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RESUMO

AS QUALIDADES DO MOVIMENTO NA CRIACAO DE UMA PERSONAGEM
COMICO-GROTESCA.

AUTORA: Renata Corréa
ORIENTADOR: Prof° Dr. Pablo Canalles

Este relatério reflexivo traz os apontamentos da minha trajetéria e entendimentos da pesquisa
tedrica e pratica na criacdo da personagem Ursula. O processo criativo se desenvolveu
durante o primeiro e segundo semestres do presente ano, resultando no espetaculo A
Maldicao do Vale Negro, apresentado nos dias 30 de novembro, 1 e 2 de dezembro no Jardim
Botanico da Universidade Federal de Santa Maria. O tema escolhido para a pesquisa foram as
Qualidades do Movimento segundo Laban e a Comicidade, que suscitaram a elaboracao de

procedimentos para estimular o processo de criacdo das acdes de minha personagem.
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1.  INTRODUCAO

Este relatorio de conclusdo de curso € referente a pesquisa teorico-pratica
desenvolvida nas disciplinas de Técnicas de Representacdo VII - VIII e Laboratorio de
Orientagdo IIl - IV, presentes no curriculo do Curso de Artes Cénicas - Bacharelado,
habilitagdo em Interpretacdo Teatral, da Universidade Federal de Santa Maria. E vinculado
também ao projeto de pesquisa intitulado: A criacdo de uma personagem comica através das
qualidades do movimento.

A escrita deste relatério é fundamental para a reflexdo de uma pesquisa no campo da
atuacdo, que ocorreu paralela ao desenvolvimento de um espetaculo de contracenacdo: A
Maldicdo do Vale Negro, do qual participo. Nas paginas que ordenam esse texto procuro
traduzir em capitulos, fotografias, questionamentos, reflexdes e criticas as fases do processo
criativo e dos estudos tedricos, que levou a criagdo de um espetaculo de contracenagéo e seu
compartilhamento com o publico, nos dias 30 de novembro, 1 e 2 de dezembro do ano de
20109.

O objetivo principal que guiou essa pesquisa foi a investigacdo de possibilidades para
potencializar a comicidade na minha pratica de atriz, a partir das qualidades do movimento
fundamentadas por Rudolf Laban. A criacio da personagem Ursula focou em abordar essas
qualidades do movimento, visando a uma apropriacdo corporal da técnica labaniana, a fim de
experimentar e potencializar a comicidade na pratica da atuacdo. Ja os elementos da
comicidade, apesar de serem apontados, refletidos e experimentados por mim, ndo foram
escolhidos como eixo dessa criacdo e, por isso, irdo compor a conclusdo deste relatdrio para
me ajudar a responder: onde cres¢o como atriz?

A escolha por pesquisar uma técnica corporal € o elo de ligacdo da forma como quero
comunicar e também o meu porqué em fazer teatro. A analise do movimento em Laban abre
espago para uma pesquisa técnica e também sensivel, possibilitando uma desconstrucéo de
movimentos mecanicos, confortdveis e cotidianos, para promover uma nova atitude e
presenca corporal a cada vez que estou em cena. As qualidades do movimento suscitam
dindmicas espaciais e temporais que, de maneira sutil, transformam o tempo-ritmo ja
estabelecido na cena, e podem evidenciar o que ha de cdmico no jogo da atriz.

Na sociedade atual, resistir fazendo arte é sempre um esforco e aprendizado
gigantesco. A oportunidade de apresentar uma obra artistica, que argumente e reflita

criativamente, além de ter sido objetivo para esta pesquisa é também como vejo o meu oficio



de atriz. Resistir com a pratica teatral, dentro da academia, reafirma e confirma que ha
pesquisa no que tange ao teatro, e que essa pesquisa pode se estender para além dos muros da
universidade.

Utilizo como referéncia principal do projeto e desse relatério do processo o livro de
Laban Dominio do Movimento (1978) e o texto A Maldicédo do Vale Negro, de Caio Fernando
de Abreu e Luiz Arthur Nunes (1988). Outras referéncias, como Jacques Copeau, Vladimir
Propp, Dario Fo e Ciane Fernandes, séo citadas para fundamentar minhas reflexdes e também

conduzir o trabalho criativo corporal.



2. A MALDICAO DO VALE NEGRO

Posso dizer que comecamos 0 processo nos dedicando ao trabalho de criacdo de
partituras e movimentacGes. Eu estava, também, criando proximidade com o grupo e
percebendo as diferencas de sair de um processo sem diretor, como ocorrera em meu
espetaculo-solo®, para um processo com um encenador/orientador propondo metodologias de
criagdo em todas as aulas.

Logo nos primeiros dias de mar¢co de 2019, apds alguns encontros para
direcionamento e orientacdo de um recorte tedrico a ser pesquisado, comegamos também o0s
ensaios praticos. Comecei 0 processo com alguns anseios tedricos que me moviam a
pesquisa-los, e também artisticos, que queria experimentar corporalmente. Me interessava
buscar por uma pesquisa com fatores técnicos que poderiam conduzir a préatica, e também
construir um pensamento reflexivo que contemplasse toda essa experimentacdo. Escolhi
dedicar meu recorte tedrico ao estudo das Qualidades do Movimento segundo Rudolf Laban
(aqui vou-me referir com a abreviagdo Q.M.), querendo entender mais detalhadamente o0s
fatores do movimento que sédo apontados por ele, de onde parte o esforco para realizar as
ac0Oes, criar nuances de qualidades corporais na minha atuacdo vocal e corporal, e buscar uma
comicidade para a personagem que estava criando.

As Q.M. fazem parte de uma minuciosa analise de Laban, que com o entendimento
dos trés fatores: o tempo (para realizacdo do movimento), o peso (como esforco empregado
no movimento) e o espaco (como foco de atencdo e intencdo corporal) possibilita a atriz/ator
realizar agOes corporais diversas: referenciais, complexas e cotidianas.

O processo criativo com 0 grupo comecgou natural e sempre sincero, pois percebi
desde o inicio uma cumplicidade com os compartilhamentos em aula. Fui aos poucos
identificando as escolhas e abordagens feitas por cada um e também aos poucos conseguindo
perceber como influenciavam ou ndo na minha prética.

Ja havia criado proximidade com os colegas Barbara Cembranel e Yuri Feltrin por
termos sido colegas nas disciplinas referentes ao mondlogo?, no ano de 2018, uma
proximidade na comunicagdo, na pratica e no entendimento reflexivo. Com a colega Vanessa
Bressan também ja havia trabalhado em espetaculos fora do curso. O grande mistério estava

em criar uma relagdo intima de trabalho com quem eu ainda ndo havia tido contato, os

! Espetaculo-solo A Histéria da Tigresa, criado no ano de 2018 sob orientacdo da Prof. Dra. Mariane Magno
Ribas.

2 Técnicas de Representacdo V e VI e Laboratério de Orientacdo | e 11, conforme curriculo do Curso de Artes
Cénicas - Bacharelado da UFSM.



colegas Guilherme Mello e Arthur Mastroiano, o diretor Pablo Canalles, e 0 grupo como um
todo.

As aulas no primeiro semestre dedicavam um tempo para o aquecimento corporal
individual, e para a concentragdo da atencéo, esta que acontecia em grupo através de jogos de
cartas ou tabuleiro trazidos pelo diretor. Havia, também, um espaco na aula para a criacéo de
material corporal, em que o diretor propunha diversas abordagens de criacdo: vou destacar
algumas que me recordo a partir de anotacBes feitas no meu diario de atriz, e que se
mostraram potentes, movimentando-me criativamente.

