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RESUMO

Ancorada no conceito de Atuacdo Polifonica, proposto por Ernani de Castro Maletta e que
pressupde a incorporagdo e apropriacdo consciente das diversas vozes que expressam e
compdem o fendmeno teatral, a pesquisa teve como objetivo investigar, a partir das Artes
Plasticas, o elemento forma como um dos possiveis meios de desenvolver a sensibilidade
visual e a consciéncia corporal do artista cénico. Forma entendida, aqui, como a estrutura
essencial e interna, de construcdo de espaco e de matéria a qual permite a ressonancia da
subjetividade — pensamentos e sensagdes — de seu criador, na configuragcdo espacial
externa de seus limites. Tanto o processo de organizacdo visual quanto o processo artistico
abordados na pesquisa realizada baseiam-se na percepcdo visual e, assim, a analise
estrutural da teoria da Gestalt colabora no esclarecimento das relagGes psicofisicas entre
percepcdo e forma. A sintese da transposicdo dos elementos constitutivos das formas
artisticas — Plastica e Cénica — ap0ia-se conceitualmente na Teoria das Formas de Wassily
Kandinsky. Cria-se o termo Corpoforma para distinguir o processo de investigacao
dialogal entre tais aspectos artisticos no intuito de apontar caminhos, suscitar reflexdes e
gerar procedimentos acerca da compreensdo e uso consciente do elemento forma,
literalmente incorporado em um corpo cénico, permitindo a organicidade estrutural entre

forma e contetdos expressivos.

Palavras-chave: forma, corpo cénico, conteldos expressivos.
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ABSTRACT

This research aimed to investigate “form’ as a possible element of developing the stage
performer’s consciousness and visual sensitivity. ‘Form’ should be understood here as the
inner and essential structure to construct space and materials in which will reflect the
artist’s subjective impression. His/Her way of shaping space will reveal his/her thoughts
and sensation. In this work, both artistic and visual processes are based on the principles of
visual perception and the complex semiotics of a theatrical event. Thus, Gestalt theory will
be used to elucidate the relationship between psychophysical perception and form.
Besides, Ernani de Castro Maletta’s Polyphonic Performance Concept helps to explain and
justify the presence of various ‘voices’ in the making up of a theatrical phenomenon.
Finally, Wassily Kandinsky’s Theory of Forms synthesizes those constituent elements of
plastic and scenic arts. As a result of such analysis, a term is created, namely
‘Corpoforma’ (bodilyformed). This not only helps distinguishing the dialogic artistic and
theoretical aspects involved in such a discussion, but also encourage to reflection as well
as to generate procedures that may lead to the understanding and a conscious use of ‘form’
in the scenic body. It, consequently, will improve an organic organization involving ‘form’

and expressive contents.

Keywords: form, scenic body, expressive contents.
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A arte é um pensamento que passa pela razéo e se fixa em uma forma

Francois Delsart
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo teve como objetivo investigar o elemento forma das Artes Plasticas como
um dos possiveis meios de desenvolver a sensibilidade visual e a consciéncia corporal do
artista cénico, por compreender que existe uma relagdo direta entre forma e contetdos

expressivos.

Visto que o termo forma é polissémico e possui um teor muitas vezes ambiguo, defino
aqui seu significado. Conceituo forma como a estrutura essencial e interna, de construgéo
de espaco e de matéria a qual permite a ressonancia da subjetividade — pensamentos e
sensacOes — de seu criador, na configuracdo espacial externa de seus limites. Neste
sentido, contetdo e forma ndo se excluem, mas, pelo contrario, tornam-se uma unidade
expressiva do artista. Almeja-se, assim, que o elemento fundamental forma seja usado
estrategicamente como veiculo de producdo de sentidos e como meio de possibilitar a
visualizacdo da dimens&o interior do artista. A construcdo da relacdo corpoforma parte do
olhar advindo das Artes Plasticas para, em sequéncia, buscar contrapontos para sua
apropriacdo nas Artes Cénicas, apoiada conceitualmente na idéia de uma Atuacao
Polifonica’.

A investigacdo do elemento forma ndo visa a criacdo de uma codificacdo de gestos e de
emocdes, mas entendo que esse processo possibilita a construgcdo de um proficuo arquivo
de memorias musculares a medida que as formas sdo observadas, incorporadas e,
consequientemente, apropriadas pelo artista cénico. Forma entendida como base para o
trabalho do artista, em especial na fase pré-interpretativa, na busca de um treinamento
corporal para operacionalizar organicamente suas intencdes e acdes no espaco cénico. O
aprofundamento dessa relagdo torna-se, a meu ver, de grande importancia para o
incremento da consciéncia e da expressividade do artista cénico, uma vez que a reflexdo
sobre 0 estudo da forma em sua pratica artistica possibilita a organizacdo de suas

habilidades motoras, aliadas aos seus processos intuitivos de criacao.

1 A idéia de Atuacdo Polifonica é apresentada pelo professor Ernani de Castro Maletta em sua Tese de
Doutorado, intitulada A Formacdo do Ator para uma Atuacéo Polifénica: Principios e Praticas, defendida
em 2005, pelo Programa de P6s-Graduagdo em Educagdo da Universidade Federal de Minas Gerais —
UFMG.
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Proponho um estudo das formas a partir da construgdo de um olhar sensibilizado as
mesmas e a seus conteidos expressivos e dos processos conceituais e plasticos das Artes
Visuais, em especial da Pintura. Busco apoio tedrico, entdo, na logica estrutural da Teoria
das Formas, elaborada pelo artista russo Wassily Kandinsky, para desenvolver
contrapontos no dialogo entre as Artes - Plasticas e Cénicas. Por Gltimo, trago uma analise
sobre o material pesquisado, a qual, espero, abra caminho rumo as possibilidades de
apropriacdo da forma como meio articulador dos processos de incorporacao consciente e
estruturada de contetdos significativos na construgdo de um corpo cénico habil e

expressivo.

O fendmeno das artes cénicas é de natureza multipla, compreendendo, assim, varias areas
artisticas na sua constituicdo e realizacdo. N&o me refiro aqui ao conceito wagneriano de
Obra de Arte Total (Gesamtkunstwerk), no qual a combinacdo de vérias linguagens
artisticas — masica, canto, danca, literatura, artes plasticas e arquitetura — encontra-se
representada em cena, como se a arte teatral ndo fosse um acontecimento autbnomo em si.
(MALETTA, 2005) Mas refiro-me a algo que vai além disto. Algo que se relaciona as
demandas da cena contemporanea que pressupdem uma interdisciplinaridade® dessas

linguagens e solicitam uma apropriacdo de conhecimentos diversos das mesmas, em cena.

Muitas vezes, atores, bailarinos, musicos e cantores, que desenvolveram habilidades
especificas anteriormente, sdo requisitados a se apresentarem, isolada ou coletivamente,
em trabalhos que exigem outras competéncias, ndo-privilegiadas em suas areas especificas
de atuacdo. Creio que uma maneira de ampliar a preparacédo do artista para as demandas da

cena, seja propiciar elementos para uma formacéo que leve a Atuacéo Polifénica.

De acordo com o conceito, desenvolvido por Maletta, entende-se por artista polifonico,

aquele que, tendo incorporado os conceitos fundamentais das diversas
linguagens artisticas (literatura, muisica, artes corporais, artes plasticas, além
das teorias e gramaticas da atuacéo), é capaz de, conscientemente, se apropriar
deles, construindo um discurso polifénico através do contraponto entre 0s

2 Inspiro-me no conceito de Interdisciplinaridade baseado na Nova LDB n° 9394/96 e nos Parametros
Curriculares Nacionais - PCN: “A interdisciplinaridade supde um eixo integrador, que pode ser o objeto de
conhecimento, um projeto de investigacdo, um plano de intervencdo. Nesse sentido, ela deve partir da
necessidade sentida pelas escolas, professores e alunos de explicar, compreender, intervir, mudar, prever,
algo que desafia uma disciplina isolada e atrai a atencdo de mais de um olhar, talvez varios” (BRASIL, 2002,
p. 88-89)
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multiplos discursos provenientes dessas linguagens; ou seja, pode atuar
polifonicamente apropriando-se das vérias vozes autoras desses discursos®: 0s
outros atores, o autor, os diversos diretores (cénico, musical, vocal, corporal), 0
cenografo, o figurinista, o iluminador e os demais criadores do espetaculo.
(MALETTA, 2001, p.53)

Portanto, entendo que a forma, e o discurso sobre ela, proveniente das Artes Plasticas,
tornam-se um dos discursos a ser investigado e apropriado pelo artista cénico. O suporte
artistico deixa de ser outro que ndo o proprio corpo, no qual os significados se fazem
incorporar. Significados estes que buscam uma organizacao pelos conteidos estruturados e
articulados sob o procedimento da observacdo, da experimentacdo e da apropriacdo do

elemento forma.

Neste ponto, preciso abrir um paréntese para falar de minha prépria formacédo que, creio,
pode ser considerada polifénica e geradora de meu olhar estruturado a partir de uma
sensibilidade construida ao longo de um profundo contato com as Artes Plasticas, com a

Danca e com o di&logo estabelecido entre essas areas artisticas.

Desde crianca gostava muito de me expressar pelo movimento. Movimento este que se
transformava em desenhos. Para isso, utilizava suportes disponiveis, como papel de
embrulhar péo, folha de jornal, parede etc. Por volta de meus quinze anos de idade, minha
mée, mais duas irméas e eu iniciamos o Curso Livre de Desenho e Pintura com o artista
plastico realista, Frederico Bracher Jr (1920-1984)*. Ap6s um ano de aulas semanais, elas
interromperam 0 curso e eu continuei. Fui sua aluna por quase dez anos consecutivos.
Lembro-me agora desse tempo privilegiado em que muitas de suas aulas de pintura eram
ministradas ao som de sua atuacdo ao violino, instrumento este construido por suas

préprias maos!

Paralelamente ao Curso de Desenho e Pintura, havia iniciado, praticamente na mesma
época, 0 Curso Livre de Danca Classica, no Studio Anna Pavlova, que contava com a
diregdo geral de Dulce Beltrdo e de Sylvia Calvo. Desenvolvi as aptidGes artisticas e

% Vale ressaltar que os diversos discursos artisticos estdo sempre carregados de ideologias estéticas,
certamente significando vozes polémicas — 0 que, sem divida, contribui para fazer do teatro uma arte viva e
original. (MALETTA, 2001, p.53)

* Frederico Bracher Jr (natural do Rio de Janeiro) apresenta uma formacéo polifonica: professor, pintor,
escultor, gravador, ceramista, diretor de orquestra, misico violinista. Fundador da Associacdo dos Artistas
Plasticos de Minas Gerais, primeiro 6rgdo da classe do estado, do qual foi presidente; membro fundador da
Orquestra Filarménica de Juiz de Fora, onde atuou como diretor e misico.
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técnicas para dancar, dar aulas de balé e coreografar”. Estes foram tempos de formacéo, de
préatica e de profissionalizacdo, em ambas as areas artisticas, concomitantemente. Em meio
ao referidos cursos livres, iniciei e conclui minha primeira Graduacdo em Artes, pela

Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais®.

Percebo agora como o dialogo entre as areas artisticas acontecia em uma natural e matua
influéncia, ndo havendo uma fronteira nitida entre elas. Tal vivéncia incorporada gerou
uma transformacéo que contribuiu para meu entendimento do uso do corpo cénico em seus
espacos internos e externos. Como espacos internos, refiro-me a dois universos: o
universo subjetivo, com suas sensacdes e sentimentos; o universo objetivo da estrutura
fisica, como entranhas, 0ssos, articulacdes, musculos etc. Os espacos externos referem-se
a estrutura proveniente da configuracdo interna, a qual se deixa visivel e perceptivel,
através de seus limites estruturais externos. Assim, o corpo tridimensional, habitado e
habitando espacos cénicos, também se relacionou com outros atuantes (bailarinos, atores),
objetos cénicos, marcas espaciais de foco de luz, entre outros. Essa relacdo também

ampliou minha sensibilidade e se estendeu para o mundo circundante, extra- palco.

