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A ferida é o lugar onde o medo instala a
inseguranga e incerteza, a cicatriz é o lugar que te
levara a vitéria e ndo deixara que vocé esqueca
quem voceé € e sua trajetdria, € melhor saber quem
voceé é, e conhecer e reconhecer cada cicatriz, isso
sera sua casca, 0 que te mantera acessa para futuras
vitérias. (RYAL, Adryana)

A pessoa mais qualificada para liderar ndo é a
pessoa fisicamente mais forte. E a mais inteligente,
a mais culta, a mais criativa, a mais inovadora. E
ndo existem hormonios para esses atributos.
(ADICHIE, Chimamanda Ngozi)



RESUMO

Esta dissertacdo discorre sobre o corpo em diversas relacdes existentes nas artes cénicas,
apontando ferramentas e possibilidades para se preparar para a cena de maneiras a entender o
seu corpo, seus limites e ou deficiéncias e de como construir um corpo cénico, partindo de
suas superagoes, vivencias, compartilhando as perspectivas e do pensamento de Lenora Lobo,
sobre o corpo cénico, juntamente com os conceitos sobre o corpo do filosofo Gilles Deleuze
de maneira a lidar com questdes intermitentes que ocorrem durante o processo de montagem e
construcdo cénica. Situacdes do corpo do artista que podem estar presentes antes ou que
surgem no processo de montagem e pesquisa teatral. Dentre alguns exemplos e percepcoes
sobre o corpo, discorrer-se-a sobre 0 objeto de analise é o trabalho das atrizes da Companhia
Teatrando, no espetdculo 'O Casulo das Memdrias Resignadas', do dramaturgo juiz-forano
Rafael Coutinho. As observacdes discorridas sao estratégias utilizadas por alguns interpretes
para estarem em cena, adaptando métodos j& existentes, vivenciando e experimentando
treinamentos teatrais e fisicos, métodos de avaliacdo do trabalho artistico e do desempenho na
atuacdo, para desta forma atingirem resultados por elas almejados no decorrer do processo de
montagem do espetaculo. A pesquisa relaciona-se ndo somente a questfes que permeiam
vivencias pessoais, afetivas e profissionais, mas também recorre a estudos sobre os fatores do
que pode ser o corpo, como pode ser o corpo cénico, tecendo reflexdes sobre maneiras
pertinentes na atualidade de se pensar as relagdes entre corpo, teatro, limitacbes corporais,
superacdes de deficiéncias e limitacdes no trabalho artistico, abordando o corpo como o
sujeito principal, objeto e suporte da arte, ndo considerando somente a estética corporal como
resultado, mas o corpo como poténcia. As relacGes filoséficas para este trabalho tém como
fonte o conceito de corpo, 0 que pode 0 corpo, sua poténcia partindo de estudos de Gilles
Deleuze, perpassando por treinamentos e conceitos de Diretores Teatrais e Dramaturgos do
século XX.

Palavras chave: Corpo; Corpo Cénico; Vivéncias; Deficiéncias;



ABSTRACT

This dissertation discusses the body in various existing relations in the performing arts,
pointing out tools and possibilities to prepare for the scene in ways to understand the body,
limits and/or deficiencies and how to build a scenic body, starting from its overcoming,
experiences, sharing Lenora Lobo's perspectives and thought, about the scenic body, together
with the concepts about the body of the philosopher Gilles Deleuze in order to deal with
intermittent issues that occur during the montage process and scene construction. , coming
from the situation of the artist's body in the process of a montage and theatrical research.
Situations of the artist's body that may be present before or that arise in the process of editing
and theatrical research.

Among some examples, perceptions about the body, the object of analysis is the actresses
work in the play "O casulo das Memdrias resignadas" at Companhia Teatrando, by the
playwright Rafael Coutinho from Juiz de Fora.

The observations are strategies used by some interpreters to be on stage, adapting existing
methods, experiencing and experimenting with theatrical and physical training, methods of
evaluation of the artistic work and performance in the performance, in order to achieve results
desired by them during the process of editing the play.

The research is related not only to questions that permeate personal, affective and professional
experiences, but also resorts to studies about the factors of what the body can be, how the
scenic body can be, weaving reflections about pertinent ways to think about the relations
between the body, theater, body limitations, overcoming deficiencies and limitations in the
artistic work, approaching the body as the main subject, object and support of art, not only
considering the body aesthetics as a result, but the body as a power. The philosophical
relations for this work have as source the concept of body, what can the body, its potency
starting from Gilles Deleuze's studies, going through trainings and concepts of Theatrical
Directors and Dramaturges of the 20th century.

Keywords: Body; Scenic Body; Experiences; Deficiency;
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INTRODUCAO

A utilizagéo do corpo em cena como instrumento capaz de constituir-se em linguagem
dramaturgica apta a transformar, recriar realidade, atribuir sentidos, trabalhar signos e
significados tanto individuais quanto interpessoais dos artistas intérpretes, podendo ainda
transformar e afetar o espectador, é um desafio artisticamente sedutor, embora de dificil
consecucdo, exige estudo, pesquisa, emocdo, entrega, mas afinal o que seria a utilizacdo do
corpo em cena, como € o0 deve ser 0 COrpo em cena, 0 que é ser um corpo cénico, ou todo
corpo pode produzir cena e ser cénico?

Assistir um espetaculo teatral e observar as poténcias comunicativas que emanam dos
diversos corpos em cena € algo deveras sedutor assim como para o artista interprete, os
artistas que estdo envolvidos nas montagens, nos processos, até seu momento de estreia.

Através das acOes desempenhadas pelos os artistas pensa-se como e quais Sao 0S
cuidados que acompanham o corpo de cada um até o ponto de finalmente se apresentarem
para o grande publico, para aquele que ira receber todas as informacGes, que sera transmitida
por estes artistas em cena, por estes corpos comunicantes. Para aléem dos cuidados, quais
seriam, ou quais foram os treinamentos, as estratégias, por quais desafios, quais foram as
possibilidades encontradas, as dificuldades, para que este conjunto cénico, chegasse ao seu
apice de apresentacdo, enfim, quais os meios, o que fizeram, como desempenharam seus
trabalhos, ou como seguiram em seus processos tanto individualmente, quanto em conjunto,
até as vias de fato das apresentacdes. Perguntas que podem parecer minimizadas ao ouvi-las,
porém de grande importancia para o artista e muito enriquecedor para aquele que tem a
possiblidade de saber sobre. Conhecer estes processos pode ser muitas vezes mais
enriquecedor do que a oba apresentada.

Em tempos modernos € muito comum ouvir que um grupo de teatro, ou artistas
independentes reuniram-se para montagem de um espetaculo e algumas vezes isso ndo se
torna um fato real, muitas vezes este grupo troca seus artistas diversas vezes, isso devido a
varios fatores, que transitam deste a problemas financeiros para arcar com 0s processos de
montagem, mas também a disponibilidade dos artistas, problemas pessoais, enfim, varios
podem ser os problemas que levam a ndo montagem de um espetaculo, alguns destes
problemas ou dificuldades podem inclusive surgir no processo de montagem.

Na realidade, trabalhar com artistas para montagem de um espetaculo teatral, sempre

contara com os imprevistos diversos da vida do ser humano, o fato é que quando o espetaculo



chega as vias de sua apresentagdo ao publico, este, ‘0 publico’, muitas vezes ndo imagina
como foi, 0 que aconteceu, como aconteceu, estes processos.

O espectador, por exemplo, naturalmente, ndo fica a imaginar o que aconteceu ou
como aconteceu 0 processo de criacdo, construcdo e montagem de um espetaculo ou até
mesmo das trajetdrias pessoais do intérprete, como: suas memorias, vivéncias, experiéncias
para estar em cena, afinal, o espectador ao se deslocar para ir ao teatro o objetivo é assistir,
mais, em certas ocasifes alguns espectadores podem ter essas experiéncias, de conhecer as
historias dos interpretes, do processo, isso, quando o artista oferece ap0s seu espetaculo um
momento para conversar com o publico sobre o processo, ou quando ele tem contato com a
historia de algum dos interpretes, esta informacdes podem chegar de algumas maneiras, mas
na realidade o publico/espectador presente, naquele momento, foi de encontro com a
apresentacdo e vai de encontro com ela, primeiramente, para assistir a obra divulgada e nédo
necessariamente para conhecer ou saber sobre as trajetdrias pessoais ou de grupo dos artistas,
assistir a obra é uma das finalidades.

Contudo, mesmo que por curiosidade de uns, conhecimento de outros, saber sobre
estes processos, ndo deixa de ser também, algo sedutor, encantador e torna-se um meio de
aprendizagem, de troca de saberes, de compartilhamento, de pesquisa, de descobrimento, de
construir no outro um meio de observar e compreender 0s diversos corpos que se encontram
ali, na cena apresentada, ocupando espaco e dando vida aos personagens e também de
observar, absorver e entender outras realidades, possibilidades e habilidades de tantos corpos
multifacetados.

Geralmente o espectador, é atravessado por acfes que presenciou ou vivenciou ao
assistir o desempenho destes artistas e vice versa. Neste ponto, entende-se que o espectador
esta isento de ter todos ‘estes’ conhecimentos de um processo de criacdo ou construgdo da
cena, porém, para muitos ‘artistas’ — acredita-se neste — que entender ou conhecer como um
processo cénico ocorre, seja e pode ser enriquecedor, transformador e se torna algo para
refletir e ampliar os conhecimentos cénicos, neste ponto, este trabalho possibilita o
compartilhamento do processo de criagdo e construcdo do corpo cénico observado no
espetaculo o “Casulo das Memorias Resignadas™.

Este processo, até a montagem oferece uma troca de saberes entre o0s artistas
envolvidos e com o publico que presenciou as apresentagdes, para 0s artistas envolvidos o
contato corpos impulsionados a trabalhar com quaisquer que fossem suas limitagdes, desde o

cansaco do dia a dia, da rotina de trabalho, até uma deficiéncia fisica, ou limitacdo fisica que



algum interprete pudesse a ter o vir a ter, foi enriquecedor, possibilitando que todos pudessem
entender melhor suas capacidades, habilidades, adaptando exercicios, readequando rotinas.

Em diversas situacOes varios artistas, ja passaram por mudancas no decorrer de seus
trabalhos, de suas vidas e ndo seria diferente nos processos artisticos. Algumas destas
‘mudangas’ ocorridas no processo de criagdo e construgdo da cena transformam-se em
grandes campos de interesse para investigacdo e pesquisa da cena teatral, e do proprio
individuo, sobretudo, o interesse no corpo e seu movimento, corpo e sua atuacéo, 0 corpo e
suas superacdes, corpo e suas poténcias individuais, para que estes artistas estejam em cena da
maneira que desejavam, ou que se sentissem mais seguros e enfim prontos para cena.

No presente trabalho, discutir-se-4 construcdo do corpo cénico para o espetaculo O
Casulo das Memorias Resignadas, cuja forma de treinamento e criacdo no processo de
montagem defende que todo corpo é capaz de produzir, superar certas limitacdes fisicas,
construir e criar cena teatral, trabalhando estas dificuldades, como: cansacos do dia a dia, de
deficiéncias fisicas, psicoldgicas, estéticas ou até mesmo das rotinas diferentes que cada
individuo tem nestes percursos.

Trata-se de aspectos que iniciam-se desde a criacdo do tema a ser apresentado até o
seu desfecho final na apresentagdo do espetaculo, ou seja, falar-se-4 sobre as percepcdes do
que € 0 corpo, como 0 corpo € visto e entendido formas diversas, como é pensado o corpo na
cena e para a cena e ele pode contribuir tanto na dramaturgia escrita quando na encenada.

As atrizes que participaram do processo de Casulo das Memodrias Resignadas,
utilizaram de estratégias de enfrentamentos préprios para continuar no trabalho, a exemplo,
neste processo também ocorre de comecar com um grupo de atuantes e terminar com outro,
visto que algumas sofreram acidentes antes e no decorrer deste processo, em suas vidas
particulares. Sera abordado um capitulo especifico para estas atrizes.

No intuito de discorrer sobre este tema, o espetdculo “O Casulo das Memorias
Resignadas”, tornou-se o dispositivo, no qual o dramaturgo opta por trabalhar com recortes e
fragmentos vivenciados pelas atrizes participantes. Um pequeno exemplo, ambas as atrizes
que trabalharam neste processo, sofreram algum tipo de acidente fisico, anterior a montagem
e no decorrer da mesma, que as impuseram certa limitagdo na movimentacdo fisica,
modificando dessa forma a movimentacdo pessoal e cénica, necessitando de adaptagdes no
processo de pesquisa e montagem para continuarem o desempenho de seus trabalhos da
maneira que desejavam. As atrizes utilizaram métodos que transitam dentro dos meios da

fisioterapia, jogos teatrais e treinamentos somaticos, além das proprias vivencias.
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A montagem realizada pela Companhia Teatrando de Juiz de Fora, encenou o
espetaculo pela primeira vez em 2013, e desde entdo o processo nunca esteve fechado e
passou por alteracdes e adaptacOes, sendo encenado pela ultima vez em 2018 na cidade do
Rio de Janeiro, no Castelinho do Flamengo.

Para o trabalho a Cia. Teatrando convidou o dramaturgo juiz-forano Rafael Coutinho,
que aceitou o convite e mergulha no trabalho se inspirando através de pequenos gatilhos
oferecidos pelas préprias atrizes participantes e da diretora da companhia, ouvindo suas
vivéncias desde a insercdo das artes cénicas em suas vidas até 0 momento de encontro com
espetaculo que iria surgir.

Esta foi a primeira atividade proposta, que permitiu que o autor/dramaturgo
relacionasse fragmentos das historias relatadas pelas atrizes, com as transformacgdes que
certos aninais e insetos também sofriam em suas vidas e rotinas, no caso deste texto e deste
processo em especifico, o autor/dramaturgo, opta por trabalhar com as transformacdes e
metamorfoses que uma borboleta sofre desde o estagio de lagarta até as vias de fato de
transforma-se em um borboleta e estar livre do casulo, ou de qualquer limitacdo que esta
pudesse ter e enfim até poder ‘voar’. Ou seja, para este trabalho inicialmente era realizar
trabalhos corporais que pudessem criar ferramentas cénicas para personagens. O foco do
trabalho era o corpo em criacéo e construcdo da cena, ndo importava qual o corpo e sim o que
0 corpo dessas atrizes podiam fazer.

O tema corpo em si, ja nos leva a diversas situacoes, tabus e estudos, o que torna ainda
mais necessarios todos os tipos de discussao, reflexdo, pesquisa, estudo, vivéncia a cerca do
que € o corpo, 0 que pode o corpo, e 0 corpo cénico, afinal conhecer nunca é demais e amplia
as possibilidades de trabalho.

De acordo com Deleuze, 0 ser humano tem ‘ideias’ do que é, e como é o corpo ¢ ndo
de seu conhecimento completo e sua potencialidade, “O corpo é um modo da extensdo; o
espirito, um modo do pensamento”. (DELEUZE, 2002, p. 73).

O fato é que nao sabemos por ‘completo’ o que podemos e como podemos trabalhar as
potencias do nosso corpo, muitas das vezes so se descobre quando depare-se com situagdes
inerentes a nossa realidade e vontade propria. No espetaculo “O Casulo das Memorias
Resignadas” sob a dramaturgia de Rafael Coutinho, a reflex@o se instala a partir dos diversos
e infinitos métodos e caminhos de criagdo e construcdo da cena teatral, para qualquer estrutura
de corpo, possibilitando que todo corpo possa produzir acdes cénicas. Ponto este na pesquisa
que torna-se relevante falar que todo corpo tem suas capacidades e habilidades para produzir

acOes cénicas, desconstruindo certos discursos que midiaticos, oferecido pela industria de que
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corpos devem se enquadrar nos moldes padrédo e dos arquétipos gregos, sempre serdo mais
bem vistos em cena, do que os corpos ‘deficientes’ e fora do ‘padrio’.

A partir da visdo do autor e dramaturgo, ele opta por trabalhar de maneiras a deixar
com que a criacdo e construcdo da cena caminhe em conjunto com o desejo da companhia,
porém, a partir das trajetorias e treinamentos das atrizes que estardo em cena, existem
adequacdes para que o trabalho continue, permitindo que as vivencias individuais de ambas se
culminem com as das personagens, resultando em partituras dramatirgicas para o espetaculo.
Para as atrizes o trabalho sempre comeca a partir do que o corpo de cada uma pudesse
expressar em cena, da quantidade de movimento e criagdo de cada uma e também dos recortes
das historias por elas relatada, sendo que as participantes ja haviam experimentado e
vivenciado métodos diferentes umas das outras, uma das atrizes era bailarina cléssica e a outra
vinda das artes marciais.

Além disso, ninguém sabe por qual método, nem por quais meios, a mente
move o corpo, nem que quantidade de movimento ela pode imprimir-lhe,
nem com que velocidade ela pode mové-lo. (SPINOZA, 2009, Etica I,
Prop. 2)

Coutinho constroi sua dramaturgia com os fragmentos reais das atrizes adaptando-os
para as historias das personagens, cria lacos entre a realidade das atrizes e 0 mundo das
personagens e constrdi a cena escrita. Parte do pensamento de que qualquer corpo é capaz de
produzir, e todo corpo pode ser cénico, e 0 que opera as diferencas nestes processos de
criacdo e construcdo cénica sdo 0s meios/métodos que cada artista imprimi e utiliza para
administrar suas a¢6es, conduzindo o seu corpo para que seja cénico, contando com o auxilio
dos treinamentos fisicos, acfes de suas rotinas até métodos somaticos.

Para tal, iremos, neste trabalho, utilizar exemplificacbes e compartilhamentos de
poténcias advindas do corpo, acarretadas por transformacdes sofridas por diversos artistas, em
especifico as atrizes do espeticulo “O Casulo das Memorias Resignadas™, sejam estas
transformacdes fisicas, nascidas ou ocasionadas por algum tipo de acidente no decorrer de
suas vidas.

O desempenho das atrizes da Companhia Teatrando neste percurso tem significativa
relevancia para este trabalho, e ultrapassam o campo somente da atuacao/interpretacao, visto
que ambas as atrizes que chegam a finalizac&o da obra, tornaram-se coautoras do texto escrito
e também da construcdo das partituras cénicas, deixando que alguns fatos pessoais de suas
vidas pudessem ser inseridos no texto central, na qual o dramaturgo constroi um paralelo entre

as fases, metamorfoses, transformacdes da vida de uma borboleta com a do ser humano.
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Nesta histdria o enredo circula em torno de trés mulheres, mée, filha e terapeuta. As
atrizes compartilham suas peculiaridades corporais (algumas sendo limitagdes fisicas, em
relacdo aos padrdes de desenvoltura corporal) e criam o perfil cénico de suas personagens,
uma cultivando a dancga, a outra as areas terapéuticas e a outra enrijecida pelo formato da luta
e pelo tempo.

Os treinamentos que perpassam pelo campo da fisioterapia, treinamentos somaticos e
praticas teatrais promovem estas acdes, e enriquecem as diversas reacdes das atrizes de
maneira a corroborar com a construcdo do espetaculo, tanto na escrita, quanto nas cenas, ou
seja, 0 texto ndo chega as méaos destas atrizes, pronto ou finalizado, tanto o texto, quanto as
partituras cénicas, sao construidos no processo e muitas vezes modificados.

Dessa forma, relacionar-se-a estudos sobre os conceitos do que pode ser o corpo, 0
corpo cénico e, e estratégias, os meios, enfim, métodos utilizados pelas atrizes a partir da
poténcia transformadora de cada uma, no qual para analise do corpo cénico e suas relagdes
terdo como referencial de Lenora Lobo e também do dramaturgo da obra Rafael Coutinho, e
sobre o corpo deficiente de José Tonezzi e apontamentos de Ana Carolina Bezerra Teixeira,
bem como referéncias de Jordi Planella Ribera a cerca do corpo seus conceitos, significados
na cultura e no meio social.

As concepgdes aqui utilizadas articulam-se a cena e enfocam o tensionamento entre 0s
corpos, a fim de colocar em cena 0 jogo corporal, experimentando as intensidades destes
corpos - quais foram e que tipos de estratégias estas desenvolveram para estar em cena, uma
vez que precisaram lidar com algumas mudancas.

E fato, que o teatro precisa da presenca de corpos, sejam eles os atuantes, dos artistas
em cena, sejam eles dos espectadores — publico que estard presente nestas encenacdes, mas
existe claramente a presenca de corpos diversos em ambos os lados, corpos atuantes, cénicos,
espectadores, ou seja, COrpos.

Porem, mesmo em tempos modernos, vivenciando o século 21, se faz ainda e
pertinentemente ainda, a necessidade de pensar, repensar certas concepcdes acerca do que € 0
corpo e como ‘deve’ ser o corpo na encenagéo, ou ainda, como deve ser este corpo cénico em
suas diversas pluralidades, seja estética, fisica, étnica, despido, vestido, dentre outros, como
deve ser o ‘corpo cénico’ e para além, existe um padrao, uma formula para um corpo cénico,
ou todo corpo pode ser cénico?

Os diversos questionamentos que envolvem 0s pensamentos sobre o corpo que se
apresenta artisticamente, sdo inameros, afinal, como fisicalizar sentimentos, administrar

idades que ndo sejam as suas reais, dar vida a uma personagem gque nem sempre tem 0 mesmo
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corpo, perfil, peso, altura, mas ser& encenado pelo seu corpo, como 0 corpo reage, como ele
constroi essas relagdes e quais sdo estes corpos. O envolvimento por questdes que transitam
entre 0 que o corpo pode produzir ou como ele pode produzir permite que sejam observadas
tanto as capacidades e possibilidades técnicas do artista, quanto suas vivencias e experiéncias
pessoais, sobre 0 seu proprio corpo.

Muitas vezes o corpo, pode estar a subordinar-se somente a imagem, ou seja, a seu
carater explicito de representacdo, esta seria uma ‘escolha’ de quem esta a frente da direcéo e
da montagem, ou também de pertencer apenas a singularidade da qualificacdo e classificacdo
de corpos ditos dentro dos padrdes sociais, com referenciais estéticos a serem apresentados na
cena, porém, esta também seria outra escolha da direcdo ou de quem esta a frente da
montagem, ou até mesmo qual o tipo de perfil, ou estética corporal que a direcdo gostaria de
estar apresentando ao publico através do trabalho artistico, estas escolhas, geralmente
resultam, proporcionam maior circulacdo de espetaculos teatrais onde os artistas dispéem de
corpos fisicos e estéticos com maior plenitude do belo, do que corpos com algum tipo de
deficiéncia, imperfeicdo, obesos, ou que causem algum tipo de estranheza em cena, neste
caso, como em sua maioria, ndo ha como definir o que deve e como deve ser ou ndo o corpo
na cena, 0 COrpo em cena, um ou O corpo cénico, sua estética, ou o belo e imperfeito, e até
mesmo, qual o tipo de corpo que pode produzir cena.

Estas relacbes podem ser estendidas principalmente na questdo atribuida aos
referencias estéticos, midiaticos, induzidos pela industria entre outros a serem apresentados
em cena para o publico, porém, ndo se trata aqui das escolhas individuais das montagens de
cada um, das direcdes diversas, das escolhas nos processos de montagem, de corpo feminino
ou masculino, do sacro ou do profano, do que é aceito ou ndo, trata-se de entender 0s corpos
em suas diversas pluralidades de existéncia e de suas relacbes com o outro, de suas
capacidades, de suas possibilidades, das oportunidades, independentes de sua estrutura fisica,
étnica, estética, cultural, religiosa, do seu género ou orientacdo sexual, da idade, peso, etc, 0
importante é entender que todo corpo pode e € capaz produzir e se 0 desejo & de ser cénico
este corpo pode ser cénico, pode atuar produzir e imprimir suas potencias, afetividades,
emocdes, sentimentos de diversas formas e estar presente na cena teatral, cultural, artistica.

Sendo o0 objeto desta dissertacdo 0 corpo cénico, 0s aspectos, fragmentos e
treinamentos durante o processo do espetaculo, pelo qual ele se faz e se constrdi, desde o
conceito do corpo, fundamentando o entendimento, capacidades, habilidades do seu proprio
corpo, o treinamento das atrizes para a montagem e apresentacdo e como cada atriz trabalhou

suas especificidades e sua forma de criagdo e construcdo da cena para o espetaculo “O Casulo
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das Memorias Resignadas™. Para tal, se faz necessario o entendimento sobre as percepcdes do
corpo, 0 corpo na historia, apresentados nos primeiros capitulos desta dissertacdo e a historia
do corpo no Casulo das Memdrias Resignadas, pela Cia. Teatrando, abordado no segundo
capitulo, finalizando e compartilhando outras vivéncias de outros artistas no terceiro capitulo.

As atividades proposta pela Cia. Teatrando criada em 2007, promove importante
impacto na cidade desde sua criacdo, tanto pelos fatores estéticos, de criacdo, apresentacéo,
quanto pelo trabalho em quase sua totalidade autoral, cuja trajetoria e juntar fatos reais as
criagdes dos textos e das personagens. Um dos pontos da Cia e trabalhar formas que permitam
que artistas diversos possam se adequar aos treinamentos teatrais dentro de suas rotinas e
participarem dos processos artisticos em sua totalidade.

Todo corpo tem o direito a produzir e estar em cena, se assim € de desejo do atuante.
Esta € a hipotese sobre a qual iremos discorrer neste trabalho, exemplificando e
compartilhando vivéncias de alguns artistas. Para tal, serdo utilizadas as ideias de corpo
cénico de Lenora Lobo (2007), bem como o conceito de corpo e poténcia cunhado por
Deleuze (2002), além da descricdo e analise dos tipos de treinamentos criados por Diretores

Teatrais e Dramaturgos do século XX.

1 — Perspectiva e pensamentos acerca do que é o corpo e o que pode 0 corpo

O corpo por si e efetivamente veicula a ideia de transportar uma personagem, porém,
este acontecimento é um fato que excede tal ideia, isto é, o corpo do artista coexiste com a
personagem. Para Magalhdes, “Ao tomar uma posi¢do no mundo, o sujeito atualiza uma
aparéncia. Portanto, a carne € o0 movimento que se projeta sobre 0 mundo, o corpo proprio é
envoltura que se enche de afetos e de energia para modificar as coisas” (MAGALHAES,
2013, p. 27), o corpo é a personagem, este corpo cria e recria atmosferas, estabelece maioria
das vezes uma relagdo e cria imagens que sdo transmitidas ao espectador, e desta relagéo,
geram-se inumeros sentimentos, sensacOes e afetagdes. De acordo com Lobo, “o corpo ¢é a
expressdo mais pura do ser, (LOBO, 2007, p.79) € onde tudo comega as sensacdes, onde
ocorre a tradu¢do que se manifesta em cada instante”. Ou seja, um corpo, despido de
(pré)conceitos, de dogmas, um corpo presente e disposto, atitude que permite se envolver e
envolve, que ndo isola o fluxo oferecido pelo espectador, porém, muitas vezes o corpo
também ndo estabelece esta relagéo.

Tratar-se-4 em um capitulo especifico e dedicado as artistas atuantes no espetaculo,

suas vivéncias e métodos para o Casulo das Memodrias Resignadas, a fim de explicitar as
15



relacfes por elas promovidas. Neste primeiro ponto, falar-se-a sobre as defini¢des, aspectos,
conceitos e pensamentos sobre o corpo em diversos momentos da histdria e cultura e também
sobre a visdo do dramaturgo para construcao da obra.

Para as atrizes interpretes neste trabalho as quais chamaremos de A, B e C, a relacao
desenvolvida por cada uma dentro d o processo, levou a uma investigacdo de pesquisa
historica de suas rotinas, para que juntas pudessem construir seus métodos de treinamentos
fisicos somados a alguns jogos e praticas teatrais. Estas atrizes passam a realizar diversas
formas de treinamentos até entdo nao vivenciadas por elas.

As Artes Cénicas permitem um campo de investigacdo sobre criagdo no qual o corpo,
muitas das vezes, é principal sujeito, ou seja, aquele que realiza e ou sofre as acBes. As
atrizes que fazem parte desta pesquisa também partem deste corpo sujeito como foco para
suas criacdes, vivenciando novas estratégias, métodos para continuarem suas realizacGes na
cena teatral. Para Coutinho, o desafio na escrita e também dramaturgia neste primeiro
encontro foi de estimular jogos teatrais a partir de palavras como tema, no qual os corpos das
atrizes ndo poderiam se expressar através de acdes verbais e sim, através de movimentos que
mostrassem o que poderiam realizar e qual seria o significado da palavra dada com ac¢des do
corpo, importante dizer que cada corpo age e reage de uma maneira.

Varios processos de montagem e criacdo de um espetaculo tornam-se enriquecedores
paras os artistas participantes, devido a mescla de diversidade que culminam nas companhias
e producles teatrais, que podem ser tanto de cultura, crenca, estrutura fisica, etnia, idade, ou
até mesmo pela pesquisa de linguagem, que permitem e tornam ainda mais importante
entender o corpo em suas diversas perspectivas.

Alguns dos métodos de treinamento e praticas que irdo ilustrar este trabalho foram
experimentados e modificados pelas atrizes A, B e C, outros serdo recortes e relatos de
pesquisas advindas de outros artistas. Os desafios de entender o préprio corpo, como um
corpo sensivel, flexivel, presente, e senti-lo cénico transitam desde os termos e conceitos que
trazem estas defini¢des, termos estes comuns em uma sala de ensaio, até a propria capacidade
de administrar suas dialéticas que perpassam pela dor, pelo desanimo, cansago, por mudangas
e que ainda, em certa instancia devem, criar e perceber movimentos significativos a fim de dar
vida ao seu ato cénico, estes desafios, sdo inimeros e por isso, a importancia em vivenciar
diferentes métodos e préticas teatrais, as trocas de atividades fisicas entre as atrizes A, B e C,
de acordo com Coutinho, foi proposto por elas, de se colocarem umas nos lugares das outras.

Lobo, desenvolve seus trabalhos, pesquisas e estudos do corpo artistico, artes cénicas

e danca, ampliando todo conhecimento e habilidades que possam ser expressas pelo corpo, ela
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afirma que “o corpo ¢ onde tudo comeca e termina, onde tudo se traduz e se manifesta”
(LOBO, 2007, p. 79) e é objeto de estudos de diversas &reas de conhecimento, adverte que
“trabalhar com o corpo do artista cénico ¢ uma tarefa dificil porque € necessario, antes de
mais nada, trabalhar com o corpo do individuo” (LOBO, 2007, p. 79), visto que muitas vezes
0 corpo do individuo, o corpo do interprete em si, ainda se encontra-se subordinado a
questdes que transitam entre pessoal e social, ligados as vaidades, ao ego, a questdes
mediaticas, estéticas, psicologicas, ou seja, precisa-se trabalhar o todo individuo para
entender o corpo cénico, deixa claro que ndo ha uma intencdo em mudar o individuo e sim
permitir que este possa conhecer melhor seu préprio corpo, para trabalhar com maior
propriedade o corpo cénico.

Muitas vezes o corpo fica restrito e subordinado as imagens descritas pela sociedade,
como um unico molde de corpo a se contemplar, como cita Lobo, esquecendo-se que na
verdade que “cada corpo ¢ um universo especifico” (LOBO, 2007, p.80) e que deve-se ter a
consciéncia que cada corpo € unico e que ndo existem formulas e métodos corretos, e sim
manter 0 estado de atencdo e uma eterna observacdo para constituir postura e atitudes
fundamentais na realizacdo do encontro entre o corpo do individuo e o corpo cénico,
permitindo uma vivéncia maior e mais liberta das questdes mediaticas e imageéticas muitas

vezes oferecidas pela sociedade.