Durante algumas aulas o diretor propds jogos também como temaética para a criagéo.
Destaco aqui o jogo We Will Rock You, este que possibilitou espaco para recodificar
movimentos e também um universo criativo que me conduziu na investigagdo de acdes para o
espetaculo. Para elucidar a mecénica do jogo, trago a descricdo de meu orientador Pablo
Canalles, no capitulo A Ilha do Tesouro de sua tese de doutorado, Diarios de Um Homem
Atlantico: a criacdo de dramaturgia-em-cena e a tese como experiéncia

artistica/estética/ludica. Ele escreve:

We Will Rock You (2008) é um card game, também langado em territdrio
nacional pela Galapagos Jogos. Consiste em cartas que mostram diferentes
figuras que o jogador deve fazer com as méos. Tomando como base o ritmo
da masica We Will Rock You, da banda britanica Queen — com duas batidas

sucessivas nas coxas e uma batida de palmas — uma cadéncia é estabelecida
e, posteriormente, o primeiro jogador deve substituir as palmas pela figura
de maos desenhada na sua carta. E no lugar da palma seguinte, deve
“chamar” um outro jogador, fazendo o simbolo correspondente a carta dele.
A partida desenvolve-se sempre desse modo, até que um dos participantes
erre, recebendo uma punicdo e uma nova carta de figura, que sera repassada
a outro jogador, aumentando gradativamente a dificuldade nas rodadas
seguintes (CANALLES, 2019. p. 14).

Com base nessa pratica, partindo dos simbolos criados com as méos e das figuras das
cartas, eu as desenvolvi corporalmente, criando tanto imagens estaticas quanto movimentos.
Percebi que essa era uma das metodologias de criacdo que funcionava muito ativamente
comigo, podendo desenvolver o desenho de movimentos e deslocamentos no espago a partir
delas e também experimentar a metodologia que propus no projeto desta pesquisa.

Ao investigar corporalmente uma figura, o desenho que estava em uma carta ou um
dos simbolos criados, experimentei 0 método de recodificacdo na pratica. Com a ideia de
partir de um material que ja existe, nesse caso as cartas e os simbolos, experimentando
qualidades de tempo, peso e espaco, foi possivel criar e entender um novo contetido. Trago a

definicdo da metodologia que experimentei, sugerida pela autora Ménica Tavares, no capitulo



Os Métodos Heuristicos da Criacdo da dissertacdo de mestrado Os processos criativos com

0s meios eletrénicos, em que ela explana o Método da Recodificagéo:

[...] o Método da Recodificagdo envolve a criacdo de uma situagdo nova.
correspondente a uma outra formulacdo: reestruturada segundo outros
simbolos, integrados em uma distinta ordem, evidenciando outras conexdes
(TAVARES, 1995 p.62).

Assim, percebo que consigo relacionar a metodologia de criagdo proposta pelo diretor
com a minha pesquisa, € que essa pratica também move meu interesse como atriz: ao
transmutar as formas fixas e criar novas conexdes, me aproximo da efemeridade do teatro e
sigo no trabalho sempre mutével do fazer teatral.

Para explicar a criacdo a partir do jogo, utilizo como exemplo a partitura que chamei
de Reconhecer, posso descrevé-la assim: o polegar e o dedo minimo de uma das maos
levantados, enquanto abaixo os outros trés dedos, levando o polegar até o nariz. A partir
dessa forma de movimento criei uma partitura e depois, quando a experimentei no jogo com
os colegas, a relacionei com as partituras propostas pelo Guilherme Mello (que aqui vou
chama-lo como cotidianamente, por Melo). Mais tarde, durante a construcdo das cenas,
exploramos essa partitura que se fixou no nosso repertorio corporal e compde os signos da
relacio entre o Vassili, personagem de Melo, e a Ursula. Abaixo, deixo a exemplo uma foto
da carta do jogo, a qual me conduziu para a criacdo, e uma foto da partitura recodificada por

mim em jogo com o Melo.

(Arguivo pessoal).



Créditos: Henri Oyama (30/11/2019).

A partir dessa reflexdo, consigo entender os caminhos que trilhei na criacdo dessa
partitura, desde a metodologia que experimentamos para criar 0 movimento, de onde parte o
esforco para realiza-lo, at¢ 0 momento em que estou em cena e investigo esse repertério
corporal para jogar.

Para falar da relacdo com o grupo, vou evidenciar 0 jogo como elemento fundamental
ao longo dessa criacdo. Além de se tornar tematica para a encenacao, € também como posso
caracterizar tudo o que aconteceu durante o processo. Nossos encontros foram sintonizando
n0ss0s anseios e desejos, e em muitos momentos senti que estavamos caminhando juntos. Os
medos que surgiam ao longo dessa trajetoria eram discutidos e resolvidos por nos, as vezes
eram de concordancia entre os sete, e as vezes eram 0s causadores das desarmonias de
opinido. Posso dizer que foi a partir de um anseio em comum, levantado por alguns de nos e
apoiado pelo grupo, que o Prof. Dr. Lisandro Bellotto entrou no processo.

A Disciplina Complementar de Graduacdo (DCG) Montagem de Espetaculo 1V foi
ministrada pelo professor Lisandro no segundo semestre, caracterizando-se sempre como um

“bote salva-vidas”. Um barco resistente que nos salvaria em caso de naufragio. Mesmo
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querendo escrever sem 0 tom pessimista, percebia que entramos o segundo semestre em
estado de emergéncia.

Esse estado de emergéncia caracterizava-se, também, nas relaces entre nds atrizes e
atores do espetaculo. Mesmo com a convivéncia de um semestre de trabalho, nossas relaces
de contato corporal, dialogo, jogo e ideias ndo se afinavam. E seguir na criacdo do espetaculo
sem a proximidade do coletivo distanciava cada um de nés do que poderia ser um processo
ainda mais vivo. Esse bote vinha com a intencdo de nos conduzir a terra firme, onde
poderiamos cravar os dois pes no chao e finalmente iriamos viver livres. A Unica sinalizacdo
aparente era também uma dificuldade, ganhariamos a conducéo, mas ndo poderiamos morrer
na viagem.

Quando as aulas comegaram, fomos apresentados a uma nova dindmica de contato, 0s
exercicios propostos nos conduziam & proximidade coletiva tdo almejada, nos tirando do
conforto de estarmos sozinhos nos relacionando com o espaco, e entdo a Unica seguranca era
jogar e confiar no colega.

Alguns exercicios propostos pelo Lisandro nos desequilibravam para depois
equilibrar. A exemplo, trago o exercicio do Etndgrafo / espécie: Explorador / explorado:

A espécie fecha seus olhos durante o exercicio. Os etndgrafos comegam a
explorar suas espécies em estagios, adicionado sentido por sentido,
conduzindo cada sentido em direcdo ao seguinte até todos os sentidos
estarem engajado simultaneamente na exploragéo. Olhar — o etndgrafo deve
examinar a espécime de diferentes perspectivas, angulos, distancias, usando
apenas o olhar. Olfato: depois de 5 minutos, pode-se incluir o olfato. O
etndgrafo deve (respeitosamente) cheirar os cabelos, rosto, maos, perfume,
roupas, etc. Audi¢do: o etndgrafo pode agora adicionar um terceiro sentido e
comegar a “escutar o corpo do parceiro” tentar ouvir as batidas do corag@o, a
respiracdo, digestdo e outros sons que emanam do corpo da espécie. Tato —
alguns minutos depois, pode-se incluir o toque. Tente experienciar a textura
da roupa, pele, masculos, estrutura dssea e cabelo. Sinta a temperatura em
diferentes zonas do corpo. Engaje o sentido do toque sem abandonar os
outros [...]. Apds incorporar todos sentidos descritos, inicia-se 0 processo de
movimentar e deslocar a espécime pelo espaco, criando imagens em
diferentes posicdes e niveis com os corpos” (GOMEZ-PENA, SIFUENTES,
2011, p. 63-65, trad. Lisandro Bellotto).

