso para as aulas. Pois, entendo
que o fato deles mesmos aproveitarem o0 que ja tinham vivido até ali
influenciaria muito na continuidade do seu desenvolvimento corporal. E nunca
deixei de lembrar que parto do inicio com jovens com corpos ja em formacao
por uma cultura e pensamento pré-determinado. Entdo, sempre tive que moldar
um pouco a técnica para que pudessem entender o que eu realmente queria.

O quanto cheguei? Acho que 0 necessario para desenvolver o inicio de
um trabalho corpo-mente. Ja tenho certeza de que nao consegui fazer com que
chegassem a ter uma “mente e corpo dilatados”, pois para isso eu teria que
ficar trabalhando com eles no minimo dez anos.

Como ja mencionei o Butd como exemplo no capitulol, estas técnicas de
esforco que caracterizam as técnicas extracotidianas foram a forma como
tentei trabalhar com os jovens no meu estagio. Busquei mostrar principalmente
esta forma corporal que saia totalmente do cotidiano dos jovens, para que isso
os fizesse pensar em si. No momento em que tirei estes jovens da sua zona de
conforto foi entdo que eles comecaram a pensar € a se dar conta de que o que
estavam fazendo era totalmente diferente do que estavam acostumados. Foi
partindo destes principios que 0s exercicios se tornaram muitas vezes

incentivadores e curiosos, por nao pertencerem as suas vivéncias e costumes.
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Vivéncias e costumes, cotidiano, ou seja, queria realmente afasta-los
dos seus habitos cotidianos de seus costumes do dia-a-dia, das suas
experiéncias corporais até aquele momento. Queria mostrar uma nova forma
de corpo, de pensamento de experiéncia.

Os principios-que-retornam seriam como um inicio para o trabalho,
simplesmente pelo fato de conseguir com que aprendam a caminhar, com
presenca cénica, por exemplo. Este seria o primeiro indicio de um ator
iniciante, esta “dificuldade” que se da porque em cena ndo caminhamos como
guando nao estamos representando, como cita barba no livro A Canoa de
Papel. Entdo, entendi que este seria um 6timo inicio. Trabalhando com
caminhadas, colocando diferentes pesos, desequilibrios, oposi¢cdes e varios
outros exercicios embasados na teoria aqui apresentada, eu consegui com que
0s jovens dessem 0s primeiros passos em direcao a representagao.

Ja nos primeiros exercicios trabalhei com desequilibrios e oposicdes.
Sendo que o equilibrio é uma parte muito importante para a percepgao
corporal. Sempre antes de qualquer exercicio faziamos um alongamento, como
ja citei anteriormente, e logo apés comegcavamos com exercicios especificos.
Usei um exercicio que Barba cita no livro A Canoa de Papel em que os quadris
ficam fixos e as pernas flexionadas, diferente das técnicas cotidianas do corpo,
usando a coluna vertebral, obrigando-os a achar um novo equilibrio corporal.
Também usava muitos exercicios de oposicdo em que um segurava o outro
pela cintura, fazendo uma oposicao corporal, pelo fato de caminhar para frente
sendo puxado para tras. Todos estes exercicios faziam com que estes jovens
comecassem a perceber seus corpos de uma forma diferente. O uso de tais
técnicas proporcionava o interesse dos alunos e ao mesmo tempo fazia com
que eles conseguissem criar estes movimentos extracotidianos em seus
corpos.

Quando colocava os jovens para equilibrarem-se em uma perna
somente, eles mesmos observavam e comentavam o quanto de esforco
estavam empregando, ou ao menos observavam como estava diferente seu
comportamento. Sempre falei e observei o centro de seus corpos, ou seja, que
a forgca vinha toda do abdémen e que os ajudava no equilibrio e na percepcgao.

Os exercicios relacionados a oposicdo bem como os de equilibrio

obrigavam os jovens a obterem um maior controle de si e também faziam com
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que concentrassem sua atencdo no determinado exercicio. Esta foi uma de
tantas observacdes que tive trabalhando com o treinamento corporal utilizando
alguns conceitos encontrados nas teorias de Barba.

Nos exercicios com bastées, como no exercicio do “Samurai”, quando
os alunos faziam o mesmo exercicio s6 que sem o bastdo, trabalhando a
equivaléncia e a forca, as tensdes de seus corpos mudavam de lugar. Eles
sentiam que sem o bastdo faziam a mesma movimentagéo, s6 que com a forga
em outras partes do corpo. Com as explicagcdes sobre equivaléncia, os jovens
conseguiram entender a pratica desta técnica. Estes movimentos
proporcionavam debates e observacoes, relacionadas aos corpos dos jovens.
Com estas experiéncias eles mesmos percebiam o quanto havia de forca,
equilibrio e o quanto o treinamento que estavam fazendo era diferente dos
movimentos cotidianos do corpo.