Com o passar dos anos, a sociedade parece ter a necessidade de comecar a
moldar os corpos e seus movimentos a suas culturas e crengas, num
afastamento da verdade do préprio corpo, para representar-se 0 COrpo
almejado pelas familias e comunidades.

Nossos corpos, movimentos e expressdes, que na infancia eram téo belos e
mais espontaneos, respondendo como um todo a cada estimulo, sensacéo e
emocao vivida, na idade adulta diminuem suas respostas, fragmentados por
condicionamentos emocionais e sociais. (LOBO, 2007, pags. 80 e 81).

Para Coutinho, assim como Lobo, todo corpo € Unico e passa por diversas mudancgas
ao longo da vida, “desde sua estrutura fisica — o desenvolvimento do corpo do individuo — até
suas crencas, suas origens” (COUTINHO, 2018), e o ambiente também interfere de infinitas
maneiras no comportamento. Para a constru¢do dramatdrgica do espetdculo o Casulo das
Memorias Resignadas, o autor opta por fazer um pequeno paralelo entre a vida de uma
borboleta e do ser humano, acreditando que o corpo muitas vezes parece estar em um casulo e
quando liberta-se deste, consegue alcancar novos meios de comportar-se, mover, Vviver.

Quando os animais, ou insetos sofrem transformagdes, metamorfoses, mudancas, sdo
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de certa forma, ‘obrigados’ a adaptarem a novas rotinas, sejam elas as selvagens, ou as
domesticas, lidam com diferentes acOes e reagdes, como exemplo, o inseto escolhido pelo
dramaturgo da obra, a borboleta, ou melhor, primeiramente a lagarta, inseto este que dobra,
desdobra, e s6 depois do casulo, um periodo de desdobramento isolado que sera chamada de
borboleta. Este inseto tem um tipo de movimento, de deslocamento, de ritmo, de tempo, de
estrutura, de estética diferente, em sua forma e estrutura, uma antes do casulo e uma depois do
casulo. Este tipo de inseto, fragil, desconhece algumas de suas poténcias, habilidades, se vé
limitada, ao ficar em estado de isolamento, confinada em seu casulo, passa por um periodo de
treinando, adaptacdo e transformagdo em varios estagios, aprende sozinha em meio a fios de
seda, até o ponto de rompé-lo.

Como fonte de pesquisa para entender o universo deste inseto, Coutinho, propds um
estudo sobre a vida das ‘Lepiddptera’, ou seja, das borboletas. Para que atrizes pudessem
entender como ocorria nas borboletas todo o processo de transformacéo da borboleta, desde o
caminhar, casulo e rompimento. E para que ocorra este rompimento, de lagarta para o casulo e
depois para a vida de borboleta, esta acdo € realizada sozinha, a borboleta cria meios e
estratégias para conseguir sair do casulo, ‘sozinha’ e por fim voa, consegue enfim estar de

volta em seu ambiente, mesmo que com outra atmosfera, forma, estrutura.

“Acredito que algumas transformacdes que sofremos, sdo de certo modo,
necessarias, nos deixam mais fortes, as vezes mais humildes, as vezes mais
sensiveis, mas atentos, mais disposto, presente. Um corpo sensivel é capaz
de intensificar suas acGes, emocdes e reacdes. O fato é que uma coisa ndo
exclui a outra, corpo sensivel e corpo cénico, ambos recheados de emogdo e
sentimentos e dessa forma vocé nunca vai se esquecer de quem € vocé; vocé
vai poder aprender mais com 0 seu proprio corpo e ter uma consciéncia mais
transformadora, podendo se apropriar mais de um corpo cénico”
(COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de Almeida.
Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018)

O corpo do qual se fala, relaciona-se direto com os conceitos atribuidos por Lobo, cuja
perspectiva para o estudo do corpo cénico ndo parte apenas de uma receita técnica e sim em
uma juncdo de trés abordagens, mais os fundamentos, estudos e vivéncias que preparem
conscientemente o corpo do intérprete. Para Lobo o Corpo Cénico, cuja percep¢do do mundo

é dialogar com ele e seus observantes, ou seja, com todo aquele que o observar, e assisti.

O que proponho, no estudo do “corpo cénico” ndo € uma receita de técnica,
mas fundamentos, estudos e vivéncias que preparem conscientemente o
corpo do interprete-criador, através de trés abordagens de trabalho:
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sensibilizagdo, conhecimento mecénico e conhecimento expressivo.
(LOBO, 2007, p. 82).

Ainda sobre o corpo humano, de comum conhecimento a todos, composto por: cabeca,
tronco, membros (homo sapiens), cuja grande maioria da estrutura é similar entre os seres
humanos, descritos nos livros de educacdo infantil, ensino médio, fundamental, na qual a
definicdo por nos conhecida esta relatada tanto nos livros escolares quanto também de nosso
dicionario.

Corpo, substantivo masculino; Constituicdo ou estrutura fisica de uma
pessoa ou animal, composta por, além de todas suas estruturas e Orgaos
interiores, cabeca, tronco e membros. Qualquer substancia material, organica
ou inorganica: corpo solido. (CORPO; Dicionério online Aurélio). 10 de

Janeiro de 2020. Disponivel em
<www.dicio.com.br/aurelio-2/>, Acesso em 10 de janeiro de 2020.

Pois bem, este corpo conhecido por nés desde os primeiros contatos com o mundo,
desenvolve-se sobre mudancas e transformagdes que comegam no ventre da mée e continuam,
apos o nascimento, e vai se transformando e mudando até o ultimo suspiro, este corpo, que
identificamos como nosso também sofre transformacdes, diarias até, que podem ser
sentimentais, psicoldgicas, fisicas, as quais nem sempre estamos preparados e que por muitas
vezes este corpo, 0 nOssO corpo sujeito, € obrigado a lidar com estas situacdes sejam
emocionais, psicologicas ou fisicas, modificando seus habitos, rotinas e mais.

O corpo também sofre com as mudancas, sejam as naturais do proprio crescimento,
sejam ocasionadas por acidentes que ocorrem ao longo da vida e também por deficiéncias que
vem desde nascimento, ou surgem em suas trajetorias, neste ponto que Coutinho traca este
paralelo com a da borboleta. De acordo com Almeida, especialista em Lepidoptera — ou mais
conhecidos como borboletas e mariposas, ele diz que as metamorfoses, as mudancas no corpo
em insetos ocorrem o tempo todo, assim como no ser humano, que passam por agdes naturais
no préprio desenvolvimento e crescimento do corpo humano. Almeida, diz que para além
destas acGes: "Isso significa que ao longo de seu crescimento e desenvolvimento passam por
estagios muitos distintos e de forma, comportamento e habitos de vida". (ALMEIDA, 2012,
p. 13). Coutinho conta que deste estudo e pesquisa, é que surge seu interesse por fazer certa
relacdo no espetaculo teatral com a da vida de uma borboleta, como os insetos superam suas
mudangas, metamorfoses, se adaptam as novas rotinas para que possam continuar suas vidas
da maneira que conseguem.

Da mesma forma que varios insetos se adaptam a novas realidades, criando novos

habitos, superando limitacGes, experenciando novas estratégias de comportamento,
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movimento e rotina, o ser humano também. E dessa forma, a pesquisa proposta pelo
dramaturgo, estimulou as atrizes A, B e C, a compartilharem suas rotinas e que trocassem
experiéncias e vivenciasse-las da maneira que fosse mais confortavel para cada uma, ou seja,
a Atriz A, vivenciou a rotina da B, que vivenciou a rotina da C, e vice-versa, para que dessa
forma, tivessem a vivencia de rotinas diferentes, de habitos e comportamento, uma das outras.

Este método possibilitou as atrizes que se conhecem melhor, ou pudessem entender
melhor o corpo de cada uma neste primeiro passo. A atriz A, bailarina desde os sete anos de
idade e atriz desde os quinze, entrou para participar do processo de montagem em 2013 aos
vinte e trés anos, atriz B aos trinta e oito anos, vinda de préaticas de artes marciais, mais havia
passado por severas cirurgias nos pés e nos joelhos devido a doenca nas articulagdes — artrite
reumatoide, que a impedira de certa forma de continuar a praticas as artes marciais ou até
mesmo a danga contemporanea de impacto no solo e a atriz C, aos vinte e dois anos, vinda de
préticas de exercicios fisicos e academias de ginasticas e encontrava-se em sobrepeso, ambas
as atrizes em idades diferentes, mergulhadas em uma proposta de produzir suas poténcias
cénicas a partir do corpo e de suas vivencias.

Cada corpo é Unico, entdo, ao vivenciar a rotina de um outro corpo, no intuito de
pesquisar e levar para sala de ensaio estas vivéncias e pratica-las, permitiu a estas atrizes que
criassem partituras cénicas que foram levadas para dentro da montagem do espetaculo. O
convivio entre as atrizes permitiu que elas se sentissem mais a vontade com quaisquer
questdes que envolvesse a palavra corpo, ou desenvoltura corporal, visto que uma delas,
estava familiarizada com a palavra deficiéncia fisica em relacdo ao a pouco funcionamento
das articulacdes dos joelhos, que a impedia de abaixar e levantar como uma pessoa portadora
de todos os movimentos fluidos, ou seja, para a atriz que chamamos de B alguns movimentos
como de agachar e levantar era de dificil execucdo, ou passo que para a atriz A bailarina, 0s
movimentos era comuns e de facil execucdo, este é apenas um pequeno recorte das vivencias
destas atrizes.

Ao usar a palavra deficiéncia, ndo deseja-se neste, 0 desmerecimento, ou desrespeito
da nomenclatura da palavra e seu significado, pretende-se apontar significacoes pertinentes
gue acompanham esta palavra, esclarecendo que o significado desta também esta vinculado
ao fato de ‘algum’ individuo ter pouca desenvoltura fisica ou motora, comparado a
desenvoltura fisica e ou motora pertencente ao um individuo atleta por exemplo, a um
dancarino (a), a um praticante de artes marciais, que claramente, dispde de aptiddes e
capacidades fisicas mais amplas, fluidas e estdo mais preparados ou mais treinados dentre

suas funcdes, do que o corpo do individuo que ndo tem a mesma pratica. Ou seja, N0 Processo
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de treinamento do Casulo das Memdrias Resignadas, as relagfes entre as atrizes transitavam
neste campo, visto que uma delas era bailarina cléssica, a outra praticante de esportes e outra
com dificuldades tanto motoras, quanto as a¢des referentes a fluidez de seu movimento, sendo
assim, o conjunto de relacfes adversas entre corpos diversos no processo de montagem, onde
uma aprenderia também com as vivéncias e experiéncias da outra, suas estratégias e
desenvolturas pessoais.

O corpo de uma das atrizes, chamada neste de B, havia passado por varias cirurgias
que a impediam de realizar todos os movimentos com fluidez, trazendo as chamadas
limitacGes, rigidez, pouca flexibilidade para realizar um exercicio, para ‘B’ algumas agdes
comuns, do cotidiano, haviam se tornado obstaculos a serem superados, um exemplo simples
oferecido no processo de montagem, conhecido por maior parte dos artistas das artes cénicas e
famoso em salas de ensaios € o de caminhar, ocupando 0s espacos vazios e ir acelerando até o
correr freneticamente (...), o ‘correr freneticamente’ seria impossivel de ser executado, porque
esta atriz, ja ndo poderia mais correr, em seu caso ela poderia apenas e somente andar.

Falar, escrever, ou ouvir a palavra deficiéncia e também limitacdo fisica do corpo, cria
diversas imagens, que muitas vezes se formam rapidamente em nosso cérebro, mesmo antes
de visualizar a pessoa ou situa¢do, quando este fato ocorre em um meio coletivo, muitas
vezes, pensa-se em como criar estratégia e ou meios de todos poderem realizar as atividades
propostas, se sentirem confortaveis uns com os outros, de se sentirem bem uns com outros, de
como gerar acgdes inclusivas para uma pessoa ‘com algum tipo de deficiéncia ou limitagdo’ e
depois compartilha-las, porém, toda essa movimentacdo, comec¢a com o intuito de ir contra
um discurso cristalizado, que ndo existe espago cénico para pessoas, cuja, 0S COrpos sejam
deficientes, ou com limitagdes fisicas, mentais, ou obesas, ou velhas, ou de carater do que seja
diferente e ou distinto dos corpos que ja estamos mais familiarizados, ou que venham do
padrdo de modelos ja oferecidos e ditados pela sociedade ou aquilo que estamos acostumados
a lidar, ou preferimos ver.

Dessa forma cria-se acOes, discurso, para desmitificar que ‘esse ser deficiente,
limitado, obeso, velho’ e sem espaco cénico, ou sem espaco para participacdo me meios
coletivos que sdo criados, ndo existem. Porém muitas destas acdes sdo constituidas a partir do
pensamento de que estes ‘tipos de corpos’ ja trazem consigo uma descricdo em sua condicao
fisica, de ‘incapacidade’, nulidade e invalidez do seu proprio corpo sujeito. Este fato que
antecede o pensamento, quando ouve-se, ou identifica-se estes termos ‘deficiéncia e
limitagdo’, ocorrem involuntariamente, ou Vvoluntariamente, proveniente daquilo que a

pessoas estd acostumada a lidar em sua sociedade, ou seja, o corpo classificado como
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limitado, estranho, diferente, obeso, que ndo ¢ visto como ‘perfeito’ ndo € visto como
‘padrao’ em sua totalidade, e sim como um corpo distinto e se torna um corpo deficiente.

Para Lobo, um dos maiores desafios em lidar com o corpo do ator, é exatamente o de
lidar com suas proprias couracas, para também lidar com a do outro, sem estabelecer
julgamentos, preconceitos, sem conhecer de fato suas capacidades e as capacidades do outro
primeiro.

Parece-me, entdo, imprescindivel que todo o trabalho corporal, pelo menos
na idade juvenil e adulta, comece como o contato e observacdo do préprio
corpo, numa tentativa de ir quebrando as couragas, sensibilizando as
articulacdes, agucando a percepc¢do, para que se esvaziem dos padrdes ou
modelos registrados, e a0 mesmo tempo, recupere-se um estado mais
sensorial e atento.

(LOBO, 2007, p. 81).

Sendo assim as primeiras reacdes que geram fatores de incluséo, aceitacdo, tendem a ir
de encontro com o discurso de permitir, que todos estejam confortaveis em trabalhar juntos,
pois todos 0s corpos sao vistos da mesma maneira, porém, este € um fato que ndo ocorre com
tanta rapidez, como o exemplo das imagens geradas no cérebro. As oportunidades para corpos
dentro do termo padrdo sdo mais visiveis do que as dos corpos classificado como fora do
padréo.

Deixa-se claro neste, a partir do pensamento exposto a acima, a necessidade e
importancia em falar-se destes corpos, para que dessa forma estes corpos também possam ter
suas maneiras e meios de lidar com quaisquer que seja as situacdes, e enfrentarem para
continuarem e serem atuantes na cena, e para que possa realmente ir contra o discurso
conhecido pelas atrizes A, B e C, de que existe uma preferéncia por corpos dentro do ‘padrio
social, e ou os chamados corpos perfeitos, para estarem na cena, visto que uma delas passou
por situacOes que a levaram a quase desacreditar das possibilidades de estar aturando em cena
artistica, devido a estes julgamentos.

Diversos artistas, ja passaram e passam por situacbes em suas rotinas, sobre estas
experiéncias de se sentirem julgados, avaliados e classificados como aceitos e ndo aceitos,
adequados ou inadequados, estranhos ou comuns e acabam por entrarem em negacdo do seu
proprio eu, de seu proprio corpo e habilidades, devido as idealizagBes criadas pela moda
ditada na sociedade, sendo estes um dos motivos da importancia e necessidade em fazer um
recorte sobre assuntos que sejam pertinentes ao corpo, sua percepcao, cultura e passagem
historica.

Ao identificar qualquer diferenca na movimentacdo do proprio corpo, a expressao

limitacdo, limite, nulidade, incapacidade estala na mente repetidamente em quase totalidade
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dos acontecimentos, o pensamento € invadido pelo sentimento de invalidez ou incapacidade,
mas, ao identificar em ‘outro’ corpo a diferenga de movimentacdo, a palavra ‘deficiéncia’
estala na mente, na mesma instancia de quando se percebe a deficiéncia fisica em membros
mutilados, ou seja, identifica-se que o corpo deixa de ser o corpo padrdo, a partir do que se vé
na movimentacdo e ndo do que se sabe ou do que seja real.

Diversos sdo os artistas que se questionam, se colocam a teste o tempo todo, visando
suas capacidades e habilidades, para estarem aptos ao campo do mercado profissional, dessa
forma, muitas séo as frustacdes e decep¢des ao pensar que 0 seu préprio corpo nao esta apto a
produzir ou construir cenas.

Coutinho relata que em ‘um dos exercicios propostos para vivéncia das atrizes, seria
de entender como a lagarta se movimentava sem o auxilio da leveza e rapidez da borboleta e
como a borboleta se movimenta com asas’ (COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a
Adriana Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018), como estar em um corpo e
ter que se adaptar com mudancas, transformacgdes e passar a viver em outro corpo, de outra
maneira, dessa forma, as atrizes estariam vivenciando a facilidade e dificuldade uma das
outras, relacionando-se com a vida de um inseto, que ndo poderia contar com o apoio de
outrem, para as descobertas do seu corpo e do seu movimento, da sua capacidade e habilidade
e para além, como poderia potencializar o seu proprio corpo.

Para a pesquisa 0 autor e dramaturgo deixou claro, que elas ndo encontrariam
necessariamente a palavra ‘padrdo’, ‘aceitagdo’, ‘perfeito ou ndo’ na linguagem e forma da
lagarta ou a palavra correta e beleza padrdo da borboleta, visto que eram corpos diferentes e
que ambas tinha suas poténcias, capacidades, habilidades e lugares pertencentes a elas e que o
interessante seria observar os meios que elas poderiam encontrar para movimentar-se,
entendendo os lugares que poderiam ocupar ou alcancar em corpos com diferentes sensacoes,
pesos, estruturas fisicas e até mesmo idade diferentes, desdobrar-se, aprender e reaprender.

De acordo com Deleuze, estamos envoltos como sementes, a exemplo de bonecas
russas; “é¢ a primeira mosca que contém, todas as moscas futuras, destinando-se cada uma
delas, por sua vez, chegado o momento, a desdobrar suas proprias partes” (DELEUZE, 1991,
p. 21.)

No processo de percepgdo dos corpos em cena, 0s desdobramentos de si e do outro
foram motivados tanto pelas participantes, quanto pelo autor e direcdo, 0 processo era
continuo o0 que permitiu maior conhecimento de suas capacidades, de forma a manterem seus
limites e entenderem onde poderiam chegar. Deleuze escreve, no capitulo “As dobras

organicas”:
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Dobrar-desdobrar ja ndo significa simplesmente tender-distender, contrair-
dilatar, mas envolver-desenvolver, involuir-evoluir. O organismo define-se
pela sua capacidade de dobrar suas préoprias partes ao infinito e de desdobra-
las ndo ao infinito, mas até o grau de desenvolvimento consignado a espécie.
(DELEUZE, 1991, péag. 21).

Na vida vivenciam-se mudancas, metamorfoses, transformacgdes continuamente, do
crescimento até o ultimo momento e movimento, acfes que constituem relacdes entre forcas
dominantes e dominadas, ou seja, um processo pessoal, corporal, que acompanha o ser
humano, que por vezes se esquece de perguntar: O que traz o corpo, o que narra, do que ele é
capaz (...) e acaba fixando muitas vezes em apenas buscar os moldes ja pre-definidos ou
estabelecidos pela sociedade. O sentimento de que o préprio corpo ndo seria capaz de estar na
cena, seja na cena da vida, na cena profissional, artistica, inunda os pensamentos levando o
individuo a se questionar e ocupar lugares de incapacidade, nulidade de forgas, poténcias que
seriam capazes se produzir. E para voltar a reger esses sentimentos, essa forca o corpo sempre
passa pelo seu proprio processo, valorizando ou despertando certas virtudes que podem tornar
0 ser mais rico e abundante nestas virtudes. Tal fato ocorre quando o individuo consegue se
desvincular e ou se permitir desapegar das imagens, dos moldes padrfes impostos pela
sociedade.

Em uma sociedade vinda da colonizacdo e da trajetdria de desenvolvimento ditados
pelos colonizadores, é veridico, que mesmo em tempos modernos, existe a dificil tarefa de
desprender-se de imagens impostas, indicadas, induzidas da indUstria mercadoldgica de
beleza, de formas e até de comportamento adequado, que é ditado ao longo do
desenvolvimento humano, onde criam-se 0os moldes ‘padrdo’ a serem seguidos por todos.
Imagens, que transitam desde o comportamento, a vestimenta e inclusive ao corpo que era
dito como ‘padrao’, e isto era para qualquer area de atuacdo, para qualquer tipo de trabalho e
aceitacdo dentro de determinados nichos.

O termo padréo, quando se refere ao corpo humano, de certa forma causa algum tipo
de estranhamento ao individuo que se coloca nesse termo de avaliagdo, ou seja, o individuo se
questiona o tempo todo, para saber se esta ou ndo dentro do ‘padrao’ estabelecido, se esta a
altura na sociedade em que vive, 0 mesmo muitas vezes se coloca no lugar do ser invisivel,
porque acredita que para estar inserido precisa de ser ‘avaliado’ ou ‘classificado’ como um
individuo de corpo padrdo. O corpo padrdo para atuar, para trabalhar, para andar na rua, para

fazer teatro. Muitos sdo 0s questionamentos na existéncia de uma classificacdo, de uma
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tipologia de um corpo padrédo, dentro das normas, porém, seria mais adequando perguntamos,
0 que é padrao?

Ainda assim, existe um campo mercadologico do corpo, modelos induzidos a serem
seguidos e terem maior aceitacdo, moldes de corpos com fisicos desenvoltos, modelos tanto
feminino quanto masculino cuja beleza é explorada dentro da midia, assim como também
acontece aos artistas que trabalham em TV/Cinema/Teatro, mas este ndo € um novo assunto e
sim de longa data, de longas discursdes e questionamentos, que trafega tanto no discurso
universal de corpos perfeitos, corpos padrdo, corpos modelos, quanto nas questdes pessoais e
comportamentais de cada um. Fato, que para ter um corpo cénico, é preciso antes de tudo
saber que todo corpo humano é um ‘corpo’, e que este corpo tem habilidade e capacidades de
produzir, sejam producdes afetivas, comunicativas, fisicas, espontaneas, esportivas, sociais,
religiosas e que existe lugares a serem ocupados por quaisquer que sejam 0s tipos de corpos,
padrdo, deficiente, limitado, velho, obeso, o fato € que o corpo produz e cria cena e sensacao.
De acordo com Ribera:

“A metafora do corpo entendida como uma mercadoria esta diretamente
ligada a sociedade de consumo e como ela pretende que 0s corpos entrem na
I6gica mercantilista. As possibilidades que a sociedade oferece ao corpo para
consumir (ou para que se consuma) sdo muitas em funcdo de cada contexto e
das varia¢es da moda do momento”. (RIBERA, 2017, p.151)

Naturalmente, o sentido do corpo, neste, ndo se limita a matéria fisica do corpo
humano e para além desse pensamento o corpo também é poténcia de agir, capacidade,
possibilidade, atitude, o corpo compreendido pelo seu poder de afetar e ser afetado e de
receber a acdo de outros corpos. Um corpo definido, por aquilo que ele é capaz de realizar,
pelos afetos que emana e recebe, e ndo pela definicdo de género, estética, etnia, idade,
imagem, deficiéncia ou nao

Porém, o fato, é que existem as definigdes para ‘padréo social’, ‘corpo’, ‘deficiente’ e
tantos outros, afinal, a sociedade em que vivemos, criou-se a partir da colonizacéo,
colonizador induz, colonizado replica, este fato traz reflexos de ‘deficiéncias’ impressas pelo
discurso do padréo social imposto em diversos periodos do desenvolvimento e crescimento da
civilizagdo, das sociedades, “As possibilidades que a sociedade oferece ao corpo para
consumir (ou para que se consuma) sdo muitas em funcéo de cada contexto e das variacdes da
moda do momento” (RIBERA, 2017, p. 151), que sdo favoraveis as estéticas, imagens, de

padrdes gregos, de corpos altivos como sendo somente estes’ 0s corpos’ produtivos, aceitos,
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enfim, muitos destes discursos se mantem e adentram as esferas politicas, sociais, culturais e
até mesmo religiosas ao longo dos anos, sendo fortalecidas por meio de instituicdes
midiaticas, do comércio e da industria de massa da beleza.

Dessa forma, o artista muitas vezes sofre com a cobranca de um corpo externo, com
curvas e flexibilidade atlética, do poder expresso pela imagem, deixando poucas
oportunidades para artistas que nasceram com algum tipo de deficiéncia, ou, o fato de serem
por exemplo corpos obesos, enfim, que sejam em sua particularidade considerado fora do
padrdo, estabelecido pela sociedade em que se encontra. Para muitos, certas tipologias
impressas pela sociedade colonizada ainda é um transtorno. Para Coutinho, uma das
dificuldades no processo de Casulo, “foi a fragilidade em lidar com o lado pessoal das atrizes
em relacdo a proposta de exporem seus medos e dificuldades, ou de disponibilizar o corpo
para o trabalho cénico, expondo o mesmo” (COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a
Adriana Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13 de Junho de 2019).

As questdes que seguem e fomentam discursdes sobre o corpo em cena, séo diversas e
varia desde sua estrutura, deficiéncia fisica, idade, peso, etnia, identidade de género, dentre
outros, sofrendo consequéncias dentro do estigma social, que refletem nos olhares e passam
pelo julgamento proprio e alheio até os dias de hoje. Ou seja, um corpo sujeito do individuo
que sofre e reflete todas estas questdes.

Assim, um corpo sujeito a tudo e a todos, que passa por avaliagdes que permeiam
todos 0s campos a estar em cena e grande parte desta caminhada € desconhecia pelo
espectador e até mesmo pelo proprio artista.

De acordo com Lobo o corpo sujeito, é que realiza ou sofre as acles, € afetivo,
expressao mais pura, mediador mais espontaneo dentro 0s seres primitivos, assim como em
criangas. “experimenta desarmonia e bloqueios, como se o ser humano fosse a cada dia se
distanciando de sua verdadeira face. O corpo habitacdo da nossa existéncia, tdo simples e tdo
complexo, parece guardar dentro de nos toda a sabedoria do universo” (LOBO, 2007, p.79).

As atrizes na busca do corpo cénico no Casulo das Memorias Resignadas pesquisam
ndo somente as origens de seus corpos, mas principalmente as poténcias de deles, para além
do fisico, conhecimento em suas formas, sensibilidade, expressividade técnica, para que
pudessem produzir dentro de suas capacidades e sentirem-se confortaveis e seguras,
superando quaisquer que fossem as barreiras até entdo encontradas por elas. Para Lobo, o
‘corpo cénico’ iria de encontro com os pensamentos de Klauss Vianna, cujo corpo para danca
seria, expressivo, sensivel, ndo somente abordado por técnicas, Lobo, junta-se a este

pensamento e trés abordagens proposta por ela para que este corpo cénico surgisse:
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“O que proponho no estudo do “corpo cé€nico” ndo € uma receita de técnica,
mas fundamentos, estudos, ‘vivencias’ que preparem conscientemente o
corpo do intérprete-criador, através de trés abordagens de trabalho:
sensibilizagdo, conhecimento mecanico, ¢ conhecimento expressivo”.
(LOBO, 2007, p.82)

1.1 - O Corpo e seu recorte na Cultura, Filosofia e no olhar Histérico

A historia do corpo humano € a historia do ser humano em si, do desenvolvimento,
crescimento, civilizacdo. Cada sociedade traz sua cultura, sua origem, suas peculiaridades e
em muitas delas conceitos e significados diferentes atribuidos ao corpo, seu comportamento,
seus padroes, cada sociedade produz sua histéria corporal. Neste contexto, surgem os padrbes
que sdo mais mercadoldgicos que outros, mais desejados que outros, mais aceitos que outros,
que oferecem e servem de referéncias aos individuos.

Em tempos modernos considera-se que a relacdo imposta pela industria midiatica
estabelece, cria uma relagdo muitas vezes opressora no padréo de corpo a ser aceito dentro do
meio que se vive, transitando no campo, profissional, familiar, pessoal, afetivo, porém, para
entender melhor sobre estas passagens culturais e histdricas, fazer-se a neste capitulo uma
recorte desta evolucao do corpo e seus significados.

O corpo ao longo da histéria em seu contexto sociocultural recebe vérios significados,
devido a suas diversas formas, contornos, alomorfia, ou seja, um corpo que se adapta, que
possui formas diferentes, seus conceitos e significados transitam desde a pureza, desejo,
castidade, fertilidade, luxuria, liberdade, etnia, status, molde, deficiéncia, mutilacdo, salde,
imagem, promove uma busca pelos chamados padrdes de beleza, perfeicéo, atletismo, formas
e contornos do belo ao ficticio, de uma necessidade tangivel e intangivel de qual é o corpo
certo e para as artes e esportes no geral esses conceitos nao seriam diferentes, ao contrario,
sdo ainda mais severos e opressores, na mesma instancia que sedutores e satisfatorios.

Para além das questbes que permeiam os campos fisicos e estruturais do corpo,
Deleuze descreve sobre a proposta de se desfazer da moral e da hierarquia de uma
sobrevalorizacdo do corpo, desfazer-se de inversdes que destacam poderes de dominantes e
dominados, entre o corpo e espirito, pela semelhanga, correspondéncia entre duas coisas ou
entre ideias, entre corpo e alma, no qual permite afirmar que ha tanto sobre nossa alma que

escapa ao conhecimento e dominio, assim como sabemos e desconhecemos tdo pouco sobre o
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corpo. Ou seja, o que define o corpo é relacdo que se estabelece entre essas forcas, e ndo a
valorizag&o de uma sobreposta a outra.

“O que é o corpo? Ndés ndo definimos dizendo que é um campo de forcas,
um meio provedor disputado por uma pluralidade de forgas. Com efeito, ndo
h& "meio" ndo hd campo de forcas ou de batalha, Ndo h& quantidade de
realidade, toda realidade ja € quantidade de for¢a”. (DELEUZE, 1976, p.21)

Uma busca infinita que cresce com o ser humano sobre o que € mais necessario saber
ou ter sobre o corpo, destacando sempre uma hierarquia sobre as relagdes, seja quaisquer que
forem estas relacBes, que ndo se equiparam. Ou seja, ndo hd uma intencdo que seja feita uma
diminuicdo do pensamento do que ja cerca 0 ser humano e sim, uma sugestdo para que o ser
humano repense e entenda mais sobre os aspectos que envolvem o corpo, para melhor

desenvolver suas relacdes pessoais, profissionais e humanas de si e com o outro.

“O que define um corpo é esta relacdo entre forcas dominantes e forgas
dominadas. Toda relagdo de forgas constitui um corpo: quimico, bioldgico,
social, politico. Duas forcas quaisquer, sendo desiguais, constituem um
corpo desde que entrem em relacdo; por isso o corpo é sempre fruto do
acaso, no sentido nietzscheano, e aparece como a coisa mais
"surpreendente"”, muito mais surpreendente na verdade do que a consciéncia
e 0 espirito” (DELEUZE, 1976, p. 21).

Em muitos casos o que ocorre € uma inversao de valores, ou seja, 0 corpo acima do
espirito, da alma, ou vice versa, uma supervalorizacdo da alma, do espirito, deixando ocorrer
livremente sentimentos e pensamentos hierarquicos, que levam ao desconhecido e da opressdo
dos sentimentos e das capacidades humanas. Quando ocorre uma possibilidade de relagédo
entre as forcas e ndo a valorizacdo hierarquica de umas delas, a multiplicidade, a amplitude e
capacidade de entender as poténcias que o corpo humano é capaz, serdo mais profundas e
concretas. "O corpo é fendbmeno multiplo, sendo composto por uma pluralidade de forcas
irredutiveis, sua unidade é a de um fenébmeno maltiplo” (DELEUZE, 1976, p.21).