Percebi que criava dificuldades desde a primeira indicagdo: “Caminhando pelo
espaco, encontrar o olhar de alguém para caminhar juntos”. Nesse dia de experimento estava
com dificuldade para olhar no olho do Melo, meu partner em quase todas as cenas.

Mas o jogo seguiu: parar frente a frente e permanecer olhando fixamente um para o
outro. A sensacdo de olhar e ser olhada fixamente é muito desconfortavel, sentia como se o

Melo fosse furar meus olhos com os olhos dele, e a cada olhada ele desse um zoom no que eu
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sou, no que sou abaixo das camadas que deixo que 0s outros vejam. O proximo passo era
ficar imovel e com os olhos fechados; foi muito desafiador, me concentrei nas ondas de ar da
respiragé@o para controlar a ansiedade de abrir os olhos.

Comecei 0 exercicio observando o Melo bem de perto, cada detalhe: olhar, cheirar,
ouvir, tocar, tirar fotos. comparar-se... E quando chegou a minha vez de ser a espécie
observada e ele comecou a tocar-me para acionar as articulagdes e movimentar-me, montar
poses individuais e em grupo, tive confianca absoluta de disponibilizar-me, de olhos
fechados, e entregar meu corpo cheio de sensacfes para 0 jogo com o0s colegas, sendo
conduzida e manipulada pelo Melo.

Para elucidar o que é a etnografia nesse contexto, trago Gémez-Pefia:

Nos desenvolvemos a etnografia poética como treinamento para o performer
em meados da década de 90 e o aperfeicoamos desde ent&o. E possivelmente
0 mais arriscado e famoso dos exercicios da Pocha Nostra. O exercicio nos
ajuda a negociar as delicadas fronteiras entre risco e consentimento, cautela
e aventura, eu e o outro, artista e membro do publico. [...] O exercicio é
também extremamente Util no processo de desenvolver a paixdo pelos
outros, reconectar-se ao nosso préprio corpo e tornar-se hiper-consciente da
totalidade de nosso corpo como local de performance [...] repensar 0 corpo
humano como territério, mapa biogréfico, artefato cultural e estético
(GOMEZ-PENA, SIFUENTES, 2011, p.62, trad. Lisandro Bellotto).

Esse jogo é um exemplo de tantos outros propostos na disciplina que nos aproximou
como grupo. Ainda aproveitando a metafora do barco, foi ele quem nos deixou em terra firme
mas também disse que poderiamos ser um animal aquatico ou aéreo. Assim, comegamos a
investigar qualidades corporais animalescas, desde jogos de bufdo, até a criacdo de um corpo
de felino, que transitava entre o gatinho de apartamento ao ledo feroz que estd em combate na
selva.

No processo de criacdo da personagem Ursula, a DCG de Montagem de Espetaculo IV
foi suporte técnico corporal e espaco de laboratério de experimentacdo. EXistiu criacéo,
investigacdo, tentativas, erros e risadas. Um espaco de muito trabalho fisico e de
entendimento do corpo no espago, € do meu corpo sempre em relagdo com o corpo dos
outros.

Investiguei a criacdo de uma corporeidade de urso, uma exploracdo que vejo sempre
em processo, e mesmo com muitas davidas, principalmente na pesquisa por a¢des vocais,
procurei por deslocamentos, respiragdo, movimentos corporais e posturas que estdo como
repertorio corporal nas cenas do espetaculo. Esse repertério, que ao longo do processo se

modificou, adaptou-se a mim e eu a ele, e percebi que houve uma humanizacdo dessas

12



caracteristicas do bicho para a figura da Ursula. Escolhi o urso por ser um animal que vive
em uma caverna, um animal que se aproxima das corporeidades que me conduziam na
criacdo. O urso que estd na caverna protegendo-se e que a0 mesmo tempo estd pronto para
atacar.

Percebi que os encontros nessa disciplina necessitaram disponibilidade e entrega, por
esse motivo que escolhi a metafora do barco, pois tivemos a conducdo para viajar, mas nao
cair em alto mar era responsabilidade nossa. Vejo que em alguns momentos boicotei meu
trabalho e interrompi experimentagGes que estavam me conduzindo na criagdo de imagens.
Apesar disso, simultaneamente, pude visualizar quando 0 jogo entre 0 grupo acontecia, e
assim criei imagens corporais que auxiliaram na transformacdo do meu trabalho de atuacao.

Um trabalho em que me entreguei as relagdes, onde existiu doacdo por inteiro a cena.
Entendo essa doagdo a partir do corpo com todas as suas feigOes, palavras, movimentos,
sensacdes, 0s 6rgdos®, os liquidos corporais®, a respiragdo, o deslocamento, o pensamento
como entidade, tudo se movendo conjuntamente sem divisdo, apenas entrega. Busco no autor
Jacques Copeau fundamentacdo para refletir sobre essa entrega de nds, atrizes e atores, que

eu tento descrever:

Se o ator é um artista, ele é de todos os artistas, aquele que mais sacrifica da
sua pessoa para 0 ministério que exerce. Ele ndo pode doar nada se ndo se
doar a si mesmo, nao em efigie, mas de corpo e alma, e sem intermediario.
Ao mesmo tempo sujeito e objeto, causa e fim, matéria e instrumento, sua
criacdo é ele mesmo (COPEAU, 2013. p. 162).

Entendo como o disponibilizar a si mesmo para 0 que se esta vivendo. Ao mesmo
tempo que faco sou a arte que crio, sou a forma e também o conteldo, sujeito para a criagéo,
meus proprios desafios e facilidades. Disponivel, confiada ao momento, oferecendo-me a

transformacéo de mim.

3Orgé\os - estdmago, intestino, figado, pulmdes, coracéo, etc. (FERNANDES, 2002, p. 106).
4Liquidos corporais - sangue, linfa, liquido cognitivo, liquido sinuvial, liquido cefalorraquidiano, etc.
(FERNANDES, 2002, p. 106).
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3. OS BESOUROS QUE CAEM DE COSTAS...

“[...] ndo se levantam nunca mais. Nunca, nunca

mais!” (ABREU e NUNES, 1988, p. 156).

Neste capitulo quero trazer momentos do processo de criacdo da personagem Ursula,
a louca que transita no texto, que é conflito e que com suas vérias quebras de expectativa
transforma o andamento da historia.

Os besouros que caem de costas sdo um delirio presente em muitos textos da Ursula.
Essa metafora, que carrega um tom de loucura, ampliou meu pensamento e comecei refletir
que os besouros podem se apresentar como as minorias que sdo defendidas por ela. Caem de
costas, pois assim como no contexto atual, fora da peca, no texto temos as atitudes machistas
das personagens Mauricio, Vassili e Rafael. Personagens que mesmo em 1988, quando
escritos por Abreu e Nunes, ja caracterizavam a sociedade preconceituosa, racista e elitista
em que nos encontramos.

Escrevo que as vezes 0s besouros se levantam, pois é assim que vejo a Ursula. Apesar
dos tormentos provocados por Mauricio ha uma ascensao da personagem, ela que é militante
por causas sociais enfrenta a figura masculina e autoritaria do seu irméo, vence-o e nunca
desiste do seu ideal. Alias, o ideal defendido por ela é também motivo de ser considerada
louca.

Ursula foi jogada em uma gruta para viver com os animais. Trancada por dezenove
anos, traz em suas caracteristicas e acdes 0 grotesco como imagem. Eu, a atriz responsavel
pela composicdo dessa personagem no processo de montagem do espetaculo, consigo
encontrar espago para dialogar com seu delirio e sua situacdo extrema através do grotesco,
em minha criacdo corporal e em minha pesquisa, alinhada com a dramaturgia de Abreu e
Nunes. Para especificar ainda mais a relagéo do termo grotesco com a personagem, e colocar
o leitor junto com Ursula na gruta, trago uma citagdo de O grotesco (2003) do autor

Wolfgang Kayser para a conversa:

[...] o termo grotesco surgiu em meados do século XV, como designacao de
um tipo particular de ornamentacdo encontrada em escavagOes
arqueologicas realizadas nos arredores de Roma. La grottesca, termo
advindo de “gruta”, era a expressdo que qualificava “estranhas” imagens
(KAYSER apud MANDELL, 2009, p.19).

