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RESUMO

Esta pesquisa pretende fazer a descricdo de um procedimento investigativo que foi
realizado através de uma préatica que foi por mim conduzida em colaboracdo com
outros atores-pesquisadores. O procedimento aqui descrito, conduz a reflexdo
acerca do estado de presenca experienciado pelos atores-pesquisadores durante a
investigacao realizada a partir da interseccédo do género teatral Biodrama e a técnica
de treinamento Rasaboxes, propostos por Viviane Tellas e Richard Schechner,
respectivamente. As reflexbes da presente pesquisa partem de escritos de
Constantin Stanislavski (1989, 1994), Eugenio Barba e Nicola Savarese (1995), e
Renato Ferracini (2000, 2003). A escrita visa, portanto, refletir e ampliar as
discussdes voltadas para as areas de atuacao e interpretacao teatral.

Palavras-chave: Biodrama. Rasaboxes. Estados de presenca.



ABSTRACT

This research intends to describe an investigative procedure through practice
conduced by me in a collaboration with other actors and researchers. The procedure
hereby described contains some reflections about presence, which was experienced
by the actors during the investigation, which brings an intersection of Biodrama, the
theatrical genre, and Rasaboxes, the training method, both brought by Viviane Tellas
and Richard Schechner. The contents of this research come from interpretations of
the fellow writers: Constantin Stanislavski (1989, 1994), Eugenio Barba and Nicola
Savarese (1995), and also Renato Ferracini (2000, 2003). This research aims,
therefore, to reflect and amplify discussions on the areas of acting and theatrical
interpretation.

Keywords: Biodrama. Rasaboxes. Presence states.
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho é voltado para os estudos da area da presenca, do corpo,
dos procedimentos e técnicas de interpretacdo e atuagcdo. Aqui pretendo construir
uma reflexdo pautada na experimentacao de um procedimento investigativo que visa
articular a experiéncia teatral vivenciada com o género do Biodrama e o0s
procedimentos do Rasaboxes, com intuito de pesquisar o estado de presenca dos
atuantes.

Minha pesquisa nasce, portanto, de uma inquietacdo sobre os estudos da
presenca que emerge a partir dos exercicios realizados na disciplina de Expressao
Corporal. Tais exercicios envolviam a utilizacdo de objetos pessoais e a criagdo de
movimentacdo a partir dos mesmos. Posteriormente, apds a realizagdo da disciplina
de Pratica Pedagdgica IV.

O procedimento préatico que orienta esta pesquisa iniciou-se em janeiro de
2023 e se estruturou a partir de exercicios que serdo relatados e refletidos
posteriormente no decorrer desta escrita. Para tal investigacao, utilizo fundamentos
dos estudos da presenca, a partir das pesquisas de Constantin Stanislavski (1994),
Eugenio Barba e Nicola Savarese (1995) e Renato Ferracini (2000, 2003).

Para Roubine (1985), a revalorizacdo do corpo dentro do Teatro desencadeia
um grande numero de pesquisas teatrais, dessa forma, o corpo do ator passa a ser
objeto de reflexdo e saber, bem como de experimentacéo. Portanto, este trabalho se
torna exemplificagdo das formas em que o corpo do ator pode ser uma potente fonte
de materiais de analise para a pesquisa teatral. Além disso, é importante reiterar que
as minhas experiéncias vividas a partir de meu proprio corpo também contribuiram
com a formagéo dos meus saberes e conhecimentos em Teatro no decorrer do meu
processo de formagao.

Em meu primeiro capitulo, inicio meu trabalho, contextualizando o uso do
termo presengca no teatro, indico em quais momentos durante meu processo
formativo fui capaz de possuir um entendimento para este conceito, aléem de me
debrucar sobre estados de presenca diferentes que me atingiram em momentos
especificos durante minhas experiéncias com a atuagao.

Logo, em meu segundo capitulo, discorro sobre experiéncias realizadas ao
longo do meu percurso no Curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Federal
do Amapa (UNIFAP), especificamente, nas trés disciplinas que traziam em suas

abordagens tedricas e préticas, a énfase sobre os procedimentos de interpretacao,
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0os estudos da presenca e do corpo, sendo as disciplinas: Expressdo Corporal,
Interpretacdo Teatral Il e Pratica Pedagogica IV. Para isso, descrevo minha jornada
por cada uma dessas disciplinas enquanto reflito sobre meu entendimento sobre
referidas tematicas.

Apresento no segundo capitulo minha experiéncia com o Rasaboxes, vivida
no ano de 2022 através da disciplina Interpretacdo Teatral Il. Em seu formato
presencial, a disciplina foi um marco durante minha jornada no Curso de
Licenciatura em Teatro por ter sido uma das primeiras experiéncias praticas apos o
periodo pandémico (pandemia COVID-19). Todas as experiéncias das disciplinas
gue serdo mencionadas no decorrer desta escrita, tiveram como ferramenta
metodoldgica a criacdo de diarios de bordo! propostos para fins avaliativos pelos
professores que ministravam as disciplinas. Portanto, desenvolvi ao longo da
graduacédo, o habito de fazer anotacfes a fim da criacdo desses diarios, bem como
alguns poucos registros de imagens e videos. Todo esse material serve, entao,
como acervo para pautar a escrita deste Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC),
bem como, as novas experiencias que ainda estdo sendo construidas e que serao
agui apresentadas e analisadas em capitulos posteriores.

Por fim, no terceiro capitulo faco reflito sobre o procedimento prético
desenvolvido a fim de que eu pudesse obter a partir da elaboracdo de um
treinamento, material para analise acerca dos diferentes estados de presenca, o
procedimento se guia pela pratica e introduz uma juncdo do Biodrama e Rasaboxes.

O Biodrama é um género teatral, impulsionado pela diretora Viviana Tellas na
Argentina em 2002, e sua experiéncia esta relacionada com o teatro biogréfico e tem
com uma das principais caracteristicas, a relacio entre biografias e o nio ficcional. E
importante mencionar que a experiéncia durante aulas da disciplina Expressao
Corporal foi determinante, pois a pratica reverberou em meu corpo e mente mesmo
apos o momento de sua realizagéo e, por isso, suscitou em mim muitas indagacgdes
e questionamentos acerca do meu corpo e dos possiveis estados de presenca.
Logo, considero os registros dos diarios feitos durante a disciplina como material de

analise para a presente pesquisa.

! Consiste na elaboracéo, por parte dos discentes, de registros escritos que incluem memorias
individuais ou/e impressdes carregadas de sentimentos e olhares pessoais sobre as préaticas
repassadas pelos docentes.
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O Rasaboxes, por sua vez, consiste em uma técnica usada no teatro para
estimular o treinamento do ator e potencializar processos de criacdo, sua
experiéncia esta vinculada ao trabalho com emoc¢des e sentimentos e faz um jogo
com a subjetividade do atuante. Criado por Richard Schechner, esta pesquisa bebe
da fonte do autor, bem como de suas alunas Michelle Minnick e Paula Cole (2012).
Minhas sensacdes, memorias e reflexdes ocorridas a partir das disciplinas
mencionadas suscitaram questdes que foram retomadas no momento de elaboracao
do projeto de pesquisa do presente Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC), bem
como 0s registros e relatos feitos durante o periodo de pesquisa do procedimento

investigativo pratico que introduzo no presente trabalho.
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2. CAPITULO 01: ESTUDOS DA PRESENCA: OLHAR DETALHADO PARA AS
QUESTOES DO CORPO E SEUS DIFERENTES ESTADOS

2.1. Contextualizacdo dos estudos sobre o estado de presenca

Em meio a meu processo formativo no Teatro, tive a oportunidade de
descobrir Constanti Stanislavski, seu método ou sistema de acdes fisicas? e seus
demais entendimentos acerca de conceitos de concernentes ao trabalho do ator.
Stanislavski entende presenga como “o estado de espirito do ator que se mantém
diante de uma plataforma deslumbrante e de milhares de espectadores e que € um
estado contra natureza” (Dusigne, 2001 p.26).

Roubine (1985), por sua vez, pensa a presenca em um contexto de forca que
acomete o ator e é transferivel, de forma em que o corpo é um mediador da
presenca. O destino final daquela forca é o espectador, o publico. Ele defende
também o treinamento do ator como necessaria para aquisicdo do estado de
presenca, por isso, menciona os trabalhos psicolégicos e exercicios fisicos como
contribuintes para essa constru¢cdo. No entanto, Roubine (1985) pondera que néo

seria qualquer exercicio capaz de trazer o estado “falante e presente”:

O corpo ndo é por natureza teatral. Ele precisa aprender a se movimentar, e
mesmo a “estar’, no espacgo artificial que é o palco. E necessario tomar
consciéncia de todos os tipos de pardmetros como a area da representacgao,
a posicao dos companheiros, a cenografia, as luzes etc. (Roubine, 1985, p.
49)

Pensando na definicao de “falante e presente” trazido pelo autor e associando
as minhas préprias experiéncias durante treinamentos realizados em disciplinas,
entendo que existe 0 que podemos chamar de corpo cotidiano e o corpo cénico
(extracotidiano), ou seja, um corpo com presenca. Sao corpos diferentes e
coexistem, mas sao separados pela afetacdo de distintos estados de presenca que
pode alcancar um ator ou uma atriz em sua atuacgao.

O termo treinamento € usado no teatro para designar a acao de se preparar
para o ato artistico, essa preparagdo se da por meio de estratégias que podem
englobar exercicios, pesquisas, imersdes e é uma atividade continua. Barba (1995)
define tal ato como um mecanismo para se aprender matizes vocais, timbres,

entonacdes e exclamacgdes e que, sobretudo, se caracteriza como individual, bem

2 Principal sistema criado por Stanislavski que consiste em diversos procedimentos de treinamento do
ator em busca da naturalidade para a construcdo de personagens, criacdes de cenas, e meios para
alcancar a interpretacéo “organica” que defendia.
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como é exercitado diariamente e deve ser “a fim de ganhar a aprovagcdo de uma
plateia critica” (Barba, Savarese 1995, p. 244). Por sua vez, o exercicio no teatro é a
acdo que se aprende e € repetida por diversas vezes, isso com 0 objetivo de se
chegar a algum lugar. Ou seja, se caracteriza como a execu¢do de um ato até uma
perfeicdo dessa execucédo, ou nao.

Percebo que a presenca é outro modo de estar e existir durante o treinamento
ou no decorrer do préprio fazer teatral que se difere do nosso cotidiano. Se ha
teatro, portanto, pressupde-se que algo serd compartilhado com um publico, logo,
cabe ao artista criar no espectador uma identificacdo, provocacéao, desconforto,
acalento e, muitas outras percepcdes, que pode vir do contexto da obra, da emocéo,
dos movimentos corporais, dos significados que cada espectador constréi para si ou
de qualquer outra situacdo que acontece com aquele ator em cena. Portanto, uma

definicdo importante sobre presenca é a trazida por Patrice Pavis (2008).

“Ter presenga” é, no jargao teatral, saber cativar a atengdo do publico e

impor-se; é, também, ser dotado de um “qué” que provoca imediatamente a
identificacdo do espectador, dando-lhe a impresséo de viver em outro lugar,
num eterno presente (Pavis, 2008, p. 305).

Logo, entendo que o modo de estar dentro da pratica teatral varia ou se
modifica de acordo com o estado de presenca, que se difere dos outros modos de
estar em nosso cotidiano: as diferencas de estados que cada individuo toma em seu
corpo afeta as relagdes com outros corpos, quando em treinamento em sala de
ensaio, bem como a relacdo com a arquitetura, o espaco fisico. Portanto, reforco
gque a essa pesquisa pensa em presenca sendo a qualidade de existir
diferentemente em sala de ensaio, para que sua potencia seja aumentada. Estados
de presenca, por sua vez, sao os diferentes modos de que o corpo adota quando
afetado pela presenca: novos tipos de respiracdes, expressoes faciais diferentes,
disposicdo de corpo pronta para o movimento, alternacéo entre niveis?, velocidade
de gestos. Esta pesquisa se interessa, entdo, em se debrucar acerca desses
diferentes estados que o corpo desenvolve, quando afetados com a presenca,

estados de presenca.