Fato que para o artista quem expde seu trabalho através do corpo, com o corpo,
utilizando-se do corpo cénico, ou seja, 0 corpo sensivel, expressivo, necessita alimentar este
corpo com conhecimentos de suas poténcias, para que ndo haja a supervalorizagdo do outro
em relacdo a suas proprias capacidades, quando este fato torna-se uma realidade, as
possibilidades de detectar em qualquer tipo de corpo, seja ele deficiente, padréo, novo, velho,
gordo, magro, enfim, seja ele qualquer corpo, sera relevantemente visivel.

De acordo com Ribera, diversos sdo os ‘“autores que buscam uma consisténcia

epistemoldgica de uma sociologia do corpo” (RIBERA, 2017, p. 36), que para existir o corpo
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exige um conjunto de condigOes especiais, impostas pelo significado da cultura de cada
individuo. Ribera descreve que cada realidade social cria uma base de significado para o
corpo, onde é analisada a realidade social, funcional e tedrica, e mesmo tendo uma
classificacdo heterogenia, alomorfica, ambigua, ainda, existem 0s pontos que convergem
sobre os diversos significados do corpo. Deixando claro que ndo ha desmerecimento no
significado universal descrito nos dicionarios sobre o corpo e propGe uma pesquisa mais
elaborada e profunda sobre suas origens, significados permitindo que o leitor tenha uma maior

propriedade para falar do seu préprio corpo e do corpo do outro.

“Nao se trata de definir e pensar o corpo como algo irreal ou inexistente, e
sim de pensé-lo como construido socialmente, no sentido de que ele ndo vem
dado de uma forma natural, e sim, que se encontra elaborado social e
culturalmente por cada sociedade e em cada momento histérico”.

(RIBERA, 2017, p. 36)

Em Ribera, o corpo se constitui de véarios fatores de concordancia entre a estrutura
fisica, antropologia, politica, historica, cultural, social, para além de uma singular
classificacdo da busca do belo e da forma, o corpo é poténcia viva. Ja em questbes de
merecimento e significado universal, a etimologia — corpo conjunto dos membros e da carne
do ser humano. “Todas as partes do corpo humano ocupam um papel central no pensamento
hebreu, ndo somente como elementos da linguagem (figuraces e metaforas), mas também
como 6rgdos propriamente da vida psicossomatica” (RIBERA, 2017, p. 42).

Para tantas significacdes e descri¢Bes culturais e historicas, percebe-se que falar sobre
0 corpo, encontra-se ainda certos tabus, certas delicadezas e dificuldades perante certas
culturas e promove uma olhar ainda mais atento ao trabalhar com a cena artistica onde o
corpo é o maior mediador, condutor, comunicador expressivo da cena, mesmo ndo sendo
conhecedor de todas as historias culturais, de seus diversos significados e de suas capacidades
e potencialidades para além de status fisicos.

O fato é que o trabalho corporal das artes cénicas trafega entre essas perspectivas, de
que o corpo, sofre, percebe, que recebe, sente, faz sentir, que compreende, que cria, recria
diferentes leituras de mundo, da sociedade, de si e do outro. Ou seja, 0 corpo € um meio de
estudo de si mesmo, do outro e da sociedade, da cultura, do comportamento, da politica do
outro. Mas estas estruturas e definicbes também sofrem algumas alteragdes com o passar dos
anos. “Com o passar dos anos, a sociedade parece ter a necessidade de comecar a moldar os

COrpos e seus movimentos a suas culturas e crengas, num afastamento da verdade do proprio
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corpo, para representa-se 0 corpo almejado pelas familias e comunidades” (LOBO, 2007,
p.80), poréem, quando se trata da cena teatral estas mudancas sdo mais enfaticas, para tornar
este corpo, sensivel, expressivo, fundamentado em conhecimento, o corpo cénico, ainda mais
verossimil a cada encenacdo dos artistas, como entender e estar neste corpo é sempre 0
desafio.

De acordo com Deleuze, o ser humano tem ‘ideias’ do que €, € como € o corpo e ndo
de seu conhecimento completo e sua potencialidade, o que temos € ainda um conhecimento

precario sobre a poténcia do corpo, significados e sentimentos, afetacdes.

“O que nods temos € a idéia do que acontece ao nosso corpo, a idéia das
afeccbes do nosso corpo, e é apenas por tais idéias que conhecemos
imediatamente nosso corpo e 0s demais, nNosso espirito ¢ os demais.”
(DELEUZE, 2002, p. 73 e 74)

Através do encontro imanente entre corpos pode dizer de sua poténcia, que ndo ha
como dizer de algo que ndo esta sendo vivenciado ou experimentado, ou atravessado e
transformado, que tenha passado ou sofrido atritos, ndo seja de todo verossimil, neste caso é
preciso que estes corpos se encontrem, estejam dispostos a relacionar-se com o0 espago cénico,
com a dramaturgia, com 0 outro corpo em cena (quando necessario), a trabalhar sua poténcia,
assim como a do outro. “Assim, um corpo se definiria sempre por uma infinidade de
particulas” (DELEUZE, 2002, p. 128) e estas particulas ndo sdo necessariamente extensivas,
ou seja, concretas, embora elas sejam sim reais e fisicas. E que estas particulas s&o as relagdes
de repouso e movimento, velocidade e lentiddo que decorrem tdo somente do encontro entre
0s corpos. De outro modo, “a defini¢cdo de um corpo se da conforme se conhece também sua
poténcia e esta Ultima diz do aumento ou diminuicdo da capacidade de agir de um corpo, do
aumento ou diminuicao deste corpo de ser tocado pela vida” (DELEUZE, 2002, p. 33).

Enfim, pode-se dizer que o corpo é o fendmeno que mais condiciona o ser humano,
marcado pela experiéncia de cada individuo, em todos o0s aspectos possiveis. Através dele,
todos passam por uma aprendizagem complexa que envolve os dominios da experiéncia,
desenvolvimento e evolugdo humana. De acordo com Deleuze: "O corpo é fendmeno
multiplo, sendo composto por uma pluralidade de forgas irredutiveis, sua unidade é a de um
fendmeno multiplo, 'unidade de dominacdo™ (DELEUZE, 1976, p.21). O corpo ndo soO €
reflexo de supostos estados da psique, mas da histéria e do ambiente de cada individuo e de

um contexto muito maior que nos envolve. A concepgdo de corpo articula-se entre o
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tensionamento de movimentos, sejam espontaneos, formatados, adquiridos, sociais ou
cotidianos.

Nossa vida é demarcada por diversos limites - espaco real, ficticio, assim como as
esferas: social, politica, econémica, religiosa; demarcacdes com limites perceptiveis e muitas
vezes imperceptiveis, agressivos, afetivos. Estes limites acerca do comportamento do corpo
dentro da sociedade ndo deixam de ser um molde, classificagdo estética do que €, ou o0 que
pode, e como pode é e como pode, 0 corpo num todo passa por esta avaliacdo social o tempo
todo; afinal, € da nossa cultura, ter algo a seguir para ser seguido, prova concreta disso sdo 0s
‘padroes sociais’, determinantes na vida de varios individuos. E ndo estdo ligados apenas ao
espaco de atuacdo real, da vida, da sociedade, mas também ao espaco teatral e cénico, mesmo
gue no meio de atuacdo subjetiva o corpo ainda permaneca marcado pela politica de vida
social de cada interprete.

Ainda no recorte da Cultura, Filosofia e Historia, vale ressaltar que existem conceitos
e significados atribuidos ao corpo por determinadas culturas que adentram o tempo, e mantém
a terminologia do corpo, o registro histérico dessas culturas relata passagens diferentes na
historia, seja estética, ética ou fisica. Um exemplo milenar sobre assunto € de conhecimento
da Cultura Egipcia.

Para a cultura dos antigos egipcios, 0 corpo era uma das nove partes que compunham
o ser humano, onde a matéria ‘carne’ necessitava de ser preservada cuidadosamente, ela
precisava ser mantida, quase que intacta, mesmo apds a morte, perante a crenca divina que 0s
egipcios mantinham no conceito religioso de vida ap6s a morte. Ou seja, para 0S egipcios
estes corpos deviam permanecer perfeitos, até mesmo depois da morte. Uma sociedade
construida para vivenciar corpos considerados perfeitos, porém, no caso da realeza,
improdutivos. Fadados apenas aos campos imagéticos, sem a construcdo das transformacdes
gue enriquecem o0s seres humanos. Para Antonio Brancaglion, professor de antropologia da
UFRJ, os egipcios sdo a maior e mais rica cultura que tenha dedicado tantos esforcos a

preservacao e perfeicdo do corpo, mesmo pos- morte, na expectativa de que haveria vida.

“Segundo as crencas egipcias os individuos estdo destinados a eternidade e a
ressurreicdo no Outro Mundo como Osiris, para isso as suas 'imagens'
(corpo) deveriam permanecer intactas garantidas pela mumificagéo e por
suas representaches em estatuas, pinturas e relevos. As suas mumias
protegidas dentro de seus esquifes e sarcofagos sdo guardadas no interior de
suas tumbas junto aos seus bens mais valiosos e queridos”.
(BRANCAGLION, 2004, p. 1I)
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Para a cultura japonesa o corpo tem um significado de divino potencial, advindo desde
a pré-historia até o momento atual; para os japoneses os corpos estdo ligados ao fluxo dos
ventos, como 0s ventos: leve, forte, agil, sendo os corpos mais avancados perante a medicina
humana.

““a tradicdo oriental pensa o homem como um todo: corpo-espirito, e
integrado num todo maior: homem-natureza’; 'E de esperar que, diferencas
culturais a parte — afinal o corpo é radical em nossa existéncia - em algumas
vezes, encontraremos também semelhancas, com nossa visdo ocidental”
“Assim, para diversas situaces da vida, o japonés recorre ao corpo para se
expressar” (HIROSE, 2009, p. 33/34).

Para os indigenas a escolha do corpo e das representacfes a ele associadas nunca sao
aleatdrias. Estdo ligadas e vinculadas a suas tribos, seus chefes, e seus significados dentro da
tribo. O corpo é mais que um instrumento de producdo da vida diaria indigena, é material
simbdlico pelo qual se produzem ideias, valores éticos e estéticos, o corpo é produzido,
fabricado, constituido pela sociedade. E cortado, adornado, nomeado, perfurado, pintado,
tornando-se mais do que corpo - torna-se seu registro, matéria/carne na terra, sua identidade,
sua crenca, a marca de sua tribo e de seu povo. Ganha, assim, uma imaterialidade, traduzida
naquilo que se liga a ele, nas suas produ¢des no mundo, naquilo que o anima, conectado

diretamente com sua alma:

'Este é o caminho que o olhar sobre o corpo conduz: do nascimento a morte,
da vida material a vida imaterial. O parto, a infancia com suas brincadeiras e
a nomeagdo constituem fases importantes na modelagdo corporal. A
adolescéncia e os rituais de preparagdo do corpo para a sociedade definem
mais uma etapa em sua producdo. O corpo maduro é retratado pelo
casamento, pintura corporal para fins rituais, uso de adornos plumarias,
mascaras, armas de cacga e guerra. O corpo € matéria-prima, suporte das
pinturas, das mascaras e dos adornos, podendo ele prdprio ser transformado
em troféu de guerra: cabega reduzida, icone da modelacdo corporal e
transformacdo cultural que sofre o corpo’. (GONCALVES, 2000, texto
dnico).

Para os gregos, a beleza dos corpos sempre teve um padrdo estabelecido em cada
época, devido a imagem dos deuses e deusas. Termos como Deus Grego e Deusa Grega,
vieram destas referéncias. O homem grego em sua antiguidade era dotado de contornos,
musculos, socialmente bem relacionado, possuia beleza escultural, chamada de perfeita, assim
como as mulheres, que ao contrario dos homens ainda lidavam com termos de perversidade e
maldicao devido a perfeicdo declarada de sua beleza. Para os gregos a forma correta era mais

gue uma realidade era um conceito.
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“Existem outros conceitos gregos para designar aspectos relacionados com o
corpo. E o caso de demas, que usado em sua forma acusativa refere-se a
medida, ao tamanho, “a aparéncia externa de um individuo feito de partes
reunidas. Esse termo aparece muitas vezes relacionado a eidos e phue que
fazem referéncia ao aspecto visivel de quem cresceu e se desenvolveu de
forma correta. ( RIBERA, 2017, p. 42)

Este recorte fragmentado apresentando passagens culturais e historicas tem o intuito
de provocar uma reflexdo sobre o quanto os temas que envolvem a palavra corpo podem ser
significantes para manter a consciéncia de que a pluralidade dos corpos existente mostram
suas capacidades de produzirem ao longo dos séculos pesquisas, discursos de enfretamento,
aceitacdo e superacdo que transitam desde seu significado, conceito, estrutura fisica, estética
dentre outros.

Por exemplo, no fim da Idade Média os padrdes estabelecidos se mantinham como as
estéticas do belo, perfeito, silhuetas sensuais, homens altivos, condigdes de dietas e cinturas
afinadas, visto que o Renascimento, contrariando a ldade Média, solicitava da beleza estética
exterior uma exposicao de um reflexo ndo somente do belo, mas também do interior, do
romantico, do sensivel, do bondoso, ainda assim, mantinhas as caracteristicas femininas
atribuidas as belas formas de quadris e seios e homens bem trajados em seus fisicos e
vestimenta. Tudo se refere ao corpo, seus mistérios e conceitos. Dessa forma o corpo esta
sempre ligado a cultura e origem de cada ser, ao seu cotidiano, a sua rotina, ao seu

desenvolvimento. Para e em Ribera:

“Q fato de que a cultura classica (especialmente por meio do pensamento
grego) e a tradicdo judaico-cristd se fundamentam em uma antropologia
dualista contribuiu para o estabelecimento de que tudo aquilo relacionado
com o corpo fosse entendido, visto e concebido negativamente”.

“Existem multiplas cosmovisdes do homem e da relacdo entre o corpo e
alma que ndo discorrem de uma forma linear ao longo da histéria, mas que o
fazem circularmente”.

“O corpo teve em cada sociedade sua historia; uma histéria que ¢
denominada pelo nome de filogénese que explica qual foi o processo de
humanizacdo da espécie humana. Essa histéria do corpo evolui de uma
forma paralela com a historia do corpo na historia”. (RIBERA, 2017, pags.
66 e 67).

As discussfes sobre o corpo emergem a partir da cultura, histéria, contexto social,
vivéncias, desejos, os moldes tracados por estas sociedades de origem de cada conjunto
humano, atravessados por multiplos imaginarios, chegando as questdes de saude e sanidade
corporal, provocam pesquisadores a entender e refletir suas possibilidades, potencialidade,
limites ou ‘des’limites. Essas formas, moldes impressas pela cultura de cada tempo, tende a
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privilegiar certas formas, dai o fato de serem negativos certos apontamentos, ou seja, cada
individuo tem seu corpo e ele € Unico, o desejo que este corpo seja a imagem de outro se torna
negativo ao longo da histdria, porque estas escolhas sempre irdo excluir outros corpos, outros
‘moldes’ ‘formas’. Para as atrizes que participaram do processo de montagem de Casulo das
Memorias Resignadas, as escolhas deixam claro que certos tipos de corpos seriam mais bem
Vistos que outros.

Para as artes cénicas, a criatividade em trabalhar o corpo na cena néo seria finita, mas
sua estética de certa forma seria. Poucos sdo 0s grupos com pessoas portadoras de deficiéncias
fisicas por exemplo. Assim como 0s poucos grupos de terceira idade, 0 mesmo para obesos e
tantos outros grupos que poderiam estar ocupando a cena com maior igualdade.

Né&o ha registro de um corpo deficiente a ser seguido como o padrdo ou ter se tornado
o molde ou a forma a ser considerado perfeito, modelo grego, ou quais sdo os destaques de
cada época, de cada cultura que privilegiam estes corpos, que muitas vezes sdo deficientes
fisicos e nascem com algum tipo deficiéncia ou para aquele que sofre algum tipo de acidente
no percurso de sua carreira, ou até de patologias mentais, dos corpos meramente limitados,
obesos, ou desformes, enfim, dos varios tipos de corpos existentes.

Para Teixeira (2010) a realidade destes corpos cujas descricdes estariam longe de
serem considerados: perfeitos, corretos, altivos, atléticos, apolesco, de deuses e deusas, seriam
0S corpos a serem perseguidos, descriminados e excluidos na histéria, na cultura, na sociedade
e muitas vezes impedindo que o individuo seja aceito em determinados trabalhos, estes corpos
estariam sendo citados apenas em referéncias de estudos anatdbmicos, ou algum destaque

muito especifico.

“As perseguicdes sofridas pelo corpo com deficiéncia e o estigma social que
0 acompanhou no decorrer dos tempos refletem-se hoje em velhos olhares
sobre o corpo e a pessoa com deficiéncia. O estere6tipo do deficiente,
enquanto coitado, assexuado, afasico e improdutivo sdo marcas de um
passado histérico recente que se camuflou sob o manto dos discursos
inclusivos. Ainda prevalecem o0s modelos corporais de perfeicdo e
produtividade fisica, da supremacia do corpo bipede, da visdo bidimensional,
da audicdo perfeita, do raciocinio rapido e légico, nos quais 0 corpo torna-se
cada vez mais atrelado a correcdo, ao condicionamento e aos diferentes tipos
de manipulac0es estéticas”. <TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em
Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia Corporal para além das
Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertagdo - Mestrado em Artes
Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 14>
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Ao citar as classificacOes: perfeito, grego, padréo, correto, aceitavel quando se refere
ao corpo, vamos de encontro com 0s chamado antdbnimos para 0S cOrpos que nao se
encontram nestas descri¢cdes, podendo receber nomes como: bizarro, estranho, inutil, feio,
grotesco, enfermo, gordo, deficiente e tantos outros. Isto devido a massacrante determinacéo
de um molde estabelecido de corpo a ser exposto para a sociedade como o modelo correto.

No processo cénico importantes definigdes foram surgindo e sendo criadas no intuito
de liberar estes corpos, para que saissem do ridiculo, anormal e medonho e ocupassem a cena
de igual instancia aos demais corpos, um destes termos, mesmo que encontrado dentro dos
antdnimos, permitiu tal acesso a cena artistica, 0 corpo grotesco, e outros como corpo mostro
(freak body). Estas fungdes foram elaboradas a fim de trazer estes corpos para um certa

normalidade, Ribera, cita:

“Os anormais sdo uma indefinida e confusa familia de sujeitos e personagens
que obsecam as pessoas consideradas “normais”, € que necessariamente se
relacionam com um conjunto de instituigdes destinadas a “controld-los” e
retorna-los aso status de normalidade” (RIBERA, 2017, p.162).

Tal fato permitiu que estes corpos, bizarros, grotesco, anormais, deficientes, limitados,
estranhos, que foram por muitas vezes expostos em feiras, circos na antiguidade para causar
riso e terror, ocupariam também lugares das artes, da cultura, do belo. Tonezzi relata que tal
fato foi de extrema relevancia historica e para 0 processo cénico e de estéticas impostas, “a
importancia do grotesco no processo cénico das disfuncdes se impbe na medida em que é
através de sua manifestacdo e reconhecimento que elas se potencializam como matéria
estética” (TONEZZI, 2011, pags. 33 e 34).

Nesse contexto, € fundamental assimilar que o corpo, é alomorfico, ou seja, possui
formas diferentes, como cita Lobo, cada corpo é tinico, “¢ um universo especifico” (LOBO,
2007, p.80), estruturas, forcas, tamanhos, diferentes e este s&o um dos motivos que permiti
dizer que todo corpo é capaz de produzir, € produtor e criador e ndo € limitado em seu aspecto
somente biologico, para além, é o pensar, sentir, agir, aspectos que caracterizacdo sua
humanidade, que revela seus desejos, anseios, medos, frustacoes. Fato que a imagem social do
corpo, tem se modificado, evoluido — lentamente — em certos aspectos de possibilidades de
visibilidade dentro da sociedade, deixando que estas acOes estejam de encontro com o0
crescimento da histéria da humanidade, um dos motivos do corpo considerado politico

principalmente nos dias de hoje.
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Ao mesmo tempo, a imagem do corpo vem ganhando mais destaque, espago e énfase,
deixa-se de lado suas necessidades, seja emocional, fisiologica e passa-se a oprimir e/ou
capturar seus desejos em prol de uma imagem.

Com o passar do tempo essas caracteristicas representacionais foram se alterando e se
adaptando ao contexto de cada época. Pode-se perceber pela pintura, escultura, desenho, no
contexto histérico, o registro do corpo humano e seus aspectos éticos, estéticos, sociais,
culturais de acordo com a evolucao do individuo e seu tempo. Independentemente da época e
da linguagem artistica, a representacdo do corpo humano serviu, também, para a elaboracao
de modelos fisicos que atenderiam o ideal de beleza e estética disseminado na sociedade.

Assim, desde as sociedades nomeadas como primitivas, 0 homem sempre buscou
compreender e representar 0 ambiente a sua volta, sendo capaz de modificar a si mesmo —
fisica e psicologicamente — mostrando-se capaz também de transformar o mundo, seja nesse
contexto, a arte € uma das cria¢cfes humanas que mais contribuiu no olhar do homem para a
vida e para as criagbes da propria humanidade e seu desenvolvimento, dessa forma as 'artes
cénicas', ndo se dissociam do desenvolvimento humano, sendo considerada também uma arte
primitiva. Encontrando na estrutura do corpo um dos fatores de maior transformacao.

Percebe-se a influéncia do tempo e o desenvolvimento na transformagao corpo para as
artes interpretativas, que inclusive reflete no corpo cénico que estd em cena e ainda hoje,
deparam-se, com certas resisténcias, tabus, nos setores profissionais, amadores e individuais.
Todas as praticas teatrais visam o perfil de quem propGe o trabalho, processo, montagem,
neste caso, sdo as escolhas que cada producdo, grupo, encenador, diretor, opta por dar
seguimento.

As artes de trabalhar especificamente o corpo para a cena e treina-lo para o teatro é
uma emergente area de conhecimento que se iniciou a partir do trabalho de varios teoricos,
dramaturgos, professores e pesquisadores, onde muitos paradigmas influenciaram os estudos e
pesquisas principalmente no século XIX. Esta culminancia vem sendo transformada com os
avancgos nos estudos no que se referem ao treinamento do ator, para o trabalho cénico. Para
alguns tedricos o trabalho cénico é melhor desenvolvimento quando se entende mais sobre 0

corpo suas habilidades, capacidades e neste caso suas poténcias como melhor opgéo cénica.
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1.2 — Corpo e a Colonizacao, sociedade padréo ou liberdade na forma

“Nao somos capazes de antemdo de termos idéia do que somos, posto que
idéias sdo coisas que acontecem ao pensamento segundo 0s movimentos das
paixBes no espirito. Porém, as idéias s nos pertencem na medida em que
algo nos acontece ao corpo” (DELEUZE, 2002, p. 73).

De acordo com Deleuze, o que pode o corpo esta relacionado as transformacdes
pessoais que cada individuo sofre, passa, ou 0 que é capaz e assim também para Espinoza. E
muitas destas transformacgdes pessoais estdo ligadas a um desejo do individuo. Porém muitos
desses desejos, dessas vontades, ndo partem involuntariamente ou espontaneamente do
individuo, partem de algo imposto para que este tenha um padréo a seguir.

Coutinho deixa claro que em sua opinido, “as transformagdes, mudancas, adaptacdes
sofridas por corpos em determinados processos, neste caso especifico os teatrais, Sdo
extremamente valiosos para processo de criacdo, colaborando com a veracidade das
interpretagdes, dos mesmos” (COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de
Almeida. Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018). Mas todo processo implica na disposicédo artistica
dos interpretes, tanto quanto a conducdo da direcdo do espetadculo em conseguir absorber e
dissolver estas situacdes para que colaborem na montagem do trabalho cénico proposto. Este
é um dos meios dentre diversos para se criar um espetaculo. E muito dos problemas atuais de
aceitacdo do corpo e de seus aspectos esta ligado com o fato da sociedade estabelecer um
padrdo a ser seguido e de muitos esquecerem que a colonizagao ndo é um tabu.

Alguns dos artistas que véo ser citados neste, sofreram transformacgdes ou nasceram
com diferentes estruturas fisicas, anatbmicas, mentais, que de certa forma os fizeram criar
meios, maneiras, estratégias de forma a adaptarem seus corpos e criar seus corpos cénicos a
partir destes acontecimentos. Porém, mesmo adaptando-se, buscando, diversas sdo as
dificuldades em se inserir no campo da visibilidade e aceitacéo.

Entretanto, estes corpos ndo passam apenas pelas perspectivas de um corpo
simbolicamente construido, e sim por um corpo afetivamente construido, pois, além do carater
bioldgico, e fisico, a cultura, 0 meio, e até mesmo a crenca deste corpo, afeta intensamente
sua construcdo. De maneira a entender que estes corpos se tornaram tdo produtivos
artisticamente devido ao desejo de ir além, do que Ihe seria possivel em outros aspectos, ou
seja, compartilhar-se neste que qualquer corpo produz poténcia e diversas instancias,
principalmente as artisticas, para isso precisa-se retomar ou ampliar o conhecimento e

entendimento do que é corpo e como ele poder ser um corpo cénico.
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Mas como desconstruir a imagem de que somente o belo teria lugar na visibilidade em
uma sociedade vinda a imposicéo da colonizagédo do perfeito.
Bosi, explica que “o colonizado passa a replicar o espelho de seu colonizador intuitivamente,
0 que vem perpetuando nas culturas em suas mais distintas formas” (BOSI, 1986, p. 15).
Pensar 0 corpo, repensar nossa relacdo com ele e com o outro, pode ser o desafio
constante, Deleuze em Espinosa comenta: O que pode o corpo? E questiona o que esta em seu
poder?

“O fato é que ninguém determinou, até agora, 0 que pode 0 corpo, isto é, a
experiéncia a ninguém ensinou, até agora, 0 que 0 corpo — exclusivamente
pelas leis da natureza enquanto considerada apenas corporalmente, sem que
seja determinado pela mente - pode e 0 que ndo pode fazer. Pois, ninguém
conseguiu, até agora, conhecer tdo precisamente a estrutura do corpo que
fosse capaz de explicar todas as suas funcgbes, sem falar que se observam,
nos animais, muitas coisas que superam em muito a sagacidade humana, e
gue os sonambulos fazem muitas coisas, nos sonhos, que ndo ousariam fazer
acordados. Isso basta para mostrar que o corpo, por si s4, em virtude
exclusivamente das leis da natureza, é capaz de muitas coisas que
surpreendem a sua propria mente. Além disso, ninguém sabe por qual
método, nem por quais meios, a mente move o corpo, nem que quantidade
de movimento ela pode imprimir-lhe, nem com que velocidade ela pode
moveé-lo. (SPINOZA, 2009, Etica Ill, Prop. 2.)

Segundo Durkheim, fundador da sociologia e dos conceitos e termos atribuidos aos
comportamentos sociais, “fato social ou padréo social” ¢ instituido ao ser humano desde seu
nascimento, até o casamento e para além, sdo os fatos reais reproduzidos a serem seguidos, ou
seja, reproducdo de um modelo coletivo. A sociedade cobra que o individuo siga o padréo
real, ja estabelecido por um coletivo, se o individuo faz ao contrario estara quebrando as
regras sociais. Ou seja, sdo as acGes que nao depende do individuo por si s6, mas sim das
regras, do padrdo a ser seguido, assim o individuo acaba que por adaptar-se as regras impostas
pelo maior coletivo da sociedade. Porém, muitos destes fatos sociais, desse modo de agir do

ser humano, excluem aquilo que nao € dito como padrdo. Durkheim (2007) explicita que:

[...] é empregada correntemente para designar mais ou menos todos oS
fendmenos que se d&o no interior da sociedade, por menos que apresentem,
com uma certa generalidade, algum interesse social.

[...] Eis portanto uma ordem de fatos que apresentam caracteristicas muito
especiais: consistem em maneiras de agir, de pensar e de sentir, exteriores ao
individuo, e que sdo dotadas de um poder de coercdo em virtude do qual
esses fatos se impdem a ele. (DURKHEIM, 2007, p. 1 e 3).

38



Nesse contexto, a conduta humana acaba por ser influenciada diretamente por aqueles
que se encontram ao seu lado, ou seja, na forma de vestir, ou nas ambigdes materiais e
profissionais, ou nos lugares a frequentar, enfim, vive-se em uma sociedade em que as a¢oes
individuais acabam por serem definidas ndo pela maneira individual de ver o mundo, mas pela
forma que a sociedade quer que o mundo seja visto. Fato é que esta realidade também se
encontra e afeta as artes cénicas. Por diversas vezes o artista — atriz ou ator — é analisado de
forma a se sentir fora dos padrdes fisicos, estéticos, até mesmo técnicos do espetaculo. Neste

pensamento, segundo Coutinho:

“Trabalhar com a Cia. Teatrando, em projetos autorais possibilitou a
insercdo de qualquer estética e trabalhar com artistas diversos. Infelizmente
para muitas pessoas, ter artistas com algum tipo de deficiéncia ndo se
encontram dentro do Padrdo Social de encena¢do. E até mesmo um corpo
mais obeso, um corpo mais velho, as cobrangas nas areas das artes cénicas
nédo sdo diferentes das do dia a dia, sdo até piores”.

(COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de Almeida.
Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018).

Um dos desafios nos dias atuais é discutir questdes sobre o corpo que ndo estejam
limitadas somente a ‘estética’ ou a ‘forma’ (neste caso o molde perfeito do corpo), mas sim
discutir as suas potencialidades, seja um corpo considerado dentro das normas consideradas
como padréo ou ndo. De acordo com Deleuze, abordando Espinosa, o conceito da palavra e

significado de corpo é algo ndo dado, mas a inventar:

“Nao sabemos o que pode o corpo..." "Esta declaragdo de ignordncia é uma
provocacédo: falamos da consciéncia e de seus decretos, da vontade e de seus
efeitos, dos mil meios de mover o corpo, de dominar o corpo e as paixdes -
mas nos nem sequer sabemos de é capaz um corpo”. (DELEUZE, 2002, p.
23e24)

Tudo esta conectado ao corpo, seus mistérios e conceitos. Dessa forma o corpo esta
sempre ligado & cultura e origem de cada ser, ao seu cotidiano, a sua rotina, ao seu
desenvolvimento.

Quando se inicia um estudo basico sobre historia e origem do teatro, as respostas mais
imediatas e encontradas nos livros mais disseminados é sempre a mesma: o teatro inicia-se na
Grécia Antiga. Fato que acompanha o desempenho histérico das grandes mitologias gregas e
da formacdo do pensamento de um corpo perfeito, um corpo de um Deus/Deusa.

Pensar em Grécia e principalmente em Grécia Antiga € permitir que o individuo
vislumbre um campo de imagens utdpicas tanto nas questdes arquitetbnicas, quanto das

paisagens, mas principalmente em relagdo aos corpos humanos e o modelo de perfeicdo. Este
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pensamento acerca do que é ou 0 que deva ser um corpo perfeito é estabelecido pela cultura
soberana sobre um individuo.

Neste pensamento entendemos as frustacdes inicialmente sofridas, por exemplo, pelo
pelas atuantes A, B neste processo, cujas especificacOes fisicas ndo se adequam totalmente
aos padr@es sociais da época. E podemos perceber que, ainda em pleno século XXI, existem
marcantes definicdes para os padrdes corporais, comportamentais, religiosos, e
principalmente, em nosso contexto cultural, o cénico.