14



Essas estranhas imagens, por se tratarem do exagero das formas e de desproporcoes,
propdem criaturas de outro mundo, uma anulagdo da ordem da natureza que, segundo Kayser:
“criavam verdadeiros 'monstros nas paredes'...]” (apud MANDELL, 2009, p.19). Essas
criaturas eram formadas por partes humanas, de animais e vegetais a0 mesmo tempo. Desse
modo, o grotesco que é definido por Kayser € o0 mesmo que encontro habitando a caverna
monstruosa de Ursula. Alias, o grotesco de que ele fala é, ao meu ver, a figura da propria
personagem. Os animais que habitam esse lugar habitam também suas caracteristicas: a
sinuosidade de uma cobra para conseguir deslizar por entre os dedos de Mauricio; 0s
deslocamentos subitos como os de um rato; 0s aspectos asquerosos da aparéncia de lagartos e
animais rastejantes, além das atitudes dissimuladas como a fuga de aranhas ou o constante
delirio com os besouros.

Percebi, durante o processo, que 0 meu entendimento sobre a cena seis ainda era um
estudo primario. A cena que chamei de A chegada da Ursula, fazia-me sentir insegura com o
texto falado e com o texto que estava propondo a partir das movimentac6es corporais. Ainda
experimentava com receio minhas partituras de agcdes e, mesmo acontecendo interacao direta
com a personagem Mauricio, percebi que a relagcdo entre nos dois era dificil de se afinar.
Entendo o trabalho com o teatro como a escalada em uma montanha, que aos poucos vamos
subindo e enfrentando a resisténcia de ficar parado, em uma situacdo aparentemente mais
confortavel.

Falando separadamente da chegada da Ursula, vejo que consegui intencionar na cena
a minha proposta de pesquisa, o estudo consciente das qualidades do movimento, o estudo do
tempo-peso-espaco e fluéncia. E experimentei especificamente nessa cena a metodologia de
recodificacdo: variacOes de niveis, velocidades e peso querendo explorar uma nova qualidade
corporal de movimento, recodificando e adaptando os movimentos e agfes em cada
experimentacao.

Como nao participava das cinco primeiras cenas do espetéaculo, tinha a oportunidade
de assistir aos meus colegas. Neste lugar de espectadora via o esfor¢co de cada um dos atores e
atrizes para estabelecer um jogo quando estavam experimentando. Perceber que 0s outros
cinco estavam trabalhando arduamente me motivava bastante a entrar na sexta cena do
espetaculo, numa ansia de potencializar o que estava sendo feito e também de interagir com
eles. Percebo, também, que em algumas cenas nos arrastamos na velocidade e no jogo que
ndo se estabelecia, mas que em outras, como as cenas 14 e 15, em que estamos todos jogando
e todos os seis em cena, 0 contato se fez mais presente e a fluéncia dos movimentos de cada

um comunicava-se com o conjunto geral.
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O fator fluéncia procuro entender a partir da autora Ciane Fernandes, no livro O corpo

em movimento, ela escreve:

Este fator refere-se a tensdo muscular usada para deixar fluir o movimento
(fluxo livre) ou para restringi-lo (fluxo controlado). N&o se trata
simplesmente de estar relaxado ou tenso, associando “livre” a uma
qualidade boa e “controlado” a uma qualidade ruim”. [...] Tanto o fluxo
livre quanto o controlado pedem uma tensdo muscular, mas “¢ a relagéo
entre estes musculos tensos, ao invés da presenca de tensdo no corpo, que
determina a qualidade do fluxo (FERNANDES, 2002, p. 105).

Ja participei do processo de criacdo de varios espetaculos em grupo, mas nunca antes
tinha me detido em observar e refletir sobre um processo com essas caracteristicas. A
experiéncia de construir um pensamento reflexivo sobre esse processo tem sido muito
importante para a minha experiéncia como atriz.

Em outro ensaio explorei mais detalhadamente a cena doze. Para contextualizar, essa
€ a cena em que a minha personagem é encontrada presa na gruta, ainda em constante delirio
com alguns lampejos de lucidez. Nesse dia, metade de outubro, o ensaio aconteceu no Jardim
Boténico da Universidade Federal de Santa Maria, o local escolhido por nds para as
apresentacdes, Vvisto que nos encontramos com o Teatro Caixa Preta - Espaco Rozane
Cardoso interditado.

Nos deslocavamos até o jardim todos os dias em que o clima colaborou, durante os
altimos meses do processo, querendo explorar o espaco das estufas e os viveiros. O diretor
propds um local para experimentarmos essa cena — tive a impressdo de que antes era uma
estufa e que agora ela havia desmoronado. Trabalhei debaixo de um sombrite que estava
pendurado por uma ponta enquanto a outra estava no chdo; havia um ar de cachoeira ou
montanha, e eu estava ali embaixo.

Tive a sensagdo de ndo saber o que fazer muitas vezes, e percebi que precisava
recodificar minhas acGes. Ao me encontrar em um novo espaco de atuagdo, nunca antes
experimentado, explorei com muito cuidado e delicadeza as mesmas partituras que antes
facilmente eu experimentava na sala de ensaio. Tentei recriar uma nova logica nas agdes que
eu ja tinha, e também precisei improvisar muito. Com isso me senti livre. Percebi que estava
livre para improvisar, pois mesmo sem saber detalhadamente como seria a cena naquele
lugar, eu sabia 0 que queria e devia falar e fazer. Vejo que esse entendimento deu-se muito

pelo estudo dos movimentos e agdes, mas também aconteceu apoiado na Andlise Ativa® que

® “A analise ativa consiste em um método capaz de acionar 0 pensamento ativo e criativo do diretor e do ator,

gerando um processo de conhecimento da estrutura da agdo dramatica que se complementa e concretiza, na
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fizemos do texto, pois ela me ofereceu esse entendimento subtextual da cena. Ursula sempre
foi um mistério, sempre deixou-me em um desconforto criativo. Eu a entendo como uma
personagem complexa pelos seus picos de lucidez e delirio, e sempre busquei explorar
corporalmente qualidades diferentes para esses dois momentos. A experimentacdo era
constante e a divida também, algumas questdes me incomodavam como pesquisadora e ainda
mais como atriz. Por exemplo, a potencializacdo da comicidade, que pretendia trazer para
essa personagem, foi conflito na minha pesquisa e também objetivo que movimentou grande
parte da procura por essa personagem.

N&o vejo a minha atuacdo como Ursula por um viés cémico, embora haja variacdes e
quebras de expectativa. Percebo que essa personagem carrega um discurso politico e uma
posicdo social em que é preciso desconstruir todos os ideais que existem ali. O machismo que
se faz presente com a figura da personagem Mauricio, o contexto social e econdémico que sao
apresentados e desconstruidos por Ursula, me faz entender que pesquisar o género feminino,
e entdo potencializar as nuances da minha personagem, se faz mais presente e urgente nesse
momento da minha caminhada como artista, muito mais que uma pesquisa voltada para a
comicidade. Essa desconstrucdo € trazida também no texto A Maldicdo do Vale Negro, na
fala da personagem: “Sim, uma aristocrata, uma condessa de Belmont. Mas, antes de tudo,
uma mulher. E uma mulher com coraciao!” (ABREU e NUNES, 1988, p. 172).

Percebo que, ao explorar e pesquisar o0 grotesco nas Q.M. segundo Rudolf Laban, a
suavidade para cantar, as nuances entre delirio e lucidez, a seguranca nos discursos de
militancia, eu contemplo a minha pesquisa corporal/técnica, os estudos reflexivos sobre o
movimento e, também, encontro um novo lugar de estudo para compor o processo de criacao
da 'louca’ Ursula.

