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RESUMO

O presente memorial propde investigar o processo da pratica de montagem Balinha, o mais doce
espetaculo da Terra!l, realizada com estudantes do ensino médio do Centro Federal de Educacao
Tecnoldgica Celso Suckow da Fonseca —CEFET-, unidade Maracana, que teve como referéncia,
a encenagdo de Romeu e Julieta, do grupo Galpao, sob a dire¢do do encenador Gabriel Villela.
Pretende-se discorrer sobre este processo, tecendo a relagdo entre o processo de montagem de
Romeu e Julieta, do Grupo Galpao, com a pratica de montagem de Balinha, o mais doce
espetdculo da Terra! de como um processo inspirou o outro, tendo o corpo como o principal

foco .

PALAVRAS CHAVE: Encenagao. Ensino médio. Corpo.



ABSTRACT:

The present work aims to investigate the creation process of Balinha, the most sweet play in
earth!realized by students from Centro Federal de Educagdo Tecnoldgica Celso Suckow da
Fonseca —CEFET- school, that was inspired in Romeu and Juliet’s play, from grupo Galpao,
directed by Gabriel Vilella. The objective is to study the process construction of Balinha, the
most sweet play on earth!,;making a relation with the process construction of Romeu and Juliet’s
play, observing how one process inspired the other, having the physical body training as the

main focus.

KEY WORDS: Play. High school. Body.
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INTRODUCAO

O presente memorial versa sobre o processo da realizagdo de um
espetaculo na escola, mais especificamente sobre a encenagdo de Balinha, o mais
doce espetaculo da Terra! — que tem como referéncia a encenagdo de Romeu e
Julieta do Grupo Galpao, sob a dire¢ao de Gabriel Villela. As questdes que aqui se
colocam sdao: como potencializar corpos de estudantes que, em sua maioria, nunca
tiveram nenhuma experiéncia teatral? Como realizar uma encenacdo que
privilegie a tessitura entre corpo e voz e a relagdo com o outro de forma viva e

organica?

Nas aulas de teatro, os estudantes saem das carteiras, do lugar de
espectadores, para ocuparem a cena, tornando-se protagonistas da agdo: levar os
alunos a cena ¢ provocar uma alteracao no formato da estrutura estabelecida na sala
de aula tradicional, ja& que no palco eles ganham corpo, voz, visibilidade, e t€m um
objetivo comum. Por ser uma arte coletiva — cujo cerne € o proprio corpo € o
corpo do grupo, diante de espectadores, numa acao que se desenrola no momento
presente — o teatro ¢ uma arte que promove uma experiéncia completamente diversa
a vivenciada pelos estudantes no seu dia a dia no contexto escolar, o que possibilita

transformar a cena habitual.

E no sentido e na busca de um bom encontro — de um encontro que,
afetando os alunos de alegria, desperte o potencial e a capacidade de agir dos corpos
— que se direcionam as aulas de teatro e o processo empreendido na encenagao de

Balinha, o mais doce espetdculo da Terra!

A escolha em trabalhar a tessitura entre corpo e voz, € a opgdo por
criar um espaco cénico a partir do desenho que os corpos imprimem no espaco
por meio da acdo e da relagdo entre os alunos-atores ndo € apenas por uma questao
pratica' da encenagio na escola, mas tem por objetivo valorizar o corpo, a voz e a

expressividade dos alunos, assim como a relagdo que ali se estabelece para a

1 . . ~ . ~

O professor, geralmente, é o responsavel por todas as etapas da encenagdo, desde a direcdo dos
alunos até a confec¢do de cendrio e figurinos que, na maioria das vezes, a escola ndo dispde de
recursos para produzir.



criacdo do espaco cénico.

Diante do mundo em crise, que carece cada vez mais de sentido, diante de
um modelo educacional ultrapassado, que ja ndo d& conta das necessidades
vigentes, a aula de teatro busca resgatar o par experiéncia-sentido, investindo
na escuta do proprio corpo como abertura para a escuta do outro.

O corpo — que ndo se permite parar no mundo que urge, onde o fendmeno da
poluicdo® fere os sentidos do homem, e a possibilidade da experiéncia se torna cada
vez mais rara, como observam Roland Barthes e Larrosa Bondia — mais do que
nunca, urge silenciar. Nesta via, o resgate de uma educacdo sensivel deve
comegar a partir do proprio corpo e no investimento da escuta deste corpo,
buscando uma abertura, para que algo, de fato, aconteca.

A escuta do proprio corpo € o trabalho empreendido sobre si mesmo
proporciona abertura para que se possa interagir no meio € com o outro com mais
autonomia, sensibilidade, e respeito. A aula de teatro, que tem como matéria o
corpo ¢ a relacdo entre os corpos no espaco, ¢ o local privilegiado para se
trabalhar esta escuta.

Nao posso esquecer que estou trabalhando com seres
humanos (...) Sdo seres humanos que buscaram a minha
aula porque acreditavam que eu lhes poderia apontar
caminhos. O que busco, entdo, ¢ dar um corpo a essas
pessoas porque elas tém coisas a dizer com o seu corpo.
(...) O que importa ¢ langar sementes no corpo de cada

um, abrir espaco na mente ¢ nos musculos. E esperar que
as respostas surjam. Ou ndo. (MILLER; 2007:21)

Nestas poucas palavras, o dangarino e professor Klauss Vianna faz
observagodes pontuais relativas a orientacdo do trabalho, que busca a escuta sensivel
do corpo: lembrar que, antes de tudo, o trabalho se da com seres humanos, que cada
corpo tem uma histéria; que o professor pode apontar caminhos, mas a escolha do
caminho ¢ de cada um; que qualquer pessoa, ndo importa o grau de dificuldade ou
resisténcia, tem algo a dizer com o seu corpo. Cabe entdo ao professor, lancar as
sementes e instigar o aluno a abrir espacos, sabendo que as respostas podem ser
imediatas ou nao, pois cada corpo tem o seu tempo. E neste trabalho laborioso, vale

lembrar o que observa o psicanalista e educador Rubem Alves:

2A respeito da nogdo de “poluicdo” em Roland Barthes, cf. Capitulo 1, item 1.2 desta dissertacdo.



Os técnicos em educagdo desenvolveram métodos para
avaliar a aprendizagem e, baseados em seus resultados,
classificam os alunos. Mas ninguém jamais pensou em
avaliar a alegria dos estudantes — mesmo porque ndo ha
métodos objetivos para tal. Porque a alegria é uma
condigdo interior, uma experiéncia de riqueza e de
liberdade de pensamento e sentimentos. A educacio,
fascinada pelo conhecimento do mundo, esqueceu-se de
que sua vocacdo ¢ despertar o potencial Unico que jaz
adormecido em cada estudante. (ALVES, 2012: 18)

Urge, entdo, que o professor desenvolva um trabalho sobre si mesmo, para
que, com a apurada escuta de si, tenha sensibilidade para escutar e despertar o
potencial do aluno, sabendo que as respostas podem ser imediatas ou ndo, ja que

cada corpo tem o seu tempo.
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CAPITULO 1

1.1 - O Teatro no CEFET

O CEFET, unidade Maracand, é uma escola de ensino técnico, médio e
superior. O aluno matriculado no ensino médio deve, obrigatoriamente, cursar a

disciplina de Educacao Artistica, oferecida durante o primeiro ano letivo.

Até o ano de 2012, era dada ao estudante a possibilidade de escolher entre
artes plasticas, musica e artes cénicas. Apos cursar a disciplina durante um
semestre, o estudante poderia optar por outra no semestre seguinte. No que se
refere a disciplina de teatro, sempre que os alunos manifestavam o interesse de dar
continuidade ao trabalho, era oferecida a aula de teatro 2 e, ap6s o ano letivo, a
possibilidade da formagao de um grupo independente do programa curricular, sem

obrigatoriedade de nota.

A partir da lei n° 11.769, sancionada em agosto de 2008, o ensino da
musica passou a ser obrigatorio, e o ano de 2012, foi fixado como data limite para
a insercdo do conteudo da disciplina no curriculo escolar. Em decorréncia desta
mudanca, os alunos do ensino médio passaram a ter que cursar um semestre

de musica e outro de artes plasticas ou teatro. Esta determinagdo, mais do que

J4

afetar a forma como o ensino de artes ¢ ministrado na escola, faz pensar e
questionar o que torna o ensino da musica, em detrimento das demais disciplinas,

obrigatdria no ensino das artes.

A disciplina de teatro (tendo em vista que a maioria dos alunos ndo teve
experiéncia anterior, seja como espectador ou estudante de teatro) visa realizar um
trabalho de base através de aulas praticas. O curso tem por objetivo despertar a
percepcao do corpo e da voz; ampliar os sentidos através da percep¢ao de si, do
outro, do espaco e das relagdes que se estabelecem; investir no desenvolvimento
individual e no desenvolvimento do grupo, propiciando o exercicio das relagdes de
cooperacao, dialogo, respeito e a aceitacdo das diferencas, numa busca de solugdes
que melhor representem o pensamento do grupo; estimular a experimentagdo, o

questionamento, a critica e a reflexdo. E, principalmente, como sugere Paulo
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Freire, ativar, desenvolver e dinamizar a potencialidadeSCriativa do aluno.

Para discutir questdes sobre a educagdo libertadora, o educador Paulo
Freire, no livto Medo e Ousadia, cotidiano do professor, fala sobre um estilo
dangante, referindo-se a uma teoria que considere e abranja o cotidiano, em que o
conteudo se relacione com a realidade dos estudantes, endossando que “talvez em
lugar algum isto seja mais importante do que no ensino, que ¢ uma experiéncia
humana cheia de momentos imprevisiveis.” (FREIRE, SHOR; 2006:13)

Com a metafora da "frota de barcos" que navegam juntos" (FREIRE, SHOR;
2006:66) Paulo Freire lembra que o professor ¢ um dos barcos da frota e ndo o ponto
final, a realizagdo plena e pronta que os esperaria na praia. Consequentemente, a
imagem do professor ndo ¢ a de um "sujeito emissor", portador de uma "dadiva

benevolente":

"Em vez dessa afetuosa dadiva de informacao aos estudantes,
o objeto a ser conhecido é colocado na mesa entre os dois
sujeitos do conhecimento. Eles se encontram em torno dele e
através dele para fazer uma investigagdo conjunta.(...) Entdo,
em vez de transferir o conhecimento estaticamente, como se
fosse uma posse fixa do professor, o didlogo requer uma
aproximag¢ao dindmica na dire¢do do objeto."
Voltando a questdo do “estilo dancante”: trata-se de um pas de deux, uma
danga construida a dois, um jogo de aproximagdes e afastamentos cujos limites sao,

para Freire, a autoridade do professor e a liberdade dos alunos.

Nao s6 por Paulo Freire e Ira Shor, mas também outros grandes educadores
observam que, ao se propor mudancas na relacao professor-aluno que questionem esse
papel "depositario", transmissor, emissor, "dadivoso" e, muitas vezes autoritario e
prepotente do professor, o corpo (dos alunos, e também dos professores), assim como

0 espaco, serdo afetados.

Michel Serres, epistemologo e educador francés, compara as salas de aula
tradicionais com as salas de aula contemporaneas a sua neta, enfatizando a presenca,
em sala, do burburinho tagarela das redes sociais, da invasao maciga e incontornavel

do "wikisaber". Mais uma vez o tema da grande boca e do grande ouvido re-aparecem.

} Significado da palavra empowerment empregada pelo educador Paulo Freire em seu livro Medo e
Ousadia, o cotidiano do professor (FREIRE, SHOR; 2006:13)

12



E também a exigéncia de siléncio, passividade, imobilidade, por parte do corpo

discente de outrora (pelo menos):

Outrora e recentemente, ensinar era uma oferta. Exclusiva,
semi-condutora, ela jamais se preocupou em ouvir a voz
opinido ou a voz da demanda. Dizia o porta-voz: este € o
saber estocado nas paginas dos livros. Livros estes que ele
mostrava, lia, recitava. Oucam e depois leiam, se assim
quiserem! Em todo caso, porém, siléncio!(...) o saber
propriamente exigia corpos humilhados, inclusive dos que o
detinham. O mais apagado dos corpos, o corpo letivo, dava
aula fazendo sinais para aquele absoluto ausente, para aquela
totalidade inacessivel. Fascinados, os corpos nem se
mexiam.(...) Agora distribuido por todo o lugar, o saber se
espalha em wum espago homogéneo, descentrado, de
movimentacdo livre. A sala de antigamente morreu, mesmo
que ainda a vejamos tanto, mesmo que s6 saibamos construir
outras iguais, mesmo que a sociedade do espetaculo ainda
procure se impor. Os corpos, entdo, se mobilizam, circulam,
gesticulam, chamam, conversam... (SERRES, 2013:47,49)

Inspirado nesta proposta de um estilo dangante, o programa elaborado para
as turmas do primeiro ano do CEFET fica sujeito a alteracdes, tendo em vista o
perfil e as necessidades de cada grupo. A relagdo que se procura estabelecer
entre professor e alunos ndo ¢ uma relagdo vertical, de transferéncia de
conhecimento, mas uma relagdo que estimule e considere a participacdo do
estudante, o pensar junto, através do didlogo e da agao.

Para Paulo Freire, a motivacdo e a acdo estdo diretamente relacionadas: “a
motivagdo faz parte da agdo. E um momento da propria agdo. Isto é, vocé se motiva a
medida que esta atuando, e nao antes de atuar.” (FREIRE, SHOR: 2006,15) Na
concepgdo dialdgica de Paulo Freire, o conhecimento ¢ uma constru¢do na qual
prevalece o dialogo e nao uma relagao onde uma das partes seria uma enorme boca
sempre falante (o professor) enquanto a outra parte (os alunos) seriam um enorme
ouvido entediado e silenciado por alguém que supostamente teria a "posse" do
conhecimento: "Tanto os professores como os alunos devem ser os que aprendem;
devem ser os sujeitos cognitivos, apesar de serem diferentes" (FREIRE,SHOR:1986

27).

Neste contexto, como reinventar um espago de encontro possivel?

A aula de teatro, tendo como foco o corpo, o espago ¢ as relagdes que ali se

o7

dao, por si s0, ja ¢ integradora. Pela relagdao entre motivagao e acao, ha no teatro um
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movimento natural, imanente a propria matéria que o constitui, que tende a se
ampliar para fora da sala de aula, levando a uma interagdo dos estudantes com
o0 meio escolar e com a comunidade externa, seja por meio da mostra de cenas,
leituras dramatizadas, performances, e outras atividades propostas.

Uma questdo apontada por Viviane Mosé como extremamente prejudicial ao
individuo e a sociedade como um todo, ¢ a dissociagdo que permeia a relagdo
entre os saberes ensinados na escola (e na universidade) e a vida, reiterando o

ciclo vicioso da alienagao.

A fragmentag@o do pensamento e do saber é o modo mais
eficiente de controle social, quer dizer, da submissdao de
pessoas a um modelo excludente de sociedade. Sem a
capacidade de articular a experiéncia particular com o
todo da vida, sem a capacidade de articular o todo da
vida com um projeto social mais amplo, sem a
capacidade de relacionar esse projeto social com o planeta
e a vida, jovens e criangas terminam submetidos a
processos e engrenagens que os tornam td3o pequenos e
insignificantes que ndo se sentem potentes para
transformar aquilo que os oprime. (MOSE; 2013:52)

Esta busca de uma conexdo, que se apresenta na pratica da sala de aula
de teatro através da dinamica que se estabelece entre discente e docente; a tentativa
de relacionar o conteudo ministrado com a experiéncia de vida dos estudantes; a
interacdo do que € realizado no espaco da sala de aula com a escola e com a
comunidade externa, embora ndo supra todas as necessidades e demandas sao,
na medida do possivel, investimentos em direcdo a formagdo de um sujeito mais
articulado e autonomo.

Num artigo intitulado Eros Pedagogikos, em torno de uma Erotica Didatica,
o professor Silvio Gallo desenvolve um pensamento a partir da palavra
“sedugdo”. Ele discorre sobre a forma como a palavra tem sido empregada no dia
a dia e sobre o seu conceito, para entdo levantar a possibilidade de uma erotica
didatica. Silvio afirma que “a arte da sedugdo ¢ arte de saber viver o prazer, ¢ de
saber proporcionar prazer ao outro” (GALLO; 1998: 54). Sedugdo seria entdo o
jogo da vida e sendo um jogo da vida, o professor propde que ela ndo fique restrita
ao ambito do amor, mas que se estenda a todas as esferas de nossa existéncia. A
partir dai, Silvio Gallo langa as seguintes questdes: “A atividade pedagdgica, o ato

de ensinar e de aprender, pode ser tratado no ambito do prazer? O ato de educar
14



implica sedugdo mutua entre professores e alunos? E possivel e tem sentido
falarmos em uma erdtica didatica?” (GALLO; 1998: 55)

O educador e psicanalista Rubem Alves, em seu livro 4 alegria de ensinar,
vé a seducao do aluno como tarefa primordial do professor. Para Rubem, ¢ preciso
que o aluno “deseje e desejando, aprenda”. (ALVES; 2012: 81) Pensamento que,
reiterado por Viviane Mosé que, também aborda a importancia do aluno encontrar
sentido no que esta aprendendo: “muitas vezes a escola fracassa, quando as criangas
se perguntam: mas que sentido tem aprender isso, aquilo? Até o proprio professor,
as vezes, ndo vé sentido algum naquilo que ele esta ensinando. (MOSE; 2013: 127)
Seguindo a linha de pensamento de Rubem Alves, o professor deve despertar este
desejo no aluno. E como complementa Mos¢, a medida que o aluno percebe o
sentido do que estd aprendendo, o seu interesse aumenta.

Retomo entdo, a questao levantada anteriormente, de que € necessario, cada
vez mais, buscar uma conexao entre o que estd sendo ensinado na sala de aula com
a vida, para que cada aluno faca os seus proprios /inks e descobertas, que sdo muito
particulares, e encontre sentido no que estd vivenciando. O professor, como
catalisador deste processo de aprendizagem, esta mais apto a criar um ambiente que
propicie a alegria no prazer em aprender, despertando o interesse e o potencial do
aluno.

Se a vocagdo do professor € “despertar o potencial unico que jaz adormecido
em cada estudante” (ALVES, 2012: 18), num bom encontro, os corpos, afetados de
alegria, podem mais do que podiam antes em sua capacidade de agir. Sendo assim,
a motivagdo que faz parte da acdo, sugerida por Paulo Freire, estd mais propensa a
acontecer quando hd um bom encontro entre professor e alunos. A escola, local de
aprendizado e formacdo do aluno, onde se vive a maior parte da infancia a
juventude, deve ser entdo, o local onde acontecem os bons encontros.

Se na sala de aula tradicional o espaco ¢ configurado para que os alunos
fiquem limitados as suas carteiras, com os olhos voltados para o professor,
protagonista da acdo que, num nivel acima do deles, tem a liberdade de ir e vir, na
aula de teatro esta estrutura se desfaz. O teatro na escola promove uma abertura a
partir da desconstrucdo do espaco da sala de aula tradicional: a aula de teatro
acontece, preferencialmente, num espago sem carteiras, onde a forma adotada é,
comumente, a circular, criando outra configuragdo entre o grupo, num espago em

que o professor ja ndo mais se destaca dos alunos, mas esta entre eles, numa mesma
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relagdo espacial. H4 também uma inversdao de papéis na cena aluno- professor: no
teatro os alunos ganham a cena e sdo os protagonistas da agao.

A observacao do diretor Peter Brook, de que “o ator deve ter um corpo
que reflita o seu tipo (...), produzir uma imagem do mundo” e “ser sensivel, estar
permanentemente em contato com a totalidade de seu corpo” (BROOK:1993,17),
valida para todo ser humano na cena da vida, ¢ a matéria prima da aula de teatro.
Brook valoriza o corpo, a singularidade de cada um, e a capacidade de sentir e
perceber, ao contrario do que a midia faz ao impor um modelo de corpo, que acaba
por diminuir a capacidade dos corpos que ndo correspondem a imagem desejada.
Neste sentido, dar corpo as pessoas, por meio de uma educacao sensivel, ¢ também
valorizar as caracteristicas inerentes a este corpo, € abrir espaco para outra
possibilidade de percepcdo, pois s6 assim € possivel valorizar e capacitar o corpo
que se tem e respeitar as diferencas.

Os alunos que continuam fazendo teatro apods o término da disciplina tém o
desejo urgente de realizar um espetaculo. Das aulas a realizacdo de uma encenagao,
o bom encontro acontece quando o professor se abre, estimula e trabalha a escuta
no grupo. Neste processo, como ja sugerido por Rubem Alves, talvez seja
interessante se perguntar: O que eu, como professor, sou capaz de fazer para
promover um bom encontro? O que ¢ possivel despertar nos corpos que
constituem o grupo? Do que o grupo ¢ capaz?

Pensando sobre a importancia do prazer e do desejo no ato de aprender
levantadas por Silvio Gallo e Rubem Alves; na proposta de Paulo Freire em ativar,
desenvolver e dinamizar a potencialidade criativa do sujeito; na educagdo por
meio da agdo, defendidas por ele e por Viviane Mosé, assim como a descoberta do
sentido e da busca por uma educagdo integradora, levanto a seguinte questdao: nao €
o professor, como condutor deste processo, a pessoa mais apta a criar as condi¢oes
para que um bom encontro aconteca? Para que, estimulando a aprendizagem e
afetando os corpos de alegria, desperte “o potencial tnico que jaz adormecido em

cada estudante?” (ALVES, 2012: 18)

16



1.2 - SOBRE A ESCUTA

O semiodlogo Roland Barthes faz uma diferenciacdo entre o ato de ouvir e
escutar. Para Barthes enquanto ouvir constitui um fendémeno fisioldgico
(condicdes fisicas da audicdo), a escuta ¢ um ato psicologico, que sé pode ser
definida a partir de seu objeto. A partir dai, Barthes propoe trés tipos de escuta: o
primeiro tipo € uma escuta perceptiva do espaco, um alerta, que tanto para o
homem quanto para o animal, torna distinguivel, por meio de um processo
seletivo, a multiplicidade das informagdes recebidas. Ex: um animal percebe a
aproximacao de um predador. Uma pessoa percebe, pelo barulho das chaves, que
alguém chega a casa. Neste momento a escuta dos indices ¢ transformada em
signo. O segundo tipo de escuta, referente ao homem, que vem a consciéncia por
meio de codigos, ¢ uma decifracao da realidade para “decodificar o que ¢ obscuro,
confuso ou mudo e fazer que venha a consciéncia o “lado secreto” do sentido
(aquilo que ¢ vivido, postulado e intencionalizado como oculto)” (BARTHES;
1982: 220), ¢ a escuta do sentido. J& a terceira escuta se desenvolve num espaco
intersubjetivo, em que o ato de escutar também solicita uma escuta, num jogo de
transferéncia, envolvendo o inconsciente e percorrendo lugares desconhecidos: um

lugar onde a escuta fala.

Para Barthes, a escuta, de um ponto de vista antropoldgico € o sentido do
espaco e do tempo. A partir do conceito de “espaco doméstico”, designado como o
espacgo de segurancga destinado a ser defendido pelo homem que o habita, a escuta
pode ser melhor compreendida: € por meio da “sinfonia doméstica”, ou seja, do
fundo auditivo dos sons recorrentes de uma casa, que a escuta se dd como o
exercicio de uma fungdo seletiva. E isto se amplia para outros espagos. A
questdo se torna problemdtica quando o fundo auditivo invade de tal modo o
espago sonoro de forma a impedir esta selecao e lesionar a escuta, acarretando o

fendmeno ecologico conhecido como poluigao.

o fendmeno ecologico que hoje ¢ chamado poluicdo —
€ que estd prestes a tornar-se um mito negro de nossa
civilizagdo técnica — nada mais é do que a alteracdo
insuportavel do espago humano, na medida em que o
homem tenta nele reconhecer-se: a poluicdo fere os
sentidos através dos quais o ser vivo, do animal ao
homem, reconhece o seu territorio, seu habitat: visdo,
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olfato, audigdo. Do hippie ao aposentado, todos sentimos
(através dos mitos naturalistas) uma poluicdo sonora que
atenta contra a propria inteligéncia do ser vivo, que, stricto
sensu, vem a ser seu poder de comunicar com sua Umwelt:
a polui¢do impede a escuta. (BARTHES; 1982: 218)

Esta polui¢ao, fruto do modo de vida contemporaneo, afeta o homem e seu
habitat. Soma-se a isto, a grande quantidade de informagdo a que o sujeito ¢
submetido. Como observa o educador Jorge Larrosa Bondia, a exigéncia de um
sujeito cada vez mais informado e opinante, que trabalhe sem parar num mundo
onde tudo urge, e onde um estimulo ¢ imediatamente substituido por outro de forma
fugaz e efémera, produz uma falta de siléncio e de memoria que acaba por
lesar a escuta. Mediante a producdo deste sujeito, a possibilidade da experiéncia
se torna cada vez mais rara, pois ¢ a partir da escuta que a experiéncia se faz
possivel. Embora externa, estranha, e diferente do sujeito, ¢ no sujeito que a

experiéncia se da.

...fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos
acontece, nos alcanca; que se apodera de nos, que nos
derruba e nos transforma. Quando falamos de “fazer”
uma experiéncia isso ndo significa precisamente que nods
a fagamos acontecer; “fazer” significa aqui: sofrer,
padecer, tomar o que nos alcanga receptivamente, aceitar,
na medida em que nos submetemos a isso. Fazer uma
experiéncia quer dizer, portanto: deixar-nos abordar em
n6és mesmos por aquilo que nos interpela, entrando e
submetendo-nos a isso. No6s podemos, assim, ser
transformados por tais experiéncias, de um dia para o
outro ou no transcurso do tempo. (HEIDEGGER APUD
BONDIA; 2002: 25)

E para exemplificar o acontecimento da experiéncia, Larrosa Bondia

\

se reporta a leitura, elegendo a escuta como condi¢do essencial para que um

encontro se dé na relacao entre leitor e texto.

Na escuta, alguém esta disposto a ouvir o que ndo sabe, 0
que ndo quer, o que ndo precisa. Esta disposto a perder o
pé ¢ a deixar-se tombar e arrastar pelo que lhe vem ao
encontro. Esta disposto a transformar-se em uma diregao
desconhecida. O outro, enquanto outro ¢ algo que ndo
posso reduzir a minha medida. Mas ¢é algo do qual posso
ter uma experiéncia que me transforma em dire¢do a mim
mesmo. (BONDIA; 2011: 13)

O sujeito da experiéncia ¢ aquele disposto “a perder o pé e a deixar-se
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tombar e arrastar pelo que lhe vem ao encontro”, enquanto o sujeito incapaz da
experiéncia ¢ aquele arraigado as suas verdades. Para Larrosa Bondia, o sujeito
da experiéncia seria entdo um sujeito aberto, disponivel, receptivo, sensivel,
vulnerdvel, exposto, um sujeito tombado e o sujeito incapaz da experiéncia, um
sujeito ereto, arrogante, inatingivel, erguido, seguro e firme, que se apropria do
que 1€ reduzindo tudo a sua medida. E antes de pensar a palavra experiéncia,

Bondia chama a atencao a poténcia da palavra:

Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras,
creio que fazemos coisas com as palavras e, também, que
as palavras fazem coisas conosco. As palavras determinam
nosso  pensamento  porque ndo  pensamos ~com
pensamentos, mas com palavras, ndo pensamos a partir de
uma suposta genialidade ou inteligéncia, mas a partir de
nossas palavras. E pensar ndo € somente “raciocinar” ou
“calcular” ou “argumentar”, como nos tem sido ensinado
algumas vezes, mas é sobretudo dar sentido ao que somos
e ao que nos acontece. E isto, o sentido ou o sem-sentido, é
algo que tem a ver com as palavras. E, portanto, também
tem a ver com as palavras o modo como nos colocamos
diante de nos mesmos, diante dos outros e diante do
mundo em que vivemos. E o modo como agimos em
relagdo a tudo isso. (...) O homem €& um vivente com
palavra. E isto ndo significa que o homem tenha a palavra
ou a linguagem como uma coisa, ou uma faculdade, ou
uma ferramenta, mas que o homem ¢ palavra, que o
homem ¢ enquanto palavra, que todo humano tem a ver
com a palavra, se d4 em palavra, esta tecido de palavras,
que o modo de viver proprio desse vivente, que & o
homem, se dd na palavra e como palavra. Por isso,
atividades como considerar as palavras, criticar as
palavras, eleger as palavras, cuidar das palavras, inventar
palavras, jogar com as palavras, impor palavras, proibir
palavras, transformar palavras etc. ndo sdo atividades ocas
ou vazias, ndo sdo mero palavrorio. Quando fazemos
coisas com as palavras, do que se trata € de como
damos sentido ao que somos € ao que nos acontece, de
como correlacionamos as palavras e as coisas, de como
nomeamos 0 que vemos ou o que sentimos e de como
vemos ou sentimos o que nomeamos. (BONDIA; 2002: 20)

A longa passagem aqui transcrita em quase sua totalidade se d4 pela suma
importancia, apontada por Bondia, de se pensar a potencia da palavra: como a
palavra pode afetar o corpo, as agdes, o pensamento, a educacao. Esta potencia da
palavra faz pensar no corpo da palavra, a sua sonoridade, textura, ritmo, volume.
Faz pensar na materialidade impalpével da palavra se presentificando no corpo

e no espaco ao mesmo tempo em que se desfaz. Faz pensar no que a palavra
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pode imprimir no corpo, no espago, no tempo. Faz pensar na responsabilidade
ao se dizer palavras. Faz pensar na tessitura corpo-palavra.

E pensando na intrinseca tessitura entre palavra e corpo, retomo as palavras
de Bondia para o sujeito incapaz da experiéncia: ereto, erguido, seguro, firme,
inatingivel. E para o sujeito da experiéncia: tombado, receptivo, sensivel,
disponivel, aberto.

Se, como afirma Bondia, as palavras determinam o nosso pensamento
porque pensamos com as palavras, se pensar ¢ dar sentido a0 que somos € ao que
nos acontece, se tem a ver com as palavras o modo como nos colocamos diante de
n6és mesmos, dos outros e diante do mundo, tudo isso tem a ver com o corpo.
Tem a ver com o espago. Porque o pensamento ndo estd acima do corpo, mas
nele, se fazendo no corpo, ja que a todo instante, com ou sem palavras,

experimentamos o mundo pelo corpo no espago.

Mas como ser um sujeito da experiéncia e estar sujeito a uma
experiéncia num mundo que exige um corpo cada vez mais ereto, firme e
inatingivel, que valoriza o pensamento racional, l6gico e linear?

A valorizagdo deste corpo ereto se opde ao movimento da vida, que nao ¢
linear e muito menos logica e precisa. E nega tudo o que ha de impreciso, instavel,
imprevisivel e contraditério no corpo, no pensamento, na vida.

O homem, com os sentidos embotados, incapaz de escuta, parece nao
prestar aten¢do. J& no inicio do sec. XX, Antonin Artaud * preconiza a
necessidade de mudanga nas idéias de um mundo, que ao se afastar da
intensidade da vida, acaba desembocando para o lado mau das coisas. E percebe
que o homem tem medo de uma vida que se desenvolva sob o signo da magia, mas

que o teatro permite o resgate da poesia perdida.

1.3- SOBRE A EXPERIENCIA NA AULA DE TEATRO AULA DE
TEATRO

Larrosa Bondia aposta numa educagdo que privilegie o par

experiéncia/sentido como o caminho de uma abertura para o esvaziamento e

* Em O teatro e seu duplo.
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libertacdo daquilo que oprime e sufoca. O educador propde, para o ensino da
leitura nas escolas, que a pratica pedagogica ndo consista apenas nha compreensao
de textos, mas se converta, sobretudo, numa experiéncia que envolva a
linguagem, o pensamento, a sensibilidade, os sentimentos. E sobre a experiéncia da

leitura afirma:

..me parece que a pedagogia sempre procurou
controlar a experiéncia da leitura, submeté-la a uma
causalidade técnica, reduzir o espaco no qual ela poderia
produzir-se como acontecimento, capturd-la em um
conceito que impossibilite o que poderia ter de
pluralidade, prevenir o que tem de incerto, conduzi-la
para um fim preestabelecido. Isto é, converte-la em
experimento, em uma parte definida e sequenciada de um
método ou de um caminho seguro ¢ assegurado para um
modelo prescritivo de formacgdo. (BONDIA: 2011; 14)

Este controle, fruto do pensamento cientificista, ndo estd apenas no modo
como a leitura € trabalhada na escola, mas no modelo educacional vigente, desde
a concep¢dao do espaco escolar até como tudo ¢ ministrado e nomeado: a
fragmentacao do saber; o tempo estipulado para as aulas; a grade curricular, cujos
conteudos sao chamados disciplinas; a prova como forma de avaliagdo, tudo isso ja

determina espagos.