Qual seria e como seria um corpo cénico presente, atuante? Ndo ha um padréo ou
modelo claros a ser seguidos. Quando se trata de questBes estéticas mais complexas, ndo ha
para o discurso cénico um padrédo de corpo instituido ou a ser seguido, todo corpo pode e deve
produzir sensacdes, afetos, emocdes.

José Tonezzi, em seu livro A cena contaminada (2011), alerta para as nomeacoes € 0
entendimento quanto aquilo que pareca humanamente estranho, ou seja, quais reagdes sao
projetadas pelo individuo em relagdo ao outro, quando se estabelece um encontro e estes ndo
estdo providos das mesmas estruturas que correspondem aos padrfes sociais. Esse encontro
gera desconforto em muitos individuos, pois ainda encontram-se concepg¢des formatadas pelo

pensamento da soberania de um individuo padrdo a ser seguido:

O fato é que as acOes disciplinadoras do corpo e também da fala irdo se
impondo, tornando ainda mais dificil a situacdo daqueles que pelas, mais
diversas razdes, ndo quisessem ou ndo pudessem se enquadrar, como € 0
caso de pessoas com algum tipo de doenca ou disfungdo. (TONEZZI, 2011,
p. 30)

Para a atuante A e atuante B, no processo de pesquisa do espetaculo O Casulo das
Memérias Resignadas, as barreiras avancadas por elas, transitavam no campo interno e
externo. Para a atuante A, havia uma limitacdo fisica na perna direita, pois ela sofrera um
acidente e ap6s o acidente a perna direita ndo mantinha o movimento articular fluido como a
da esquerda. Havia neste caso uma clara limitagdo adquirida pelo acidente.

No caso da atuante B, ndo havia quaisquer limitacdes fisicas mais explicitas, e sim
uma obesidade anatdmica, que gerava tanto ou mais estranhamento, quanto uma deficiéncia
ou limitacdo fisica. Em ambos os casos, percebemos que elas eram consideradas “fora do
padrao”.

A fim de compreender melhor e estabelecer um didlogo sobre este assunto do que seria

um corpo colonizado, padrdo, a ser seguido e como ele pode ser afetado e sofre influéncias,
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valer-me-ei do autor Alfredo Bosi, que discute como corpos cotidianos, como qualquer corpo
comum que tenha sua rotina diaria, também sdo corpos colonizados, deixando sua perspectiva
sobre como o processo colonial pode atuar, interferir e agir, sobre os corpos. Ou seja, um
corpo mesmo que inconscientemente ja € por si em uma grande escala colonizado e muitas
vezes opta por ter um corpo a seguir, na falta de oportunidade de entender ou aceitar o seu
proprio corpo em evolugdo e crescimento constante. Segundo Bosi:

[...] a colonizacdo ndo pode ser tratada como uma simples corrente
migratoria: ela é a resolugdo de caréncias e conflitos na matriz e uma
tentativa de retornar, sob novas condic¢fes, o dominio sobre a natureza e o
semelhante que tem acompanhado universalmente o chamando processo
civilizatério. (BOSI, 1996, p. 13)

De acordo com Bosi, no qual me reitero sobre os processos coloniais e pds-coloniais, 0
colonizado passa a replicar o espelho de seu colonizador intuitivamente, 0 que vem
perpetuando nas culturas em suas mais distintas formas. O corpo principalmente recebe estas
repeticdes em suas variadas formas, Quando se refere aos aspectos do processo colonizagéo, o
dominio e a imposicdo de novas condicBes politicas e econdmicas cedem espago para a
conquista. O termo que refere a conquista e forte o suficiente, evidencia a apartacdo ou
separacdo que todos estes corpos sofrem. Para Bosi, 0 que potencializa as esferas politicas e
econdmicas o periodo de colonizacao e a relagdo de poder da sociedade.

“QO trago grosso da dominagdo € inerente as diversas formas de colonizar e,
guase sempre, as sobre determina. Tomar conta de, sentido basico de colo,
importa ndo s6 em cuidar, mas também em mandar. Nem sempre, é verdade,
0 colonizador se vera a si mesmo como a um simples conquistador; entdo
buscara passar aos descendentes a imagem do descobridor e do povoador,
titulos a que, enquanto pioneiro, faria jus”. (BOSI, 1996, p. 12)

As forcas envolvidas estdo além do ato de ocupar e explorar os territorios e bens, “sao
também crentes que trouxeram nas arcas da memoria e da linguagem aqueles mortos que ndo
devem morrer” (BOSI, 1996, p.15). O corpo deixou de ser compreendido a partir da
integracdo entre e corpo e mente apos a colonizacgéo, eles passaram a ser percebidos de formas
diferentes, este fato é um dos facilitadores na hierarquia de existir um padrdo a ser seguido. A
partir desta ideia, se nota 0 quanto o processo de colonizagdo esta atrelado a um processo
cultural. O corpo esta imerso em determinado contexto e, portanto, em determinada cultura.

Sendo assim, a corporeidade que esta dentro do processo de colonizagéo, por sua vez, acaba
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por receber as influéncias do contexto instaurado, e passa a ser colonizada pelo poder,
reproduzindo “[...] sempre 0 mesmo, corpo e feicOes, e obedece aqui a uma necessidade

interna de percepcao social” (BOSI, 1992, p. 54).

A possibilidade de enraizar no passando a experiéncia atual de um grupo se
perfaz pelas mediagdes simbolicas. E o gesto, o canto, a danca, o rito, a
oragdo, a fala que evoca, a fala que invoca”.

“A esfera do culto, com sua constante reatualizagdo das origens e dos
ancestrais, afirma-se como um outro universal das sociedades humanas
juntamente com a luta pelos meios matérias de vida e as consequentes
relagBes de poder implicitas, literal e metaforicamente, na forma de ativa de
colo”. (BOSI, 1996, p.15)

Bosi esclarece que a colonizacéo difere de serem apenas processos migratérios, e sim
trata de dominio, uma imposicdo de novas condicdes politicas, econdmicas, religiosas,
sociais, comportamentais, ligadas diretamente as estas esferas. O Colonizador detém um
padrdo e impde este a seus colonizados, e isto influencia diretamente no todo, uma das formas
mais evidentes de perceber estas influéncias, esta no corpo e em seu comportamento. Ou seja,
0 colonizador detentor de uma tipologia fisica, de um pensamento de um padrdo corpéreo,
imp0e a seus colonizados o que, e como deveria ser 0 corpo atuante a ser seguido.

O Corpo esta imerso em determinado contexto; portanto, em determinada cultura. Ou
seja, o corpo colonizado, é um corpo simbolicamente construido, afetado pelo carater
bioldgico e simbdlico, e esta de certa forma impregnado de gestos, ritos, falas que lhe foram
atribuidas. Assim, € necessario um processo custoso e longo para se desprender ou desapegar
destes, pois a cultura, 0 meio, constrdi o corpo na qual ele esta inserido.

Atribui-se um estado complexo ao corpo colonizado e percebe-se uma questdo
disciplinar instituida neste comportamento, que podem muitas vezes influenciar na vivéncia
afetiva, espiritual e profissional do individuo. Muitas vezes o individuo deixa de entender o
que é, e como é, ou 0 que pode o préprio corpo, devido as regras, ou padrdes a serem
seguidos, causadas por estas relacGes e por estes sentimentos e passa a vivenciar um corpo
estranho, causando prejuizos, estimulos, afeicbes e afetacbes, que podem ser tanto positivas
quanto negativas. Porque o0 corpo &, por sua vez, a base de todas as emocdes.

Porém, pensar o corpo no desenvolvimento da historia ou 0 corpo como sociedade
tanto possibilita uma investigacdo do todo e uma auto investigacdo, para o artista cénico,
como também reverberam questionamentos que perpassam o campo da filosofia,

antropologia, psicologia, historia, acobertado por todas as esferas constituintes da cultura

42



humana. E é possivel entender que o todo esta relacionado com o poder, ndo ha em suma uma
totalidade de liberdade ou de livre arbitrio.

Segundo Foucault, as praticas do poder operam e se instalam em qualquer sociedade,
sdo elas que ditam as regras, imp6em limites e obrigacdes ao corpo e seu comportamento,
estas préaticas ndo estdo isoladas, se revelam sempre através de um coletivo de poder, de um
determinado grupo, geralmente de classe social dominante, e muitas vezes sdo responsaveis
pelo processo de desenvolvimento de um corpo em sua cultura. Ou seja, ndo hé sujeito fora do
poder, das regras. Neste sentido é que ndo ha liberdade, ou livre arbitrio.

Segundo o filosofo o poder atravessa toda a sociedade e é onipresente nas relagdes do
mundo. Em seu livro Vigiar e Punir (1999), o autor em um de seus capitulos descreve que,
para a sociedade de biopoder, o corpo desejado seriam os corpos doceis, adestrados e mais
facilmente manipulaveis. Que de maneira geral todo corpo poderia ser criado e modificado,
assim como o corpo de um soldado. O biopoder atua através da forca disciplinar, controlando
e formatando estes corpos. Foucault discorre, sobre os corpos dos soldados:

Segunda metade do século XVIII: o soldado tornou-se algo que se fabrica;
de uma massa informe, de um corpo inapto, fez-se a maquina de que se
precisa; corrigiram-se aos poucos as posturas; lentamente uma coacgdo
calculada percorre cada parte do corpo, se assenhoreia dele, dobra o
conjunto, torna-o perpetuamente disponivel, e se prolonga, em siléncio, no
automatismo dos habitos; em resumo, foi “expulso o camponés” ¢ lhe foi
dada a “fisionomia de soldado”. (FOUCAULT, 1999, p. 162).

Ainda sobre a disciplina dos corpos, para Foucault:

O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, 0
desarticula e o recompde. Uma “anatomia politica”, que ¢ também
igualmente uma “mecanica do poder”, esta nascendo; ela define como se
pode ter dominio sobre o corpo dos outros ndo simplesmente para que fagam
0 gue Se quer, mas para que operem como se quer, com as técnicas, segundo
a rapidez e a eficicia que se determina. A disciplina fabrica assim corpos
submissos e exercitados, corpos “ddceis”. A disciplina aumenta as for¢as do
corpo (em termos econémicos de utilidade) e diminui essas mesmas forgas
(em termos politicos de obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder
do corpo; faz dele por um lado uma “aptiddo”, uma “capacidade” que ela
procura aumentar; e inverte por outro lado a energia, a poténcia que poderia
resultar disso, e faz dela uma relacdo de sujeicdo estrita. Se a exploracdo
econdmica separa a forca e o produto do trabalho, digamos que a coergédo
disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma aptidao aumentada
e uma dominagdo acentuada. (FOUCAULT, 1999, p. 164 e 165).

Ou seja, a sociedade e o individuo sdo formados pelo poder. O corpo representa a

realidade sensivel, enquanto a alma a realidade inteligivel, neste sentido, o desejo é fruto de
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um corpo que quer realizar suas sensagdes, portanto o desejo primariamente esta vinculado ao
corpo.

Dessa forma, se faz necessario pesquisar, descobrir possibilidades ou técnicas que
possam ajudar o corpo em seu desenvolvimento cénico, permitindo-se alcancar novas areas,
estados de saberes ainda desconhecido pelo praticante artista ou pesquisador deste tema e
nesta area. Para este trabalho, as atuantes, no espetaculo, “O Casulo das Memorias
Resignadas™, sofreram mudancas em seu corpo fisico, influenciando em suas rotinas, vida e
também na atuacao, no seu desempenho em cena, ocasionados pela necessidade de produzir a
partir de uma limitacdo que surge em determinada parte do processo de montagem do
espetaculo, algo que por vezes ndo estava previsto. Para ambas as atuantes, A e atuante B, a
transformacéo ndo ficou somente no campo da atuacdo, mas também do autoconhecimento e
da auto formacéo ou da transformacéo pessoal.

Ao pensar em transformagao pessoal, podemos fazer referéncia as diversas “técnicas
de cuidado de si” que Michel Foucault examina em suas aulas no Collége de France, em seu
curso Hermenéutica do Sujeito (2004). Tais técnicas consistiam em sua maior parte a regras
auto impostas, facultativas, que fomentavam uma relacdo singular entre o sujeito e uma
verdade singular. Do mesmo modo, Deleuze faz notar, em Espinosa, como a humildade,
pobreza, castidade, permitem o ser humano a passar por transformagdes, particularmente
‘ricas’, que permitem a conquista de um outro instinto, que ele chamara de natureza da vida:
“Como explicar que esta vida frugal e sem haveres, consumida pela doenga, esse corpo
delgado, fragil, esse rosto oval e moreno com os olhos negros e brilhantes deem a impresséo
de serem percorridos pela propria Vida, de ter um poder idéntico a Vida?” (DELEUZE, 2002,
p. 18). Ou seja, para as atuantes neste caso, a castidade em relacdo a movimentacéo cénica foi
imposta por um limite ocasionado, que as levam a descobrir novas estratégias de forma a
potencializar seus corpos cénicos: “...uma vida ndo mais vivenciada a partir da necessidade,
em funcdo dos meios e dos fins, mas a partir de uma producéo, de uma produtividade, de uma
poténcia, em funcao das causas e dos efeitos” (DELEUZE, 2002, p. 9).

Para o desenvolvimento e processo do espetdculo, O Casulo das Memdrias
Resignadas, o diretor juntamente com as atuantes, opta por fazer uma pesquisa sobre a vida
das borboletas, suas transformagdes e metamorfoses a fim de exemplificar, como ocorrem
certas transformacdes em um corpo e quais sdo 0s meios e estratégias para continuar a atuar,
abitando o mesmo corpo, como novas ideias sobre ele, ou seja, em determinadas passagens da

vida, passamos por transformacdes que podem nos fazer recomecar toda uma trajetoria.
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As borboletas sdo seres que obrigatoriamente sofrem transformacdes, metamorfoses
para sua sobrevivéncia, &€ um processo natural do desenvolvimento e crescimento deste inseto.
Neste caso especifico, a lagarta fica envolta em um casulo e ao sair se transforma em uma
borboleta, mas, para sair e vivenciar a sua vida como borboleta as transformacdes sao
inimeras e no caso da borboleta, esta nem pode ter nenhum tipo de ajuda, caso tenha, sua
transformacdo serd incompleta e ela nunca conseguird voar. A mesma deve entender e
perceber suas transformacdes e criar estratégias para abitar um novo corpo, pois esta deixara
de rastejar e passara a voar. Novos agenciamentos para sobreviver neste novo corpo, sao
necessarios para que este ser — a borboleta — possa continuar a produzir e a viver.

As borboletas sofrem mudangas no corpo, que modificam completamente seu estado
de rastejante a um corpo que voa, mudam de comportamento e habitos, sejam fisicos e
alimentares, dessa forma o diretor expBe um pensamento sobre como lidar com
acontecimentos que podem ocorrer em nossas vidas.

Essas mudancgas, metamorfoses, das borboletas, acontecem em estagios, que permeiam
campos positivos e negativos. Assim como a de um ser humano, as mudangas podem acarreta
sequencias de sentimentos negativos e positivos, sensacdes que podem impulsiona-los,
motiva-los, assim como também podem ndo motiva-los e ndo impulsiona-los, a diferenca esta
em como cada atuante reage em suas metamorfoses e transformagdes o que fazem com estas
transformagoes.

Uma primeira interpretacdo que podemos obter a partir das reflexdes propostas por
estas formulacGes sdo as estratégias que cada individuo/ser/atuante desenvolve para que ele
mesmo possa se transformar, ou se permitir ser transformado e como estas transformagoes
irdo atuar em suas vidas, e como eles agenciam as capacidades fisicas e estruturais do corpo
para se articularem de maneira potente, neste caso, para a cena teatral.

As atrizes que participaram do processo de criagdo e montagem em ‘Casulo das
Memorias Resignadas’, sofreram transformacdes corporais que exigiram certas modificagoes
na construcdo de suas cenas e presenca nos ensaios, sendo que duas das quatro participantes
ndo chegaram a ir para o palco. Sendo a atuante A, atriz e bailarina, que sofreu uma fratura no
joelho, e outra atuante B, atriz com transtornos anatbmicos que permeiam a passagem de
obesidade morbida a anorexia e perda da movimentacdo corpdérea, ambos estes corpos,
passam por metamorfoses ocasionadas em um periodo especifico de suas trajetorias. Neste
caso, as atuantes, mesmo que em periodos diferentes, passam por estas transformagdes dentro
de um mesmo processo de montagem, levando-as passar por novos recomegos de criagéo e

construgéo de cena de uma mesma montagem.
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De acordo com Espinosa, a humildade, pobreza, castidade, permitem o ser humano a
passar por transformacdes, particularmente ‘ricas’, que permitem a conquista de ‘um’ outro
instinto, que ele chamara de natureza da vida. Ou seja, faz parte da vida passar por
transformacdes que podem vir a enriquecer, ou ndo, um individuo, dependendo de como este
ird entender ou agenciar estas transformacdes. Para as atuantes A e B neste caso, a castidade
em relagdo a movimentagdo cénica, foi imposta por um limite ocasionado, que as levam a
descobrir novas estratégias de atuacdo, que até entdo elas ndo haviam vivenciado. Mas a partir
desta nova etapa, ambas eram movidas pelo desejo de continuar a produzir. Deleuze dira que

neste caso o0 desejo ndo é falta do que tinha e foi perdido, mas sim de continuar, de produzir.

A falta remete a uma positividade do desejo, e ndo o desejo a uma
negatividade da falta. Mesmo individual, a construcdo do plano é uma
politica, ela engaja, necessariamente, um "coletivo", agenciamentos
coletivos, um conjunto de devires sociais. (DELEUZE; PARNET, 1998, p.
74).

Sabem como é simples, um desejo? Dormir € um desejo. Passear é um
desejo. Escutar musica, ou entdo fazer mdusica, ou entdo escrever, sdo
desejos. Uma primavera, um inverno sdo desejos. Também a velhice é um
desejo. Até mesmo a morte. O desejo nunca deve ser interpretado, é ele que
experimenta. (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 77)

Ou seja, o desejo como dispositivo que impulsiona o atuante a ir de encontro com uma
producdo, que ele s6 achava possivel produzir em determinadas instancias de um corpo
anterior, um corpo que ele habitava, mas mesmo agora ele ainda habitava um corpo produtivo,
mesmo ser, aprendendo a lidar com o seu corpo e adaptar-se a um novo estado, gerando
medos, anseios e necessidade como descobrir a producdo deste, era um novo desafio. O
desejo se manteve apds todas as transformacdes sofridas, os agenciamentos, ou seja, a
maneira de lidar, os meios e estratégias para realizar a producdo é que agora eram outros.

Os desafios para criar, construir uma cena sao inimeros, independente do corpo que
atua, o fato é que cada corpo tem sua especificidade ao produzir na cena, estes corpo
vivenciam suas necessidades em fun¢do do meio que atuam, ou vivem, afim de criar uma
produtividade, e estabelecer uma relagcdo potente, porém, cabe ao atuante como potencializar
suas estratégias e a lidar com suas transformacdes, afinal todo corpo produz.

Para além de pensar somente o corpo como corpo, despir dos fatores que sugerem a
colonizagdo de um padrdo muitas vezes ficticios oferecidos pela sociedade, e entender que a
liberdade na forma de expressdo cénica transita entre todos os corpos e suas pluralidades e

singularidades. Como pensar estas relagdes que surgem em camadas e agem no espago tanto
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pessoal quanto do profissional é algo a ser trabalho ndo somente pelo artista, mas também
pelo coletivo no trabalho proposto, de maneiras, que um possa conhecer o outro e aprender
com o outro, trocar. O sentido de liberdade na forma de expressar-se esta vinculado
diretamente com a atuacdo dos artistas neste estudo e esta atuacdo ndo se restringe ao
movimento fisico. Ocorre em determinados casos um impedimento na movimentacao fisica,
ocasionada por uma deficiéncia dentre outros, mas é neste ponto que os significados se
ampliam: pensar para além do movimento fisico. Atuar, estar em cena, torna-se o processo de
gerar significacdo a partir do corpo dos artistas em cena.

Os corpos em cena agindo e interagindo entre si e com a plateia. Um corpo em cena
torna-se um conjunto de signos, significados, falas, expressOes, atitudes, referencias,
ultrapassando as barreiras da estética pela estética e do padrao pelo padréo.

Conforme se conhece também a poténcia de um corpo surge também sua definicao,
que esta ligado ao fato do aumento ou diminuicdo deste corpo de ser tocado pela vida
(DELEUZE, 2002, p. 33). Um corpo entdo ndo se define somente pela sua estrutura fisica, por
sua forma em si, mas pelos desdobramentos ou movimentos de que é capaz, independente de
sua condicdo estrutural. Deleuze exemplifica colocando lado a lado um cavalo de lavoura e
um cavalo de corrida: suas poténcias sdo diferentes, mas isso s6 porque sdo capazes de
movimentos distintos. Igualmente potentes, porém, constituidos de poténcias de diferentes
naturezas. Ou seja, todo corpo pode produzir e muitas vezes desconhecem suas proprias
naturezas e capacidades e ficam entregues somente ao um estado estatico, neste caso a
poténcia de um corpo é dada, ndo pela sua forma, ou pela categoria (classificacdo) a que
pertence, mas pelas relagdes e movimentos que sdo capazes de estabelecer nos encontro que
realiza. Os corpos sdo modos, séo relagdes complexas de velocidade e lentiddo (DELEUZE,
2002, p. 128-129). O corpo é poténcia, um devir-corpo que acontece “a realidade a medida

que se vive.

2 —Tecendo e Saindo do Casulo na Companhia Teatrando

O que esconde o seu casulo? O que ha por traz da sua casca? Duas perguntas que
foram destaques inicias no projeto de pesquisa, cria¢do, construcdo e montagem do espetaculo
“O Casulo das Memorias Resignadas”. O dispositivo da equipe juntamente com a direcgéo,
surge a partir de uma provocagao entre uma conversa de amigos sobre o desejo de comunicar,

falar sobre recortes que envolviam a vaidade do corpo, como ele era visto e 0 que cada corpo
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esconde ou gostaria de esconder, ou até mesmo como estes corpos gostariam de ser vistos e 0
que estes corpos podem.

Muitos artistas ao estarem em cena preparam seus corpos da maneira com que eles
gostariam que estes corpos fossem vistos e ndo da maneira como realmente sdo. Dois fatos
que convergem e divergem na cena.

O primeiro fato que leva o artista a convergir-se em cena, dirigindo-se para uma
mesma finalidade, seu corpo e o corpo da personagem sem barreiras, ou Seja, 0 corpo do
interprete deve ter as caracteristicas similares ou iguais a do corpo da personagem, o que de
certa forma facilitaria, para o interprete, deixando claro que todo processo é de escolha da
diregdo, producgdo, porém esta nem sempre é uma verdade, até para as artes cénicas, existem
ainda certos ‘pré’conceitos em relagdo ao corpo que deveria estar ocupando a cena, Visto que
para as artes cénicas 0s corpos sao livres para terem as leituras que desejarem e de certa forma
ao comegarem as praticas no mundo das artes cénicas, entende-se que todos e qualquer corpo
pode estar em cena.

Fatos que convergem e divergem na escolha da direcdo e producéo, neste caso o artista
interprete dispde de um corpo, muitas vezes considerado fora dos padrdes estéticos impostos e
sua estrutura fisica ou mental ndo se encaixam nos perfis desejados a estarem em cena e
podem ir de encontro a divergir-se em cena, ter um corpo que nao seja similar ou igual a da
personagem, porém quando se parte do principio que todo corpo ‘produz’ este Sim, pode
imprimir seus sentimentos, relacdes e trabalhar a cena. Enfim, todos estes aspectos que geram
uma classificacdo de um perfil estético estrutural para as personagens serdo de escolha
daquele que ira produzir e dirigir, o processo de montagem do espetaculo.

O fato é que estes corpos em cena irdo produzir suas cenas, criacdes e irdo construir
relacBes que sustentem uma historia. O trabalho de pesquisa, treinamento ira conduzir parte
deste processo. Existe, entdo, uma consciéncia na maioria dos artistas atuantes, de que o corpo
é o grande instrumento de trabalho, de criacdo, de expressdo, se 0 corpo ndo comunica, ele
ndo despertard uma relacdo com espectador, ndo ird estabelecer funcdo. O corpo cénico, ou
seja, 0 corpo expressivo, sensivel, detentor do conhecimento e do propdsito do trabalho a ser
desempenhado, deste artista, quando consciente do trabalho se torna mais disponivel para
estabelecer a comunicacdo com o espectador. “O corpo cénico quando apurado e
sensibilizado, é o corpo em conexao com a consciéncia como multiplicador de afetacGes com
0 mundo” (KEISERMAN E TAVARES em TEIXEIRA, Leticia, 2013 p. 124).

Em “O Casulo das Memorias Resignadas”, todos os temas e assuntos relacionados ao

corpo foram para sala de ensaio e conversados entre a equipe. Para a direcdo, inicialmente, o
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desejo de montar um projeto de criagdo de um espetaculo na Companhia que pudesse ter sua
dramaturgia construida junto com os artistas atuantes era um desafio e objetivo. E que dessa
forma, pudesse explorar corpos que ndo fossem de todo o padrdo, seguindo a linha de
pensamento da companhia, que havia sido trabalho anteriormente e que ja deixasse caminho
aberto para maiores possibilidades em relagdo aos que ja havia sido trabalho.

Ao pesquisar e entender o primeiro ano de formacéo e consolidacdo da companhia, j&
era perceptivel entender o perfil do trabalho da equipe, um grupo formado por quatorze
artistas, de diferentes idades, pensamentos e habilidades, neste ponto, entende-se que a
companhia trabalhava tanto com atores e atrizes, quanto com musicos, dancarinos, idosos,
obesos e também portadores de deficiéncia fisica. Nao havia nenhum tipo de ‘regra’ que
limitasse a participacdo de um artista, este fato seria uma das caracteristicas nos trabalhos da
Companhia Teatrando, que ndo deixava apenas nas caracteristicas reais de seus participantes,
como optava por trabalhar com obras, textos, dramaturgias desenvolvidas dentro da
companhia e autorais. Dessa forma, caracteristicas que ndo eram totalmente comum a outros
grupos, companhias e producfes eram ndo somente uma caracteristica da companhia, como
uma escolha, que transbordaria da realidade até mesmo para os textos e dramaturgias.

Um exemplo a ser citado, foi uma das obras infantis construidas com caracteristicas
reais do mundo infantil, levadas para personagens ludicas no espetaculo: “Ratinho Tata em:
Historias de bonecas”. Um espetaculo infantil, que traz personagens que passam por
deficiéncia Intelectual; Distdrbio na Fala (Gagueira), Refracdo na Condicdo Optica (Miopia),
Transtorno Compulsivo Obsessivo Infantil (Obesidade Infantil); Deficiéncia Intelectual,
dentre apontamentos para TDH (Transtorno do Déficit de Atencdo e Hiperatividade),
Dislexia, e problemas linguisticos, casos que muitas vezes passam despercebidos e foram
abordados de maneira ludica, inclusiva, na linguagem teatral neste espetaculo.

Ainda sobre exemplos de trabalhos realizado pela companhia, citar-se a um outro
espetaculo de género infantil “ A Rainha de Quase Tudo”, cujo um dos artistas participantes &
deficiente fisico, novamente a companhia opta por romper certos estigmas, de que corpos
deficientes ocupem o lugar de nulidade e incapacidade de producédo artistica e promove a
insercdo e inclusédo ndo somente social, como humano e o acesso ao mercado de trabalho a
partir daquilo que consideram serem necessarios e importantes dentro da equipe e do trabalho
que desempenham.

O espetaculo infantil trazia em seu contexto a histdria de um reino onde a rainha era
dona de “quase tudo”, porém, nunca estava satisfeita com as coisas que ja havia em seu reino

e deseja mais, era composto por sete personagens, sendo: rainha, princesa, capitdo da guarda,
49



e quatro soldados, neste caso o capitdo da guarda interpretado por um artista negro deficiente
de um dos bragos, era o grande responsavel por toda guarda real, ao levar para cena, corpos
que podem tanto ser inclusos nos padrbes sociais, como 0s que ndo sdo inclusos, 0s
feedbacks, serdo diversos, porém essa ndo era uma das preocupac¢des da companhia e sim a de
promover estes rompimentos estéticos, desiguais e taxativos de que apenas certos corpos
poderiam imprimir seu desempenho no palco e estar em cena.

A companhia considera ser importante, necessario, incentivar a descentralizacdo, ou
desnaturalizacdo das demandas excludentes por um Unico tipo de artista que atenda aos
padrbes sociais, tanto em sua estrutura fisica, quanto comportamental, a direcdo e equipe
sempre optam pela diversidade e pluralidade de corpos em cena, deixando de lado o
pensamento de que apenas os artistas que satisfacam as qualidades previamente determinadas
ou impostas como de um padrdo de um modelo artistico apto a estar no palco.

Os temas propostos nas dramaturgias apresentadas e montadas pela companhia, tanto
ofereciam perfil das personagens que tivessem algum tipo de deficiéncia, limitacdo ou até
alguma diferenca em seus corpos, como também seus participantes, trabalhar com corpos que
estivessem ali, disponiveis, ingressados no trabalho ja era uma premissa da equipe. Todo
corpo pode e deve ter o direito de produzir as sensacOes e afetacOes que desejam,
principalmente se s&o artistas em busca de reconhecimento e aceitacdo de seu trabalho.

Ou seja, a companhia entende que ao optar por trabalhar com o maximo de
diversidade e pluralidade dos corpos em cena, seja também uma maneira de possibilidades
diversas de construcdo cénica, assim a producdo artistica amplie todo seu sentido e potencial
de comunicagdo com espectador, ndo somente no campo da familiarizacdo, como de
rompimento com tabus e preconceitos sociais, visto que muitos dos corpos citados nestes, 0
deficiente, obeso, idoso e até mesmo o limitado, seja pela rotina, seja por ser um corpo
cansado, a tendéncia desses corpos e estarem exclusos dos circuitos de arte e cultura e muitas
vezes sO encontram espacos nos bastidores, técnicas de um fazer artistico distanciado,

ocupando os lugares de discriminacao.

“Nossas sociedades ocidentais fazem da deficiéncia um estigma, quer dizer,
um motivo sutil de avaliagdo negativa da pessoa. Fala-se entdo de
‘deficiente’ como se em sua esséncia 0 homem fosse um ser deficiente ao
invés de ter uma deficiéncia” <TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em
Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia Corporal para além das
Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertagdo - Mestrado em Artes
Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, citagdo de David Le Breton
p. 39>
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De acordo com Teixeira, as possibilidades de estar em cena com maior diversidade de
‘tipos’ de corpos em tempos contemporaneos ¢ muito mais ampla e contribuinte, mas ainda
esta longe de qualquer fator que possa ser classificado como similar, igual ou justo com os
artistas que sdo portadores de doencas intelectuais, doencas fisicas e deficiéncias, transtornos,
obesidade, fator idade, incluindo ainda identidade de género e etnia, campos ainda a serem
cada vez mais estudados, pesquisados e rompidos, afirma que este € um acontecimento

considerado recente em paises de primeiro mundo, o que dira da luta de paises de terceiro.

“A deficiéncia ocupou lugar nas artes a partir da década de 1970, quando
passou a ocupar os setores da economia, principalmente com o advento dos
estudos da deficiéncia, iniciados, na mesma década, No Reino Unido e nos
Estados Unidos. A luta pela insercdo social e pelo acesso ao mercado de
trabalho caracterizara esse periodo como crucial para a luta das pessoas com
algum tipo de deficiéncia, nesses paises.” <TEIXEIRA, Ana Carolina, B.
Deficiéncia em Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia Corporal para
além das Eficiéncias Dangantes. 2010. 133 f. Dissertacdo - Mestrado em
Artes Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 39>

Para muitos artistas que se encaixam em tipos descritos acima e ou considerados com
algum tipo de deficiéncia, perante aos chamados moldes padrdo social, o sentimento de
revolta seria algo constante, mais ao contrario é nesta busca por um lugar, por possibilidades
em que se firmam.