Em outros ensaios, ainda em outubro, em que me detive na experimentacdo da cena
12, também nas estufas do Jardim Botanico, experimentei mais detalhadamente as
movimentacOes e deslocamentos. A experimentacdo estava na curiosidade de desvendar o
espacgo e, com isso, a dificuldade em me locomover embaixo de um sombrite, com alguns
cabos de acgo e buracos no chéo.

Percebi que buscava entender de onde partia o esforgo para realizar a acdo. N&o posso

dizer que j& antes ela ndo estava estabelecida, a légica da situacdo e do acontecimento ja

pratica, através do processo de criacdo do ator, por meio do método das agdes fisica, envolvendo todo o seu
aparato psicofisico. Esse método de investigacdo da obra pela acdo psicofisica do ator e sua estruturagdo pelo
diretor, experimentado e desenvolvido pelo préprio Stanislavski em seus Gltimos anos de existéncia, continua a
ser utilizado e em processo de desenvolvimento por seus discipulos diretos e indiretos, como também adotado
por artistas de todo o mundo que dele obtiveram conhecimento.” (D’AGOSTINI, 2018, p. 20).
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haviamos descoberto na sala de ensaio, mas agora tudo se transformara. As partituras, antes
muito bem codificadas, foram substituidas pelo incbmodo com mosquitos e as reais
dificuldades com as irregularidades do chao.

Apesar dos aparentes conflitos, ndo nos deixamos abalar, seguimos firmes na procura,
e em vez de demolir com nosso espago criativo por causa das dificuldades, vencemos as
intempéries e fomos felizes nas experimentacGes. Essa felicidade, para mim, esta na
construcdo do espago de jogo e de conversa. A interacdo com o Melo, meu adorado Vassili, a
cada dia se afinava mais. Construimos cumplicidade para dialogar em cena e também na
escuta: apesar de sua personagem ser cega, percebo que ele me vé, a cegueira € metaférica,
mas a escuta € verdadeira.

Para falar sobre essa procura em encontrar de novo um outro sentido para o que
estamos fazendo, agora em um espacgo diferente de atuacdo, percebo necessario estudar os
fatores do movimento. Para entender a expressao externa € preciso entender a interna, pois o
esforco interno ja estd acontecendo antes dos movimentos visiveis do corpo. Laban ndo fala
de esforco como fazer forga fisica, ou seja, toda a parte dos impulsos e intencbes j& sdo
movimento e estdo acontecendo dentro do corpo antes mesmo de se materializar
externamente.

O que eu entendo por qualidades do movimento (peso, tempo, espaco) e fluéncia séo
os elementos que fazem parte do esfor¢o, segundo Laban os “fatores do movimento”. Esses

elementos fazem parte do movimento, e sdo caracteristicas naturais pois:

Todos os seres humanos tém uma forma de lidar com o “espago”, um ritmo
ao falar ou se mexer (“tempo”), uma intensidade na movimentagdo ou ao
tocar em coisas ou nas pessoas (“peso”) e um modo de controlar ou deixar
seguir o movimento, que ¢ o fator “fluéncia” (MOMMENSOHN e
PETRELLA, 2006. p. 123).

No entanto, quando fala-se de esfor¢o, ndo se trata da acdo mecénica ou a forga
apenas fisica, pois a acdo mecanica ocorre junto de um esforgo interno que se compde de
emogdes, sensagdes, pensamentos e direcdes. E é por isso que a cada experimentacao a acao
se efetua de uma maneira nova, pois quem a desempenha é tdo vivo quanto o proprio
movimento que pratica.

E essa vida também se d& nas relagdes. Que a convivéncia em grupo é dificil todos
sabemos, mas como encontrar espagos em meio a essas dificuldades para criar? Como, apesar
dos conflitos internos e interpessoais, conseguimos nos mover criativamente e buscar por um

estado de atencdo que nos deixe alerta para estar em cena?
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Essas e outras perguntas me questionei durante e apds varios ensaios. Embora
percebesse o grupo quase esgotado pelo cansago com a pratica, e também pelas muitas horas
de convivéncia, apds longas conversa de acordos, reclamagdes e angustias, iamos finalmente
para a pratica. Nesse ponto que quero refletir, sempre me surpreendo quando, ap6s alguns
conflitos de relagdes, a interacdo pratica acontece.

E quando a parte pratica comecava ja ndo havia mais embates entre o grupo, e
estadvamos prontos para a doacdo ao outro e & cena. Para mim isso ndo faz de nos atrizes e
atores falsos ou maquinas, e sim me faz compreender que estar no espaco de atuacao sempre
€ mais importante e me move sensivelmente mais que algumas pequenas desarmonias de
opinido.

Fim de outubro, percebi que o jogo entre as personagens estava mais intimo e
decidido. Percebi que nés seis estavamos querendo muito estar ali, naqueles poucos ensaios
que ainda tinhamos, e estdvamos experimentando com muita vontade. Acho fundamental que
apos discussdes e confrontos a pratica ndo se dissolva e que tenhamos a oportunidade de
trabalhar o espetaculo, a fim de entender que a cena é um espaco de trabalho e ndo um
reflexo das questBes particulares e pessoais de cada um.

Apesar de ndo estar falando detalhadamente sobre as impressdes praticas da cena e
das sensacdes de estar nela, acho importante nesse momento: espetaculo de contracenacao,
criar espacos de discussdo sobre essa contracenacdo que também se da nos espacos fora da
sala de ensaio.

Alguns ensaios eram conduzidos pelo professor Lisandro, este que estava ocupando o
lugar de preparador corporal e também apoiador do espetaculo. As vezes via que o Lisandro,
mesmo estando no processo, com o detalhe de nédo estar desde o inicio, conseguia visualizar
mais especificamente algumas questfes que nds, muito imersos nesse pProcesso criativo,
deixavamos passar.

Tinhamos combinado que iriamos ensaiar com o Lisandro, em um determinado
encontro no més de novembro, as cenas 13, 14 e 15. Apos a sequéncia de aquecimento
conduzida pelo professor, que diariamente realizavamos, comecamos a exploracdo das cenas.
Exploragdo porque foi com essa intengdo que fui trabalha-las, nessa fase havia de minha parte
um certo constrangimento para realizar as agdes. Nd&o como se tivesse vergonha do meu
material criativo ou dos meus colegas, mas de certa forma ele estava ocupando, naquele
momento, o lugar de primeiro espectador de ‘fora’ do processo.

Engoli os julgamentos e a auto sabotagem e me preparei, com o coragédo aberto, para
experimentar a cena em que Ursula é desafiada e desafia o conde Mauricio de Belmont. As
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sequéncias de textos e das partituras ja bem memorizadas facilitaram o ensaio de detalhes.
Yuri e eu, que estamos nessa cena, nos preocupamos em descobrir de onde partia o impulso
para realizar algumas agdes pontuais, como saltar em cima da mesa, e qual era a melhor
posicdo para dar um tapa na minha méo. Estar com a presenc¢a do Lisandro nesse momento
foi bem importante e decisivo para o andamento do trabalho, ele conduziu técnicas para essas
acOes e também nos dirigiu na limpeza de alguns movimentos.

ApOs ensaiar os detalhes das trés cenas propostas, uma focando no trabalho de
atuacdo do Yuri e meu, e as outras duas no trabalho de contracenagdo entre nds seis,
repetimos, repetimos inUmeras vezes, cada vez ao seu modo. E repetir estava sendo uma
experiéncia muito agradavel, em que experimentei buscar novas caracteristicas para a minha
personagem, evidenciando nuances entre a loucura e a lucidez, e assim potencializando,
mesmo sem a pretensdo, a comicidade que ha nessa 'louca’ Ursula.