3 Conceito trazido da Danca para determinar os planos em que o corpo se posiciona. Nivel baixo é
quando o corpo mantem a menor distancia do chdo ate alcancar a altura do quadril, médio é quando
0 corpo se movimenta mantendo os membros superiores entre o quadril e a cintura escapular, e alto
que é quando o corpo se movimenta mantendo 0os membros superiores em uma altura acima do
peitoral.
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Discutindo entdo sobre as diferencas dos corpos, Maira Castilhos Coelho*
refletiu sobre a temética, se utilizando de conceitos de diversos autores em seu texto
Presenca ou a Qualidade Discreta do Estar Ali (2013). No referido artigo, ela
menciona a necessidade de se distinguir o corpo da vida cotidiana das situa¢cdes de
representacdo. Nossos corpos estariam naturalmente afetados pela cultura e pela
condicdo social, no entanto, em estado cénico estes corpos serdo utilizados de
formas diferentes, logo, seria preciso estabelecer técnicas extracotidianas, ou seja,
0s treinamentos corporais, para a constru¢cao de outros corpos.

Mediante tantas possibilidades de caminhos e definicbes conceituais, reflito
sobre o estado de presenca nesta pesquisa também a partir da minha formacéo
como atriz ao longo do curso de Teatro. Ha estados diferentes que sao alcancados
dentro de sala de trabalho e, para tal, requerem um trabalho &rduo. Houve
momentos durante realizacdo de exercicios em treinamentos em que eu ndo me
sentia apta para investigar as questdes corporais que poderiam me permitir
experimentar o estado de presenca e, por isso, abandonei a pratica. No entanto,
houve também momentos em que consegui estar entregue e disponivel aos
exercicios. E o que pode ser nomeado de estado de prontidao.

O conceito de prontiddo pode ser definido como um modo no qual o atuante
ou interprete esta consciente de si, do seu entorno e do processo afetacdo em si que
acontece entre 0 corpo, 0 COrpo € O espago, O COrpo e 0S outros corpos. Dessa
forma, essa consciéncia permite que esse interprete esteja capaz de criar
imediatamente. Concordando com Stanislavski (1994), a prontiddo é uma expressao
gue exige técnicas onde o interprete e suas emocdes se tornem disponiveis para a
cena, treinamento ou processo criativo.

Em uma investigacao feita pelo ator e pesquisador Daniel Becker Denovaro?®,
0 conceito de prontiddo é esmiucado detalhadamente, em sua pesquisa sao feitas
inlmeras conversas com outros tedricos e pesquisadores da area do teatro que
falam sobe a qualidade da presenca do ator e o conceito de pré-expressividade.
Denovaro faz um alerta em funcao da importancia do ator como um elemento teatral,
sobretudo seu eventual estado de presenca, pois, 0 acontecimento teatral ou

fenbmeno artistico sé é realizado através da interagdo com o publico, logo, o estado

4 Atriz e pesquisadora com formacgédo na area das Artes Cénicas, também tem formacédo em Cinema.
> Ator e pesquisador das Artes Cénicas, também com formacédo na area da psicologia. Atua no teatro,
musica, danca e psicologia clinica e educacional.
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de presenca pressuporia uma relacdo direta com o encontro entre atores e
espectadores.

O autor também revela que pensa uma definigcdo de prontiddo como:

Um conceito mais adequado porque o entendo como uma experiéncia de
cena, de drama, de performance que, ainda néo vivida, o ator pode antecipar,
a partir de um potencial ampliado pelo treinamento. Além, entendo a
antecipacdo como uma espécie de imaginacao sensivel, e considero que a
improvisacdo e o Método Pilates podem contribuir para a expansao desse
horizonte pratico-imaginativo, pois ambos permitem o desenvolvimento de
uma prontidao somatica (Denovaro, 2016, p. 14).

Dessa forma, partindo para uma reflexdo sobre os conceitos apresentados
vejo a prontiddo como uma espécie de estado de alerta do ator, em momento de
pratica. Esse alerta abre oportunidades para a solucéo de problemas, capacidade de
resposta ao meio externo (espacgo, tempo e 0 outro) e a si proprio (suas sensacoes,
memorias, imaginacao e etc.). Durante uma improvisacao, por exemplo, tendo em
vista a possibilidade de acontecimentos externos a pratica que esta sendo realizada
pelo interprete, e seus inumeros desdobramentos pode ser necessario uma
capacidade de agir e responder ao imediato. Sua acéo esta atrelada a atencao, aos
reflexos, a percepcdo do todo e de si, ao impulso e a execucdo. Em suma, o meu
entendimento sobre a prontiddo vincula-se a relacdo com a disposicdo do ator ao
imediato.

Sendo assim, meus modos de perceber a presenca foram se modificando e a
partir destas reflexdes e da pratica que atualmente vem sendo realizada revisito
constantemente minhas préprias definicdes. Noto que alguns principios vao se
tornando mais significantes no meu proprio processo de busca por compreender 0s
estados de presenca, como a ja mencionada prontidao, e o corpo-memoria.

As professoras® Evelyn Werneck Lima e Solange Pimentel Caldeira, em uma
pesquisa voltada para a analise do conceito de corpo-memdria, refletem que este
elemento se alimenta e se exercita de talento e criatividade de artistas, contudo,
deixam claro que o esforco feito em ensaios e treinamentos sao o0 que mudam todo
o processo de desenvolvimento corporal e criativo. O tempo dedicado é a chave,
uma vez que € necessaria uma assiduidade para que uma pesquisa em sala de
ensaio desenvolva o alcance da memdria corporal. Sendo assim, trago as reflexdes

sobre corpo-memoria para pensar o estado de presenca dos atuantes, porque

6 Professoras com pesquisas na area das Artes Cénicas, vinculadas a Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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compreendo que este corpo realiza as a¢gbes no espaco, e este por sua vez €
preenchido de significados que estdo relacionados a lembrancas antigas, memdrias
recentes e até mesmo memoarias relacionadas ao fazer cotidiano, como por exemplo,
dirigir ou andar em uma bicicleta.

Na pesquisa das professoras citadas acima também séao feitas consideracdes
acerca de resgastes de experiéncias ja vividas e como essas recriacoes tém sido
usados nas Artes Cénicas para instigar questdes existenciais e abrir oportunidades
para que novas experiéncias acontecam, e logo, para que novas imagens sejam

formadas.

As artes cénicas nos dias atuais constituem expressdes simbdlicas,
reveladoras de anseios, medos, buscas e evolugdo inerentes a condicdo
humana. Diretores e coredgrafos exploram e instigam questdes existenciais
[..]; recriar a experiéncia muitas vezes é extenuante, mas é necessario:
depois dela o registro da situacao vivida se inscreve em cada célula, em cada
musculo do corpo, numa memdria celular corporal. (Lima, Caldeira, 2010, p.
12)

Pesquisadores’ do grupo LUME (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais da UNICAMP)® apontam a memdria como uma “detonadora de poéticas”
(Hirson, Colla, Ferracini, 2017, p. 122), porque entra em um fazer teatral ndo-
representativo. Uma vez que o interprete adentra o estado de percepcédo agucado na
qual ele pode perceber a si como em um fluxo, se torna possivel que pensamentos
vinculados a memoria aparecam. Lembrando sempre que este conceito esta
atrelado ao estado de presenca, logo, todas essas construcbes se mostram
fisicamente através do corpo, ou seja, 0 corpo vira sede de devaneios e reencontros

com imagens do passado. Dessa forma, a pratica toma um carater de recriacao.

[...] Mas a memdria d& suporte & mimesis corpdrea assim como, vice-versa, a
mimesis corpérea se apresenta como uma alternativa para a memoria, como
uma reconstrutora, criadora de uma memdria totalmente esgar¢cada, formada
de fotografias, impressdes de infancia, odores e as fortes impressdes que séo
mistério, e que vao tomando corpo. (Hirson, Colla, Ferracini, 2017, p.122)

Compreendo o corpo-memoria oferecendo subsidio para a agéo fisica das
recordacdes e lembrancas advindas de imagens da memoaria, consecutivamente, se
materializando no gesto, na palavra e, principalmente nas ac¢des do ator, o estado de

presenca alcancado nestes momentos pode ser acionado no momento de pratica e

7 Ana Cristina Colla, Raquel Hirson e Renato Ferracini no texto O Estado da Arte do Procedimento de
Mimesis Corpérea do Lume. Disponivel em:
https://lwww.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573102292017112

8 Renomado nlcleo de pesquisa do teatro formado por atores-criadores que possuem investigacdes
em diversas vertentes da area.
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durante treinamentos. Esses meus entendimentos sdo consequéncias de reflexdes e
leituras dos autores mencionados nesta pesquisa, mas nao seriam possiveis sem o
acesso ao que tenho de lembrancas e construcdes ao longo do tempo, seja na vida,
seja durante minha jornada formativa em Teatro.

Construo a partir das minhas leituras para esta pesquisa e das praticas
corporais realizadas no curso de Teatro, que 0s conceitos de corpo-memoria e
prontidao estejam ligados aos estudos da presenca, porque dao forma as agdes do
atuante na sala de ensaio durante os treinamentos e, posteriormente, serdo forca
motrizes para os estados de presenca a serem experimentados pelos atuantes
durante o processo de criacdo e em cena. Por fim, minhas reflexbes estdo em
consonancia com Denovaro (2016) que afirma que uma vez que o atuante é afetado
com esses elementos, potencializa a cena e sua representacao, logo, transcende o

texto falado com suas acdes e disposicdo de corpo visualmente.

2.2. Corpo em pesquisa: vivencia corporal, atuacéo e estado de presencga

Os olhares sobre o corpo como objeto de pesquisa dialogam com a
construcdo das reflexbes desta escrita, especialmente, porque centralizam o papel
do corpo em cena e suas relacbes com os estudos da presenca. Tais reflexdes
contribuem para esta escrita devido as experimentacdes praticas, que ainda seréo
aqui relatadas e que subsidiam a construcdo teérica da pesquisa. Logo, tomam o
corpo do ator como ponto de partida para compreender os meios de se alcancar
estados de presenca a partir do carater biografico do Biodrama e do acionamento de
diferentes emoc0des provocadas pelo Rasaboxes.

Faz-se necesséaria neste momento, portanto, uma breve contextualizacao
sobre minhas percep¢des sobre meu corpo a partir de duas perspectivas: minhas
compreensdes sobre 0 corpo que se baseiam em momentos anteriores ao inicio da
graduacdo em Teatro e na relacdo estabelecida com meu corpo a partir da
compreensao de que este € um elemento importante para o fazer teatral.

Antes de ter contato com noc¢des do Teatro, sempre tinha a sensacao de que
a urgéncia do dia a dia me convocava a desprezar a importancia de meu proprio
corpo. Dessa forma, percebo hoje, que minha experiéncia com o corpo estava
comprometida. Meu convivio em comunidade e instituicdes como, a familia e escola,
me fizeram desenvolver preceitos que perduraram por muito tempo, sendo eles: a

ndo importancia para a consciéncia corporal, a relativizacdo da legitimidade de
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guestdes referentes a salde e também a apatia ao exercicio fisico. Todos aspetos
importantes e necessario para o cuidado o corpo.