Nomear o que fazemos em educagdo ou em qualquer
outro lugar, como técnica aplicada, como praxis reflexiva
ou como experiéncia dotada de sentido, ndo ¢ somente
questdo terminolégica. As palavras com que nomeamos o
que somos, o que fazemos, o que pensamos, 0 que
percebemos ou o que sentimos sdo mais do que
simplesmente palavras. E, por isso, as lutas pelas
palavras, pelo significado e pelo controle das palavras,
pela imposicdo de certas palavras e pelo silenciamento e
desativacdo de outras palavras sdo lutas em que se joga
algo mais do que simplesmente palavras, algo mais do
que somente palavras. (Bondia; 2002:21)

Se as palavras t€ém poder, se fazemos coisas com as palavras e as palavras
fazem coisas com a gente, as palavras “grade curricular”, “disciplina” e “prova”,
imprimem imagem, sentido e significado. Viviane Mosé ironiza, ao dizer que o
aluno ja chega a avaliacdo condenado e precisa provar que € inocente para ser

absolvido. O ensino por disciplinas, ao invés de relacionar, fragmenta e desconecta
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os conteudos, inibindo a capacidade de articulagdo e contextualizagdo dos
estudantes com as proprias experiéncias € com a vida. Segundo a educadora, uma
escola nesses moldes, que se pauta na memorizagdo, que ndo estimula o
pensamento e o questionamento dos alunos, continua primordialmente vinculada a
necessidade de doutrinar. Tudo isto tem a ver, como ja observado por Larrosa
Bondia, com a necessidade de controle: controle do pensamento, da linguagem, do
corpo.

Inserida neste contexto “disciplinar”, a aula de teatro permite — tanto por
sua distribuicao espacial quanto  pela dindmica interpessoal ndo hierarquizada —
experimentar e explorar sentidos inauditos. Gestos, palavras e formas que numa
aula convencional provavelmente permaneceriam no nivel na virtualidade,
intimidados pela normatizacdo, neste novo espaco muitas vezes encontram
oportunidade de aflorar. A aula de teatro acontece, preferencialmente, numa sala
sem carteiras com estudantes dispostos em circulo, o que modifica a forma
comumente adotada: a formacao circular anula a relagdo espacial de superioridade
entre professor e alunos e possibilita que todos estejam no mesmo nivel e se vejam

mutuamente, alterando a percepcao e o estatuto da conversagao.

No que diz respeito a questao espacial, o diretor Peter Brook, inicia o seu
livro A Porta Aberta compartilhando um acontecimento que afirma ter sido a base
de seus experimentos teatrais: ao realizar uma conferéncia numa universidade
inglesa, Peter Brook percebe que o espaco em questdo nao permite que se

estabeleca a comunica¢do desejada entre ele e o publico:

Vi que eles estavam sentados como alunos atentos, a
espera de sabios conselhos para escreverem em seus
cadernos; quanto a mim, havia sido escalado para o papel
de mestre, investido da autoridade que cabe a quem fica
quase dois metros acima do nivel dos ouvintes. (BROOK;
1993:3)

A partir desta percepcdo, o diretor sugere uma mudanga de sala aos
organizadores do evento onde, a partir de entdo, a relagdo se modifica. O novo
espago, embora menor € menos confortavel, propicia, segundo o autor, uma
comunicac¢ao mais natural e intensa entre eles.

A experiéncia vivenciada ¢ um exemplo de como o espago e a

configuragdo que se faz sdo determinantes na relagao que se deseja estabelecer. E a
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partir deste episodio, Peter Brook afirma:

Para que alguma coisa relevante ocorra, é preciso criar
um espago vazio. O espago vazio permite que surja um
fendmeno novo, porque tudo que diz respeito  ao
conteudo, significado, expressdo, linguagem e musica
s6 pode existir se a experiéncia for nova e original. Mas
nenhuma experiéncia nova e original é possivel, se ndo
houver um espago puro e virgem, pronto para recebé-la.
(BROOK; 1993:4)

A afirmacdo de Peter Brook, “para que alguma coisa relevante ocorra,
¢ preciso criar um espago vazio,” remete ao que Larrosa Bondia observa em
relacdo a experiéncia: € preciso criar um espaco vazio para que a experiéncia tenha

lugar.

Neste sentido, a possibilidade da criacdo do espago vazio na sala de aula
esta diretamente relacionada a postura do professor, a sua escuta do grupo,
condicdo essencial a abertura de uma possivel experiéncia. Relacionar os
conteudos ministrados com a vivéncia dos estudantes e adotar um estilo dangante, a
partir de uma teoria que considere e abranja o cotidiano, relacionando-os com a
vida, sdo algumas possibilidades, como ja sugerido por Paulo Freire e Viviane
Mosé. Larrosa Bondia, referindo-se a pedagogia da leitura, chama a aten¢do para a
forma de ensinar e sugere que o professor, ao invés de impor aos alunos a sua

experiéncia, o que reduziria a atividade a um experimento, compartilhe com eles a

sua inquietude.

Mostrar uma experiéncia ndo € ensinar o modo como
alguém tenha se apropriado do texto, mas como ele foi
escutado, de que maneira alguém se abre ao que o texto
tem a dizer. Mostrar uma experiéncia ¢ mostrar uma
inquietude. O que o professor transmite, entdo, ¢ sua
escuta, sua abertura, sua inquictude. (BONDIA; 2011: 15)

Esta proposta de Bondia provoca um deslocamento, ja que o professor nao
se coloca como o detentor do saber, mas cria uma abertura, propiciada por uma
relagdo que estimula e considera a participacdo do estudante. Ao compartilhar a
sua escuta, o professor abre espago para outras possibilidades de escuta, validando

a percepcao do aluno, o seu corpo, a sua voz, permitindo que outras experiéncias
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possiveis se agreguem a sua.

Esta abertura proposta por Larrosa Bondia tem a ver com o que o educador
Silvio Gallo, inspirado em Roberto Freire, denomina “pedagogia do risco”, que se
direciona num sentido contrario a dita “pedagogia da seguranca”, ou seja, a
pedagogia dos métodos educacionais tradicionais, que tem por objetivo controlar

e dominar.

Como seguranga, visando a seguranga, buscando a
seguranga, as escolas matam a criatividade, acabam com a
vida, pois abrir-se ao novo € arriscar-se sempre na corda
bamba, a beira do abismo, sem nenhuma rede de
protegdo. E preciso abrir-se ao possivel, ao ainda nio, ao
impensado e ao impensavel, e tudo isso ¢ arriscado. Os
métodos, as avaliagdes, os variados instrumentos de
controle, sdo tentativas de conter as diferencas, barrar as
singularidades, massificar, dominar. Mas, felizmente, a
vida escapa, a vida ¢ uma multiplicidade de linhas de
fuga, ¢ ha aqueles que conseguem singularizar. O
investimento numa “pedagogia do risco”, numa
“filosofia da diferenga”, vai na dire¢do de potencializar e
multiplicar as linhas de fuga. Fazer com que as diferencas
e as singularidades vazem por todos os poros. (DO
CARMO; S/D:5)

Como ja observado, a postura adotada pelo professor em sala de aula
possibilita uma abertura neste processo, ja que ele € a pessoa mais apta a criar
condigdes para que um bom encontro acontega. O professor que se coloca como
sujeito da experiéncia, se abre a escuta, traz a tona as inquietudes dos alunos, os
incita a levantar questdes e os ajuda a desenvolver a capacidade de pesquisa na
busca de seus proprios caminhos. Mais do que um fim, sem doutrinar e formatar,
como aquele que tem todas as respostas € onde tudo desemboca, o professor ¢ o
meio, um ser sensivel que, a partir de uma apurada percepg¢ao, incita uma abertura,
pode estimular o potencial criativo do aluno.

A arte, ao permitir a verdade poética, que tem uma dimensao sensivel e do
pensamento, ndo possibilita a construcao de novas possibilidades de sentido, capaz
de romper o estabelecido e criar arestas para outras possibilidades de percepcao?

No teatro, arte em que o corpo se expoe e se relaciona com outros corpos,
€ no corpo que tudo se comunica, € nesse jogo entre 0s corpos no espaco que tudo
se da. Mesmo no que constitui cenario, luz, musica... E nesta materialidade, na

tessitura desta materialidade, nesta imanéncia, que a obra acontece.
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E pensando no corpo do ator como a sua matéria de trabalho e no corpo do
estudante na aula de teatro — acreditando que um corpo cria palavras, assim como
as palavras criam um corpo, acreditando nesta intrinseca tessitura —, faz-se

necessario, antes de tudo, aceitar este corpo em sua complexa dimensao.

O que diretor Peter Brook observa em relacdo ao corpo do ator ¢ uma
questdo a ser pensada pelo professor de teatro numa sala de aula em relacao aos
corpos dos alunos, ja que a matéria prima do teatro ¢ o corpo, € que o trabalho se

faz a partir do corpo e da sua relacdo com outros corpos em cena.

O ator deve ter um corpo que reflita o seu tipo (...) para ele ¢é
muito importante ser fisicamente marcante, produzir uma
imagem do mundo; devem existir atores baixinhos e gordos, altos
e magros, os que se mexem rdpido, os que se arrastam
pesadamente... Todos sdo necessarios, pois 0 que mostramos ¢
a vida, tanto a vida interior como a exterior, inseparaveis uma
da outra. Para expressarmos a vida exterior precisamos de tipos
fortemente marcados, pois cada um de nods representa um certo
tipo de homem ou de mulher. Mas ¢ muito importante — ¢ aqui se
estabelece o vinculo com o ator oriental — que tanto o corpo
gordo e molenga — quanto o que é jovem e agil tenham uma
sensibilidade igualmente apurada. (...) Ser sensivel, para um ator,
significa estar permanentemente em contato com a totalidade do
seu corpo. (BROOK:1993,17)

’

E preciso, antes de tudo, encontrar uma via oposta ao que a midia busca
diariamente incutir como exaltacdo a uma imagem de corpo ideal em detrimento
do corpo que ndo corresponda ao padrdo desejado.

Acolher o proprio corpo, com as caracteristicas que lhe sdo inerentes,
reconhecendo a sua fragilidade e vulnerabilidade, ¢ condi¢do bésica para se
vivenciar este corpo, aceitar outros corpos € as suas singularidades. Cada corpo
tem a sua constitui¢ao, com alguns elementos mutaveis, outros nao. As possiveis
mudancas devem acontecer, ndo por uma imposi¢ao externa do que ¢ ditado
como ideal, mas a partir da escuta que o aluno faz de si proprio, por meio de sua

percepcao e sensibilidade, para que possa se relacionar de forma viva e organica

com outros corpos, acatando e respeitando as diferengas.
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Para que algo aconteca em cena e para que haja vida, € preciso que corpos
vivos se relacionem de fato, mesmo que o que se veja ndao tenha nenhuma
conexdo com a realidade, que seja completamente fantasioso e inverossimil.
Uma expressao comumente usada quando um ator ndo atua bem ¢ a de que ele esta
duro, de que ndo tem presenga cénica. A palavra duro sugere um corpo rigido, sem
maleabilidade. Um corpo duro remete a um corpo morto € um corpo morto nao se
expressa porque nado respira, ndo sente, ndo troca. Mesmo um personagem com
certa rigidez deve ser interpretado em cena de forma viva. A falta de presenga
cénica também indica uma auséncia, como se o ator ndo sustentasse a sua
presenca, como se algo lhe escapasse, enquanto um ator com presenga cénica
capta o olhar e a aten¢do do espectador porque estd inteiro no momento da cena,
porque estd em relagdo com os outros atores € com a platéia, porque nele ha
aberturas. O ator duro e o ator poroso fazem lembrar, respectivamente, o sujeito
ereto e o sujeito da experiéncia, descritos por Larrosa Bondia.

Neste ponto, retomo entdo a questdo ja langada: como ser um sujeito da
experiéncia, estar presente, flexivel e poroso no palco ou na vida, num mundo que
exige um corpo cada vez mais ereto, firme e inatingivel, que valoriza o
pensamento racional, 16gico e linear, que se opde ao movimento da vida e nega
tudo o que ha de impreciso, instdvel, imprevisivel e contraditério no corpo, no
pensamento, na vida? O que este enrijecimento, fruto deste modo de vida
contemporaneo pode causar no corpo?

Muitas doencas que as pessoas tém

Sdo poemas presos.

Abscessos, tumores, nodulos, pedras s3o palavras
calcificadas,

Poemas sem vazao.

Mesmo cravos pretos, espinhas, cabelo encravado, prisdao
de ventre poderia um dia ter sido poema.

Pessoas as vezes adoecem

De gostar de palavra presa.

Palavra boa ¢ palavra liquida

Escorrendo em estado de lagrima

Lagrima ¢ dor derretida.

Dor endurecida é tumor.

Lagrima ¢ alegria derretida.

Alegria endurecida é tumor.

Lagrima ¢ raiva derretida.

Raiva endurecida é tumor.

Lagrima ¢é pessoa derretida.

Pessoa endurecida é tumor.

Tempo endurecido é tumor. ,
Tempo derretido é poema. (MOSE; 2000:19)
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Como colocado no poema, palavra e corpo estdo completamente
emaranhados, pois € na tessitura entre palavra e corpo que tudo se da. E preciso, ao
contrario do que vem sendo feito em educagdo, integrar corpo e palavra, para que o

corpo mude ¢ a palavra também.

O que Larrosa Bondia sugere no que se refere a pratica pedagdgica da
leitura vale para os demais conteudos e, em ultima instancia, para a experiéncia
do corpo na escola, ja que a forma do corpo estar e se relacionar com os
conteudos, com 0s corpos € com o espago tem sido, até entdo, uma experiéncia

controladora, que reduz as suas possibilidades de experiéncia.

A aula de teatro abre a possibilidade de conectar corpo e palavra,
abarcando toda a forca e complexidade que h4 no corpo, na palavra e na poténcia
deste encontro. Se, como diz Antonin Artaud, o teatro ‘“existe para que o
recalcado viva” (ARTAUD; 1987:17), um caminho possivel ¢ investir na escuta
do lugar onde tudo se da: o corpo. Levar o corpo a pausar, esvaziar e a
silenciar pode ser um ato revolucionario frente a tanto excesso, velocidade e
acdo. A escuta do corpo pode abrir frestas para que se recupere a percepgao de si e
do outro. Como escutar o outro se ndo € possivel escutar a si proprio? A partir
desta escuta talvez seja possivel resgatar a sensibilidade, a percep¢dao e abrir
espacos. Abrindo espagos no corpo provavelmente espacos serdo abertos no
pensamento, nas palavras, nas agdes. Assim, talvez, seja possivel mudar o

pensamento, as palavras, as agoes, € o gesto diante de si, do outro € do mundo.
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CAPITULO2

2.1 — Experiéncia Compartilhada 1: a origem do texto

Como colocado no capitulo anterior, o educador Jorge Larrosa Bondia
propde uma abordagem pedagdgica que chama de '"existencial sem ser
existencialista" e "estética sem ser esteticista". Tal abordagem propde-se a pensar
a educacdo para além da querela entre “os partiddrios da educagdo como
praxis politica” e “os partidarios da educagdo como ciéncia aplicada”.
(BONDIA;2002: 19) E na revalorizagdo do par experiéncia/sentido que Bondia
explora esta outra possibilidade e, tendo isto em vista que, investe-se nesta

abertura, tanto na aula de teatro, como no processo de encenacao com os alunos.

Neste sentido, o presente memorial versa sobre a experiéncia materializada
no texto dramatico Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!, que compartilhada
com os alunos, € movida por um desejo comum, ¢ levada a cena. O processo,

empreendido no ano de 2012 estreou no final do ano de 2013.

Buscando ser coerente com o discurso até entdo apresentado proponho, neste
momento, que a abertura proposta ao corpo aqui ganhe espago na tessitura corpo-
palavra, fazendo-se presente na linguagem que agora assumo para abordar este

topico.

A experiéncia por mim vivenciada, provocada pela repentina morte de um
jovem amigo, impulsiona a escrita deste texto dramatico, cuja inquietude é:

“morremos? Como assim, morremos?”

Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! nasce de uma morte. Nasce de uma
dor.

Porque a dor esta em tudo, espalhada por todos os cantos
do nosso planeta, por todos os cantos de nds. Nao
existe nem mesmo um poro da pele que ndo carregue
dor. “Os sentimentos mudam, mas a dor persiste.” O
que fazer com ela? (LEVI, 2009: 147)

Ao transcrever o fragmento acima, do livro 4 chave de casa, sou reportada
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a uma oficina de palhago’em que um grupo de atores estd sendo preparado para
trabalhar em hospitais, estou entre eles. Na época, além de atriz, trabalho como
professora de teatro. O projeto morre antes mesmo de nascer, mas a experiéncia
vivenciada ndo sera esquecida. Até hoje escuto as palavras do Monsieur®
dizendo: “De repente o palhaco se vé com algo nas maos e se pergunta: o que €

que eu faco com isso? E entdo, tudo ¢ possivel...”

Lembro-me do amigo que aos 26 anos se foi, pleno de vida, musica e
poesia. Lembro-me do seu sorriso. De repente uma morte me cai no colo. Sinto-
me como o palhago e me pergunto: o que eu faco com isso?

O que fazer diante da morte? O que fazer diante da dor? Diante do
irremediavel... O que fazer?

Em uma palestra proferida no Programa Café Filosodfico intitulado O que
pode a palavra? Viviane Mos¢€ nos coloca a seguinte questdo: “Morremos? Como
assim morremos?” E afirma que a nossa vida ¢ estruturada para servir ao
esquecimento dessa questao fundamental que ¢ a morte: “... Mas quando a gente
percebe que a vida vai acabar e que a dos outros também, a gente se pergunta: o

que fazer com isso?”
E assim, o palhago ressurge.

Segundo Viviane Mosé, ndo existe para isso uma explicagdo racional
e religiosa. O que acontece ¢ um choque, uma grande angustia, a sensacao de
habitar este infinito sem poder significa-lo, e isto € o que impulsiona 0 homem em

direcdo a arte, a religido, a espiritualidade, a filosofia’.

> A oficina ministrada pelo diretor e palhago Marcio Libar fez parte da preparagdo de atores para
trabalhar em hospitais no projeto Familia Clau no ano de 1999.

® Mestre que que assume, durante a orientagdo do trabalho da aprendizagem da mascara do palhago,
um papel de autoridade em relagdo ao ator aprendiz, e cuja origem remonta a figura do Monsieur
Loyal.

7 A filosofia somente surge como forma cultural determinada a partir do momento em que a
ligagdo entre o visivel e o

invisivel, os vivos e os mortos ndo ¢ mais evidente, e que a ruptura entre a morte ¢ a vida, entre o
sensivel e o inteligivel parece intransponivel (...) Assim, o pensamento filoséfico implica por si s6
a conseqiiéncia logica da experiéncia que excede o so-sensivel, isto €, a experi€ncia propriamente
supra-sensivel de um além da morte no proprio seio da vida de um ser mortal. Por conseguinte, o
pensamento filos6fico tem por si mesmo uma estrutura metafisica; em outras palavras, ¢ ao mesmo
tempo pensamento da mortalidade do pensante e da imortalidade do pensado. (DASTUR, 2002:32)
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Mas o que se deve dizer € que a experiéncia
poética instaura um modo originario de se ver o
mundo. (...) O poeta — como toda a arte ¢ o
pensamento criador — subverte a maneira usual de
ver as coisas, inserindo-as numa nova perspectiva
e desempenhando um papel essencial no ato de
transformacdo do mundo, por arranca-lo de sua
estaticidade. (...) Assim, na obra mais
aparentemente inocente ha sempre o compromisso
com o sentido de ser, e a poesia se faz desde esse
sentido através da linguagem. (BORHEIM; 1986:
66)
Deste grande incomodo, da pergunta “o que fazer?”, e da tentativa de
encontrar sentido, uma idéia tola surge: Se eu tivesse a maquina do tempo... Se eu
tivesse a maquina do tempo poderia trazé-lo de volta. Poderia fazé-lo viver outra

VEZ.

E ao invés de jogar fora esta “bobagem” de “maquina do tempo”, ponho a
perguntar-me, como o palhaco, o que fazer com ela. Pensando nesta tessitura
corpo-palavra, indago-me sobre este corpo que subito se torna ausente. Assim
como o palhaco, que busca a crianca que existe no adulto e o que ha de saudavel
num corpo doente, busco dar vida a morte, e sentido ao inexplicavel. Como
materializar esta perda e dar sentido a ela? E pelo poder da palavra que, em meio a
minha fragilidade e vulnerabilidade, torna-se possivel cantar, gritar, chorar este
incomodo: comego a esbogar algumas idéias, buscando encontrar uma logica para
além do que entdo “ultrapassava todo o entendimento”. E prossigo movida pelas

palavras de Ulisses®

...uma das coisas que aprendi é que se deve viver apesar
de. Apesar de, se deve comer. Apesar de, se deve amar.
Apesar de, se deve morrer. Inclusive muitas vezes é o
proprio apesar de que nos empurra pra frente. Foi o
apesar de que me deu uma angustia que insatisfeita foi a
criadora de minha propria vida..” (LISPECTOR,
1980:33)

Apesar de, escrevia. Porque era necessario escrever.

E assim surge a pacata cidade de Boror6 (versdo teatral da provinciana

cidade de Niteroi, local onde viviam os personagens reais desta historia).

¥ Personagem de Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres de Clarice Lispector, sobre o encontro de
Lori, uma
estudante e Ulisses, professor de filosofia.
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Balinha, uma doceira de mao cheia. Ed, irmdo de Balinha, um cientista muito
divertido. Polichinelo, poeta, amigo de infancia dos dois irmdos que migrou
para Terras distantes (personagens criados a partir da relagdo de amizade dos meus
irmaos com o amigo de infancia, que prematuramente partiu) € um belo dia,
retorna a pacata cidade de Borord (acontecimento a partir do qual a historia se
desenrola). Liza, noiva de Polichinelo, uma estilista francesa, compulsiva por
comprar e comer. Perfidia, personagem que a todos observa e que muito deseja
roubar o lugar de Balinha como melhor doceira da cidade de Bororo.
Aspargus, o editor. O garcom do restaurante exotico. E Polauto, o arauto, que

abre e fecha esta doce historia.

Para escrever Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!, inspiro-me em
Romeu e Julieta’, do Grupo Galpdo, que pela primeira vez, assisti no ano de
1992 no Espaco dos Correios do Rio de Janeiro. A tragédia de Shakespeare ¢
entdo contada de forma leve e divertida, como que sorrindo da prépria desventura.
Arrebatada pela estética circense, as cores, a musicalidade, a poesia, a atmosfera
inocente e infantil da encenagdo, aspirava escrever um espetadculo infanto-juvenil
inspirado naquele Romeu e Julieta, naquela historia precipitada de amor e morte.'
Uma histdria que valorizasse a vida em todas as suas contradi¢des, que valorize o

instante e a alegria de viver. Apesar de.

De tudo o que me move, somado a histéria vivida pelo Grupo Galpao - que
em plena ascensao, subitamente, sofre a perda da atriz Wanda Fernandez - mais a
desventura de Romeu, e as Cartas a um Jovem escritor desta linha ténue entre

realidade e fic¢do: disso tudo nasce Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!

A ficgdo é uma mentira que encobre uma verdade
profunda: ela é a vida que ndo foi (...) Ela ndo ¢é o retrato
da histoéria, mas a sua contracapa ou reverso, 0 que nao
aconteceu e, precisamente por isso, precisou ser criado
pela imaginacdo e pelas palavras para satisfazer as
expectativas que a vida de verdade era incapaz de
cumprir, para preencher o vazio que homens e mulheres
descobriram a sua volta e tentavam povoar com
fantasmas que eles proprios fabricavam. (...) A raiz de
todas as historias esta na experiéncia de quem as inventa;

? Espetaculo encenado pelo grupo Galpdo sob a direcdo de Gabriel Villela que estreou no ano de 1992.

10 <7 . , .
Para o socidlogo Zygmunt Bauman, o amor e a morte condensam a maior parte do som e da firia da
vida.
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0 que se viveu ¢ a fonte que irriga a ficgdo. (...) em
toda ficcdo, mesmo na mais livremente concebida, é
possivel rastrear um ponto de partida, uma semente
intima, visceralmente ligada a soma de vivéncias de quem
a forjou. Atrevo-me a defender que ndo ha excecdes a
esta regra e que, em consequéncia, a invengdo
cientificamente pura ndo existe no dominio literario.
(VARGAS LLOSA; 2006:9; 19)

No empenho de dar contorno e forma a escrita, seguindo impulsos,

imagens, palavras, sinto-me como o poeta desta doce historia que, num momento,

se pergunta:

Porque exigir uma logica se tudo € tdo imprevisivel e
ilogico? Procuro as palavras exatas e, por mais que tente
captura-las, escorregadias, elas brincam pelo ar: correm,
pulam e dancam. Danga comigo também esta louca danga
da vida, danga comigo ¢ me leva a lugares nunca antes
sonhados, que eu sigo o seu passo, nesse descompasso,
das horas que passam e junto a vocé ndo se sente
passar. (LOPES; 2007: 18)

Dancando com as palavras, se sucedem um turbilhdo de sensacdes que,

entre tropecos e desacertos, vao da alegria a tristeza, da tristeza a alegria. E

durante este ensaio de escrita, varias etapas sdo experimentadas: leituras, opinides

acatadas e descartadas, texto revisado e inumeras vezes lapidado. Como quem

tira férias, me afasto do que escrevo para renovar o olhar, para, em meio a tantas

vozes, preciosas neste processo, encontrar a palavra justa para tecer a poesia da

historia.

Mesmo a poesia que nao vai além de um simples jogo dos
ventos € essencial. Porque ndo cabe a poesia explicar. (...)
Nesse sentido a poesia ndo conhece limites: ela pode
cantar a primeira peca que tropeca. A filosofia, ao
contrario, presa a sua origem de rigor analitico, explora o
tropegar so até certo ponto: afinal, por mais que fale, por
exemplo, sobre a poesia, o fendmeno poético permanece
indefinivel — enquanto a poesia “inventa” precisamente a
verdade do indefinivel. E importante que a filosofia
chegue a reconhecer isso, porque sO entdo pode
compreender que filosofia e poesia constituem a
memoria original do mundo e da realidade. (BORNHEIM,
1986:69)

Para Gerd Bornheim, a poesia ndo se limita a recolher e traduzir o que

acontece, mas institui uma experiéncia, ¢ um acontecer em si propria. E para que
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se encontre o sentido daquilo que ndo faz sentido, para que ndo se perca a
potencia da vida € preciso, como observado por Artaud, resgatar a poesia da
vida: ao escrever Balinha, o mais doce espeticulo da Terra! arrisquei tecer
poesia, tentando inventar uma verdade'' para restaurar o que em mim morria.

“Poesia ¢ a invencao da verdade”, diz Quintana.

Esta experiéncia, compartilhada com os alunos, que também se abrem ao
relato daquilo que neles ressoa, faz com que outras historias ganhem voz: neste
momento, 0 grupo, em sintonia, ja integrado pelo trabalho previamente realizado
nas aulas de teatro, se abre a contar e a escutar estorias: uma aluna conta sobre o
término com o namorado, de como ainda gosta dele e fala sobre a dificuldade de
lidar com a perda. A partir deste relato, outro aluno mostra a musica que compds
para a namorada que o deixou. Um deles se lembra de um filme e declama um
poema... A partir desta estoria, surge a estoria de uma avod, e assim outras estorias
ressoam... Estorias, que compartilhadas enriquecem o imaginario do grupo para a

peca a ser encenada.

Questiono se o grupo vé sentido de encenar o texto na escola e eles

justificam a opg¢ao, acatada por todos, pelos seguintes motivos:

- A identificagdo com o texto por levantar temas de interesse dos adolescentes.

- Porque a peca faz uma brincadeira ao revés com os contos de fada, em que a
mocinha assume um papel diferente do que lhe ¢ designado.

- Porque a vila tem um final diferente do esperado.

- Porque durante a vida, ndo importa a idade, estamos sempre lidando com
situagdes, muitas vezes dificeis de serem enfrentadas e aceitas, mas € preciso
vivencia-las, buscando encontrar o sentido de tal experiéncia.

- Porque, apesar de, o texto valoriza a vida e a alegria de viver.

Ao mesmo tempo em que pergunto aos alunos sobre o sentido de encenar
Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! na escola, penso que, se fizer sentido

para mim e para eles, tenho a centelha necessaria para dar inicio ao trabalho que,

A propria ideia de verdade nada mais ¢ do que uma fic¢do; o que marcou o nascimento da
verdade foi a necessidade psicologica de duragdo; dito de outro modo, o medo da deterioracdo e da
morte. (MOSE, 2013:79)
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certamente, quando estiver em cena, vai emanar algo que ressoe em alguém.

E como nem todas as estorias se revelam de imediato, hd aquelas que
calam, as que ganham outras formas e as que, de repente, falam. Ao longo do
processo de ensaio uma aluna revela o quanto fazer Balinha, o mais doce
espetdaculo da Terra! ¢ significativo para ela: “Fazer um espetaculo chamado
Balinha ¢ muito significativo para mim porque uma balinha ¢ a ultima lembranca
que eu tenho do meu pai. Eu ndo me lembro de muita coisa dele, eu era crianga
quando ele foi embora, mas eu me lembro desse dia, que foi o tltimo dia em que o

vi. Ele me deu uma balinha, disse que ia dar uma volta, e nunca mais voltou.”

Assim, outras estorias se revelam, e sdo esses corpos, habitados por outras

estdrias, outras mortes e outros dramas, que materializam e dao vida a encenagao.

2.2 — Romeu e Julieta do Grupo Galpao: referéncias para a
concep¢ao da encenacio

Durante o processo de ensaio de Balinha, o mais doce espetdaculo da
Terra! disponibilizo o texto Romeu e Julieta, de William Shakespeare, ao grupo.
Antes de apresentar o video da encenacdo do Grupo Galpao, passo dois filmes
sobre a tragédia: o classico dirigido pelo diretor italiano Franco Zefirelli
(protagonizado na época por dois atores desconhecidos) e a adaptagdao do diretor
Baz Luhrmann, protagonizada pelo ator Leonardo DiCaprio. O objetivo ¢ mostrar
como o mesmo texto, em maos de diferentes diretores, ganha concepcao
completamente diversa e que, mesmo tendo sido escrito para o teatro, pode ser

adaptado a outra linguagem artistica.

Antes de apresentar a gravacdo de Romeu e Julieta do Grupo Galpao,
no Globe Theatre em Londres, reitero que aquele ¢ apenas um registro do
espetaculo, incapaz de reproduzi-lo em sua inteireza, mas um meio, mesmo que
parcial, do grupo ter acesso a encenagao. Apresentado o video, me coloco a escuta,
incentivando o didlogo, observando a recepcao entre eles e as questdes colocadas,
para entdo adentrar o universo da encenagdo de Romeu e Julieta e
compartilhar a pesquisa por mim realizada sobre o encontro do Grupo Galpao

com o diretor Gabriel Villela, assim como a minha experiéncia com o grupo.
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2.2.1- Sobre a concepc¢ao do espetaculo Romeu e Julieta

O objetivo aqui € fazer um relato sobre a concep¢ao de Romeu e Julieta e
destacar o que ¢ referéncia no processo de Balinha, o mais doce espetaculo da
Terra!

Romeu e Julieta, dirigido pelo encenador Gabriel Villela, ¢ o oitavo
espetaculo realizado pelo Grupo de Teatro Galpao e estreia, sob chuva, no adro da
igreja de Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto, no dia 13 de julho do ano de
1992. Até o encontro com o encenador, no ano de 1991, o Grupo de Teatro
Galpao ja traz em sua bagagem uma consideravel experiéncia e € a partir da escuta
que o diretor faz do Grupo Galpao que a encenacdo de Romeu e Julieta ¢
concebida.

O diretor Gabriel Villela, antes de iniciar qualquer trabalho, tem como
principio pensar o chdo'’em que os atores vdo pisar. Nesta nova parceria com o
grupo Galpao, o diretor propde que a veraneio da trupe se transforme no espago
cénico da montagem a ser realizada. Esta ideia surge quando ele assiste a
temporada'® do Grupo Galp3o no Rio de Janeiro no ano de 1991 e observa como o
carro se insere no universo do grupo: nas andangas, a Veraneio ¢ a casa
ambulante do grupo. “Eram trés espetaculos de rua e a gente transportava tanto o
figurino como todo material cénico na Veraneio e ai ele disse: Eu quero fazer um

I A 7 A 9914
espetaculo com vocés usando esse carro que € o carro de vocés™ .

Por sugestdo de Villela, o grupo Galpao realiza, em margo de 1992, uma
série de oficinas, a partir de quatro possibilidades de texto para a construcao de
cenas: Primeiras estorias, de Jodo Guimardes Rosa; O Grande Teatro do Mundo,
de Calderon de La Barca; Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto; o
teatro de revista, as quais o Galpao acrescenta Romeu e Julieta, de William
Shakespeare. O objetivo da proposta € experimentar a Veraneio como espago

cénico e transforma-la numa versdo contemporanea das antigas carrogas das

"2 Antes de iniciar uma montagem o diretor Gabriel Villela costuma pensar o espago da encenagio e a
base dos atores.

3 No ano de 1991, o Galpao realiza um repertdrio de pecas no Rio de Janeiro a convite do “Centro de
Demoligdo e

Construgao do Espetaculo”, dirigido por Aderbal Freire Filho.

' Entrevista concedida a autora no Espacgo do Galpao em Belo Horizonte, Minas Gerais em julho de
2012.
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trupes mambembes para levar o espetaculo Brasil afora.