Os ultimos momentos dessa aula foram dedicados a um laborat6rio de personagem,
assim nomeado pelo Lisandro. Apos liberar a turma, na sala ficamos a boneca, ele e eu. Nao
sei exatamente como descreveria a experiéncia, mesmo lembrando com nitidez o que
fizemos. Nesse laboratorio me senti inteiramente em jogo com as situacfes que ele propunha
e com as que eu criava em relacdo a boneca. Investiguei, imersa em sons que me lembravam
bebés chorando e conversas de crianca, acbes como ninar a boneca, escondé-la, amamentar,
fugir, me esconder e protegé-la.

Criei situacGes de completo delirio, onde jogava com a boneca e experimentava
cendrios cotidianos como leva-la para a escola e dar comidinha. No entanto, o contexto de
imersdo nessa outra ldgica fez das acbes cotidianas a pura loucura. Em contraste com isso,
estava buscando e codificando movimentos de carregar a boneca e de deslocamento com e
sem ela.

Esse € um ponto sobre o qual quero refletir: no momento em que estava em jogo, com
completa atengdo, uma nova ldgica se estabeleceu e, a0 mesmo tempo, eu estava consciente
do meu corpo no espaco e das movimentacOes que estava realizando. Dessa forma, conseguia
vivenciar as relacdes criadas e também memoriza-las, mas ndo como se tudo fosse racional,
ficando apenas na dimensdo do pensamento. Essa memorizacdo acontecia também pelas
sensacOes, pela codificacdo espacial, pelo entendimento de onde partia o esforco, pela
percepcao do tempo nas movimentacdes e no jogo.

Com essa compreensédo corporal, consegui recriar as imagens e sensagdes, mesmo que

cada vez a seu modo, sempre de forma sincera. Ocupava novamente 0 imaginario, em que
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antes ja havia conseguido ficar imersa, e estabelecia uma nova légica de jogo para criar.

Trago Jacques Copeau para fundamentar essa reflexdo e dar asas ao pensamento:

O que € horrivel, no ator, ndo é uma mentira, porque ele ndo mente. N&o é
um engodo, porque ele ndo engana. Nao é uma hipocrisia, porque ele aplica
sua monstruosa sinceridade em ser 0 que ndo é, e ndo em expressar 0 que
ndo sente, mas em sentir o imaginario (COPEAU, 2013, p. 161).

E esse imaginario a que me refiro, o que existe para nds atrizes e atores e que nos
conduz nessa verdade que estamos sempre procurando. As imagens que como uma ilusdo
visual criam-se também corporalmente e sdo imagens fisicas. No estudo em Laban entende-se
que além de dominar os padrdes do movimento deve-se igualmente dominar os significados
das agdes corporais. Assim, “[...] enriquece-Se a imaginacdo e aprimora-se a expressdo”.
(LABAN, 1978. p. 112). Nao basta somente entender a forma do movimento, os padrdes de
partituras e acdes. E necessario, também, dominar o entendimento dos sentidos que criamos
para as situacfes, o sentido no espaco, o sentido que damos em velocidade, a l6gica para falar
0 texto, o recheio para a forma, o contetdo que ela carrega.

Finalizamos essa aula conversando um pouco sobre os picos de energia e lucidez que
poderia experimentar na personagem Ursula. Também finalizei a pratica um pouco surpresa
com as possibilidades que ainda ndo tinha experimentado e das quais ndo tinha perspectiva.
Me libertei de alguns medos de cair no cliché da louca, e também experimentei a¢bes que
antes ja realizava, criando novos sentidos. Achei importante para 0 meu processo esse tempo
de trabalhar individualmente cada personagem e nos dar tempo para experimentacdes fora
das situac@es do texto.

As vezes fazer teatro esta também no lugar de trabalhar na dificuldade, em alguns
momentos apresentaram-se dificuldades fisicas e materiais como os buracos no chdo e a
presenca dos mosquitos, mas nesse trecho me refiro as caracteristicas pessoais que cada dia
nos faz estar de um modo. Em um dos Gltimos ensaios, ndo estava acreditando no que fazia e
falava, jA& com o texto memorizado me deu um branco quando ensaiamos a cena em que
participava. Resisti, segui no ensaio assistindo aos meus colegas e me esforgando para entrar
no jogo que estavam propondo na cena.

O ensaio estava, nesse dia, diferente do Ultimo, e isso sempre me anima, estdvamos
trabalhando com a novidade da mesa nova, feita especialmente para o espetaculo, e com a
experimentacdo dos sons que iriam compor a trilha sonora do espetaculo. N&o era rotineiro,

despertava a minha curiosidade e no entanto, eu s6 queria assistir aos meus colegas.
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Ja em outros momentos da minha pratica como atriz encontrei-me nessa situacao,
antes muitas vezes desistindo da prética e transbordando de autocritica. Agora, seguindo com
0 ensaio e apesar de toda a dispersdo e um certo desconforto em estar ali, pude descobrir
algumas coisas.

Por exemplo, em algumas acBes da personagem Ursula, busco experimentar
qualidades corporais que extrapolam o “extracotidiano™ da louca, e 0S momentos grotescos
como a insisténcia em repetir que os besouros caem de costas. Essa procura objetivava
encontrar a comicidade da personagem e, para isso, fundamento essa percep¢do no autor
Vladimir Propp.

O estudioso comenta que o ridiculo deve relacionar-se com 0 exagero, ou uma
particularidade qualquer de uma pessoa que € exagerada e representada como Unica, e
complementa que s6 essa definicdo ndo é suficiente:

O exagero € comico apenas quando desnuda um defeito. Se este nao existe,
0 exagero j& ndo se enquadra no dominio da comicidade. E possivel

demonstra-lo através do exame das trés formas fundamentais de exagero: a
caricatura, a hipérbole e o grotesco (PROPP, 1992, p.88).

Percebo que algumas variagdes que experimentei, a fim de criar nuances para minha
personagem, funcionavam comicamente para meus colegas e diretor; em outras, ainda era
preciso trabalhar ritmo, texto, pausas e quebras na expectativa do publico. Eu percebia que
estdvamos, nds todos do espetdculo, nos aproximando cada vez mais da necessidade de
compartilhar o trabalho. Ao compartilharmos, possivelmente teriamos a resposta de muitas
perguntas que, naquele momento do processo, nos afligiam e incomodavam.

A pesquisa em encontrar um corpo grotesco para a Ursula também foi experimentada
em cada passaddo® que fizemos. Acredito que essa corporeidade estard sempre em
construcao, pois em todas as investigagdes eu tinha uma outra compreensao do que estava
fazendo e do sentido trazido pelas minhas agdes, assim como as dos colegas de cena. E
quando compreendo corporalmente a cena, compreendo também o jogo de intengdes com 0s
colegas; consigo responder conduzida pelo meu jogo do grotesco e descobrir esse espaco
criativo em que o teatro acontece.

O estudo das cenas 14 e 15 foi detalhado nos Gltimos ensaios antes da apresentacéo.
ApOs 0 aquecimento que ja acontecia no Jardim Boténico, avaliamos a situacdo em que

estdvamos: tanto o clima extremamente quente e inapropriado para ensaiar na estufa

®Ensaios cuja estrutura completa do espetéculo é trabalhada, na ordem das cenas, tal qual seria uma
apresentagdo ao publico.
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principal, quanto a necessidade de afinar as Ultimas cenas do espetadculo. Mudamos a
metodologia do passaddo e comecamos o trabalho de afinacdo nos detalhes: méo para c4,
perna para |4, expressao facial exagerada, texto para a frente, deslocamento no primeiro plano
da cena, no segundo e no terceiro.

Percebi que tinhamos facilidade em dispersar, mesmo nesse momento final do
processo, mas do mesmo modo que dispersavamos, também conseguiamos momentos
brilhantes de concentracdo e jogo. Esses momentos brilhantes de que falo, ndo me refiro ao
espetacular e virtuoso, falo do jogo. A doagdo que estd nos olhos dos colegas, as pequenas
indicacdes que damos um ao outro, acho que encontramos a cumplicidade de estar em grupo.