Diante de tais teorias escolhi alguns dos principios-que-retornam, ou
seja, equilibrio, oposicao e equivaléncia entendendo que com estes estudos
poderia proporcionar aos jovens um melhor conhecimento do teatro través do
corpo. Penso que esta proposta ndo limitou, mas sim proporcionou aos alunos
um novo pensamento, muito diferenciado dos seus costumes e do que
pensavam sobre a arte teatral. Toda a proposta em que se originou este
trabalho se deu pela representacao diferenciada do trabalho ator e de todas as
suas possibilidades cénicas.

Agora quando penso em jovens e na forma como irei trabalhar com eles,
futuramente, penso diferente. Pelo fato desta experiéncia ter sido Unica e
direta. Ela fez-me refletir sobre conceitos e situagdes que se fazem presentes
nas escolas que conheg¢o e em lugares em que ministro oficinas de Teatro e
Danca. Penso que mudei alguns pensamentos em alguns dos jovens. Falo
alguns, porque uns tiveram mais dificuldade e outros menos, mostrando mais
interesse e atencdo. Quando falo em interesse é porque os alunos que
demonstraram interesse foram os que apresentaram mais facilidade. Outros,
muitas vezes, nao tiveram vontade de fazer as aulas, por cansaco, por nao
estarem acostumados, ao até mesmo por que queriam conversar e nao pensar
em Seu corpo.

O que me deixou empolgada é que havia um grupo de meninos muito
interessados nos conteudos, penso que foram estes que conseguiram que
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minha pesquisa tivesse um bom desenvolvimento. O que me desempolgou um
pouco foi o fato de que eu gostaria que todos tivessem aproveitado como os
meninos a quem me referi anteriormente. Penso que o desenvolvimento dos
contetdos das aulas teria rendido o dobro, se todos realmente estivessem
focados no trabalho o tempo inteiro. Se a turma toda ja tivesse realizado algum
tipo de trabalho em relacdo a arte na escola, isso poderia ter facilitado o meu
trabalho. Penso que assim seria possivel que as meninas que nao tinham foco
nas aulas tivessem outro pensamento em relagdo a arte, entdo com certeza
teriam aproveitado mais.

Concluo afirmando que se tanto o corpo docente, como a direcdo da
escola trabalhassem com arte, ou tivessem um maior contato com as
linguagens artisticas, isto facilitaria o trabalho de professores, diretores e
coordenadores, até para um melhor entendimento de si mesmos. Tive
problemas com algumas alunas, como por exemplo: quando ja chegavam
cansadas, ou com sono, ou até mesmo com roupas inadequadas para a
pratica. Entdo ndo culpo de forma alguma estas meninas, mas sim penso que,
de alguma forma, a falta de estrutura e organizacdo na entidade escolar séo
causas de problemas como estes. Mas mesmo com todos os problemas, e
algumas situagdes constrangedoras, como quando uma aluna passou mal
porque nao tinha tomado café da manha e estavamos fazendo um treinamento
corporal. Ou até mesmo porque eu tinha muita vontade de ministrar as aulas e
elas muitas vezes estavam nem um pouco feliz de recebé-las. Mas o estagio
também me trouxe varias oportunidades boas inclusive o fato de ser campo
para que eu pudesse fazer minha pesquisa.

Consegui com este trabalho me aprofundar no conhecimento do corpo
do outro, e suas potencialidades. Sendo assim, agora vejo outras formas de
observar, de agir, de ensinar. Nao digo que sejam melhores ou piores, mas sim
com mais cuidado e compreensao. Este estagio e a pesquisa para este T.C.C.
me trouxeram um entendimento maior da capacidade do ser humano e do
quanto isto se torna importante para a minha trajetéria como arte educadora e

também como atriz e bailarina.
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ANEXOS:

Registros dos alunos citados no Capitulo II:

lago Oliveira, 16 anos, 2012.
Juliana Pereira, 16 anos, 2012.
Kaua Shug, 16 anos, 2012.
Luiza Cardoso, 16 anos, 2012.
Martina Fonseca, 17 anos, 2012.
Paola da Costa, 16 anos, 2012.

Thamires Lopes, 16 anos, 2012.
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