A escolha de Romeu e Julieta por Villela como texto a ser encenado nao
vem acompanhada de maiores explicacdes, mas provém de uma apurada escuta
que o diretor faz do grupo, da sua histéria e poética. Além da presenca central da
Veraneio como espago cénico para o espetaculo, Villela aproveita a estreita ligacao
do Grupo Galpao com Minas Gerais; a experiéncia do grupo com o teatro de rua e
as técnicas circenses; o arsenal de figurinos e objetos cénicos do grupo; a
musicalidade eminente nos atores; ¢ a vontade arquivada do Grupo Galpao de
montar uma versao comica e popular de Romeu e Julieta, de William Shakespeare,
a ser encenada nas ruas. Escuta que ¢ aliada ao desejo pessoal do diretor de
realizar uma encenagao mais telarica e césmica.

Quase todo material e os recursos humanos necessarios a
montagem da peca ja se encontravam no Galpdo. Além
das habilidades especificas dos atores, Gabriel encontrava,
num canto da parede, uma escada que verticalizava o
cenario, bambus que comporiam o espago da intimidade
amorosa dos protagonistas e camisolas antigas que

serviriam para compor a roupa da jovem e da sua mae
(BRANDAO, 1999: 98).

Até mesmo a sombrinha requisitada por Villela para selar a unido do
casal, avistada por ele numa barraquinha de picolé, ¢ uma sombrinha envelhecida
e rasgada. Coube a um dos atores da trupe a missao de sair em peregrinagao pelas
ruas de Belo Horizonte a procura de tal sombrinha, para grande surpresa do
vendedor, que se espanta com o pedido de compra: por que alguém teria interesse
numa sombrinha velha? Apenas uma sobrinha carregada de vida e de historia

poderia compactuar com os objetos do Grupo Galpao.

Ao eleger a Veraneio como elemento cenografico e espago cénico central
da encenagdo; escolher Romeu e Julieta; trabalhar com os recursos que os
artistas dispdem e confeccionar os figurinos com proprio acervo do grupo,
Villela propde um mergulho na poesia do Galpao. O diretor, através desta delicada
escuta, realiza escolhas que podem potencializar o que o grupo ja traz em sua

esséncia.

E a partir deste arsenal que o diretor concebe a sua encenagdo para Romeu
e Julieta: a proposta de Villela ¢ tecer a obra classica de William Shakespeare ao

universo mineiro de Guimardes Rosa e a linguagem circense, unindo o universal
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ao particular, a linguagem dramatica a poética, o tragico ao comico e o terrestre ao
divino. Dois mundos diversos, unidos pelo contraste do erudito e do popular, da
alegria e da tristeza, da vida e da morte, da terra e do céu, do dia e da noite.
Contraste que caracteriza a obra desses dois grandes autores € que se revela como
uma marca da encenagao de Villela.

Para esta empreitada poética de unir Shakespeare a Guimaraes
Rosa,Villela requisita a figura de um dramaturg’”para a montagem, e o filosofo
e teorico Cacd Brandao ¢ convidado pelo ator Eduardo Moreira a se unir a trupe.
A missdo de Branddo, além de fornecer um respaldo tedrico'® ao grupo ¢, segundo
ele mesmo afirma, “uma das mais dificeis tarefas da dramaturgia: articular a
tragédia do bardo inglés com o ¢épico do sertdio de Guimardes Rosa,
recriando uma versio de Romeu e Julieta'’que inclua a figura de um
narrador, o proprio Shakespeare, com a mineiridade de Rosa”
(BRANDAO,2003: 15). A versdo de Romeu e Julieta traduzida por Onestaldo de
Pennaforte'® ¢ a escolhida por preservar o lirismo, o ritmo e a velocidade dos
Versos originais. E esta versdo da historia, que Caca Brandao vai tecer a Rosa,

tendo como principal fonte de inspiragdo Grande Sertdo: Veredas.

A escolha pelo verbo fecer se da por esta acdo estar intrinsecamente relacionada a

Y Atividade introduzida por Gabriel Villela nas montagens teatrais do Galpao na década de 90: A
pedido do diretor, Eduardo Moreira convida Cacd Branddo a ser o dramaturg da montagem de
Romeu e Julieta sem saber ao certo a sua fun¢@o. Brandao vai descobrindo o seu papel ao longo do
processo e pensa numa possivel defini¢do para o termo: “operario da metralhadora de ideias do diretor”
(BRANDAO,2003: 26). A partir das ideias de Villela, Brandio realiza a pesquisa o material tedrico que
apresenta ao grupo. No final do processo, avalia que o seu trabalho do dramaturg ¢ de “pesquisador,
hermeneuta e poeta” (BRANDAO,2003: 99), um misto de lenhador e engenheiro, pelos corte no texto
de Shakespeare e por reconstruir a pega Verso a verso, cena a cena, ato a ato. (BRANDAO,2003: 107).
Um trabalho “feito de siléncio, recato e soliddo” (BRANDAO,2003: 104).

"®Entre os principais temas trabalhados por Branddo estdo: o séc XVI, a vida e a obra de Shakespeare,
as caracteristicas e a trajetoria do teatro elisabetano, o barroco, o maneirismo, o amor, o sentido de
Romeu e Julieta, Romeu e Julieta de George Cukor (1936) com comentarios e tradugdo de Paulo
Pontes Lima, Grande Sertdo: Veredas, a formagdo da cultura ¢ da

familia mineira, alguns aspectos do folclore. Entre os autores estdo Peter Brook, Arnold Houser,
Agnes Heller, Eugenio

Garin, P. Larivalle.

' Durante a leitura do texto, Villela decupa as cenas e especula as ideias, pensando a peca como uma
sequéncia unica de cenas ¢ abandonando a separacdo em atos.Cada cena recebe um numero ¢ um
titulo, escolhido em conjunto com o elenco,conforme as agdes que nela transcorrem. A pega ganha
uma nova organizagdo cuja estrutura serd seguida pelo diretor durante a montagem. (BRANDAO,
2003: 26).

18 Tradugdo escolhida pela fidelidade as intengdes e expressdes do texto original; pelo rigor classico
com que se poderiam

contrabalancar as “heresias”, inversdes e perversdes maneiristas pretendidas pelo diretor e pelo fato
das rimas e ritmos do verso conseguirem estabelecer no ouvinte uma certa velocidade e pulsagdo
adequadas a “tragédia da precipitacdo” (BRANDAO, 2003: 103)
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criacdo de novas formas. Para elucidar a ligacao pretendida, reporta-se a introdugao
do livro Texturas, Sobre leituras e escritos, em que a autora Ana Maria Machado
relata o seu crescente fascinio ao presenciar a compra de 1ds por uma india em um
armarinho na Guatemala. Durante este episddio, Ana observa que a india, vestida
com uma roupa que lhe parece uma verdadeira obra de arte popular, desenvolve
todo um ritual, desde a escolha das 1as, da selecao dos tons e combinagao das cores,
até o trabalho cuidadoso de composi¢do, € que, com isso, ndo apenas pinta, mas
forma frases visuais, agrupando elementos dispares para fazer um todo que ja conta
uma historia.

O téxtil é também um texto, com sua rica textura, seu
avesso e direito, seus temas recorrentes, Seus
sentidosmultiplos, sua propria ordenacdo do caos inicial.
Nunca esqueci a cena. Entrei para comprar agulha e linha,
¢ acabei assistindo a um espetaculo, presenciei a génese

de uma obra. (MACHADO,2001: Introdugao)
O trabalho do poeta assim como o trabalho do encenador se assemelha ao
da tecela, na medida em que ambos tecem a sua propria escrita ¢ dao vida a uma

nova forma. Eles também ordenam o caos inicial: escolhem, pontuam, compde

frases visuais, imprimindo tempo, ritmo, espaco ¢ dando forma a sua criacao.

O texto a que chegamos, depois de idas e vindas (...) ndo
sdo apenas palavras impressas e destinadas a leitura.
Foram conquistadas longamente e carregam em si as
visdes do diretor, o fascinio das criangas de Morro
Vermelho, o suor dos atores para acasalar as palavras
com o0s seus corpos, a madeira da perna-de-pau que
estalava ao pronunciar e as maos aflitas desse dramaturgo,
viajando entre os mundos que o cercava, como os de
Shakespeare, de Guimardes Rosa, do diretor, do elenco e
dele proprio (BRANDAO, 2007: 10).

Guimardes Rosa que, desde cedo, se revela um ardoroso amante das
linguas, leva este tecer ao extremo, “numa alteragdo profunda no modo de
enfrentar a palavra”, (BOSI,1976: 430) revirando-a ao avesso, reinventando-a,
conferindo-lhe um novo sentido, uma nova dimensao, potencializando a sua carga
musical e semantica. A pesquisa formal levada ao limite por Rosa, também ¢
levada ao limite por Villela neste Romeu e Julieta com o grupo Galpao em que
tudo ¢ tecido, desde o texto a ser encenado até¢ a florzinha colocada na janela da

Veraneio. Villela e o grupo Galpao, celebrando a liberdade de um amor que rompe
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os padrdes estabelecidos, realizam uma releitura de Romeu e Julieta, rompendo
padrdes e tecendo a obra do bardo a sua propria poesia. Nesta licenca poética,
Cac4 Brandio inspirado em grande Sertdo: Veredas '’cria o texto do
narrador, o Shakespeare do sertdo que, conduzindo, comentando e
comandando o ritmo da encenagdo, a exemplo de Rosa, tece o seu Romeu e

Julieta aos olhos do publico e da origem a sua escrita.

Nao mais montavamos o pomposo Shakespeare que nos
fora transmitido pela tradi¢do, mas o nosso Shakespeare, o
nosso casal de amantes, a nossa poesia e a nossa tragédia.
(...) Importava dizer de nés e de nosso mundo para o
publico contemporaneo, celebrar a liberdade de um amor
que nada cede as conveniéncias e ao pragmatismo atual e
defender esta liberdade, mesmo a custa da propria vida.
(BRANDAO; 2007)

A obra, ap6s criada, ganha vida propria, assumindo uma forma que, tal

qual seu criador, nunca se desvela por inteiro.

O trabalho de tecelagem ¢ um trabalho de criagao.
Quando o tecido esta pronto, o teceldo corta os fios que o
prendem ao tear e ao fazé-lo, pronuncia a formula de
ben¢do que diz a parteira ao cortar o cordao umbilical ao
recém-nascido. Tudo se passa como se a tecelagem
traduzisse em linguagem simples uma anatomia
misteriosa do homem. (CHEVALIER e GHEERBRANT;
1982:872)

E o que ndo ¢ o trabalho do diretor? Como a tecelagem, € um trabalho de
criacdo que, finda a tessitura, ganha vida propria e cujo nucleo secreto vibra na
materialidade da obra.

2.2.2 — Sobre o corpo precipitado em Romeu e Julieta do Grupo Galpao

A partir das primeiras idéias®® que Villela tem sobre a montagem,

19 = ~ . ~
Branddo anota num caderno expressdes, frases € paragrafos que recolhe de Grande Sertdo:

Veredas para a criacdo dos textos do narrador: “Assimilando ritmos e exercitando a linguagem, lia este
caderno diariamente. Textos e mais textos sangravam minha mao, até meus dedos adquirirem a
sabedoria do coracdo sertanés. Atravessei o sertdo. Atras de cada verso que chegava ao diretor ¢ ao

narrador, milhares de outros o suportavam em siléncio dentro de mim.” (BRANDAO, 2003: 104).

20 . ~ .. . e . . .
Musica de seresta, clas tradicionais da familia mineira, encontro de Shakespeare com Minas, guarda-

chuvas e tochas. (BRANDAO,2003: 25).
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Brandao ensaia o seu papel de dramaturg e vai descobrindo a contribui¢ao que
tem a oferecer ao grupo. Além do respaldo teorico, ele procura instigar nos atores
o sentido que Romeu e Julieta’'pode ter em suas vidas, em que medida pode fazé-
los repensar os valores estabelecidos e oferecer alternativas para o momento
presente. Esta abordagem filos6fica suscita um questionamento ao grupo e
demanda um sentido ao trabalho realizado “O que sera que o grupo quer ou tem
a dizer, além do imediato e das urgéncias de uma encenacdao? Qual ¢ a sua
poesia, carreada nos poemas teatrais?” (BRANDAO, 2003: 34)

Paralelamente a este estudo tedrico com Branddo, os atores fazem aulas de
aerobica com Junia Portilho, esgrima com Maqui, € um rigoroso trabalho de
leituras do texto com Villela, auxiliado por Arildo Ribeiro, assistente de dire¢do.
Neste meio tempo, o diretor solicita a Branddo um prélogo para a peg¢a na
linguagem de Guimardes Rosa. Em consonancia com o trabalho corporal, que
busca a prontidio e um maior condicionamento fisico dos atores, Babaya
desenvolve um trabalho de voz e canto, através de exercicios que envolvem um
relaxamento muscular de todo o corpo, alongamento e concentragdo. Ao mesmo
tempo, Villela, junto a Luciana Buarque e Maria Castilho, comega a definir o
figurino, a partir do acervo do grupo, experimentando as possibilidades sobre os
corpos dos atores, assim como o cenario, produ¢do e divulgacdo do espetaculo:
“Villela tem mil olhos e uma intui¢do fantastica” (BRANDAO, 2003: 28)

Saindo dos figurinos, Gabriel pulava para o cendrio, dai
voltava para o texto e prosseguia agilizando mecanismos
de produgdo e divulgacdo. Sua atividade e competéncia
eram espantosas ¢ jamais eu assistira a algo parecido.
Depois de estruturar todos os segmentos do trabalho,
Gabriel solicita aos atores mostrar- lhe o que sabem
quanto a técnicas circenses € musica e vai registrando
temas e solugdes cénicas possiveis (BRANDAO,1999:
97).

Tendo em vista uma encenagao a partir da linguagem do circo-teatro € com

. . ~ 22 .
o respaldo teodrico das pesquisas de Brandao™, Villela concebe o seu Romeu e

21
“Importava-me, sobretudo, mostrar como o amor daquele casal celebrava o encontro do ser

humano com sua vida e sua morte, o reconhecimento de seu destino e sua solidao intransponivel”
(BRANDAO,2003: 100).

?? Sob a analise de Caca Brandio, a génese deste trabalho corporal estd na forma que os atores ganham

em cena, adequado aos personagens do circo-teatro e aliado a isto, os conceitos que Villela deseja
transferir ao corpo dos atores: transgressdes formais, estranhamento, desequilibrio, perversdo ou

40



. . .. ~ . ~ . 2
Julieta sob o registro da precipitacdo. Sob este registro, Brandio realiza cortes™ no
.. . . 24 . .
texto privilegiando as falas expressivas™ em detrimento das reflexivas, com o
objetivo de manter a tensdo dramadtica que, progressivamente, acelera o seu

andamento, até a precipitacao final.

A leitura de Peter Brook e os ensaios abertos em Morro
Vermelho foram fundamentais para estabelecer os
critérios para tais cortes. Aprendemos com Brook a
estreita relag@o entre a fala e o corpo dos atores, requerida
por Shakespeare, ainda mais quando se trata de uma
tragédia da precipitacdo (BRANDAO, 2007: 10).
E ¢ sob o registro da precipitagdo que o trabalho de preparacao corporal dos
atores se realiza. Mas como transpor este conceito da precipitacao, que delineia o
percurso do casal ao longo da tragédia e na concepcao da montagem, para o corpo

dos atores?

Durante o processo de ensaios, a leitura de Peter Brook ¢ sugerida por
Brandao, por ser o encenador e tedrico cujas ideias mais se afinam as de Villela.
Encontrando em Brook elementos que pretende conferir a encenagdo de Romeu e
Julieta, tais como, “o poder da palavra e a adequacdo do cardter circense”
(BRANDAO, 2003: 30) Gabriel Villela propde, nos trabalhos de mesa, o que
chama de “colocar as palavras no trapézio” (BRANDAO, 1999:30), ou seja, o
encenador deseja que os atores entrem nas palavras e confira-lhes impulso,
vibragdo e movimento, pois em Shakespeare, como observa Brandao, a palavra

¢ a energia motriz.

A técnica circense constréoi o perigo ¢ a veloz
precipitacdo desta tragédia, ao elaborar em cena a
ambivaléncia da angustia e do prazer, da energia
amorosa, da agressdo ¢ da paixdo concentrada na forga do
texto shakespeariano. A virtuosidade exigida ao corpo

inversdo de cenas, énfase nos contrastes, narragdo épica e tom mitico e arquetipico.(BRANDAO, 2003:
42)

** Cac4 Branddo adota os seguintes critérios para os cortes: manter os textos expressivos, reduzir ou
cortar os descritivos;
contrastar rapidez e lentiddo; horizontalidade e verticalidade; agdo e lirismo; preservar no texto o
essencial do tragico ¢ do comico ¢ o que se adequa as intengdes cénicas de Villela, apoiando-se nos
comentadores da pega, na intui¢do do que conhece do diretor e na ardua tentativa de enxergar o que tem
forga no texto para funcionar como “pré-texto” capaz de inspirar o diretor ¢ o elenco. (BRANDAO,
2003: 56/ 102).
** Falas que expressam a situagdo conflituosa dos personagens com 0s outros ou consigo mesmo.
Segundo Brandao as falas expressivas sdo mais capazes de um estimulo corpéreo, mais inspiradoras
da aglo e tem maior capacidade de catalisar o
olhar e a emogao. As falas “reflexivas ou meditativas” deveriam funcionar apenas no intervalo das falas

expressivas.
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dos atores equivale a virtuosidade retérica e confere ao
texto a pronuncia acrobdtica e vibrante com que as
palavras da classica tradugdo de Pennaforte se
convertem em agdo, para explodir junto a plateia,
acrescidas de um sentido ndo racional, vivo ¢ imprevisto
(BRANDAO, 2003: 96)

A expressdo ‘“colocar as palavras no trapézio” advém do processo de
ensaio realizado por Brook com os atores na montagem de Sonho de Uma Noite
de Verdo em que a palavra ¢ trabalhada no corpo em movimento num trapézio.
Este trabalho fisico processa nos corpos dos atores, ao contrario da reproducao
mecanica do texto, uma dindmica em que a poesia shakespeariana ¢ absorvida,
organica e fisicamente. Inspirado neste trabalho realizado por Brook, Villela —
inspirado neste trabalho realizado por Brook - deseja que o texto surja vivo e
pulsante nos corpos em cena. Para tanto, propde aos atores um trabalho fisico de
andar sobre fitas elasticas espalhadas pelo galpao, equilibrando-se sobre elas tal
como uma corda bamba. O objetivo € seguir, ininterruptamente o movimento e
simultaneamente dizer o texto durante o percurso em que “a palavra oscila com o
corpo e o corpo atira as palavras” (BRANDAO, 2003: 31). O mesmo trabalho
também ¢ realizado sobre pernas de pau. Desta forma, Villela combina as leituras
de mesa com a fala do texto sob os impulsos da perna de pau e da corda bamba e,
instigando os atores, evoca Brook: “E o corpo que impulsiona a fala”
(BRANDAO, 2003: 46).

Esta verticalidade conferida pelas pernas de pau que
conduzem ao céu, contribui para intensificar a sensagdo
mais telirica e cosmica desejada por Villela, mas em
contrapartida, provoca também, a sensagdo de
instabilidade, de se estar constantemente a beira do
abismo, sujeito a uma queda eminente. Romeu, sobre
pernas de pau, encontra-se num estado amoroso, que ¢
um estado aéreo, de éxtase, transcendente, nas nuvens...
“E o amor sem medida e ¢ essa falta sem

fim, de limite ¢ de acabamento, desmesura enfim, que
tem que ser eterna para que se ame a vida inteira.”
(BRANDAO, 1999: 29) Este corpo sobre pernas de pau
conversa com o cosmo traduzindo a sensacdo deste amor
infinito que a qualquer momento, numa brusca inversao,
pode cair do céu e despencar no chdo, pois neste

mundo “nada € certo, tudo ¢é provisério e vacilante,
como o heroi da nossa tragédia.” (BRANDAO, 2003: 35)

Na medida em que os ensaios vao acontecendo, Villela percebe que os
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corpos dos atores acabam por se acostumar com o andar em desequilibrio sobre as
fitas elasticas e requisita que seja montada uma trave de 15cm de largura a uns
2,70m do chao para que o exercicio, inicialmente realizado sobre o solo, seja
transferido para o espaco aéreo. Cada ator deve atravessar a trave, a principio,
procurando se equilibrar, e posteriormente, dizendo o texto. Villela observa que o
perigo da situagdo que o exercicio provoca, gera impulsos nos corpos dos
atores € uma vibragdo que ¢ transmitida as palavras: Se a sensacao da eminéncia
da precipitacdo e da queda ja estd presente com as pernas de pau, isso se intensifica
ainda mais com esta nova proposta chamada pelo grupo Galpao de exercicio da
pinguela ¥ . Este trabalho fisico intenso na pinguela gera no corpo uma
permanente instabilidade e uma constante busca de equilibrio, e neste jogo de
opostos, imbui o corpo e a voz do perigo eminente, trazendo a cena a sensagdo da

precipitagdo e o estado necessario a representacao.

No meio do galpdo, Gabriel pede para se montar uma
trave, com uns 15 cm de largura e a uns 2,70m do
chdo. Silenciosamente, cada ator ¢ obrigado a atravessar
o abismo sobre a trave, em equilibrio dificultoso.
Quando a Teuda sobe para atravessa-lo, o siléncio tenso
nos corta. Este € o siléncio que Gabriel diz querer ver na
platéia. Ele sobe e nos ensina a fun¢do do guarda-chuva
para posicionar o corpo. “Ndo pense, Wanda! Deixe
nascer o movimento do plexo solar. Nao olhem para
baixo, mas para dentro e para frente. Como o olhar de um
miope.” (...) Subindo novamente, os atores passam a
recitar as suas falas. Primeiro, o Beto. Romeu despenca la
de cima e derruba tudo. Refeita a trave, o tenso Chico
sobe. Villela diz que o corpo ndo estd determinando as
suas falas. Com medo, Chico vacila para fazer o retorno
e o diretor manda-o fazer sem pensar. O ator morde os
labios e eu enxugo o suor da mao. Julio também cai e
Gabriel o manda retornar e tirar as palavras das visceras.
A iminéncia do perigo faz tudo tremer quando a Teuda
sobe. Quando a Inés cai, o diretor diz ser necessario que
os atores internalizem a voz de comando de modo a
manterem a concentragdo. Ainda tremo, como treme a
voz da senhora Capuleto chamando Julieta 14 de cima.
Wanda sobe, respira, controla a ansiedade e encontra o
seu eixo. Ao Toninho, o diretor pede que deixe nascer o
texto do umbigo. O mais agil e baixo dos atores gira, gira,
gira e cai. Ao retornar, Gabriel lhe pede para ir agachando
e sentar na trave. Ele cai de novo. Ao final do
exercicio, o diretorpede a todos para desmontarem seus
personagens e voltarem a ser atores. Reunidos em suor,
ouvimos ser essa sintonia corpo-palavra, aprendida em

25 . o .
Pedaco de madeira utilizado para atravessar um rio.
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Brook, a biblia a ser retomada constantemente a fim de
que ndao nos acomodemos na seguranca da palavra
(BRANDAO, 2003: 47).

A atriz Inés Peixoto’®que representa a senhora Capuleto, afirma em
entrevista’” concedida a autora que o trabalho de esgrima, realizado pelo Maqui, e
as aulas de aerobica, pela Junia Portilho, foram de grande importancia para dar
tonus e folego aos corpos dos atores, que deveriam corresponder a agilidade
exigida pelo diretor, mas percebe no exercicio da pinguela a grande chave para o
corpo e para a palavra na encenagao pretendida por Villela neste Romeu e Julieta:
“Gabriel iniciou um treinamento dos atores em uma barra suspensa de,
aproximadamente 2 metros do chao, onde tinhamos que andar de olhos vendados,
de tras para frente, de frente para trds.” Villela propde a venda nos olhos para que

os atores desenvolvam o tato dos pés e sintam ainda mais a eminéncia do perigo.

O exercicio, antes realizado de olhos abertos, passa a acontecer de olhos
vendados, assim como o espaco percorrido se desloca do chdao para o ar:
importante notar que os contrastes estdo presentes ndo apenas no texto € na
encenagdo, mas no proprio processo de preparacao corporal dos atores e que, a
cada conquista, um novo desafio ¢ proposto ao diretor como um estimulo para que

os corpos dos atores ndo se acomodem, mas se tornem vivos e potentes.

Percebendo a importancia deste trabalho para a pulsacao
do corpo e da palavra, Villela pede que, sob a
condu¢do do Arildo de Barros, este exercicio seja
sempre repetido nos ensaios para que o registro do perigo
corporal transferido a palavra se mantenha vivo nos
atores, pois, segundo Villela, “enfrentar o medo aproxima
0 homem do mito ¢ lhe da consciéncia de sua poténcia”.
(BRANDAO, 2003: 47)

Para Brandao, o que Villela deseja é exercitar a incerteza
e reconquistar a perda da seguranca na medida em que o
trabalho vai sendo dominado e cristalizado: “E preciso
viver o perigo para trazer ao espetaculo esta
precipitacdo. Ela ¢ a alma que o mantém de pé. Perdé-la ¢
perder tudo.” (BRANDAO, 2003: 48)

%% A atriz Inés Peixoto ¢ convidada por Gabriel Villela a participar da montagem de Romeu e
Julieta apos freqiientar os workshops promovidos em margo de 1992.
%’ Entrevista concedida a autora por email no dia 12 de margo de 2013.
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Em Romeu e Julieta, tragédia da precipitacio”®, os acontecimentos se
sucedem com muita rapidez no desenrolar da estoria: num curto espago de tempo
Romeu e Julieta se conhecem, casam, se separam e morrem. E a propria
metadfora da adolescéncia protagonizada por dois adolescentes cuja morte
também simboliza o fim de uma etapa da vida e o inicio da vida adulta. Precipitar
também tem a ver com se langar de um lugar elevado ou de um precipicio: por isso
as pernas de pau, por isso a ponta dos pés como que andando sobre uma corda

bamba, como se, a todo 0 momento, tudo estivesse a beira do abismo, remetendo a

propria condi¢cao humana.

2.3 — Experiéncia Compartilhada 2: do Grupo Galpao a realizacio de Balinha,

o mais doce espatdaculo da Terra! com os alunos do CEFET.

O processo de encenagdo de Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!
decorre da longa trajetéria referente ao meu trabalho de atriz, englobando
diversas experiéncias que se destacam ao longo deste percurso.

No ano de 1993 assisto Romeu e Julieta do Grupo Galpao pela primeira
vez no Espaco dos Correios, no Rio de Janeiro. Na época curso Artes Plasticas no
Fundao, pouco antes de ingressar em Artes Cénicas na Unirio, em 1994, fazendo
parte de um grupo de teatro amador desde os 17 anos.

Interessada na estética de Romeu e Julieta e em conhecer mais o trabalho do
Galpao, parto para uma oficina com a trupe no Festival de Ouro Preto no ano
de 1995: meio que encontro de me aproximar e ter uma experiéncia com o
grupo, mas ndo had vagas e ndo consigo permissao da producdo do festival a
participar como ouvinte. Procuro o ator Eduardo Moreira que, além de autorizar
a minha participagdo na oficina, posteriormente me envia um certificado de
participagdo em nome do grupo. Tamanha generosidade se mostra a mesma,
quando, na reestreia do espetdculo, em 2012, retorno a Ouro Preto para assistir a
remontagem de Romeu e Julieta e entrevistar os atores.

A oficina, que dura uma semana, durante todo o dia, tem por objetivo a
encenagdo da peca Os Persas, adaptada pelo tedrico Caca Brandao. A proposta do

Grupo Galpao, que ja vem trabalhando no espetaculo, ¢ propiciar a participagdo de

28 Precipitacdo: ato ou efeito de precipitar ou de e precipitar; pressa irrefletida.
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todos os envolvidos no processo de montagem empreendido. A didética da oficina
propde que, apesar de todo o grupo atuar junto, se criem subgrupos, sob a
supervisao de cada um dos atores do Grupo Galpao. Sao ministradas aulas teoricas
por Cacé Brandao com material fornecido sobre o teatro grego e a pega em questao.
Os ensaios, realizados durante o dia, apds o trabalho de corpo e voz, precedem a
confeccdo dos figurinos e aderecos, que acontece no horario noturno, para os
interessados em colaborar. O espetaculo, apresentado em espago aberto, integra

a programacao do Festival de Ouro Preto.

Percebo, neste breve encontro, que os integrantes do Grupo Galpao buscam
contribuir a0 maximo para a realizacao do trabalho, inserindo os participantes nesta
atmosfera coletiva, conferindo a sensagdo de que a encenacdo ¢ de autoria e
responsabilidade de todos. Considero a proposta da oficina ousada e generosa, tanto
pelo curto espago de tempo para a realizagdo da encenagdo, quanto pela
oportunidade que nos ¢ dada a participar do processo e contracenar com 0s atores
do grupo. No final da oficina, faz-se uma avaliacdo do processo empreendido: os
ministrantes observam que, mesmo que o trabalho tenha se estendido para além das
horas programadas, a proposta acaba sendo ousada. Penso que o risco e a ousadia

sempre foram marcas do grupo e isso se revela na oficina.

Dois anos depois, ja cursando teatro na Unirio, tenho a oportunidade de
participar de duas oficinas ministradas pelo pesquisador visitante, o Prof. Dr. Paul
Heritage, com duragdo de trés meses cada, de abril a junho de 1997. Uma delas
O Teatro Dentro do Sistema Penitencidrio, fundamentada no Teatro do Oprimido
de Augusto Boal, culmina em uma aula para detentos na penitenciaria Lemos de
Britto, no Complexo da Frei Caneca (ja implodido), e acaba por fundar o projeto
Teatro na Prisdo em vigor até o momento presente, do qual participo durante os

dois primeiros anos como professora e roteirista.

A outra, sobre Shakespeare e o trabalho do ator, tem por ementa a
interpretagdo do texto de Shakespeare pelo ator contemporaneo, as possibilidades e
o potencial do performer na linguagem shakespeariana, e as condigdes teatrais e
tradicdes de interpretagdao aprendidas através do estudo de textos elisabetanos. O
programa do curso ¢ dividido em duas unidades: a primeira direcionada para um
estudo sobre o palco elisabetano e para o funcionamento da retorica do texto
shakespeariano. A segunda, em exercicios praticos a partir dos sonetos de

Shakespeare, com objetivo de desenvolver, através do corpo e da voz, as
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exigéncias do verso do autor. E por intermédio deste mesmo professor, que o
Grupo Galpao vai se apresentar com Romeu e Julieta no Globe Theatre em

Londres: pela primeira vez na historia, uma peca nao inglesa acontece neste teatro.

A experiéncia no presidio ¢ uma experiéncia significativa que contribui
tanto para o meu processo como professora em sala de aula, como para o
processo de encenacdo com os alunos do CEFET: todos os jogos propostos aos
detentos sdo previamente experimentados em encontros semanalmente realizados
pelo grupo. Experimentar cada um dos jogos no corpo, trocar impressdes e refletir
sobre eles, torna o grupo mais apto a observar e perceber o que acontece com
os alunos. A proposta de realizar uma encenagdo ao final de um ano de oficina
ativa a pratica de escrita e direcdo, e procuro estar a frente deste processo: o
primeiro roteiro da encenacdo no presidio, realizado a partir das aulas

ministradas, ¢ de minha autoria com supervisao do professor Paul Heritage.

Ja a oficina sobre Shakespeare e o trabalho do ator, além da teoria, oferece
uma pratica que trabalha a tessitura entre corpo e voz, que € retomada no processo

de montagem de Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!

Paralelamente as oficinas, desenvolvo um trabalho de pesquisa com o
grupo MAPA (1998-2001), formado por estudantes de artes cénicas da Unirio, em
que atuo como diretora, e cuja proposta se desenvolve a partir do método de trabalho
do diretor Erico Carneiro®, em que o corpo e a relagio entre 0s corpos no espago sio
o cerne a partir do qual se desenvolve o processo de pesquisa € encenagao: ¢ a partir
do corpo e da relacdao entre os corpos que a palavra pode vir, ou ndo, a ganhar voz.
Durante este periodo, dois espetaculos, Cotidiano e Menino, por que vocé tem
pesadelo? sio por mim dirigidos e encenados na Unirio e outros espacos.”’ Cotidiano
propde uma pesquisa a partir das repeticoes do dia a dia e Menino, por que vocé tem
pesadelo? um paralelo entre a percepcao do espaco e do tempo para os detentos e para

os atores do grupo.

Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!, escrito no ano de 2006, tendo

como referéncia a encenacao de Romeu e Julieta do Grupo Galpao ¢ um dos dez

% Diretor do Grupo Flexus, de Barcelona.
3% Cotidiano - 4° Festival Universitario Veiga de Almeida - 2000 / UNI-RIO - 1998 ¢ 1999 / Estudio
Casa de Pedra — 2001.
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finalistas do Prémio Ana Maria Machado de 2007, Concurso Nacional de
Dramaturgia infantil, realizado anualmente pelo CEPETIN (Centro de Pesquisa e
Estudo do Teatro Infantil). Ficar entre os selecionados numa primeira participagdo em

um Concurso de Dramaturgia ¢ um grande incentivo.