Em meio a esta pesquisa, percebi que meus apontamentos sobre saude e
experiéncia do corpo estdo ligados ao conceito de vivéncia corporal (ou corporea)
que é “‘um trabalho de constante elaboracdo do aprendizado de auto escuta, de
sentir a si mesmo a partir do desenvolvimento progressivo de uma atencéo
intencional que busca observar os movimentos do corpo para obter efeitos psiquicos
e emocionais.” (Guimarées, 2004, p. 24)

A pesquisadora Débora Bolsanello fala do corpo como experiéncia em uma
investigacdo vinculada ao conceito de educagdo somatica®. Segundo Bolsanello, o
processo de desvinculacdo desses preceitos de desprezo a importancia do corpo
pode ser adotado para trazer um olhar mais cuidadoso e consciente para o corpo. E

nao € um tratamento, nem reversao e sim um processo de aprendizado:

[...] Na medida em que nos aprofundamos na realidade corpérea de nossa
existéncia, tocamos a capacidade inata que o ser humano tem de sentir e
tornar-se consciente. Podemos entdo reconhecer nossos limites, explorar
nosso potencial, desenvolvé-lo e contribuir de modo positivo ao meio onde
vivemos. (Bolsanello, 2005, p. 8)

A minha experiéncia com meu corpo, anterior ao ingresso ao curso de Teatro,
estava associada aos preceitos que mencionei anteriormente, pois ndo enxergava a
urgéncia que eu tinha de me conhecer e me reconhecer enquanto corpo existente no
mundo com suas particularidades e potencialidades. Algo que passa a acontecer a
partir de vivencias corpOreas associadas ao teatro. Por mais que eu tenha
construido relagdes com meu corpo em momentos que partiram da adolescéncia,
como: descobertas inerentes ao acontecimento da puberdade; com a prética de
esportes intensa no periodo do Ensino Médio; bem como experiéncias envolvendo o
adoecimento do corpo e a sensac¢ao da dor, percebo que ndo adquiri conhecimentos
sobre meu corpo de modo que me permitisse entendé-lo a partir da consciéncia e da
expressividade corporal e, assim, melhorar minha experiéncia de vida através de
uma relacdo mais saudavel.

Os estudos de Ivaldo Bertazzo!© (1998, 2010) acerca da reeducacéo do corpo

aparecem como um campo de investigacao importante para mobilizar o olhar para o

 Ler mais sobre a pesquisa de Débora Bolsanello e sua abordagem acerca da educacdo somatica
acessando o link: http://www1.rc.unesp.br/ib/efisica/motriz/11n2/11n2_08DBB.pdf

10 Educador fisico, bailarino, coredgrafo e terapeuta corporal. Utiliza-se de ferramentas inusitadas que
vem pesquisando e desenvolvendo ha mais de 46 anos na pratica da reeducagdo do movimento.
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corpo do artista, mas também, do individuo como um todo. O coredégrafo fala da
necessidade de nos encontrarmos enquanto sujeitos portadores de um corpo vivido,
dinamico e sensivel em todos e quaisquer contextos. E necessario, portanto, para o
interprete, que haja uma reeducacao dos gestos e dos movimentos na busca pela
manifestacdo das individualidades expressivas de cada sujeito. Por isso, ndo se
trata apenas de uma busca por um corpo cénico no palco, anteriormente, é preciso
conhecer o funcionamento, a anatomia e a identidade que nutre e reveste um corpo.

Passo a compreender meu corpo de outro modo a partir do meu processo
formativo como atriz em teatro, destacando, especialmente, a relacdo entre corpo e
atuacao. Atuacdo €, segundo Guinsburg, Faria, Lima (2006) uma criacao ficcional
criada pelo corpo humano, é naturalmente a arte do ator. Recordo-me que eu nao
deixava de me perguntar qual tipo de atriz eu seria caso ndo pensasse a fundo
sobre o significado da atuacdo, logo, obtive o entendimento de que meu fazer
artistico seria resultante de minhas acdes e experiéncias dentro do teatro.

Figura 01: Registro: vivencia de exercicios praticos no Curso de Teatro

Fonte: Arquivo pessoal. 2018

Por muitos momentos durante minha passagem pelo Curso de Teatro, me
encontrei imersa em processos de criacdo, percebo que essa é uma pratica inerente
ao fazer teatral e da vivéncia da pesquisa nas Artes Cénicas, ja que a producao
artistica no ambito académico pode requerer um processo a partir da pratica, que
podera emergir em uma reflexdo ou vice-versa. Consequentemente, fui capaz de

obter a consciéncia do uso do corpo em tais processos seria necessario e inevitavel
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para tornar minha atuacdo mais elaborada cenicamente. Construo, entdo, meu
entendimento sobre atuacdo a partir das praticas realizadas em disciplinas que
envolveram o treinamento corporal, pois entendi que este se fazia necessario para o
aperfeicoamento de uma técnica ou cena.

A nocédo de atuacao esta prevista como um dos objetivos especificos do curso
explanadas em seu Projeto Politico Pedagdgico, “Atuacdo: movimento e voz,
fundamentos e processos de interpretagcdo e improvisagcdo e montagens cénicas’
(Projeto Politico Pedagdgico do Curso de Teatro, 2012, p. 32). Reflexdes sobre
atuacdo e a acao de atuar sao feitas também por artistas e pesquisadores como
Renato Ferracini'l. O autor afirma que a agdo de atuar é o “territério de resisténcia”
do ator. Assim como o ato de dancar € o tipo de atuacdo do bailarino, e como o ato
de performar é a atuacdo do performer, a representacdo e a interpretacdo sao
também os tipos de atuacéo do ator 2.

Apesar de so ter tido contado com o conceito do estado de presenca um ano
apos ingresso no Curso de Teatro, percebo que se trata de uma no¢cdo que
eventualmente surge durante processos praticos, ou seja, que 0s estudos da
presenca se relacionem de algum modo ao fazer teatral. Contudo, por ser um
elemento que se percebe mais facilmente apds muitas préaticas e treinamentos,
posso dizer que demorei um pouco para entender em meu corpo do que se tratava a
presenca e como ela poderia modificar minha atuacédo em cena.

Sou capaz de narrar, por exemplo, sobre um momento de pratica onde se
trabalhou a partir do procedimento dos viewpoints!®. Uma vez que alcanco outro
estado de presenca, pude perceber a visdo se expandindo e se tornando
tridimensional, a escuta e os sentidos agucados para as instru¢des do professor e
para as relacdes e interacbes com os demais corpos presentes naquela pratica, bem
como para o0 espaco fisico em que acontecia aquela aula. Quando lembro as

sensacdes que acometeram 0 meu corpo, vejo que houve uma alteracéo de estado,

11 Renato Ferracini é ator e pesquisador da area das artes da cena. Atua no LUME - Nucleo
interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP onde pesquisa tedrica e praticamente em todas
as linhas de pesquisa desde 1993.

12 Representacgdo e Interpretagdo sdo termos utilizados por Constantin Stanislavski em sua obra A
preparacdo do ator (2012). Porém aqui nesta pesquisa ndo ha o objetivo de se fazer distincdo de
ambos. Compreendendo-os conforme mencionado por Renato Ferracini.

BConsiste em um procedimento que oferece ao interprete uma investigacdo sobre diferentes pontos
de vistas sobre o0 espac¢o e tempo. Foram sistematizados pela coreégrafa Mary Overlie para serem
utilizados por bailarinos na area de danca, mas foram expandidos para o teatro pela diretora Anne
Bogart.
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nao consigo evitar a associacdo com a deia de expansao da energia ou dilatacdo do

corpo e sentidos, trazidos por Eugenio Barba e Nicola Savarese:

O corpo dilatado € um corpo quente, mas ndo no sentido emocional ou
sentimental. Sentimento e emoc¢ao sao apenas uma consequéncia, tanto para
0 ator como para o espectador. O corpo dilatado é acima de tudo um corpo
incandescente, no sentido cientifico do termo: as particulas que compdem o
compde o comportamento cotidiano foram excitadas e produzem mais
energia. (Barba, Savarese, 1995 p. 54)

Atrelo o corpo dilatado ao conceito do estado de presenca: uma vez afetado
com a presenca, 0 corpo tem o potencial para atingir diferentes estados a fim de
estabelecer uma conexdo com o publico (ou estrutura fisica, ou demais atuantes). A
dilatacdo no corpo € uma forma de se estar presente em palco ou durante um
treinamento. Ainda sobre dilatacdo, Barba faz a associacdo dessa nocdo com o
estado de presencga, quando afirma que “a mente dilatada corresponde ao corpo
dilatado, de tal forma que ambos sdo aspectos de uma presenca nao dividida e
indivisivel: presenca fisica e mental” (Barba, Savarese, 1995 p. 67). Portanto, os
momentos de treinamento e de atuacdo navegam pelo subjetivo alterando de
maneira fisica e mentalmente a presenca no e do corpo.

Gilberto Icle (2013) ao mencionar a relacdo entre corpo e atuacao, destaca
que “[...] o corpo ndo apenas como suporte de um personagem, mas, também, como
materialidade especifica, como presenca no espaco (Icle, 2013, p.190). O autor
reflete sobre o corpo enquanto uma materialidade que pode ser vista para além da
ideia de criacdo de personagem, mas enquanto uma presenca, elaborada a partir
das sensacdes, da consciéncia de si, da dilatacdo que o expande para as
gestualidades néo-cotidianas.

A partir do momento que adquiro meu novo aprendizado de relacdo saudavel
com o corpo, sinto que diferentes aspectos referentes ao ensino e vivencia do teatro
sofrem melhorias. Estas estdo diretamente ligadas aos conceitos e conhecimentos
aprendidos durante o curso de Teatro, tais como: as interagcdes com outros corpos, a
percepcdo das mudancas corporeas a partir de exercicios (alongamento,
consciéncia da respiracdo, alinhamento corporal) realizados em aula e 0 processo
de descoberta do estado de presenca na atuacao.

As reflexdes aqui feitas viram material de analise para essa pesquisa, pois
afetam diretamente meu entendimento sobre a atuagdo na medida em que vou me
aproximando de exercicios, treinamentos e praticas que me levam a experimentar

diferentes estados de presenca. E outro aprendizado da relagio com e sobre meu
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corpo enquanto artista da cena, pois adquiro outra capacidade de analisa-lo e de

discorrer de modo mais consciente sobre o que acontece com ele.

3. CAPITULO 02: O BIODRAMA E RASABOXES: PERCURSOS PRATICOS NO
PROCESSO DE FORMACAO EM TEATRO

3.1. Reflexdes sobre Biodrama: contextualizacédo e experimentacdes iniciais

Em meu processo de formagdo no curso de Licenciatura em Teatro
compreendi gradativamente que o exercicio com a linguagem teatral € uma prética,
gue nao necessariamente, existe em funcdo de um produto a ser criado. Isto
significa que ndo ha uma obrigatoriedade de culminar em espetaculo, como
normalmente esta presente no imaginario social. Logo no inicio do meu percurso na
graduacdo comeco a entrar em sala de trabalho para a realizagdo de alguns
treinamentos e exercicios praticos e, tal entendimento e relacdo com o Teatro
comeca a ser construido.

O entendimento de um Teatro enquanto uma pratica processual e formativa
surge a partir de experiéncias em sala de trabalho. Ideias como a do professor
Gilberto Icle'* apresentadas no texto Da pedagogia do ator a pedagogia teatral:
verdade, urgéncia, movimento (2009) trazem reflexdes significativas sobre o papel
do Teatro na formacao do cidadao. Em sua compreensao a linguagem teatral é vista
enquanto parte das praticas sociais humanas e a contribuicdo de profissionais da
area pode ir além de processos de criagdes que visam o espetaculo.

Algumas dessas condi¢Bes ndo partiram de espetaculos exemplares para a
pedagogia, mas da situacao pedagoégica do ator, na forma de laboratério — do
gqual emanaram conhecimentos teatrais suficientes para as mudancas
pretendidas, para o espetaculo, e também, como condi¢cbes para a existéncia
do que conhecemos como Pedagogia Teatral. Isso, entretanto, ndo configura
um abandono do espetdculo, mas a sua inclusdo, como ja sinalizada, em
contextos e com propésitos bem distintos. (Icle, 2009, p.03)

Concordando com as ideias acima, o teatro se mostra em formatos diferentes
e de acordo com os locais diferentes onde esta inserido. Como o proprio professor
exemplifica: empresas, igrejas, associacdes, ONGs, escolas, presidios, hospitais.
Sobre isso pode-se que dizer ndo importa o local onde o teatro se manifeste, mas

sim a situacdo pedagolgica que acontece, 0 momento da aquisicdo do saber

14 Gilberto Icle também é ator, diretor e professor de teatro, autor de diversos artigos na area do
Teatro-educacéao.
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vinculado ao teatro que é o fator que pode fazer mudanca no individuo. Trago a
reflexdo a partir da leitura de Icle, além disso, percebo as relacbes com o
pensamento de Anna Mae Barbosa'®, quando defende a arte como potencial critico
e transformador. Por fim, a ideia € a mesma: o teatro ndo existe em funcdo do
espetaculo como resultado.