De acordo com Tonezzi, diretores como Pippo Delbono, sdo necessarios e deixam
claro e evidente que em seus trabalhos sempre encontrar-se-a corpos diversos e marcantes,
Vvisto que as pecas que realiza séo transgressivas e com artistas que ndo se encaixam ou
correspondem a critérios dominantes de fungfes motoras, psiquica ou social. Delbono, cujo
trabalho inclui moradores de rua, portadores de sindrome de Down, deficiéncia auditiva até
portadores de doencas mentais, fala sobre os problemas enfrentados por esta op¢do em seu
trabalho, que permeiam o campo do trabalho coletivo com outros artistas, de apresentacao e
aceitacdo da sociedade, e que este ndo seria um fator desanimador e sim potencializador e

desafiador, sdo diretores que promovem uma maior contribuicao sécio cultural.

“A partir de seu carater desestabilizador, o corpo e 0 comportamento
alterado deixaram de ser tidos como impedimento ou mero objeto de
excentricidade para protagonizar diversas das praticas cénicas desenvolvidas
como fruto de um processo que se manifesta, hoje, nos mais variados graus”
(TONEZZI, 2011, P. 172).
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Neste pensamento, de diversidade, pluralidade de corpos, possibilidades de
enfretamento dos padrdes sociais existentes, em 1990 um grupo de amigos de Juiz de Fora,
que trabalhavam juntos em grupos teatrais distintos, resolveram se reunir e montar o seu
préprio grupo de teatro, surgia entdo em 1990, sob responsabilidade de Sebastido Alvim, o
“Grupo Teatrando”, que visava as possibilidades ndo somente de inclusdo social, mas de
continuar a exercer as artes cénicas, a fomentar a cultura, a dar possibilidade, oportunidades a
todas as classes sociais, bem como quaisquer artistas, sejam deficientes, obesos, idosos dentre
outros.

Logo em suas primeiras apresentacdes, em 1991, sofreram com as dificuldades de
aceitacdo do formato do grupo. Naquela época, o grupo era formado por oito artistas que
transitavam dentre diferentes etnias, orientacdo e identidade sexual, uma atriz obesa mérbida
e um deficiente. Neste primeiro obstaculo, a grupo se viu mais forte e unido em continuar
acreditando nas possibilidades de enfrentamento social e foram em busca de ferramentas para
continuarem a exercer suas fungdes artisticas da maneira que desejavam. Tonezzi, em ‘A cena
contaminada’, alerta para uma das principais dificuldades encontradas ao levar para a cena
corpos que ndo sao dados como os corpos de um segmento de padrdo social, sendo a da
estranheza e perturbacdo ao olhar do espectador, quando este ndo identifica uma significante
atuacdo do artista.

“Entretanto, apesar da natural capacidade de perturbacdo do olhar que a
presencga de individuos extremamente singulares pode ter, parece-nos que a
reacdo e o comportamento do espectador podem ndo passar de mero
estranhamento, caso a atuagdo do ator-performer e/ou criadores da cena ndo
sejam conscientemente adensadas com a habilidade e a adequada nocéo de
significagdo” (TONEZZI, 2011, p. 172).

E que para um rompimento em qualquer outra situacdo de constrangimento no termo
aceitacdo ou negacdo da cena, seria necessario a continuacdo de trabalhos como de Delbono,
onde: “as praticas diferenciam-se de uma situacdo em que as condigdes do ator-performer séo
tornadas coadjuvantes e postas a reboque” (TONEZZI, 2011, p. 173), deixando claro que para
diretores como Delbono os corpos chamados de estéticas das disfuncdes, ou seja, corpos com
estéticas anormais, prejudicadas, eram protagonistas de seus trabalhos e que seria necessario
trabalhados cada vez mais constantes em cena e para cena, para uma maior aceitacdo das
dessas disfuncbes. Neste pensamento todo o coletivo Teatrando sempre esteve permeando
estas acdes e pensamentos e ndo iriam parar, como citado por outros autores anteriormente, a

cena contemporanea permiti uma maior inser¢do desses corpos, mais ainda em baixa escala.
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“Alguns outros exemplos da cena contemporanea poderiam ser citados,
sugerindo a escritura cénica como a mais notavel fonte de aproveitamento
estético das disfuncdes, mas i importante é que se percebam todas as formas
de procedimento como complementares, representantes de estagios
diferenciados do contagio que se instaurou na cena, sobretudo, a partir do
século XIX” (TONEZZI, 2011, p. 173).

Para Teixeira, 0os corpos com algum tipo de deficiéncia eram considerados corpos
anormais, com estéticas, estrutura fisica e psiquica prejudicadas, eram corpos com disfuncdes,
e ndo eram vistos como corpos que pudessem desempenhar tantas funcGes, inclusive a
artistica, produzir afetacGes e produzir agdo - cena, seja na dancga - campo de sua pesquisa -
guanto em outros setores culturais, que eram descriminados e isolados: “exemplo dos leprosos
e doentes mentais pacientes de hospitais de custodia, que eram excluidos do convivio social
pelo temor de suas enfermidades e por representarem uma ameaca as normas estabelecidas na
sociedade” <TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em Cena: Desafios e Resisténcias da
Experiéncia Corporal para além das Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertacdo -
Mestrado em Artes Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 40>. O que em casos
de enfermidades de casos era compreensivo, porém, em outros nao, apenas a discriminacéo
pelo estado do corpo e o julgamento da incapacidade do outro. “Fato que se deveu ao
impacto das grandes guerras mundiais, que impulsionou a (re)socializacdo dos vitimados
(amputados, paraplégicos, surdos e cegos) que necessitavam integrar-se a sociedade”
<TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia
Corporal para além das Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertagdo - Mestrado em Artes
Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 40>. Ou seja, era necessario a inclusao

desses corpos na sociedade em todas as instancias:

“No que diz respeito as artes cénicas, a discussdo sobre deficiéncia ainda se
faz incipiente, tornando-se necessario um maior aprofundamento sobre a
questdo, tdo relevante para as recorrentes falas sobre diversidade e inclusdo
social. O corpo deficiente s6 se reconhece nos espagos oportunizados por
grupos que adotam o termo inclusivo, e tdo pouco se percebem nos espagos
midiatico-culturais, a ndo ser quando se trata da veiculacdo panfletaria dando
énfase aos atuais programas federais de inclusdo social. O discurso sobre a
deficiéncia fez-se evocavel nas artes cénicas do pais nos Gltimos dez anos,
todavia, privilegiou um acesso restrito no que diz respeito aos corpos
deficientes no mercado artistico nacional”. <TEIXEIRA, Ana Carolina, B.
Deficiéncia em Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia Corporal para
além das Eficiéncias Dangantes. 2010. 133 f. Dissertacdo - Mestrado em
Artes Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 41>.
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Dessa forma, muito ainda a se discutir sobre estes corpos em cena. O Grupo Teatrando
ndo parou, muito menos desistiu de conquistar seu lugar na sociedade e com o publico da
cidade de Juiz de Fora e um pouco tempo depois ja era conhecido por seu perfil, trabalhos e
adequacdes em seus participantes. Diversas foram aas montagens do antigo grupo Teatrando,
que teve suas atividades encerradas no ano de 2002, devido a problemas de saude que o
diretor e coordenador Sebastido Alvim, enfrentava na época e estava impossibilitando de
maneira severa seu desempenho em cena. Neste, ponto compreende-se que existem 0s cOrpos
com deficiéncias, patologias diversas, estruturas fisicas diversas, limitacfes que transitam
desde o cansago do dia a dia, a idade do artista, ao peso e outros fatores, porém quando este
fato ultrapassa a realidade do saudavel em pratica, deve-se ter uma atengdo e parar para olhar
até quando realmente o corpo € capaz de aguentar e produzir.

De acordo com Lapoujade, para além de deficiéncia fisica, mental, de peso, de idade,
0s corpos da era moderna, enfrentam outros problemas, como a de um corpo que néo aguenta

mais:

“...ha um Fato que, “nés modernos”, devemos sempre nos lembrar, e que
também pode ser uma resposta. Esse fato, € que o corpo ndao aguenta mais.
N&o se trata nem de um postulado nem de uma tese, mas de um fato. Basta
considerar, por exemplo, o dominio da arte hoje em dia, onde se multiplicam
as posturas elementares: sentado, esticado, inclinado, imobilizado, os
dancarinos que escorregam, 0S COrpos que caem ou se torcem, que se
mutilam, que gritam, os corpos desacelerados, adormecidos”
<LAPOUJADE, David. O corpo que ndo aglenta mais. In: Nietzsche e
Deleuze — Que pode o corpo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002. LINS,
Daniel & GADELHA, Sylvio (org.). Nietzsche e Deleuze. Que pode o
corpo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002, p. 2>

Com os problemas de salde se agravando, a decisdo de encerrar as atividades do
grupo, foi executada e todos de certa forma liberados a procurarem outros grupos, producées
para trabalhar novamente na cena artistica. Fato este, que fez com que alguns dos
participantes, desistissem de participar de outros grupos e producdes e as razdes era diversas,
desde a dificuldade de achar um grupo que aceitassem, a conseguirem se sentir confortaveis a
estarem em cena novamente.

No primeiro semestre de 2006, antigos atores e atrizes do grupo se reuniram, apos um
periodo trabalhando em outros meios culturais e resolveram reativar o antigo grupo que
faziam parte — O Teatrando. Para tal, foram em busca do antigo diretor, dos direitos autorias,
do nome do grupo e de alguém que pudesse ser responsavel pela direcdo, coordenacéo e

administracdo, bem como de sua producdo geral, o convite foi feito a uma das atrizes mais
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antigas do grupo, chamada neste de A.R, que aceitou o convite sem questionar e juntou-se aos
antigos participantes e comecaram a desenvolver um projeto de reativacao.

No segundo semestre de 2006, surgiu o Projeto Fenix — Cia. Teatrando, dessa forma
reuniram um grupo de artista dispostos a continuar com o nome ‘Teatrando’, porém como
Companhia Teatral, de Pesquisas, Estudos e Montagens teatrais, todos concordaram e ja no
final de 2006 a Companhia Teatrando ja tinha em maos seu primeiro projeto de montagem, o
que seria uma homenagem ao antigo diretor. A Companhia optou por fazer um remake de um
espetaculo infantil de autoria do antigo diretor e fundador Sebastido Alvim e trazia a cena
para 0 ano Seguinte o espetaculo infantil “A Vinganca da Bruxa”, desde entdo a Cia.
Teatrando ndo parou de produzir mais, quinze participantes, reviveram a Teatrando, com 0s
mesmo propdsito e para além e continuaram, estando ativos até o presente momento.

A Teatrando fez em marco de 2020, quatorze anos de existéncia como Companhia
Teatral, ao longo destes anos circulou em mais cinco estados brasileiros, mais de trinta
cidades e prima por espetaculos que sejam autorais e ou criados, escritos pela companhia e
por seus participantes.

A Companhia mantém a proposta e caracteristica de ter em sua equipe 0 maximo de
diversidade entre os participantes, seja na etnia, da identidade de género e religiosa, sendo
uma companhia teatral laica e abrange em suas montagens linguagens do infantil, contacao de
historia, drama e tragédia para seu repertorio.

A direcdo e coordenacéo esta sob responsabilidade e administracdo de A.R desde 2006
gue assina a organizacao e autoria da trilogia dos livros langados com o0 home da companhia.

A companhia traz em seu curriculo quinze montagens teatrais, sendo dez autorais e as
outras de demais autores e dramaturgos, tanto convidados, como amigos.

Voltando um pouco na histdria, para melhor explicitar o inicio do projeto do Casulo
das Memorias Resignadas, em 2013, o convite lancado ao dramaturgo Rafael Coutinho, para
um novo processo teatral, foi aceito a partir de uma conversa entre amigos,
despretensiosamente. Convite, aceito e projeto novo a vista. E dessa forma os primeiros
contatos com “O Casulo das Memorias Resignadas” surgiu.

Para este processo os termos com deficiéncia, limitacdo, castidade ou perda do
movimento, mudanca no corpo, transformacéo, eram constantes, ou seja, 0 COrpo era o sujeito
central de todo encontro.

Como lidar com as limitagdes, pequenas deficiéncias que pudessem surgir na vida dos
atuantes, como lidar com a pouca movimentagéo ocasionada pela idade, como entender outros

corpos. Como podemos substituir a castidade de certos movimentos na presenca cénica,
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experenciando as fun¢des do organismo como valvulas imbricadas, como dangar balé sem a
fazer ponta, ter leveza em um corpo extremamente pesado, ver sem enxergar, ser um gigante
em sua estrutura psiquica quando na realidade € um ando em sua estrutura fisica, ser
coreografa e ter paralisia cerebral, estar em um casulo e ndo ser uma borboleta, ainda nao
temos nogédo de nossas habilidades reais, ou de nossas capacidades, ou quais sdo as nossas
verdadeiras poténcias. O desafio neste processo seria o de vivenciar, aprender, entender estes

questionamentos.

2.1 — No processo de criacdo e construcéo: O casulo das memdrias resignadas

“Quando vocé olha para o abismo, o abismo olha para vocé€”, a frase do filosofo
alemdo Friedrich Nietzsche é bastante pertinente quando falamos de criacGes artisticas que
flertam com o performativo. O risco, a exposi¢édo, o limite, e a dupla alimentacdo desse jogo
perigoso sdo caracteristicas das criacfes contemporaneas que trabalham na ferida, no
demasiado humano.

O dramaturgo Rafael Coutinho diz que sua funcéo na contemporaneidade € menos um
autor que germina e mais um autor que cultiva — que cria, no sentido de educar,
instrumentalizar a obra. Dessa maneira a construcdo permeia a realidade de sua pesquisa:
“Néo gosto da ideia de um organizador, deixa burocratica a arte, que jamais deve ser.
Vejamos: um corddo umbilical entre as atrizes e a dramaturgia” (COUTINHO, Rafael.
Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018).

O corpo, as transformacgdes do corpo, a mente, a memdria, a esséncia do ser, a
vaidade, a avareza, o desejo, a inveja, 0 medo, sdo temas que despertam interesse tanto no
autor quando nos participantes para a pesquisa, estudo e montagem deste espetaculo.

O processo de direcdo, para este trabalho, busca uma doacdo do corpo a situacdo de
cena, que levou de maneira fluida a estrutura de escrita para a encenacdo, o fazer, para 0 jogo
de construcdo em cena. O desafio de fazer da Borboleta, de Eros e Psiqué o mais pulsante
possivel vem desse desafio pessoal de contradicdo entre corpo e fala, aparéncia e esséncia,
experiéncia e ficcdo, estes elementos estdo presentes na obra.

Para o autor, todos 0s questionamentos e desafios, tornaram-se um deleite, visto que
atualmente é: Doutorando em Ciéncia da Literatura pela Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Mestre em Ciéncia da Literatura com énfase em Literatura Comparada, atuando

principalmente nos seguintes temas: dramaturgia, literatura, cultura contemporanea, teatro e
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artes cénicas, pela mesma universidade, graduado em Letras, pela Universidade Federal de
Juiz de Fora, é ator, diretor, dramaturgo.

Participou de varios grupos teatrais de Juiz de Fora, dentre eles, a Cia. Teatrando,
Estacdo dos Passageiros Invisiveis, Cia. Pteridophyta e atualmente da Santa Corja, no qual é
responsavel pela dramaturgia de varios espetaculos teatrais montados por estas companhias e
grupos teatrais, desenvolve esta fungéo dentro da dramaturgia juiz-forana desde 2012.

Coutinho conta, que foi sempre impulsionado pela direcdo e equipe da Teatrando, um

dos pilares para ser o dramaturgo que é hoje.

“Eu, em minha jornada artistica, dediquei alguns anos da minha vida como
ator & Companhia Teatrando, que tem a direcio de A.R. A época, a ideia de
escrever dramaturgia era apenas um vislumbre, e que fui, em muito,
alimentado por minha diretora, que sempre aconselhava a ndés, atores, a
sempre expandir a atuacao de campo artistico, visto que nesse ramo nao dava
para sobreviver desempenhando um Unico papel. Ela falava com
propriedade, pois atuava, ativamente na cidade e na regido, como diretora,
preparadora de elenco, maquiadora, iluminadora e atriz” (COUTINHO,
Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13
de Junho de 2018).

Acompanhando o trabalho de Coutinho, investigando os métodos e todo o inicio do
processo, entendo que para o autor enquanto escrita o texto pronto seria a ultima etapa. No
inicio do trabalho, algumas hip6teses sobre como poderia dar-se o processo de construcdo de
um espetéaculo que tivesse como eixo a investigacdo do corpo, suas mudancas, transformacoes
ocasionadas por acidentes, ou pelo cotidiano e trabalhar em conjunto com as atrizes como
criadoras das dramaturgias para entdo ter a construcdo da obra teatral. Mesmo a equipe
envolvida sendo composta também por atores, a direcdo optou por estar em cena somente
atrizes. Neste caso em cena estariam as atrizes, mas todos os participantes da Companhia
Teatrando participavam de todas as atividades propostas e colaboravam de todas as maneiras
possiveis.

De acordo com Coutinho, deixaria de inicio a investigacdo das relagdes propostas a
partir do corpo e dos métodos de treinamento que a companhia ja desenvolvia, uma das
caracteristicas era o trabalho de diversos métodos de treinamento artistico, visto que uma das

caracteristicas da companhia era o trabalho com corpos diversos.

“A direcdo sempre trabalhou e propés treinamentos de exaustdo, ou seja, um
trabalho que o corpo continuasse a produzir mesmo sob 0 cansaco,
condicionando o treinamento corporal e as possibilidades de criacdo através
de cenas que se originassem através destes exercicios. No mesmo periodo,
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quatro atrizes foram foco do trabalho para estarem e serem contribuintes da
cena. Ao identificar os corpos dessas atrizes, saber de suas historias e
perceber as diferencas entre eles, logo me veio a ideia de relacionar com a
vida de um animal, ou de um inseto que precisasse passar por alguma
transformacao. Pesquisando, optei por relacionar com a de uma inseto, neste
caso a borboleta. Nesta época, umas das atrizes em especifico, logo nos
primeiros encontros sofreu duas severas cirurgias, nos joelhos e pés, o que
mudaria por completo a condi¢do do corpo dessa atriz, que necessitou se
afastar, mas deixava ainda mais interessado pelas mudancas sofridas”.
(COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de Almeida.
Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018).

A atriz em questdo, no qual iremos chamar neste de atriz ‘D’, infelizmente nao pode ir
para cena, pois a recuperagdo da cirurgia seria de fato longa, mas se dispd6s acompanhar o
processo todo como ouvinte e trocar as experiéncias pela qual estava passando na época.
Ficaram para composicdo do processo as atrizes A, B e C, como citado no inicio deste
trabalho e ainda puderam contar com os demais participantes da equipe, nos treinamentos,
ensaios e processo.

A opcdo entdo ndo era partir de um texto dramatico para buscar a atuacdo das atrizes e
sim partir das atrizes para encontrar o texto. Sugestdes ja haviam sido mencionadas nos
encontros despretensiosamente, como as mudangas no corpo nas suas diversas faces, como
também as trocas que ja ocorriam entre a equipe, sobre suas questdes pessoais em relacdo aos
préprios corpos, como também suas dificuldade, facilidades, anseios e desejos de quando
estavam em cena.

Coutinho, como bom mediador e ouvinte em todos os encontros, interessou-se por
todas as histdrias da equipe, fez anotacfes que Ihe foram pertinentes e logo exp6s sobre a
relacdo que queria propor sobre a vida das borboletas, suas transformac6es. Para Coutinho, o
afastamento de uma das atrizes em relacdo a preocupacao de toda a equipe era instigante
artisticamente, pois eram levados a pensar em um retorno desafiador. Parte da equipe
Teatrando, j& havia passado por situacdes inusitadas sobre seus corpos, que podiam ser tanto
de dificuldade de se sentirem inseridos, quanto de terem disposi¢do a estarem novamente a
cena, por isso o retorno seria desafiador.

Para um dos participantes a deficiéncia fisica em seu braco, era algo que todos
olhavam com dois tipos de olhares, pena e incapacidade, entdo, sempre se sentia desafiado a ir
para cena e mostrar suas habilidades e capacidades além de um simples olhar de pena, o
desejo era que o olhassem como artista em cena produzindo a cena e encenando na mesma e
muitas vezes isso ndo acontecia. Ja para uma das atrizes mais antigas se sentia alvo de

chacota, humilhacdes, olhares que julgavam sua aparéncia sem menor pudor e respeito, visto
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que sua movimentagdo era um pouco mais lenta que os demais. O fato de ser obesa, néo
diminua suas habilidades interpretativas, algumas dificuldades, limitagfes encontradas em
certas atividades fisicas surgiam, mas nada que ndo pudesse ser estudado e adaptado de
maneira que permitiam a continuar se exercitando.

Entretanto, no teatro afirmam que se sentem livres a produzirem afetos a partir de
quem sdo independentes de deficiéncia ou peso de seus corpos, 0 que lhes faltam seria um
nivel melhor de aceitacdo e respeito por parte de muitos. Dessa forma, se viam ainda mais
desafiados a potencializar qualquer que fosse seu trabalho artistico, de maneira tdo intensa,

verossimil, que aquilo que era classificado como diferente, passaria quase que imperceptivel.

“A pessoa diferente, com deficiéncia fisica, estd exposta, queira ou ndo. Nao
é uma opcéo, é uma fatalidade. Assim, ela provoca reagdes das mias diversas
naqueles que a veem. A pessoa diferente fisicamente toca e transforma quem
a vé, assim como o teatro” (TONEZZI, 2011, p. 168).

Para Deleuze, a explicacdo para a expressao potencia do corpo em cena, se daria pela
capacidade de aumentar ou diminuir o corpo cénico, expressivo do artista em cena. “De outro
modo, a definicdo de um corpo se da conforme se conhece também sua poténcia e esta Ultima
diz do aumento ou diminuicdo da capacidade de agir de um corpo, do aumento ou diminuigédo
deste corpo de ser tocado pela vida” (DELEUZE, 2002, p. 33).

A semente de algo que viria a ser O Casulo das memorias resignadas, veio em uma
experimentacdo dramatdrgica em cena curta — formato muito explorado na cidade de Juiz de
Fora, pois a época, um festival de cenas autorais efervescia a criacdo dos artistas da
Manchester Mineira. Varios, estavam sendo 0s exercicios propostos na sala de ensaio e
acabaram culminando em uma cena. A cena, de nome Terra fértil para baldes de ar, tratava
do retorno de uma atriz aos palcos, especificamente em um teste de elenco, no qual ela
acabava por expressar a dificuldade de ser outra pessoa, de se adaptar aos novos formatos que
Seu corpo se encontrava, de como ser uma personagem novamente, ou de se colocar no palco
genuinamente, a atriz junto da personagem, ndo o invisivel da atriz para que a criacdo do
autor tomasse vida e desta cena, foram surgindo mais provocacfes que levavam a equipe a
adotar, o que saira do casulo nos préximos encontros?

Ao descrever os estigios que ocorria na transformagdo da vida de uma borboleta,
outros exercicios surgiam. Um deles era que as atrizes A, B e C pudessem trocar suas rotinas
afim de vivenciarem seus limites, os trajetos que cada uma percorria, antes e depois de

estarem na sala de ensaio e depois estarem reclusas para troca e a transformacdo para estarem
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em cena. Esta relacdo resultou em levar ndo somente para as praticas da sala, como também
para a dramaturgia escrita, quais eram e como eram 0s estagios de transformagdo de uma
borboleta.

A atriz C, no meio deste processo sofreu uma severa cirurgia, que mudaria seu modo
de vida de maneiras irreversiveis (serd citado no capitulo seguinte, dedicado as atrizes deste
processo). Acompanhei de perto, toda a trajetdria, visto que para a atriz C, a recuperacao,
seria de fato dolorosa e degradante, se usassemos uma metafora, a vida comecava de novo,
como um bebé que sé se alimentava do seio da mae, e depois aprenderia através de nutricdo
pastosa e assim por diante. O trabalho neste momento passa por pontuacdes que levariam o
dramaturgo a modificar questfes na escrita, para que apenas duas atrizes pudessem se
desdobrar em trés personagens. Comecava-se a dar forma dramaturgica em Casulo das

memorias resignadas. Sobre este processo, Coutinho, comenta:

“H& muito, o trabalho do dramaturgo se difere do trabalho do autor de
literatura. Para este a escrita é a completude de sua representacdo, para
aquele a completude de sua representacdo estd na cena, logo, consoante ao
pensamento de Jean-Pierre Sarrazac, em sua Poética do drama moderno,
estamos diante de um texto devir, que é completo literariamente, mas
incompleto de representacdo, que s6 se findara na cena. Ainda com o
pensamento do francés Sarrazac, quando este postula sobre o autor rapsodo,
que reune o que se quebrou, a escrita de Casulo partia justamente do desafio
de organizar potencias dramaticas de varias ordens, a principal advinda da
jornada pessoal da atriz protagonista, mas também de outras potencialidades
das outras atrizes que iriam para cena, aquela altura, mais duas”
(COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro de Almeida.
Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018).

Como observadora do processo e mais tarde das mudancas no espetaculo, e mais
recente em conversas e entrevistas com o dramaturgo, cujo livro ira ser langado, ndo se pode
pensar que Casulo das memorias resignadas se trata de uma peca de personagens, logo, uma
peca das suas proprias jornadas e trajetdrias de seus participantes, somados a fragmentos
construidos dramaturgicamente para cena.

O que nos indicava desde sempre a estrutura de peca que estava diante de nds. A
poténcia criativa das atrizes presentes em processo delimitou e trouxe vida a personagens que
estavam imersas em suas crises de auto-reconehcimento, que estavam em busca do carinho e
aceitacédo pelo seu trabalho, seus corpos, em lembrancga do anseio de uma crianga em busca do
carinho materno que lhes faltavam. O desejo de liberta-se de um casulo de inseguranca, de

aprovacOes sociais, bem como conquistas de sua propria autonomia em cena e do
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entendimento da psique humana. Esses indicativos deram a certeza de que se tratava de uma
peca que estudasse as personagens, seus corpos, comportamentos e que as representa-se.

Saber como criar a partir do corpo, que interferéncias o treinamento fisico acarretaria
na encenacdo e dramaturgia do espetaculo, como essas interferéncias poderiam corroborar
COm 0 processo, passou a ser ponto de anotagdo para o autor. O treinamento das atrizes, por si
sO ndo seria capaz de gerar as provocagOes que sustentariam o tema, existia a necessidade de
ir além do processo do treinamento fisico das atrizes, para a criacdo das personagens e
construcdo da cena. Como criar, construir dramaturgia e ainda potencializar o trabalho das
atrizes, foi tema de véarios encontros da sala de ensaio, culminado em descrever literalmente
certas vivéncias das atrizes, para que fossem comadas ao texto.

Os temas da memoria, da memdria afetiva, da familia, dos simbolos que tentam
explicar a mente, somados as personagens que gostariam de ter suas mentes dissecadas,
apontavam para uma dramaturgia que bebesse na fonte de dramas modernos, da crise do
drama familiar, do drama pessoal, das busca pela aceitacdo, da libertacdo do ser e seu
autoconhecimento, mas que, a0 mesmo tempo, rompesse com e certos rotulos e dramas,
mostrando novas possibilidades para as participantes.

Na reflexd@o tedrica examinou-se em que contexto da vida se encaixavam e com quais
objetivos se desenvolveram, a fim de compreender as linhas de forga que influenciaram tanto
as personagens quanto as atrizes, e que fomentassem diversificadas praticas vivenciadas por
elas nesse periodo. De maneira semelhante, buscou-se delimitar as relacdes e interferéncias
gue pudessem dar lugar a cena, com o intuito de deixar fragmentos reais na dramaturgia que
estava sendo criada.

Certamente ndo era uma peca que respeitasse alguns postulados classicos da
dramaturgia, ja fixados em unidades draméticas. O posicionamento assumido nesta
dramaturgia € de que algumas caracteristicas da escrita iriam influenciar as atrizes, digo,
provocar a reflexdo dessas atrizes, assim como o espectador.

A unidade de acdo era a primeira a ser descartada parcialmente, a fim de dar a
dimensdo dos conflitos importantes para a encenacgdo, que eram internos, vindos de inimeras
passagens conflituosas ao longo da vida das personagens, 0 que acarreta a quebra de outras
unidades, da qual, Coutinho, faz questdo em falar. Mas quanto a acdo dramatica, o dialogismo
da peca era substituido pelo monologo interno, ja tdo defendido nas pecas de ruptura da virada
do século XIX, Monologos internos baseados no conflito com a meméria e mesmo com o

delirio, das possibilidades, de construir uma cena com fragmentos da realidade.
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A partir de trés instancias de dialogo, estabelecem as quebras de tempo e espago. A
peca se passaria em trés planos, o plano real, o plano da memoria e o plano do delirio, sendo o
primeiro responsavel pelos acontecimentos de alguma ordem cronoldgica, ou 0 que podemos
chamar de presente material: Lurdes, uma suposta sobrinha, chega a casa de Virginia
(protagonista), apds a morte do pai. Ao decorrer da peca, sabemos que Lurdes, na verdade, €
filha de Virginia, que tinha o nome de Tereza, antes de sua ascensdo social, no qual, havia
passado por transformagdes tdo intensas no corpo, que Se tornara outra pessoa.

O plano real tem carater de dialogo, mas dialogo de conflito, mae e filha,
incontornavel, insolucionavel.

O plano psicoldgico € auto reflexivo, no qual nos deparamos com o didlogo de
Virginia com suas davidas e culpas.

Ja o plano do delirio é o triunfo da culpa e da memdria que ndo se apaga, ele é
derradeiro e traz a frase final da dramaturgia, na qual as lembrancas “gritam com suas
imagens, dentro da minha cabega”.

O enredo era simples: a mée esta defronte da filha - imagem que é gatilho para si
mesma no passado. A filha estd defronte da mde — imagem que é gatilho para suas
possibilidades de futuro e sua falta no passado. Somente esse conflito se presentifica, mas
todos os outros sdo desvelados ao decorrer da peca, que, na encenacao, langou mao do duplo
que havia entre as personagens, esse espelho — que € imagem invertida — o confronto com a
imagem é visual, mas s6 um dos lados é real.

Na encenacdo, as atrizes compartilhavam os monologos internos e se vestiam da
mesma forma, aproximando as personagens e, paradoxalmente, as distanciando, visto que
mesmo 0 mondlogo quando vindo de uma personagem era conflituoso.

As personagens em si tém uma auto-construgdo. Antes Tereza, com a ascensdo social
a mulher se d4 o nome de Virginia D’Avignon, um sobrenome francés, de carater artificial a
la Blanche DuBois, mas que brinca com o préprio teatro, € em Avignon o maior festival de
teatro do mundo. Sua persona rica € uma mascara, é encenada, no entanto, ela s6 se lembra
gue aquele é um papel com o confronto com a filha.

Lurdes, propositalmente de nome biblico para insinuar o tipo de educacdo que
recebera. Certamente o pai, com medo das incursdes de alpinista social que a mae se lancgou,
criou a filha com o maior conservadorismo possivel, escondendo na forma de casulo, sem
nunca deixar que a filha virasse borboleta. Por fim, ambas passam por sofrimentos e

somatizagdes no corpo que as levam pensar nas suas capacidades. Um transformagdo, mais
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severa que a outra, mas que modificavam seus corpos e influenciariam em suas rotinas
pessoais.