Esforcos sao empreendidos para que o texto se materializasse em maquiagem,
musica e roupas coloridas. Inimeras sdo as tentativas, sempre frustradas, em projetos
recusados em editais. Sem a iniciativa € a coragem necessarias para levar o projeto
adiante sem verba, ndo mobilizo os atores para isso. Talvez ndo seja o momento,
porque encontros acontecem, apesar de. Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!
fica na gaveta para ser resgatado no ano de 2012, em condi¢des completamente

diversas das anteriormente pretendidas.

Assim que termino a formacdo em Licenciatura em Teatro na Unirio, presto
concurso para 0 Municipio e o para o Estado, onde trabalho dez anos como
professora, antes de ingressar para o CEFET. Tanto em uma escola como em
outra, além das aulas, realizo montagens com os alunos, a partir de diferentes

propostas, fazendo as adaptagdes necessarias, escrevendo e dirigindo.

No ano de 2009 concluo uma Especializacdo em Arte e Filosofia na
PUC e escrevo a dissertacdo Contemplando o Rio de Rosa, sobre o conto A
Terceira Margem do Rio, de Guimaraes Rosa. No ano de 2012 finalizo uma
especializacdo em Preparacdao Corporal para o Ator na Escola de Danga Angel
Vianna e apresento a dissertagdo O Corpo Precipitado em Romeu e Julieta do

Grupo Galpao.

Assim que comeco a estudar a concepgao do espetaculo Romeu e Julieta do
Grupo Galpao descubro que a proposta do diretor Gabriel Villela € tecer a obra
classica de William Shakespeare ao universo mineiro de Guimaraes Rosa e a
estética circense. Fico surpresa com a coincidéncia: revisitar Rosa por meio de
Romeu e Julieta do Grupo Galpao ¢ como vé-lo de outro lugar e a partir de outro
olhar. Percebo de onde vem tamanha poesia: a forma como a poesia da escrita
de Rosa ¢ tecida a Romeu e Julieta de Shakespeare e a forma com este novo texto

¢ tecido a linguagem cénica € o que me interessa.

No ano de 2012, comego a escrever a dissertacdo sobre O Corpo

Precipitado em Romeu e Julieta, o Grupo Galpao estd remontando o espetaculo em
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comemoracao aos seus 30 anos de existéncia com reestreia marcada no Festival de
Ouro Preto. Chego a Ouro Preto no dia da primeira apresentagdo do espetaculo.
Logo cedo me dirijo ao local onde sera realizada a apresentacdo e encontro o ator
Eduardo Moreira fazendo a vistoria do espago. Conversamos relembrando a
oficina e a montagem de Os Persas. Conto sobre a minha pesquisa, a qual ele ja
havia sido informado pelo integrante responsavel por assuntos académicos do

grupo, e sou convidada a assistir o ensaio geral da peca as 14hs.

O espetaculo comeca no final da tarde: o horario ¢ também uma escolha.
Mesmo conhecendo tudo de cor e salteado, e procurando ter um olhar distanciado,
sou tomada pela encenacdo e me surpreendo com cenas que ja vi. O espaco ¢
grande, hd muita gente e siléncio: a plateia ja foi captada e envolvida. Na minha
euforia, me divido entre assistir, tirar fotos e gravar alguns momentos. A voz de
alguns atores, mesmo com microfone, parece nao preencher o espago. Ja os
corpos, vinte anos depois, estdo intensamente vivos. Embora mais velhos, os atores
rejuvenescem em cena. Mercuccio surpreende ao inserir as badaladas inesperadas
do sino da Igreja na encenagdo: ¢ o palhaco que tudo percebe e faz a plateia chorar
de rir. Na brincadeira, nas cores e na musica, do riso as lagrimas e das lagrimas ao
riso, todos vao sendo tecidos a tragica historia de amor de Romeu e Julieta, ja

desarmados para o golpe final.

Findo o espetaculo, sinto que algo se perde, mas ndo identifico o que.
Talvez a platéia estivesse menos participativa do que eu esperava, tivesse
cantado menos do que eu imaginava: a maioria € jovem e certamente nao
assistiu a primeira montagem de Romeu e Julieta. Como o menino sentado ao meu
lado que esta comecando a fazer teatro: faga como o Galpao, arrisque-se, penso eu.
Os atores passam o chapéu, contribuo. Encontro o Eduardo no caminho, Romeu
suado, prontifica-se a conversar: se preocupa em me atender e eu, em nao
incomodar. Ele acaba de sair de cena, ndo tirou figurino, maquiagem, vai
desmontar cendrio... De onde vem tamanha doacdo? Neste momento percebo
que, mais do que respostas, preciso ficar com o que vivi. Naquele momento, talvez
as respostas nao fossem tdo importantes assim. Ndo queria perguntar, apenas
captar. Vou falar sobre o corpo em Romeu e Julieta do Grupo Galpao, preciso
respirar € sentir com 0 meu corpo o que acabo de viver, para que a minha escrita
também seja viva. Penso na escrita dangante do Cacd Branddo. Desejo de escrever

como ele, como quem faz poesia.
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Assisto Romeu e Julieta em Mariana ¢ me dou conta do que falta em Ouro
Preto: percebo o quanto a arquitetura se insere na cena, 0 quanto o espaco €
determinante e cria a atmosfera da encenacdo. Em Ouro Preto o espaco ¢ grande
demais, ha um palco montado atrds, em estrutura de ferro, que interfere
visualmente na cena. No Rio, ao contrario, o espaco ¢ apertado demais para a
quantidade de pessoas que ali estdo e o Museu de Arte Moderna encobre parte do
céu. J4 em Mariana, a Veraneio esta sob céu aberto, € o publico ¢ acolhido entre as
casas ao redor da praca e a Igrejinha ao fundo: ¢ lindo ver como a arquitetura
local, o espago e a natureza potencializam a encenacdo. O céu, camplice da
tragédia, acompanha o desenrolar da historia, e vai escurecendo com o triste fim

dos amantes de Verona.

Neste mesmo festival de Ouro Preto, cuja tematica versa sobre o trabalho
do encenador Gerzy Grotowski, assisto aos espetaculos e fico sabendo de uma
oficina a acontecer com o diretor Mario Biagini, em Belo Horizonte, no espago do
Grupo Galpao. Vislumbro a oportunidade de vivenciar um trabalho de intensa
presenca cénica que integra corpo € voz cantada. Inscri¢des encerradas. Procuro o
Mario, converso com ele, envio um email com curriculo e carta de inten¢ao. Sou
aprovada. Deixo as malas em Ouro Preto e parto para BH, sem lugar para ficar.
La, tudo se ajeita. Tendo visto as duas apresentagdes de Romeu e Julieta, €
fazendo este intensivo workshop no espaco do Galpao, que s6 conhecia por fotos e
agora perscruto durante os intervalos, presentifico em meu corpo a memoria do
que vivi nos livros. Num final de tarde, ap6s a oficina, vou ao Cine Horto,
outra extensdo desta historia, encontrar o Eduardo e fazer todas as perguntas
que ficaram guardadas e as que surgem no momento da conversa.

Imbuida desta experiéncia e desta memoria, retiro Balinha, o Mais Doce
Espetaculo da Terra! da gaveta para, no ano de 2012, encena-lo sob minha

direcdo, com os alunos do CEFET.
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CAPITULO 3

3.1 — A Escuta do Corpo

O processo de encenacdo desenvolvido em Balinha, o mais doce
espetaculo da Terra! — que tem como referéncia o processo empreendido pelo
diretor Gabriel Villela em Romeu e Julieta com o Grupo Galpao ¢ fruto da minha
formacdo tedrica e pratica como atriz, encenadora e professora. Tudo o que ¢
proposto aos alunos, em algum momento, foi por mim vivenciado e experimentado.
As escolhas realizadas vao ao encontro do que permite despertar o potencial do
corpo, da palavra, da relacao dos corpos em cena e do que contribui para a tessitura
corpo-palavra.

A proposta € comegar pela escuta do proprio corpo, para que este corpo
tenha a capacidade de se abrir, trocar com o outro, € jogar coletivamente,
reafirmando sua prépria identidade e a do grupo, com todas as diferencas que lhe
sdo inerentes. A escuta do proprio corpo, como observa o encenador Peter Brook
(1999), ¢ imprescindivel ao trabalho do ator. Para Brook, o ator deve ter um ouvido
voltado para dentro e outro para fora, ou seja, uma escuta interna, percebendo o que
se passa consigo mesmo, € uma escuta externa, voltada para o grupo e para o
publico. E pela necessidade de equalizar essas conexdes que o teatro ¢ considerado
por Brook como uma das artes mais complexas.

A partir do que foi colocado por Roland Barthes e Larrosa Bondia sobre a
escuta, neste mundo

— onde tudo urge e um estimulo ¢ imediatamente substituido por outro,
produzindo uma falta de siléncio e de memoria, que impossibilita a escuta e
afasta, cada vez mais, a possibilidade da experiéncia —, o simples pausar se torna

um gesto revolucionario.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca
ou nos toque, requer um gesto de interrup¢do, um
gesto que é quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, parar
para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da agao,
cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos ¢ os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia, dar-se tempo e espago.
(BONDIA;2002: 24)
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Bondia propde um gesto de interrupcdo e uma quebra de ritmo para
mobilizar a percepgao e os sentidos. Apostando neste gesto de interrupgao ¢ que se
propde pausar: se o modo de vida contemporaneo impoe urgéncia, provocando
uma sobrecarga ¢ uma demanda de que o sujeito seja cada vez mais ereto,
erguido, firme; e se o sujeito da experiéncia ¢ o oposto disso, ou seja, um sujeito
tombado, aberto, e disponivel, tomemos isso ao pé da letra e do corpo. A proposta €
silenciar o corpo a fim de escutd-lo e percebé-lo. Além de todo estimulo externo, ha
de se lembrar que no corpo estao registradas todas as memorias, desde 0 momento
de sua concepgio até o momento presente. E possivel pensar nas estorias vividas e

dar a elas um sentido.

A proposito dessa relagdo entre o “sujeito tombado” da experiéncia e o
corpo como suporte de memoria, Michel Serres propde uma belissima historia, que

remete ao poeta grego Simonides:

“Nao € preciso que 0s gestos se repitam muitas vezes para
que o corpo se aproprie deles e se torne bailarino ou
sapateiro. Encadeamentos de posturas complicadas
incorporam-se tdo facilmente em seus musculos, 0ssos e
articulagdes que simplesmente desaparecem esquecidos na
memoria dessa complexidade. Sem saber como, ele
reproduz posteriormente essas sequéncias de posigdes mais
rapidamente do que as assimila; o corpo imita, armazena ¢
lembra. Quem pode computar o enorme tesouro de posturas
que ele traz consigo? (..) O que existe de mais precioso do
que o mapa desses lugares visitados que permaneceram no
fundo da memoria corporal? Essa preciosidade foi percebida
pelo poeta grego Simoénides: quando interrogado sobre a
posi¢do dos convidados do banquete apos o tremor de terra
que abalara a casa de seu anfitrido, pode responder e
reconhecer a identidade das pessoas que haviam sido
esmagadas pelo desabamento do teto, porque, ao deitar, seu
corpo foi capaz de rever imediatamente quem estava
estendido sobre o leito a sua direita e a sua esquerda, em
frente e ao lado, como se seus membros conservassem a
memoria da superficie da mesa. “ (SERRES; 2004:76)

Um exemplo cléssico de cura e do desenvolvimento de um método que se da a
partir da escuta, percepcao e experimento do proprio corpo ¢ o do ator australiano

Frederick Matias Alexander’' (1869-1955), que mediante a ineficicia dos iniimeros

' Frederick Matthias Alexander 20 de janeiro de 1869 —10 de outubro de 1955)  foi

um ator australiano que desenvolveu uma técnica educacional que hoje é denominada técnica de
Alexander.
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tratamentos médicos realizados para a sua constante rouquidao ao declamar, decide,
por conta propria, fazer uma investigagdo sobre si mesmo para descobrir as causas do
problema. Apdés um longo periodo de observagdo, experiéncias e praticas sobre
si mesmo, Alexander percebe que a origem do problema de sua voz esta no uso do

seu corpo como um todo, constatando:

1- A inseparabilidade do organismo>*: a impossibilidade de separar processos mentais
e fisicos em qualquer forma de atividade e que toda e qualquer prevencdo ou
eliminacdo de um problema deve basear-se na unidade indivisivel do organismo
humano.

2- A crenga generalizada de que ¢ possivel corrigir o modo errado de fazer algo
quando isto ¢ percebido, ja que o padrao habitual errado, por estar registrado no corpo,
tende a se sobrepor a nova informac¢do como o padrao natural.

3- Ao receber o estimulo (no caso do Alexander, de falar), recusar-se a fazer qualquer
coisa como resposta imediata para, neste ato de interrup¢do, ao qual ele denomina
“inibicdo™**, modificar o uso habitual e dominar o impulso instintivo: “eu via que a
resposta imediata era resultado de uma decisdo minha de fazer algo prontamente, de
atingir diretamente determinado objetivo, e por reagir rapidamente a essa decisdo, eu
nao me dava a oportunidade de projetar, tantas vezes quanto necessarias, as novas
orientagdes (...). Isso significava que a velha dire¢do instintiva que, associada as
sensagdes enganosas fora, até aquele momento o fator de controle de meu uso habitual
e errado ainda controlava a minha modalidade de resposta e, portanto, acionava,
inevitavelmente, o meu uso antigo e habitual.” (ALEXANDER; 2010:33)

4 - A percepcdo do que denomina “Controle Primordial”’, o principio que
governa o funcionamento de todos os mecanismos: ‘“este controle primordial ¢

composto pelos processos que controlam o uso da cabeca e pescogo em relacao

ao corpo, € nos permite usar a nds mesmos de maneira correta.” (ALEXANDER,;

32 A anatomia do corpo humano ¢ estruturada de tal maneira que mesmo um simples movimento de
uma parte individual
resulta num eco muscular em todas as outras partes. (BARBA; 1995: 122)

** A inibicdo ¢ considerada o procedimento primario na técnica que deve anteceder qualquer outra
atitude do aluno e permanecer como fator primordial nas novas experiéncias alcangadas: é uma
ordem negativa aos habitos prejudiciais. A inibi¢do ndo ¢ apenas um ato inicial, mas deve ser mantida
e direcionar os comandos seguintes como uma atitude constante. Sua permanéncia leva ao “nao fazer”,

que envolve um tipo de “fazer” com o minimo de contragdo muscular e o maximo de soltura.
(SANTIAGO;2004:74)
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1940:179) Este controle primordial estda em “manter a cabega dirigida para frente e
para cima” (ALEXANDER; 1940:33) na relagdo entre cabeca, pescogo e tronco.

5- A necessidade de chegar ao um fim consciente dos meios pelos quais isso se
torna possivel tendo como fundamento “o principio de pensar e de raciocinar
primeiro e entdo colocar em pratica os meios pelos quais fazer qualquer coisa

particular que quisermos fazer.” (ALEXANDER;1941:666)

O que Alexander percebe, a partir da pesquisa sobre si mesmo ¢ que, para
liberar os padrdes inscritos no corpo, faz-se necessario um gesto de interrupcao: ao
invés de imediatamente sobrepor novos comandos ao corpo que parecerao
antinaturais, incitando-o a voltar ao antigo padrao, ¢ preciso recusar-se a agir de
imediato, inibindo os hdbitos insatisfatorios de uso associados a reagdo padrao. A
partir desta interrupcdo e esvaziamento, ¢ que o corpo pode se abrir as novas
orientagdes: a técnica, conhecida como técnica de Alexander, visa que o mal uso do
corpo e os padrdes prejudiciais ao seu bom funcionamento sejam desfeitos, ajudando a
pessoa, a perceber, através do toque, as novas experiéncias sensoriais associadas a este
novo uso de si. O uso de si refere-se ao funcionamento do organismo como um todo
indivisivel, em que o que ¢ realizado com uma parte do corpo tem efeito sobre
outra e, por isso, como esta tudo em conexdo, as atividades do homem sdo
consideradas, para Alexander, como psicofisicas.

Mesmo que ndo se pretenda seguir a risca os ensinamentos da técnica de
Alexander (que requer uma formacao especializada por parte do professor), ¢
interessante observar o que desse estudo, junto a outros, pode potencializar o trabalho
de corpo na aula de teatro, assim como num processo de encenacdo: a
conscientizacdo da forca dos hdbitos para desfazer e desprogramar os que
prejudicam o bom funcionamento do corpo para, entdo, acionar novos comandos.
Orientacdo que vai de encontro do caminho pontado por Larrosa Bondia, que propde a
suspensao do automatismo da acdo como um gesto de interrup¢do na tentativa de
quebrar o fluxo acelerado a que o corpo € submetido e possibilitar a experiéncia.

Tendo em vista um trabalho que privilegie o par experiéncia/sentido ¢ preciso

ganhar tempo e espaco em corpos muito jovens que, em sua maioria, ja estao cheios
de informagdes, obrigagdes, preocupacdes, bloqueios, padrdes, medos, desejos e
expectativas, além de toda a memoria que os constitui, € com o minimo de vivéncia

nas artes cénicas.
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Como j& dito anteriormente, o processo de encenagdo desenvolvido em
Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! tem como referéncia a experiéncia
tedrica e pratica que tenho como professora, atriz e encenadora, € o processo
empreendido pelo diretor Gabriel Villela em Romeu e Julieta com o Grupo Galpao.
Tudo o que € proposto aos alunos, em algum momento, foi por mim vivenciado e
experimentado, e as escolhas realizadas vao de encontro do que percebo flexibilizar o
corpo, a palavra, a relacdo entre os corpos e contribuir para esta tessitura cénica.
Tanto as aulas de teatro quanto o processo de encenagdo de Balinha, o mais doce
espetaculo da Terra t€m como objetivo o trabalho sobre si mesmo, para que,
abrindo espagos no proprio corpo, o aluno possa de abrir a escuta de outros corpos e

de se relacionar com eles.

3.1.1- A RESPIRACAO
E A COLUNA VERTEBRAL

O primeiro e ultimo gesto do corpo humano ¢ a respiracdo, que compreende
dois tempos, a inspiragdo € a expiracdo. A respiragdo atinge as camadas mais
profundas do corpo até a sua superficie, a pele. No ato de inspirar, o corpo absorve o
ar do meio externo para dentro de si, oxigenando e massageando os 6rgaos internos, €
no ato de expirar, o ar ¢ exalado para fora. Nesta funcdo, como observa a terapeuta
corporal Nereida Vilela** o nariz é o responsavel pela troca do ser consigo mesmo e
com o meio externo e, “como o restante do sistema respiratorio, esta intimamente
associado a pele, no desenvolvimento e complementacdo dos impulsos de
sociabilizagdo, convivio e evolucao das relagdes humanas.” (VILELA; SANTOS;

2010: 168)

Apesar de a respiracdo ser uma funcao vital, o homem, em seu dia a dia, quase
nao se da conta dela. Uma frase comumente dita nos dias que correm: “eu nao tenho
tempo de respirar”, pode ser literalmente compreendida, ja que a correria do dia a dia
suspende a respiragdo, afastando o ser humano de si e do outro. O homem, na maioria
das vezes, percebe a sua respiragdo ao realizar uma acdo que exija uma maior
capacidade respiratoria, ao se encontrar em um estado emocional alterado, ou

quando ¢ acometido por algum problema de saude.

** Nereida Fontes Villela é fisioterapeuta, fundadora do Niicleo de Terapia Corporal . Pesquisa,
desenvolve e aplica a Leitura Corporal na pratica clinica.
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Vivemos em um mundo apressado, no qual a tensdo e o
stress sdo dificeis de evitar. Uma de nossas primeiras
reagdes ao stress ¢ segurar a respiracdo e contrair o torax.
A respiragdo contraida pode facilmente se tornar um
habito. Na verdade, a respiragcdo pode se tornar tdo restrita
que — antes de se dar conta — vocé esta utilizando apenas
50% da sua capacidade pulmonar. Com o tempo, 0s
habitos de respiragdo contraida podem esgotar a nossa
vitalidade e exercer um efeito prejudicial sobre a saude,
postura e flexibilidade. (REESE /ZEMACH/

BERSIN; 1992: 103)

A respiracao regula o bom funcionamento do corpo e, a partir da troca que
realiza com o meio, determina a relagdo do corpo com o mundo: um corpo que nao
respira plenamente, produz bloqueios provenientes de tensdes que podem travar a
sua flexibilidade e mobilidade.

Diz-se que uma pessoa que surpreende as outras com a sua imaginagao e
criatividade ¢ uma pessoa inspirada. A palavra inspirada vem do verbo inspirar e
significa a capacidade de sorver o ar, deixa-lo entrar, se insuflar, para entdo,
emana-lo de volta ao meio. O da palavra inspiragao € ato ou efeito de inspirar ou

de ser inspirado; insuflagdo divina; entusiasmo poético.

Quando inspiramos, colocamos o ar para dentro e
o diafragma ¢ abaixado, sua ctpula desce, ficando
quase plano e os pulmdes também se dilatam
enchendo de ar. Na expiracdo, isto €, expulsdo do
ar, os pulmdes diminuem de tamanho e a caixa
toracica também diminui, o diafragma volta a sua
posi¢do. E o processo inverso a inspiragao.
(FAGUNDES; 2001:15) (obs. perceber a inversao)

Perceber e ampliar a capacidade respiratéria sdo a base para um corpo
liberto de tensdes. “Em hebraico, estar salvo, estar em boa satde, ¢ respirar ao
largo, respirar bem e normalmente. Na tradicao dos terapeutas de Alexandria, uma
pessoa esta em boa saude, esta a salvo, quando respira com todo o seu ser.”
(LELOUP; 1998:116) O nosso corpo tem tensdes habituais que, por meio da
respiracdo, podem ser desfeitas.

O ato de respirar ¢ a base fundamental da palavra, pois o som vocal
depende de uma for¢a motora em que € o ar expelido pelos pulmdes: ter
consciéncia da capacidade respiratoria e ser capaz de aciona-la, além de liberar o
corpo das tensdes, ¢ imprescindivel para uma boa emissdo da voz.

Se o sujeito da experiéncia € um sujeito tombado, a proposta € iniciar o
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trabalho na posicdo horizontal e, literalmente, tombar o corpo: levar o corpo ao
chdo, ja que o contato do corpo com o chdo proporciona maior percep¢ao, € rompe
com o gesto padrao da sala de aula, que ¢ permanecer sentado em uma cadeira a

maior parte do tempo.

“O chdo ¢ um elemento primordial e a mais concreta
referéncia para o aluno se observar e se perceber. (...)
Qualquer contato que o corpo estabeleca com o chio deve
ser considerado suporte, suporte este que provém do solo,
ou como transferéncia do corpo, acionando o movimento
com base na pressdo dos apoios do chdo, ao se
espreguicar, sentar, deitar, ajoelhar, levantar etc. O chao
tem fungdo primordial para o reconhecimento dos pontos
de apoio, tanto na pausa, quanto em movimento, na
passagem de uma posicdo a outra. A relacdo com o solo
se amplia para a relacdo com os objetos que posso utilizar
e, ainda, com o proprio corpo € 0 espago que o circunda.”
(Miller; 2007:59/ 67).

Ter o chao como suporte facilita a percepcao da estrutura fisica, da respiragao

e da pele®, este involucro sensivel que reveste todo o corpo e por meio da qual
acontecem as trocas com o meio externo. Este contato também propicia uma melhor
percepcao de onde se localizam os bloqueios que produzem as tensdes. Observar
como o corpo respira €, antes de tudo, um trabalho de escuta. A partir desta escuta e,
no proprio ato de respirar, ¢ que se promove a liberacdo das tensdes, arejando e
abrindo espacos no corpo. Apo6s cada comando realizado pelo corpo, procura-se, em
seguida, desfazé-lo, por meio da respiragdo, esvaziando. O ato de desfazer e
esvaziar vai no sentido contrario do que se exige no dia a dia, que ¢ que se faca
alguma coisa e isto, talvez seja, um dos maiores desafios, ja que exige capacidade de
nao resisténcia, e entrega.

Tombar o corpo e levar as costas de encontro ao chdo para respirar,
possibilita, ja que ndo temos acesso as costas por meio da visdo, perceber, €
sensibilizar toda a regido posterior ¢ manter contato com ela. E possivel, na
respiracdo, ganhar consciéncia da regido abdominal, intercostal e peitoral,
ampliando a respiragdo para as costas, ja que o ato de respirar propicia perceber a
estrutura dssea e 0s espagos interno e externo.

E de suma importancia, neste processo, tomar consciéncia da extensdo da

35 . P . ~ . . ~
A pele ¢ uma referéncia para a estimulagdo sensorial e motora na organizagdo da postura, do
equlibrio e da motricidade.” (Teixeira; 2000:257-8)
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coluna vertebral, ter no¢ao de onde ela comeca e onde termina, visto que a coluna
¢ o elo entre a parte inferior e a parte superior do corpo. A coluna une cabega,
torax e pélvis: além de sustentar o peso da parte superior do corpo e distribui-lo
para as pernas por meio da pélvis, a coluna protege a medula espinhal, os nervos e
permite flexionar as costas. Embora seja comum escutar a expressao “coluna reta”,
¢ preciso ganhar consciéncia de que a coluna nao ¢ reta, mas constituida de curvas
concavas (parte inferior das costas e do pesco¢o) e convexas (parte superior das
costas e do coccix) que flexibilizam as costas e maximizam a capacidade de
absorver compressdes € impactos.

A proposta ¢ observar quais os movimentos a coluna ¢ capaz de fazer,
quais as suas limitacdes, seus entraves, suas dores e memorias, perceber a sua
rigidez e maleabilidade para entdo, mobiliza-la e flexibilizé-la: “a energia da
medula, a energia da vida €, sem cessar, este movimento que sobe e desce, que nos
eleva e nos enraiza.” (LELOUP; 1992:111) Estar atento a coluna vertebral € estar
atento a propria estrutura e, como observa Leloup, € escutar o mestre interno, a voz
interior. A boa escola, na visao de Leloup, espago de formagdo da crianca e do
jovem, nao ¢ o lugar de informar o aluno, mas de oferecer a ele a capacidade de
ganhar estrutura e corpo, para que tenha a capacidade de se escutar e fazer as
proprias escolhas na vida. Como afirma a terapeuta corporal Nereida Vilela, a
coluna vertebral “¢ o pilar de afirmacdao da identidade, sustenta e da origem as
formas de manifesta¢dao da estrutura psiquica, emocional, comportamental e fisica,
e atua na defini¢ao dos jeitos de se representar.” (VILELA; SANTOS; 2010: 168)
Percebe-se, entdo, a importancia de perceber a coluna vertebral, entrar em

contato com ela e flexibiliza-la.

PRATICA

1.1- Percepc¢ao do corpo em contato com o chao

- Deitar de barriga para cima com os bragos ao longo do corpo, maos
voltadas para cima para acomodar as omoplatas, pernas estendidas.

- Perceber a sensacao térmica e a textura do chao.

- Perceber os pontos do corpo de contato do corpo com o chao.

- Perceber se o corpo se entrega ao chdo ou se algumas partes se contraem.
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- Perceber a respiragdo: quais as partes do corpo que se movem durante a
respiracdo ¢ de que forma essas partes se movem durante a inspiragdo € a
expiragao.
- Ampliar a inspiragdo pelo nariz e soltar o ar pela boca. A cada expiracdo,
entregar o corpo ao chao.

- Inspirar profundamente e soltar um som de alivio: Ah (3x)

- Espreguicar todo o corpo sem perder o contato com o chdo. Perceber como o

corpo se sente: o que o corpo pede?

1.2- Respiracao parcial/ Respiracio completa

- Deitar com as costas no chdo mantendo os olhos abertos, pernas dobradas, pés
paralelos sobre o chao abertos na largura do quadril.

- Respirar usando o minimo de esfor¢o muscular.

- Respiracdo Abdominal (entre o umbigo e o osso pubiano): fazer um tridngulo
com as duas maos, unindo polegares e indicadores, € pousar sobre a barriga com o
umbigo no centro. Inspirar expandindo a barriga e esvaziar na expiracdo. Perceber
como ¢ respirar nesta regido: ¢ possivel? Ha alguma dificuldade? Algum bloqueio?
Qual a sensagao?

- Antes de passar para a proxima etapa, dar uma espreguicada. Respirar
profundamente, entregando o corpo ao chao, desfazendo e esvaziando. Retomar a
posigdo para passar para a proxima etapa.

- Respiracdo Intercostal: colocar as maos sobre as costelas. Inspirar expandindo
as costelas lateralmente e esvaziar na expiragdo. Perceber como ¢ respirar nesta
regido: € possivel? Ha alguma dificuldade? Algum bloqueio? Qual a sensac¢ao?

- Antes de passar para a proxima etapa, dar uma espreguicada. Respirar
profundamente, entregando o corpo ao chdo, desfazendo e esvaziando. Retomar a
posigdo para passar para a proxima etapa.

- Respiracao Peitoral: colocar as maos sobre o torax abaixo das claviculas. Inspirar
expandindo o peito e expirar esvaziando: ¢ possivel? Ha alguma dificuldade?
Algum bloqueio? Qual a sensag@o?

- Antes de passar para a proxima etapa, dar uma espreguicada. Respirar
profundamente, entregando o corpo ao chdo, esvaziando e desfazendo. Retomar a
posigdo para passar para a proxima etapa.

- Respiragdo Completa: Deixar os bragos estendidos ao longo do corpo com as
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palmas das maos voltadas para cima. Inspirar, levando os bracos pelo chao e
enchendo a regido abdominal, intercostal e peitoral. Manter o ar por dois segundos
na respiracdo completa e expirar descendo os bracos pelo chao esvaziando a regiao
peitoral, intercostal e abdominal. Ficar sem ar dois segundos para entdo voltar a
realizar 0 movimento na inspiragao.

- Espreguicar todo corpo: de barriga para cima, lateralmente, de barriga para
baixo, mantendo o contato com o chio.

- Virar de lado, pelo o chao, levar o corpo para a posi¢do fetal, fechar os olhos, e
respirar. Perceber como o corpo se sente. Mantendo contato com o chao,
retornar a posicao anterior, abrindo olhos, bracos e pernas como uma estrela,
respirar. Perceber o corpo se sente. Virar para o outro lado na posi¢do fetal, fechar
os olhos, e respirar. Perceber como o corpo se sente. Abrir o corpo ao centro mais
uma vez, espreguicando. Virar de lado, apoiar as maos no chdo, na frente do troco,
empurrar o chdo com as maos para sentar desenrolando a coluna, a cabega ¢ a

ultima a chegar.

1.3 — Desfazer as tensoes pela respiracao

Este trabalho promove a percepgao e liberagao das tensoes habituais do corpo por
meio da respiragao.

- Deitar com as costas no chao mantendo os olhos abertos, as pernas dobradas e
os pés paralelos sobre o chdo, afastados na direcdo do quadril. Os pés nao se
posicionam muito proximo aos gliteos para nao forcar os joelhos, € nem muito
distantes para ndo perderem o contato com o chdo, mas na medida justa para um

bom alinhamento com a coluna.

- Colocar um livro sob a cabeca para manter a coluna cervical alongada de forma
que seja tranquilo engolir a saliva.

- Colocar as maos sobre o peito com os bragcos dobrados na altura dos ombros.

- Respirar observando o corpo e os movimentos involuntarios habituais que criam
a tensdo. Desfazer as tensdes por meio da respiragao.

- Espreguicar todo corpo: de barriga para cima, lateralmente, de barriga para
baixo, mantendo o contato com o chao.

- Virar de lado, pelo o chao, ir fechando o corpo na posigao fetal, de olhos

fechados. Contrair todo o corpo imaginando que o corpo, assim como o espago
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estdo ficando cada vez menor, perceber a respiragdo. Retornar a posi¢ao anterior,
mantendo o contato com o chao abrindo olhos, bracos e pernas, expandindo o
corpo como uma estrela, imaginando que o espaco € o corpo estao ficando cada vez
maiores, perceber a respiragao na posicao. Fechar o corpo na posi¢do fetal para o
lado oposto fazendo o mesmo que no sentido contrario e retornar expandindo.
Relaxar e espreguicar o corpo no chdo. Virar de lado, apoiar as maos a frente do
tronco e proximo a ele, empurrar o chdo para sentar sobre os isquios, desenrolando

a coluna com a cabeca chegando por ultimo. Respirar. Desfazer.

1.4 — A estrela de Feldenkrais>®

A estrela de Fledenkrais consiste em colocar uma bolinha de fisioterapia
sob seis pontos da coluna, sucessivamente (fazendo o desenho de uma estrela) e
respirar em cada um deles o tempo que for confortavel. A pressao do corpo sobre a
bolinha reverbera na musculatura interna e, por meio da respiragao, libera as
tensoes do corpo. Além de liberar as tensdes, este trabalho proporciona o
alinhamento e a percepcao das costas.
- Deitar com as costas no chdao mantendo os olhos abertos, pernas dobradas, pés
paralelos sobre o solo, afastados na distancia do quadril.
- Colocar uma bolinha sob o osso occipital e respirar. (inspirar pelo nariz e soltar o
ar exalando pela boca emitindo um som de alivio: Ah). O professor estipula um
tempo para mudar a posicdo, mas caso haja algum desconforto que ndo seja
suportavel para o aluno, ele pode retira-la antes do tempo estipulado. Retirar a
bolinha, e perceber a diferenga. Passar a bolinha para o cdccix e fazer o mesmo.
Em seguida para a omoplata direita. Para o isquio esquerdo. Para a omoplata
esquerda e para o isquio direito. A pressao dos pontos sobre a bolinha reverbera nas
partes internas do corpo ndo acessiveis ao toque e vao abrindo a musculatura
interna e liberando as tensoes.
- Espreguigar todo corpo mantendo o contato com o chdo. Virar de lado e apoiar as
maos no chao para sentar desenrolando a coluna. Passar para a posicao de cdcoras,
pés paralelos, subir o quadril, mantendo coluna, cabega e bracos voltados para o
chdo. Desenrolar a coluna. A cabega ¢ a tltima a chegar.