Os saberes concernentes a esta pesquisa sdo adquiridos de modo
processual. Recordo-me que quando iniciei a graduacao na Universidade Federal do
Amapa (UNIFAP), eu ndo tinha um olhar sobre as outras possibilidades do fazer
teatral que nao estivessem atreladas apenas aos resultados finais. Suponho que o
mesmo pode acontecer com outras pessoas que se encontram no mesmo lugar que
eu, de aprendiz e fazedora de teatro. Os modos de ver e perceber o fazer teatral
acontece de formas diferentes, dado ao fato de que as pessoas sao Unicas, logo,
cada experiéncia sobre um mesmo evento pode ser diferente de acordo com o0s
individuos participantes.

Portanto, € a partir da minha experiéncia com Biodrama e Rasaboxes que
construo esta escrita e suas reflexdbes. Ambas as experimentagdes foram
fundamentais para a minha compreensdo de um fazer teatral que considera o
processo, ou seja, 0 caminho que os (as) atores da cena percorrem na elaboracao
de processos de criacdo e/ou nos treinamentos corporais. Para tal, volto o olhar
para meu percurso feito nas disciplinas de Expressédo Corporal, Pratica Pedagdgica
IV e Interpretagéo Il para, posteriormente, avancar nas discussdes a partir das
minhas investigacfes atuais acerca dos estudos da presenca.

O Biodrama se pauta na busca por diferentes formas e potenciais de
utilizacdo da vida na arte, em forma de exemplificar e até mesmo exaltar a
encenacdo da vida de um individuo ainda vivo em sua esséncia cotidiana. O
Biodrama é um género dramatico que surge como potencial ativo para
transformacao da vida em obra. O pesquisador Davi Giordano (2013) reflete que o
Biodrama tem o poder de levar para o Teatro personagens reais, do cotidiano intimo,
a fim de que essas personas e seus respectivos rituais sejam performados.

Ainda sobre a definicdo de Biodrama, Ligia Ferreira (2011)° o descreve como
‘uma experiéncia teatral relacionada com o teatro biogréfico, desenvolvida na

Argentina no comec¢o do século XXI pela diretora Viviana Tellas, que buscou um

15 Professora e influente pesquisadora brasileira que possui um legado na area da arte-educacao.
16 Mestre em Teatro com énfase de sua pesquisa no Teatro biogréafico argentino.
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meio de relacionar biografias e fic¢gdes” (Ferreira, 2011, p. 01). Como a autora
explica, foi Tellas quem impulsionou os estudos do Biodrama a partir de seu desejo
de se debrucar sobre a realidade e dialogar com as vidas humanas. Com a criagao
do projeto Ciclo biodrama uniu-se a diversos diretores com intuito de levar a cena
materiais biograficos.

A primeira disciplina que destaco aqui que fez a mencdo a caracteristica
biografica do Biodrama foi a disciplina de Expresséo Corporal, que ocorreu em 2019.
Faco essa identificagéo a partir da solicitagdo de um objeto com carga e significancia
sentimental pessoal feita pelo professor ministrante da disciplina. A solicitacdo deste
material me levou, posteriormente, a perceber um possivel diadlogo com o género do
Biodrama. Vale destacar que essa € uma leitura pessoal sobre a proposta do
professor, j& que a ementa da disciplina ndo menciona os estudos do Biodrama,
bem como, ndo houve na disciplina mencéo teérica acerca do procedimento.

A disciplina prop6e em sua ementa:

Investigacdo das possibilidades do uso do corpo como instrumento
expressivo. Afirmacéo corporal e dominio de postura. Percepgdo do corpo
como via de comunicacdo. Concentracdo, tensdo, relaxamento e
sensibilizacdo. Nogéo global e segmentada do movimento. Conscientizacao
das potencialidades expressivas e ampliacdo dos limites corporais.
Desenvolvimento de niveis de qualidade do movimento: precisdo, foco,
prontiddo. Percursos espaco/temporais. Coordenagdo motora/ritmica.
Noc¢bes de cinesiologia. (Projeto Politico Pedagogico do Curso de Teatro,
2012, p. 58)

Como visto a disciplina propunha a relagdo entre o corpo e suas
expressividades. E, para tal, foi solicitado que levassemos um objeto. Na data
devida fomos convidados a deixar todos os objetos pessoais na frente da sala onde
acontecia a pratica. O objeto escolhido por mim foi um documento, esse por sua vez
representava o que estava acontecendo naquele momento em minha vida. O objeto
remetia a uma mesma situacao especifica que vinha me causando frustracdo. Eu
tinha que me preparar emocionalmente, psicologicamente e financeiramente para
tentar novamente dar uma resolucdo a pressdo de uma situagdo que me deixava

desanimada e estressada.
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Figura 02: Registro: exercicios realizados na disciplina de Expressao Corporal

Fonte: Arquivo pessoal. 2019

Na imagem acima vemos a movimentacado originada da proposta com a
utilizagcdo dos objetos. Inicialmente fizemos um alongamento e aguecemos as vozes
coletivamente a partir de estimulos, como alguns sons que eram tirados da Internet
e que faziam mencéo a sons da natureza. Entdo, recebemos a instru¢cdo de andar
pelo espaco em direcBes diferentes. Logo apos, a indicacao era que usassemos as
paredes da sala como apoio para quedas que aconteciam em harmonia com a
sonoridade utilizada.

Em seguida, os objetos foram inseridos com a instrucdo de que fossem por
nés manipulados. E para tal, deveriamos manter as experimentacdes corporais, as
sonoridades, a relacgdo com o espaco e com o0s demais corpos dos
discentes/atuantes. Quando me vejo neste momento da pratica, sinto-me envolvida
e imersa naquilo que estou realizando. A minha atencao volta-se para meu corpo, ao
mesmo tempo, em que me sinto em relacdo aos demais corpos presentes. Ha uma
entrega pessoal durante o exercicio. Eu percebia meu estado de prontiddo. Por
alguns instantes este estado de prontiddo me apontava para uma nog¢ao inicial de
um estado de presenca que emergiu daquele momento de pratica coletiva a partir da
atencao.

O trabalho do encenador Constantin Stanislavski (1994) pontua que atencao
seria foco que € dado as coisas que percebemos. A atencdo seria motivada pelas
nossas percepgbes: 0s sentimentos, a observagdo, um objeto ou uma agdo
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incomum nos motivariam a estabelecer um vinculo com o que acontece naquele

momento.
Figura 03: Registro: exercicios realizados na disciplina de Expresséo Corporal
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Fonte: Arquivo pessoal. 2019.

Retomando a escrita de meus diarios e, consecutivamente, acionando minhas
memdérias, vejo que naquele momento eu ndo tinha um lugar para despejar 0s
sentimentos ruins que me acometiam naquela época da minha vida, ndo fazia
terapia, ndo praticava esportes, até mesmo ndo separava momentos para o lazer,
também nado realizava atividades que colocavam meu corpo em constante
movimento. Apds experiéncias como esta, crio uma espécie de afeto com a sala de
ensaio, me sinto bem apdés a realizacdo desta proposta. E essas sensacdes
comecgam a despertar meu interesse para o estado da presenca e, gradativamente,

foi sendo elaborado por mim enquanto um possivel tema para essa pesquisa.
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Figura 04: Registro do diario referente a aula de Expresséo Corporalt’
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Fonte: Arquivo pessoal. 2019.

Recordo-me que ao longo do dia que a experimentacdo narrada aconteceu,
eu me sentia leve, um equilibrio entre meu corpo e mente se fez presente em meu
cotidiano. Meu corpo se tornou potencia para a realizacdo de novos exercicios ao
decorrer da disciplina, bem como os demais corpos dos outros discentes naquela
experiéncia. A partir desta pratica dou inicio a construcdo de um entendimento sobre
0 uso de fatos cotidianos pessoais como elementos usados para potencializacao do
corpo e de suas expressoes.

O Biodrama em seu contexto tedrico-pratico ganha a qualidade de néo-
ficcional uma vez que se utiliza da realidade dos individuos para sua producdo,
levantamento teméticas para o treinamento do ator-criador e para a preparacao de
uma montagem e um espetaculo final. Esse género cénico se configura pela
possibilidade de o individuo, dono das vivéncias, também contar sua historia em
cena.

A observacdo da vida real é proposta pelo Biodrama, logo, tudo deve
acontecer de uma perspectiva que vem de fora e emerge dentro da cena, portanto,
como o ponto de partida € a subjetividade do ator, se leva em consideracdo ainda
gue, muitas das vezes, as experiéncias pessoais serdo a base de criacdo que
guiardo o caminho da criacdo. Por isso, os fatos biograficos sdo material constante
Nno processo criativo e ha, entdo, uma busca por entrar em contato com a memoria
pessoal dos atores. Percebo, entédo, ainda na disciplina de Expressao Corporal, que
estas estratégias vinculadas a experiéncia teatral que faziam mencdo ao Biodrama
permitiram que no decorrer do trabalho pratico fosse possivel explorar a
expressividade, permitindo que os atores pudessem construir sentido para seu

processo corporal e de criagao.

17 Transcricdo do registro de diario de bordo: “Estava abalada por conta da reprovacao e ainda estou,
hoje levei para a aula do Raphael, quando vi ja estava chorando. Mas foi muito bom mesmo. Estou
até me sentindo leve, velho”
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O Biodrama explora historias de vida como tematicas, o resgate de vivéncias
se transforma em narrativas sobre si, logo, pode ser necessario ter acesso a
documentos, arquivos, fotografias e objetos pessoais. O estudioso Jean-Jacques
Roubine (1985) discorreu sobre o ator e sua descoberta de “estar” no espaco,
apontando que a bagagem que o individuo traz vai além daquela que o Teatro
determina: € um conjunto de maneiras e modos, trejeitos e movimentos que falam
tanto quanto o discurso do ator.

A disciplina de Expressao Corporal finalizou com a apresentagcdao de um
experimento aberto ao publico feita durante a Mostra de Experimentos do Curso de
Teatro no ano de 2019. O experimento da disciplina consistia em partituras formadas
a partir dos exercicios feitos por todos os discentes que tiveram a oportunidade de
participar das atividades da referida disciplina ao longo do semestre, logo, de ter as
mesmas vivéncias em sala de trabalho que foram mencionadas acima.

Figura 05: Convite para o experimento da disciplina
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Fonte: Reproducédo Instagram do Curso. 2019

Poucos meses depois, minha turma (2018) e eu tivemos de fato, um acesso a
exercicios e embasamento tedrico ao género do Biodrama através da disciplina de

Pratica Pedagdgica IV que tem como ementa:

Metodologias centradas na exploragdo tematica: historias de vida, resgate de
historias da comunidade local, distanciada ou virtual; investigacdo de tema
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proposto pelos académicos. Papéis coletivos, individuais e personagens. O
professor — personagem (Projeto Politico Pedagégico do Curso de Teatro,
2012, p. 93).

Nesta disciplina passo a compreender esse campo e o0s seus diferentes
percursos que podem ser utilizados de modo mais aprofundado, visto que a propria
ementa permitia este estudo. O Biodrama pode tomar diferentes formas que podem
ser experienciadas, por exemplo, pela intermedialidade, como refletem os autores®
Evelyn Magueta e Fernando Faria (2021) sobre o uso de outros recursos
tecnologicos ou materiais que possam ser utilizados no Biodrama. O uso de outras
midias no género Biodrama existe em funcdo da ilustracdo daquele material
biografico, dessa forma, valoriza o relato do artista e potencializa seu discurso pelo
fato de chegar acompanhado de imagens, videos ou audios que ampliam sua
memoria em forma de cena.