Fechando o breve paréntese, retomo reiterando a proposi¢do de que a investigacdo do
elemento formal promova um deslocamento na percepcao do artista, conduzindo-o a um
exercicio diferenciado do pensamento, expandindo sua capacidade de imaginacdo, de

criacdo e de visualizacdo, tdo necessarias ao oficio do artista cénico.

Neste sentido, as palavras de Maletta reforcam meu pensamento de que nogdes basicas
sobre as Artes Plasticas, em especial sobre o elemento forma, contribuem para ampliar as

habilidades intelectuais tanto quanto 0s processos corporais no uso do espaco, pois

guanto mais desenvolvidos os aspectos especificos das artes plasticas — forma,
cor, volume, textura —, melhor ser a relagdo do corpo do ator com o espaco, com
0 cenario e objeto de cenas, com o figurino e com o desenho de luz.
Especialmente, maior sera o entendimento do conceito de movimento e desenho
coreografico. Por sua vez, as habilidades intelectuais estimuladas facilitam o

® Participacdo profissional nas companhias de danca: Central Valley Dance Company, direcdo de Beverley
Payne, na funcdo de bailarina (Califérnia - USA); Baleteatro Minas, direcdo geral Dulce Beltrdo e Sylvia
Calvo, nas func@es de bailarina, assistente de coreografia e de aulas de classico; Grupo Elo, direcdo Bettina
Bellomo e Luis Arrieta, nas fungdes de bailarina, assistente de coreografia e de aulas de classico; Grupo
Gamaledo, diregdo geral Marjorie Quest, bailarina, assistente de coreografia e de aulas de classico.

® Bacharel em Pintura a Oleo (1981); Licenciatura em Desenho e Plastica (1997); Bacharel em Desenho
(2003) - EBA/UFMG.
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aprendizado de todas as outras e estdo intimamente ligadas a dramaturgia e a
direcdo, em especial a matematica das marcas € a organizagdo e geometria das
cenas. (MALETTA, 2005, p.23)

Entendo, portanto, que a forma torna-se o elemento especifico estimulador de conexdes de
habilidades intelectuais e artisticas e favorece o atuante em suas apropriacfes de espaco,
estimulando sua sensibilidade estética, inclusive e consequentemente, em relacdo aos
processos Vvisuais da area do artista cénico, como figurino, cenarios e aderegos. E, em
especial, como elemento articulador na incorporacdo de personagens sobre e sob a pele do

proprio artista.

A proposicdo apresentada neste trabalho é fruto de demandas em meu atual processo de
investigacdo. Desde que entrei em contato com o teatro e comecei a trabalhar no Curso de
Graduacao em Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG na area de Estudos Corporais,
constatei o fato de que, embora estivesse lidando com uma das areas das Artes Cénicas,
assim como a Danca, os atores tinham suas especificidades. Apesar de o ator e o bailarino’
se expressarem através do préprio corpo e de uma maneira presencial em relacdo ao

publico, apresentam-se, em boa parte das vezes, de uma forma diferenciada.

Posso iniciar pela especificidade da técnica corporal. Se o dancarino tem vérias técnicas
que correspondem as modalidades como as da danca classica, moderna, folclorica,
contemporanea, jazz, dancas de carater® etc., o mesmo n3o acontece, pelo menos na
mesma proporcdo, em relacdo ao ator. Eugénio Barba’, em sua busca por “revelar
conhecimento e indicagdes Uteis” para o trabalho do ator-bailarino, expde que “os atores
ocidentais contemporaneos nao possuem um repertério organico de ‘conselhos’ para
proporcionar apoio e orientacdo. Tém como ponto de partida geralmente um texto ou as
indicacdes de um diretor de teatro.” (BARBA, 1995, p.8)

" Faco aqui a opcdo de ndo usar o termo dangarino por entendé-lo genérico e menos comum na bibliografia
consultada. Ressalvo, contudo, que o termo bailarino refere-se ao artista que desenvolveu a técnica
especifica de Danca Classica.

8 A coredgrafa e bailarina Dalal Achcar define dancas de carater “como sendo passos e movimentos
inspirados em dancas folcléricas e de época, adaptadas para serem usadas em ballets e dperas. [...] Exemplos
de danca a carater: polka, minueto, mazurka, jota”. (ACHCAR, 1980, p.59)

® Eugénio Barba — grande personalidade do teatro contemporaneo; fundador e diretor do Odin Teatret
(Noruega/1964). Criador da Antropologia Teatral, disciplina que estuda o comportamento humano nos
niveis sociocultural e fisioldgico em uma situacdo de representacdo, na ambicdo de revelar conhecimentos
Uteis ao ator-bailarino. (BARBA, 1999)
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O uso da acdo vocal no trabalho do ator difere bastante das demandas do trabalho do
bailarino. Em um numero maior de vezes, 0 ator sera solicitado a usar a acao verbal
concomitantemente a acdo ndo-verbal, sendo que o mesmo ndo acontece na mesma
propor¢do com o bailarino. Por conseqiiéncia, a memdria do bailarino é mais relacionada a
espacialidade e & percepcdo cinestésica’®, ou seja, ligada & meméria muscular e ao
movimento. Por sua vez, a memoria do ator relaciona-se mais com um texto e com uma

visualizacdo de construcdo da personagem.

Assim sendo, busco pardmetros praticos e objetivos que apontem caminhos ao artista
cénico, em especial ao ator, na tentativa de atingir seu potencial expressivo através de seu
proprio corpo, elemento maior e singular de sua arte. Desse modo, algumas questdes me
inquietaram e ainda me inquietam, levando-me a buscar resposta para as perguntas que

faco a mim mesma e, dentre elas, destaco algumas a seguir.

Baseada em minha experiéncia artistica, como contribuir para ampliar a area de
conhecimento dos alunos de Graduacdo em Teatro, durante o periodo relativamente curto,
ou seja, de dois a quatro semestres**, nos quais eles tém um contato mais especifico com
os Estudos Corporais? Qual é o elemento sintese do trabalho desenvolvido em minhas
duas areas de formacdo e atuacdo capaz de propiciar o incremento e a ampliacdo do

repertorio corporal do ator?

Comecei, entdo, a revisitar a minha trajetoria, a analisar todo 0 meu processo de
construcdo desse conhecimento e descobri algo de especial comum as minhas duas areas.
Algo que foi e ainda € de grande valia para a construcdo de meu processo artistico. Algo
gue, conseqlientemente, acabou por responder as perguntas acima mencionadas. Por mais
6bvio que essa descoberta possa ser, a mesma se apresentou, para mim, como uma grande
revelacdo. Até entdo esse algo que se fez revelar era tdo familiar, tdo proximo que eu
mesma ndo o havia distinguido. Refiro-me a questdo do olhar, o olhar de observacdo as

formas, o olhar de apreensdo das mesmas. Tanto nas Artes Plasticas quanto na Danga, meu

19 Cinestesia: sentido que proporciona a percepcdo dos movimentos musculares. (AURELIO, 1975, p.127)
110 aluno do Teatro - EBA/UFMG (até a presente data) cursa disciplinas especificas na area de Estudos
Corporais e Vocais nos dois primeiros semestres do curso, em seu nicleo comum. De acordo com sua opgao
(Bacharelado ou Licenciatura), cursa mais duas disciplinas relacionadas ao trabalho corporal. As demais lhes
sdo ofertadas como disciplinas optativas.
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conhecimento iniciou-se e foi acionado através do desenvolvimento dos processos visuais,

nao verbais, articulados através das formas.

A expressao de ordem formal na qual a Arte se estabelece € muito bem exposta pela
artista plastica Fayga Ostrower'?, quando diz que “o contetido expressivo das obras de arte
ndo se articula de maneira verbal, através de palavras, e sim de maneira formal, através de

formas. Sdo sempre as formas que se tornam expressivas”. (OSTROWER, 2004, p.4)

Revela-se assim a resposta as minhas perguntas: a forma se constitui como o elemento
sintese dos procedimentos artisticos, ndo-verbais, possivel de articular processos de
conteddo expressivo. A forma coloca-se como o eixo integrador e objeto de conhecimento,
devendo ser ajustada a um plano de intervencdo no trabalho do artista cénico. (BRASIL,
2002, p.88-89)

Como ex-aluna da Escola de Belas Artes da UFMG, sinto-me em um ambiente
privilegiado, ao investigar e lidar com elementos com os quais trabalhei em boa parte de
minha vida — movimento, espago, desenho, pintura, criagdo, disciplina, observacao,
repeticdo, corpo, forma e expressividade. Contudo, a necessidade de trans-formar tais
formas de conhecimento plastico ndo-verbais, em verbais, em palavras e reflexdes,

constitui-se no grande desafio do presente.

Além da revisdo bibliografica, a pesquisa foi realizada com os pressupostos da abordagem
qualitativa, na busca de efetivar meios para uma relagdo dindmica entre o sujeito/artista e o
objeto/forma e seus vinculos associativos entre os mundos objetivo e subjetivo. De acordo

com Chizzotti,

A abordagem qualitativa parte do fundamento de que ha uma rela¢do dinamica
entre 0 mundo real e o sujeito, uma interdependéncia viva entre 0 sujeito e 0
objeto, um vinculo indissociavel entre 0 mundo objeto e a subjetividade do
sujeito. O conhecimento ndo se reduz a um rol de dados isolados, conectados
por uma teoria explicativa; o sujeito-observador é parte integrante do processo
de conhecimento e interpreta os fenémenos, atribuindo-lhes em significado. O
objeto ndo é um dado inerte e neutro; estd possuido de significados e relagdes
que sujeitos concretos criam em suas ag¢bes. (CHIZZOTTI, 2000, p.79)

12 Fayga Ostrower (1920-2001), artista plastica de renome internacional; pesquisadora; arte educadora,

autora de varios livros de reflexdo sobre o fazer artistico; dedicou-se por mais de 20 anos ao ensino da arte.
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Ainda, segundo Chizzotti, “todas as pessoas que participam da pesquisa sdo reconhecidas
como sujeitos que elaboram conhecimento e produzem praticas para intervir nos
problemas que identificam”. (CHIZZOTT]I, 2000, p.38) Procuro assim, intervir e produzir
algo que contribua na solucdo de questbes que identifico nesta investigacdo. Para tal,
busco revisitar minhas experiéncias ao longo deste percurso artistico profissional e é a
partir delas que, inevitavelmente, seleciono os tedricos e analiso as questdes aqui
apresentadas, as quais desejo que contribuam para a apropriacdo do elemento forma pelo
artista cénico, como mais uma das possibilidades dentre os possiveis procedimentos

tedrico-praticos em nossa area

A Dissertacao esta dividida em trés capitulos. O Capitulo 1 — Um passo Além do Ver: A
construcdo de um olhar diferenciado — procura demonstrar a importancia de se
desenvolver um olhar diferenciado para o entendimento, estudo e apropriacdo do elemento
forma como veiculo de sensibilizacdo dos sentidos. Desta maneira, faz-se necessaria a
compreensdo basica de como acontece 0 processo de organizacao visual, intrinsecos a area
das Artes Plasticas, e as suas implicacbes e influéncias no reconhecimento do mundo a
nossa volta, alcangando, assim, o fendmeno das Artes Cénicas e de Seus processos.
Veremos que, em boa parte das vezes, tanto o processo de organizacdo visual quanto os
processos artisticos baseiam-se na percepgéo visual. A abordagem da andlise estrutural da
teoria da Gestalt ajuda a esclarecer as relac6es psicofisicas entre percepcdo e forma. Sdo
as forgas organizadoras do cérebro, inerentes a nossa vontade, que tendem a se dirigir para

0 sentido de harmonia, de clareza e de equilibrio visuais.