Enfim, mote dramatirgico construido, sendo desenvolvido, para que neste texto
comportassem, passagens e situacdes que haviam sido reais nas vivencias das atrizes que
participaram do processo, todas elas, A, B, C, D, mesmo estando em cena, somente A e B. As
vivenciais e situagOes sofridas pelas demais companheiras de cena, eram contribuintes

inclusive no perfil das personagens. Coutinho, fala:

“Decerto, que como ja dito, minha fungdo nunca foi entregar uma histdria
com qual a Cia Teatrando pudesse montar uma pega, mas sim, conseguir
transformar em palavras as concepgdes cénicas sobre esses temas debatidos
em sala de ensaio e sobre essas personagens também criadas nas
possibilidades do corpo. O sentido sempre é também direcdo, e quando se sai
de um estimulo fragmentado - em forma: trés corpos, trés histérias; e em
contetido: expectativa e realidade quanto a familia, seu corpo,
reconhecimento e negacdo da propria imagem — sO se chega também a um
destino fragmentado”.

“N&o ha um método Unico de escrita no meu trabalho, trabalho conforme a
matéria a ser trabalhada e também o instrumento. Casulo das memorias
resignadas € um espelho alquebrado que se juntou novamente, com a
imagem real e a virtual. As atrizes trouxeram e elas mesmas quebraram esse
espelho, minha escrita é a cola. A encenacdo o posiciona nos angulos que
melhor fragmentardo também a plateia”. (COUTINHO, Rafael. Entrevista
concedida a Adriana Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13 de 2018).

O modo como a trama convida o espectador a desdobrar-se no pensamento em sua
repercussao social, e nos efeitos como o ser representativo, se instala em todo ambiente
cénico, e como influencia no comportamento humano, é sutil, porém levanta uma atmosfera
de suspense e provocagao.

O tema ‘memoria’, ‘aceitacdo’ ‘corpo’, ‘limitagdo’ ‘capacidades’ que se referem a uma
consciéncia e comportamento, oferece uma reflexdo sobre o seu proprio ser, e sua
metamorfose em busca de ser outra pessoa, ou em como se adaptar quando vocé se Vvé
obrigado a se tornar outra pessoa, a partir de algum acontecimento marcante em sua vida,
assim bem como uma transformacao, citado na dramaturga da peca.

A ligagdo analdgica com a vida da borboleta, que é apresentada na trama, leva a uma
relagdo direta com a personagem e a terapeuta, despertando um pensamento sobre suas
proprias transformacdes ao longo da vida, as naturais, as causadas, as temporais, as psiquicas.

O trabalho de criacdo dramatirgica, de construcdo cénica da Companhia e do
espetaculo aqui escolhido, traz o objeto de pesquisa por se mostrar um exemplo significativo

de presenca cénica, de disposicdo no trabalho e treinamento do ator, no coletivo e
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colaborativo de toda uma equipe, da diversidade e pluralidade em trabalhar com diversos
corpos e de incentivar o rompimento com o discurso discriminativo e preconceituoso sobre 0s
‘tipos’ de corpos de artistas a satisfazerem ou serem aceitos na cena teatral.

Para além, destaca-se o esforco e continuidade no fazer cénico que diversificam e
provocam critérios utilizados na formacdo e recepcdo do trabalho artistico. De incentivar a
todo e qualquer artista a continuar a desempenhar seu trabalho, entendendo que seu corpo
pode e produz cena, afetacdes e atravessamentos. Entendendo que estas provocacdes propdem
alternativas de atuacdo que fomentem formas de criacdo cénica, formas de aceitacdo e de
viver.

Descrever, refletir e ampliar algumas das possibilidades de acdo dentro da pratica de
treinamento, de rotinas pessoais, e de trocas em rodas de conversa, tornam-se relevante ao
pensar na amplitude e diversidade que podem originar-se destas acGes, gerando outras
diversas relages nas areas de saberes, a0 mesmo tempo em que necessita ter objetivos claros
e escolhas definidas pelo artista que o realiza. Dessa forma, vale ressaltar a importancia de
grupo, companhias e producfes que optam por trabalharem dentro de diverso meios e com
diversos corpos artisticos. Teixeira defende que ainda existe um caminho ténue a ser
percorrido:

“... 0 corpo deficiente foi alvo de novas significa¢des de inser¢do, mas essas,
acOes, efetivamente, ndo correspondem de forma satisfatéria, sobretudo,
porque a formacdo, o acesso, e a oferta de trabalho para os artistas ainda sdo
restritas ou alvo de especulagdes politicas € institucionais”.

“Q discurso da inclusdo ocupou as mais diferentes areas humanas e, nhoque
se refere as artes, ainda encontra dificuldades na proposicdo de
conhecimentos menos superficiais que retratem de forma coerente a
realidade destes corpos”.

<TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em Cena: Desafios e
Resisténcias da Experiéncia Corporal para além das Eficiéncias Dangantes.
2010. 133 f. Dissertacdo - Mestrado em Artes Cénicas - Universidade
Federal da Bahia, 2010, pags. 63 e 64>.

O trabalho desempenhado pela companhia corrobora para a definicdo de corpos
sensiveis, expressivos, verdadeiros, principalmente porque muitos desses corpos sofreram
algum tipo de discriminacédo e ou preconceito ao estarem presentes na cena, e eu este fato ndo
seja apenas uma acgéo social de incluséo e sim uma percepgdo de corpos potentes atuantes e
cénicos. Para Teixeira, estas sdo barreiras a serem ainda mais trabalhadas e rompidas: “Nessa
linha de raciocinio, questiono se a doc¢do do termo inclusivo nas artes, ndo traz na propria
historia reais vestigios da exclusdo social escamoteada por um imaginavel ideario de

igualdade” <TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em Cena: Desafios e Resisténcias da
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Experiéncia Corporal para além das Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertacdo -
Mestrado em Artes Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p 64>.

De fato, ndo podemos permitir o discurso de precisa-se se definir seu corpo, seu
préprio ser apenas uma coisa SO, ou seja, apenas pelo padrdo social aceito como dentro das
normas, ndo permitir que adjetivos usados em discursos preconceituosos qualifiqguem seu

corpo e seu trabalho, seu desejo de produzir e estar na arte.

2.2 — Corpo Cénico das Atuantes no Casulo, e Autonomia do Artista

Todo processo de criacdo envolve o imaginario criativo, seja ele vindo da histéria de
um personagem, de histdrias pessoais, de estimulos visuais e sonoros, mas sempre existe a
imaginacdo que move o processo de criacdo. Porém, muitas das vezes o artista estd tdo
impregnado de informacdes que ndo sabe dissociar o que faz parte do seu imaginario, o que é
exigéncia do diretor, ou que é necessario para fomentar o seu registro artistico naquele
momento. No processo de criacdo de ‘Casulo’ o dispositivo criador inicial seria o corpo.

Tema este, escolhido, em comum acordo com toda a equipe, e tudo comeca a partir
das rodas de conversa, despretensiosamente, até o ponto que o tema corpo, fica por si, tdo
interessante, tdo instigante que a sala de ensaio, amplia seu significado e torna-se além de sala
de ensaio, de pesquisa, de laboratdrio, de vivencia, de trocas e confissdes afetivas e pessoais
sobre seus participantes, torna-se até um lugar de estudar e entender a zoologia que envolve a
vida dos insetos e suas transformacdes.

Ao estar inserido em um processo de criacdo da cena, para construgdo de um
espetaculo teatral, por si, ja imprimi uma série de responsabilidades, questionamentos,
cobrancas, medos, insegurangas dentre outros. Que referem a estar presente na cena, ou seja,
na acdo de fazer algo para alguém, sem medo, sem rejeicao.

Por tratar-se de um trabalho que surge a partir da investigacdo do trabalho corporal e
do esforco fisico, ao mesmo tempo em que psiquico, percebe-se, com maior, precisao atengdo
termos como impulsos, energia, ritmo, intencdo, que dizem respeito tanto ao organismo do
artista quanto as qualidades palpaveis, mas que sdo perceptiveis para quem as realiza e quem
as observa no treinamento e para as impalpaveis, conta-se coma ajuda do proprio artista para
estar expondo e falando sobre.

Neste processo, participarem seis artistas sendo cinco mulheres e um homem, no qual
quaro das atrizes iriam para a cena e 0s demais para técnica. Neste chamaremos quatro atrizes

de A, B, C e D e 0s membros que compunham a técnicade E e F.
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Os participantes E e F, sempre estavam presentes nos ensaios, pesquisas, trocas e eram
presencas importantes visto que E era o Unico homem no processo e portador de deficiéncia
fisica, e F, que estava na companhia a pouco tempo e havia encontrado na companhia um
meio de entender varias questdes em relacdo a sua propria aparéncia e estrutura.

As participantes A, B, C e D ja estavam na companhia desde 2009 e se conheciam,
sempre gostaram dos processos investigativos e de pesquisa da Teatrando e este ndo seria
diferente, e logo se sentiram ainda mais seduzidas pelo processo ao saberem que seriam
corpos femininos em cena, a lidar com a criacdo que viessem a partir delas, de suas historias e
vivéncias. Um coletivo pronto para enfrentar suas barreiras, fronteiras que iriam romper com
suas insegurancas a estarem na cena.

Um processo que durou um pouco mais de um ano, iniciou no primeiro semestre de
2012, com proposta de apresentacdo da montagem para o final do segundo semestre e
estendeu-se para estreia em 2013. O autor e dramaturgo convidado a participar de todo
processo com parceria para direcdo coletiva e pesquisa e desenvolvimento dramatdrgico a
partir das vivencias dos artistas e de exercicios e treinamentos destes artistas, como citado, era
Rafael Coutinho, que também havia sido ator participante da companhia Teatrando.

O coletivo composto entdo por seis artistas de idades entre 22 a 65 anos, de
perspectivas de encenagdo diversa, de vivéncia diversa, contava ainda com a presenca do
autor/dramaturgo, outros artistas que sempre eram convidados a participarem das rodas de
bate papo e pesquisa, e dos exercicios proposto como treinamento.

Um trabalho que comecou a partir da investigacdo da vivéncia e historia de cada um,
do corpo de cada um, precisou de um roteiro semanal que foi divido entre acdes fisicas e
rodas de conversa. Porém, mesmo por optar por um dia somente para a¢des do fisico, ndo
deixava de ser também psiquico, mental, ndo se separam estas acGes, mesmo em uma roda de
conversa existe o trabalho do corpo fisico e emocional, do expressivo e do afetivo e sdo estes
corpos cénicos que estariam na cena. Nestes encontros Coutinho, sempre fazia questdo de
deixar claro suas pontuacdes sobre o que ele achava dos corpos ali presente e como ajudaria

no treinamento e preparagéo:

“A preparacdo do artista cénico, aqui pensada, se aproxima assim das
propostas de treinamento e de investigagdo de Antonin Artaud, Jerzy
Grotowski e Eugénio Barba, entre outros, que utilizam a acdo fisica, com
variadas matrizes, como procedimento de composi¢cdo cénica. Eles,
influenciaram a arte do século XX e do século XXI, ndo podemos nos
desvincular, da imagem, do movimento e da metamorfose do teatro e da
ideia de formacdo e de aprendizado, processo que mobiliza significados ,
simbolos, sentimentos e experiéncias, que estdo ligados diretamente com
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nossa proposta, e comunicar. Vamos proporcionar situagdes para a criacdo e
construcdo da cena partindo da movimentacdo e comunicacao corporal do
sujeito interprete, ou seja de vocés, se expandindo seus limites, ou lidando
com eles, de maneira a entender suas possibilidades do corpo e do
movimento” (COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana Ribeiro
de Almeida. Juiz de Fora, 13 de 2018).

Levar para sala de ensaio suas vivencias pessoais, ja era um grande desafio. Para o
processo de criacdo ndo existem receitas, por mais que crie um roteio, trace uma meta, opte
pela metodologia j& existente, investigada, pela companhia, o caminho a ser percorrido é
sempre Unico e transitas tanto no campo, particular como no coletivo e este processo é um dos
melhores meios dentro do campo das artes cénicas de aprender e vivenciar. Coutinho, ainda
afirma e lembra ao coletivo, que foi na Companhia Teatrando que havia entendido o
significado do corpo cénico, através de A.R (doravante direcdo da companhia). E comenta
uma passagem de seu periodo como ator e cita uma autora que sempre utiliza como fonte de

informacao:

“No periodo que estive na Companhia como ator e participante destes
processos, que hoje estou ajudando a desenvolver e dirigi, entendi e sempre
ouvia 0 que A.R dizia sobre o corpo cénico: que todo artista cénico era
aquele que se colocava em cena e estava presente expondo suas
sensibilidades, conhecimento, expressividade, o que me lembrava sempre a
nogdo pensada por Marcia Strazzacappa, que dizia o artista cénico, ator,
dangarino, mimico, masico, performer, ou seja todo artista, que traz em seu
corpo o resultado da sua arte, transborda. Que seu corpo era seu veiculo de
comunicacgao entre a obra de arte e o espectador, é a ponte entre palco e
plateia. O artista cénico é aquele que o corpo € carregado de representagdes e
ele transpde isso. E é esta ja fica sendo a dica para leitura do préximo
encontro”. (risos) (COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a Adriana
Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13 de 2018).

O clima na sala de ensaio era sempre de atencdo e disciplina, mas ndo podia deixar de
ter seus momentos de descontracdo. Logo no primeiro més de encontro surgiram
questionamento de como os treinamentos aconteceriam e qual seria a relagdo proposta por
Coutinho sobre a vida das borboletas.

No decorrer dos encontros era solicitado que cada participante apresentasse uma
questdo sobre o corpo, uma experiéncia, uma provocacao. A atriz D, apresentava questfes de
como ser uma borboleta em um corpo extremamente pesado, com pouca movimentacao, visto
que era obesa e tinha dificuldades em realizar diversos movimentos. Ainda apresentava
questBes de vivéncias nos quais havia sofrido tanto discriminagdo, quanto preconceito em

relagdo ao seu tamanho e que poucas eram as oportunidades por ela encontrada no campo
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artistico para estar em cena. Termos desrespeitosos sobre sua pessoa foram citados por ela em
roda de conversa, até mesmo sendo chamada de deficiente e que para andar necessitaria de
cadeira de rodas. Como, haviam combinado toda semana um dos artistas iria expor suas
vivencias, facilidades e dificuldades para estarem ali. A conversa foi se desdobrando entre
sugestBes de autores, préticas fisicas e entender que ainda existem muitos campos a serem
rompidos no que diz respeito a imagem do corpo que esta em cena.

Considera por todos uma das atrizes, mas desenvoltas em cena, D, havia se sentido por
muitas vezes descartada da cena teatral devido a um fator de ‘imagem’ do corpo e nédo da
capacidade ou da poténcia do corpo. Tonezzi esclarece em seu livro “A cena contaminada”
que diversos eram os termos criados para classificar quaisquer diferenga detectada no corpo
do individuo, ou seja, de um lado um individuo que se considera dentro dos padrdes sociais e
do outro lado um individuo que ndo se enquadrava nestes padrdes, dessa forma um desses
individuos, se sentia no direito de comecar a classificar e a desrespeitar, humilhar, discriminar
0 outro, baseado somente nas questdes de enquadramento social e ndo na capacidade, vivéncia
e potencia do outro individuo. Mais uma vez qualquer diferenca encontrada naquilo que era
determinado como padrdo do corpo e do comportamento, da imagem do corpo da época ou da
cultura, estava em destaque, privilegiando um modelo a ser seguido, restringindo qualquer
possibilidade e ou oportunidade de um outro corpo considerado ‘deficiente’ e ou ‘desforme’
de se destacar.

Assim como as reacOes e sentimentos, termos como grotesco, bizarro, ridiculo,
monstruoso, eram ditos aos seres humanos que ndo se encontravam nos padrdes
determinantes do que havia sido imposto como modelo, e as reagcdes que transitavam entre
cbmico, sarcastico, terrivel predominavam uma triste realidade, que transborda ainda em
tempos modernos.

“Constantemente suscitando estranheza e bizarria, o grotesco incide no
corpo como evocagdo de sua imanente provisoriedade, provocando e
subvertendo o delineamento fronteirico da plenitude e do acabamento, téo
caros aos preceitos classicos da cultura do corpo, que o isola do mundo e do
espago em habita” (TONEZZI, 2011, p. 43).

De certo, o sentimento de ser julgado o tempo todo pela imagem que o corpo transpde
e ndo pelo trabalho que ele apresenta, é algo para continuar a ser pesquisado, falado, discutido
e rompido, abrindo cada vez mais oportunidades de acfes e praticas para todos os tipos de
corpos. Para Teixeira, pesquisadora do corpo deficiente e de sua insercédo no trabalho artistico,

ela diz sobre os corpos considerados deficientes na cena contemporanea:
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O corpo hoje esta em cena em toda a sua dimensdo, exposto, fragmentado,
mutilado, transfigurado em acbes de enfretamento, risco e resisténcia
politica. O corpo reivindica mais do que nunca o seu direito a intervencdo e
alteracdo do status sagrado a ele concedido. Essa profusdo corporal na cena
contemporanea ndo estabelece fronteiras, e tudo pode ser avaliado, pela
emergéncia de novos conceitos, de novas técnicas e experiéncias criativas
em devir’. <TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia em Cena: Desafios e
Resisténcias da Experiéncia Corporal para além das Eficiéncias Dangantes.
2010. 133 f. Dissertacdo - Mestrado em Artes Cénicas - Universidade
Federal da Bahia, 2010, pags. 63 e 64>.

Na composi¢do cénica, o corpo é um dos principais elementos de pesquisadores e do
treinamento e praticas do ator. Todas as emocdes, as vivéncias, as percepcdes, as relacdes
existem como integridade do corpo, sendo capaz de mapear, de registrar sensac0es, vibracdes,
emocdes visuais, sonoras, palpaveis, sensoriais, mentais, fazendo com que o corpo registre
suas memorias e transforme-as.

Entender a importancia do corpo, os cuidados com o mesmo, faz com que o artista
encontre diferentes maneiras de trabalhar/praticar o treinamento do ator, ampliando suas
percepcdes e possibilidades, permitindo que este se encontre em alerta, presente, para
encenagao.

N&o se pode julgar a capacidade, desempenho, forca para além do fisico, de um corpo
pelo seu tamanho, forma, estrutura, “O corpo humano permite uma variedade infinita de
movimentos, que brotam de impulsos interiores e exteriorizam-se pelo gesto, compondo uma
relacdo intima com o ritmo, o espaco, o desenho das emocgfes, dos sentimentos, das
intengdes”. (VIANNA, 2005, pag.105), sendo assim, todo corpo é capaz e produzir, e tornar-
se cénico.

Para o artista muitas vezes o treinamento/praticas do ator, permite uma reflexdo sobre
seu estado, sua desenvoltura, flexibilidade, velocidade, energia, em que ele se encontra, quais
sdo suas possibilidades, quais suas limitacdes e também de sua personagem, mostrando suas
relacbes e auxiliando na criagdo e movimentacdo, deixando-as mais harmonicas e
comunicativas. Permite que o artista sinta de maneira mais crivel seu ambiente e o ambiente

que serd ocupado pelo espectador:

'O corpo do ator torna-se o “o corpo condutor” que o espectador deseja,
fantasia e identifica (identificando-se com ele). Toda simbolizagdo e
semiotizacdo se choca com a presenca, dificilmente codificavel do corpo e
da voz do ator. (PAVIS, 2008, pag. 75)
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Do corpo do ator constréi-se o corpo cénico, sendo este qualquer corpo e deseje
dialogar com as reflexdes sugeridas pelo processo e ou pela direcdo na sala de ensaio, que se
torna o lugar de fusdo e materializacdo do processo criativo. Para tal processo, muitos artistas
permitem-se chegar ao desapego ‘do egodico’, a desapegar-se inclusive de seus medos e
insegurangas e comegam a desdobrar-se de maneiras mais expressivas e produtivas,
assumindo desta forma dimensfes multiplas nas relacfes entre seu corpo, suas capacidades e
habilidades, espaco cénico, plateia e obra. Assumem este desapego da busca do corpo perfeito
e padrdo e comecam a produzir com seu proprio corpo, com suas limitacdes, deficiéncias,

desejos, comegam a ter seu corpo falante por si:

'O corpo falante e atuante do ator convida o espectador a entrar na danca,
adaptar-se ao sincronismo internacional’. O corpo do ator ndo ¢ percebido
pelo espectador apenas visualmente, mas também cineticamente,
hapticamente; ele solicita a memoria corporal do espectador, sua motricidade
e sua propriocepcao’. (PAVIS, 2008, pag. 76)

A compreensdo sobre as aptiddes e potencialidades que sdo observadas sobre o corpo
esta presente na vida do individuo desde seu nascimento, tornando-se uma area importante
para investigagbes. A acdo de movimentar-se € uma necessidade vital do ser humano,
principalmente para profissionais que trabalham diretamente com esta area, dancarinos,
bailarinos, esportistas, sendo que o conjunto dessas reflex6es pretende se tornar mais uma
contribuicdo para os artistas inquietos no campo investigativo do corpo, sua movimentacao e
possibilidades.

Esclarecendo, que ndo ha pretensdo aqui de se esgotar o assunto, coloca-se em
discussdo o trabalho criativo do artista cénico amparado pelo treinamento corporal sob a
perspectiva das capacidades do corpo e do desejo cada individuo. Entender certas questdes,
discutidas, permitiu que a atriz D, ampliasse ainda mais suas capacidades cénicas. Porém
infelizmente se viu na necessidade de afastar das praticas e da sala de ensaio no segundo més,
devido a um problema decorrente cardiaco na qual foi submetida a uma severa cirurgia,
limitando sua participacdo no decorrer do processo, mas manteve-se ligada na companhia e
como ouvinte sempre participava e envia pautas a serem trabalhadas e discutidas.

O ser humano ao longo da vida é atravessado por diversas fases do corpo, uma
transformacdo continua, para cada momento desta transformacdo, os dispositivos séo
infinitos, seja por idade, pelo préprio fator crescimento (peso, altura, desejos), por questdes
sociais, psicologicas, ambientais, que fornecem diferentes estratégias que ajudam a formacéo

deste desenvolvimento corpéreo.
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A maneira como se comporta, como se veste, como se fala, esta ligada diretamente
com estes aspectos cotidianos, do comportamento, do profissional, da moradia, da memoria
do individuo, que refletem na sua postura, no modo como utiliza os gestos corporais e faciais,
e até mesmo no comportamento em como lidar com o outro. Dessa forma, Coutinho lembra
que a Borboleta em sua trajetoria, sofreria 0 mesmo, ao se comporta, mover em forma de
lagarta e depois com a leveza das asas. A questdo era de como adaptar-se a novas perspectivas
na sua rotina, na sua vida de maneira que isso transbordasse também para o seu fazer artistico.

No dia a dia, muitas vezes, o individuo assume o que chamamos aqui de um ‘corpo
social’, ou seja, a maneira como ele se apresenta em seu cotidiano social, no momento da
escola, do trabalho, e até do entretenimento, o corpo que se transforma diante de um lugar, de
uma situacdo, de determinado pessoa, o corpo muda, transforma, reage a diferentes situacfes
e diferentes momentos. Essa era definitivamente uma vivéncia para a atriz, A, bailarina
classica, acostumada com a rigidez e disciplina do ballet, das sapatilhas de pontas, se
encontrava muitas vezes com dificuldade de adaptar-se a uma rotina que néo viesse de um
roteiro a ser seguido e que por muitas vezes ndo se alimentava na sala de ensaio, afim de nao
ganhar quilos extras, com medo de ndo saber ligar com uma forma de um corpo diferente ao
que estava acostumada.

De modo geral tudo influencia na interpretacdo e comportamento do corpo, temos que
nos acostumar com habitos corporais e comportamentais diferentes em cada lugar que se
encontra, que ocupa, esta influéncia, por si, ja provoca uma reflexdo no corpo do individuo e
para o artista um desafio a ser pesquisado. O corpo se molda a partir da sociedade em que
vive, mas o corpo produz a partir daquilo em que acredita e que deseja produzir.

De acordo com um dos fundadores da sociologia moderna, Emile Durkheim, devemos
analisar a sociedade como um corpo, como um todo, onde nossas a¢des ndo passam de
reproducdes de fatores que vao além do individuo. O meio em que nds vivemos explica o
nosso funcionamento; dentro dessa perspectiva encontramos o objetivo do corpo, que € o
equilibrio, conseguido através do cumprimento de determinadas funcdes pelos seus
componentes. Pensando a sociedade como um corpo, podemos compreender gquando
Durkheim afirma que “nossos comportamentos sdo motivados por comportamentos coletivos,
o individuo pode até querer algo, mas a funcionalidade interna do corpo ndo permite, por isso,
a sociedade se sobrepde ao homem” (DURKHEIM, 2007). E cada lugar do seu corpo reage de
uma maneira social diferente, sendo este conjunto o corpo social, 0 corpo que vocé apresenta

no seu convivio social diariamente.
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De certa forma o ser humano perpassa a historia na procura da plenitude e da perfeicdo
do corpo. Se esta obesa, a busca pela forma magra, se esta magra o medo de torna-se obeso,
se é deficiente como ocultar, como aceitar, como trabalhar dentre outras infinitas questdes.

Mudam-se os atores, muda-se 0 cenario, 0 contexto sociocultural, os gostos e
interpretacdes, o significado, e permanece-se a busca pelo corpo ideal, pela aceitacdo do
corpo, pelo corpo cénico mais presente. Ainda que fossem apresentados dados historicos de
que ndo ha em si uma definicdo de um corpo perfeito, seria dificil desconstruir todo o
processo de impregnacao na busca do corpo perfeito, e assim dizer que todo corpo € perfeito
porque € seu corpo e nele se produz capacidades, habilidades, sensacOes, afetagdes,
atravessamentos e para além da estética e do fisico, o corpo em questdo o cénico se liberta do
casulo, cria, constroi arte.

Nas artes cénicas 0 corpo € um dos instrumentos que mais possibilitam a expressao,
potencializa acdes, provoca reagdes. O corpo que move, além de observado, é também um
observador, pois ele é visivel, mas também Vvé, sente, ouve, a qualquer momento este corpo
que absorve, que é alvo de aten¢des, pode se tornar a fonte das observacGes. Ao pensar nas
movimentacGes do corpo e seus gestos, parte-se em busca de um caminho que elucide
algumas questdes em relacGes ao seu estado corporeo.

O corpo trabalha a todo 0 momento, sem perceber como age as vezes, ou quantas
repeticdes de movimentos sdo realizadas, ou se houve algum tipo de aquecimento e
desaquecimento, qual tempo investido, ou até mesmo se existe um preparo antes de qualquer
atividade e principalmente antes de uma apresentacdo, as inquietacdes sobre esses processos e
cuidados sdo temas pesquisados continuamente.

O corpo do qual se fala é o corpo sensivel que percebe o mundo e dialoga com ele. E o
corpo humano, universal e comum a todos. E o corpo sujeito, afetivo e dindmico, capaz de
expressar uma visdo de mundo especifica. E também o corpo inserido numa determinada
cultura que viabiliza o dialogo e o cultivo da identidade de grupo.

No decorrer da historia, observamos que as correntes artisticas muitas vezes se
colocam diante da dificil tarefa de estabelecer, para a obra em questdo, quais sdo 0s aspectos
gue vao compor o desenho do corpo humano e de seu valor na sociedade, porém para as
atuantes A e B, néo bastava somente o estudo dos aspectos que dariam ao corpo humano essa
composicdo. As atuantes A e B, que permanecem no processo até sua finalizacdo para a
montagem para o espetaculo O Casulo das Memdrias Resignadas tracaram uma costura entre
as represalias sofridas pelos seus corpos atuantes, com as da fase de transformacdo da

borboleta, especificamente para este trabalho. Ou seja a atriz A, vinda do ballet classico, cria
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junto com Coutinho e para sua personagem, uma trajetéria de uma corpo disciplinado em
busca da libertagdo de seu casulo, pronto para voar. Para a atriz, B, acostumada com
represalias da idade e de se sentir sesmpre como a lagarta que nunca sai do lugar, almejada a
juventude e a brisa nas asas das borboletas apos sair do casulo.

Nessa busca e inquietacdo, no quarto més de processo e pesquisa a atriz B, ao
participar de uma oficina em uma cabine para técnicos de iluminagdo sofre um pequeno
acidente. Que levaria esta atriz, chamada aqui de B, a passar por uma complexidade se instala
entre flexibilidade e ndo flexibilidade, crescimento vertiginoso, desestrutura e nova estrutura,
desequilibrio e equilibrio (...), a aprendizagem com o corpo e seu desenvolvimento se torna
sempre constante. Aquele corpo fluido e espontaneo, no qual nem mesmo o0 pensamento era
capaz de lidar com sua veloz e ilimitada movimentacdo, mesmo se questionando em relacéo a
idade, agora ganha, barreiras, bloqueios, quinas, peso e uma respiracdo inconstante. Afinal,
este fato esta relacionado com os movimentos que nos sao permitidos, a partir do momento de
nosso nascimento, ele é continuo, cresce com cada individuo. De acordo com os estudos da
‘educagdo somdtica’’, n06S Somos movimento, desde o germinar na barriga de nossas maes. O
fato € como esta movimentacédo se desenvolve, ou se estrutura ao longo do nosso crescimento,
e quais sdo as sensaces e limitacbes, impostas ou premeditadas ou até mesmo ocasionadas no

nosso desenvolvimento.

O movimento é uma caracteristica essencial do ser vivo. A sensacdo, a
emocao, 0 pensamento e a memoria s&o movimento. A vida é movimento.
(Bolsanello; 2013. p.18)

Esta ligacdo com o ventre e com a maternidade citada anteriormente por Coutinho, iria
fazer mais sentido na pesquisa, do que qualquer outro participante imagina, principalmente a
atriz B. Na trajetoria da atriz, B, que também era pesquisadora, fez-se uma das maiores
relacBes as transformacdes e as fases e metamorfoses da vida de uma borboleta. Apds o
acidente, atriz, se viu limitada a estar presa no casulo.

Seguida da atriz, D, A atriz B, era 0 membro mais antigo da Teatrando, e sempre teve
interesse pelas artes cénicas, sempre se interessou pelo movimento do corpo, por esportes,
pela danga, havia praticado artes marciais, danca contemporanea e sempre manteve interesse

na pesquisa do corpo, limitacdes e capacidades do corpo e também sobre suas deficiéncias.

1- Educacdo Somatica — € um campo teorico-pratico composto de diferentes métodos cujo eixo de
atuacao é o movimento do corpo como via de prevengédo ou de transformacéo de desequilibrios de uma

pessoa. Bolsanello; 2013. /3



O fato de estar em uma cabine que altura ultrapassa 3metros em relacdo ao chéo,
cuja, escada estreita em ferro, j& € assustador ao construir a cena, porém em questdes de
minutos ao descer as escadas estreitas, escorregou e teve o corpo pendurado de cabeca para
baixo, fixo apenas por um dos pés, agarrados entre o degrau e parede. Neste momento a atriz,
B, ainda ndo havia percebido ou sentido que um dos pés, o que havia ficado agarrado nas
grades entre o ferro, estava quebrado.

Neste dia teve o pé e tornozelo da atriz, B, foi fraturado em 30 pequenos pedacos,
internos, como se algo gigantesco tivesse passado por cima de seu pé, causando pequenas e
rapidas fraturas, tirando todo ligamento, articulagdo e movimento do pé e do tornozelo.