Nessa experiéncia com Biodrama em Pratica Pedagdgica 1V, fomos
convidados a acessar nossas memoarias pessoais, porém, diferente da disciplina de
Expressao Corporal, o material utilizado como ponto de partida foram as fotografias.
Decidi resgatar o dia que vi meu irmao cacula Antony pela primeira vez na
maternidade: Eu tinha 10 anos, ainda era crianca, meus sentimentos e percepcdes
eram diferentes daqueles que eu sentia nha época que cursei a disciplina.

Figura 06: Nascimento do meu irméo

Fotografia utilizada durante a investigacao sobre o género de Biodrama.
Fonte: Arquivo pessoal. 2011

18 Professores e pesquisadores da area da literatura.
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Faco paralelos também com outras discussfes pautadas na memadria e na
subjetividade como parte do processo de criagdo no Biodrama. Bruna Bellinazzi
Peres!® discorre em seu artigo “Desvelando Memodrias: Afetos e autobiografia na
criacdo cénica” sobre um processo onde ela se utiliza de sua autobiografia e
memoria como fontes de sua criacdo. Na sua escrita, a autora fala da importancia
gue o uso desses elementos teve em seu processo, e deixa destacado que esse uso
da memoria e subjetividades potencializam sua criagdo cénica, justamente por
serem carregados de afetos e serem capazes de fazer conexdes com outros
sentidos. Algo semelhante ao que ocorre no Biodrama quando nos utilizamos de
elementos de cunho pessoal para a criagdo cénica.

A proposta da disciplina de Pratica Pedagogica IV permitiu que eu tivesse a
oportunidade para colocar minha subjetividade na acao concreta do meu corpo. As
emocOes e sensacbOes puderam ganhar vazdo na relacdo entre meu corpo e o
objeto. Tivemos que trabalhar esse mesmo resgate de memdéria até o fim da
disciplina, que culminou em apresentacfes individuais: performances, cenas curtas
e etc.

Figura 07: Performance da disciplina Pratica Pedagogica IV

Fonte: Arquivo pessoal. 2019

Essa experiéncia, entéo, torna-se um divisor importante quanto aos modos de
eu perceber e me relacionar com o Teatro e com minha formacdo. Apos essa

pratica, crio um afeto com as experimentacdes corporais. Por fim, durante

19Bruna é professora de danga e atua na area do corpo.
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pesquisas, percebo que as questbes que envolvem o Biodrama apontam que esse
género dispde de muitos recursos e materiais, inclusive de diferentes linguagens
artisticas, para que seja abordada a subjetividade, a vida pessoal, o cotidiano, as
memoérias e histérias de vida. Tais ferramentas representam a importancia da
documentacéo e preservacao de lembrancas em formas de memoarias que valorizam

historias de vida na encenacao.

3.2. Descobrindo no Rasaboxes os caminhos para o treinamento corporal

Ja no ano de 2022, em um cenario pés-pandémico, com a esperada volta das
atividades presenciais da universidade, “caio de paraguedas” na primeira disciplina
pratica em trés anos, Interpretacdo Teatral Il. Por ementa, a disciplina tem a
premissa: “Técnicas interpretativas baseadas no distanciamento. Construcao fisica
da personagem. Texto fisico. Construcdo de partituras de acdo. Precisdo. Equilibrio.
Oposicao. Modos contemporaneos na construcdo da personagem” (Projeto Politico
Pedagogico do Curso de Teatro, 2012, p.53).

Figura 08: Exercicios realizados durante a disciplina Interpretacdo Teatral Il
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Font: Arquivo pessoal. 2022

Reflito sobre o que traz a ementa da disciplina e o que realmente foi
experimentado e os resultados alcancados. Recordo-me que o professor que
ministrava a disciplina tinha davidas sobre desenvolver um treinamento que pudesse
culminar em um experimento sélido que fosse suficiente para apresentar ao publico.
Entdo, o coletivo de discentes entrou em um consenso de que 0s exercicios e toda a
pratica a ser tomada nao deveriam existir em funcéo de um experimento a ser criado

e apresentado. Dessa forma, ndo houve um espetaculo final como resultado da
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disciplina, reforcando mais uma vez, como mencionado anteriormente, a valorizacao
do processo e ndo apenas do produto final.

Mas ainda em concordancia com a ementa, a disciplina suscitou
investigacBes de praticas interpretativas por meio da investigacdo da técnica
conhecida como Rasaboxes. Criado por Richard Schechner?, a técnica propde uma
estrutura que se da pela formacao de caixas, denominadas como rasas, que por sua
vez tém como funcdo a nomeacdo das sensagfes e emocdes que seréo
experimentadas pelo ator. A técnica consiste, portanto, em um treinamento do ator
que trabalha o corpo em relacdo com sua subjetividade (emocbes e sentimentos) e
com a acao fisica.

A nocgdo de rasa traz em seu significado “sabor, esséncia” e € um termo
trazido do sanscrito (Achcar, 2012, p.2). O significado do termo € dialogavel com a
forma em que se manifesta na configuracdo do Rasaboxes, uma vez que o ator que
o pratica tem a oportunidade de experimentar emocfes diferentes, como se
“saboreasse sensagOes diferentes”. Assim, se estabelece uma organizagdo em
caixas ou rasas semelhante ao que se vé no modelo abaixo:

Figura 09: Exemplificacdo da estrutura do Rasaboxes

AMOR TRISTEZA MEDO
RAIVA NEUTRO (PAZ) SURPRESA
RISO CORAGEM NOJO

Fonte: Elaboracao propria. 2023.

20 Schechner é diretor, professor, performer e concentra uma pesquisa sobre os estudos da
Performance, tendo diversas de suas obras publicadas. E fundador do Departamento de Estudos da
Performance na New York University (NYU).
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A préatica do Rasaboxes é um reflexo do que o treinamento do ator pode
significar, pois estimula o ator a escapar do imaginario e de esterestipos e,
finalmente, entrar em praticas mais pessoais e peculiares, sempre de forma
diferenciada a cada pratica. Segundo Renato Ferracini?!, o treinamento do ator é um
trabalho de desnudamento, onde o objetivo é quebrar vicios e preceitos nos modos
de agir no corpo do ator e, com isso, abrir caminhos para a descoberta de poténcias
e energias guardadas e escondidas.

O autor define a “energia” dentro do contexto do treinamento do ator do

seguinte modo:
Parece notdrio, entre os estudiosos do teatro e atores, essa dualidade entre
algo palpavel e efémero, concreto e abstrato, quando o assunto é energia.
Mas também parece unanime a afirmacdo que a energia é uma questdo
fundamental quando se esta em estado de representacdo. [...] Podemos,
ainda, tentar definir energia como um estado muscular organico. (Ferracini,
2012, p.109)

A partir da questdo acima trazida por Ferracini, € importante perceber que ha
um estado energético que permeia o corpo do ator no momento antes e durante seu
treinamento, que nesse caso € realizado com o Rasaboxes. Antes de comecar e
experimentar as rasas ha a necessidade do desprendimento de tensdes exteriores e
do corpo cotidiano a fim de focar-se na busca por um estado de representacdo que
se estabelece em consonancia com a nogao de energia.

Durante a transcorréncia da disciplina de Interpretacdo Teatral 1l fomos
convidados a construir as rasas e determinar quais palavras estariam dentro de cada
uma. Com pinceis e canetas em diferentes cartolinas foram escritas emogdes e/ou
sentimentos que ocupariam cada uma das rasas. Durante a experimentacdo, 0s
discentes separados em grupos, se revezavam em cada uma das rasas. Contudo, a
turma era numerosa, logo, o tempo de experimentacdo para cada discente foi, a

meu ver, curta.

21 Renato Ferracini é ator e pesquisador da area das artes da cena. Atua no LUME - Nducleo
interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP onde pesquisa tedrica e praticamente em todas
as linhas de pesquisa desde 1993.
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Figura 10: Cartolinas confeccionadas dispostas nas rasas durante a aula

Fonte: Lian Monteiro (monitor da disciplina). 2022.

Ainda durante a disciplina tivemos o embasamento tedrico pautado em
discussfes realizadas em rodas de conversa e divisbes em grupos. O contetudo
perpassa pelas reflexdes das professoras?? Michelle Minnick e Paula Cole sobre o
Rasaboxes. As pesquisadoras discorrem sobre esta técnica e esclarecem os seus
fundamentos no artigo?® O ator como atleta das emocdes: o Rasaboxes, segundo as
autoras, a pratica teria como principio a comunicacao através do corpo, no sentido
mais literal possivel, cada ideia, sentimento ou até mesmo fala deve ser incorporada

em acdes do corpo, da respiracao até o movimento exagerado:

O principio mais basico de Rasaboxes é o de que cada ideia que um ator
deseja comunicar deve, de alguma forma, ser incorporada, recebida por e
expressa no, ou através do corpo, mesmo que seja apenas no nivel da
respiracdo. (Minnick, Cole, 2011, p. 04)

As estudiosas concluem seus pensamentos deixando evidente que as
finalidades que podem ser desenvolvidas a partir da técnica do Rasaboxes € a
possibilidade de demonstrar ao ator que 0 corpo e emocdo estdo intensamente
vinculados. Apesar do fato de ser

um meétodo usado para o treinamento, a técnica também abre rumos para a
construcdo de personagem, bem como base para processos de criacdo. Essa
perspectiva se da de forma organica no momento de experimentacdo: as

movimentacgodes feitas e sonoridades realizadas durante a passagem por uma rasa

22 Professoras e estudiosas da area do Teatro que desenvolvem trabalhos envolvendo o Rasaboxes
nos Estados Unidos, foram alunas de Richard Schechner, criador do Rasaboxes.

3 0 artigo foi originalmente publicado na revista Movement for Actors, em 2002 por Minnick e Cole, e
foi traduzido para o portugués e publicado na revista O Percevejo Online do Programa de Pés-
Graduacéo em Artes Cénicas da UNIRIO em 2012.
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podem ser ensaiadas e serem repetidas, formando assim, partituras que compde
uma criacao.

Logo, durante as aulas de Interpretacdo Teatral Il, tivemos a oportunidade,
em turma, de experimentar o que propde o Rasaboxes. Previamente havia o
aguecimento vocal e corporal e exercicios de alongamentos. A preparacdo nos
ajudava a praticarmos respeito pela sala de trabalho. Esse respeito consiste pela
colaboragéo e harmonia que deve haver entre os atuantes, encenadores, diretores,
bem como cuidado com o espaco fisico. Tudo em funcdo da constru¢do uma relacéo
que favoreca o fluir do processo criativo.

A experiencia que marca minha participacdo no exercicio de Rasaboxes
durante a disciplina, foi 0 momento onde tive a oportunidade de adentrar na Rasa da
raiva:

Figura 11: Experimentacdo do sentimento raiva durante Interpretacao Teatral Il

Fonte: Lian Monteiro (monitor da disciplina). 2022

Percebo durante a realizacdo do exercicio, a proximidade com o estado de
presenca, mas, agora emergida fortemente pela relacdo tensdo e relaxamento
provocados pelo sentimento da raiva. A experimentacdo do sentimento de raiva
durante o exercicio com Rasaboxes provocou meu corpo a experimentar as “acgdes
extracotidianas” mencionadas por Barba (1995). Apds a experiéncia da raiva,
obtenho a certeza de que as acdes e modo de agir durante o treinamento sao
outras. Ha tensdes que criam oposi¢des, intensidades e qualidades distintas nos
movimentos. O ator precisa achar o equilibrio entre tensionar e relaxar o corpo
durante o treinamento. Se desprender do automatismo e construir outra tonicidade

muscular, que passaria pela nogcao de energia.
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As técnicas extracotidianas do corpo consistem em procedimentos fisicos que
aparecem fundados sobre a realidade que se conhece. Estes operam através
de um processo de reducdo e substituicdo que faz emergir o essencial das
acOes e distancia o corpo do ator das técnicas cotidianas, criando uma tensao
e uma diferenca de potencial através do qual passa energia (Barba,
Savarese, 1995, p.57).