O Capitulo 2 — O Ponto, A Linha, O Plano: Tecendo estruturas de ressonancia
interior — elege os elementos ponto, linha e plano como os elementos basicos para a
construcdo da estrutura das Artes Plasticas. Apdio-me teoricamente na sintese da Teoria
das Formas, do artista russo Wassily Kandinsky (1866-1944), o qual cultiva analogias
entre elementos da geometria e caracteristicas humanas. Tais elementos plasticos estdo
impregnados de intengdes interiores, atributos e expressdes humanas, produzindo, assim,
seres vivos e autbnomos. A partir desta ldgica, sou inspirada a construir minha propria
I6gica de transposicdo do elemento forma das Artes Plasticas para as Artes Cénicas. As

buscas do tedrico pela transparéncia das ressonancias interiores do artista através do
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Ponto, da Linha e do Plano, amalgamam-se aos meus elementos Corpo, Movimento,

Espaco.

O Capitulo 3 — Corpoforma: Uma apropriagdo consciente do elemento forma — busca
tracar a tessitura de conceitos, pensamentos e atitudes que colabora com a estruturagédo do
elemento forma desenvolvido no capitulo anterior. Esta se estabelece como um dentre os
diversos discursos polifonicos apropriados e incorporados pelo artista em seus processos
de criacdo e producdo artisticas. Forma como meio de sensibilizagdo e incremento dos

sentidos, inclusive através da memdria corporal, para um corpo cénico expressivo.

As Consideracdes Finais fazem a sintese do trabalho pesquisado, modelado e estruturado
em busca de procedimentos Corpoforma que sinalizem o elemento forma como veiculo de
producéo de sentidos e como meio de possibilitar a visualizagdo da dimensao interior do
artista, pela organizagéo das habilidades motoras aliadas aos seus processos intuitivos de

criacéo.
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CAPITULO 1

UM PASSO ALEM DO VER: A CONSTRUCAO DE UM OLHAR
DIFERENCIADO

A obra de arte surge como uma reorganizacgao criativa da

realidade e ndo apenas como seu produto ou derivado.

Carl Gustav Jung

Tanto o processo de organizagdo visual quanto 0s processos artisticos baseiam-se, em boa
parte, na percepcdo visual'®. Percebemos o mundo a nossa volta através de nossos
sentidos. A meu ver, este fato torna-se relevante o bastante ao fazermos duas
consideracdes iniciais. A primeira refere-se a questdo de 80% de nossas percepcdes
sensoriais estarem vinculadas as percepgdes visuais. Literalmente, somos governados pela
vista que “verifica, aprova ou rejeita, contraria”, ficando os outros sentidos praticamente
anulados e/ou a ela submissos. (BERTHERAT, 2002, p.17) Em segundo lugar, remeto-me
a questdo do fenbmeno teatral e de sua capacidade de comunicacdo com a platéia.
Espectador e artista estdo presentes em um mesmo ambiente, em uma relagdo vivencial e

relacional de ver, ouvir, sentir, em varios niveis de interacéo.

Assim também, a neurolinguistica aplicada a comunicacdo esclarece que a nossa
capacidade de comunicacdo no dia a dia esta relacionada a aspectos perceptivos que se
estruturam em 7% pela palavra articulada, 38% pelo tom de voz e, 55% em acdo corporal.
(RIBEIRO, 1993, p.13) Entendo, portanto, que esses sdo dados que devam ser
considerados com atencdo por aqueles que se valem dos processos artisticos das Artes
Cénicas, sejam eles amadores ou profissionais, tradicionais ou vanguardistas, pois sdo eles

0s sujeitos dessa relagéo direta e presencial com o espectador.

3 Todavia, os cegos também séo capazes de fruigdo dos processos artisticos através de seus demais sentidos.
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Pela sua importancia para este trabalho, vejamos alguns aspectos relacionados a
organizacdo dos processos visuais humanos para que 0s mesmos sejam entendidos e
eficientemente aproveitados pelo artista cénico, em seu devido tempo e de acordo com a

estética dramatdrgica selecionada.

1.1 Processos Visuais

De acordo com os estudos apresentados por cientistas e pesquisadores no campo da
percepcdo e de sistemas visuais desenvolvidos ao longo dos tempos™* e, sobretudo, da
segunda metade do século XX até os dias de hoje, podemos apontar alguns fatos de
interesse para o contexto desse trabalho.

Se para uma boa parte dos animais a visdo € um meio essencial de sobrevivéncia, para o
ser humano ela vai bem mais além, constituindo-se também em um instrumento do
pensamento. Como afirmam Mueller e Rudolph (1970): “Gracgas a seus olhos e a seu
cérebro, o homem € capaz de formular certas perguntas e de idear meios para dar-lhes
resposta”. (MUELLER, RUDOLPH, 1970, p.9) E ele o possuidor do mais complexo
sistema visual entre todos 0s seres vivos. Embora o aparelho fisico da visdo esteja bem
desenvolvido ao nascermos, nossa capacidade de ver € um processo a ser construido, como
se estivéssemos aprendendo uma lingua nova, de palavra em palavra, sentenca por
sentenca e assim por diante. A relacdo entre a visdo e outros sistemas sensoriais —

audicao, tato, olfato, paladar — comeca bem cedo.

O olho e o cérebro, juntos, organizam, analisam e processam todas as informacGes que
chegam do mundo exterior. Ambos estdo constantemente analisando as informacdes
recebidas e comparando-as com as experiéncias passadas. Neste sentido, as coisas, o0s fatos
e as pessoas tém suas identidades estabelecidas, as quais sdo reconheciveis por serem
vistas dia apds dia, de tempos em tempos. (MUELLER, RUDOLPH, 1970) Assim, tanto o
processo de organizacdo visual quanto os processos artisticos baseiam-se inevitavelmente

na percepcao visual.

4 Entre eles, destaco os autores Rudolf Arnheim; Sally P. Sprinter e Georg Deutsch, Conrad G. Mueller e
Mae Rudolph.
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De acordo com Mueller e Rudolph, a visdo humana sustenta grande relagdo com os demais
sentidos.
O olho, a pele e o ouvido ddo-lhe informacdes sobre o espaco; a pele e o olho
revelam-lhe também a forma e a estrutura de um objeto. O mecanismo de
equilibrio do ouvido interno, que reage a gravidade e a aceleragdo ou diminuicéo
aos movimentos do corpo, proporciona uma orientagdo no espago que os olhos
corrigem ou confirmam. Em condi¢Ges normais, o ouvido interno e o olho

trabalham juntos harmonicamente, mas, as vezes, dao informacdes
contraditérias. (MUELLER, RUDOLPH, 1970, p.11)

O corpo € um sistema incrivelmente elaborado para funcionar em rede, em harmonia
constante com o todo. Convém ao artista cénico estar atento ao trabalho corporal como um
todo, ciente das intimas relagcdes que ocorrem entre os sentidos e a percepcédo, porta aberta

para as conexdes com um corpo consciente e expressivo.

Mas o que é a percepcdo? A percepcdo € um campo continuo de forcas que recebe
constantes estimulos do mundo exterior e a esses estimulos somam-se fatores de nossa
mente que estdo diretamente ligados ao nosso dia a dia, ao nosso passado, aos N0SsoS
habitos culturais, ao nosso acervo de conhecimento construido ao longo de nossas vidas.
(MUELLER, RUDOLPH, 1970, p.15)

De acordo com Ostrower, a percepcdo € um processo altamente dinamico, ou seja, de
forcas em atividade, que vai muito além de um mero registro mecanico de estimulos.
Participamos ativamente desse processo de percepcdo, em vez de estarmos passivamente
presentes. A artista continua, dizendo que “a percep¢do se estrutura através de processos
seletivos, a partir de condigdes fisicas e psiquicas de cada pessoa, e ainda a partir de certas
necessidades e expectativas”. Dai a necessidade de filtrar os incontaveis estimulos que
recebemos continuamente. Sendo assim, esta ja se constitui uma filtragem de significados,
dentro do nosso quadro de interesses. “Na interpretacdo pessoal, nosso subjetivo junta-se
ao objetivo, pois cada um de nds entra com sua propria experiéncia de vida, seus valores e
suas aspiracoes.” (OSTROWER, 2004, p.25-26)
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Gomes Filho™ refere-se as forcas perceptivas e cinestésicas de natureza fisiolégicas como
vitais para o processo visual. Percebemos e interpretamos as mensagens visuais através da
maneira pela qual nos movemos, ficamos de pé, reagimos a luz ou escuriddo, aos
movimentos bruscos, e assim por diante. (GOMES FILHO, 2004, p.17)

Segundo Santaella’, a percepcdo é a coluna dorsal de todas as formas de arte,
apresentando um papel de destaque ndo sé na racionalidade e inteligéncia légica, como
também, e em especial, na sensibilidade. A autora continua dizendo que, “sem a
percepcao, ndo haveria sensibilidade nem inteligéncia. A luz faz para a vida aquilo que a
percepcao faz para a inteligéncia”. (apud BARROS, 1999, p.11) Atentemos, assim, para a
relacdo entre luz e percepcdo. Sem o efeito da luz sobre o planeta ndo seria possivel viver,

e, particularmente relacionado aos processos visuais, ndo poderiamos ver.

De acordo com o Dicionario Aurélio (1975), luz é uma radiacdo eletromagnética (de
comprimento de onda de 4000 a 7800 A°[angstrons]) capaz de provocar sensagdo visual

num observador normal. Mas como vemos? Segundo Tormann *,

o0 olho humano é um 6rgdo sensorial que permite perceber as sensagdes de luz e
interpretar, por meio de imagens, 0 meio ambiente.[...] Nés podemos ver apenas
objetos que emitam ou sejam iluminados por ondas de luz em nosso alcance de
percepcdo, que representa somente 1/70 de todo o espectro eletromagnético.
Quando os raios de luz provenientes de um objeto atravessam o olho, formam
uma imagem real e invertida localizada exatamente sobre a retina'® para que ela
seja nitida. A retina transmite as informagdes ao cérebro, através do nervo oOptico,
que processa uma inversdo da imagem fazendo com que vejamos o objeto na sua
posicdo normal. E assim que a gente vé&. (TORMANN, 2006, p.40)

Portanto, podemos entender que o olho é um aparelho de captacdo de imagens e um
importante elo de conexdo com o mundo exterior. Por meio das imagens que vemaos, N0SSO

cérebro interpreta 0 mundo que nos rodeia. E para trabalharmos com a forma, partindo das

1> Jodo Gomes Filho é doutor em Arquitetura e Urbanismo pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de S8o Paulo (FAUUSP), professor e Coordenador de Design de Producéo e Design em cursos
de Graduacdo e P6s-Graduag&o.

18 Maria Lucia Santaella Braga — Doutoramento em Teoria Literaria na PUC-SP; Coordenadora do Programa
de P6s-Graduacdo em Tecnologia da Inteligéncia e Design na PUC-SP.

7 Jamile Tormann - coordenadora Pedagégica e Professora de Iluminacdo Cénica no Curso de Pos-
graduacdo em lluminacdo e Designer de Interiores, pela Universidade Castelo Branco-RJ e Faculdade
Oswaldo Cruz-SP.