Neste mesmo instante, a atriz, B, conta que conseguiu dizer em meio a um Sorriso,
ao ser colocada na maca de emergéncia: “Calma, gente eu estou bem, devo ter batido a
cabeca e coluna”. Ela, s6 ndo conseguia perceber que havia quebrado o tornozelo e um dos
pés de maneira tragica. Ao chegar ao hospital, foi levada imediatamente para sala de cirurgia
e s6 neste momento, comegou a entender que algo de muito grave havia acontecido. Somente,
no dia seguinte ao acordar no hospital, recebeu a visita do médico para explicacdo que
mudaria pra sempre o fluxo de sua vida e de sua carreira.

As sentencas decretadas pelo médico aquele dia, seriam a de que daquele dia em
diante, a atriz se tornava deficiente fisica. Coutinho, lembra com precisdo em nossa entrevista
0 que a atriz havia dito:

“Ela contava como se fosse, o proprio médico falando: Ol4 bom dial
Acordou e parece estar melhor. Senhora, preciso que saiba que
infelizmente, vocé nunca mais vai poder correr, dobrar o pé para fazer
ponta. Vocé ndo vai mais andar normalmente, vai ter de agora em
diante ‘um leve mancar’ de seus pés. Mas at¢ mesmo para mancar, vai
levar cerca de um ano, o rompimento no tornozelo e no pé, foram
muito agressivos e ndo ha como reverter. A movimentacdao do seu pé
nunca mais sera a mesma”. (COUTINHO, Rafael. Entrevista concedida a
Adriana Ribeiro de Almeida. Juiz de Fora, 13 de Junho de 2018).

Neste dia, a atriz, pesquisadora, teve seus sonhos interrompidos, seus desejos
dilacerados, suas expectativas jogadas ao vento. Foram 30 dias no hospital, na expectativa de
sair e ir para fisioterapia e ver que o que o médico disse era mentira. Foram nestes 30 dias que
a atriz teve que adiar sua participagdo no processo, o fato é que todos da equipe estavam
muito abalados, e optaram por dar continuidade a pesquisas e roda de conversa e aguardar um
pouco mais pela atriz B, fato este que fez com que o0 projeto migrasse para sua apresentacao
em 2013, ano de sua estreia.
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Os questionamentos sem respostas, envolviam a atriz B, que comegou, a pesquisar e
lembrar tudo que havia ocorrido, e ao contrario do que se pudesse imaginar se sentia ainda
mais motivada a voltar para sala de ensaio e vivenciar novamente o processo. Mas desta vez
as mudangas seriam ainda mais significativas. Dois meses ap0s 0 acontecido, ainda em
habilitacdo da fisioterapia, os encontros voltaram a acontecer e todo o acontecido era levado
para sala de ensaio, como pesquisa, vivencia e encontro.

O tempo continuou a passar, a recuperacdo foi dolorida, delicada, atriz ganhou peso
neste periodo, perdeu peso, flexibilidade, fluidez e a habilitacdo na fisioterapia havia se
tornado algo presente em sua vida. E foi neste periodo que a atriz B, conheceu nas salas de
fisioterapia certos treinamentos somaticos, que mais tarde apresentaria na sala de ensaio como
meios de exercicios e treinamento assim como Vvérias das atividades desenvolvidas na sala de
fisioterapia.

A educacdo somatica engloba de maneira ampla, varios métodos tedricos/praticos, que
exercem funcdo no estudo do movimento do corpo humano, desde suas transformacoes
naturais, até as causadas em algum momento de sua vida. Permitindo que aja a investigacao,
auto investigacdo do todo, desde o equilibrio/desequilibrio, fun¢Ges mecéanicas, fisioldgicas,
neuroldgicas, afetivas e outros. Assim, como para qualquer ser humano, torna-se,
principalmente, para o artista, um meio fundamental de treinamento, pesquisa, prética e
entendimento do corpo e seu funcionamento.

Encontrar meios de ajudar o dancarino, atleta, ator, artista, a desdobrar-se mais,
descobrir novas possibilidades, € uma busca e pesquisa constante. A Educacdo Somatica,
como o préprio nome diz, Educacdo e Soma (O termo somatica tem origem na palavra grega
soma, que significa corpo vivo), nos leva a uma atuacdo melhor na movimentacéo fisica,
motora e da consciéncia do corpo humano, isso ndo somente para as areas da danca, das artes

cénicas, mas também para a propria vida.

“Soma é o corpo subjetivo, percebido diretamente em “primeira pessoa”. E
corpo € aquilo que se percebe em “terceira pessoa”, ou seja, de fora. Entdo
temos préticas e teorias que despertam no individuo um refinamento na
melhoria do funcionamento corporal, uma recuperacdo da saude, através da
aplicacdo de técnicas precisas cujo eixo central é o movimento do corpo”.
(BOLSANELLO, em HANNA 1979, 2010, p.10)

Cada metodo de Educacdo Somatica tem suas técnicas proprias, deixando amplo o

campo da pesquisa e da experimentacdo. No Brasil o0 maior representante e um dos primeiros
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pesquisadores a aplicar as Técnicas Somaticas, foi Klauss Vianna em parceria de Angel
Vianna, juntos criaram um método proprio de corporalidade expressiva para atores e
bailarinos, e ¢ responsavel entdo pela utilizagdo do termo: “expressao corporal”. Levando as
praticas de movimentacao a outro nivel no Brasil. Para a atriz B, esta pratica brasileira viria a
fazer parte de seu curriculo, como especializa¢do mais tarde.

De acordo com a atriz, seus primeiros contatos com as praticas sométicas, foram no
ano de 2012, onde retomou informacg6es sobre consciéncia corporal, sobre o movimento, e
passou a entender articulagdes, os musculos e 0s 0ssos de maneira mais clara, académica e
formal, ampliando todo o conhecimento.

Uma das praticas que a ajudaram muito neste primeiro retorno foi o Sistema
Bartenieff. Irmgard Bartenieff investiga a movimentacdo do "Corpo". Vinda do Sistema
Laban, Bartenieff comp6e uma nova investigacdo, uma nova abordagem sobre o método de
Rudolf Von Laban. O Sistema Bartenieff ndo é uma técnica de imitacdo de movimento e sim
leva a um direcionamento criativo, procurando sempre melhorar a qualidade dos movimentos.
Objetiva um relacionamento harmonioso e otimiza as possibilidades anatdmicas e funcionais,
para a melhor expressdo pessoal e comunicativa do corpo. Traz um suporte respiratorio,
provoca o dominio do movimento e a qualidade dele. As préticas nos conectam com a nossa
prépria maneira de se mover.

Através desta pratica, conta que comegou a pequenas e seguras caminhas em sua
casa e nos primeiros contatos com a seguranga em andar sozinha novamente.

Outros contatos com a Educacdo Somatica foram as praticas da Eutonia.
Desenvolvida e criada por Gerda Alexander, ‘Eutonia’ remete a tensdo em equilibrio, propde
um ténus harmonioso. Uma nomenclatura que mescla o grego e o latim: do grego eu: bom,
harmonioso e do latim tonus: tensdo. Trabalha de maneira geral a atencdo as sensacgoes,
estimulando-as. Gerda Alexander tinha a satde debilitada desde a infancia, & alemé sofria de
febres reumaticas, crises cardiacas e endocardite, e em razao das circunstancias, as praticas de
exercicios lhe foram proibida pelos médicos aos 17 anos. Ela ndo concordou com o
diagndstico de parar as préticas e dizia que a imobilizacdo agravaria ainda mais seu estado e,
assim, passou a observar os efeitos benéficos da intencdo dos movimentos e
microalongamentos, desenvolvendo assim o0 seu préprio meétodo para melhorar o
funcionamento do corpo, como um todo. Aos poucos ela aprimora a técnica, que se
fundamenta em toque corporal e auto toque, além de movimentos com materiais como

bolinhas de ténis, bambus, almofadas, dentre outros.
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A Eutonia promove uma ampliagdo e percepgdo da consciéncia corporal, e desperta-
a. E um processo que permite o acesso ao saberes do proprio corpo, permitindo o encontro
com o estado de presenca. E nao se refere ao estado de presencga, do ‘relaxamento’, tdo pouco
um estado de ‘alerta’, e sim a um estado de ‘atengdo’, de estar acordado, apto a sentir,
receber, conhecer, estar perceptivo para o que esta acontecendo com o proprio corpo, receber
as mensagens enviadas gradativamente. Para a atriz, a Eutonia, agiu de maneira pratica e
funcional. Afirma: “Eu precisava estar fisica e mentalmente num mesmo lugar do meu corpo,

do meu eu”.

“Essa ‘presenca’ requer ao mesmo tempo uma neutralidade de
observacdo e uma amplitude de objetos que ndo devem ser
influenciados pela expectativa de um determinado resultado. Essa
neutralidade e essa abertura sdo condi¢Ges fundamentais para o
desenvolvimento euténico”. (ALEXANDER; 1983; p10)”.

Estas praticas sdo atividades que trabalham os apoios do corpo e seus volumes ou
espacos internos, dos pés, a bacia ou cintura pélvica, o térax ou cintura escapular até os
ombros e o cranio, além de receber o autotoque e também o toque. Os exercicios podem trazer
alivio para problemas de coluna e articulagdes, desequilibrio postural, problemas respiratorios
e circulatdrios, bem como ansiedade, depressdo, falta de concentracéo e fadiga por estresse. E
ainda aumenta a flexibilidade, aprimora a percepcdo, desenvolve uma atitude de confianca,
tais praticas permitiram a atriz Silvério, permitir-se tocar novamente os pés, desacreditados
por ela, por um periodo de tempo.

Partindo do processo de aprendizado na educacdo somatica, a atriz, sentiu-se
novamente apta, a voltar a estar em cena, mesmo com a limitacdo existente. Ela aprendeu a
recomecar, a sentir, a perceber, a movimentar, a entender, a praticar, e ap6s um longo periodo
de transformacdo e aprendizagem do ‘eu’, comegou a novamente desdobrar-se
constantemente em reflexdo do corpo e da mente como um conjunto e ndo como um separado
do outro. Uma reflexdo sobre a corporeidade e também a formar um senso critico do meu
proprio ser, enquanto pessoa e artista. Silvério conta que o desejo de fazer, mesmo que dentro
dos seus limites era tdo intenso, que a producdo partiria do trabalho como o corpo real que aos
poucos ela se adaptava.

A soma entre consciéncia corporal, treinamento e auto conhecimento, permitiu a essa

atriz, a fluidez do jogo cénico novamente, mesmo sem poder correr em cena.
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Assim pode-se dizer, que o corpo cénico manifesta-se no ator por meio do proprio
fazer, em cenas e espetaculos, a partir de seus desejos, suas representagdes, sentimentos, e
relagfes para com ele mesmo e para com o outro.

Os movimentos, que constituem a linguagem corporal, estdo associados a imagens e
sensacOes vivenciadas em tanto no campo pessoal quanto no mapeamento das sensacgoes
advindas de outro corpo, sdo, portanto, movimentos significativos.

As vivencias que sdo compartilhadas, podem ser imaginadas por gquem ouve, mas
aquele que fala serd o grande entendedor de suas vivencias, em o Casulo das Memorias
Resignadas a proposta de uma experimentar e vivenciar a rotinas do outro, foi um passo
importante, visto que no retorno para sala de ensaio, a atriz A, ficou horas em uma mesma
posicao, sugeridas pela atriz B, assim de entender o que estava se passando naquele momento.
De certa forma, esta era uma experiéncia deveras branda em relacdo ao que a atriz B, havia
passado, mas ndo deixava em branco as possibilidades de entendimento do outro.

Outro estimulo, fora proposto pela atriz D, que apds sua recuperacdo da cirurgia na
regido do coracdo, sugeriu para que todos da equipe se mantivessem em um lugar
extremamente silencioso, que fossem aos poucos sendo tomado por fragmentos sonoros
estimulados pelas impressfes de uma sala de cirurgia, onde apontariam relagcdes entre as
imagens e o som, relacionando a pergunta: O que a lagarta ouve quando esta enclausurada no
casulo?

Tal estimulo, fora de grande urgéncia, visto que todos de certa foram, haviam passado
por certo periodo de isolamento sem o contado com a sala de ensaio. E deste exercicio, a
provocacao e lembranca de que a para sair do casulo a borboleta ndo poderia receber nenhum
tipo de ajudar material ou fisica, ou seja, para sair do casulo, ela seve se libertar sozinha e
entdo ir de encontro com a nova vida e 0 novo corpo, caso ocorra algum tipo de ajuda, as asas
das borboletas ndo se desenvolvem e elas chegam a morte sem experimentar as asas.

Dessa forma, a lagarta percorre o isolamento dentro do casulo solitaria, mas conta com
a energia deixada do lado de fora envolve os desejos para que ela consiga se libertar. A
adaptacdo, o agenciamento deste novo corpo, desta nova morada e como Se estivesse
comecando tudo do zero novamente.

Da mesma forma que todos os participantes criam suas estratégias a de adaptarem as
quaisquer desafios, sejam os artistas E e F, criando maneiras e meios a estarem em cena com
suas formas seja na deficiéncia fisica, seja na obesidade. De certa forma criam estratégias, e
as vezes simples, como o ato de bater palmas sem ter um brago, no qual ele o ator, cria

sonoramente 0s sons com 0s pés acompanhando os ritmos e a velocidade das maos.
78



Seja em um corpo obeso, cujo forma e tamanho podem nédo ser considerados leves,
mas a capacidade de fluir em cena transcende ao fato que o corpo estd tdo presente, tdo
entregue ao momento daquele acontecimento que a leveza se instala em todo ambiente.

N&o desmerecendo qualquer tipo de corpo, um classico do ballet, cuja movimentacao e
fluidez sdo embaladas pela flexibilidade, delicadeza que torna-se em cena uma forca,
estrondosa, gigantesca ocupando do ambiente cénico, energia. E para além, de aprender,
entender o sofrimento passado e sentido por outros, ter empatia e sensibilidade com as
limitacGes e capacidades do outro, principalmente se este é atravessado por um acidente no
decorrer do processo.

N&o se trata aqui de apagar as diferencas entre os campos artisticos, muito menos entre
0s corpos artisticos que permeia a diversidade e pluralidade, nem de desconsiderar as
especificidades técnicas de cada formacdo artistica, ou de cada individuo, mas sim de evocar
toda poténcia dos corpos artisticos que provocam relagdes, encontros e cruzamentos em linhas
de vivéncias diversas.

"O que um musico faz em um lugar servird para um escritor em outra parte,
um erudito faz dominios bem diferentes se moverem, um pintor tem
sobressaltos com uma percussdo: ndo sdo encontros entre dominios, pois
cada dominio ja é feito, em sim mesmo, de tais encontros. S6 ha internezzi,
como focos de criagdo. E isso uma conversa, e nd0 uma conversagio nem o
debate pré-formados de especialistas entre si, tampouco uma
interdisciplinaridade que se ordenaria em um projeto comum". (DELEUZE;
PARNET, 1998, p.23)

Nessas experiéncias com coletivos em processo de montagem, trés trabalhos
simultaneos sdo desenvolvidos: a preparacdo corporal por meio de um treinamento fisico, a
pesquisa por meio de estudos, bate papos, e a pratica, sendo vivenciada ou sugerida por
movimentos pesquisados.

Todos os elementos visam possibilitar que o artista tenha o dominio de algum aspecto
do seu corpo para utiliza-lo de diferentes formas e para construir diversificadas qualidades de
energia. Os exercicios, treinamentos, vivencias, objetivam a projecdo das partes do corpo para
diversas direcOes distintas no espaco, na cena, levando em consideracéo o tempo, o volume, o
ritmo, a velocidade, a harmonia, fluidez, flexibilidade, disposicéo.

Ndo serd objetivo deste, deter-se sobre as questbes conceituais, explicativas e
expositivas de cada exercicio, visto que foram feitos recortes e apontamentos de maneira a
entender seu foco. Mas sim, de deixar claro que cada corpo pode alcancar suas potencias de

maneiras diversas e criar suas proprias estratégias, tem autonomia de seu proprio corpo.

79



3 —Corpo fora da Cena

De acordo com Tonezzi, a cena teatral na contemporaneidade permitiu que questdes
como curiosidade, bizarrice, limitacdo, tomassem um lugar e ganhassem um olhar, em
instancias diferente do que era em tempos antigos, ou seja, em tempos modernos trabalhar o
corpo dito fora do padrdo, se torna mais afetivo que que expositivo, Tonezzi, descreve que
esta é uma das propostas oferecidas em seu livro A Cena Contaminada:

...a proposta passou a ser um olhar sobre o trabalho de atores com o fisico,
mente ou comportamento alterados, entendendo que o que neles era, antes,
tido como curiosidade ou bizarrices, empecilhos ou limitagdo, torna-se, na
contemporaneidade, matéria efetiva de criacdo e de experimento estético.
Com isso, a cena torna-se de tal modo impregnada pela forca dos tragos
marcados desses atores, que serd por eles contagiada, levando o espectador a
um novo olhar sobre ela. (TONEZZI, 2011, XVIII - introducdo)

Como citado anteriormente a histéria do corpo humano é a historia da
civilizacdo e de seu desenvolvimento. Cada sociedade, cada cultura age sobre o corpo
determinando-o, constréi sua maneira de comportar, viver em sociedade, enfatizando
determinados atributos que criam 0s seus proprios padroes.

Dessa forma se instala uma forma dominante de um padrdo a ser seguido pelos
demais, como sendo 0 mais aceito, correto para aquela sociedade e cultura. Ao longo do
tempo, esses modelos produziram a histéria corporal, para homens, mulheres, criancas, idosos
e todos os demais, percebendo-se que as mudancas que foram acontecendo na noc¢do de corpo
foram se moldando a partir destes discursos.

Tal fato expde muitas vezes o corpo como um produto capitalista, mercadoldgico,
onde a imagem se torna o principal objetivo. O consumo em busca de padronizar o0 corpo ou
de transformar o corpo na aceitacdo da sociedade, privilegia certos nichos sociais,
esquecendo-se daqueles que por nascenca, ou por acidentes sofridos na vida, ou por questoes
meramente oriundas do proprio corpo, sejam descartadas, ou deixadas de lado em varios
aspectos da vida do ser humano.

Na existéncia de ideais estéticos veiculados ao desejo do corpo, este, sera radicalmente
idealizado, treinado, produzido em funcdo do seu aprimoramento, o que indica que o desejo
de aceitacdo perante ao todo prevalece a aceitagdo natural de sua forma. Fato estes, que

transbordaram da cena para realidade e muitas vezes da realidade para cena.
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O corpo fora da cena, ainda é um elemento que absorve tanto, ao ponto de ser
construido, decorado e expressa-se individualmente, é um projeto pessoal, flexivel e adaptavel
aos desejos do individuo.

Fato que ainda existem fatores que privilegiam certos tipos de corpos em relacdo a
outros. Termos como corpos monstruosos ainda citados ao corpos portadores de deficiéncia,
bizarros e grotesco a corpos obesos, incapazes a corpos portadores de deficiéncias
intelectuais, ainda mostram que mesmo na contemporaneidade tendo aberto certos caminhos

h& muito ainda a ser rompido. Teixeira comenta:

"A ética do corpo social sobre o corpo monstruoso transcendia as questdes
de ordem fisica, 0 monstro representava uma ameaca a ordem das coisas no
mundo. A monstruosidade podia ser um comportamento, um posicionamento
politico ou um desejo considerado anormal, essa era a sentenca para a agao
punitiva e para o exercicio de uma profilaxia social”. <TEIXEIRA, Ana
Carolina, B. Deficiéncia em Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia
Corporal para além das Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertacao -
Mestrado em Artes Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 49>.

Decepcionante pensar, que estes corpos ocupavam o lugar de exposicdo do ridiculo,
para um entretimento vigente da época e que ainda passam por estas similaridades em tempos
atuais. Corpos deficientes tanto fisico quanto intelectual, obesos e outros serviam apenas para

serem expostos em lugares depressivos para comicidade, sarcasmo da sociedade.

“Esse corpo serviu a uma cultura de entretenimento vigente, na época, e
sustentou a ignorancia das sociedades em relagcdo as patologias, ainda
desconhecidas, desses artistas que foram vitimas da monstruosidade moral
de um tempo histérico. A exclusdo consolida-se ai pelo comportamento
social e, sobretudo, pela lacuna educacional das populagdes ocidentais.

No entanto, em cena, os artistas consolidavam seus talentos para a
representacdo de personagens que, a meu ver, mesclavam-se com as
experiéncias vividas no corpo”. <TEIXEIRA, Ana Carolina, B. Deficiéncia
em Cena: Desafios e Resisténcias da Experiéncia Corporal para além das
Eficiéncias Dancantes. 2010. 133 f. Dissertacdo - Mestrado em Artes
Cénicas - Universidade Federal da Bahia, 2010, p. 49>.

Vale ressaltar mais uma vez, a importancia em fomentar estes discursos a fim de
romper com discursos que ainda mantenham este tipo de pensamento arcaico, maldito, de
odio, desrespeitoso, cheio de discriminacéo, inutilidade, de incapacidade de viver e sobreviver
em sociedade, de ndo produtividade, todos os corpos merecem ser respeitados dentro das

produgdes, profissdes que desejam estar. A competéncia profissional de um individuo nédo €
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medida pela forma de seu corpo, mas sim pela capacidade expressiva de seu ser, advindas de

Sseu carater, sua energia, sua poténcia.

Mas o corpo ndo €é apenas um espaco de investimento do poder,
transmutacdo social dos novos movimentos e modas, expressdo, siléncio,
localizagdo fronteirica. O corpo pode também desempenhar um papel
relevante nas agdes de “resisténcia” dos sujeitos. Foucault utilizard o termo
“resisténcia” repetidamente em toda a sua obra, e acompanhado de outros
conceitos carregados de significados semelhantes. Segundo Revel, “la
resistencia se da necesariamente donde existe el poder, porqué ella es
inseparable de las relaciones de poder” "A resisténcia ndo € nem anterior
nem posterior ao poder; é absolutamente contemporanea ao exercicio do
poder. A resisténcia se exercita fazendo frente ao porder, aos discursos
preconcebidos, as modas passageiras, etc. A Otica do corpo social sobre o
corpo monstruoso transcendia as questdes de ordem fisica, 0 monstro
representava uma ameaca a ordem das coisas no mundo. A monstruosidade
podia ser um comportamento, um posicionamento politico ou um desejo
considerado anormal, essa era a sentenga para a agdo punitiva e para o
exercicio de uma profilaxia social. (RIBERA, 2017, p. 162)

3.1 — Vivéncias de um corpo com deficiéncias

Assim como no caso de nossas atuantes, outros artistas ja passaram por
transformacdes que lhe permitiram outro pensamento em relacdo a poténcia de seu proprio
corpo.

Exemplifico isto com um recorte feito sobre a vida do ator Peter Dinklage e da
coreografa e bailarina Yanel Barbeito, nos permite perceber a poténcia produzida por um
corpo tido como fora do padrdo hegeménico da sociedade, a partir do desejo de seus atuantes
e das estratégias agenciadas por eles, em suas trajetdrias de maneira a lidar com eu e com o
outro. Em uma de suas entrevistas o ator estadunidense Peter Dinklage, famoso por seu
personagem mais recente, Tyrion Lannister na série Game of Thrones, diz que, por muito
tempo, ficou irritado e frustrado por sua condicéao fisica, que néo satisfazia o que se observa
na sociedade do que seja um corpo perfeito, produtivo, potente.

O ator nasceu com acondroplasia, condicdo mais conhecida como nanismo, cuja
caracteristica mais marcante é a relacdo do tamanho fisico, a altura e tamanho das estruturas
Osseas do ser humano, que é muito menor, com o0 que a sociedade considera ser a média de
todos 0s sujeitos que pertencem a uma mesma populacdo. Trata-se de um caso intenso de um

corpo fora dos padrdes. Mas para Peter, a questdo ndo estava so na forma, o modelo de corpo
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e sim no que ele poderia fazer com o seu corpo e como ele poderia fazer. Determinado a
prosseguir nas artes de atuacgdo, ele estudou e seguiu com sua formagdo em cinema, pela
Bennington College e formou-se em 1991.

Impulsionado pelos pais a entender que sua condicdo fisica ndo o excluia da
possibilidade de ser um 6timo ator, Peter, junto com seus pais, passa a criar meios de fazer
tantos as tarefas normais de casa, quanto qualquer outra atividade, como sentar-se a mesa,
pegar biscoito no arméario, de maneiras diversas. Isto o impulsionou a fazer suas tarefas, seus
trabalhos, de modo autdénomo, por ele mesmo, ndo condicionando-se pela falta da altura e sim
pela convocacdo a produzir com seus proprios meios. Ou seja, trata-se da criacdo de novas
relagOes - as conexdes que ele foi desenvolvendo e criando para desenvolver suas tarefas sem
achar que ele seria apenas um corpo limitado. Exemplo, pegar um banco de madeira pequeno,
para alcancar o armario; ele mesmo guardar livros em locais que lhe fossem préprios de agir
facilmente e normalmente.

Peter diz que toda a sua trajetdria lhe permitiu ter uma personalidade avassaladora, e
confessa que seu nanismo lhe proporcionou ser uma das personagens mais carismaticas e
fortes da déecada atual. Como todo ser humano, ele diz que ja se sentiu excluido do mundo e

que chegou a duvidar sobre sua capacidade no mundo cinematografico. Ele diz:

"Quando eu era mais jovem, definitivamente, eu deixava isso me levar.
Como um adolescente eu era amargo e bravo e definitivamente construi
muros. Porém, quando vocé vai ficando mais velho, vocé percebe que é
necessario um senso de humor. Vocé sabe que o problema ndo é seu. E
deles" Peter Dinklage lives large. MSNBC. Today.msnbc.msn.com. 2 de
outubro de 2003. Acessado em 29 de julho de 2019

Em entrevistas recentes, ele afirma que as transformacfes sdo necessarias, e isto
independe da condicdo, pode-se nascer de um jeito, pode-se criar de um jeito, ou
simplesmente algo pode acontecer no decorrer de sua vida, mas que estas transformacdes
potencializam a vida e devem ser sentidas e entendidas para que possamos voltar a estar no
mundo. E existe uma diferenca nos formato de um corpo lider no momento e o ser humano

ainda esta aprendendo:

"H4 uma definigdo diferente do lider agora ”, diz ele. "E fantéstico. Vocé
olha para os homens principais do passado e eles sdo muito diferentes.
Hollywood est& finalmente abrindo a porta para retratos mais realistas de
quem sdo as pessoas. Nao é apenas sobre belas estrelas de Hollywood”. °
Disponivel em
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<https://www.theguardian.com/tv-and-radio/2015/aug/07/peter-dinklage-
tyrion-lannister-game-of-thrones-pixels> Acesso em 27 de Julho de 2019.
Traducdo nossa.

Podemos também ver exemplos inspiradores, neste sentido, em alguns filmes recentes.
Trata-se de roteiros em que o0 personagem néo apenas supera condic¢des de dificuldade, mas
justamente torna-se mais potente por conta das limitagcdes. Dois exemplos a notar sdo Clube
de compras Dallas (2013) e Ferrugem e Osso (2012), que mostram personagens que, antes de
graves limitacBes aparecerem em suas vidas (respectivamente, contrair AIDS* nos anos 80 e a
amputacdo das duas pernas), eram pessoas sem agenciamentos potentes estabelecidos,
mostradas nos filmes como levando vidas pouco potentes. Apds mudancas drasticas, se
tornam pessoas que constroem agenciamentos potentes, que Ihes permitem outros caminhos
em suas vidas, ap0os reconstruirem modos de se relacionar com os fluxos da vida.

Para Deleuze em Espinosa, quando um corpo encontra um outro corpo ou uma outra
ideia, pode ocorrer um estagio de composi¢cdo potente ou uma decomposicdo. No caso do
Ator Peter Dinklage, podemos perceber que a principio havia uma decomposicao, visto que o
ideal de corpo na sociedade ndo se “encontra” com 0 corpo ao qual ele pertence (e possui).

No primeiro momento o que o afetava era a perspectiva do outro em relagéo a si, ndo

a perspectiva dele para si mesmo. Como segue o0 pensamento deleuziano:

"Mas 0 que é nosso corpo sob a sua propria relagdo, e nossa alma sob sua
propria relacdo, e 0s outros corpos e as outras almas ou ideias sob suas
relaces respectivas, e as regras segundo as quais todas essas relagdes se
compdem e decompdem - nada sabemos disso tudo na ordem de nosso
conhecimento e de nossa consciéncia. Em suma, as condigbes em que
conhecemos as coisas e tomamos consciéncia de nos mesmos condenam-nos
a ter apenas ideias inadequadas, confusas e mutiladas, efeitos distintos de
suas préprias causas”. (DELEUZE, 2002, p.25)

A principio o desejo para Peter se situava em uma perspectiva que podemos nomear
como “platénica”, algo da ordem de uma ideia simplesmente desejavel e impossivel, pois ele
acreditava que ndo tinha capacidade fisica perfeita, ele ndo conseguia se ver produtivo ou
inserido em um ambiente normal, visto que as regras ditadas pela sociedade para um corpo
perfeito sdo constituidas por modelos classicos, sem correspondéncia com a realidade de cada
corpo.

Este desejo inicial de Peter se caracterizava como um desejo enquanto falta. Porém, a

partir das tentativas diversas, do estagio de negacdo de improdutividade, as transformagdes

! A expressdo remete a como era ser soropositivo nos anos 80.
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sofridas pelo campo afetivo, mental, e fisico, cria um estagio de uma particularidade rica. E s6
a partir deste estagio, desenvolvendo as suas potencialidades mentais e fisicas, ele atinge o
estadgio de desejo a partir do conceito deleuziano, ou seja, desejo como encontro, como
producdo. Ele entdo compde poténcia, produz a partir de seu proprio ser, sai do dominio da

falta e se torna uma méaquina desejante, como na acep¢do de Deleuze e Félix Guattari:

Se o0 desejo produz, produz real. Se o desejo é produtor, ele sé o pode ser a
realidade e da realidade. O desejo € esse conjunto de sinteses passivas que
maquinam os objetos parciais, os fluxos e os corpos, e que funcionam como
unidades de producdo. O real resulta disso, € o resultado das sinteses
passivas do desejo como autoprodugdo do inconsciente. Ao desejo néo falta
nada, ndo lhe falta o seu objeto. E antes o sujeito que falta ao desejo, ou 0
desejo que ndo tem sujeito fixo; é sempre a repressdo que cria o sujeito fixo.
(DELEUZE & GUATTARI, 2004, p.31)

Partindo destas reflexdes, pensar o corpo, sua forma, estrutura, cultura, poténcia, nos
remete primeiramente ao que foi e como foi 0 primeiro corpo ou o corpo primitivo, de povos
primitivos. Mas até mesmo o0 corpo primitivo, o primeiro a dialogar com normas
padronizantes, pode-se dizer que até mesmo o corpo primitivo ja sofre uma espécie de
colonizagdo. Ou seja, até os povos primitivos tinham um modelo — molde — padrdo a ser
seguido.

Para as atuantes A e B, da peca “Casulo das Memorias Resignadas”, esta colonizacdo
fica desestabilizada, visto que ambas ndo pertencem ao chamado padrfes sociais, no que diz
respeito ao corpo atuante, e nao reprimiam o desejo de produzir com 0s seus proprios corpos.
Se existisse um corpo de técnicas que garantisse um desempenho primoroso e aceitacdo
imediata em todos os sentidos, seria esta uma grande ilusdo. Ndo ha um corpo modelar ou
padronizado a ser seguido.

N&o ha como distinguir-se o produzir de seu produto. Ao menos o objeto
produzido leva seu aqui para um novo produzir. (...) A regra de produzir
sempre o produzir, introduzir o produzir no produto, é a caracteristica das
maquinas desejantes ou da producdo primaria. (DELEUZE & GUATTARI,
2004, p. 13)

Felizmente, ndo ha criteriosamente este corpo perfeito, com técnicas consideradas
absolutamente primorosas, existem as buscas infinitas pelo corpo vivido, e existem estados
em que nos permitimos sentir e ser atravessados por aquilo que vamos denominar dentro do

nosso ambiente de “perfeito” — aquilo com que compomos.