A disciplina se encerra com contribui¢cdes teorico-praticas que me fizeram
refletir, especialmente, sobre a poténcia para criagdo e expansao dos sentimentos e
emocdes que s&o inerentes ao ser humano, mas Sao transpostas para este corpo
gue busca um estado de presenca. Eu concluo, portanto, que o fazer do Rasaboxes
nado pode fugir do subjetivo, ha muitas questdes pessoais que vem a tona e
transparecem no corpo. Neste sentido, algo semelhante ao que também ocorre com
exercicios de Biodrama (relacdo: pessoalidade-fic¢cdo). Logo, passo a perceber que
essas nocoes subjetivas do corpo e os aspectos pessoais (biograficos) séo
tematicas que despertam meu interesse como artista e pesquisadora, bem como,
estariam relacionadas entre si.

A professora Ana Achcar (2019)%, faz relacGes do Rasaboxes com outras
praticas conhecidas no teatro, que também sdo seus focos de pesquisa. Um deles é
a nocao de palhacaria. Em sua pratica ela aponta que o Rasaboxes se apresenta
como um jogo de tabuleiros, no qual é possivel explorar as vulnerabilidades e o
ridiculo de cada um, por isto, tem sido uma técnica que tem possibilitado o

desenvolvimento da arte do palhaco.

Antes de apontar o risivel no mundo, eu procuro o ridiculo em mim. Esse
modo de abordagem da comicidade tem repercussdes na vida pessoal de
todos os envolvidos na formagéo porque movimenta crencas e habitos em
lugares pouco explorados, expondo e tornando vulneraveis redes pessoais de
protecdo e defesa. O jogo no tabuleiro do Rasaboxes mostra-se uma
possibilidade real para usufruir dessa vulnerabilidade, dando espago para a
necessdaria exposicdo que o trabalho sobre o riso exerce sobre cada um.
(Achcar, Bonfatti, Tavares, 2019, p. 14)

Com o exposto acima, fica claro que a quantidade de pesquisas envolvendo a
técnica culminam em outros formatos, quando feitas juntamente com conceitos
vinculados a outras praticas, como a pesquisa mencionada acima. Esse € um dos
pontos norteadores me transportaram a investigagao da intersec¢édo do Biodrama e
Rasaboxes.

A partir das minhas experiéncias anteriores tornou-se, portanto, perceptivel, a
possibilidade de aproximagdo entre Biodrama e Rasaboxes devido aos

atravessamentos das questbes subjetivas em ambos. Além disso, suas

24 Professora vinculada a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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fundamentacfes se baseiam no campo da atuacdo e do processo 0 que permitiria
uma pesquisa mais profunda acerca do estado de presenca. Essa possibilidade de
interseccéo foi o que me levou a aprofundar meu olhar para a investigacao acerca
do estado de presenca pautada nas possibilidades de se construir um novo
procedimento a partir das caracteristicas especificas do género Biodrama e das

técnicas do Rasaboxes.

4. CAPITULO 03: A INVESTIGACAO DOS ESTADOS DE PRESENCA EM UM
PERCURSO PRATICO: O RASABOXES SENDO PALCO PARA O BIODRAMA

4.1. Apresentando o0 processo

Em meio a reflexdes e busca de material que serviria como analise para este
Trabalho de Conclusdo de Curso, pude perceber que uma nova investigacdo se
fazia necessaria para que eu pudesse somar com o0s relatos das experiéncias
realizadas durante meu processo de formacdo. Portanto, decidi estruturar uma
experimentacdo na qual eu pudesse unir a pratica do Rasaboxes e 0s pressupostos
presentes no género Biodrama e, dessa forma, investigar o estado de presenca no
corpo do ator/atriz.

O inicio da pesquisa pratica deste Trabalho de Concluséo de Curso se fez no
primeiro semestre do ano de 2023 (janeiro a maio). Enquanto buscava estabelecer
0s modos como a pratica da pesquisa aconteceria, julguei ser interessante ter outra
pessoa para investigar e, assim, conduzir o processo juntamente comigo, visto que
as relacbes estabelecidas com o outro poderiam afetar e contribuir com a
investigacdo sobre o estado de presenca na atuacado, portanto, conclui que eu nao
poderia inicia-la sozinha, e sim em par.

Logo, contei com a colaboracdo de outros atores-pesquisadores durante o
desenvolvimento do processo pratico: nos primeiros meses de pesquisa, ou seja,
periodo de estruturacdo e definicdes do procedimento pude contar com o ator e
discente do Curso de Teatro da UNIFAP, Angelo Barbosa. Nos ultimos meses de
pesquisa (junho a setembro/2023), ja contava com treinamentos mais densos,
contudo, ainda necessitava de mais pesquisa a fim de solidificar o material para
andlise. Para tanto, dei seguimento aos encontros e, com a saida de Angelo da
pratica, passo a contar com a colaboracéo do ator Marcos Fernandes, que € egresso

do Curso de Teatro. Portanto, propus encontros que aconteceram uma vez por
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semana: durante cinco meses inicias de investigacdo da pratica, na companhia de
Angelo e mais cinco nos meses finais com a companhia de Marcos.

Os encontros aconteceram no periodo da tarde, com a instrucdo de que os
atores fizessem uma boa alimentacao e estivessem com roupas adequadas. Todos
encontros aconteceram no Laboratorio de Experimentacdes Cénicas do Curso de
Licenciatura em Teatro (Sala Preta), que € localizado nas dependéncias do
Departamento de Letras e Artes da UNIFAP.

Em minha busca por organizar o procedimento, estabeleci junto dos atores
uma conducédo que dialoga com a ideia de processo colaborativo. A pesquisadora
Laura Alves Moreira?® faz uma reflexdo acerca de processos colaborativos no teatro
e seu carater revolucionario dentro da cena contemporénea. Segundo suas
pesquisas, esta ho¢ao determina um outro modo de criacdo nos processos artisticos
por se tratar de uma revalorizacdo do fazer teatral e traz outras perspectivas sobre

aos papéis hierarquicos dentro dos processos criativos.

[...] todos participam da montagem em todos 0s seus aspectos, ou seja,
existem funcdes diferenciadas distribuidas pelas habilidades e interesse;
diretor, ator, figurinista, cendgrafo e dramaturgo, mas séo fun¢des diluidas e
sempre abertas a discussdes e opinides do coletivo, muitas vezes até a
participacdo direta (Moreira, 2011, p. 04).

Percebo que as ponderacfes acima refletem em meu procedimento artistico,
pois apesar de conduzir a pesquisa a fim de torna-la parte da escrita de um TCC,
vejo que a pratica se configura em um modo colaborativo onde ha um jogo com
acOes e ideias conjuntas (minhas e dos atores), desde o formato que iria acontecer
até pequenos detalhes sobre exercicios executados durantes os treinamentos.

A investigacdo do procedimento com a contribuicido de Angelo se deu em
forma de encontros semanais que comecaram no més de janeiro de 2023. Foi
quando demos inicio aos planejamentos e conversas, a fim de contextualizar o que a
pesquisa necessitava, logo veio o planejamento dos encontros e roteirizacdo dos
exercicios, e entdo a parte prética se iniciou no més de marco e se prolongou até o
segundo semestre do mesmo ano, para que uma estrutura sélida de treinamentos

pudesse se estabelecer.

25 Mestra em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia com pesquisas nas areas de literatura e
dramaturgia.
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Figura 12: Nascimento do processo artistico: ideias de Angelo

Fonte: arquivo pessoal. 2023

A priori, entendemos que a esséncia do procedimento seria a experimentagcao
do Rasaboxes em consonancia com 0s pressupostos ou pontos de partida utilizados
nas experiéncias com o género do Biodrama. Com o0s planejamentos dos encontros,
0 processo ganha forma.

Figura 13: Breve planejamento da ordem de experimentacgdes
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Fonte: arquivo pessoal. 2023
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Durante os encontros, foi possivel que experimentassemos a técnica do
Rasaboxes em sua estrutura ja exemplificada previamente nesta escrita. Para tanto,
entendemos que a técnica trata de emocdes e/ou sentimentos que trazem a tona
guestbes subjetivas, portanto, decidimos que era necessario que ndés mesmos
determindssemos as emocdes que iriamos nos propor a investigar. Posteriormente,
houve a associacdo destas emocdes as memorias distintas das nossas histérias de
vida, ou seja, avangamos no caminho autobiografico proposto pelo Biodrama.

Logo, por conseguinte, selecionamos as historias que foram memorizadas por
nés e trabalhadas em cada encontro a partir a técnica do Rasaboxes. Para tal, a
pratica se deu a partir da estrutura das nove rasas desenhadas no chdo com fita
crepe. As emocdes que ficaram pré-estabelecidos entre os atuantes foram:

Abandono — Posic¢ao de negligenciado, esquecido, deixado de lado.

Alegria — Satisfacéao, felicidade, comemoracao.

Carinho — Cuidado com alguém, vontade de dar e sentir afeto.

Desejo — Vontade de amor, excitacao.

Dor — Sensacdo latejante ao fisico, extremamente desagradavel.

Ira — Sensacao de extrema raiva.

Medo — Temor constante de um eventual perigo, acontecimento ruim.

Nojo — Averséo a algo ou alguém, ansia de vomito.

Figura 14: Rasas dispostas no chdo do Laboratério de Experimentos Cénicos do

Curso de Teatro

Fonte: Arquivo pessoal. 2023
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Os exercicios feitos eram elaborados por mim em dialogo com as ideias e
discussbes levantadas junto aos atores, haja vista minha atencdo como
investigadora, atuante do procedimento e como a pessoa que conduziu a pesquisa
de forma geral. Elaboro os roteiros de cada encontro separadamente. Os roteiros
sao feitos em formato padrao semelhante ao que se vé no exemplo a seguir:

Figura 15: Um dos roteiros elaborados para andamento do processo investigativo
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Fonte: Arquivo pessoal. 2023.

O roteiro previa obrigativamente o alongamento, uma sequéncia de exercicios
realizados conjuntamente a fim de redobrar a atencdo entre os atuantes. Além disso,
destaco que os relaxamentos também eram mantidos em todos 0s encontros como
modo de cuidado e respeito aos corpos. Ao longo do treinamento busquei registra-lo
com imagens e videos que foram feitos por mim, através da camera do aparelho
celular. Veja a demonstracdo dos exercicios citados seguindo o QR CODE? a

seqguir:

Esta estruturacdo me ajudou a investigar o modo como se instaura o estado

de presenca nos corpos dos atuantes. As seguintes questdes como: o carater

% Também pode ser acessado em: https://drive.google.com/drive/folders/1spLBAKFuZpMHqgSYJ-
Y4IfWUbWI1z4HOEN?usp=drive_link
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biografico dos atuantes, o jogo de emocdes das rasas, a relacdo entre emocédo e
memaoria, bem como o uso de objetos pessoais, foram pontos chaves para a criacao
do procedimento e, por conseguinte, da investigacdo sobre as mudancgas nos corpos
dos atuantes e em seus estados de presenca a partir dessa busca de interseccéo

entre Biodrama e Rasaboxes.

4.2. Uso de emoc0Oes para relacionar teatro e vida

No primeiro semestre do ano de 2023 (janeiro a maio), primeira parte da
pesquisa, contei com a presenca de Angelo como ator do processo. Foi a partir de
suas consideracfes que pude determinar quais emocdes seriam investigadas
durante todo o processo. Foi nesse inicio também que obtivemos o costume de
elaborar registros escritos logo ap0s os treinamentos. Esses registros pautam

grande maioria das reflexdes que serao feitas desse momento em diante

Figura 16: Uso de papeis durante pratica com emocdes

Fonte: Arquivo pessoal. 2023

Uma vez que 0s encontros aconteciam no periodo da tarde, somente um por
semana, era perceptivel o efeito que aquele momento de pratica tinha em nossos

corpos, e que certamente furava a bolha de nossos cotidianos, como explicita o
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registro de Angelo em um encontro do més de marco de 2023, apOs experiéncia
com o Rasaboxes:

Figura 17: Um dos relatos de Angelo
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Fonte: Arquivo pessoal. 2023.