18 A retina (um dos componentes do olho humano) é uma membrana sensivel a luz, localizada no fundo do
olho e conectada ao cérebro via nervo éptico (um dos componentes do olho humano, responsavel por fazer a
conexdo do olho com o cérebro). Sua funcdo é receber ondas de luz e converté-las em impulsos nervosos,
que sdo transformados em percepc¢des visuais. (TORMANN, 2006, p.38)

27



Artes Plasticas para chegar as Artes Cénicas, estejamos atentos as condi¢cBes que

possibilitam a vis&o.

Tomemos por exemplo um objeto qualquer. Para que ele seja visto, analisado e codificado,
sdo necessarios trés fatores que estimulem os olhos: a intensidade da fonte de luz que
ilumina ou e refletida por esse objeto, suficiente para que ele seja visto; o tempo de
exposicdo para vé-lo (acima de 1/10 de segundos) e uma condi¢cdo de contraste para que
ele seja visto distinto de outros a seu redor; e o tamanho suficiente do objeto para que o
mesmo possa ser visto. (TORMANN, 2006)

Os estudos revelam ainda que o mundo visivel ndo é apreendido de uma s6 vez, porque 0
ser humano percebe uma sucessao de imagens, ficando por conta do cérebro organiza-las e
codifica-las. Assim, a visdo € sO o inicio do processo de enxergar e apenas uma parte da
histéria. Tenhamos como exemplo um individuo adulto que tendo perdido a visdo muito
cedo (durante sua infancia, por exemplo) e, por algum motivo excepcional, a recupera.
Embora o sistema fisioldgico da visdo esteja funcionando perfeitamente, ele tera total
dificuldade de identificar as coisas novas que estdo a frente de seus olhos, a ndo ser que as
reconheca pelo toque, ou seja, pelo tato, habilidade desenvolvida anteriormente. Sera
necessario um tempo de reconhecimento, de identificacdo e familiarizacdo com todas as
novas informacdes visuais. (MUELLER, RUDOLPH, 1970, p.15)

E importante entender que a visdo ¢ seletiva e que o olho vé nitidamente aquilo em que
estd focado ou concentrado em determinado momento. Essa escolha é parcialmente
dirigida pelo cérebro e esta diretamente relacionada aos interesses pessoais. Como
mencionado anteriormente, essa escolha estara condicionada ao meio cultural do

individuo.

Nosso sistema visual € capaz de eliminar o irrelevante, como também de reconhecer o
inusitado em questdo de segundos ou num simples correr de olhos. (MUELLER,
RUDOLPH, 1970, p.16) Este simples fato pode ser usado, conscientemente, em favor de

uma estética teatral, como por exemplo, o efeito de distanciamento brechtiano®®. Em

9 De acordo com o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, “este principio estético vale para qualquer
linguagem artistica; aplicado ao teatro, ele abrange as técnicas ‘desilusionantes’ que ndo mantém a
impressdo de uma realidade cénica e que revelam o artificio da construgdo dramatica ou da personagem”.
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questdo de segundos o publico pode perceber a entrada de um ator que esteja com um
figurino ou objeto cénico diferenciado dos demais em cena e que traz em si um discurso
proprio, uma critica especifica como, por exemplo, a um determinado fato politico
ocorrido, quebrando o andamento da pega nesse momento e remetendo imediatamente a

esse acontecimento passado.

E mais, onde ha lacunas, o cérebro é capaz de preenché-las. A memoria participa,
completando as informagdes limitadas ou faltosas. O olhar humano exige a integridade,
tende para o equilibrio. (MUELLER, RUDOLPH, 1970, p.15) Tenhamos como exemplo
um ator que apareca pela abertura de uma janela em um cenario no palco e tenha apenas a
parte superior do tronco a vista. O cérebro do espectador na platéia preenche mentalmente

0 espaco, completando sua figura corporal.

Os processos de organizacdo visual citados acima se relacionam em grande parte com o
sistema de leitura da forma desenvolvido no inicio do século XX pela Escola Gestalt, no
campo da Psicologia Perceptual da Forma. Entendo que seus fundamentos teorico-
conceituais sejam mais um apoio em relagcéo ao entendimento da plasticidade do elemento
forma, fornecendo, assim, maiores subsidios para possiveis experiéncias em fruicao,
incorporacdo e producdes artisticas. No intuito de aproveitar sua contribuicdo, vejamos

alguns aspectos importantes sobre a Gestalt e sua teoria de leitura da forma.

1.2 Gestalt: Um sistema de leitura da forma

A Gestalt é uma teoria da psicologia experimental baseada nos fenémenos naturais da
percep¢do humana que estuda as relagdes psicofisicas entre percepcdo e forma em sua
andlise estrutural, acabando por descobrir certas leis que regem a percepcdo humana das
formas. Esse padrdo de leitura das formas, organizado e desenvolvido pelo nosso sistema
nervoso, esclarece e facilita a compreensdo de como processamos as imagens e as idéias.
O filésofo e psicologo vienense Christian Von Ehrenfels (1859-1932) é considerado seu

precursor, sendo desenvolvido posteriormente pelos psicélogos Max Wertheimer (1880-

(1999, p.106) Este foi um principio estético muito usado pelo poeta e dramaturgo alemédo Bertolt Brecht
(1898 — 1956).
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1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) e Kurt Koffka (1886-1940), na Universidade de
Frankfurt (Alemanha, 1910). (GOMES FILHO, 2008)

Gestalt € uma palavra de origem alemd. Na busca de uma traducdo adequada para o
portugués, veremos que muitos autores concordam no fato de ndo haver uma
correspondéncia ideal em nossa lingua. Sendo assim, ela pode apresentar a correlacdo com
as palavras forma, configuracdo, consciéncia. Tais pesquisadores descobriram que o0s
fendmenos da percepc¢do abordam organizacfes que se originam na estrutura do cérebro,
sendo, assim, espontaneas, surgindo em nossa mente independentemente de nossa vontade

e/ou aprendizado.

Os pesquisadores buscavam entender porque as informagdes visuais de um mesmo
fendmeno (por exemplo, a observacdo de um objeto) eram captadas de diferentes maneiras
pelas pessoas. Era uma busca pelo entendimento de por que vemos as coisas como as

vemos? De acordo com Gomes Filho, segundo essa teoria,

0 que acontece no cérebro ndo é idéntico ao que acontece na retina A excitagdo
cerebral ndo se da em pontos isolados, mas por extensdo. N&o existe, na
percepcdo da forma, um processo posterior de associacdo das varias sensagGes. A
primeira sensacdo ja é de forma, ja é global e, unificada. (GOMES FILHO, 2004,
p.19)

Assim, ndo vemos partes isoladas, para depois reconhecer o todo como se acreditava até
entdo pela teoria atomista (corrente cientifica que procurava entender o todo pelo
conhecimento das partes), mas sim o contrério. Percebemos relacbes de uma parte
dependente de outra. Esta é a sintese da teoria Gestaltiana, a saber, s6 se pode ter
conhecimento do todo pela integracdo das partes, em contraposicao a soma. Nesse sentido,

a sintese precede a analise.

Tenhamos por exemplo, um terno masculino. O mesmo é mais que a soma do paleté com
a calca, mas transforma-se em um terceiro elemento com caracteristicas proprias, que
podem significar uma figura paterna, um empresario e assim por diante. Ostrower refere-
se a sintese dos processos de integracdo da Gestalt, pela ciéncia da fisica, citando o
exemplo de um elemento do cotidiano de todos nos, o sal de cozinha. Ele é composto por
duas substancias que sdo tdxicas isoladamente, o cloro (um gés sufocante) + o sddio (da
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familia dos metais alcalinos). Contudo, juntas, em sintese, as substancias formam o cloreto
de sddio, fundamental para o funcionamento do organismo humano. (OSTROWER, 1998,
p.70)

Os pesquisadores da Gestalt comecaram seus estudos pela percepgdo e sensacdo do
movimento. Eles queriam entender os processos psicolégicos na ilusdo de otica, onde o
que se percebe ndo corresponde integralmente a realidade. A ilusdo de ética aparece por
nossa percepcdo ser global, por relagGes, e ndo por partes isoladas. (GOMES FILHO,
2004, p.19)

Arnheim?® explica que, com as pesquisas sobre 0s processos psicolégicos da percepcao
visual, tornou-se evidente que “as caracteristicas estruturais globais sdo 0s dados primarios
da percepgéo™, sendo a forma observada um produto instantaneo, tanto da viséo quanto da
abstracdo intelectual. (ARNHEIM, 2005, p.38) O pesquisador cita o interessante exemplo
da crianga que vé o “carater canino”, ou seja, distingue o cdo de outras coisas ou seres
(como a bola, o passaro, a baba), antes mesmo de saber diferenciar um cdo do outro (por
exemplo, se é um cdo da raca poodle ou collie; se é o cdo do vizinho ou da casa da vovo

etc.).

Segundo Severo®, o verdadeiro objeto de interesse da Teoria da Gestalt sdo as formas
psicoldgicas, ou seja, 0s aspectos subjetivos, portanto ndo-materiais, das formas
fisiologicas. “A forma psicoldgica s6 existe na percepcao humana e é nesse contexto que a
Gestalt a analisa. E ela, pois, a forma que nos absorvemos quando percebemos uma
imagem, e através dela podemos realizar nossas representacdes e assimilacdes de

informaco.” %

Essas questdes nos levam a considerar a importancia dos elementos formais para a
construcdo de significados expressivos a serem transmitidos pelas Artes Cénicas, que,

como dito anteriormente, relacionam-se com seu espectador ao vivo e a cores, em um

20 Rudolf Arnheim (1904-2007) - filésofo, psicélogo, pesquisador, professor de teoria da arte.

21 Maérjorie Garrido Severo é Mestre em Educacdo (UFBA), com Formacdo e em Artes Visuais (UFS),
professora do Curso de Designer Grafico — UNIT.

“2 Disponivel em www.proead.unit.br/professor/marjorie/../.GESTALT AULA5201120%UNIDADE.pdf -
acessado em 02/07/2009.
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processo sinestésico”® e de fruicdo simultdneos. Assim, podemos entender que o
espectador instantaneamente captura a imagem que lhe é apresentada em cena, ou seja,
pela sua forma global, percebendo em seguida suas nuancas, seus detalhes. E ele pode ser
devidamente direcionado a perceber uma forma como metéfora de outra, capaz de remeté-

lo a outros significados.

E para que aconteca a analise dos processos visuais, faz-se necessario distinguir dois tipos
de forgas atuantes nesse campo, denominadas por Kurt Koffka (apud GOMES FILHO,
2004) de forcas externas e forcas internas.

As forgas externas sdo constituidas pela estimulagdo da retina através da luz
proveniente do objeto exterior.

Essas forcas tém origem no objeto que olhamos, ou melhor, nas condi¢des de luz
em que ele se encontra.

As forgas internas sdo as forcas de organizacdo que estruturam as formas numa
ordem determinada, a partir das condi¢cdes dadas de estimulacdo, ou seja, das
forcas externas. As forcas internas tém a sua origem, segundo a hipotese da
Gestalt, num dinamismo cerebral que se explicaria pela propria estrutura do
cérebro. (GOMES FILHO, 2004, p.20)

Assim, para enxergarmos 0 objeto dependemos da condicdo de luz que incide sobre o
mesmo (forcas externas), como também da organizacdo de sua estrutura interna, a qual
determina sua forma externa. E bom ressaltar que o autor denomina aqui objeto “qualquer
coisa visivel, qualquer manifestacdo visual concreta possivel de ser lida, analisada e
interpretavel formalmente”. (GOMES FILHO, 2004 p.25) Neste sentido, o artista cénico —
ator, bailarino — se constitui também como um objeto. E, essa organizacdo da estrutura
interna, constitui-se de grande importancia na construcdo de conteudos expressivos para o
artista cénico, sinalizando desta maneira, um procedimento indispensavel para alcancar a

forma externa, a forma que sera percebida pelo publico.