- De pé, perceber as costas e a extensdo da coluna, do coccix até a altura das

3 Moshe Feldenkrais (1904 - 1984) foi um dos grandes pioneiros do campo da educagdo somatica.

61



orelhas. Referéncia: os dois buraquinhos a frente das orelhas. Perceber que a cabeca
¢ sustentada pela coluna e nao pela musculatura do pescoco. Fechar os olhos,

respirar ¢ desfazer.

Obs. A maioria das pessoas tem tendéncia a se suspender quando estd nervoso,
entdo ¢ importante, descansar a cabega na coluna, soltar, deixando o peso passar até

o chdo para liberar a tensao e integrar o corpo.
1.5 — Controle Primordial. Percep¢ao da estrutura corporal.

- Deitar com as costas no chao mantendo os olhos abertos, as pernas dobradas e
os pés paralelos sobre o chdo, afastados na dire¢do do quadril. Livro sob a
cabeca®’, mios sobre o peito com os bragos dobrados na altura do ombro. Abrir
omoplatas e axilas. Respirar liberando a tensdo do pescogo (respirar sem se
suspender) e do maxilar.

- Retirar o livro e fazer a virada do bebé, que consiste em olhar para um dos
lados apenas locomovendo os olhos, sem movimentar a cabeca. Pode ser que
aconte¢a uma tensdo no pesco¢o no lado contrario: liberar a tensdo com a
respiracdo. Retornar o olhar para o centro. Virar de lado levando ao mesmo tempo

os olhos, a cabega e o corpo como um todo: controle primordial.

- Duplas: um deita na posicdo da crianga (tronco sobre os joelhos dobrados,
bracos ao longo do tronco, cabega para o chao) para o outro tamborilar com os
dedos toda a extensdo da coluna num movimento que acontece sempre da cervical
em dire¢cdo a lombar.

- Duplas: um mede com as duas maos a cabeca do outro (extensdo da cabeca:
profundidade). A pessoa que teve a cabega medida se desloca e a outra permanece
com as maos no lugar para que ela tenha a nogao da dimensao do seu espaco, da sua
caixa de ressonancia. Medir na parede a altura da coluna para ter nogao da extensao

da coluna. Medir a altura na parede. (Trocar)

Obs. Foco na soltura e em ter uma apreensao palpavel do tamanho do corpo, da

cabeca e do espago interno.

A grossura do livro é escolhida de forma a alinhar a cabega com o pescoco. O pescogo ndo deve ficar
pendurado para tras, nem projetado para frente.
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1.6 — Percepcao da coluna

- Pernas dobradas e pés paralelos sobre o chdo, abertos na largura do quadril.
Colocar um “macarrao” ao longo da coluna: percep¢ao do eixo da coluna. Respirar.
- Perceber se existe alguma tensdo e respirar: inspirar € expirar emitindo um som de
alivio como Ah.

- Pernas dobradas e pés paralelos sobre o chdo, abertos na largura do quadril.
Colocar um “macarrao” ao longo da coluna: percep¢do do eixo da coluna. Retirar
os bragos do chdo, suspendendo as omoplatas e recoloca-las sobre o chao. Respirar,
desfazer. Com as pernas flexionadas, levantar o calcanhar deslocando o peso para
as pontas dos pés e perceber a coluna e o equilibrio da musculatura profunda sobre

o “macarrao”. Respirar, desfazer.

1.7 - O Gato
- Posicdo de quatro: Inspirar fazendo um movimento convexo com a coluna e
levando a cabeca para baixo em dire¢do ao umbigo e exalar fazendo um

movimento concavo com a coluna e levantando a cabeca para cima.

1.8 — Enrolar e desenrolar a coluna

- Manter os pés paralelos abertos na largura do quadril. Enrolar a coluna a
partir do movimento da cabeca, dobrando ligeiramente os joelhos. Balangar as
costas de um lado para o outro soltando o peso do corpo, parar, desenrolar a
coluna, vértebra por vértebra. A cabeca chega por ultimo, num movimento

de desenrolar a cervical.

3.1.2 - PES, CABECA , MAOS, OLHOS.

Tendo trabalhado a respiragdo em contato com o chdo na posigado
horizontal, a sensacdo das costas ganha amplitude quando o corpo vai para o
espaco. Ao sair da posigao horizontal para o espaco no nivel baixo, médio e alto, ¢
possivel experimentar os diferentes apoios do corpo, mas para ficar de pé ¢

preciso perceber os pés, a base de sustentacdo do corpo.

Jean Ives Leloup chama a atengdo para a expressao “planta dos pés”, que

remete as raizes que nos ligam a Terra: pés bem plantados e enraizados a Terra
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possibilitam maior fruigdo entre o corpo € o0 meio que o circunda pois 0 conectam
ao momento presente, potencializando a escuta das orelhas para o que acontece
externa, e internamente. Leloup chama a aten¢do para a imagem do Buda, sempre
representado com grandes orelhas, o que revela a sua capacidade de escuta, até
mesmo do siléncio, de onde as palavras emanam e para onde retornam. Porque o
siléncio fala para ouvidos capazes de captar: “este siléncio algumas vezes envolve

a pessoa, ndo apenas em sua cabeca, mas em todo o seu corpo.” (Idem: 130)

Tanto a leitura feita por Leloup, quanto a leitura do dicionario de
simbolos (CHEVALIER/ GHEERBRANT), refere-se a crenga da tribo africana dos
bambaras, que acredita existir uma conexdo entre os pés e a cabega. Para os
bambaras, os pés sao a ligagdo do homem com a Terra, o seu apoio no mundo. A
cabeca ¢ a ligacao do com o céu e simboliza a sua divindade. A partir desta leitura,
0s pés sao o simbolo da forca da alma, a divindade de cada corpo, por isso, se os
pés ndo forem cuidados e saudaveis a cabe¢a também ndo serd. Dai a importancia
de cuidar da base, para que se tenha uma boa estrutura, ¢ a cabega funcione bem.
Os pés sdo a primeira germinagdo do corpo do embrido, a origem de tudo, o inicio
e o fim. E a partir dos pés que o movimento do corpo comega e termina: “o pé
exemplifica um tipo particular de vida, como num microcosmo.” (BARBA;
1995:120) Para a terapeuta Nereida Vilela, os pés sdo a base de sustentacdo nao
apenas do corpo, mas do que se pensa, sente, do caminhar para o que se deseja, e

também dos sonhos.

diz-se, entre os bambaras, que o pé ¢ a primeira
germinacdo do corpo do embrido (ZAHB,51). Ele designa
igualmente o fim, posto que, sempre na caminhada, o
movimento come¢a pelo pé e termina pelo pé. (...)
Enquanto inicio do corpo, ele se opde, por outro lado, a
cabeca, que ¢ o fim. Notando que este inicio é, segundo as
palavras de D. Zahan, esquecido, negligenciado, mal
orientado, o bambara ensina, entretanto, que a cabega nao
pode nada sem o pé; isso é, como conclui esse autor, uma
forma de sublinhar a dependéncia do homem divino em
relagdo ao homem no que ele tem de mais simples. (...) O
pé, seria também um simbolo da for¢a da alma, segundo
Paul Diel, no sentido de ser ele o suporte da posicdo
vertical, caracteristica do homem. Quer se trate do pé
vulneravel (Aquiles), ou do manco (Hefestos), toda
deformagdo do pé revela uma fraqueza da
alma.(CHEVALIER/ GHEERBRANT;1999: 695/6)
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E importante observar os pés, e perceber como a base de sustentacdo do
corpo esta sobre a Terra: se mais voltados para dentro ou para fora, como pisam
o chado, se ja sofreram ou sofrem de algum desconforto ou dor, se j& passaram
por algum golpe, se trazem alguma marca, como o corpo se equilibra sobre eles,
se existe alguma tendéncia a se apoiar sobre um dos lados, qual o sentimento em
relagdo aos pés... E a partir da escuta, sensibilizagio e ativacio dos pés que,
liberando as tensoes, se estreita o encontro com a Terra. Enraizado e conectado, o
corpo pode crescer e se expandir para todos os lados, até a sua mais alta
extremidade, a cabega: criando raizes profundas ¢ possivel subir ao céu.

Os pés e a forma de pisar o chdo “determinam o tonus do corpo e a sua
dindmica no espaco” (BARBA; 1995:120): vale lembrar que a extensdo da coluna
vai do cdccix até a altura das orelhas (referéncia: buraquinhos a frente das orelhas)
e que a cabeca ¢ sustentada pela coluna e ndo pela musculatura do pescogo. Esta
tomada de consciéncia ajuda a liberar a tensdo do pescogo, da musculatura da
cervical, do maxilar, reflete num bom alinhamento, e na base de sustentacao do
corpo, que sao os pés.

Para o diretor Eugenio Barba™®, a forma como os pés pisam o palco sdo a
base da representagdo e determinam a expressdo corporal e vocal do ator: “os
movimentos dos bracos e mdos podem apenas aumentar a expressividade das
posi¢oes do corpo estabelecidas pelos pés. Ha muitos casos em que a posi¢do
dos pés determina a forca e a nuanga da voz do ator.” (BARBA;1995:126) E diz
sentir falta da presenca dos pés no teatro moderno, ou seja, da presenga do corpo
em cena.

Uma das premissas do diretor Gabriel Villela, antes de iniciar qualquer
trabalho (visto na encenagao de Romeu e Julieta com o Grupo Galpao) ¢ pensar o
chdo em que os atores vao pisar: existe ai a preocupagdo do contato dos pés
com o chao, pois ¢ deste encontro que nasce toda a expressividade corporal e
vocal, assim como toda a expressividade cénica: como ¢ a base que sustenta os
corpos em cena? De que forma este contato se da?

Para Nereida Vilela, o pé “qualificando e concretizando projetos,
corresponde a mao, que qualifica e concretiza a acdo, € rege O pescogo, que

associa, organiza, canaliza, e integra os impulsos emanados pelos pdlos superior e
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inferior dos corpos fisicos e sutis.” (VILELA; SANTOS; 2010: 309) Assim como
os pés, a simbologia das maos também tem uma relacdo direta com a cabega, e

mais especificamente com os olhos e esta ligada ao conhecimento:

A mao é, as vezes, comparada com o olho, ela vé. E uma
interpretacdo que a psicanalise reteve, considerando que a
mao que aparece nos sonhos € equivalente ao olho. Dai o
belo titulo: o cego com dedos de luz. Segundo Gregoério
de Nissa, as maos estdio do mesmo modo ligadas ao
conhecimento, a visdo, pois elas tém como fim a
linguagem. (CHEVALIER/ GHEERBRANT;1999:592)

As mios escrevem o pensamento. E pelas mios que os cegos tém acesso ao
pensamento, assim como os surdos, que se comunicam pela lingua de sinais
escrita pelas maos: as maos pensam, escrevem, escutam e véem. E se as maos
sao comparadas aos olhos, estdo também ligadas ao coragdo, pois,
simbolicamente, os olhos estdo ligados ao coragdo: o diretor Eugénio Barba chama
a atencao para a mudanga continua de tensdes das maos e dos olhos no ato de falar,

gesticular, agir e reagir.

O olho, o6rgdo da percepgido visual é, de modo natural e
quase universal, o simbolo da percepgdo intelectual. E
preciso considerar, sucessivamente, o olho fisico, na sua
fungdo de recepgdo da luz; o olho frontal — o terceiro
olho de Xiva; enfim o olho do coragdo. Todos trés
recebem a luz espiritual. (CHEVALIER
/GHEERBRANT;1999: 653)

Esta colocacao faz pensar no modelo de vida ocidental que, regido pelo
olhar cientifico, desconsidera os sentidos, e tudo quer controlar e dominar,
reduzindo o que quer que seja a condi¢do de objeto.

Este olhar linear, que limita a existéncia ao pensamento 16gico de causa e
efeito, limita o pensamento e a existéncia, e impossibilita ver sem rotular e
categorizar. O olhar que seleciona e julga, afasta o coracdo e o corpo: € preciso
entdo — nesses tempos que correm —, parar, escutar, perceber, sentir 0 corpo e

aceitd-lo em toda sua vulnerabilidade e contradicdo, para que o pensamento se

% Eugenio Barba (Brindisi, 29 de outubro de 1936) é um autor italiano, pesquisador e diretor de teatro.
Fundador e diretor do Odin Teatret, criador do conceito da Antropologia Teatral, fundador e diretor do
Theatrum Mundi Ensemble, e criador da ISTA (International School of Theatre Anthropology).
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transforme, ¢ nas¢a um novo olhar.

De acordo com o dicionario dos simbolos”, os olhos sdo identificados com
o sol e a lua: o olho direito, correspondente ao sol, estd relacionado a atividade e
ao futuro; ja o olho esquerdo, correspondente a lua, esta relacionado a passividade
e ao passado. De acordo, Nereida, vé o olho direito como aquele que percebe o
meio externo, os efeitos do experimentar e, em sua atividade, “propicia a
compreensdo mental, ldgica, das imagens e mensagens assimiladas” (VILELA;
SANTOS; 2010:161) auxiliando na estruturacdo dos pensamentos. E o olho
esquerdo como o que percebe o interior e¢ a sensibilidade de cada um,
favorecendo “a relacdo emocional, sensorial, com as imagens e mensagens
assimiladas” (Idem) auxiliando a estruturacao dos sentimentos. Ambas as leituras
podem ser pensadas como a unido do masculino e feminino, do yang e do in: a
sintese dos dois olhos, unificando a dualidade, resulta no terceiro olho que, situado
entre as sobrancelhas, forma com o vortice de um tridngulo e simboliza a visao
interior, intuitiva, a exterioriza¢ao do olho do coragao.

A relacdo dos olhos com o coragdo remete ao olhar do poeta, que revelam
algo além daquilo que comumente se vé e faz pensar na acdo de ver, colocada
pelo encenador Eugénio Barba, que se refere a possibilidade da experiéncia:

Vocé pode ter olhado para as estrelas milhares de vezes.
Mas, subitamente vocé vé uma estrela de uma nova
maneira, que conduz a esse tipo de entendimento que ¢é
uma experiéncia total. Esta é a acdo de ver: reagindo a

esta acdo, vocé se descobre e o outro é revelado a vocé.

(BARBA;1995:109)

A colocacao de Eugénio Barba ¢ a possibilidade da experiéncia sobre a
qual fala Larrosa Bondia, que acontece pela capacidade de escuta do sujeito, que
tomado por algo que capta os seus sentidos, tem a sua percep¢cao ampliada.

Em cena, o diretor Eugénio Barba requisita que o ator, impossibilitado de
ver o se que passa atras de si, abra o seu coracdo para dilatar a sua visdo, ou
seja, os seus sentidos € a sua percepgdo: eis o olhar do poeta, do artista, do

sujeito da experiéncia.

39 Chevalier; Gueerbrant. Dicionario de Simbolos.
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PRATICA

2.1 — Percepcio e sensibilizacao dos pés e maos

- Deitar no chdo e espreguigcar o corpo. Apds espreguicar, ficar de barriga para
cima, com as pernas esticadas e os bragos ao longo do corpo. Perceber as partes do
corpo em contato com o chao. Respirar, desfazer as tensoes e sentar.

- O professor joga uma bolinha para cada aluno que quando a recebe diz o seu
nome em voz alta.

- Manipulagdo dos pés: pressionar todos os pontos da planta de um dos pés com os
deddes das maos (como duas almofadinhas). Segurar o dedao do pé e fazé-lo girar
suavemente como se o estivesse aparafusando na direcdo do metatarso. Depois,
como se o estivesse desaparafusando na dire¢do inversa. Com a planta do pé no
chado, pressionar o polegar a partir da articulagdo tarso — metatarso (peito do pé),
abrindo o espago entre as falanges. Afastar os dedos suavemente formando um
angulo de 90°, com cuidado para nao forcar a abertura. Pressionar os dedos do
pé contra os dedos da mao (pressao igual em sentido contrario). Colocar os dedos
das maos entre os dedos dos pés e manipular o pé€. Reiniciar o trabalho com o outro
pé. Respirar e desfazer.

- Sensibiliza¢do dos pés com a bolinha: ficar de pé com os pés paralelos - colocar a
bolinha sob um dos pés, deixando o corpo pesar para o lado em que o pé esta sobre
a bolinha, na seguinte sequéncia: dedos (abrir os dedos sobre a bolinha), metatarso,
arco do pé, borda interna e externa, calcanhar. O peso do corpo sobre a bolinha abre
a musculatura interna do pé. Feito isto rolar toda a bolinha, como se estivesse
pintando a sola do pé. Sacudir o pé e colocé-lo no chao ao lado do outro. Perceber a
diferenca entre eles. Fazer o mesmo com o outro pé. Obs: ter cuidado para ndo
tensionar nenhuma parte do corpo durante o trabalho. Algumas pessoas tendem a
tensionar as maos. Procurar solta-las ao perceber que isto acontece. Respirar e
desfazer.

- Pés paralelos - sem dobrar a coluna e como se o corpo fosse um Unico bloco,
deslocar o peso para a frente dos pés e sustentar o corpo nesta posicdo. O mesmo
para a lateral direita, para a lateral esquerda, para trds e para o centro. Girar o
corpo passando por todos os pontos: girar o corpo em uma direcdo € no sentido
inverso. Perceber como o peso se distribui com o deslocamento do corpo, sustentar

a regido abdominal. Girar o corpo passando por todos os pontos numa dire¢ao e no
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sentido inverso. Perceber o eixo e distribuir o peso do corpo sobre os dois pés.
Respirar e desfazer.

- Sensibiliza¢dao dos pés com a bolinha: ficar de pé com os pés paralelos - colocar a
bolinha sob um dos pés, deixando o corpo pesar para o lado em que o pé esta sobre
a bolinha, na seguinte sequéncia: dedos (abrir os dedos sobre a bolinha), metatarso,
arco do pé, borda interna e externa, calcanhar. O peso do corpo sobre a bolinha abre
a musculatura interna do pé. Feito isto rolar toda a bolinha, como se estivesse
pintando a sola do pé. Sacudir o pé e colocé-lo no chao ao lado do outro. Perceber a
diferenca entre eles. Fazer o mesmo com o outro pé. Obs: ter cuidado para ndo
tensionar nenhuma parte do corpo durante o trabalho. Algumas pessoas tendem a
tensionar as maos. Procurar solta-las ao perceber que isto acontece. Respirar e
desfazer.

- Pés paralelos - sem dobrar a coluna e como se o corpo fosse um Unico bloco,
deslocar o peso para a frente dos pés e sustentar o corpo nesta posicdo. O mesmo
para a lateral direita, para a lateral esquerda, para trds e para o centro. Girar o
corpo passando por todos os pontos: girar o corpo em uma direcdo € no sentido
inverso. Perceber como o peso se distribui com o deslocamento do corpo, sustentar
a regido abdominal. Girar o corpo passando por todos os pontos numa dire¢ao e no
sentido inverso. Perceber o eixo e distribuir o peso do corpo sobre os dois pés.
Respirar e desfazer.

- Deslocar o peso para frente com os tornozelos relaxados de modo que seja
possivel pular em qualquer dire¢do, a qualquer momento, sem socar 0s pés no
chdo, mas amortecendo a queda, como se os pés fossem molas. Respirar e desfazer.
- Manipula¢ao das maos: pressionar todos os pontos da planta de uma das maos
com o polegar da outra mdo (como uma almofadinha). Segurar o dedao e fazé-lo
girar suavemente como se o estivesse aparafusando. Depois, como se o estivesse
desaparafusando na direcao inversa. Fazer o mesmo com os demais dedos. Afastar
os dedos suavemente formando um angulo de 90° entre eles, com cuidado para
ndo forcar a abertura. Friccionar uma mao contra a outra. Respirar e desfazer.

- Sensibilizagdo das maos com a bolinha: Pegar a bolinha, apertd-la com uma das
maos, permanecer por um tempo e relaxar a mao. Fazer o mesmo com a outra mao.
Respirar e desfazer.

- Passar a bolinha pelo corpo: sensibilizacao da pele. Respirar e desfazer.
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3.1.3 — ARTICULACAO. APOIOS. PESO. RESISTENCIA. PRESENCA.

As articulagdes sao encontros 6sseos, dobradicas que permitem o corpo dobrar
e se movimentar. No diciondrio dos simbolos, as articulagdes, tais como os nos e os
elos, estdo ligadas as funcdes necessarias a passagem da vida a agdo: “no inicio dos
tempos os homens ndo tinham articulagdes; seus membros eram moles e eles ndo
podiam trabalhar.” (CHEVALIER/ GHEERBRANT; 1999:83) Hoje, os homens
trabalham e, pelo modo de vida que urge estdo, em sua maioria, com corpos tensos e
as articulacdes travadas: observando o corpo de um bebé€ ou de uma crianga, percebe-
se a maleabilidade dos movimentos que, ao longo da vida, vao perdendo a mobilidade,
se limitando e enrijecendo.

Se a articulacdo ¢ também “um dos simbolos da comunicagdo, o caminho
através do qual a vida se manifesta e passa,” (Idem; 84), um meio de abrir espago para
que a comunicagdo ¢ a vida se manifestem € perceber, escutar e mobilizar as
articulacdes. Uma pessoa dita articulada ¢ aquela capaz de se expressar e de se
comunicar. Para isso, € também para que a troca aconteca, a capacidade de escuta ¢
imprescindivel. O pescoco, simbolicamente considerado canal de expressio e
comunicacdo, ¢ o local da primeira das articulagdes do corpo humano, sendo a
primeira articulagcdo pela qual a vida se manifesta no recém nascido, € por onde o
sopro da vida se esvai no momento da morte como ultima manifestacdo vital.

Como observa a educadora corporal Jussara Miller”’, na técnica Klauss
Vianna'', abrir espaco nas articulagdes e na musculatura, possibilita uma respira¢io
mais plena e o livre fluir do corpo e do seu proprio ritmo. Nesta metodologia, a
respiracdo ndo ¢ direcionada por meio de exercicios especificos, mas a partir da
abertura dos espagos do corpo. As articulagcdes do corpo sdo trabalhadas a partir do
reconhecimento, identificagdo e localizagdo, para serem entdo mobilizadas na
pesquisa do movimento: “A questdo ¢ descobrir os ossos. Ou mais do que isso: €
verificar os espacos que existem entre eles, porque € ai que estdo baseadas as
alavancas do corpo.” (Miller; 2007:63). Todo o estudo enfoca a estrutura dssea’’, em

que a percep¢ao e mobilizacdo das articulagdes acontecem por dois tipos de

* Educadora corporal que sistematizou o trabalho desenvolvido pelo coredgrafo Klauss Vianna.

*! Sentir e experimentar é o primeiro e principal procedimento dessa técnica. O estudo teorico-
anatomico apresenta-se como necessidade da pratica e como reflexdo para o aprimoramento do que esta
sendo vivenciado. (MILLER; 2007:62)

*> A nomenclatura dssea simplifica o entendimento anatémico do aluno, por ser menos complexa e
vasta do que a nomenclatura muscular, que pode dificultar a consciéncia corporal, ja que varios
musculos participam de um movimento.
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movimento: o movimento parcial e o movimento total.

1- Movimento parcial: € percebido a partir do isolamento e da independéncia das
articulagdes, com enfoque em uma articulagdo especifica, enquanto as demais estao
em repouso.

2— Movimento total: quando todas as articulacdes participam em diferentes

possibilidades de movimento e em diferentes niveis (nivel baixo, médio e alto).

Na técnica Klauss Vianna, “respirar significa abrir, dar espaco” (MILLER;
2007:61) e “os espagos correspondem as diversas articulagdes do corpo, onde ¢
possivel localizar importantes fluxos energéticos € onde se inserem 0s varios
grupos musculares.” (MILLER; 2007: 63). O trabalho investe na abertura dos

espagos articulares visando:

1-Amplitude da capacidade de movimento

2-Redugao das tensoes

3-Flexibilizacao dos trés segmentos da coluna vertebral (coluna lombar, toracica

e cervical)

4-Alinhamento da postura

5-Estabilidade do corpo que, mesmo em repouso, estd em constante
atividade: “as articulagdes estdo interligadas e qualquer movimento em um
determinado osso ou musculo leva informagdes para o resto do corpo.”

(MILLER; 2007:64)

Relembrando Bondia: o sujeito incapaz de escuta, travado, ndo flexivel ¢
um sujeito ndo articulado. A partir do trabalho de percepg¢do e mobilizagdao das
articulagdes, o corpo tende a desfazer as tensdes, ganhar maior flexibilidade e
mobilidade, e adquirir uma melhor percepc¢ao de seu peso parcial e global.

A percepcao do peso do corpo e de suas partes permite transformar a
“tensdo muscular” (excesso de tensdo na musculatura) em “atencdo muscular”
(capacidade de dosar a tensao na musculatura, com o emprego do esforgo justo na
realizagdo do movimento) e introduzir o trabalho de tonus corporal nos trés
niveis (baixo, médio e alto) e a nocdo de “peso como impulso para
transferéncias e deslocamentos. Com a percep¢ao de peso, € possivel perceber o
relaxamento da musculatura: o uso do peso do corpo, ndo o seu abandono,
favorece a flexibilizagdo do movimento.” (MILLER; 2007:66) Miller observa

que o termo relaxamento ¢, muitas vezes, mal utilizado por ser mal
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compreendido, j& que relaxar ndo consiste em abandonar o corpo, mas em liberar
as tensOes para a realizacdo do movimento, possibilitando uma variagdo na
tonicidade da musculatura. O chao ¢ entdo o suporte para a sensibilizagcdo e
percepcao do corpo em repouso (pontos de apoio) e em movimento (passagem de

uma posicao a outra), com a distingdo de dois tipos de apoio:

1- Apoio passivo: quando o corpo utiliza os apoios passivamente, sem exercer
pressdo na superficie de contato.
2— Apoio ativo: quando o corpo, exercendo pressdo na superficie de contato,

ativa a musculatura para o movimento, transformando o apoio passivo em ativo.

A percepcao espacial em situacdes dinamicas e estaticas que confere tonus
muscular ao corpo ¢ chamada de propriocep¢ao: tanto o corpo em ag¢do quanto
em repouso, resulta do movimento de tensdes opostas em equilibrio. Sendo

assim, o apoio ativo ¢ também trabalhado na postura ereta.

“Na pausa ndo ha apenas interrup¢ao do movimento; pelo
contrario, na pausa hd um movimento interno, com uma
atengdo e prontiddo musculares em que o corpo ganha
outra dimensdo, ou melhor, uma tridimensdo, o que
poderiamos chamar de presenca cénica.” (MILLER; 2007:
70)

A técnica Klauss Vianna propde descobrir a forca da gravidade e o
chdo, para que o movimento, criando raizes, possa crescer € se expandir.
Proposta que vai ao encontro a leitura corporal de Leloup, e a técnica de
Alexander que, respeitando a unicidade do corpo, ratificam a importincia da base,

de sua conexao com as partes, € do equilibrio entre forgas opostas.

Nosso corpo ¢ como uma escada. Em uma escada as
partes mais altas se apoiam sobre as partes mais baixas. E
se a base nao ¢ solida, o que estd no alto ndo pode se
manter, ndo pode se sustentar. Podemos imaginar nosso
corpo semelhante a uma arvore. Se a seiva esta viva em
nos, ela desce até as nossas raizes e sobe até os mais altos
galhos. E do nosso enraizamento na matéria que depende
a nossa subida para a luz. E da saude dos nossos pés e de
seu enraizamento, ¢ da forca e da elasticidade de nossa
coluna vertebral, é da abertura e do fechamento de nossas
maos, que pode nascer o gesto vivo. (LELOUP; 1998:18)

O gesto vivo so pode ser realizado pelo corpo vivo. O corpo vivo, parado ou

em movimento, necessita de uma base solida, de raizes que se conectem aos mais
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altos galhos®, cuja seiva é o fluxo de energia que, pulsando dos pés as
extremidades, dilatam a sua presenga. A presenca cé€nica ¢ entdo, 0 COrpo vivo no
estado de atencao e prontidao, esteja ele parado ou em movimento. Este corpo vivo
remete ao corpo-em-vida de Eugenio Barba que, por sua qualidade de presenca,
capta o olhar do espectador. Para o diretor, a presenga do ator € a sua energia em
cena, ou seja, “a sua potencia nervosa e muscular” (BARBA,SAVARESE; 1995:

74), estudada e trabalhada em situac¢des extra cotidianas.

Com freqiiéncia chamamos esta forca do ator de
“presenga”. Mas ndo se trata de algo que estd, que se
encontra ai, a nossa frente. E continua mutacdo,
crescimento que acontece diante de nossos olhos. E um
corpo-em-vida. O fluxo de energia que caracteriza nosso
comportamento cotidiano foi re-direcionado. As tensdes
que secretamente governam nosso modo normal de estar
fisicamente presentes vém a tona no ator, tornam-se
visiveis, inesperadamente. (...) O corpo dilatado é acima
de tudo um corpo incandescente, no sentido cientifico
do termo: as particulas que compdem o comportamento
cotidiano foram excitadas e produzem mais energia,
sofreram um incremento de movimento, separaram-se
mais, atraem-se e opdem-se com mais for¢a, num espago
mais amplo ou reduzido. (BARBA,SAVARESE;1995:
54)

Percebe-se pelo trecho — “as particulas que compdem o comportamento
cotidiano foram excitadas e produzem mais energia, sofreram um incremento de
movimento, separaram-se€ mais, atraem-se € opdem-se com mais forca, num
espago mais amplo ou reduzido.” — que € da ativacdo da atragdo e oposi¢dao de

forgas que o corpo se dilata e ganha presenga.

Para Klauss Vianna, essa resisténcia que acontece, tanto na pausa quanto
no corpo em movimento, faz o corpo ganhar dimensao nos sentidos opostos nas
relagdes frente-atras, acima-abaixo, e direito-esquerdo: “expandindo as costas em
relagdo a frente, percebemos todas as diregdes do corpo, suas laterais, o dpice da
cabeca projeta-se para cima, enquanto os pés enraizados fazem oposicao,

empurrando e ativando, dessa forma, o corpo por inteiro.” (MILLER; 2007:70)

Em qualquer gesto estdo presentes as duas polaridades, ou seja, a tensdo de
forgas opostas: uma inten¢do € uma contra-intengdo, um movimento de ida e

outro de volta. Barba sugere, como um dos meios do ator dilatar a presenga

* Possibilidade de imagem para o corpo em pé.
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fisica na atividade extracotidiana, que a acdo se inicie na direcdo oposta para
a qual ¢ dirigida (como acontece na vida cotidiana) e a isso denomina
principio da negag¢do: “de um lado, a dinamica fisica e nervosa pela qual toda
acdo energética comega com o seu oposto; de outro, uma atitude mental.”
(BARBA,SAVARESE; 1995:57), em que a dilatacdo do corpo fisico ¢ validada

quando acompanhada da dilatacao do corpo mental.

A oposicao de for¢as que faz o corpo dilatar e ganhar presenga em Barba, e
a resisténcia que amplia a dimensdo nos sentidos opostos **do corpo, constatada
por Klauss Vianna, faz pensar nas duas acdes essenciais observadas por Jaques
Lecoq em sua pedagogia teatral. Em uma das etapas do trabalho que desenvolve
com seus alunos, Lecoq percebe que as acdes humanas podem ser resumidas
em duas: o empurrar e o puxar, ¢ que todos os movimentos do homem, sejam eles
fisicos ou psicologicos, levam a uma dessas duas agoes.

A percepcao das forcas opostas em equilibrio no corpo humano, em Klauss
Vianna, resulta no processo dos vetores™. Ja a acio de empurrar e puxar nas
diferentes dire¢des (vertical, horizontal e diagonal) dando origem ao que Lecoq

denomina roséacea das flores, € relacionada com os diferentes mundos dramdaticos:

1- Tragédia: relacionada a direcdo vertical. Pensando na leitura proposta por
Leloup, quando o homem esta na posi¢cdo vertical ele tem os pés conectados a
Terra ¢ a cabeca, em direcdo ao céu, simbolizando a sua conexao com o divino. A
posi¢dao vertical conduz o homem a Deus. Esta posi¢ado também indica certa
imobilidade mas, a qualquer momento, o deslocamento pode acontecer. Na
encenagao da tragédia de Romeu e Julieta do Grupo Galpao, as pernas de pau como
extensdo do corpo dos atores, enfatizam esse cardter tragico: os amantes
estdo nas alturas, mas sempre na eminéncia da queda.

2- Melodrama: relacionada a diagonal, por seu cardter sentimental e lirico. A
direcdo diagonal ¢ considerada mais dindmica do que a vertical, e potencialmente
mais instavel e carregada de maior movimento visual. Em movimento pode oscilar

do alto para os lados opostos, sugerindo uma queda menos abrupta do que a queda

* Culmina no processo dos vetores chamado dire¢des 6sseas mapeado em oito vetores de forga
distribuidos ao longo do corpo.