No relato acima, Angelo escreve: Primeira experiéncia do cronograma de
praticas com o rasaboxes, 0 corpo estava extasiado com a monotonia do dia a dia,
pois meu corpo estad estagnado em fazer as mesmas coisas todos os dias, e 0s
proprios sentimentos também se tornam os mesmos. Sou levada a refletir sobre as
sensacdes que modificam o estado do corpo de Angelo, que leva o ator a escrever
sobre “éxtase”.

Sobre éxtase em treinamentos, percebo que o estado do corpo se altera e
podemos identificar o estado de presenca. Consecutivamente, o corpo do ator-
pesquisador consegue agucar mais seus sentidos e a atencdo para elementos
externos ao treinamento € amenizada. Contudo, Eugenio Barba ja afirmava que o
ator ndo deve entrar em éxtase, e esse € um sentimento reservado ao espectador,
pois se trata do fenbmeno de “sair de si mesmo” (Barba, 1995, p.58), logo,
entendendo que mesmo com a alteracdo causada pelo estado de presenca, o ator
deve permanecer consciente de si e seus atos.

Seguindo em frente, vejo em meus registros do procedimento, que
inicialmente tive uma experiéncia diferente com as emocg¢fes durante o procedimento
investigativo, pois sinto que emocdes consideradas por mim ruins, chegaram
acompanhadas de memodrias e vivéncias pessoais com as quais eu ndo me sentia

confortavel de lidar.
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Figura 18: Um de meus relatos
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Fonte: Arquivo pessoal. 2023

No relato acima, escrevo: O sentimento de abandono me trouxe lembrancas
de momentos especificos envolvendo pais e também antigos interesses amorosos,
eu definitivamente ndo me sinto bem: sinto enorme desespero por estar vivenciando
aquilo novamente, sado sensacdes ruins. Reflito sobre o motivo de ter sido levada
para um lugar onde senti “enorme desespero” e ndo o éxtase que normalmente
atingia a Angelo. Levando em consideracdo o real e n&o ficcional como
caracteristica do Biodrama e deste procedimento, entendi que eu havia a
necessidade de aceitar o mal estar e ‘sensagdes ruins’ oriundas da experiéncia com
as emocdes, pois eventualmente me acostumaria com a pratica, e logo, esses
sentimentos seriam ressignificados.

Mesmo que as sensacfes experimentadas durante os treinamentos tenham
sido diferentes, é inevitdvel a relagcdo que € possivel fazer entre as vivencias
relatadas com emoc¢des com o0 que propde Stanislavski (1989) quando afirma que o
ator ndo deve representar a emocado, por isso ao trazer a técnica do Rasaboxes,
onde jogamos com diferentes emocdes e a intencdo de construir nossa atuacao
seria por meio da provocacdo de nossas préprias memorias, transformando-as, em
acdo. O tedrico defende que o ator que executa aquilo que sente, se livra da mera
repeticdo de sentimentos alheios. Apesar desta pesquisa ndo ser exatamente fiel
aos meétodos utilizados por Stanislavski em seu sistema de acfes fisicas, percebo
que muito do que é defendido pelo tedrico ao que se refere ao uso das emocgdes €
dialégico com as reflexdes que foram construidas no decorrer deste percurso.

Percebe-se entdo, que viver emoc¢des durante o treinamento como base para
compreender os estados de presenca na atuacgao foi muito potente, pois cada rasa
que adentravamos permitia uma emocdo diferente, logo, o0s sentidos se
ressignificavam, se portavam diferentemente a cada emocg¢do e modificavam as
minhas ac¢bOes corporais e dos demais atores. Esta reflexdo sobre os

comportamentos que o corpo adota na vivencia de diferentes emocdes € crucial,
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pois era através da percepcao das diferencas e semelhancas das experimentacdes
em cada rasa que fomos conseguindo compreender suas relacbes com os estados
de presenca. Sinalizo aqui, portanto, uma breve analise sobre os corpos observados
durante o treinamento, compreendendo, que tais gestualidades, movimentos e
acO0es emergidos a partir de algumas das emocdes trabalhadas, e como
contribuiram para a mudanca dos estados de presenca:

NOJO - Este requeria uma respiracdo que nao se prolongava, era curta e
desesperada, como se 0s atuantes ndo quisessem respirar dentro daquela rasa.
Com isso, percebo que os ambos 0s corpos assumiam posturas mais inclinadas,
mais prostradas e o nivel baixo era acessado mais frequentemente.

ABANDONO - Durante a experiéncia desta emocdo, as expressoOes faciais
tomavam feigOes tristes e os olhares percorriam os arredores da sala, como se 0s
atuantes procurassem por algo. A situacao de abandono era extravasada com 0 uso
da voz, especialmente, pelo gritar. O corpo sempre ocupando as extremidades das
rasas, como se estivessem com ansia para sair daquele local ao qual se sentiam
abandonados. Os niveis médio e baixo eram acionados para que o contato com o
chéao fosse possivel.

DESEJO — Esta emoc¢ao quando experimentada aparecia no corpo com respiracdes
prolongadas e grandes suspiros. As expressdes faciais eram de tranquilidade, os
movimentos feitos pelo corpo eram lentos e cautelosos. As gestualidades
concentradas nas maos dos atuantes percorriam partes de seus corpos e os olhos
em grande parte da experiéncia, ficavam fechados, enquanto ocupavam
majoritariamente os niveis médio e baixo.

Figura 19: Atuantes experimentando as emocdes: raiva e alegria

Fonte: arquivo pe-séoal. 2023
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MEDO - Este requeria 0 uso de expressdes faciais que representavam susto, tais
com olhos dilatados, bocas cerradas e tensdo na face. Respiracfes pesadas, além
de proporcionar olhares que vagavam perdidos pelo espago da sala, mas com uma
certa vigilancia. Os passos que eram dados dentro das rasas, tinham uma lentidao
gue demonstrava um corpo que buscava por algo que poderia lhe causar mal. Aqui
havia uma transicdo constante entre os niveis alto e baixo.

Percebia que ao longo dos treinamentos, ficavamos mais habituados com os
diferentes estados que nos acometiam durante a experiéncia com as emocgoes.
Conseguiamos aos poucos ter controle sobre Nnossos corpos, mesmo com a
caracteristica da emocao aparecendo tao fortemente. Richard Schechner reflete no
artigo®’ A estética das rasas (2012) sobre como o trabalho com Rasaboxes trata de
um exercicio cuja énfase recai na preparacdo para o ator alcancar o dominio da
emocao.

Uma das metas do exercicio Rasabox é preparar os atores para se
movimentarem com o mesmo dominio de uma emog¢&o para outra, em uma
sequéncia aleatéria ou quase aleatéria, sem preparo entre as exibicBes
emocionais, e com pleno comprometimento com cada emocé&o. (Schechner,
Ligiéro, 2012, p. 149)

Logo, cabe nesse momento a explicacdo dos métodos utilizados para
investigacdo das emocbes. Primeiramente, exercitamos o dialogo (Angelo e eu),
para que se fizessem presentes as particularidades fisicas de cada atuante, nao
somente na acdo que viria a ser feita, mas também nas técnicas envolvidas no
procedimento investigativo. Os dialogos aconteceram por meio de conversas
informais, outros por meio de uma estrutura de perguntas e respostas que acreditei

serem pertinentes para fazer a extracdo do aspecto emocional das narrativas.

27 Qriginalmente publicado por Schechner em 2001 na revista The Drama Review. Sua traducéo para
0 portugués foi feita em 2012, em uma coletdnea publicada pelo professor e pesquisador Zeca
Ligiéro.
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Figura 20: Desenho feito pelos atuantes para determinar as emocdes
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Fonte: arquivo pessoal. 2023.

Perguntas como: “Vale a pena reviver emocgdes que ja vivemos?”, e “Quais
emocdes sao latentes para nés?” foram pecas chaves para que determinassemos as
emocOes a serem trabalhadas e, sobretudo, usadas como fonte para o resgate de
nossas historias de vida e lembrancas. Percebi que um terreno estava sendo criado
para que o género Biodrama se manifestasse no procedimento investigativo, atraves
do resgate de histérias de vida. Neste caso, o exercicio de revivé-las finalmente
aconteceria, por meio das emocgdes que cada lembranca representa.

4.3. A Biografia manifestada nas rasas: historias de vida objetos pessoais

Em prol da sensagdo de vivencia das memadrias novamente, dessa vez no
formato técnico das rasas, vi a necessidade de olhar para minhas histérias de vida e
selecionar lembrancas especificas que pudessem trazer a sensacdo das emocdes
gue trabalho nesta pesquisa. Esse exercicio de resgatar as lembrancas e associa-
las as emocgoes foi feita na segunda parte do procedimento, segundo semestre de
2023 (junho a setembro), onde contei com a participacdo do ator Marcos Maciel
como investigador da pratica juntamente comigo.

O resgate de historias de vida foi feito pelos dois atuantes a partir dos
sentimentos/emocdes ja selecionadas. Exemplifico na tabela?® abaixo o modo como
ocorreu a associacdo: para cada memoria uma histéria de vida de algum dos

atuantes.

% Houve um entendimento entre os atuantes de que seria mais interessante que somente minhas
memadrias tomassem lugar nesta escrita.
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Figura 21: Tabela desenvolvida durante o treinamento

DOR DESEJO ABANDONO ALEGRIA

Um acidente acontece | Memoria de quando fui | Quando minha mde me | Quando pude realizar o
enquanto eu brincava com | beijada pelo rapaz que fui | deixava na casa da minha | sonho de ver meu artista
meu irm3o Antony e | apaixonada, abaixo de |avo Aldacy as tardes, | favorito ao vivo, em um
minha coluna paralisa | uma arvore no parque | guando ia trabalhar e eu | concerto.

totalmente. Preciso ser | Cambui em Curitiba. chorava com sua partida.
levada a emergéncia.
IRA CARINHO MEDO NOJO
Quando fui prejudicada | Quando meu pai deitava | Apés o trabalho fui | Um dia enquanto voltava
em uma importante | com todos os filhos ao | perseguida por uma | de um mercado, quando
entrevista na empresa que | redor de si, colocdvamos a | pessoa que estava em um | crianga, um homem
eu costumava trabalhar. cabega nos bracos dele, | carro, enquanto eu | escondido em uma janela
como um travesseiro. caminhava para casa. se exibia, me assediando.

Fonte: Elaboracao da prépria autora. 2023.

As lembrancas acima foram pecas-chave para a transcorréncia dos ultimos
treinamentos, isso porque foi posto em pratica o objetivo final de todo o
procedimento investigativo: a aproximacdo e a materializacdo com as histérias de
vida (perspectiva desenvolvida pelo Biodrama), porém, dentro da estrutura do
Rasaboxes. Uma vez que trouxemos nossas historias pessoais, o procedimento
buscou estratégias para que pudéssemos revivé-las da forma mais fiel possivel. Pra
tanto, antes de adentrar as rasas, logo ap0s ao alongamento, propus um exercicio
onde o atuante tinha que fechar os olhos e imaginar o espaco fisico onde uma
determinada lembranca havia ocorrido. Para falar sobre esse exercicio, me utilizarei
de uma de minhas historias da infancia: “minha méae para conseguir ir trabalhar me
deixava na casa de minha avo paterna e eu chorava copiosamente, me segurando
nas grades que existiam na frente da casa’.