Por meio de inUmeras pesquisas e experimentos sobre os fendmenos da percepcdo, 0s
psicologos da Gestalt encontraram certas constantes na maneira como se ordenam e se
estruturam as formas psicologicamente percebidas. As leis nada mais sdo do que forgas

organizadoras do processo fisiologico de nosso cérebro, as quais, como ja mencionado

2 Sinestésico: relativo a sinestesia, ou seja, relacéo subjetiva que se estabelece espontaneamente entre uma
percepgdo e outra que pertence ao dominio de um sentido diferente (p. ex., um perfume que evoca uma cor,
um som que evoca uma imagem, etc.). (AURELIO, 1975, p.1305)
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anteriormente, sdo espontaneas e atuam sem esfor¢co. Sao as mesmas que esclarecem o
porqué de vermos as coisas de certa maneira e ndo de outra. (GOMES FILHO, 2004, p.
19)

Relaciono a seguir, as cinco leis da Gestalt que regem nosso sistema de leitura visual das

formas e, portanto, regem nossa faculdade de conhecer as imagens e formas do mundo
circundante. Para tal, baseio-me no trabalho desenvolvido Gomes Filho, professor atento
as necessidades didatico-pedagdgicas das artes visuais, que, por sua vez, também sdo de
interesse das Artes Cénicas, como um todo.

Desenvolvo contrapontos as Leis da Gestalt, os quais sdo construidos em formato de
dindmicas tedrico-praticas aplicadas por mim ao aluno/ator. Os contrapontos sdo
elaborados a partir de observacgdes, inferéncias, tanto quanto por investigacdes por mim
realizadas sobre este tema, nos ultimos anos. A intencdo ndo é de passar uma formula
unica ou criar um manual simplificado de dindmicas, mas sim a tentativa de exemplificar,
na pratica, algumas das dindmicas produzidas em um processo empirico, junto ao
aluno/ator, para que o mesmo construa e estabeleca intimidades na relacdo com o
elemento forma e inicie sua prépria analise sobre 0 mesmo. Esse elemento perpassa todo

seu tempo-espaco de vida, artistico ou néo.

1.2.1 Leis da Gestalt

As leis da Gestalt estabelecem suporte para o sistema de leitura visual da forma e
permitem as articulacGes analiticas e interpretativas da relacdo sujeito/objeto. O “abc da
leitura da forma” passa pelo viés da fisiologia do sistema nervoso de nosso organismo
cerebral, para responder o “porqué de umas formas agradarem mais que outras”, através de
diversos e minuciosos experimentos. (GOMES FILHO, 2004, p.18)

Segundo Gomes Filho (2004), a lei de Pregnancia é considerada por muitos autores como
a mais importante e a mais sintética das leis da Gestalt. As demais, Unidade, Segregacéo,
Unificacdo, Semelhanca, Proximidade, Continuidade, Clausura ou Fechamento déo
continuidade ao sistema das forcas de organizacao da percepcdo visual das formas. Assim,

vejamos a seguir as Leis da Gestalt, com uma énfase maior sobre a Lei da Pregnancia.
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Pregnancia - A palavra pregnancia deriva do termo aleméo pragnanz que significa boa
forma ou boa figura ?*. Pregnancia se refere & tendéncia de percebermos melhor as formas
quanto mais simples elas forem. S&o as for¢as organizadoras do cérebro que tendem a se
dirigir para o sentido de harmonia, clareza e equilibrio visuais. (GOMES FILHO, 2004,
p.37) Ou seja, quanto melhor for a organizagdo visual da forma observada, no que se

refere a facilitar sua leitura e interpretacdo, maior sera seu indice de pregnancia.

Considero a pregnancia uma lei importante que deve ser estudada e posteriormente
apropriada pelo artista em seus processos cénicos (formacéo, treinamento e apresentacao),
em especial quando utilizada em procedimentos no formato de Contraponto, como

veremos mais a frente.

Entendo que esta lei pode ser explorada fundamentalmente nos processos do artista
cénico, no seu exercicio consciente de ser claro na mensagem que deseja transmitir ao
publico. Clareza esta relacionada a correspondéncia entre forma e contetdo ao selecionar e
organizar o grau de complexidade diante dos diversos signos cénicos que podem ser
empregados para compor o trabalho teatral — o ator e suas agdes verbais e corporais, 0
texto, o figurino, o cenario, 0 som, 0 espaco etc. — usados concomitantemente, ou nao.
Além do mais, podem existir situacbes onde a falta de clareza é apresentada

propositalmente, com total consciéncia e anuéncia do ator.
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Figura 1 — Palacio com jardim.

? Disponivel em: www.psicologado.com/.../exemplificacao-sobre-as-leis-da-Gestalt, - acessado em
16/10/2009.
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Figura 2 - I5arque aquatico.

A Figura 1 demonstra, por sua organizacdo formal, um alto grau de pregnancia,
estabelecida nas linhas estruturais harmoniosas do castelo, tanto quanto as do jardim. Ja a
Figura 2 do parque aquético, apresenta um baixo nivel de pregnancia pela configuragéo

formal confusa e irregular, dificultando sua imediata interpretagdo visual..

De uma maneira geral, as Artes Plasticas buscam uma clareza de organizacgdo visual.
Quando o artista negligencia a qualidade de clareza em seu trabalho, corre o risco de ter
negligenciado, por consequéncia, sua qualidade expressiva. Sobre o tema da clareza,

Ostrower entende que,

0 artista tem a obrigacéo de ser claro na linguagem que usa. Se ele for pintor, ndo
é suficiente que na imagem se possam reconhecer objetos ou figuras. E preciso
que nestes objetos ou figuras sejam claramente reconheciveis também as linhas,
as cores, 0s contrastes, os ritmos, enfim, todos os elementos de sua linguagem
visual. A clareza tanto vale para obras figurativas quanto abstratas.
(OSTROWER, 2004, p.27) Grifo da autora.

Da mesma maneira, percebo que o carater de organizagéo, equilibrio e clareza podem ser
igualmente investigados, explorados e adaptados para os processos de formagdo e
treinamento do artista cénico. Stanislavski®®, em seu livro intitulado A Preparacéo do Ator

(2006), também ndo permite a falta de nitidez gestual e de qualidade plastica nas acdes do

2> Constantin Stanislavski (1863-1938) — ator, diretor e professor, teérico, escritor; fundador do Teatro de
Arte de Moscou em 1897; responsavel pela criacdo do Método das Ac¢Ges Fisicas que investiga o processo de
criacdo do ator, na busca de um teatro natural a partir do corpo cénico.
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ator em cena, conquista esta possivel através do dominio corporal da musculatura nédo

tensa e sob controle, ou seja, comandada.

Vejamos, por exemplo, o aluno/ator em suas buscas para construir sua partitura corporal —
estrutura organizada e repetivel das acOes fisicas do movimento expressivo para a acao
dramatica. Muitas vezes ele acaba por se perder em excessos de movimentos (formas
concatenadas), perdendo assim também em clareza de movimento/forma e
significado/contetdo. A busca pela pregnancia de suas préprias formas corporais serve de
uma boa base para conduzir o aluno para posteriores investigacdes, mais complexas e

elaboradas, como por exemplo, as formas em movimento.

Investigo, portanto, recursos praticos e objetivos para o ator na apropriacdo desse conceito,
em seu processo de construcdo de partituras corporais. Utilizo para tal, certas dindmicas
préticas interativas apresentadas ao ator e nas quais ele é levado a exercitar clareza e
objetividade no desenho espacial de suas a¢des corporais. No exemplo que se segue, parto
de duas situacdes diferentes e consecutivas com o objetivo de conquistar maior grau de

clareza pela simplicidade formal.

Contraponto 1: Em uma primeira situacdo, o aluno/ator € exposto a uma série de imagens
figurativas, apresentadas a ele em formatos variados como em fotos, em revistas, em obras
de arte etc. Procuro selecionar um material que apresente um grau variado de clareza
formal. Ap6s um tempo de observagdo e andlise visual, o aluno sera incentivando a
escolher a imagem, ou as imagens, que visualmente expressem alguma coisa ou um fato
com maior clareza formal e, por conseguinte, menor senso de ambigiidade. O
procedimento inverso, ou seja, a busca pelas imagens de leitura e interpretagdo mais
duvidosas e menos claras, também colabora para reforcar o entendimento do conceito de

clareza nas formas apresentadas.
Apresento, a seguir, imagens de graus variados de pregnancia da forma que servem de

exemplo as aplicacBes praticas dos contrapontos por mim utilizados. As imagens variam

de um nivel alto ao baixo de pregnancia da forma, inclusive de ambiglidade da mesma.
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Nivel Alto de Pregnancia:

Figura 3 — Sapatos.

Figura 4 — Cena teatral.

Figura 5 — Angulo.

37



Nivel Médio de Pregnancia:

Figura 6 — Cama.

Figura 8 — Foto antiga.
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Nivel Baixo de Pregnacia:
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Figura 9 — Jovem na neve.

Figura 10 — Teatro coletivo.

Figura 11 - O quarto.
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Nivel Ambiguo de Pregnéancia:

Figura 14 — Aquarela Simétrica 78 (1950). M.C. Escher.
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Em seguida, o aluno € levado a refletir sobre os motivos que o levaram a tal escolha.
Colocamos em uma roda de discussdo essa questdo para que os outros colegas também
sejam levados a refletir sobre suas escolhas, se concordam com ele, ou néo, e porqué. Até
entdo, a relacdo com o elemento formal processa-se em um carater intelectual, de

apreciacao visual e ndo efetivamente em um caréater prético.

Contraponto 2: Em uma segunda situacdo, proponho a transposicdo do conceito de
pregnancia para o campo tridimensional e cinestésico do atuante. Divido a turma em dois
grupos: o grupo A observa, o grupo B”executa. Para tal o grupo A deve aguardar de
costas, de tal forma que ndo veja a construcdo que estd sendo feita pelo grupo B. Solicito
aos integrantes do grupo B que pensem em um estado de espirito, em uma emogéo a ser
incorporada preenchendo uma forma a ser moldada em seus proprios corpos. Embora
estejam em grupo, o processo é predominantemente individual e nele cada um elabora e
cria sua propria escultura corporal. Sem que esse pensamento seja expresso verbalmente e
manifesto a outros presentes, os atuantes do grupo B deverdo se posicionar de forma a
transmitir essa imagem, desta vez executando, individualmente, sua criacdo em uma
escultura corporal estatica e presente, ou seja, mantendo o tébnus muscular através da

sustentacdo da concentracdo do estimulo interior.

Faz-se necessario também que cada um saiba memorizar sua escultura para poder repeti-la
mais de uma vez, quando assim for solicitado. Enquanto isso, o outro grupo (A) aguarda
de olhos fechados ou de costas no intuito de ndo participar da elaboracdo das esculturas.
No momento apropriado, 0s mesmos sdo convidados a se posicionarem de maneira a olhar
e analisar as figuras que se lhe apresentam a frente. O objetivo é decifrar qual a intencédo
contida em cada uma das esculturas corpéreas. E perceber as intengBes interiores

incorporadas e que habitam esses corpos.