* Trabalho de diregdes Osseas mapeado em oito vetores de forga distribuidos ao longo do corpo
para a percepg¢ao das forgas opostas que colocam o corpo em equilibrio
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da posigdo vertical.

3- Commedia dell’arte ou clown: relacionada a posi¢ao horizontal. A dire¢cdo
horizontal ¢ percebida como posicdo deitada, dando ideia de sono, preguiga,
imobilidade e auséncia de movimento que, quando ganha movimento, pode ir de
uma extremidade a outra, num embate frontal, num jogo de vai e vem que, que se
da na esfera terrena, entre homens.

Para Lecoq todos os movimentos realizados no espago, independente do
grau de complexidade, estdo inseridos nessas dimensdes dramaticas. (O jogo das
dire¢des e oposigdes € um recurso muito bem explorado na encenagdo de Romeu e
Julieta do Grupo Galpao, tanto pela verticalidade das pernas de pau que sugerem o
tragico e, nos momentos mais liricos da encenacdo, ganha a diagonal, quanto na
horizontalidade trabalhada nos personagens mais comicos, com referencia circense.
E o desenho que corpos realizam no espago que estrutura toda a encenagdo de
Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!)

O trabalho de oposi¢des permite a percepcao do eixo global, que ¢ “a
integragdo do corpo com a gravidade na conquista do equilibrio, (...) em sua
totalidade e a inter-relacdo de todas as suas partes.” Para ativar a resisténcia’® do
corpo, Jussara Miller sugere que o trabalho empreendido se inicie no chao,
ganhe a parede, posteriormente a relagdo com o outro, € se expanda para o espago,
sempre por meio da oposicdo como geradora do movimento, um dos principios da
técnica Klauss Vianna, ja que o movimento de forgas opostas ¢ imanente ao corpo,
esteja ele em repouso ou em movimento.

E interessante observar, a partir desse movimento do corpo, o movimento da
linguagem. Se no corpo, mesmo parado, existe essa oposi¢cao de forgas, a
linguagem também ndo estd isenta deste movimento. Embora a linguagem seja
caracterizada por um discurso logico, nada ¢ fixo, e como observa Viviane Mosé, o
discurso nao foge da instabilidade afetiva, das imagens e sensacdes que
caracterizam o ser humano, do seu caos constitutivo que pode ser colocado na
seguinte questdo: vou nascer, vou morrer, para onde eu vou? Segundo Mosé,

esta instabilidade da vida ndo pode estar afastada da linguagem.

46 . A . .. , A

Miller sugere alternar soltura com resisténcia. O objetivo ¢ o aumento do tonus muscular,
maior prontidao e forg¢a de sustentacdo do corpo em sua unidade, possibilitando assim, melhor
definicdo dos movimentos realizados.
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PRATICA

3.1 — Abertura das articulacoes do corpo

- Pés paralelos. Movimento de rotacdo de cada articulagdo do corpo em um
sentido e no sentido contrario. Massagear o maxilar, passar a lingua entre
dentes e labios num sentido e no sentido contrario. Flexibilizar labios e lingua.
Movimentar todas as articulagdes num constante espreguigar. Respirar e desfazer.
- O professor joga uma bolinha para cada aluno que quando a recebe diz o seu
nome em voz alta.

- Massagear um lado do corpo com as maos. Sensibilizar o pé e a mao, do lado
massageado, com a bolinha.

- De pé. Colocar a bolinha do lado massageado sob a axila. Pressiona-la,
estreitando o contato ao maximo, e depois suavizar o contato. Este trabalho
promove a abertura da articulagao.

- Deslocar-se pelo espago com a bolinha debaixo do brago mantendo o corpo
relaxado, sem tensdo.

- Fazer o mesmo para o outro lado.

3.2 — Ganhando o espaco a partir do chao pelos apoios do corpo

- Deitar de costas no chdo. Perceber o corpo, as partes que encostam no chao e
os apoios. Respirar. Desfazer as tensoes.

- Comecar a movimentar o corpo lentamente, percebendo e se deslocando sobre
os apoios para mudar de nivel. Expandir o movimento pesquisando o
deslocamento sobre os apoios.

- Escolher trés apoios como base de sustentacdo para trabalhar o deslocamento
e a passagem de um nivel a outro. Ex: maos, costas, pés.

- Dois grupos: A mesma pesquisa anterior. Um grupo observa o outro no
deslocamento dos apoios. A,passagem deve fluir na mudanga de um nivel a outro.
- Musica. Todo o grupo de pé. Percepcdo do espago: trazer a sensacao do
ar, do vento, para o movimento.

- Roda. Todos fecham os olhos e percebem a sensagdo do corpo. Respirar. Desfazer.
Abrir os olhos.

Observacao: O trabalho de chao, no nivel baixo (de percepcdo dos pontos de
contato corpo, da base, dos apoios) proporciona a maior percepcao corporal

quando o corpo ganha o espaco.
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3.3 — Sensibilizacao da pele e deslocamento

- Deitar de costas no chdo. Perceber o corpo, as partes que encostam no chao e os
apoios. Respirar. Desfazer as tensdes. Perceber a temperatura do chdo, do corpo e do
espaco. Perceber o tecido da roupa em contato com a pele.

- Movimentar o corpo, percebendo e se deslocando sobre os apoios para mudar de
nivel. Realizar uma pesquisa de movimentar o corpo a partir da sensagdo da roupa: a
sensacdo do contato com a roupa ¢ que conduz o movimento. Perceber as dobras
da roupa, as dobras do corpo. Explorar as dobras do corpo no movimento: a roupa
provoca o movimento — experimentar — importante ¢ que o tecido pele perceba o
tecido roupa: sensibilizagdo e percepcao.

- Roda. Todos fecham os olhos e percebem a sensagdo da pele e da roupa. Respirar.

Desfazer. Abrir os olhos.

3.4 — Equilibrio e percepcio das forcas opostas

- Transferéncia do peso do corpo sobre os pés: pés paralelos e sem dobrar a coluna,
como se o corpo fosse um unico bloco, deslocar o peso para a frente dos pés e
sustentar o corpo nesta posi¢ao, mantendo o olhar para frente. O mesmo para a
lateral direita, lateral esquerda, para trés e para frente. Retornar ao centro percebendo a
distribuicao do peso nas diferentes posicoes e o equilibrio de forgas necessario para se
sustentar em cada uma delas. Girar o corpo passando por todos os pontos em um
sentido, e no sentido inverso. Perceber como o peso se distribui no deslocamento do
corpo. Perceber o eixo e distribuir o peso do corpo sobre os dois pés. Respirar e
desfazer.

- Roda: Pés paralelos. Com os cotovelos dobrados, juntar as palmas das maos com as
palmas das maos dos que estiverem ao lado. Todo o grupo pressiona as palmas das
maos dos colegas deslocando o peso do corpo para frente, como um bloco, indo e
retornando em conjunto. Obs. No deslocamento, a pressdo ¢ exercida por todo o
corpo € nao apenas pelos bragos. Ir e voltar sem dobrar a coluna para frente, mas
mantendo o corpo como um unico bloco. No eixo, fechar os olhos, perceber o corpo,
respirar ¢ desfazer.

- Duplas: um de frente para o outro. Um com uma perna a frente e outra atrds em
sentido contrario a do colega. Um pressiona as palmas das maos do outro, mantendo

um equilibrio entre os dois corpos. Em algum momento, um dos dois avanga e o outro
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cede, acompanhando o movimento, mas mantendo a pressdo contraria das maos e

dosando a forca necessaria para o deslocamento. O jogo se estabelece entre a

dupla, que se desloca pelo espaco. Obs. A dupla esta em oposi¢dao, mas junta no jogo.

No eixo, fechar os olhos, perceber o corpo, abrir os olhos, respirar e desfazer.

- Trio: Uma pessoa entre duas. As duas de fora, colocam os pés um a frente do outro

para sustentar a do meio que, mantendo os pés unidos inicia 0 movimento deslocando

o peso do corpo para frente ou para trds e posteriormente ¢ conduzida pelas que

estdo fora. A posicdo do meio ¢ revezada entre os participantes.

- Roda: 0 mesmo jogo anterior, com uma pessoa ao centro ¢ as demais ao redor.

A

posi¢ao do meio € revezada entre os participantes. Apos todo o grupo passar pela

posi¢ao do meio, retomar a roda, fechar os olhos, perceber o corpo. Abrir os olhos,

respirar ¢ desfazer.

3.5 -Claps

- Forma-se uma roda. O peso do corpo deve estar distribuido nos dois pés
e, a todo momento, mantendo contato com o chao. Os joelhos sdo como molas,
nao estdo rigidos, nem muito flexionados.

- Uma pessoa inicia o jogo, virando o tronco para a pessoa que estd a sua
esquerda, olhando nos seus olhos e passando uma palma para ela, que ¢,
sucessivamente, passada de pessoa a pessoa até retornar a primeira. E importante
que o grupo encontre um tempo comum na passagem das palmas para que o jogo
ganhe fluxo e ritmo. Quando a palma chegar a pessoa que iniciou o jogo ela
deve retornar no sentido contrario. Encontrado o ritmo apos a ida e a volta,
passar a palma para uma pessoa em qualquer direcdo. E importante olhar nos
olhos e direcionar a palma para a pessoa que a recebe, mantendo o fluxo do jogo.

- Estabelecida uma conexao entre o grupo, o jogo pode sair da roda para o espago.
- O grupo continua caminhando no espago, sem cessar o0 movimento ¢ mantendo o
mesmo ritmo no caminhar. Em unissono, pode mudar a velocidade, acelerando
ou desacelerando. Em algum momento o grupo deve parar ao mesmo tempo e
depois retomar a caminhada até formar uma roda. Fechar os olhos, perceber o

corpo, abrir os olhos, respirar e desfazer.
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3.14-AVO0Z

Cada corpo tem caracteristicas muito proprias, definidas por sua anatomia,
estoria de vida, e o trabalho realizado sobre si mesmo. Como extensdo do corpo, a
materialidade da voz, também tem a sua particularidade: cada voz tem o seu som,
timbre e textura. Se o corpo produz sons que lhe sdo inerentes (como o batimento
cardiaco, estalar dos ossos, entre outros), a voz € o seu som mais complexo, que pode

ser trabalhado e potencializado.

Para o diretor Eugénio Barba, pensar na voz ¢ pensar no corpo, assim
como pensar na agao fisica ¢ também acionar o mental, ja que tudo esta interligado e
interagindo. Uma voz com tonicidade e poténcia, depende de um corpo flexivel,
liberto de tensdes, que respire plenamente: a respiragdo ¢ a base para uma boa
emissao vocal. Como observado por Alexander e Leloup, os processos fisicos,
mentais € emocionais estdo conectados, e toda e qualquer prevengdo ou eliminagao
de um problema esta fundado na unidade indivisivel do organismo, o que inclui a

VOZ.

O estado emocional e a tensdo fisica, em especial a tensdo excessiva nos
maxilares, ¢ um dos principais fatores de bloqueios na emissdo vocal: maxilares
relaxados permitem a abertura e a flexibilidade da boca, liberando os musculos da
garganta, propiciando uma melhor dic¢do e projecdo. A flexibilizagdo dos orgaos
bucais sdo essenciais para uma boa articulagdo dos fonemas, que requer participagao

total dos 6rgaos articuladores: lingua, mandibula, palato, ldbios e bochecha.

A lingua € o principal 6rgdo da articulagdo, pois interfere na formacao das vogais
e consoantes: “orgado da palavra, ¢ considerada com a criadora do verbo, imbuida de
um poder de fecunda¢ao da mesma categoria da chuva, do sangue, do esperma, da
saliva (...) Saber controlar a lingua, para os bambaras e para os europeus, ter atingido
a idade do homem, ser dono de si mesmo.” (CHEVALIER/ GHEERBRANT; 1999:
551) Cerca de 90% dos problemas que envolvem a lingua sdo de tensdo: a retragao
constante da lingua causa o ressecamento da boca, ndo estimulando a producgdo de
saliva e interferindo consideravelmente na emissdo do som. Por outro lado, a
producao de saliva em excesso, revela falta de tonus na lingua. Quando ndo estd em
movimento, a lingua deve permanecer na posi¢do de repouso, ou seja, ao longo do

assoalho da boca, tocando os dentes inferiores.
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Quanto melhor, mais continua e periodica a
experiéncia prazerosa, mais fortalecida e mais
plena estara a fungdo da lingua. E do ser, que
também a isso veio. Ela tem a memoria de quais as
formas, os mecanismos que podem levar a
experienciar tais situagdes. Por isso é a estrutura
do corpo que mais estimula os impulsos de
materializar o que € prazeroso, a dar continuidade
a isso, a sempre renovar o interesse pelas
experiéncias da vida e prazer, e a se manter bem.
Na medicina oriental é uma estrutura que auxilia
no diagnostico dos varios sistemas do corpo, pois
reflete a condi¢do energética dos 6rgdos e informa
sobre o equilibrio da saude corporal. O espago
interno da boca estd em equilibrio quando
apresenta a forma de uma parabola e permite o
contato da lingua com o palato quando em repouso
na boca. (VILELA; SANTOS; 2010: 179)

Tensionada, a lingua costuma ficar colado no céu da boca, o palato. O
palato, que se divide em duas partes, também tem funcdo fundamental: o palato
duro esta envolvido com a proje¢do da voz e o palato mole (tivula, conhecida como
campainha) com a formacdo de sons orais e nasais. Como o som ¢ formado por
ondas que s6 se propagam em linha reta, ¢ importante que o palato duro esteja
aliado a uma boa postura da cabega. As narinas sdo responsaveis pela ressonancia
nasal, mas o som nasal s6 € emitido com a permissao do palato mole (a tivula). Para
emitir esses sons nasais, a uvula desce e para emitir os sons orais, a uvula sobe.
O excesso ou a falta de nasalidade uvula desce e para emitir os sons orais
podem representar sérios problemas de voz, afastando-se da normalidade e

modificando o som original que deveria ser produzido. Como ja dito, além da

estrutura fisica, a potencia vocal, depende do trabalho global do corpo:

. Liberac¢ao das tensoes
. Capacidade respiratoria

Soltura e flexibilizagcao dos 6rgaos bucais
. Aquecimento e proje¢ao vocal

. Desaquecimento vocal
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PRATICA

4.1 - Desfazer as tensoes pela respiracio

- Deitar com as costas no chao mantendo os olhos abertos, as pernas dobradas e os
pés paralelos sobre o chao, abertos na direcdo do quadril.

- Colocar um livro sob a cabega para manter a coluna cervical alongada de
forma que seja tranquilo deglutir a saliva.

- Colocar as maos sobre o peito com os bragos dobrados na altura do ombro.

- Respirar percebendo o corpo e os movimentos involuntarios habituais que criam
a tensdo. Desfazer as tensdes por meio da respiragao.

- Soltar um som e perceber se héd tensdo desnecessaria em alguma parte do corpo
na hora de emitir o som. Relaxar para emitir o som sem tensao.

- Espreguicar todo corpo: de barriga para cima, lateralmente, de barriga para
baixo, mantendo o contato com o chao.

- Virar de lado, pelo o chao, ir fechando o corpo na posicao fetal e respirar.
Retornar a posi¢do anterior, com as costas em contato com o chao abrindo o corpo,
bracos e pernas, expandindo o corpo como uma estrela. Fechar o corpo na posi¢ao
fetal para o lado oposto. Apoiar as maos no chdo e ir para a posicao sentada

desenrolando a coluna. A cabeca ¢ a tltima a chegar.

4.2 — Percepcao da Respiracio

- De pé, pés paralelos, bracos ao longo do corpo. Suspender os bragos até as laterais
dos ombros, inspirando, percebendo o ar entrando e expandindo a regido
abdominal, intercostal e peitoral. A inspiracdo deve durar o tempo de subida dos
bracos. Com os bracos estendidos, fazer uma pausa com o corpo cheio de ar. Descer
os bragos expirando, esvaziando o corpo no sentido contrario da inspiragao e fazer
uma pausa com o corpo sem ar. Repetir o movimento mais duas vezes.

- Relaxar a cabecga para trés inspirando e para frente expirando

- Virar o rosto para o lado esquerdo inspirando e retornar expirando. O mesmo para
o lado direito.

- Inspirar e descer a cabega para o ombro esquerdo expirando. O mesmo para o lado
direito.

- Rotagao da cabeca, inspirando e expirando suavemente.

- Inspirar levando os ombros até as orelhas, reter o ar por alguns segundos e soltar
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a musculatura junto a respiragao.

- Inspirar — pausa — sopro suave

- Inspirar — pausa — sopro com pressao

- Respiracdo com a finalidade de desobstruir as vias respiratorias: inspirar
profundamente por uma das fossas nasais, reter o ar durante longa pausa; expirar
muito lentamente pela outra narina, repetindo o exercicio e alternando
sucessivamente as fossas nasais para inspiracdo € para expiragdo; para facilitar,
comprimir o conduto esquerdo com o polegar e o direito com o anular.

- Inspirar — pausa — expirar emitindo um som de alivio. Ex: Ah

Obs. Nao € necessario fazer todos. Escolher alguns e fazer.

4.3 - Soltura da Mandibula

- Bocejar: o bocejo relaxa a musculatura do rosto e as cordas vocais.
- Massagear o maxilar com as pontas dos deddes.
- Abrir e fechar a boca lentamente com a lingua relaxada.

- Passar a lingua entre os dentes e os labios num sentido e no sentido contrario.
4.4 - Flexibilizacao e tonus dos Labios

- Abrir e fechar rapidamente os labios com os dentes cerrados (5X)

- Vibrar os labios

- Pressionar os labios, um contra o outro e emitir seguidas vezes o som da
consoante P e depois emitindo o som: Pa - Pe - Pi- P6 - Pu

- Juntar os labios num bico e estica-los com a boca semi-aberta

- Jogar beijinhos

- Dizer repetidas vezes as vogais iu — iu — iu

4.5 - Flexibilizacao e tonus da Lingua

- Girar a lingua em volta dos dentes com a boca fechada

- Colocar a lingua em posi¢do normal, no assoalho da boca e estird-la para fora da
boca

- Movimento de baixo para cima com a lingua para fora da boca
- Movimento da lingua de um canto a outro do labio

- Passar a lingua nos labios lentamente

- Passar a lingua no céu da boca de frente para tras
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- Girar a lingua em volta dos dentes com a boca fechada

- Colocar a lingua para fora e sugé-la rapidamente

4.6 —Palato
- Bocejar bem lentamente para sentir as estruturas

- Dizer bem lentamente: gong — gong — gong — gong

4.7 - Sustentacao do ar, aquecimento, emissao e projeciao Vocal
- Bocejar

[TPRIR

- Inspirar, pausar, soltar o som em “s”: além de limpar as cordas vocais, a emissao
em “s” continuo permite trabalhar a sustentacdo do ar

- Inspirar, pausar, soltaro somems s s-f f f-x x x cortado

- Inspirar — pausa: Si—Fu— Xi—Pa

- Viobragao em Br br br (cortado) / Brrrrr (prolongado)

- Vibragao em rrrr, fazendo curva ascendente e uma curva descendente

- Humming: sorrir com os labios fechados (para a abertura interna) e os maxilares
afastados. Emitir o som da consoante “m”, gemendo e projetando o som nas
caixas de ressonancia do rosto. Fazer o mesmo mastigando com a boca fechada e,

posteriormente com a boca aberta, movimentando a lingua.

- Emitir o som nasal: MOM — MOM- MOM

4.8 — Desaquecimento vocal

- Bocejar lentamente

- Emitir suavemente o som: yam — yam — yam

- Vibrar os labios emitindo um som de “brrrrr” descendente

- Exercicios de mastigacao sonorizada com a boca fechada

- Colocar a lingua parada no assoalho da boca durante 10 segundos

- Movimentar a ponta da lingua em volta dos labios no sentido circular da direita para

a esquerda e da esquerda para a direita e deglutir a saliva

4.9 - Percep¢ao do corpo e emissao vocal
- Deitar com as costas no chao, mantendo os olhos abertos, as pernas dobradas abertas
na largura do quadril com os pés paralelos sobre o chdo. Colocar um livro sob a

cabeca para evitar a declinacdo da cabega para trds e que seja tranquilo engolir.
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Colocar as maos sobre o peito com os bragos dobrados na altura do ombro.

- Respirar percebendo o corpo. Perceber os movimentos involuntarios habituais que
criam a tensao e procurar desfazé-los na respiragao.

- Emitir um som. Perceber se ha tensdao desnecessaria em alguma parte do corpo na
hora de emitir o som. Relaxar para emitir o som sem tensao.

- Fazer o0 mesmo com uma frase do texto. Caso haja alguma tensdo, desfazé-la na
respiragao.

- Perceber como cada frase dita repercute no corpo: qual a sensagdo fisica e quais as

imagens que vém a tona. Respirar e desfazer antes de emitir a proxima frase.

Obs. As frases vao sendo gradativamente aumentadas até que se diga todo o texto.
Uma segunda etapa do trabalho consiste em, memorizado o texto, cada qual dizer as
suas falas, sem interpretar, mas prestando atencdo a sua voz e as sensagdes fisicas ao
emitir o texto. Apos a fala, desfazer com a respiragdo e prestar atengdo a fala do outro.

Variagdo: fazer o mesmo de olhos fechados para despertar outro sentido.

- De pé, perceber a coluna. Lembrar que a cabeca € sustentada pela coluna e nao pela
musculatura do pescogo. Liberar a tensdo do pescogo com rotacdo da cabega para
um lado e para o outro. Massagear com os dedos a musculatura da cervical e o
maxilar: dizer o texto, prestando atencdo a mobilidade da cabeca sobre a coluna.
Dizer o texto, parar, sentir o corpo e o peso do corpo. Bocejar para liberar o espago
entre os ultimos dentes. Abrir e fechar a boca lentamente. Andar e dizer o texto

relaxadamente, sem tensao.

4.10 - Base. Articula¢do. Aquecimento. Claps e texto.

- Formagdo em roda. Com a bolinha, massagear cada um dos pés de das maos.
Perceber a base e distribuir o peso sobre os dois pés.

- Mobilizar cada uma das articulagdes separadamente, girando para um lado e para o
outro, respirando e desfazendo a cada movimento realizado.

- Mobilizar todas as articulagdes ao mesmo tempo, espreguicando o corpo e emitindo
sons que o corpo sentir vontade de realizar, por impulso. Sair da roda e ganhar o
espaco, se movimentando no espreguicgar e emitindo sons que tiver vontade.

- Retornar a roda. Fazer uma rodada de claps. Ganhar o espaco mantendo o

jogo.
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Obs: lembrar de olhar nos olhos do outro. A um sinal dado pelo professor retornar

a roda.

- Roda. Manter o jogo, acrescentando uma frase do texto apds a palma. Ganhar o

espago mantendo o jogo.

4.11- Percepcio do espaco interno, da caixa de ressoniancia e das costas.

Soltura, aquecimento, sustentacio do ar e amplitude vocal.

- Roda. Base: perceber se o peso do corpo esta distribuido sobre os dois pés. Soltar
a tensao do maxilar massageando-o. Sorrir: o sorriso antes de abrir a boca, abre o
espaco interno, abrir a boca e bocejar. Passar a lingua entre labios e dentes de para
um lado e para o outro. Varrer o céu da boca com a lingua (dos dentes para dentro)
para lubrificar e flexibilizar a laringe.
- Inspirar e soltar o som em s para limpar e aquecer as cordas vocais. Relaxar o
corpo. Perceber o peso do corpo. Inspirar novamente, soltar o som em s e ir
aumentando progressivamente o tempo de soltar para trabalhar a sustentag¢do do ar.
- Sorrir para abrir o espago interno. Inspirar, mantendo dentes inferiores e
superiores ligeiramente separados. Fazer o “humming” (som do m gemendo)
pensando nas caixas de ressonancia do rosto: as caixas de ressonancia do rosto sio
ocas, por isso, muito acusticas. Fazer o mesmo movimentando os labios e a lingua:
“humming” mastigado. Parar, desfazer na respiracado, reiniciar.
- Dizer o texto caminhando para traz para minimizar a tensdo da coluna cervical,
ganhar as costas e perder o vicio habitual do corpo de avancar com a cabeca para
frente.
Obs. Caminhar para tras, desfaz o habito e imprime outra sensacao e percepcao ao

corpo. E importante fazer, neutralizar e desfazer.

4.12 -Imagem da palavra

- Emitir uma palavra do texto com o impulso fisico que a palavra suscita e repetir
muitas vezes, brincando com a velocidade, as nuances, a altura, aumentando a
intensidade e o movimento e posteriormente, diminuindo. Ao final, desfazer na

respiragao.
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Obs: esta proposta foi por mim vivenciada na oficina do ator em Shakespeare com
o diretor e professor Paul Heritage. O objetivo € que a palavra ganhe materialidade
no corpo do ator pelo impulso que provoca. As etapas posteriores foram por mim

desenvolvidas a partir desta primeira proposta.

- Fazer o mesmo para cada frase do texto, independente do contexto da cena.

- Primeiro momento: Dois alunos-atores leem uma cena com dois personagens e
outros dois realizam a acdo, deixando que a fala impulsione o movimento do corpo.
Por exemplo: Dois alunos-atores se colocam, lado a lado, voltados para a plateia
entre dois outros que leem a cena. Enquanto eles leem, os outros dois realizam
movimentos por impulso, individualmente, sem contracenar. Entre uma frase e
outra, os alunos que leem devem dar um tempo, para os dois que se movimentam,
pausem e esvaziem com a respiracdo. Segundo momento: enquanto a dupla 1€ a
cena, os outros dois contracenam, agindo por impulso, a partir da escuta. (A leitura
deve ter momentos de pausa combinados previamente por quem 1€ para que os
alunos atores esvaziem) Terceiro momento: os alunos atores que leem saem de
cena. Os outros dois permanecem. Deitam no chao, lado a lado, com um livro sob
a cabega para evitar a declinagdo da cabega para tras e de forma que seja tranquilo
engolir a saliva. Colocam as maos sobre o peito com os bracos dobrados na altura
do ombro, pernas dobradas abertas na largura do quadril com os pés paralelos
sobre o chdo, olhos fechados. A cena ¢ trabalhada nesta posicdo e olhos
fechados: cada um deve dizer a sua fala percebendo os impulsos do corpo, desfazer
na respiragdo, escutar a fala do outro, percebendo os impulsos do corpo enquanto
escuta, para entdo, movido pela escuta, dizer o seu texto. Quarto momento: Fazer

o mesmo de pé. Quinto momento: experimentar a cena no espaco.

3.2 — As referéncias de Romeu e Julieta para a encenacio de Balinha, 0 mais doce

espetaculo da Terra!

Tendo abordado a escuta do corpo — a sua materialidade, desde a estrutura
Ossea até a pele — para a abertura a escuta do outro e a relagdo dos corpos no
espaco, pretende-se, no presente capitulo, abordar a concepcao cénica de Balinha,
o mais doce espetdculo da Terra!

O processo empreendido na encenacao de Balinha, o mais doce espetaculo

da Terra! busca potencializar o corpo e a relacdo entre os corpos no espaco,
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tendo como referéncia a tessitura da palavra com o corpo, empreendida por
Gabriel Vilella na encenacao de Romeu e Julieta do Grupo Galpao.

O trabalho empreendido por Villela com os atores em Romeu e Julieta, se
funda no processo do diretor Peter Brook, na montagem de Sonho de Uma Noite
de Verdo. O diretor Gabriel Villela tece a palavra ao corpo, fazendo a palavra
ganhar materialidade no corpo do ator: o trapézio utilizado por Brook para
conferir impulso, vibracdo e movimento as palavras nos corpos dos atores ¢&,
recriado por Villela no exercicio da pinguela. O exercicio da pinguela consiste em
gerar nos corpos dos atores a permanente instabilidade e a constante busca de
equilibrio e, no jogo de opostos, imbuir o corpo € a voz do perigo eminente,
trazendo a sensagdo da precipitacdo e o estado necessario a representacao.

O processo empreendido na encenacao de Balinha, o mais doce espetaculo
da Terra! que se funda na tessitura da palavra e do corpo, leva em conta as
possibilidades dos alunos-atores e as condigdes do espaco fisico da sala de aula. O
objetivo € que os alunos absorvam organica e fisicamente o texto dramatico, ndo
se limitando a decoré-lo e reproduzi-lo mecanicamente, como muitas vezes se vé
em encenacdes realizadas nas escolas, e at¢ mesmo em grupos amadores e
profissionais. Investindo e acreditando nas palavras de Brook, de que o ator deve
ter um ouvido voltado para dentro e outro para fora, investe-se na escuta de si,
para que, abertos os sentidos, o corpo respire, a troca acontega, 0 jogo se instaure,
e 0 texto emane como energia motriz da agdo, pulsando vivo nos corpos em cena.
Quando isto acontece, os atores captam os sentidos do espectador e a escuta se
amplia para a plateia.

Nas leituras de textos dramaticos realizadas ao longo dos anos nas escolas,
observo que os alunos ficam mais focados na propria performance do que na
escuta do outro. Esta falta de escuta, na maioria das vezes, se da por auto-
exigéncia, nervosismo, timidez, dispersdo, e acaba resultando na aceleracdo da
fala, no baixo volume de voz, na interrupcao na fala do colega, e em atropelos no
texto.

Diante disto, a leitura ¢ retomada com o objetivo de que, ao invés de
se preocupar com a propria performance, o estudante fique atento a voz de quem
1€, para que, tendo a fala do outro como estimulo, emita a sua voz num jogo de
acio e reagdo. E interessante observar como esta proposi¢io provoca a

transferéncia de foco de si para o outro e eleva o nivel de atencdo do grupo: o
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estudante acaba por ndo se preocupar tanto em “acertar” ou “ler bem”, comega a
interagir e os atropelos diminuem. Ha entdo, uma maior propensdo de se instaurar
uma atmosfera de cumplicidade em que se sentem mais a vontade para arriscar,
cada qual, dentro de suas possibilidades.

Embora pareca um tanto 6bvio, colocado como proposta aos alunos, este
estimulo promove mudangas perceptiveis: € a partir da escuta que a leitura se
desenrola. O objetivo € que, a partir desta abertura ao outro, os estudantes tateiem
o texto e se permitam brincar, despretensiosamente, com os personagens da estoria
que, no texto se revela.

Como num jogo de bola, vocé tem que receber a bola
para jogar, isto é, reagir. Se reagir antes de recebé-la,
perdera a bola e o sentido do jogo, que é “jogar” de volta

para o adversario, pois o jogo pressupde relagdo.
(LECOQ; 2001:169).

Na leitura, este jogo se dd no cruzamento de vozes que, mesmo de
uma primeira vez, ja imprime um corpo sonoro no espaco, camadas de nuances e
significados. Para que o jogo aconteca, a escuta ¢ imprescindivel na relagdo com o
outro.

A proposta entdo ¢ tecer corpo e palavra, a partir da escuta do texto, de
si, ¢ do outro, neste jogo de conexdes que se estabelece e se materializa no corpo,
na relagdo, ¢ no desenho dos corpos no espago: foi isso que estruturou toda a
encenagdo de Balinha, o mais doce espetdculo da Terra!

O jogo das direcdes e oposicdes, muito bem explorado por Villela na
encenacao de Romeu e Julieta do Grupo Galpao, foi uma forte referéncia na
concepeado do desenho cénico de Balinha, o mais doce espetdculo da Terra!

Em Romeu e Julieta, a verticalidade (Lecoq) das pernas de pau ratifica o
amor dos jovens, que se encontram literalmente nas alturas, mas alude também a
iminente tragédia ja que, a qualquer momento, tudo pode ruir e desabar,
revelando a vulnerabilidade e instabilidade dos relacionamentos, da vida, e¢ a
tragica condicdo humana. Nos momentos mais liricos, em que o0s jovens
revelam o seu amor, os corpos pendem um em direcao ao outro, e a verticalidade
das pernas de pau ganha diagonal: Romeu inclina o seu corpo em dire¢do a Julieta,
que resiste, antes de saber as suas verdadeiras inteng¢des, no jogo de atragdo e
repulsdo, se afastando e se aproximando de Romeu. Neste lirico vai e vem, Julieta

acaba por ceder ao apelo amoroso, inclinando o seu corpo em dire¢ao ao do
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amante, ¢ a diagonal se desenha.

A horizontalidade ganha a cena nos momentos mais leves da estoria,
principalmente na presenca dos personagens da ama e do Merccucio que, por
meio do jogo de empurra e puxa dos corpos, revelam a comicidade e o palhago
que instaura o riso e, entre o tragico € o comico, desenham a polaridade humana e
da vida.

Para abordar o jogo das diregdes e oposicdes na encenagao de Balinha, o
mais doce espetdculo da Terra!, segue um breve enredo da peca.

Toda a acdo acontece na pacata cidade de Borord, onde vivem os irmaos
Balinha e Ed, que sdo introduzidos por Polauto, o narrador. Balinha ¢ uma
doceira de mao cheia e Ed, um cientista muito divertido que trabalha na criacao
da maquina do tempo. A trama se desenrola com a chegada de Polichinelo,
talentoso poeta e melhor amigo de infancia dos dois irmdos, que apos longa
auséncia retorna a sua Terra natal, no intuito de publicar a sua obra. O reencontro
de Polichinelo e Balinha reascende um amor de infancia, mas ele estd de
casamento marcado com Liza, uma estrangeira de sotaque carregado e compulsiva
por compras. Enquanto isso, a misteriosa Perfidia, que a tudo observa, deseja
roubar o precioso livro de receitas de Balinha e tomar o seu lugar como a melhor
doceira da cidade de Bororo.