Ainda havia muito trabalho para ser feito, figurinos e caracterizacdo a serem
construidos, iluminacdo a ser experimentada, cenas para afinar, memorizacdo de alguns
textos que insistiam em desaparecer durante os ensaios. Apesar de todo o trabalho, que
sempre iriamos encontrar, vejo que estdvamos dominando a historia que seria contada, essa
histdria que € texto, movimento e principalmente jogo.

Sempre me questionei quando o orientador/diretor nos indicava focar no jogo das
relacfes, ndo sei se compreendia na préatica o que ele estava falando, as vezes acabava ficando
um pouco distante dessa indicacdo. No entanto, com cada experiéncia de passadéo e trabalho
individual das cenas, me relacionava mais com 0s meus colegas e vejo que nossos desejos se
cruzavam.

Pode ser que esteja romantizando um pouco o fazer teatral, mas ao estar com 0s
colegas nessa fase dificil de finalizar ciclos, tanto com a universidade quanto com o
espetéculo, sentia um apoio na vida e também na cena. O fim desse processo se aproximando
e com ele as responsabilidades que encaro fundamentais cumprir, responsabilidades com o
espetaculo e também com o relatdrio, e estar com o grupo aliviava a pressao que colocamos

em nds mesmos.
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3.1 DELIRIO E LUCIDEZ: ANALISE DA CENA SEIS

Neste subcapitulo quero dedicar a atencdo a analise de uma cena especifica do
espetaculo. A cena seis ou o soliléquio de apresentacdo do mundo a filhinha e a militancia. O
delirio e a lucidez foram dois extremos que explorei durante o processo de criacdo da Ursula:
o delirio que estava presente nos textos, nos movimentos, deslocamentos, relacdo com o0s
personagens e a filhinha, e também na caracterizacéo, enquanto que a lucidez apresentava-se
nos discursos de militancia, de desconstru¢do do machismo, também nas agdes e na relacéo
com a filhinha que se transforma em boneco quando ha picos de lucidez.

A cena seis do espetaculo € inicialmente a apresentacdo do mundo para a filhinha, a
descricdo do mundo que é visto fora da gruta que as duas habitam, a realidade que esta
presente no castelo, desde o arrebol até o conde Mauricio repousando sobre seu berco de
ouro.

Procurei explorar nessa chegada da Ursula, um aspecto sombrio que se construisse a
partir da criacdo corporal. Apds explorar alguns deslocamentos e formas de carregar a
boneca, escolhi 0 pescoco para carrega-la até o castelo. A imagem que criei era que meu
corpo oferecia os membros para o deslocamento e apresentacdo do castelo, enquanto que
quem via toda a descri¢do era a “filhinha”. Abaixo coloco imagens que mostram o processo

dessa aparicdo, desde a sala de ensaio até o dia da estreia.

y . | % N

(Créditos: Guilherme Mello, Setembro 2019). (Créditos: Arthur Mastroiand, Noembro 2019).
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Essa partitura comeca a partir da forma com as maos, maos que chamei durante o
processo de maos de arvore. Dela, eu me deslocava pelo espaco, comecando a descrever

como costuma ser verde o céu.

(Créditos: Fernanda Bona, dezembro de 2019)

zemt;ro de 2019)

(Créditos: Fernanda Bona, de

Estudei neste deslocamento de chegada, nas extremidades superiores do corpo,
movimentos de esvaziar, de recolher e espalhar. Percebia existir uma fluéncia que partia do
tronco, era da coluna que partia 0 movimento e, a0 mesmo tempo que me direcionava,
também me deixava livre dentro dessa forma. Em Laban encontrei uma citagdo que pode

explicar o que estou falando, no livro Dominio do Movimento. Ele escreve:

Os movimentos que se originam do tronco, do centro do corpo, e depois
fluem geralmente em direcdo das extremidades dos bracos e pernas sdo em
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geral mais livremente fluentes do que aqueles nos quais o centro do corpo
permanece imoével quando os membros comegam a se movimentar
(LABAN, 1978, p.47).

Experimentei em todas as vezes que estive em cena, desde 0s ensaios e também nos
compartilhamentos com o publico, uma atencdo que me tirasse da forma do que eu fazia. Me
preocupava mais em construir um recheio para a partitura do que executa-la na total preciséo
de uma sequéncia. Havia uma curiosidade em ndo compartilhar uma habilidade com
perfeicdo, e sim construir um caminho de movimentos em que existisse uma participacao

interna para realiza-los. Trago novamente Laban para elucidar o que estou discutindo:

O ator que tenta fazer mais do que representar a vida, de modo habilidoso,
usa 0s movimentos de seu corpo e das cordas vocais com o interesse
centrado naquele ponto que deseja transmitir para sua plateia e menos nas
formas e ritmos externos de suas a¢fes. Este tipo de artista concentra-se na
atuacdo dos impulsos internos da conduta, que precedem aos seus
movimentos, [...JResulta, deste modo, uma qualidade diferente de contato
com o publico, quando é enfatizada a participacdo interna ao invés da
habilidade (LABAN, 1978, p. 27).

Percebo que essa participacdo dos fatores internos do movimento, o impulso para
realizar a acdo, estava presente e também construiu imagens na minha atuacdo. A sequéncia
da cena seis, que aqui se caracteriza como o delirio de Ursula, me causou varias duvidas ao
longo do processo. Houve um momento que acreditava ndo ter acOes para realizar, e depois
que comecei procurar entender os micro impulsos para as agdes que eu ja realizava, pude
perceber que existia sim uma ldgica, que era ilégica para a cena e para as acdes da Ursula.
Durante esse processo de entendimento, recodifiquei inimeras vezes toda a estrutura,
recodifiquei a relacdo com o Mauricio e com a boneca, e consegui criar nuances nas
movimentacoes.

As quebras do delirio dos gritos com o Mauricio para o ninar silencioso da filhinha
foram variacOes estudadas e experimentadas em todo o processo. Percebi que essa pequena
nuance foi responsavel por quebrar o ritmo da atuacdo que ndo Se separa: COrpovoz-
formaconteddo, e também na quebra da expectativa do publico. Com isso, eu que passei
longos momentos do processo nao acreditando no potencial cdmico da personagem, pude
notar variacOes e contrastes que funcionaram comicamente durante os compartilhamentos.

A partir dos estudos em Propp compreendi que a base do comico pode estar em uma
acdo absurda. Como 0s objetos, as coisas, a arquitetura e as fantasias ndo podem ser absurdas
sozinhas, elas precisam das reagdes humanas para serem vivas, dado que a comicidade é

sempre ligada a alguma manifestagdo humana. Dessa forma, encontrei o jogo cémico com a
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boneca, a filhinha que me acompanhou nas cenas de delirio em todo o espetaculo. Criei uma
dindmica na relacdo com o objeto que transpassava o delirio de cuida-la como um bebé, a
consciéncia de manipular um boneco brincando com ele, jogando para todos os lados. Abaixo
trago fotos desses dois momentos da Ursula, momentos que percebo nuance na qualidade dos

movimentos e também a comicidade sendo potencializada a partir dessas nuances.

(Créditos: Fernanda Bona, dezembro de 2019)

(Creéditos: Fernanda Bona, dezembro de 2019)

Para Propp, coOmicos sé@o 0s nossos defeitos, mas somente os aspectos que ndo nos
ofenda e nem nos revolte, que ndo desperte piedade nem compaixdo. N&o basta causar

comicidade apenas com as caracteristicas fisicas do corpo, é preciso perceber, através do
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fisico, os defeitos de aspecto espiritual. E na relacdo desses dois aspectos que a natureza
fisica exporia os defeitos da natureza espiritual.