Entre erros e acertos, entre aproximacdes e distanciamentos, acontece uma variante
interessante de construcdo de significados, com um nucleo comum de estruturas edificadas
corporalmente. Diante da reacdo dos observadores do grupo A, por vezes, um ou outro
executante do grupo B é estimulado a fazer ajustes, reformulacbes em sua criagcdo
escultdrica na tentativa de se alcancar maior clareza e expressividade na comunicacgdo

corporal. Para tal, o aluno deve se auto-observar para construir ajustes ou reformulacdes.
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Existe, assim, em cada uma das re-formula-acGes, o entendimento de que algo pode ser
melhorado, de que algo pode ser feito para dissipar ainda o carater duvidoso ou de sentido
ambiguo destas formas projetadas no espaco. Ao mesmo tempo, € praticado o exercicio da
critica e da capacidade de adaptacdo as novas solicitagfes. Igualmente é construida a

capacidade de escuta exterior para transformacoes interiores, e vice-versa.

Em um dado momento, os grupos se alternam, passando todos pela mesma experiéncia. O
exercicio continua até o ponto de se conquistar o encontro mais eficiente entre impulso
interior e forma escultdrica visivel. Tais dindmicas podem render varias horas/aula de
observacdo, experimentacdo e reflexdo acerca de um conceito basico, mas é muito
importante — pregnancia da forma (artes plasticas) — ser corporalmente claro em cena

(artes cénicas).

O exercicio pode e deve ser desenvolvido em um grau crescente de complexidade ao ser
realizado em grupo: partindo das duplas, depois em trios, quartetos e, assim, chegar a
grupos maiores. O aluno ndo esta mais s, realizando uma tarefa individual. Agora ele tem
que se relacionar com o outro e buscar, na forma global (o aluno e seus colegas de grupo)
0 mesmo estado de espirito nesse ambiente escultérico de formas e espacos; exercita-se o

propor situagdes e o deixar que o outro também o faca.

O elemento tempo também € um fator de complexidade, tendo o aluno cada vez menos
espaco de tempo para criacdo e elaboracdo de sua escultura corporea, devendo ser mais
habil, sem prejuizo, contudo, do conteddo ou da intencdo interior. Exercita-se sua
capacidade criativa e de adaptacdo a novas propostas, assim como o dominio do controle
emocional frente ao limite de tempo imposto. No trabalho em grupo o foco se mantém o
mesmo, embora variando as formas, suas relacbes com o conteudo interior e com o

espaco.

O aluno deve sempre procurar a pregnancia? A Gestalt literalmente lida com a relatividade
dos contextos. Deste modo, eu entendo que ele deva conhecé-la para saber aplica-la,
conscientemente, todas as vezes que julgar necessario. O aluno deve procurar a
pregnancia, dependendo de seu estagio de desenvolvimento com o fazer artistico. O

conhecimento e apropriagdo do conceito de pregnancia em periodos de formacgdo e
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treinamento do ator consolidam sua natural incorporagéo ao resultado final, ou seja, a cena

teatral.

Unificacdo — Ela se apresenta quando ha uma coeréncia formal na linguagem visual e,
assim, sdo percebidos os fatores de equilibrio e harmonia no objeto ou composi¢do
observada. Gomes Filho adverte que dois principios basicos concorrem para a unificacdo
da organizacdo formal, ou seja, as leis de proximidade e semelhanca. Entendo que essa
coeréncia deva estar presente no trabalho cénico, onde os excessos ndo ajudam na leitura

visual, salvo casos, onde este é o real objetivo da cena.

Figura 15 — Album.

Na Figura 15 podemos perceber a unificacdo do todo pela coeréncia formal, proximidade e
semelhancga das diversas fotos (tipo 3x4). A unificagdo se reforca também pela figura

envolvente de circulos que se interligam.
Segregacdo — Significa a capacidade perceptiva de separar, identificar e evidenciar

unidades formais. De acordo com os estimulos causados pelo campo visual, niveis de
segregacéo sdo estabelecidos. (GOMES FILHO, 2004)
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Figura 16 — Carro amarelo.

Na Figura 16 podemos segregar o corpo do homem da forma do carro amarelo, o chéo da
pista de rolamento, todos em um primeiro plano. Em segundo plano, percebemos o campo
gramado e a vegetacédo e, em Ultimo plano, algumas construcdes e o céu. Podemos também
segregar outras unidades formais como as partes do carro — fardis, lataria, rodas etc.;
partes do figurino e acessérios do homem — paletd, calca, sapato, éculos etc.

Como no exemplo anterior, visualizemos um ator em cena. A figura do ator forma uma
unidade separada do ambiente. O chéo € outra parte distinta. Os objetos cénicos, idem. Na
figura do préprio ator, pode-se separar seu rosto (olhos, nariz, boca) como uma unidade,

membros (inferiores e superiores) como outra unidade, e assim por diante.

Semelhanca — Eventos semelhantes tendem a se agruparem ou a permanecerem juntos,
seja por fatores de cor, tamanho, textura, direcdo, peso, odor, som e outros. Assim,
estimulos mais semelhantes entre si, acabam por construir unidades, agrupamentos.
(GOMES FILHO, 2004)
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Figura 17 — Bandeja com garrafas.

Na Figura 17 podemos perceber a semelhanca entre as garrafas, pela cor e formato, como

também no padrdo da bandeja, em suas linhas sequienciais e uniformes.

Com o olhar sobre as Artes Cénicas, este fator pode criar harmonia ou mesmo desarmonia.
Tenhamos o contexto do figurino e as ac¢Ges vocal/corporal dos atores-bailarinos em uma
“festa de gala”, por exemplo: o espectador pode perceber rapidamente 0s grupos que se
formam em cena pelos convidados (vestidos e se comportando apropriadamente para a
ocasido), pelos servigcais (porteiros, gargons, copeiras, etc., igualmente vestidos a
propdésito de suas respectivas funcdes) e possiveis penetras (vestidos e se comportando
ndo tdo apropriadamente para tal ocasido). A lei de semelhanca pode ser acionada
igualmente quando, por exemplo, for colocado o mesmo tema musical, todas as vezes que

a personagem entrar em cena. A associacao estabelece-se, assim.
Proximidade — Elementos localizados mais proximos tendem a ser vistos como grupo.

Segundo Gomes Filho, “proximidade e semelhanca sdo dois fatores que muitas vezes
agem em comum e se reforcam mutuamente”. (GOMES FILHO, 2004, p.34)
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Figura 18 — Quadrado com circulos.

Na Figura 18, as bolas escuras tendem a ser vistas juntas, tanto quanto as bolas claras
formam outro grupo pela proximidade e semelhanca. A alternancia reforca o equilibrio

formal da imagem.

Tenhamos, por exemplo, um contexto cénico de briga entre gangs. Pela localizacédo
espacial, o espectador é levado a perceber quais personagens estdo do lado de quem, quais
estdo indecisos, e quais estdo prestes a fugir dali.

Continuidade — Tendéncia de percebemos a configuracdo e continuidade de linhas no
sentido delas fluirem para uma mesma direcdo especifica. Trata-se da impressdo visual de
como tais partes se sucedem, e como alcancar a melhor forma possivel do objeto ou sua
“forma mais estavel estruturalmente”. (GOMES FILHO, 2004, p.33)
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Figura 19 — Arvores.

Na Figura 19 temos a tendéncia natural de seguir com os olhos as linhas dos troncos das
arvores longilineas, de suas respectivas bases até o topo. O teatro pode tirar proveito da lei
de continuidade, por exemplo, pela direcdo do olhar estabelecida pelo ator-dancarino que
pode ser seguido pelo olhar da platéia. Assim também, quando ele estabelecer uma
posicdo corporal para uma direcdo determinada, fard com que o pablico tenha a tendéncia

de olhar para tal direcéo.

Clausura ou Fechamento — E a tendéncia que temos de fechar, visualmente, figuras
incompletas. Toda “boa forma” tem seus limites bem marcados, assim, encerra-se em si
mesma. As forcas de organizacdo buscam espontaneamente uma ordem espacial, que

tende para unidades em todos fechado.
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Figura 20 — Composicao de figuras.

Na Figura 20 percebemos primeiro a figura de um triangulo claro (inexistente) no centro
antes mesmo de identificar dois grupos de figuras proximas e semelhantes. Em nosso
sistema visual, as forcas organizadoras da forma naturalmente procuram uma ordem

espacial e, assim, tendem a fechar os contornos, mesmo que eles ndo existam.

Entendo que esta lei também pode ser bem explorada no recurso de projecGes visuais
durante a peca teatral como também no material visual de divulgac&o do trabalho cénico.
Entendo que esse efeito pode ser gerado em cena quando ha uma conexdo visual entre
atores que nao se tocam realmente. Por exemplo, um ator se coloca em uma atitude
corporal que demonstre seu intuito de abragar o outro ator que, por sua vez, se encontra
préximo dele sem, contudo, o tocar, mas igualmente incorpore a intencdo de receber (de se
encaixar em) seu abraco. Esse efeito também € muito parecido ao da continuidade da

forma.

1.2.2 O Ponto, a Linha e o Plano Sob a Perspectiva da Gestalt

Ainda sobre a andlise gestaltiana de Gomes Filho, o autor define forma como a imagem ou
figura visivel do contetdo. Segundo ele, a forma nos informa sobre a natureza externa do

objeto.
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A percepcdo da forma é o resultado de uma interacdo entre o objeto fisico e o
meio de luz agindo como transmissor de informagdes, e as condicBes e as
imagens que prevalecem sistema nervoso do observador, que &, em parte,
determinada pela prépria experiéncia no campo visual. (GOMES FILHO, 2004,
p.41)

Destaco a seguir, trés dentre os componentes basicos da forma e suas respectivas
conceituacdes a partir de Gomes Filho, ou seja, o ponto, a linha e o plano, a titulo de

interesse dessa pesquisa®®.

Figura 21 — O olho.

O Ponto — Gomes Filho revela que “qualquer ponto tem uma grande forgca de atragdo
visual sobre o olho”, ponto este naturalmente encontrado ou produzido pelo préprio
homem. (2004, p.42) O ponto € assim percebido quando este se constitui no centro de
forte atracdo visual dentro da estrutura de um objeto ou composicao. (Figura 21) Este fato
é rapidamente percebido quando temos a frente a imagem de um rosto. Procuramos,
inevitavelmente, os olhos desse rosto. Gomes Filho também nos d& o exemplo do
semaforo como outra forte atracdo visual do conceito de ponto. (GOMES FILHO, 2004,
p.42)

6 Apesar dos conceitos geométricos dos elementos primérios do ponto, da linha e do plano n&o terem
tamanho e se relacionarem com o sentido de infinitude, de ndo limite, considero relevante mencionar os
conceitos destes elementos & luz da Gestalt e como abordados pelo pintor Wassily Kandinsky, como
veremos mais a frente. Assim, o plano abordado por ambos néo passa de um segmento do plano geométrico,
que € infinito.
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A Linha — E definida como uma sucess&o de pontos, como também como um ponto em
movimento. De um modo geral, a linha delimita e contorna os objetos. A mesma é
utilizada para a representacdo visual das coisas do mundo concreto, assim também como
em situagdes simbolicas, abstratas ou realistas do universo da arte. (GOMES FILHO,
2004)

Figura 22 — Desenho de um avido.

Na Figura 22 podemos perceber o desenho de um aviéo, no qual as linhas configuram suas

diversas unidades como fuselagem, janelas, portas, asas, turbinas etc.

O Plano — De acordo com Gomes Filho, o plano é definido por uma sucessao de linhas,
embora o plano em geometria, por definicdo, tenha sé duas dimensGes — largura e altura.
Contudo, para efeito de leitura, Gomes Filho destaca dois conceitos de plano: “o
comprimento e a largura predominam fortemente em relacéo a espessura (independente da
massa do material que o constitui), como por exemplo, o plano da porta da Figura 23; “o
plano existindo apenas como superficie de qualquer objeto ou manifestacdo visual”.
(GOMES FILHO, 2004, p.44)
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Figura 23 — A porta.