Percebi que ao fechar os olhos, me sentia rapidamente transportada para
aguele local de infancia. Coletando relatos feitos por Marcos, verifiquei que essas
sensacdes também acometiam a ele, logo, ficou evidente que essa sensacéo de
revisitacdo a um determinado lugar significativo para aquela histéria pessoal,
acontecia, especialmente devido ao uso da imaginagdo. Constantin Stanislavski
defende que o trabalho do ator é resultante do acionamento da imaginacéo: “A arte é
produto da imaginagcdo assim como o deve ser a obra do dramaturgo. Neste
processo o maior papel cabe, sem duvida, a imaginacdo” (Stanislavski, 1994p. 93).

Quando ativavamos a imaginacdo durante os treinamentos, era nitido o efeito
que causava em relacdo ao estado de presenca acionado, pois a sensacdo que

tinhamos era a de gue 0s corpos estavam se comportando exatamente da mesma
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forma que se portaram durante o acontecimento daquela lembranca, ou seja,
sentiamos como se a respiracdo fosse a mesma, a expressao facial, bem como o
posicionamento do corpo. E valido ressaltar que todas as sensagbes recuperadas
pela memdéria de uma historia pessoal, pela imaginacdo e pelas emocgdes, geravam
um estado de presenca pautada na atencdo e na prontiddo que se materializavam
nos corpos. Estes estados poderiam ser tomados, portanto, como pontos de partida
para a atuagao.

Outra estratégia usada para acessar as historias de vida foram o uso de
objetos pessoais. Compreendendo-os para além de elementos cenograficos, pois 0s
utilizavamos a fim de suscitar a mudanca do estado de presenca. Nesta etapa do
treinamento, portanto, apresento o uso dos objetos pessoais como elemento
importante para a recriacdo das histérias de vidas. Os objetos sdo, segundo Pavis
(2008), acessorios que atores manipulam durante seu trabalho. Além disso, o autor
afirma que os objetos sdo documentos brutos e que integram a encenacao.

Figura 22: Objetos pessoais dos atuantes nas Rasas

Fonte: Arquivo pessoal. 2023

Ao utilizar objetos que concretizavam essas histérias busquei mergulhar nas
historias de vida. Essa estratégia permitiu que eu investigasse o estado de presenca
que é acionado em decorréncia ao uso do material biografico. A conclusdo que
obtenho € que as lembrancas permitem que um transporte aconteca, e o local de
destino é a historia de vida dialdgica com o elemento biogréfico dos atuantes.

Em certo ponto, durante os treinamentos, fui percebendo a importancia de
todos os elementos que estavam sendo utilizados como ferramentas, desde as
emocdes que sdo caracteristicas do Rasaboxes, até o uso dos objetos pessoais,

que potencializavam as ac0fes fisicas e as imagens que se criavam ao longo do
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processo. Estas estratégias utilizadas no treinamento (objetos, historias de vida e
sentimentos/emoc¢des) foram alimentando os atuantes quanto ao alcance de
diferentes estados que poderiam reverberar em suas atuacdes. O relato abaixo
evidencia a percepcao de Marcos sobre o seu estado de presenca:

Figura 23: Relato de Marcos sobre sua jornada no processo
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Fonte: Arquivo pessoal. 2023

Marcos escreve 9...] estive muito mais presente do que outras vezes, as
relacdes fluiam e meu corpo seguia cada compartimento proposto no rasaboxes”.
Esse relato aconteceu apds um treinamento em qual adentramos todas as rasas,
mas nao vivenciando somente as emocdes, mas também as historias de vida.
Reforco nesse momento que as histérias de vida, ou seja, 0os materiais biograficos
que resgatamos durante o procedimento € um dos elementos do género Biodrama.
Eugenio Barba explica que a biografia do interprete € uma arte da memoria e se
toma um cunho profissional quando o ator “passa a experiéncia diretamente para
alguém” (Barba, Savarese 1995, p. 144). Em meio aos treinamentos, tivemos a
sensacgdo de que era possivel que um dos atuantes vivesse a historia do outro, isso
porque a imagem gue se criava com a ajuda dos gestos e uso dos objetos, era tdo
forte a ponto e impulsionar a imaginacdo dos atuantes.

Um ponto que também tem protagonismo em minha pesquisa sobre
elementos biograficos e uso de emocoes, certamente é a possibilidade que é criada,
de se criar novas partituras, novos movimentos e gestos, bem como, a possibilidade
de ressignificar a emocdo sentida em uma lembranca especifica. Isso porque é
aberta uma brecha para a atualizacdo da memoria, quem reflete sobre isso é Renato
Ferracini (2007):

[...] a acdo de atualizacdo ndo € nunca uma ida do presente ao
passado em uma espécie de re-vivéncia da lembranca, mas uma
atualizacdo € sempre uma vinda do passado ao presente, sempre
gerando uma recriacdo da lembranca no aqui agora. E por isso que
toda atualizacdo € uma criacdo: a vinda do passado ao presente
recria a passado nesse presente. (Ferracini, 2007, p. 02)
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Por fim, essa foi a forma em que os objetos pessoais dos atuantes foram
resgatados, a ideia era que pudessem potencializar a vivencia das lembrancas que
cada emocdo representava. Com o0s treinamentos percebi que, a utilizacdo dos
objetos permitia que as a¢6es do corpo ficassem dialdégicas com as histérias de vida
dos atuantes, isso porque os estados de presenca se afetavam com a presenca dos
objetos, visto que com algo material e palpavel, a lembranca se materializava mais
facilmente. Concluo sobre a significancia que existe no ato de reviver uma
lembranca advinda de minha propria historia de vida, esse procedimento abriu
portas para que eu, e certamente os atuantes, tivessem uma boa relacdo com as
lembrancas resgatadas, as emocdes que elas carregam, e claro, 0os sentimentos que

nos tivemos sobre elas em todas as histérias de nossa vida.

CONSIDERACOES FINAIS

O que pude trazer ao longo da escrita reflete percepcdes em didlogo com a
pratica e com os teorias e pesquisas ja realizadas sobre as tematicas. Em minha
vivéncia na pesquisa, procurei mostrar detalhes de entendimentos que ganhei,
sensagfes que obtive e, sobretudo, experiéncias vividas até este caminho da
jornada. E no meu processo formativo que a pesquisa se ancora e consigo perceber
quais as disparidades do meu corpo cotidiano, corpo cénico, corpo-mente e minha
capacidade de compreensao destes elementos.

O procedimento investigativo detalhado aqui no decorrer da escrita ampliou
meus conhecimentos sobre estados de presenca, atuacéo e corpo, tais como: ter um
olhar sobre os processos autobiograficos como uma forma de repensar e acionar 0s
estados de presenca e a relacdo com a atuacdo. Para tal, percebo a importancia do
conhecimento adquirido acerca do funcionamento de meu proéprio corpo, elemento
que, doravante, continuara sendo objeto de pesquisas feitas por mim. O antropologo
francés Marcel Maiss ja defendera que “O corpo € o primeiro e mais natural
instrumento do homem. Ou, sem falar de instrumentos, o primeiro e mais natural
objeto técnico do homem, e, ao mesmo tempo, meio técnico do homem” (Mauss
apud Barba, 1995 p. 228).

Sobre a continuacdo do procedimento investigativo nascido nesta pesquisa,
decido que a melhor forma de divulgar os resultados desta pratica foi através da

demonstracado técnica. Sobre demonstracdo técnica, o professor Narciso Telles
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defende que esta metodologia € um meio para o espectador ter uma maior
compreensao de toda a experiéncia vivida pelo artista (Telles, 2008, p. 02). Logo,
pretende-se que através desta metodologia 0 processo investigativo iniciado nesta
pesquisa continuard existindo.

Sobre o Rasaboxes tive a oportunidade de descobrir que a rasa do meio,
conhecida como a rasa neutra, € nomeada por Schechner como a rasa da paz, ela €
fixa e imutavel. H& pesquisas onde essa rasa do meio € fortemente problematizada,
isso porque ela é central e, automaticamente, as demais caixas se envolvem ao
redor dela. Este fator proporciona que os atuantes que praticam o Rasaboxes, 0
experimentem de forma que pode ser vista como orbitando?® a rasa do meio, criando
assim, uma possivel nocdo de circulo. Na presente pesquisa, no entanto, ndo obtive
essa sensacao, tanto como atriz ou como investigadora da pesquisa. Isso porque
durante as praticas experimentadas, houve momentos em que era inevitavel a saida
das rasas pelos arredores externos ao grande quadrado, impossibilitando assim, que
a rasa central fosse orbitada em circulo, ou sequer acionada.

As minhas reflexdes e discussdes sobre o Rasaboxes sdo condizentes com
as leituras tedricas, bem como, com a pratica realizada, por isso me sinto confortavel
para nomea-lo como técnica. Em meio as pesquisas pude perceber que, alguns
pesquisadores e artistas que fazem estudos sobre o Rasaboxes ndo o atrelam a
uma nomenclatura fixa, logo, € comum que o nomeiem como: sistema, exercicio,
método, treinamento, ou seja, da forma que melhor encaixa em suas pesquisas. Em
meu trabalho, o caracterizo como técnica.

O presente trabalho foi capaz de suscitar em mim a vontade de continuar esta
investigagcdo, de forma ainda mais profunda, sobre as nuances que moram na
juncao dos dois conceitos aqui trabalhados. Diante de tantas pesquisas envolvendo
0 género teatral Biodrama e a técnica de treinamento Rasaboxes, ndo houve
nenhum registro, pelo menos durante a transcorréncia e processo de escrita desta
pesquisa, de outras investigacdes que aliam os dois conceitos. Logo, este € um
ponto que me impulsiona a almejar a seguir pesquisando tais praticas, visto que sou
levada a perceber que o Rasaboxes e 0 Biodrama quando experimentados de modo
dialégico podem trazer uma outra perspectiva foi investigada para area da atuacéao.

Com isso, vejo que ha uma possibilidade desta pesquisa, com os futuros e devidos

20 termo é utilizado pela pesquisadora Julia Sarmento (2013), ao problematizar a rasa central.
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aprofundamentos que ainda se fazem necessarios, se tornar uma referéncia nas
investigacbes sobre Rasaboxes, Biodrama, estudos da presenca, atuacao,
preparacao de atores e processos de criagao.

A interseccao entre os elementos que fundamentam o género do Biodrama e
a técnica do Rasaboxes faz com que eu perceba que estados diferentes de
presenca sao possiveis de serem alcancados na medida em que ativamos uma
presenca no corpo nao apenas por meio das emocgdes, mas pela histéria de vida e
por meio dos objetos. A proximidade dos atores com sua historia facilita associar
mais rapidamente a emocdo a uma acao fisica. Tal acdo ganha dimensdes de
exploracdo de movimentos, espaco, expressdo na medida em que o objeto é
acionado e traz a possibilidade de outras movimentacdes ainda ndo experimentadas
a partir da relagéo corpo-objeto, essas sé@o as descobertas dos estados de presenca
alcancados nesta pesquisa.

As experiéncias vividas durante o periodo de pesquisa do presente trabalho,
foram de extrema importancia para se compreender o trabalho do ator. Logo, a
pratica permitiu que fosse possivel: alcancar outras formas de estar e ser em cena
por meio de respiracdes, olhares, descobertas de gestos e acdes, causadas pela
afetacdo dos estados de presenca aqui alcancados. Portanto, afirmo que é possivel
se trabalhar com a atuacaol/interpretacdo a partir da juncdo do Rasaboxes e do
Biodrama. Para tal, o eixo que 0s conectaria seria as emocdes, pois este € um
elemento que surge tanto no Rasaboxes, quanto nas histérias de vidas resgatadas
com principios do género Biodrama.

No mais, finalizo minhas reflexdes reafirmando que esta pesquisa teve sua
génese em questdes subjetivas oriundas das praticas e vivencias do contato com o
teatro, como aqui relatado ao longo da escrita. As questdes internas e seus
desdobramentos se transformaram em uma vontade, em uma necessidade de
serem documentadas a fim de se culminar em uma reflexao.

Concluindo, relaciono com o pensamento de Ferracini (2003, p. 249), quando
afirma que “resta ao ator atuar, ser, vivenciar e principalmente trabalhar para que

toda sua arte se articule de forma viva, segundo sua prépria vontade”.
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