Identifico nas minhas agdes como Ursula elementos para uma atuagio comica. Ao
pensar que a comicidade estd na representacdo de si mesmo, percebo elementos como o
tempo-ritmo de uma situacao, as nuances da acdo vocal na projecdo de um texto, 0 exagero
de uma acdo, a repeticdo de movimentos e a triangulagdo do foco com o publico, como
aspectos fisicos presentes nas minhas a¢des e que sdo potencializados através das qualidades

do movimento.
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4, ONDE EU CRESCO COMO ATRIZ?

7

Deixai toda esperanca, ¢ vos, que entrais (2015-2016), Cabaré Valentin (2015),
Cabaré Café (2016), Nascituro (2016), No pais das Maravilhas (2015-2016-2017),
Piquenique no Front (2016-2017), Circo Bambo (2017), O Rinoceronte (2017), Varieté
(2017-2018), Atencdo para a Chamada (2017-2018), Furacdo Mahagonny (2018-2019), Ha
perigo, Maria (2018-2019), A Historia da Tigresa (2018-2019), A Maldi¢ao do Vale Negro
(2019). E antes desses, tantos outros...

O meu processo artistico na UFSM comegou em 2015 quando ingressei no curso de
Licenciatura em Teatro. Logo nos primeiros semestres, percebi que os meus desejos se
aproximavam mais do curso de Artes Cénicas - Bacharelado, e depois do reingresso sempre
tive a intencdo de cursar Interpretacdo Teatral.

Logo quando cheguei no CAL — Centro de Artes e Letras, recebi convites para
participar das encenacfes de amigos e colegas; no primeiro semestre fiz nove encenacoes,
sendo que cinco delas eram A conversa no chafariz, esquetes que compunham o Cabaré
Valentin. Também no primeiro ano me arrisquei em processos mais complexos e longos,
Deixai toda esperanca, 6 v0s, que entrais, e No pais das Maravilhas.

Ao longo dos cinco anos no curso, estive presente nesses processos que trago acima, e
também em alguns que ndo tive a oportunidade de concluir. Percebo que todos eles me deram
oportunidade de crescer no entendimento técnico, tedrico e pratico do fazer teatral.
Juntamente com as disciplinas que cursei, esses processos artisticos foram responsaveis por
me lapidar e disponibilizar um novo entendimento do eu artista.

Esses processos sdo agora citados pois acredito serem parte de toda a minha formacao
como atriz, esta que estou refletindo neste relatério. Sei que o foco principal estd no processo
deste ano, A Maldicao do Vale Negro, mas preciso compor essa conclusao trazendo também
esses processos grandiosos, mesmo que as vezes de quatro meses € uma apresentacéo, para
finalizar esse relatorio.

Trago a pergunta que o meu orientador nos fez na metade do processo, para refletir
agora que estou em um outro contexto. Na época eu estava um tanto perdida na pesquisa e no
espetaculo, questionando-me como poderia experimentar 0 que estava propondo e como
caberia em um espetaculo com mais seis pessoas.

Onde eu cresgo como atriz? Foi o que ele nos perguntou.
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Naquele momento isso me atravessou de diferentes maneiras, questionei-me o que eu
havia amadurecido ao longo dos anos no curso, depois do monologo, e nos meses que estava
no processo da Maldicdo. Questionei-me sobre a atuagéo, sobre as relagdes com os colegas
de cena e o diretor, sobre as qualidades de movimento que eu ja conhecia, sobre 0 que eu nao
conhecia, sobre o teatro que queria fazer, sobre o texto que iriamos montar, sobre todos eles e
eu, em quase todos os dias da semana, exatamente na mesma sala.

Por um tempo costumava chamar os ensaios por a Maldi¢céo da 1321, a sala do CAL
em que aconteceram muito mais que a maioria dos ensaios. Eram tantas horas dedicadas
aquele espaco, aquelas pessoas, aquele texto, aquela criacdo que realmente parecia uma
maldicéo sobre todos nos. Hoje ndo encaro o processo assim, hoje apds viver todo esse longo
percurso, e ter passado por varias “pedreiras”, vejo como um memoravel processo.

Neste ano criei vinculos de amizade e de trabalho que nunca antes havia tido
oportunidade, apontei e fui apontada, dei apoio e recebi, fiz cadeirinha e também me sentei,
guiei um cego e fui guiada com os olhos fechados, dividi comida, roupas, desodorante,
repelente, angustias, fotos, textos, resumos, sensacdes, risadas, choros, machucaduras,
atencdo e, principalmente, o tempo.

Durante esse processo cresci como atriz, pois aprendi com aprender com 0 outro.
Cresci pois me percebi muitas vezes desarmada dos meus registros para criar a partir dos
registros dos outros. N& me senti sozinha, mesmo quando ndo estava com todos. Fui
atravessada pelas qualidades de cada um deles e me recodifiquei, criando nuances no que eu
sou hoje. E apesar de todos os conflitos e maldi¢fes que existiram durante esse processo, hoje
encontro em mim a firmeza de uma governanta, a suavidade da borboleta, o sustentado no
tempo do velho e do contador de historias, a rapidez daquele que transita entre dois
personagens, e a flexibilidade para compreender e mover todas as pecas que s6 um bom
jogador tem.

Finalizo esse relatério com muitas lembrancgas vindo a tona, momentos de criacao e
reflexdo de tudo o que vivi e das muitas fases que passamos. Finalizo na sensacdo de que
fizemos um bom trabalho, e que mesmo tendo consciéncia que estou sempre me construindo,
ao encerrar essa etapa, acredito que aprendi muito durante esse processo. Os besouros véo

continuar caindo, mas agora me sinto mais forte e preparada para ajudar levanta-los.

30



S. FONTES CONSULTADAS

ABREU, Caio Fernando de; NUNES, Luiz Arthur. A Maldicdo do Vale Negro. Porto
Alegre: IGEL/IEL, 1988.

CANALLES, Pablo. Diarios de Um Homem Atlantico: a criacdo de dramaturgia-em-
cena e a tese como experiéncia artistica/estética/ladica. Tese (Doutorado em Artes
Cénicas)- UNIRIO. Rio de Janeiro, p.14. 2019.

COPEAU, Jacques. Apelos. Séo Paulo: Perspectiva, 2013.

D’AGOSTINI, Nair. Stanislavski e o Método de Analise Ativa, 2018.

ECOUTIN, G. We Will Rock You. llustracdo: Olivier Fagnere. Franca: Asmodee Games,
2008. 1 jogo (4 cartas de regra, 40 cartas de sinal, 10 cartas de bola): cor.

FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacgéo
e pesquisa em artes cénicas. S&o Paulo: Annablume, 2002.

FO, Dario. Manual Minimo do Ator. 4% Edicdo. Sdo Paulo: Editora Senac, 2004.

GOMEZ-PENA, Guilhermo, SIFUENTES, Roberto. Exercices for rebel artists: radical
performancy pedagogy. Routledge, Londres/Nova Yorque, 2011.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus editorial, 1978.
MANDELL, H. Carolina. O corpo grotesco como articulador da cena: Meyerhold,
Hijikata e os corpos que dancam. 2009. 70 p. Dissertacdo (Mestrado)- Universidade de Sao

Paulo (USP). Escola de ComunicagGes e Artes, Sdo Paulo,2009.

MOMMENSOHN, M. e PETRELLA, P. Reflex8es sobre Laban, o mestre do Movimento.
Sao Paulo: Summus, 2006 (P. 121 — 130).

PROPP, Vladimir. Comicidade e Riso. Trad. Aurora Fornoni Bernardini e Homero Freitas
de Andrade. Sdo Paulo. Editora Atica S.A., 1992.

TAVARES, Mbnica. Os Processos Criativos em Meios Eletronicos. 1995. Dissertacdo
(Mestrado em Multimeios) — Universidade Estadual de Campinas, S&o Paulo, 1995.

31