Todo o processo de organizacdo visual é, na verdade, um grande trabalho de dar
significado ao mundo - composto de formas — a nossa volta. Portanto, entendo ser
apropriado que o artista busque também um olhar que vai além dos modismos de época,
da crenca tradicional ou cultural, de vicios ou automatismos de imagens pré-concebidas
que sdo construidos dia a dia. Refiro-me ao pensamento analdgico — aquele que compara
—, capaz de analisar as imagens e relaciona-las entre si de acordo com a sua forma,
dimensdo e localizacdo espacial. E um pensamento concreto e ndo, como de costume,

simbolico.

Entendo que o olhar analdgico seja um procedimento integrante da formacdo do artista
plastico, sobretudo daquele que desenvolve um trabalho realista, ou seja, que busca em seu
trabalho artistico uma correspondéncia das formas conhecidas da natureza, do mundo. O
mesmo pode ser apropriado pelo artista cénico como uma maneira de agucar a acuidade
visual e promover uma sensibilidade sutil, necessaria para a observacdo de muitas das
formas presentes em seu processo artistico. Assim, vejamos a seguir, de que se compde

esse procedimento.
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1.3 Pensamento Analdgico — um olhar diferenciado para o artista cénico

Ao analisarmos as questdes relacionadas ao elemento forma como articulador plastico de
um corpo cénico expressivo, é possivel partir de varios pontos de vista e, por isso, é
importante precisar de onde falo agora. Parto de um lugar que propde um olhar
diferenciado no processar das informagdes visuais. N&do um olhar que simplesmente vé um
objeto a frente, mas um olhar que relaciona esse objeto ao meio onde ele esta inserido,

atentando para sua posicdo no espaco e para a sua forma.

Figura 24 — Atelier de desenho da figura humana.

Tenhamos, por exemplo, um artista plastico que se propde a executar um desenho realista
de observacéo da figura humana. (Figura 24) O desenhista ndo se atém a dados tais como:
se 0 modelo é uma pessoa amavel ou mal humorada; se seu nome é José ou Maria, etc.
Contudo, a ele interessa ser o mais fiel possivel a forma visualizada a frente, mantendo a
posicao e as propor¢des de seu corpo, tais como: quantas vezes o tamanho de sua cabeca
estd contida em sua altura; se a estrutura corporal (tridimensional) na qual o modelo se
fixou corresponde a estrutura que o artista estd construindo em seu desenho
(bidimensional) e assim por diante. O objetivo nessa transposi¢cdo de dimensdes é
reproduzir a forma do modelo na folha de papel o mais fiel possivel a realidade, em uma
escala de tamanho reduzida. Este é um exercicio de abstracdo mental — um verdadeiro jogo

de relagdes.
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Figura 25 — Desenho de figura humana em blocos.

Para o desenho de observacdo temos, por exemplo, 0 método de figuras em bloco como o
demonstrado na Figura 25. O método utiliza a construcdo de linhas de eixo associadas a
relacdo de partes do corpo com figuras geométricas. Esse pode ser uns dos métodos que

auxilia a construcéo do desenho da figura humana.

Portanto, se faz necessario um deslocamento da maneira cotidiana de ver as coisas do
mundo no qual as imagens que nos chegam estdo constantemente vinculadas a nossa
memoria e a um contexto de significados. Refiro-me ao pensamento analégico ou de
comparagOes — processo de fusdo e de sintese das imagens observadas —, se constituindo

em uma das possiveis maneiras de se investigar a realidade plastica a nossa volta.

Figura 26 — Asa de Passaro — Albrecht Direr (1512).
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A pintura Asa de Passaro (aquarela s/ pergaminho) do artista alemdo renascentista
Albrecht Direr (1471-1528) pode servir aos propositos de um estudo anatdmico da asa do

animal, mediante a acuidade com que o artista captou os detalhes da mesma. (Figura 26)

Em relagdo ao artista cénico essa sensibilidade de reconhecimento da forma é trabalhada
na busca mimética da incorporacdo de seus personagens, inserido em um processo
composto por etapas. Em um procedimento inicial, ele precisa observar e, grosso modo,
copiar, para posteriormente, e isto é o que importa realmente, chegar a forma incorporada
organicamente. Nessa altura, a forma observada, estudada e incorporada deve estar
organizada estruturalmente em seu corpomente e, trans-formada assim, em um novo
elemento de significado. Como o artista plastico, o artista cénico também processa uma
sintese do que observou e incorporou ao apresentar seu trabalho cénico. A transformacéo

teatral é uma sintese artistica da vida.

O olhar analdgico pode ser definido como uma forma de pensamento por imagens, capaz
de processar por sintese as formas e abstrai-las do espaco real para o espaco da criacdo. E
um tipo de capacidade de analisar e comparar as formas do objeto de estudo (objeto este
como mencionado anteriormente no item 1.2) na tentativa de interpretd-lo e reproduzi-lo
de uma maneira formal, plastica. O resultado disso pode estar tanto no plano

bidimensional quanto no tridimensional.

Segundo Arnheim, a construcdo da imagem, artistica ou ndo, € uma representacdo de sua
equivaléncia, executada de acordo com as propriedades de um meio especifico daquilo que
se observa, ou seja, respeitando-se as caracteristicas essenciais de sua estrutura. “A forma
visual pode ser evocada pelo que se v&, mas ndo pode ser tirada diretamente dela.” (2005,
p.129-130) E necessario observar sua constituicdo e assim, captar a semelhanca estrutural
entre essa coisa e sua representacao, o que, de acordo com o teorico, se torna uma grande

proeza de abstracao.
Como o olhar analdgico pode ser utilizado pelo ator? Como vimos, a Gestalt nos mostra

que nosso sistema fisioldgico processa as imagens visuais que chegam até nosso cérebro e

gue o0 mesmo — o cérebro — tende para uma forca organizadora de harmonia, equilibrio e
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clareza dessas formas observadas, independentemente de nossa vontade ou aprendizado.
O pensamento/olhar analdgico, entdo, busca filtrar e reservar as percepcdes subjetivas de
interpretacdo da forma (relacionada com as experiéncias ou vivéncias anteriores com esse
tipo de forma) para analisar o restante da mesma pela constituicdo de sua estrutura, ou

seja, a parte material e concreta da imagem observada.

Tenhamos como exemplo a ocasido em que o artista cénico devera interpretar
naturalmente uma pessoa idosa. O ator necessitara fazer um estudo prévio de observagéo e
pesquisa, dentre outras coisas, sobre as formas que ele préprio ird investigar na pessoa de
um velho ou de varios idosos. O ator procura, assim, desvendar as formas mais coerentes e
de equivaléncia da mecanica fisiologica, tanto quanto das forcas que agem sobre este
corpo vivo. Quando as formas observadas sdo transformadas em formas fisicas, passam
por niveis diferenciados de organizacdo das agBes corporais. E esse € um processo
construido, ndo acontecendo automaticamente a partir simplesmente do desejo do ator e,

por isso, € necessario haver técnica.

O corpo humano, em sua totalidade, é organizado em varios niveis estruturais como, por
exemplo, os que passam pelo nivel celular, pelo nivel do sistema nervoso e assim por
diante. Seguindo a mesma logica, Barba (1999) entende que existem niveis variados de
organizacdo na totalidade da representacdo de um ator. Nesta altura, preciso abrir um
aparte para o entendimento dos conceitos de pre-expressividade, técnica de inculturagéo e
aculturacdo do processo de organizacdo expressiva do ator e assim relacioné-los ao olhar

analogico — olhar de comparacdes precisas.

A antropologia teatral define a pré-expressividade como o nivel basico ou de alicerce do
trabalho do ator. Nessa fase o ator desenvolve o como fazer antes mesmo do qué fazer,
sendo esta, uma fase operativa, ainda ndo focada totalmente na expressdo de um

significado, mas na presenca fisica do ator. (BARBA, 1999, p.188)

Segundo Ferracini?’, como o préprio nome diz, pré-expressividade significa aquilo que

vem antes mesmo da elaboracdo da expressdo, “da personagem construida e antes da cena

" Renato Ferracini é, desde 1993, ator, pesquisador, colaborador integrante do LUME - Ncleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, Universidade Estadual de Campinas - Unicamp, S&o Paulo.
(FERRACINI, 2001)
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acabada. E o nivel onde o ator produz e, principalmente, trabalha todos os elementos

técnicos e vitais de suas acdes fisicas e vocais”. (FERRACINI, 2001, p.99)

A Antropologia Teatral constatou que o nivel pré-expressivo esta na base das vérias
técnicas dedicadas a representacdo, independentemente da cultura a que estdo vinculados
os artistas. Deste modo, “a técnica que coloca o corpo em forma é codificada
independentemente do resultado/significado” (BARBA, 1999, p.188). Nesse contexto,
Barba e outros estudiosos da Antropologia Teatral perceberam que 0 processo € mais
universal do que se esperava, e a técnica se transforma na busca do ator-bailarino pela
“formas, maneiras, comportamentos, artificios, distor¢des, aparéncias...”. (BARBA, 1999,
p.188) Por esse entendimento, compreendo que o uso da forma incorporada encontra

operacionalidade no processo pré-expressivo do trabalho do artista cénico.

No primeiro caminho os atores fazem uso de sua espontaneidade percebida naturalmente
em seu meio socio-cultural desde seu nascimento. Desta maneira, entende-se por técnica
de inculturacdo o “processo de absorcdo, passiva, sensorio-motora, do comportamento
cotidiano de uma dada cultura”. (BARBA, 1999, p.188) Por isso mesmo Barba diz que o
teatro que usa variag@es dessa técnica, pode ser chamado de transcultural. A inculturacdo

pode ser considerada um processo via de dentro para fora.

A técnica de aculturacéo refere-se a outro caminho utilizado para o trabalho do ator. Séo
técnicas corporais diferentes da naturalidade cotidiana, sendo o0s atores-bailarinos
submetidos a comportamentos artificiais e/ou estilizados. E uma técnica considerada,
portanto, um processo via de fora para dentro. Segundo Barba, esta técnica “é a distorcao
da aparéncia usual (natural), a fim de recria-la sensorialmente de uma maneira fresca e

surpreendente”, atraves de um trabalho continuado e repetitivo. (BARBA, 1999, p.190)

E é nesse contexto que entendo a aplicacdo pertinente do pensamento/olhar analdgico,
sensivel as formas que serdo observadas, incorporadas e apropriadas pelo ator-dancarino.
No processo da aculturagdo, ele se torna mais Obvio e direcionado aos interesses e

demandas do artista cénico, sendo consciente e voluntario. Pela inculturacdo, o processo
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analdgico é naturalmente apreendido, na mimese passada de uma pessoa para a outra,

guase que inconscientemente, ou seja, naturalmente, sem uma intencéo inicial objetiva.

Para o estudo dos Contrapontos vistos anteriormente, em relacdo as leis da Gestalt, o
procedimento nada mais foi do que a utilizacdo do olhar analégico para posterior
transposicdo da forma observada para outro suporte. Como visto, na dindmica proposta no
exercicio de entendimento da Lei de Pregnancia, a observacao realizada pelo grupo A foi
um procedimento do olhar analdgico, de comparacgdes e analise, ndo havendo, contudo,
uma transposicdo para 0 suporte como o papel ou a tela. Neste caso, 0 processo de
comparacdo foi empregado ao se analisar as estruturas formais das esculturas corporeas
entre si, executadas pelo primeiro grupo, A. Essa analise esta que acaba por influenciar
novas articulagdes, sendo apropriada e incorporada as esculturas seguintes, elaboradas,
assim, pelo segundo grupo, B.