Como o foco da encenacdo de Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!,
¢ a tessitura entre corpo € voz, a proposta ¢ que o desenho cénico acontega a partir
do jogo que se estabelece na relagdo entre os atores. A auséncia de cenario ¢ uma
escolha, para que o espago ganhe vida na materialidade dos corpos que interagem
em cena. A proposta, inspirada em Peter Brook (1999) pretende valorizar as
relagdes humanas sem submeter a encenacao a unidade de lugar e de tempo, tendo
como premissa a afirmagdo de que “como uma area vazia ndo conta uma estoria, a
imaginagdo, a aten¢do, € os processos mentais de cada espectador ficam livres e
desimpedidos.” (BROOK; 1999: 22). Tanto os figurinos, como os aderecos, a
iluminagao e a musica ai estdo para reiterar esta escolha.

O desenho da encenagdo se da nas agdes dos corpos dos atores no espago e,
no que se refere ao jogo das diregdes e oposicdes na encenacdo de Balinha, o
mais doce espetaculo da Terra! pode-se dizer que: nos momentos de maior
comicidade, a horizontalidade prevalece, quando os desejos se contrapdem no

jogo de empurra e puxa dos atores. Isto também se da nas quebras que, de
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subito, levam o corpo de um nivel a outro sem transi¢do, € nas pausas, que
potencializam a comicidade, tanto nos corpos, como na agdo realizada. Isto se da,
principalmente nas cenas entre Balinha e o seu irmdo Ed; nas cenas entre Ed e
Liza, personagens comicos da estoria, dupla que contrapdem o lirismo de
Balinha e Polichinelo; e na cena do restaurante exotico: os gestos do garcom e
de suas agdes fazem um contraponto com o lirismo da cena, que € sublinhada pela
musica ao vivo executada pelo ator que representa Polichinelo.

Nas cenas mais liricas, em que Polichinelo declama os seus poemas ao
editor Aspargus, assim como a cena em que Balinha e Polichinelo revelam o seu
amor um ao outro, os corpos tendem a buscar a diagonal.

J& nas cenas de maior dramaticidade, h& um jogo entre o movimento
e a auséncia de movimento quando, por exemplo, no climax da peca, Polichinelo
cai fulminante ao comer o doce envenenado por Perfidia: a horizontalidade de seu
corpo paralisado se contrapde a movimentacdo dos personagens na tentativa de
trazé-lo de volta a vida, sublinhando a dramaticidade da cena, que vai ao
tragicoOmico, € que se imprime tanto na voz como na agao e reagao dos atores.

Como ja visto, a horizontal ¢ tida como uma posi¢ao estatica, pois
sugere imobilidade; a vertical indica menos imobilidade, pois tende a instabilizar-
se; ja as diagonais, as curvas e espirais sao potencialmente mais instaveis, por isso,
imbuidas de maior movimento visual e consideradas dinamicas. O poema Cronica
de Mario Quintana, sobre a morte do trapezista René Bugler, faz essa tessitura

entre a palavra e a imagem que se desenha no espago:

A pantera ¢é uma curva em movimento: vai-se
desenrolando como um desenho mas a sua harmonia ¢
linear como a figura que, na sucessdo de um friso, repete-
se, como o andante ritmo de um verso num poema...

O trapezista entanto, ndo quer a pauta de uma corda unica

e a curva de seu vOo traga geometrias no espago, vai ¢
volta, mergulha, sobe, entrelaga-se
como se brincasse consigo mesma.

S6 ndo se brinca com a imperfeicdo das coisas... € a tua
danga aérea, 6 pobre René Bugler, interrompeu-se:
tombaste, da altura de 10 metros, os bragos abertos em
cruz ¢ a maravilhosa curva que tragavas

imobilizada de subito num corpo inerte.

Sim, tu estas, agora, na reta horizontalidade da morte. A
morte odeia as curvas, a morte € reta
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Como uma boca fechada.

Tenho até remorsos de fazer-te um poema... O poema
- 0 poema da tua vida

esta apenas nisto, nestas simples palavras:
“René Bugler, trapezista,

Morto aos 22 anos

No exercicio da sua arte”.

Assim como Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! o poema Cronica
se refere a um fato real: a morte de um trapezista que cai da altura de 10 metros ao
fazer acrobacias num mastro que se quebra. O poema remete ao trapézio utilizado
por Brook, e ao exercicio da pinguela (em que os atores t€m que equilibrar os seus
corpos num mastro) utilizado por Gabriel Vilella na preparagao corporal dos
atores, evocando a sensacao da precipitacdo e da queda eminente. Como ja
observado, em Romeu e Julieta, tragédia da precipitacio’’, os acontecimentos se
sucedem com muita rapidez no desenrolar da estoria. Precipitar tem a ver com se
lancar de um lugar elevado ou de um precipicio: por isso as pernas de pau e a
ponta dos pés como que andando sobre uma corda bamba, como se, a todo o
momento, tudo estivesse a beira do abismo, remetendo a propria condigao humana.
O poema escrito por Quintana ¢ aqui transcrito para potencializar a cena
anteriormente descrita e para evidenciar essa relacdo dos corpos com o desenho
no espago e as imagens emanadas.

Apesar de Romeu e Julieta ser um espetaculo de rua, opta-se por realizar
Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!, num espaco fechado. A opcao se da
por uma concep¢do mais intimista da encenacdo, que tem misica ao vivo e
intervenc¢do sonora realizada, por um dos alunos, durante todo o espetaculo. Além
disso, a escola ndo dispde de recursos necessarios para uma encenacao ao ar livre,
como por exemplo, microfones de lapela. Como a encenacdo ¢ representada por
sete atores e um musico, opta-se pelo pequeno palco da sala de aula de teatro,
que dispde de palco e mesa de luz. O chdo em que os atores pisam ¢ formado
por quatro estruturas que ndo sao presas entre si, mas que unidas, formam um
pequeno palco. Pelo barulho que o palco faz com a movimentagdo dos atores, ha
que se aprender a pisar leve, para que a interferéncia sonora ndo comprometa a

cena. Outro problema ¢ que, na medida em que os atores vao encenando o palco

7 Precipitacdo: ato ou efeito de precipitar ou de precipitar; pressa irrefletida.
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vai se abrindo e eles tém que cuidar para que isso ndo aconteca. O que a principio
¢ visto como um problema vem agugar os sentidos dos atores, € como um deles
observa: “esse palco tem a ver com a precipitacao, a gente tem que estar focado no
momento presente, pois a qualquer momento, o palco pode abrir e a gente cair.”
Brincadeiras a parte, de tdo inseridos no processo, a conexdo do palco com a
proposta cénica foi por eles justificada.

A encenacao de Romeu e Julieta comega com uma explosdo de corpos
musicais irrompendo o espago: os atores adentram a cena, tocando instrumentos
com alegria, e dangando ao redor da Veraneio. Mal se vao, duas janelas se abrem
e, irrompendo cortinas vermelhas, duas atrizes cantam uma brincadeira com
minimos bonecos que aludem a Romeu e Julieta, protagonistas da historia.
Instaurada, a brincadeira ndo pode parar. Enquanto as meninas se divertem no
interior do carro em doce melodia, os meninos adentram o espago e, engrossando
a cantoria, armam o0 cerco a passos largos, numa roda que explode em corpos a
frente, nas laterais e acima da Veraneio. Como toda brincadeira tem briga,
Montequios e Capuletos se desafiam com pedagos de madeira transformados em
espingardas, armas de brinquedo, estilingue, ressoando tec tec, raatatatd. Em meio
a gritos, fumaca e confusdo, eis que surge, de baixa estatura e grande imponéncia,
o Shakespeare do sertdo: Diante de sua presenca, o mundo pausa. Siléncio. Ele
vem contar a sua historia, € uma pergunta paira no ar: “A vida ndo € um circo as
avessas? Nasce o teatro que crepita comecando. Nasce o homem na palma da mao
segurando a brasa tragica da precipitacdo.” No final da peca, diante dos corpos
mortos de Romeu e Julieta, o Shakespeare do sertdo, narrador da estoria, retoma a
questdo langada no ar... “A vida ndo € um circo as avessas?” Gira a roda, entram
0s atores, vivos-mortos, mortos-vivos, cantando ¢ dancando a louca danga da vida.

Romeu e Julieta se levantam, o mundo gira e a brincadeira recomecga.

Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! Também chega com musica.
Musica que nasce do siléncio, dando voz ao violdo que embala a cangdo inspirada
no amigo que se foi: “Onde anda o meu amor? Em que Terras estara? Criou asas e
voou, € nao mais retornara... Eu sem chao aqui estou, s6 me resta esta cancao, que
consola um coracdo, que j4 ndo bate, j& ndo chora, paralisado ficou, desde que
ele foi embora... Ah se um dia ele voltar, meu corpo inteiro ird sorrir, tanto
tanto que nem sei, sou capaz de explodir: em festa, em luzes, em cor... Pois ¢

‘9’

lindo o meu amor!”. Como em Romeu e Julieta, a figura do narrador, representada
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pelo personagem Polauto, apresenta a histéria a ser contada. E como o
Shakespeare do sertdo, também abre e fecha esta doce estoria: “Respeitdvel
publico, foi com imenso prazer, que apresentamos a vocés Balinha, o mais doce
espetaculo da Terra! Acompanhem-me, por gentileza, pois os conduzirei de volta
ao grandioso espetdculo da vida. Agradecemos a sua nobre presenca e desejamos
que a memoria de nossa doce historia delicie os seus coragdes e torne suas vidas
ainda mais belas!” E antes a musica, lirica declaragdo de amor na voz do
poeta, agora, em nova versdo, ¢ cantada e dancada com alegria por todos os
personagens da encenagdo, retomando a questdo que paira no ar: “Eu queria que
este momento jamais tivesse fim... Nao me iludo, ¢ s6 um sonho, fique aqui,
juntinho de mim. Quem sou eu? Quem ¢ vocé? De onde vim? Pra onde vou? O
que importa € agora, e agora ¢ infinito... E o que serd... ¢ indefinido... Nao se sabe
0 que serd, se sera, como serd... Mas se um dia eu for embora, pra nunca mais
voltar... Deixe que a minha memoria, suspenda um sorriso no ar... Quem sou eu,

quem ¢ vocé? De onde vim? Pra onde vou?”

Em Romeu e Julieta, assim como em Balinha, o mais doce espetaculo da
Terra! a musica, presente em toda a encenagdo, potencializa a dramaturgia e € um
forte elo de comunicacdo com o publico: acompanha a agdo dos atores, pontua
momentos da cena, revela os sentimentos das personagens, tece os elementos da
encenagdo e instaura a atmosfera desejada. A indumentaria e a caracterizacdo dos
personagens remetem ao circo, mais especificamente ao palhaco, metafora do
tragico e do comico no ser humano. As cores dos figurinos e da maquiagem sao
elementos ativadores das qualidades dos personagens, instaurando o ludico na

encenagao, a leveza e a brincadeira.

A encenacao de Balinha, o mais doce espetdculo da Terra! tecendo corpo e
palavra na criagcdo das personagens e de toda a materialidade cénica, assim como
em Romeu e Julieta, tece também a linguagem dramaética a poética, o tragico ao
comico, a tristeza a alegria, fazendo a partir de uma estéria tragicOmica, uma
reflexdo sobre a vida e a alegria de viver, apesar de. Afinal de contas, a vida nao

€ um circo as avessas? Quem sou eu? Quem ¢ vocé? De onde vim? Pra onde vou?
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3.3 — Sobre o processo de encenaciao

O processo de encenacdo de Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!
dura praticamente dois anos, de 2012 a 2013, at¢ que tudo se concretize, ¢ a
estréia aconteca em dezembro de 2013 no teatro do CEFET.

A principio, os ensaios se iniciam com os alunos que, tendo cursado teatro,
querem dar continuidade ao trabalho empreendido e realizar a encenacdo sem
vinculo disciplinar. Ao longo do processo, alguns dos alunos precisam sair, e para
que o trabalho ndo se perca, forma-se uma turma de teatro 2. O grupo, que a
principio resiste, acaba por acatar a proposta, visto ser a melhor opgao para dar
continuidade ao projeto. Ao longo de um semestre, o grupo de teatro une-se a
turma de teatro 2, as cenas sdo experimentadas, mas sem tempo suficiente de
amadurecimento para que a encenagdo aconteca. Findo o semestre os ensaios sao
retomados e dois elencos se formam com alunos de diferentes turmas e anos: Isis
Pessino e Beatriz Guedes revezam a personagem Balinha; Luisa Friecks e
Gabriella Santos, a Perfidia; Sabrina Lapa e Vivian Vecchi, a Liza; André Luiz faz
o Ed; Afonso Gongalves se reveza entre Aspargus € o gar¢com do restaurante
exotico. Ao longo do processo Lucas Calvet, que faz o personagem Polichinelo,
precisa sair do teatro, ¢ a solucdo encontrada ¢ que, Pedro Gomes, que faz o
narrador Polauto e € responsavel pela musica ao vivo, assuma este personagem
por participar do processo desde o principio. Pedro Eiras, aluno do primeiro ano €
convidado a fazer Polauto e Mateus Matias, para ser o musico do espetaculo.

Todo o trabalho ¢ realizado para que os personagens ganhem vida na
tessitura entre corpo € voz no texto que se materializa na escuta e na relacdo dos
atores no espaco. A direcdo busca potencializar o que surge de teatralmente
interessante na criacdo dos alunos, e procura instiga-los e desafid-los para que,
dentro de suas possibilidades, déem o maximo de si. A proposta ¢ que, de corpo
presente, estejam abertos a escuta, acatando qualquer estimulo que lhes seja
oferecido, seja por aqueles com quem contracenam, ou por qualquer outro que
surja como proposta. Assim vao se desenhando as personagens, as agdes € O
espago cénico.

Ao longo dos ensaios, a musica ¢ pensada de forma a valorizar a
dramaturgia, assim como a iluminagdo, os aderecos, figurinos e maquiagem, que
vao sendo introduzidos, na medida em que os personagens ganham corpo € voz.

De um trabalho de intensa parceria com Pedro Gomes, nascem as musicas de
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Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! que, a cada ensaio, sdo trabalhadas até
chegarem a medida justa na cena. Posteriormente, ¢ realizada, assim como em
Romeu e Julieta, a gravagao de um cd, no Estudio do Jodo, como reconhecimento
e valorizacao por todo o trabalho empreendido: as melodias de Pedro Gomes, o
violao de Matheus Matias e o0 empenho dos atores em realizar as cangdes.

Além do elenco, trés alunos do primeiro ano sao convidados a participar da
peca: Carolina Mendes e o Guilherme Cappato, na producao, ajudando a resolver
as questoes praticas e técnicas da encenacdo, e Rafael Teixeira que, por ter o dom
e a vontade de escrita, ¢ convidado a acompanhar o processo e desenvolver textos
a partir do que assiste.

Balinha, o mais doce espetaculo da Terra faz parte do projeto de extensao
do CEFET que acontece em outubro do ano de 2013. No projeto de extensao dois
atores e palhacos, Florencia Santangelo e Wilson Belém, sao convidados para falar
sobre a arte da palhagaria, seguida de um debate aberto com os alunos. Além da
palestra, a professora/encenadora apresenta a proposta da concepc¢ao de Balinha, o
mais doce espetaculo da Terra! e os alunos/ atores apresentam algumas cenas e
musicas em processo de ensaio.

A peca, que estréia em dezembro do mesmo ano faz diversas apresentacdes
no CEFET Maracana, recebendo publico da comunidade interna e externa. No
inicio e ao longo do ano de 2014 a encenacdo acontece novamente no teatro do
CEFET e em no més de dezembro ¢ apresentada na VI Semana do Ensino do

Teatro da Escola de Teatro da Unirio.
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CONCLUSAO

Como afirma o encenador Peter Brook, nao ha razdo para fazer teatro se a
vida em cena ndo for mais viva e mais intensa do que a vida fora de cena. Para
Brook, o cerne da encenagao sdo as relagdes humanas, € o corpo, o seu principal
canal de expressao. Por isso, a importancia da aceitagdo dos corpos ja que todos
sd0 necessarios, ja que cada corpo, com as suas particularidades e diferencas,
produz uma imagem do mundo.

Para o ator se expressar em cena € necessario que ele esteja
“permanentemente em contato com a totalidade do seu corpo.”
(BROOK;1999:17). Como professora de teatro para adolescentes, que descobriu o
teatro na adolescéncia, e ganhou corpo no teatro, penso na importancia da frase
de Brook e na importancia da aceitagdo deste corpo em transformacdo: a
adolescéncia, mais do que nunca, pede a aceitagdo do corpo que se transforma da
infancia para a vida adulta e que, muitas vezes, ¢ rejeitado pelo proprio
adolescente, por ndo corresponder a imagem socialmente desejada. O teatro,
tendo o corpo como o instrumento de trabalho, valorizando a singularidade dos
corpos e a relacdo entre eles, pode despertar esta sensibilidade e percepcao.

Mais do que um processo de montagem, Balinha, o mais doce espetdculo
da Terra! busca descobrir e valorizar a singularidade dos corpos, no sentido de dar
corpo ao corpo: a partir da escuta do proprio corpo € possivel se abrir a escuta do
outro para que a relacdo acontega. Despertando o potencial de cada corpo e a
relagdo entre eles, a vida no palco surge mais viva e intensa. A partir desta
abertura, o corpo ganha autonomia e presenca na relacio com outros corpos €
abre-se caminho para que este corpo, no seu modo de ser e de se relacionar,
ganhe autonomia e presenca na vida na cena e na vida.

Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! nasce para dar presenca a um
corpo ausente, para dar corpo a corpos, e sentido ao que nao tem sentido. Para que
cada um, descobrindo o seu proprio corpo, tenha maior capacidade de se perceber,
de perceber o outro, de se relacionar, e dar sentido as experiéncias vividas. Para
valorizar o corpo, a relacdo dos corpos em cena. Para valorizar o momento

presente, a vida, e a alegria de viver, apesar de.
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"Balinha, a doce construcio do espetaculo"

por Rafael Teixeira

Introducao: ou £ a vida... Que sabor tera?

Certa vez, ao complementar um pensamento de Hegel, Karl Marx afirmou que
todos os fatos e todos os personagens ao longo da Historia apareciam, digamos assim,
duas vezes, sendo a primeira vez como tragédia e a segunda como farsa. O contexto era
completamente outro: o livro em questdo era O 18 Brumadrio de Luis Bonaparte e ¢ bem
evidente que o barbudo comunista se referia ali a uma outra coisa, trazendo em seu
aforismo um peso socioldgico (ainda que de forma brincalhona). Mas talvez ndo seja
necessario ir muito longe para aplicar o sentido da frase, por que nao?, também a Arte;
para isso basta um leve malabarismo semantico. De uma tragédia pessoal, por exemplo,
pode surgir o mais belo e divertido dos espetaculos; da dureza implacavel da vida as
vezes floresce uma nem tdo séria ficcdo. E foi exatamente isso que aconteceu com
Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!.

"Como superar, afinal, a perda de um amigo de infancia?", perguntava-se Ana
Paula. A dor da perda se juntou ao encanto que a diretora sentiu ao assistir & montagem
do Grupo Galpao para Romeu & Julieta. Ai ndo ¢ preciso dizer mais nada, o circo
estava montado e as pistas comegavam a aparecer. A resposta? "Com Arte, ¢ claro." O
luto abandonava pouco a pouco a acep¢do de substantivo abstrato e imdvel para se
transformar concretamente em verbo no infinitivo: lutar num infinito de criatividade.
Como forma de contar sobre a relagdo que esse alguém tdo querido tinha com o irmao e
a irma de Ana, nasceu Balinha, inspirando-se em Romeu & Julieta e driblando a tristeza
da morte com uma linda e alegre historia de amor.

O caminho, no entanto, nunca ¢ reto. J& escrita, a peca conseguiu ficar entre as
dez finalistas do concurso Ana Maria Machado, ainda em sua primeira edi¢do. Ana
Paula quis montar o seu texto profissionalmente. Nao deu. Depois de pensar, levou o
material aos seus alunos para ver o que eles achavam, ouvir sua opinido. Eles felizmente
se empolgaram. S6 faltava uma coisa: tempo habil para a montagem. Ana, entdo, seguiu
apenas seguindo; farejando suas pistas, como ndo poderia deixar de ser, mas sem um
rumo tragado. Quando em 2012 ela formou uma turma de Teatro II, todos comecaram a
experimentar. Liam o texto, ensaiavam as cenas, a professora propunha jogos e
exercicios, tentando relacionar toda aquela brincadeira a préatica teatral.

O tempo ia passando, alunos iam se formando e saindo, mas um grupo ficou. A
diretora juntou esse pessoal remanescente a outra turma de Teatro e, enfim, moral da
historia: no fim das contas, depois de um processo conturbado, se conseguiu formar
uma equipe fixa, com dois elencos para desempenhar os personagens da peca. Para os



atores que estavam desde o inicio naquele redemoinho artistico, com certeza tudo foi
um grande aprendizado.

Agora vou deixar que os artistas falem "por si" -- isto ¢, mesmo que por minhas
palavras deslumbradas de mero observador. Hora do ensaio!

Ensaio: ou 4 vida é mesmo uma caixinha de surpresas!

01/07/2013

Acende-se o holofote: cena um. H4 uma menina no centro do palco. Comegando
a dizer seu texto, a personagem Balinha esculpe balas que ndo existem - ou que, se
existem ninguém vé. E um ensaio: ndo ha figurinos, cenografia, nem nada disso. Ha
apenas uma menina no centro do palco dizendo seu texto.

Pelos fundos, sorrateiramente, entra Ed, dando inicio ao divertido jogo de gato e
rato com toques de desenho animado que caracteriza a relacdo entre os dois
personagens. Ele rouba a bala de Balinha, que logo vai atras dele, aos gritos e intensa.
Vao de um lado para o outro, movimentando-se por todo o palco, mexendo-se com
agilidade.

E, pronto, a magia aconteceu.

Os alunos convertem-se de alunos em atores e de atores em personagens,
crescendo rapidamente no tablado. Mesmo sem os aderegos, a energia esta ali, em
estado puro, bruto. O espetaculo brota donde antes ndo havia nada; a vida ¢ sentida em
cima do palco. Cenografia ¢ prescindivel, figurinos j& ndo fazem falta e, juro, a bala
agora era real.

Mas estamos num ensaio. E melhor voltar um pouco no tempo; uns quinze
minutos atras, quando ali nada existia.

Pois bem, voltando: chego e trés alunos ja vao iniciando informalmente os
trabalhos. Enquanto conversam sobre assuntos triviais, como amigos quaisquer que se
encontram, eles revisam o texto e trocam ideias. E tudo tdo leve, mas o empenho deles
ndo ¢ menos verdadeiro.

Quando Ana Paula chega, o ensaio tem oficialmente inicio: o primeiro passo ¢
fazer os alongamentos. Maos para frente, para tras, de um lado para o outro; ombros se
mexendo, tronco se movimentando. As pernas fazem circulos para dentro e para fora,
assim como fazem em seguida os pés e logo apds os dedos das maos. Depois eles
aquecem a voz e exercitam o pensamento rapido.

A funcdo de um ensaio ¢ pegar a energia em estado bruto, como aquela que
descrevi 14 em cima, e lapida-la. E como pegar uma engrenagem e apertar os parafusos,



vendo o que falta para que tudo se conecte. Depois daquele primeiro ensaio da cena um,
Ana Paula vai logo orientar seus parafusinhos.

Ela pede a Andr¢ (intérprete de Ed) que brinque mais com o corpo, se solte mais.
E dé4 uma referéncia, algo que pode servir como fonte para se inspirar: o0 Merctcio da
montagem de Romeu & Julieta do Grupo Galpao.

A professora (aqui, diretora) sugere, mas pede que o aluno (aqui, ator) busque o
proprio caminho. E interessante notar como todos ali tém voz e liberdade, ainda que
haja uma diretora coordenando tudo. Ana Paula, embora sugira e oriente para uma
concepgdo, nunca pede que os alunos simplesmente repitam o que ela demonstra,
sempre esperando que algo surja deles. O que ela faz €, através da propria criatividade,
canalizar a criatividade dos alunos para um caminho.

O Teatro possui uma linguagem diferente do Cinema e da tevé. Para se
conseguir prender a atencao do espectador, fazendo com que ele mergulhe naquilo que
esta sendo encenado, o Teatro ndo pode se valer de certas vantagens, como closes que
intensifiquem a carga dramatica, os cortes e a montagem do audiovisual, os teldes dos
cinemas e, em grande parte dos casos, elaborados efeitos especiais. O Teatro ¢,
basicamente, o corpo e a voz dos atores se projetando para fora e indo ao encontro do
publico. Sendo assim, ele precisa de mais energia; de uma for¢ca que va para além do
palco. Ana Paula pede grandiosidade, exagero no bom sentido da palavra -- ou melhor,
presenca. Surge uma nova fonte de inspiragdo: Pateta, personagem que traz um pouco
do timing cdmico de Ed.

Ana Paula d4 o exemplo: destaca certas palavras, as quais d& énfase na
interpretagdo. Ao proferi-las, gesticula energicamente, aumenta o tom de voz. E
novamente deixa claro que aquilo que acabou de fazer ¢ apenas uma demonstragao,
pedindo que o aluno encontre o seu proprio caminho.

Uma breve pausa para conferir o texto e a pega ¢ retomada. Instrucdo da
diretora: aproveitar melhor o palco. Os atores se moviam bastante, mas certas horas
parte do tablado parecia morrer, como se ndo tivesse sido preenchida.

Depois de feito o ajuste, o ensaio prossegue. Quase encerrando a cena um,
Balinha ¢ Ed descem do palco, cantando e percorrendo o espago da plateia (no
momento, apenas eu). A energia que se via no palco e se conectava a mim agora vem
para ainda mais perto, transbordando o pequeno auditorio.

Ana Paula debate um pouco com seus atores sobre como pensar 0 espago para o
dia da estreia; sobre a disposi¢ao das cadeiras e a melhor forma de organizar tudo. Mas
¢ melhor ver isso depois. Retomando a cena um, agora ¢ a vez de ensaiar seu trecho
final, quando surge a personagem Perfidia, antagonista de Balinha. A diretora entoa um
pequeno tema musical, que funciona de entrada para a vild. Ou que, em tese,
funcionaria: a atriz se atrapalha na hora de entrar (ela primeiro deveria aparecer por
entre as cortinas) e o riso ¢ geral. Ensaio tem dessas coisas.



"A vida ¢ mesmo uma caixinha de surpresas!", desabafa consigo mesma
Balinha, dando inicio a cena trés. E 1a vamos nos outra vez...

Continuacgiao: ou Aceitem um docinho enquanto aguardam um pouquinho.

Eu disse ha pouco que o caminho nunca € reto, e agora eu acrescento que
também ndo tem placa nenhuma. Esperta, Ana nunca esperou que tivesse, sempre esteve
acostumada a lidar com a arte viva e em constante transformacao. Imprevistos fazem
parte do processo e ¢ importante ter sempre a mente aberta para ndo se deixar travar.
Com o perdao do trocadilho, atores entrando e saindo ¢ balinha para quem ja lidou com
49 alunos em cena na peca E agora?, um grande recorte sobre o mundo do trabalho que
ela apresentou no CEFET em 2011.

Falando em imprevistos, ¢ bom citar que ndo s6 problemas pegavam a todos de
surpresa: também muita coisa boa surgia sem que originalmente estivesse no script. No
inicio, por exemplo, Ana Paula cogitava chamar um musico profissional para compor as
melodias do espetaculo. Pedro, que ela nem sabia que compunha, se ofereceu para isso;
Ana nao poderia ter feito escolha mais acertada. O que houve foi realmente uma troca e
um aprendizado para os dois: ora um, ora outro trazendo a tona a sua criatividade. Alias,
quem teria tanta sensibilidade para a tarefa quanto Pedro, ja& completamente imerso
naquele mundo?

A mesma surpresa aconteceu com Afonso. Defendendo com alma um papel
pequeno, ele descobria novas possibilidades enquanto as coisas aconteciam. Viu aos
poucos o0 seu espaco na pega crescer e, no dia da estreia, conseguiu conquistar em cheio
o publico.

Ana ressalta que a obra nunca esta pronta, acabada, e sim em eterno
aperfeicoamento. Para decidir o que ¢ cortado, o que ¢ mantido € o que ¢ acrescentado,
ela sabe que ndo existe uma férmula, mas aposta no instinto e na experiéncia. De fato,
tomar decisdes artisticas se torna muito mais facil quando se sempre praticou o
exercicio do olhar.

Nao ¢ dificil ver o porqué. Antes de seguir pelas Artes Cénicas, Ana Paula se
formou em Artes Plasticas, o que com certeza lhe conferiu um apuro estético. O Teatro
entrou em sua vida bem cedo, aos 14 anos, quando ela ainda morava em Niteroi, e desde
entdo foram trabalhos e mais trabalhos. S6 no CEFET, até agora se somam quatro: Um
Caso de Poesia, adaptagao de um poema de Carlos Drummond de Andrade; E agora?,
do qual ja falei; O Sonho de Sofia, sobre a amizade entre uma garota cega € um garoto
que se sente negligenciado pelos pais; e, € claro, Balinha, o mais doce espetaculo da
Terra!. Mas a experiéncia, em vez de engessar a criatividade, para ela ¢ s6 um incentivo
para ndo se prender ao passado e buscar novos rumos.



Em outubro de 2013, Ana Paula apresentou na Semana de Extensdo Fragmentos
Cénicos, um apanhado de trechos que deixavam para o publico um gostinho do que
estava por vir. Ainda bem, ndo demorou muito para que todos pudessem ver o
espetaculo completo. Numa sexta-feira, eu e um auditdrio lotado fomos enfim conferir a
estreia de Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!.

Estreia: ou Bem-vindos a Bororo, esta cidade mui pacata (...)

13/12/2013

Depois de bastante tempo de expectativa, o publico finalmente pdde ver, em sua
versdo integral, Balinha, o mais doce espetdculo da Terra!. E, se esse longo periodo de
aguardo teve um gosto um tanto quanto amargo para quem ansiava assistir a pe¢a, agora
sO restava a certeza de que a espera se justificou plenamente, produzindo um espetaculo
magico, divertido e especial -- que, como o nome diz, ndo poderia ser mais doce.

Pensado, nas palavras da propria diretora, sob "uma concep¢ao ndo realista, que
explorasse o ludico e a teatralidade", Balinha deixa claro seu caréter fantasioso assim
que entra em cena. Os figurinos (de cores chapadas e aderecos diversos) e a maquiagem
(geralmente, rostos cobertos de p6 branco, com boca, nariz e olhos pintados de outras
cores) trazem consigo um aspecto bastante circense. Isso contribui para a construgdo de
um resgate a infancia, atribuindo ao espetaculo um tom de nostalgia.

O fato ¢ que, em Balinha, tudo se molda a partir de uma inocéncia pueril, o que
nao deixa de ser uma caracteristica do trabalho de Ana Paula. Se antes pude citar o circo
como referéncia, cito agora os desenhos animados. Tanto nos perfis dos personagens --
uma doceira apaixonada, um inventor que tenta construir uma maquina do tempo, uma
francesinha futil (e a sua tesoura gigante), uma vild que deseja ter a vida da mocinha... --
quanto nas interpretagdes dos atores e nas relagdes que estes estabelecem entre si -- com
gestos amplos, dangas e correrias --, ha tragos marcantes daquelas historias contadas em
tracos.

Quando Balinha corre atrds de Ed para recuperar suas balas, poderiamos muito
bem estar diante de uma cena de 7om e Jerry. Quando Balinha desmaia para um lado e
depois para o outro, a trilha comica que a acompanha ¢ tipica dos antigos cartoons. E,
pelo menos para mim, foi impossivel ndo pensar em Phineas e Ferb na sequéncia
musical que apresenta a maquina do tempo.

Alias, a musicalidade, outra constante do trabalho de Ana Paula, aqui também se
faz muito presente. Ressalto aqui Pedro Gomez, que comp0s todas as musicas (as letras
sao da propria diretora), ¢ Mateus Matias, responsavel por toca-las, assim como por
executar a maior parte dos recursos sonoros; mas, na verdade, todos os atores estdo de



parabéns por se fazerem destacar. Ainda que ndo cantem profissionalmente, eles nao se
intimidam e assumem o risco, esforcando-se para se adequar aos mais variados ritmos.

Balinha é, no fim das contas, um espetaculo que se apresenta sem demora, mas
que sabiamente se constrdi aos poucos. Ja& na cena inicial, somos apresentados ao
acontecimento que guiard a pec¢a (Polichinelo volta a cidade de Boror6), garantindo
assim o interesse imediato do publico; no entanto, o conflito entre vild e mocinha ¢
construido sem pressa, a partir de uma estrutura bastante anaforica.

Vemos sempre a narrativa cortada por momentos em que Perfidia expressa suas
intengdes: primeiro em cenas distintas (quando Perfidia surge das cortinas e fica sozinha
no palco); depois na mesma cena, s6 que em "niveis" diferentes (quando Balinha estéa
confeccionando suas balas e, atrds dela, Perfidia fala de seus planos, sem que haja
dialogo entre as duas); e, por ultimo, nas vezes em que essa comunicagao ¢ direta
(quando Balinha adormece e Perfidia canta seus desejos). Essa cuidadosa progressao faz
com que o climax chegue no momento na hora apropriada.