© There is a different definition of the leading man now,” he says. “It’s fantastic. You look at the leading men of
the past and they are very different. Hollywood is finally opening the door wider to more realistic portrayals of
who people are. It’s not just about beautiful Hollywood stars.” 2 Disponivel em
<https://www.theguardian.com/tv-and-radio/2015/aug/07/peter-dinklage-tyrion-lannister-game-of-thrones-
pixels> Acessado em 27 de Julho de 2019. Traducéo nossa
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O que promovemos neste trabalho é a identificacdo com o nosso proprio eu e com
nosso repertorio, e nos apropriar prazerosamente das nuances de cada histéria, vivéncia e
momento e capturar a emoc¢do de enredo, destas instancias. Deste modo, quando estiver em
cena permitir que o corpo expresse todo o processo de transformacéo sofrido por ele para criar
aquele momento.

Para as atuantes A e B o desejo de produzir a partir do proprio eu permitiu a
potencializacdo de sua criacdo e construcdo cénica. De acordo com Deleuze e Guattari,
seguindo as concepcdes ja presentes em Espinosa, o desejo ndo é falta, é producao; é ele que
constitui nossas agdes: “Nao ¢ o desejo que se apoia nas necessidades mas, pelo contrario, sdo
as necessidades que derivam do desejo: sdo contraprodutos no real que o desejo produz”
(DELEUZE & GUATTARI, 2004, p.31).

Sendo assim, para as atuantes A e B a necessidade de criar a partir do desejo era
constante; e o que se fez a partir disto originou a construcéo e criacdo de suas cenas. Como
recurso de apoio, se basearam em estudos que possibilitaram os saberes de outras culturas
acerca do que € o corpo, e do que ele pode.

As intensas transformac6es culturais em nivel mundial, referente ao pensamento do
corpo contemporaneo estdo na origem de novos modos de se considerar o pensamento e
saberes sobre 0 corpo nas artes do espetaculo. Assim, surgiram proposicGes transdisciplinares
construidas no didlogo cénico e de interesses comuns entre artistas com pesquisadores em
ciéncias humanas e gestores de instituicdes artistico-culturais, como de todos 0s outros setores
com o0s artistas, principalmente nos setores pedagdgicos e sociais. Ou seja, vivemos um
periodo que em que corpos dito fora do padrdo, alcangcam as atencdes cénicas quase que em
mesma escala, que um corpo dito dentro padréo.

Algumas dessas etapas ditas padrdo ou ndo , foram vivenciadas por Peter Dinklage e
de certa forma por ele agenciadas de maneira a potencializar suas a¢6es cénicas, permitindo
que ele afete o outro — 0 observante — de forma t&o intensa, que este 0 observante ndo deixa
que sua forma dita fora do padrdo interfira no seu ato cénico. Porém, para a bailarina e
coreografa Yanel Barbeito, as condi¢fes foram mais severas.

Diversos sdo os meios de comunicabilidade entre os individuos, o fato € como estas
comunicagfes acontecem e como elas podem afetar o outro e a si mesmo, de maneira a
transformar a si e o outro. Como observantes deixamos reagir de maneiras cruéis em contato
com um corpo que cause estranhamento. Exemplifica-se com outro exemplo marcante no
decorrer desta pesquisa, na descoberta do corpo cénico abordado na danca e no teatro pela

coredgrafa Yanel Barbeito.
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A Cubana Yanel Barbeito Delgado € bailarina, coredgrafa, dramaturga, roteirista e
preparadora da Televisdo Cubana, nascida em 72 e diagnosticada com hipdxia. A Hipdxia é
mais conhecida como paralisia cerebral, ela ocorre pela falta de oxigénio no cérebro,
limitando a funcdo motora, cognitiva e retardando 0os movimentos, no entanto, este
diagndstico ndo a impediu de tornar-se bailarina ou de produzir movimentacdo e fala nestas
condigdes.

Yanel ficou mais de sete anos sem andar, e conta que uma das figuras mais
importantes de sua trajetdria foi seu pai, que nunca deixou que seu estado fisico e mental,
fosse um problema para eles, mesmo atravessam dificuldades ao conseguir médicos,
fisioterapeutas. De acordo com Yanel, os médicos queriam lhe operar e nesta ocasido, seu pai
ndo aceitou e também ndo havia ficado impactado com tudo que os médicos diziam sobre sua
condicdo. Sempre se mostrou otimista, e gostava de ouvir outras opinides e sempre apontava
solugdes para agir nas situacfes mais complicadas: "meu pai comegou a procurar e conseguiu
me levar de Cuba para RDA ‘Republica Democratica Alema”. YANEL, 2015; Disponivel em:
<http://tvbrasil.ebc.com.br/programaespecial/episodio/danca-e-terapias-de-solo>

Para Yanel a maior dificuldade, ndo estava na condicéo fisica, mental, cognitiva de sua
limitacdo, mas também na relagdo com o outro em todos os contatos e lugares que passava.
Os olhares sempre cercados de opinides, temor, negacdo, sarcasmo, principalmente ao
perceberem sua movimentacdo ou fala, no entanto, se manteve destinada a fazer parte do
ambiente artistico e a descobrir meios de vivenciar suas préprias capacidades, cujo desejo a
levou para uma busca solitaria em primeira instancia, mas ndo a deteve de ir além.

De acordo com Tonezzi, a denegacao, ou estado de negar a realidade, é um dos fatores
de recepcéo e reacdo do publico diante daquilo que sdo chamadas de ndo singularidades, ou se
encontram em condigdes preestabelecidas de aparéncia consideradas ‘fora de padrao®’, o que
para o atuante — Yanel, nestas condi¢des, acaba por se torna uma estratégia, ou seja, a atuante
acaba por ser fortalecer de suas limitagdes para criar em cena movimentos que para os demais

séo inalcancaveis.

“Pode-se concluir, dessa maneira, que as condigdes preestabelecidas de
aparéncia ou comportamento favorecem na pessoa ‘fora de padrao’ a criagao
de um estado de surpresa, muitas vezes sO alcancavel pelo ator comum
através de um efetivo trabalho de preparagdo”. (TONEZZI, 2011, XXI
introducéo.)
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Aos 43 anos, Yanel conta que foi através da danca que comegou a se mexer, aos 12
anos, dancava sozinha, movimentava-se pela casa de maneira a entender seus movimentos.
Acrescenta ainda, que sua ida Republica Democratica Alemd@ lhe mostrou que todo
mecanismo - estratégia - que os especialistas procuram para entender e ver as capacidades de
deficientes fisicos, ou pessoas com limitagdes, era através de meios artisticos, um deles a
danca terapia. Uma das curiosidades citada por Yanel era que os médicos alemdes chamavam
os ‘deficientes’ por pessoas com outras habilidades, fato este que deixava mais confortavel e
de certa forma inserida no mundo.

A bailarina Yanel, apesar de suas limitacdes fisicas, sempre tentou ir além do que lhe
era permitido. O fato de ter tido Hipoxia, ndo lhe tira o mérito de bailarina e coredgrafa, a
capacidade de criar a partir de sua limitagdo ‘um corpo cénico’ para a danga ¢ que estimulam
seus alunos e demais profissionais com quem trabalha.

Se tratando da era classica, dizer-se ia que Yanel Barbeito, ocupava o lugar de
desafeto e disforme, chamado de grotesco, por grande parte da sociedade. Tonezzi, explica
que estes adjetivos que classificavam uma parte da populacdo chamada de disforme era
advindas de sentimentos que permeiam 0s seguintes estados, 0 sarcasmo, a rejeicao, o terror, a
compaixdo e 0 constrangimento, ou seja, a incapacidade de ver além das chamadas
singularidades humanas, de ver além do molde, forma perfeita predominante, considerado
como padréo social3, ou seja, 0 que ndo se enquadrava neste padrao, era disforme.

Ainda em Tonezzi, as melhorias em tempos contemporaneos € que permitem
afetivamente e efetivamente profissionais que constroem um corpo cénico, independente de

quaisquer tipos de limitacdo ou deficiéncia.

“[entendendo que o que neles era, antes, tido como curiosidade ou bizarrice,
empecilho ou limitagdo, torna-se, na contemporaneidade, matéria efetiva de
criacdo e de experimento estético. Com isso, a cena torna-se de tal modo
impregnada pela forga dos tracos marcados desses atores, que sera por eles

contagiada, levando o espectador a um novo olhar sobre ela]”. (TONEZZI,
2011, XV introducdo.)

Atraves da danga terapia Yanel descobriu que podia ser interprete do movimento, e
que neste lugar de interprete ele podia estar inserida no mesmo ambiente que uma pessoa com
estrutura de um corpo chamado dentro do padrédo, ou seja, € completamente visivel no corpo
de Yanel, assim como para o corpo do ator Peter Dinklage, suas especificidades na estrutura
fisica humana. Pois ambos apresentam formas estruturais diferentes, das chamadas de

comum- padrdo. Entretanto, outros artistas também passam por diversas transformacfes ao
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longo de suas trajetdrias, criam e passam por seus agenciamentos e estratégias de maneira a
entender o lugar que ocupam e que desejam ocupar.

Para Yanel Barbeito, as dificuldades de ser aceita como bailarina, ou interprete da
danca, foram barreiras que a fizeram, por exemplo, se retirar de um instituo de danca.
Barbeito, explica que muitos dos seus movimentos ndo eram entendidos por outros bailarinos,
e que sua maior fonte de forca, ajuda foram as figuras do pai e do avd, que inclusive criavam
junto com a bailarina movimentos de danca.

Em determinado ponto de sua trajetoria, Yanel conta que retrocedeu e precisou de um
tempo para novamente se inserir no meio. Passando nove anos sem estar em contato com o
trabalho em grupo e contanto apenas com técnicas oferecidas e desenvolvidas pelo seu pai e
av0. Este distanciamento originou-se da dificuldade de aceitacdo do seu trabalho como
bailarina. As sequelas deixadas pela hipdxia sdo severas, o corpo € similar a de uma pessoa
com deficiéncia na formacdo Ossea, ou esquizofrenia 0ssea, ou seja, Yanel ndo dispde da
habilidade de andar e articular movimentos sejam motores ou cognitivos, com a fluéncia que a
estrutura normal de um outro bailarino.

Apds passar um longo periodo sem o trabalho em grupo, Yanel foi assistir a um
espetaculo de danca contemporéneo e neste dia teve certeza que jamais deixaria a danca
novamente, inspirada pela professora e bailarina Marianela Boan, dramaturga da danca
cubana, Yanel, consegue uma vaga como ouvinte no ISA.

Esteve como ouvinte, um ano no ISA - Instituto Superior de Arte — porém,
Yanel teve que se retirar por incompreensao social, at¢é mesmo como ouvinte, haviam
barreiras sociais para o trabalho de Yanel, e ficou decido entdo que para a danga havia uma
incompreensdo social de movimentos. Apds passar um novo periodo sem o trabalho em
grupo, decidiu fazer Teatrologia e novas barreiras iam surgindo, principalmente na aceitacdo
de minha formacdo académica, no qual diz nunca ter desistido. Yanel conta que mesmo apos
sua especializacdo em danca e teatrologia, era perceptivel o temor advindo da maioria das

pessoas, ela diz: ndo confiavam ndo meu trabalho.

“Eu completei meus quatro anos de Licenciatura em Teatrologia. Ali,
comegou outra batalha, que era que o grupo me aceitasse como especialista.
Porque tinham muito medo de trabalhar com uma pessoa com outras
habilidades.” BARBEITO, Yanel. Disponivel em

< http://tvbrasil.ebc.com.br/programaespecial/episodio/danca-e-terapias-de-
solo> Acesso em 28 de Agosto de 2019
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Para Tonezzi, sdo inUmeras reagdes analogas que o ser humano dispe ao encontra-se
com o inusitado corporal, dizendo respeito ao que o ser humano identifica com o diferente das
singularidades oferecidas como padrdo. O Fato € que a classificacdo do que ndo € singular e

comum é grotesco e gera reag(")es como temor, sarcasmo, constrangimento e tantos outros.

Quaisquer das reacfes citadas, seja 0 sarcasmo, seja 0 constrangimento,
podem ser sentidas ainda nos dias de hoje, quando se depara com a presenca
inesperada de seres marginais e perturbadores da ordem, como loucos,
doentes, deformados ou de aparéncia e comportamento bizarro. Previsiveis e
talvez imutaveis, tais reacGes denotam algo de desestabilizador. Mais do que
um incomodo, 0 que a presenca desses seres ocasiona é uma inevitavel
identificacdo por meio de sua estranha, porém humana, condigdo. E o risco
maior de té-los por perto, além da lembranca de nossa imperfeicéo, € talvez a
evocacdo de nossa natural e irrevogével degeneracdo. (TONEZZI, 2011, p.
18)

Como destaca Deleuze, ao nos distanciarmos da intimidade das poténcias do corpo,
tagaleramos (DELEUZE, 2002, p. 24) e n6s nem sequer sabemos de fato qual € a sua
capacidade. De acordo com Deleuze em Espinoza, € possivel captar a poténcia do corpo para
além das condicBes dadas ao nosso conhecimento e a captar a forca do espirito, para além das
condicdes dadas a nossa consciéncia. (DELEUZE , 2002, P.24)

O fato é que Yanel estava movida pelo desejo de produzir um corpo cénico, atuante,
um corpo interprete que pudesse traduzir seu desejo de movimentacdo para a da dancga, para o
teatro, e a fez ir de encontro com estratégias criadas pelo pai e pelo av6, a fim de despertar sua
capacidade motora e cognitiva, mesmo em condic¢des delicadas. O trabalho arduo, diario e
exaustivo, por muitas vezes a deixaram em estado de desanimo, um sentimento compreensivo
por ela, mas nunca desistiu de continuar — ou seja — captar a poténcia do corpo para além das
condigGes dadas ao nosso conhecimento — era um objetivo.

Hoje aos 47 anos Yanel Barbeito Delgado, Mestre em Processos Formativos do
Ensino das Artes, cuja pesquisa surge ap0s essas experiéncias vividas pela atuante, se
transforam em sua fonte de pesquisa e de treinamento em processos criativos para promover
qualidades interpretativas para outros atuantes nas areas.

Yanel é movida pelo desejo, que neste caso é 'causa' pela qual a consciéncia é
motivada a agir diferente do que é imposto para ela, pois a atuante neste caso acredita que
pode ir além do que é designado para ela. De acordo com o conceito deleuziano, a "causa”
pela qual a consciéncia é como que cavada no processo de apetite. (DELEUZE, 2002, p.27).

O apetite descrito como forca para mover algo, o esforco para realizar.
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Ora, 0 apetite nada mais € que o esfor¢co pela qual cada coisa encoraja-se a
perseverar no seu ser, cada corpo na extensdo, cada alma ou cada idéia no
pensamento (conatus). Mas, porque este esforgo nos motiva a agir
diferentemente segundo os objetos encontrados, devemos dizer que ele estd,
a cada instante, determinado pelas afec¢bes que nos vém dos objetos. Essas
afeccOes determinantes sdo necessariamente causa da consciéncia do
conatus. E como as afecg¢fes ndo sdo separaveis de um movimento pela qual
nos fazem passar a uma perfeicdo maior ou menos (alegria e tristeza),
conforme a coisa encontrada se componha conosco, ou, ao contrario, tenda a
decompor-nos, a consciéncia emerge como 0 sentimentos continuo de uma
tal passagem, do mais ao menos, do menos ao mais, testemunha das
variacOes e determinacgdes do conatus, em funcdo dos outros corpos ou das
outras ideias. (DELEUZE, 2002, p.27)

Um corpo se define por relagdes de movimento e de repouso, de lentiddo e de
velocidade entre particulas. Isto é: ele ndo se define por uma forma ou por fungdes.
(DELEUZE, 2002, p.128.). Tanto Barbeito, como Dinklage, e nossas atuantes A e B, movidos
pelo desejo e esforco de produzir poténcias a partir de seus corpos, ndo sdo movidos pela
forma, molde, estrutura de seus corpos, ou até mesmo pelo fato de imprimirem a partir deles
funcbes, mas sim pela relagcdo estabelecida entre os encontros ocasionados por estes corpos
em suas trajetorias, que os levam de maneiras diferentes a despertarem poténcias em seus
corpos, independente de suas estruturas, transformacdes e sim permitiram-se ser afetados para
que pudessem afetar. Mas até para que isto ocorra, eles precisaram entender essa massa 0
corpo, e de onde vém esta impregnacdo de um modelo padréo a ser seguido.

De outro lado, um corpo afeta outros corpos, ou é afetado por outros corpos:
é este poder de afetar e de ser afetado que também define um corpo na sua
individualidade. (DELEUZE, 2002, p.128)

Partindo destas reflexdes, pensar o corpo, sua forma, estrutura, cultura, poténcia, nos
remete primeiramente ao que foi e como foi 0 primeiro corpo ou o corpo primitivo, sendo,
que até mesmo 0 corpo primitivo, os primeiros a possibilitarem as ‘ditas’ normas padrdes,
pode-se dizer que até mesmo o corpo primitivo tinha uma espécie de colonizacdo de seus
proprios. Ou seja, até 0s povos primitivos, tinham um modelo — molde — padréo a ser seguido.

Para as atuantes A e B, este questionamento estava longe de ser impresso em suas
realidades, visto que ambas nédo pertencem ao chamado padrdes sociais, no que diz respeito ao
corpo atuante e ndo escondiam o desejo de produzir com 0s seus proprios corpos. Para elas,
neste caso, ndo havia um corpo a ser seguido, e sim lidar de forma a potencializar o seu

préprio corpo cénico.

91



“Se 0 desejo produz, produz real. Se o desejo é produtor, ele sé o pode ser a
realidade e da realidade. O desejo é esse conjunto de sinteses passivas que
maquinam 0s objetos parciais, os fluxos e os corpos, e que funcionam como
unidades de producdo. O real resulta disso, é o resultado das sinteses passivas do
desejo como autoproducdo do inconsciente. Ao desejo ndo falta nada, ndo lhe falta o
seu objeto. E antes o0 sujeito que falta ao desejo, ou o desejo que ndo tem sujeito
fixo; é sempre a represséo que cria o sujeito fixo. (DELEUZE & GUATTARI, 2004,
p.31)

Se existisse um corpo de técnicas que garantisse um desempenho primoroso e
aceitacdo imediata em todos os sentidos, seria esta uma falsa ilusdo. Felizmente, ndo ha
criteriosamente este dito corpo perfeito, com técnicas ditas absolutamente primorosas,
existem as buscas infinitas pelo mesmo, e existem estados em que nos permitimos, sentir, e
ser atravessados por aquilo que vamos denominar dentro do nosso ambiente de ‘perfeito’.
Pensa-se neste, que em primeiro lugar, devemos nos identificar como 0 nosso proprio eu, e
COm NOosso repertorio e Nos apropriar prazerosamente das nuances de cada histdria, vivéncia e
momento e capturar a emocdo de enredo, destas instancias e, quando estiverem em cena
permitir que o corpo expresse com plenitude todo processo de transformacéo sofrido por ele,
para criar aquele momento.

Para as atuantes A e B o desejo de produzir a partir do proprio eu, permitiu a
potencializagdo de sua criacdo e construcdo cénica. De acordo com Deleuze, o desejo ndo é
falta e producdo e ele ndo se refere a uma producdo fantasma, uma producdo industrial,
producdo enquanto realizagdo de suas habilidades; “Nao ¢ o desejo que se apoia nas
necessidades mas, pelo contrario, sdo as necessidades que derivam do desejo: sdo contra
produtos no real que o desejo produz” (DELEUZE & GUATTARI, 2004, p.31).

Sendo assim para as atuantes A e B se basearam em estudos que possibilitaram 0s
saberes de outras culturas a cerca do que é o corpo, e do que ele pode, tanto em pesquisa para

0 corpo humano, quanto para entender o corpo/estrutura de uma borboleta.

3.2 — Estrategias de treinamento e presenca cénica — desejo de continuar

Nem sempre podemos concluir que nossas trajetorias sejam de todo um
transbordamento de sentimentos e afetacbes positivas ou felizes, especialmente quando
falamos sobre as artes interpretativas, afinal estar no palco ndo deixa de ser um desafio

constante, a0 mesmo tempo excitante.
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Muitos sdo os casos de artistas que passam por delicadas ou severas transformagdes
em suas vidas, algumas ocasionadas por limitagGes fisicas, outras psicoldgicas, e na maioria
destes casos, o individuo/atuante precisa lidar com estas transformacgdes e buscam por uma
adaptacdo em suas rotinas, necessitando passar por novos agenciamentos, maneira de lidar
com o todo, e sdo mudancas significativas para estarem novamente em cena, € com 0 COrpo
cénico disponivel dentro dos limites de cada um.

Estar em cena e como estar em um mundo diferente. “Eu realmente me sinto como
Alice no Pais das Maravilhas” (ALONSO, 2011). Esta declaracdo de Alonso define o
sentimento que é compartilhado por diversos artistas. Considerada uma lenda de sapatilhas, a
bailarina e coredgrafa Alicia Alonso, sempre deixou claro sua mensagem para nunca
deixarem de sonhar e ndo desistir facilmente, mesmo que a caminhada fosse dificil,
atravessada por pedras que ndo pudesse imaginar, ainda assim, ndo deveriamos desistir.

Em sua carreira foram inimeras as conquistas, uma delas o titulo simbolico de “prima
ballerina assoluta” (concedido aos bailarinos mais excepcionais). Chamada de dancarina
disciplinada e temperamental como poucas, ndo devido ao seu humor, mas sim em relacao a
sua dedicacdo e esforco dentro do Ballet. Alonso seduziu o publico com seus giros virtuosos,
coreografias exigentes, que a levavam ao extremo da repeticdo em busca dos movimentos
perfeitos. Para Alonso, “S6 ha vida nos palco” (ALONSO, 2009), frase que define sua
trajetoria vivida nos palcos, marcada por transformacdes ainda jovem, para a coreografa, a
vida ndo seria a mesma se ndo fosse a que levava aos palcos.

Aos 20 anos, ainda nova, Alonso era conhecida como uma das maiores estrelas do
American Ballet Theatre, em nova York, onde estrelou todos os classicos, sempre carismaética,
cativou inumeros fas. Sua magia no palco era magistral, porém aos 23 anos, Alonso descobriu
que tinha um sério problema de descolamento da retina. Varias foram as cirurgias e tentativa
para salvar sua visdo, mas nenhum das cirurgias ofereceu resultado efetivo e a bailarina aos
poucos foi literalmente perdendo sua visdo. Parte da trajetdria entdo terminaria ali? N&o
existiria mais a vida no palco? Onde mais encontrar o sentimento de estar em outro mundo?

O que fazer com um corpo que vivia apenas para estar no palco, um corpo cénico
vivido para danca e na danca, corpo este que ndo é uma receita técnica, mas sim fundamentos,
vivéncias, estudos, dedicacgéo, disciplina, que preparam este corpo conscientemente, tornando
0 corpo do atuante cénico e disponivel para estar em cena. Ha inclusive um grande paradoxo,
neste contexto, que nao deixa de ser uma verdade admiravel entre grandes bailarinas, assim
como grandes artistas cénicos, aqueles que dedicaram toda a sua vida as ac¢des artisticas, seja

no ballet para as bailarinas, sejam nas areas interpretativas paras os atuantes, deixando de lado
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outros planos e sonhos para viver apenas a vida no palco, até que este interprete/atuante pode
ser atravessado por um acontecimento que venha a mudar toda sua rotina de pensamento e
acOes, propondo lugares que até entdo nunca havia imaginado estar.

Para Alonso, seria entdo o chamado fim de trajetoria? Apds, as inUmeras cirurgias,
passou parte do tempo com os olhos enfaixados, proibida de rir, de chorar de inclusive mexer
a cabeca. Apesar de conhecer bem seu corpo, sua estrutura, seu pensamento, seu desejo, como
voltar a dancar, sem enxergar.

Para Alonso, esta seria sua nova estratégia, entender tudo o que estava acontecendo e
passar por todas as transformacdes, agenciando novas formas de pensar o corpo no palco,
porém sem enxergar. O Fato é que o desejo que movia Alonso era muito maior, do que sua
Visdo € neste caso ndo era o desejo como falta de ter a visdo ou até mesmo de querer ter esta
visdo novamente, mas o sim o desejo como esforco, como producdo para continuar a fazer:
“Dango dentro de mim, com os olhos fechados” (ALONSO, 2009), mas nunca deixou de
dancar, precisa continuar dancando, era 0 que a movia.

A bailarina comecou a criar métodos, formas de se encontrar no palco, mesmo em
situacdo tdo delicado, ela trocou o olhar que a guiava pelo calor sensorial da iluminacao
especifica do palco, de maneira que ela sentisse até onde pudesse ir, e claro contava com
todos que estivessem em cena, quando ndo fosse um solo. Dangava se guiando pela sensagéo
do calor, pelas sombras sentidas, pela respiracdo do parceiro no palco e com a ajuda deles, e

assim dangou, como poucas ja dancaram, dancou tdo bem quanto jamais havia dangado.

Além disso, ninguém sabe por qual método, nem por quais meios, a mente
move o corpo, nem que quantidade de movimento ela pode imprimir-lhe,
nem com que velocidade ela pode mové-lo. (SPINOZA, 2009, Etica I,
Prop. 2.)

O fato é que ndo sabemos o que podemos e como podemos, muitas das vezes sO
descobrimos quando nos deparamos com situacfes inerentes a nossa vontade prépria. Alonso
dancou até seus 74 anos, pendurando suas sapatilhas em 1995, periodo em que ja se
encontrava completamente cega. Faleceu em Havana, em outubro de 2019, aso 98 anos, de
uma doenca cardiovascular. “Hé& muitos planetas neste mundo. Nao sei para qual deles vou
me mudar” (ALONSO, 2009). Alonso, ndo s6 inspirava pessoas do mundo inteiro, como
promove o pensamento compartilhado neste trabalho, de que qualquer corpo € capaz de
produzir, e todo corpo pode ser cénico, 0 que opera as diferencas nestas trajetdrias sdo 0s

meios que cada atuante agencia para estar produzindo e conduzindo o seu corpo cénico, sejam
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por meios de treinamentos fisicos, ou vivenciando a¢fes de maneira a modificar suas rotinas

criativas da cena.

4 — Conclusao

O conceito de corpo remete a questdo da natureza e da cultura e abre, assim, um leque
diferenciado de posicionamentos teoricos, filosoficos e antropoldgicos. O corpo néo se revela
apenas enquanto componente de elementos orgénicos, mas também enquanto fato social,
psicoldgico, cultural, religioso, comportamental. Esta inserido no cotidiano, na rotina da vida,
nas relacGes, € um meio de comunicacdo, pois através de signos ligados a linguagem, gestos,
roupas, instituices as quais pertencemos permite a nossa comunica¢do com o outro, ndo so6
comunicar, como estabelecer relagdo entre os individuos.

Na sua subjetividade, esta sempre a produzir sentidos que representam a sua cultura,
desejos, afetos, emocdes, enfim, o seu mundo simbdlico, mas para além, o corpo é o que vocé
é, nele se apresentam representacdes de atmosfera que habita no mundo.

De fato, como qualquer outra realidade do mundo, o corpo é socialmente construido a
partir do meio em que vive e ocupa. Nao had como citar uma sociedade que ndo modifique,
molde, crie, de alguma forma o modelo de corpo que deseja e cada uma produz determinado
tipo regra e aceitacdo para o0 corpo, que servird uma espécie de identidade local, social,
cultural. Outro fato € que ndo existe como mudar ou alterar a historia passada, escrita, vivida,
mas existem possibilidades de moldar o pensamento e a visao para com o corpo proprio, do
outro, de entender e perceber suas fragilidades, capacidades, habilidades e sentimentos.

Falar sobre o corpo implica, neste momento, pensarmos O COrpo enguanto signo,
como algo que produz e que reproduz uma estrutura social de forma a dar-lhe um sentido
particular, que, certamente, ira variar de acordo com os mais diferentes sistemas sociais.

O ser humano em constante desenvolvimento capaz de aprender e assimilar seus
corpos atraves da interagdo com o ambiente e com 0s outros.

A revolugdo do corpo, principalmente que esta ocorrendo no hoje, os valores relativos
a beleza, saude, higiene, lazer, alimentacdo, exercicio fisico, sentimento, toque, medo,
vivencia, tém reorientado um conjunto de comportamentos na sociedade, imprimindo um
novo estilo de vida, mudado bruscamente a cada instante na humanidade. Deveras pensa-se

mais abertamente, incluindo uma diversidade, por um lado, mas mais narcisico e hedonista no

95



que diz respeito a experiéncia do corpo e ainda agora, atualmente, um corpo imerso no caos
do isolamento, sujeito participante sem conhecer a historia que o cerca.

Percebe-se entdo que vivemos uma época de contradi¢cBes, no que diz respeito as
nossas escolhas, uma vez que hoje ndo ha uma obrigacdo das pessoas se vestirem de acordo
com a classe social de que fazem parte, como ocorria em outras épocas, porém, a moda dita as
regras, dita as tendéncias e aquilo que devemos escolher, assim como os indicios da nova era
gue se anuncia, se se apresentar, onde nédo se sabe mais ao certo o lugar que se ocupa.

Fato é que é através do nosso corpo que expressamos o efeito, acdo e reacdo,
significados que as relagdes tiveram ou tém e suas funcoes.

A existéncia corporal estd imbuida num contexto, relacional e cultural, sendo este o
meio pelo qual as nossas relagbes sdo construidas e vivenciadas. O corpo passa
constantemente por um processo de exigéncias, cobrancas, exaustdo e busca, infinita.

Dessa forma, almeja-se neste, a intencdo de romper com certos discursos empregues
no corpo e a construcdo do corpo cénico, deixando claro que todos os corpos podem produzir.
E desmitificar a ideia de um Unico modelo de corpo a ser aceito em supremacia expressiva.
Afinal cada corpo € unico, e cénico e estd em busca de sair do casulo e adaptar-se a tudo que
seja possivel.

Cada corpo € cada ser unico, o dificil é saber o que é cada o que é Unico, 0 que é seu
corpo e o que ele pode para isso as expressdes de vivencias sao necessarias.

Cada corpo é unico, universo em si, explode de representacdes, transborda de
guestionamentos e provocac6es. Sao as particulas em diversos outros universos compondo-se.

No corpo estdo escritas, inscritas, gravadas, fragmentadas, coladas, feridas e cicatrizes,
formando suas regras, para que ele possa entender as regras do outro.

De fato é melhor saber cada marca, cada cicatriz, que seu corpo carrega, desta maneira
as possibilidades para trabalhar com o outro em cena e como 0 seu proprio corpo serdo ainda
mais amplas.

Assim, a proposta de preparacdo do corpo, a criacdo e construcdo cénica, a partir das
vivencias do corpo de cada artista permitem explorar novas caminhos ainda néo
experimentados, valoriza a produgéo autoral, explorar movimentos e treinamentos vindo de
qualquer instancia e suas capacidades de criagdo como 0 sujeito da acdo, endossa, uma
atuacdo de maneiras a sentir-se mais original, conquistando sua autonomia em cena.

N&o h& concretude nas &reas de perfeicdo do ser, somos seres constantes e

inconstantes, inacabados, em busca de formacéo, do sentir, do fazer, do realizar, do mover.
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Sendo assim, o corpo cénico do artista € um corpo que descobre, que enfrenta, que
resiste, que cria, propria troca, fomenta, encontro, estabelece relacéo e faz a cena. O corpo € o

ponto onde parte toda a acdo e reflexdo. E a base da busca é ele que rompe e constroi.
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