Ao seu final, Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! traz um pouquinho do
romantismo tragico de Romeu & Julieta. Perto de finalmente ficar junto de sua amada,
Polichinelo come o doce envenenado; desfalece e fica estirado no chdo. Em cima de seu
corpo, erguida, a flor que daria a Balinha, numa composicao bela que opde vida e
morte.

Se o Teatro ¢ mesmo uma arte efémera, como tanto apregoam, Balinha se
assemelha a quase morte de Polichinelo: ali se acaba, porque por natureza deveria se
acabar, mas surge na memoria como algo delicado, que dé vida e floresce a recordacao.

Conclusio: ou Acompanhem-me, por gentileza, pois os conduzirei de volta ao
grandioso espetdculo da vida.

A estreia foi um sucesso, o esforco valeu a pena. Mas chega a hora,
infelizmente, de nos despedirmos.

Em determinado momento da entrevista, a diretora defende a Arte como
possibilidade de abertura, como chance de oferecer novas visdes que rompam com tudo
aquilo que tenta nos condicionar. Em outro, ela filosofa: vé o Teatro como um
microcosmo da vida, que acontece enquanto dura e que ndo ¢ para ser registrado.
Perguntada sobre o futuro de Balinha e os seus proximos projetos, Ana Paula deixa
muita coisa no ar, com aquele gosto pela descoberta que € to particular ao seu trabalho.

No fim, define o processo com os alunos em uma palavra: “maravilhoso”. E
sensibiliza-se ao constatar o crescimento de cada um ali e o infinito que cada um



representa. A menina timida e fechada que aos 14 anos comegou a fazer Teatro e aos 17

fazia parte de um grupo vé agora os papéis se inverterem.

Se eu comecei esta jornada pedindo licenga a mente de Karl Marx, agora eu a
encerro pegando emprestado o coragdo de Ferreira Gullar. Disse o poeta em Traduzir-

se:
"Uma parte de mim

¢ todo mundo:

outra parte ¢ ninguém:

fundo sem fundo.

Uma parte de mim
¢ multidao:
outra parte estranheza

e soliddo.

Uma parte de mim
pesa, pondera:
outra parte

delira.

Uma parte de mim
almocga e janta:
outra parte

se espanta

Uma parte de mim
¢ permanente:
outra parte

se sabe de repente.

Uma parte de mim
¢ sO vertigem:
outra parte,

linguagem.

Traduzir uma parte
na outra parte
- que € uma questio
de vida ou morte -

sera arte?"

Depois de acompanhar e me encantar com Balinha, o mais doce espetaculo da
Terra! e de também compreender os detalhes de sua trajetoria, eu tenho a mais absoluta

certeza de que sim.



Depoimento do elenco de Balinha, o mais doce espetaculo da Terra!

Depoimento de Mateus Matias, o musico

Apresentar-me tocando violdo em uma peca foi uma experi€éncia nova para mim.
Nao especificamente em relagdo a me apresentar para o publico, pois ja fiz isso antes,
mas sendo a musica o centro da apresentagdo. E diferente porque no teatro ha toda uma
preocupagdo com o tempo da cena. A musica tem que entrar na hora certa como, por
exemplo, quando um personagem realiza uma a¢do ou sai de cena... H4 também a
relagdo entre as duas artes: a musica e as artes cénicas, algo novo pra mim. A maior
dificuldade era lembrar o roteiro. Como a musica tem intrinseca relagdo com o que esta
acontecendo em cena, € necessario que ndo haja erros por parte do misico porque isso
pode prejudicar o andamento geral. Foi uma experiéncia positiva, além de estar
trabalhando com musica, ¢ prazeroso ver que o empenho e dedicagdo com 0s ensaios

deram resultado.

Depoimento de Pedro Henrique Eiras, que interpreta o personagem Polauto

Sempre me senti muito animado e cheio de energia nas aulas de teatro 1. Foi
uma experiéncia muito divertida e descontraida. Continuei no teatro pela paixdo que
despertou em mim e pela vontade de ter mais experiéncias. Com Balinha tive que ter
muito mais compromisso e encarar tudo como um novo desafio. Tudo foi novo. E um
sentimento gostoso estar no meio da pega e de repente pensar: “Oh, meu Deus, que

'9,

excitante!” Quando se 1€ um texto, imagina-se variadas formas e cores, quando se
encena ¢ como se a imaginacdo ganhasse forma. Apresentar essa peca foi muito
importante para mim, me proporcionou a chance de amadurecer em alguns aspectos,
fiquei mais leve no meu jeito de ser. Tenho lembrangas maravilhosas e aquele gostinho

de quero mais.



Depoimento de Isis Pessino, que interpreta a personagem Balinha.

O CEFET nunca foi um lugar muito agradavel para mim. Nunca me senti
pertencente. Mas era incrivel: quando eu ia para aula de teatro 1 ficava muito feliz em
estar no CEFET. Conheci pessoas muito legais e pude fazer o que eu realmente amo,
que ¢ o teatro. Nada me interessa mais do que teatro, e a turma, a professora, me
acolheram muito bem, entdo nao pensei duas vezes na hora de me inscrever para teatro
2. Eu queria (ainda quero) aprender mais, ainda mais porque cada professor/diretor tem
seu trago proprio e eu estava curiosa para conhecer mais o trabalho da Ana. No teatro 2
sO se inscreveu quem realmente gostou de teatro 1, entdo a turma estava mais focada e a
resposta aos exercicios era maior. Uma frase pode resumir o que me levou a permanecer
no teatro apds o término da disciplina: quanto mais teatro, melhor!

Balinha ¢ uma peca muito sensivel e fala de forma doce sobre assuntos nem
tdo doces assim, me lembra muito desenhos animados com uma mistura ludica dos
contos de fadas. E um infantil que no é bobo, como vérios outros que vemos por ai. Ele
tem contetudo e a historia pessoal da Ana por tras da pecga ¢ de tocar o coracao, da ainda
mais vontade de fazer a peca. O processo comecou da forma normal: a leitura do
espetaculo. Tinham varias pessoas no grupo e a nossa ideia era de dividir os
personagens. Apds o teatro 2 comegou a peneira natural. Acabaram se formando 2
elencos com 1 musico, 1 narrador, 2 Balinhas, 1 Ed, 1 Polichinelo,2 Lizas, 2 perfidias,
1 Aspargus/ gargom.Esse grupo permaneceu. E durante dois anos ensaiamos a pega.

Balinha ¢ uma personagem muito doce. Eu me inspirei na Julieta, de Romeu e
Julieta da montagem do Grupo Galpdo. Minha maior dificuldade foi buscar uma forma
de ndo enjoar o publico de tanto doce. Acho que encontrei um bom tom.

A encenagdo foi além das minhas expectativas. O empenho e fortalecimento
do grupo me surpreenderam, tanto nas encenacdes quanto na afinidade pessoal entre os
atores e professora. Na encenagdo ficamos mais livres. A Ana sempre nos permitiu
seguir a intuigdo para criar coisas novas. Aprendi muito no processo ¢ o resultado foi
satisfatorio, além de ser uma pega muito gostosa de representar.

O teatro quebra barreiras. Nao somos apenas um numero ouintegrantes de
uma fabrica com pensamentos iguais e padronizadas. No teatro temos a liberdade de
sermos noésmesmos e, a0 mesmo tempo, qualquer um, ou qualquer coisa. No teatro
temos corpo e voz, nas demais disciplinas apenas copiamos as formulas que tantos

coordenadores e professores julgam tdo importantes para uma vidamas, na verdade, ndo



sdo: o teatro ¢ que nos d4 o auto conhecimento ¢ o conhecimento do meio ao nosso
redor. O teatro, para mim,vira at¢ uma fuga da aliena¢do que as matérias "padrdo" nos
faz engolir. O teatro nos faz pensar e enxergar o mundo com outros olhos. O Teatro no
CEFET me fez ver o lado bom de estar naquela instituicdo. E o teatro também nos da
um sentimentomaior de grupo, de que nao se pode fazer nada sozinho, e de respeitar as
pessoas com as quais convivemos.

O André, que interpreta o personagem Ed, me surpreendeu muito com sua
evolucdo apos ouvir dicas de inspiragdes da Ana para seu personagem. Ele ficou muito
mais solto e a vontade em cena.

Foi legal ver que, mesmo ap06s ter saido do CEFET, meus antigos colegas de 14
foram assistir a peca. Pessoas que eu nem conhecia me parabenizaram no final do
espetaculo, e isso é sempre muito gratificante. Minha mae se encantou com o espetaculo
¢ até chorou.

Dessa experiéncia, guardo tudo. Até mesmo a dificuldade de chegar no
CEFET para os ensaios ( pois agora estudo em outro lugar) . Tinha que correr e, muitas
vezes, eu nem almogava para chegar a tempo. E bom ver que o nosso trabalho

aconteceu (e esta acontecendo!), ¢ bom ver que vale a pena o esfor¢o e a dedicacao.

Depoimento de André Luiz, que interpreta o personagem Ed

A minha primeira experiéncia comteatro foi no CEFET. Fiquei surpreso com a
quantidade de técnicas existentes para a preparagdo do ator. Além do trabalho de corpo
e voz, dos jogos, exercitamos o improviso € a criagdo de cenas. Enquanto no teatro 1
aprendiamos técnicas de preparacdo e atuagdo, no teatro 2 tivemos a oportunidade de
fazer uma pega, em que cada um tinha um papel diferente. Eu continuei no teatro por
amor, pela arte, e por todos que faziam parte do grupo. O teatro pra mim tornou-se

essencial. Uma semana sem fazer teatro era uma semana chata.

Balinha, o mais doce espetaculo da Terra! tem algo magico que emociona e
diverte quem assiste, além de trazer reflexdes para as nossas vidas. A professora
conduziu o trabalho de forma que ndo apenas recitdssemos o texto € memorizassemos as
marcagdes. Fomos descobrindo e conhecendo os personagens no jogo e criando coisas
no jeito de falar , no jeito de movimentar. Num trabalho conjunto com a diretora pude

dar vida ao meu personagem. Eu tinha muita dificuldade em mover o meu corpo de



maneira alegre e brincalhona como o Ed porque isso ndo combinava comigo, mas,
gracas as sugestoes da professora, fui me soltando. Também observei o modo demover
do personagem Merccutio de Romeu e Julieta, do grupo Galpao, e acabei conseguindo
atingir o necessario para a peg¢a. Inclusive,muitas pessoas que assistiram o espetaculo,

disseram que eu era outro quando estava no palco.

A encenagdo foi muito além do que eu imaginava. . Cada detalhe do espetaculo
foi pensado e trabalhado, desde a musica até o figurino. Tanto eu como os meus colegas
interpretamos os personagens de maneira que nos torndvamos outros no palco. Fica
mais facil manter-se focado na cena e reagir, se todos agem com convicg¢do e fazem com
que vocé acredite no que estd acontecendo. Somente na encenagdo vocé da vida ao texto

CcOom O S€u Corpo € a sua voZz.

Esta peca marcou a minha vida. Eu perdi a vergonha que eu tinha de me
apresentar na frente das pessoas e aprendi muita coisa. Isso teve efeito nas minhas
amizades, na minha vida social. Agora eu me sinto melhor comigo mesmo. Eu acho que
todos os meus colegas se transformaram do primeiro dia do projeto até a apresentacao
da peca e, mesmo duas pessoas que interpretaram o mesmo personagem, fizeram de
forma completamente diferente. As pessoas adoraram o espetaculo, disseram que foi
muito bem feito. Meus amigos acharammuito divertido. Minha tia achou a histéria
emocionante e romantica. Um dos professores me parou no meio da prova para

perguntar se eu era o “Ed” da peca.

Fica a lembraca de um trabalho bem executado, o carinho pelas pessoas que
ajudaramna apresentacao de Balinha, a experiéncia de me apresentar pra tanta gente.
Fica a saudade da mdgica cidadezinha de Boror6 e o orgulho de ter feito parte desse

processo maravilhoso.

Depoimento de Pedro Gomes, que interpreta Polichinelo

Entrei no teatro sem grandes expectativas. Ja ndo era timido, mas ganhei mais
desenvoltura no teatro. Aprendi a fazer coisas que, num primeiro momento, geram
vergonha, mas com o tempo, adquiri a sinceridade necessdria e, por mais que nao
perdesse a oportunidade de me divertir durante a aula, eu fazia qualquer exercicio pra

valer. Além disso, a maior qualidade que eu adquiri no teatro foi a de ouvir os outros e



ter um maior senso de grupo. Decidi continuar no teatro 2 pela satisfagdo que senti em
teatrol. Enquanto no teatro 1 fizemos exercicios de base, no teatro 2 colocamos em

pratica e atuamos mais.

Quando Balinha nos foi apresentado, simpatizamos com o texto e, no momento
em que o lemos, nos sentimos identificados. O que me toca € o carater ludico e caricato
dos personagens, além da relacdo com a pega do Romeu e Julieta, do Grupo Galpao. O
processo, na minha visdo, primeiramente, se deu com exercicios basicos do teatro.
Conforme a nossa criatividade aflorava enos permitia atuar, a diretora nos estimulava, e
ia fazendo os devidos ajustes. O que considero fundamental na encenagdo ¢é trazer o
personagem para mim, somente quando vocé se transforma no personagem, vocé
consegue interpreta-lo. Eu comecei fazendo o Polauto, precisei trabalhar a minha
desenvoltura e fluidez, como ummestre de picadeiro. Quando passei para o Polichinelo,
tive dificuldade em desistir do Polauto e mudar para uma personalidade mais calma,

romantica e suave.

A encenacdo foi além das minhas expectativas, devido ao fato de, em muitos
momentos, eu duvidar da possibilidade de sua realizacdo. Tivemos problemas de troca
de elenco, faltas... Eu tive minhas duvidas, mas continuava no teatro pela felicidade de
poder fazer personagens tdo diferentes de mim e tdo fantdsticos. Na encenagdo tudo
parece maior. Ao colocar um universo inteiro numa sala ¢ necessario que cada agao
tenha uma vida muito maior do que quando se faz uma leitura da peca. Houve muito
empenho para a criacdo do espetdculo. Aprendemos muito e criamos um espetaculo

com qualidade profissional.

O teatro ndo ¢ como uma disciplina na escola,se fosse, eu teria parado assim que
nao houvesse mais necessidade. Enquanto outras disciplinas te passam informacao
visando a sua entrada na faculdade ou no mercado de trabalho, a aula de teatro visa o
lado mais humano da vida do aluno. A minha vida fora da escola era alterada conforme
eu avangava no teatro. Eu hoje sou um individuo completamente diferente do que era
em 2010. A cada personagem que interpreto, sinto que ganho algo a mais na minha
personalidade, que nem mesmo sabia da existéncia. Ao interpretar o Polichinelo, por
exemplo, eu passei a me interessar por poesia, € até a escrever, enquanto como Polauto,
mudei a minha forma de me colocar em publico. Cada personagem agora faz parte de

mim, e essa ¢ a maior relacdo que o teatro teve na minha vida fora da escola. Durante o



processo foi possivel perceber o avango de cada um no elenco. O que me chamou a

aten¢do foi a mudanca dramética de como atuamos do inicio até a estreia do espetaculo.

Fico com a sensacdo de dever cumprido, com o enriquecimento de me
transformar em dois personagens diferentes e ter partes deles vivendo em mim.
Tambémtive ganhos em relacdo ao meu amadurecimento enquanto grupo: o respeito, a

organizagao, a aceitagdo ¢ a harmonia que adquirimos depois de tanto tempo de trabalho.

Depoimento de Afonso Gongalves, que interpreta Asparguse o gar¢com do

restaurante exotico

A experiéncia em teatro 1 foi muito boa porque ali eu conseguia fugir das
matérias que nao gostava, e 1sso me ajudou a agilientar a rotina de estudos. O teatro era
como uma valvula de escape do resto estressante do CEFET. Eu gosto do grupo e da
maneira como interagimos tanto no palco como fora dele. Achei fundamental quando
entraramnovas pessoas no elenco, ja que algumas anteriores pareciam nao ter nem a
vontade, nem a responsabilidade necessarias para a realizacdo da encenagao. No inicio
dos ensaios foi complicado pra mim, mas depois superei as minhas expectativas. Nao
imaginava que um personagem pequeno pudesse receber tanto destaque. A experiéncia
de apresentar a peca foi muito importante porque eu tinha muita dificuldade de lidar
com o publico. Eu ndo consigo relacionar a aula de teatro com as outras disciplinas da
escola porque ¢ completamente diferente de tudo. Os estudantes falaram muito sobre o
espetaculo. Uma vez uma garota me viu e repetiu um gesto que eu fago na pega. De

tudo, fica a experiéncia e a amizade.

Depoimento de Vivian Vecchi, que interpreta a personagem Liza

Fazer teatro 1 foi uma experiéncia maravilhosa. Eu ndo tinha contato com o
teatro ha mais de um ano e era algo que realmente me fazia falta. Sabia que seria uma
Otima experiéncia, mas me surpreendi, porque além de aprender sobre esta arte, aprendi
técnicas que me ajudam no dia-a-dia, como respira¢do, relaxamento, proje¢do vocal,
percepcao do corpo, improvisagdo, entre outras. Além da aprendizagem, foi muito

divertido participar das aulas, que eram sempre muito dinamicas. Eu tinha amado a



experiéncia com teatro 1, ndo queria que terminasse, € ndo teria tempo nem dinheiro
para fazer teatro em uma companhia fora do colégio. Também tinhamos a proposta de
apresentar uma peca ao final do teatro 2, o que realmente me animou.No teatro
2tivemos uma grande oportunidade de aplicar na pratica o que aprendemos em teatro 1.
Pudemos trabalhar com foco no projeto de apresentar a peca ja que as pessoas que
continuaramtinham grande interesse nisso. Desenvolvemos as habilidades adquiridas no
semestre anterior e realizamos no palco os conceitos aprendidos em exercicios feitos no
teatro 1. Acredito que em teatro 2 o crescimento de todos os integrantes foi ainda maior.
Durante os teatros 1 € 2 eu voltei a ter certeza de que queria ser atriz profissionalmente.
Nao queria que meu contato com essa arte acabasse, e sair do teatro do Cefet apos o
término da disciplina significaria isso.Também ndo haviamos concluido o projeto da
peca em que estavamos trabalhando e eu estava muito animada para apresentar esse
trabalho ao publico. Haviamos comegado a trabalhar a pega Balinha, o mais doce
espetdculo da Terral queestava sendo uma Otima experiéncia de aprendizagem e
aprimoramento. O grupo estava cada vez mais entrosado, o que ajudava no processo de
montagem ¢ na vontade de permanecer. Esta também seria a minha primeira
apresentacao teatral com grande participacao, o que era algo que eu buscava desde que

tive contato com essa arte.

Balinha, apesar de voltada para o publico infanto-juvenil, ¢ uma peca que toca
pessoas de todas as idades, pois expde de formainocente questdes que fazem parte da
vida de qualquer pessoa. Assuntos comuns a todos como amizades distantes, a saudade
de alguém especial, amores ndo correspondidos, a sinceridade com os proprios
sentimentos, duvidas, sonhos, esperangas, desejos, realizagdes, frustragdes sao
colocados de forma inocente e bem humorada. Tem romance, drama e toques comicos
que dao um ritmo animado a pega. Hé personagens muito distintos, com personalidades
extremas, marcantes, com divertidas histérias que fazem com que as pessoas, de alguma

forma, se identifiquem.

A nossa diretora, Ana Paula Lopes, conduziu o espetaculo, nos guiando e
aperfeicoando a cada cena mas, durante todo o processo, os atores foram ouvidos e
tivemos as nossas opinides levadas em conta. Isso fez com que o espetdculo ficasse
muito mais rico. Tivemos liberdade para criar nossas proprias versdes dos personagens.
Um exemplo muito claro disso é a personagem Perfidia que ¢ interpretada por duas

\

atrizes. Enquanto uma d& a personagem um ar tenebroso, a outra a interpreta com



comicidade. Acredito que isso tenha sido fundamental para a peca como um todo, pois
nos deu diferentes versdes da mesma, e nos permitiu conhecer nossos personagens a

nossa maneira, e dar a eles toques unicos.

A produg@o como um todo tem forte influéncia de Romeu eJulieta do Grupo
Galpao, e para criar minha personagem, eu me inspirei em personagens de outras
produgoes que se assemelhavam de certa forma a ela, principalmente de animacdes.
Também fomos instruidos a criar um caderno para nossos personagens, responder nele
algumas questdes como “qual foi o dia mai feliz da sua vida?” “qual foi o mais triste?”
“como foi sua infancia?”, desenhar como seria o quarto deles, etc. Isso fez com que a
personagem se tornasse mais viva e independente dentro de mim. A minha personagem,
a Liza, ¢ uma francesa que possui forte sotaque, entdo, como eu nunca tive contato com
a lingua, procurei assistir videos e filmes que tivessem sotaque francés. Tive um pouco
de dificuldade no inicio com essa personagem, pois, além de ser o primeiro papel
grande que eu fazia no teatro, ela tem uma energia muito forte eu precisava me soltar ao
maximo no palco, e ndo estava acostumada a isso. Mas com o tempo fui conseguindo

alcangar a expressao que queriamos que ela tivesse.

Nos ensaiamos a peca bastante tempo, tinhamos no elenco alunos que estavam
trabalhando no projeto ha mais de um ano e todo o grupo foi crescendo, cada vez mais,
com os ensaios. A encenagdo foi muito além das minhas expectativas. Acredito que
todos os atores tenham se superado em suas performances.A encenagdo ¢ a expressao
concreta de todo o sentimento que o texto carrega. Através dela podemos ter outras
vivéncias de forma muito mais profunda, e todos os sentimentos que estdo no texto, sao
passados ao publico por meio dos personagens, fazendo com que todos se encontrem
em uma realidade completamente diferente. Toda encenagdo possui improvisos, mesmo
que pequenos, por causa de imprevistos. Quando isso acontece, ¢ necessario estar muito

afinado no personagem e muito presente na cena.

Todo o processo me fez crescer muito como pessoa € como atriz, principalmente
por considerar esta como uma futura profissao. Apesar de ja termos feito ensaios com
algumas pessoas assistindo, a apresentacdo ¢ completamente diferente. Enfrentamos
situacdes que, talvez, nunca tivéssemos passado antes, como pequenos erros,
imprevistos, problemas com figurinos e acessorios, mas ndo podemos parar, precisamos

continuar com a apresentagao acontega o que acontecer. Foi muito bom poder colocar o



que ensaiamos em pratica e lidar com situacdes assim, inusitadas, que também foram
aprendizado. Este foi meu primeiro papel grande no teatro e eu tinha uma vontade
imensa de ter essa experiéncia desde o primeiro contato que tive com essa arte. Estar no
palco novamente me fez ter certeza de que € isso que eu quero fazer pro resto da minha

vida.

Nas aulas de teatro aprendemos algo que realmente gostamos e queremos
aprender ao invés de simplesmente gravar informacdes para serem reproduzidas depois.
Isso faz com que tenhamos muito mais aten¢do, mais interesse, mais cobranca pessoal.
A relagdo que temos com a professora e com essa aula ¢ completamente diferente
darelagdo com qualquer outro professor e qualquer outra disciplina. Tem muito mais
cumplicidade, mais dinamismo, mais sinceridade, mais preocupagao de ambas as partes.
A relag@o com a professora de teatro ¢ muito mais pessoal do que a relagdo com outros
professores. No teatro desenvolvemos aspectos importantissimos para 0O nosso
desempenho em qualquer coisa que fagamos. Desenvolvemos, por exemplo, a aten¢ao,
o trabalho em grupo, a mente, a articulagdo, entre outras coisas que nos ajudam em
provas, trabalhos e apresentagdes de qualquer disciplina. O teatro me ajudou na minha
desenvoltura, na minha postura, na minha respira¢cdo, na minha voz. O teatro trabalha
com diversas caracteristicas que, quando aprimoradas, nos ajudam a lidar com todo tipo
de situacdo, seja na escola, no trabalho ou na vida pessoal. Trabalhamos a voz, a
respiragdo, a expressao corporal, a capacidade de improvisagdo... E tudo isso nos ajuda
a ter mais confianga para nos expressarmos verbalmente, com mais calma, com mais
equilibrio do nosso corpo, mais no¢ao de espago, mais atengdo, entre outros aspectos.
Também era o momento de me desligar dos problemas e tarefas da escola. Por passar a
maior parte do dia no colégio e ndo tendo tempo para me dedicar as coisas que eu
realmente gosto, participar do grupo de teatro e me envolver com esse projeto me fez
muito bem, pois eu, finalmente pude fazer algo que eu amo e aprender muito com isso.
Todos os atores evoluiram muito durante o processo de realizacdo do espetaculo. O
grupo, como um todo, também cresceu, ficou mais entrosado e isso se refletiu no
produto final. Alguns eram timidos e tornaram-se muito mais extrovertidos, outros nao
tinham muita expressdo corporal ou vocal e melhoram em ambos os aspectos, tinhamos
quem nao conseguisse cantar € que hoje canta sozinho uma musica na pega. Foi incrivel

ver a evolugdo pessoal de cada um.



A repercussdo da encenagdo superou minhas expectativas. Todos adoraram, sé
ouvi elogios quanto a pega. Muitos viram mais de uma vez, acharam o espetaculo
divertido, riram muito durante a peca (e teve quem chorasse também). Algumas cenas
que achdvamos que fariam o publico rir muito ndo o fizeram e algumas cenas que nao
achavamos que seriam tio engracadas fizeram o publico gargalhar. E interessante ver a

reacdo das pessoas em contraste com o que esperadvamos. A peca foi muito bem aceita.

Tive muito aprendizado, ndo sé para o teatro, mas também para a vida. Tenho
vontade de dar continuidade ao projeto, de levar a peca para outras pessoas e poder
vivenciar mais experiéncias como essa. Sinto felicidade e gratidao por ter embarcado
nessa aventura que tem sido Balinha. Ficamos ensinamentos pessoais e profissionais
para o futuro, grandes amizades, lembrancas maravilhosas, planos de tornar esse projeto

ainda maior, e um forte alicerce para buscar novos desafios no teatro.

Depoimento de Luisa, que interpreta a personagem Perfidia

A minha a sua experiéncia em teatro 1 foi muito legal. Fiquei surpresa com a
quantidade de exercicios de teatro que eu nem sabia que eram de teatro, como os de
respiragdo, por exemplo. Eu sempre quis fazer teatro e depois que comecei ndo quis

mais parar. O teatro dois é mais interativo, gragas ao contato que temos em teatro 1.

Balinha ¢ uma mistura de tudo, ¢ engragado, é romantico, ¢ animado, tem seus
momentos tensos, ¢ passa uma mensagem linda. E um espetaculo para todas as idades, é
incrivel. N6s comecamos o processo com exercicios de respiragdo para soltar o corpo,
trabalhar a presenga em cena,a voz e, depois disso, comegamos a ensaiar cena por cena.
Se ndo trabalhdssemos para soltar o corpo e a voz, o ensaio nio rendia, era sempre
muito importante este aquecimento corporal. No final tudo ficou bem diferente do que
eu imaginei da primeira vez que li o texto, mas tudo me surpreendeu de uma forma
positiva. Na encenacdo a que a gente v€ o texto no corpo € na voz, na entonacgao, nos

gestos. Eu amo o espetaculo e espero apresenta-lo muito mais vezes.

O teatro € interativo, ¢ trabalhar com seu eu e com o outro. As outras disciplinas
sd0 muito mais mecanicas e individualistas. A experiéncia em teatro aprimorou a minha
capacidade de comunicagdo, a minha presenca em certos lugares, até a propria

respiragdo. Tudo isso foi muito importante. Percebi também que algumas pessoas do



grupo comegaram muito presas, e agora estdo Otimas em cena. Vou levar cada

pedacinho desta experiéncia pro resto da vida.

Depoimento de Gabriella Santos, que interpretou a Perfidia

A experiéncia em teatro 1 foi significativa e me proporcionou exercicios para a
voz. Um dos maiores ganhos foia perda da timidez. No teatro 1, além de aprender a
cuidar da voz, eu aprendi também a me expressar, mesmo que minimamente. Eu tenho
uma grande paixao por teatro, mas nao sentia queno CEFET tinha espaco para praticar e
aprender arte, comparado com outros colégios. Por ser uma escola de “exatas”, me

parece que a prioridade esta longe da arte.

No teatro 1 o envolvimento ¢ menor comparado com o envolvimento no teatro 2.
No teatro 2 a maturidade ¢ maior. O aluno participa do teatro 2 por escolha propria,
portanto ha uma grande diferencga, pois o trabalho ¢ feito com mais ateng¢do e temos um
rendimento maior.Além da vontade de fazer teatro (na vida), notei um grande esfor¢o
dos colegas e dedicagdo da professora. Isso tudo me deu impulso para continuar, entao

decidi participar e me dedicar ao projeto.

Eu achei o texto muito sensivel. Esta foi a minha primeira experiéncia no teatro,
na atuacdo, portanto, eu apreciei e aproveitei a0 maximo que pude e me senti como em
uma brincadeira. Para uma primeira experiéncia a narrativa me pareceu simples e
delicada e isso me despertou confianga para “vivencia-la”. Eu fiquei mais feliz ainda
quando vi que ia interpretar a vila porque foi um desafio. No inicio eu ficava triste, pois
ndo conseguia me evolver com a personagem e dar vida a ela, consequentemente ficava
algo superficial, mas depois adorei e me diverti MUITO. O texto ¢ fantasia e isso € o
maximo! O que mais me tocou foi quando eu me senti confortavel no papel, e vi que os
meus colegas também estavam, e a gente acabou brincando junto, e cuidando de

Balinha.

Na minha percepg@o o processo teve um ritmo e partes (inicio, meio e fim). No
comeco a transi¢cdo foi longa e devagar, todos estavam atrofiados, tanto na voz, quanto
na expressaocorporal para o todo e com o todo. Tivemos que aprender sobre o ritmo
(do acontecimento ao redor, da improvisagdo e etc...). No meio do processo a gente foi

se soltando e se aprimorando, individualmente e em grupo. No “final” (que ndo ¢ bem



um final, pois aprendemos em todos os ensaios) nos estavamos prontos para ir fundo, e
com algo mais concreto. A maioria ja tinha uma forma do personagem, de como agiria,
como lidar com alguma falha no momento da apresentacdo (improviso), portanto

estavamos mais maduros e mais confiantes.

Eu estava muito perdida quando peguei a minha personagem e ndo tinha ideia de
como eu iria dar vida aPerfidia. Além dos ensaios, vi alguns filmes, me inspirei, fui
acrescentando detalhes pra ela. A maior dificuldade era despertar a maldade da
personagem . No inicio eu ndo via a Balinha que eu queria matar, eu via a {sis (minha
amiga) e ndo conseguia ficar séria e passar o que era necessario, eu tinha medo de
assustar a [sis e acabei recuando. Depois, eu acho que continuei um pouco insegura e
acabei dando um tom mais comico pra a personagem, ja que eu tinha medo de assustar a
[sis, portanto a Perfidia ( interpretada por mim, Gabi) ficou mais comica (foi o que a

Ana disse) e me senti mais confortavel.

A encenag¢do ndo aconteceu como eu imaginava. Tudo mudou muito e isso foi
6timo porque foi além, muito além das minhas expectativas. Acabou que o resultado foi
maior do que eu esperava.Emuito diferente quando vocé 1é suas falas e quando vocé diz
as suas falas e sente a situagdo. Tem uma distancia gritante entre o texto e a encenacao.
A experiéncia de apresentar Balinha foi muito importante para mim.Eu consegui
diminuir um grande medo: o publico, pessoas me observando (observando a Perfidia).

Foi fantastico quando tudo terminou e eu parei comigo mesma € pensei‘‘consegui!”.

O improviso, pra mim, é umas das coisas mais importantes. E muito dificil ter
que solucionar um problema em segundos, pensar rapido, agir rapido quando necessario.
Isso ¢ algo que vai me ajudar bastante porque eu que tenho grandes problemas de
atencdo e perco o foco rapidamente. Concentracdo ¢ algo muito dificil, pra mim. O
teatro me ajudou aexercitar concentracdo, pois a gente tem que estar muito atento no

que estd acontecendo em cena.

Neste processo, muitos se soltaram, perderam bastante a timidez, e até a amizade
fluiu. Parece que nos ligamos e nos tornamos um grupo, e ai fica mais fécil atuar, pois
agora existe uma confianga. Minha mae e meus amigos perceberam que eu estava

participando mesmo do projeto e até ficavamme perguntando quando poderiam assistir.



Fica o amorpela experiéncia vivida e a vontade de fazer outra vez. Existem
muitas coisas que ficam e ndo cabem no papel, mas o mais importante foi a troca. Eu
troqueipaciéncia com a professora e os amigos (o grupo), troquei novas experiéncias,
troquei ideias, troquei até mesmo o carinho. Todo mundo deu e recebeu muita coisa e
1sso vai continuar, sempre. A experiéncia foi tdo magica que muitos querem continuar e

os que nao puderam ficaram tristes por isso. Foi uma das melhores que eu tive.