Embora o procedimento do olhar analogico ndo seja necessario para todas as ocasides,
percebo que o mesmo contribui, em parte, para o processo de apropriacdo da forma pelo
artista cénico. Entendo que o olhar sensivel as formas esta presente no processo da
Mimese Corpdrea de Burnier’® Abro, assim, um paréntese para correlacionar o olhar

analogico com o processo de Mimese Corporea, como proposto pelo pesquisador.

A pesquisa de Burnier busca a observacao, a codificacdo e a teatralizacdo da observagéo
das acdes fisicas e vocais encontradas no cotidiano, nas lendas e nos costumes do povo do
interior do Brasil. Atentemos para o fato de que este procedimento nada tem de uma pura
imitacdo, mecanica e estereotipada da pessoa observada. A busca ndo € s6 por aspectos
fisicos, mas, sobretudo organicos, que envolvem o jeito e o comportamento da mesma. E a
busca por equivaléncias. (FERRACINI, 2001, p.203)

Burnier considera que, “a imitacdo é o0 processo mais primitivo e instintivo do ser
humano”. (BURNIER, 2001, p.181) Ela vem sendo utilizada como meio de comunicagéo
e aprendizagem do legado intangivel que se manifesta nas praticas culturais e sociais dos

povos como um todo. Esse legado utiliza o corpo como suporte da cultura imaterial. Trata-

%8 Lufis Otavio Burnier (1956-1995) — ator, diretor, performer, pesquisador, ligado & antropologia teatral
(criada e difundida por Eugénio Barba); criador e fundador do Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
— LUME, Universidade Estadual de Campinas, Unicamp, Séo Paulo (1984).
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se, assim, de uma aprendizagem inconsciente passada de uma forma natural e pratica, na

busca de se estabelecer uma comunicacdo. (WULF, 2004)

Contudo, Burnier trabalha com a mimese, mas de uma forma conscientemente organizada
e artistica, na busca de uma artificialidade naturalmente construida para fins teatrais. E ¢é
nesse contexto que entendo que o procedimento do pesquisador assemelha-se com alguns
dos fundamentos dos processos visuais em Arte Plasticas, como o olhar analdgico, um
olhar sensivel na acdo da assimilacio do mundo das formas. Percebo que, em sua
concepgdo, conteldo e forma ndo se separam, pelo contrério, buscam amalgamar suas

correspondéncias.

Burnier (2001) considera trés fases em seu processo de Mimese Corpoérea: a observagéo, a
codificacao e a teatralizacdo. A Observagdo, como 0 proprio nome diz, corresponde a um
tempo de observacdo, baseado, sobretudo na percepgéo visual do observador sobre uma
pessoa ou um objeto de pesquisa. A observacao se processa de uma maneira funcional, ou

seja, sequida da agdo de “imitacdo” de sua corporeidade®.

A construcdo de uma percepcdo apurada do olhar no processo do ator assemelha-se a do
artista plastico. Ambos desenvolvem uma reorientacdo do olhar, que acaba por coloca-los
em um estado de consciéncia diferenciado. Eu diria um estado de atencdo, ou seja, aquele
capaz de permitir uma percepcao de detalhes sutis, que vdo além da forma que delimita o
objeto de pesquisa, mas que da a perceber também o universo interior, um estado de
espirito que emana de seu objeto de estudo. Assim, é na primeira fase que se ativa 0
procedimento de observacéo — imitacdo — observacdo — imitacdo... Segundo Burnier, esta
dindmica propicia uma progressiva incorporacdo e apropriagdo dos elementos sutis do
observado, a¢do esta que ocasiona precisdo na imitagdo. (BURNIER, 2001)

Na segunda fase, encontra-se o tempo de Codificacdo. As acdes fisicas, uma vez
incorporadas pelo imitador, comecam a ser codificadas, ou seja, recebem nomes que
facilitam o seu reconhecimento pelo pesquisador/artista. Esses s&o nomes fantasias — ndo

estdo vinculados ao conteddo das acBes, mas 0s mesmos auxiliam o artista na

2% Segundo Burnier, corporeidade é a forma do corpo habitada pela pessoa, “é a maneira como informacdes
de ordens diversas, referentes a pessoa, operacionalizam-se e articulam-se por meio do corpo, ou seja, como
essas informagdes se somatizam.” (BURNIER, 2001, p.185)
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memorizacdo das acdes e na sua rapida localizagdo. Contudo, o préprio corpo ja iniciou

seu processo de memorizagao.

Na terceira e ultima fase est4 a Teatralizacdo. Esse € um tempo de organizacao/adaptacéo
do material observado, memorizado e codificado até entdo. E o momento de realizar a
transferéncia dos contextos. O material observado e codificado é readequado em um
contexto artistico. Nessa fase, todo material sofre transformac6es para fins de adaptacéo,
pois o fundamental é transformar para apropriar. Burnier se refere a esta etapa como sendo
a passagem das acOes observadas de apresentadas para re-apresentadas. Re-apresentar,
entdo, tem um duplo sentido para o autor, no contexto teatral: no primeiro sentido significa
gue o ator ndo é outra pessoa, mas a representa; no segundo sentido significa apresentar e
reapresentar em cada noite. (BURNIER, 2001)

Fechando o paréntese sobre a Mimese Corpérea e concluindo a acdo de constru¢do de um
olhar diferenciado, percebo que o mesmo esta presente em sua fase inicial de trabalho,
tanto de observacdo, quanto de imitacdo do objeto de estudo do ator. O material resultante

dessa primeira fase mostra um processo de sintese das formas do mundo observado.

A percepcdo é um processo de sintese que ndo acontece sem imparcialidade. O ser
humano percebe a realidade a sua volta de maneira dindmica e seletiva. E essa selecdo ndo
é neutra. Interpretamos 0 mundo de acordo com nossas impressdes registradas até entdo,
as quais vao de acordo com nossas vivéncias e experiéncias passadas. Ostrower fala desse
processo de reconhecimento das coisas, que, por vezes, € tendencioso sob o ponto de vista

de quem o V&, pois, segundo a autora,

[...] nesta sucessdo de imagens que embasam 0s processos de percepcao,
interpretacdo e compreensdo, cada contexto que for articulado ird influenciar a
configuracdo do seguinte, ao se juntarem dados novos ou se recombinarem os
dados de uma maneira diferente. (OSTROWER, 1998, p.262)

Assim, texto e contexto se relacionam na construcdo de formas expressivas no trabalho
cénico. E a arte apresenta-se como um campo proficuo de construcdo e reconstrucdo de
formas em seus contextos expressivos, sintese das percepcdes e experiéncias humanas, as

quais deixam transparecer o que Ostrower chama de beleza essencial, ou seja, “a verdade
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das coisas, na plenitude de seus significados”. (OSTROWER, 1998, p.289) Tais contetidos
expressivos acabam por transcender a forma como apenas aparéncia, funcionalidade ou
com o cunho utilitarista. E pelo viés da transcendéncia da forma, que vai além de sua pura
aparéncia externa, que entendo ser possivel revelar a beleza essencial, caminho aberto
para potencialidades do artista cénico, responsaveis pela transformacdo do ordinario da

vida em vida extraordinaria: vida artistica.

De acordo com Ostrower, como visto anteriormente, “séo sempre as formas que se tornam

expressivas™ e a artista explica que “o contetdo expressivo das obras de arte ndo se articula
de maneira verbal, atraves de palavras, e sim de maneira formal, através das formas.”
(OSTROWER, 2004, p.4) E se ela ja nos fala do meio pelo qual o artista materializa algo de
seu universo expressivo e sensivel, Silva Janior® desenvolve seu foco especialmente no
fator subjetivo desta materializacdo. Na construcdo da relacdo entre arte e psicanalise, 0
pesquisador revela que a forma e o conteldo apresentam-se unificados e potencializados.
Em tais processos criativos em arte (literatura, musica e artes plasticas), Silva Junior expde
que “a arte € uma forma simbdlica por meio do qual a consciéncia organiza e expressa a
experiéncia emocional.” (SILVA JUNIOR, 1998, p.611).

Silva Junior constroi uma analogia bastante interessante para a minha pesquisa ao dizer que
“a forma é a parte visivel do contetido, a sua pele plena de ressonancias”. (SILVA JUNIOR,
1998, p.611) Pele esta que literalmente reveste o corpo do ator em seus processos de
manifestacdo artistica. Em seu trabalho®!, o pesquisador mantém o foco no processo
criativo, “na tensdo entre a ruina emocional ou 0 caos interior e 0s recursos linguisticos

empregados pelo poeta na sua ordenacgédo”,

A arte emerge de um desejo intrinsicamente (sic) humano — a necessidade de
forma. [...] Subjacente & desintegracdo ou ndo-integragdo psiquica existe um
nivel profundo que busca a ordem e que da forma ao caos emocional. O artista
deve operar sobre sua experiéncia, senti-la intensamente, mas simultaneamente
separar-se reflexivamente dela; separar o sujeito que sofre a experiéncia da
mente que pensa e cria a obra de arte. (SILVA JUNIOR, 2005, p.6)

%0 José Francisco da Gama e Filho Junior é psicologo, pesquisador, professor da Sociedade de Psicanalise da
cidade do Rio de Janeiro.

3! Tese de Doutorado de Jose Francisco da Gama e Filho Junior: O Processo da Criagio e da Composicao
Poética. Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro — PUC-RIO, 2005 (258 p.).
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O artista sustenta a busca pela harmonia através de sua percepcdo, transformada em
criacdo, criacdo esta que se faz forma e que surge modelada e adaptada a cada tempo e
lugar, a servi¢co de um pensamento, de uma ideologia, de um modo de ser de um povo.
Assim, as Artes Plasticas, em especial, fazem a conexdo olhar — forma — espaco, como

uma linguagem perceptiva ndo so6 dos sentidos, mas também do pensamento.

Nesse contexto, chamo a atencdo do artista cénico, em especial do ator, para que lance um
olhar diferenciado ao elemento forma nas Artes Plasticas, em especial através das
reflexdes do artista russo Wassily Kandinsky. De uma maneira singular, ele construiu a
ponte que leva o artista e seu espectador ao mundo interior da sensibilidade humana e que,
segundo Gombrich®, “anelava por uma regeneracdo do mundo através de uma nova arte
de puro ‘intimismo’”. (1999, p.570) Vejamos, a seguir, a construgdo conceitual de
Kandinsky em sua Teoria das Formas e como ela pode ser apropriada pelo contexto

expressivo do artista cénico.

%2 Ernest Hans Josef Gombrich (1909-2001) foi um historiador e critico de arte austriaco, autor de livros,
dentre eles, Histdria da Arte (Londres, 1950).
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CAPITULO 2

O PONTO, A LINHA E O PLANO: TECENDO ESTRUTURAS DE
RESSONANCIA INTERIOR

O essencial da pintura reside no pensamento, e € necessario,
primeiramente, que o pensamento abrace o Um para que o
coracao possa criar e se encontrar na alegria: entdo, nessas
condicdes, a pintura podera penetrar a esséncia das coisas até o
imponderavel.

Shitao

Considerando os parametros do efeito da leitura da forma sob o olhar da Gestalt, voltemos
nossa atencdo as reflexdes de Kandinsky que, em sua Teoria das Formas, buscava o
desaparecimento do objeto em detrimento de uma variedade rica de formas. E, a partir
dessa ldgica, vejamos como o artista cénico polifonicamente pode se apropriar e

incorporar de uma variedade também rica de formas.

Kandinsky publica sua Teoria das Formas em 1926, quando ainda era professor da
Bauhaus (Casa da Construgédo), escola alemé de arquitetura e desenho. Ele pertence ao
primeiro grupo de professores de Bauhaus, fundada em 1919 por Walter Gropius (1883-
1969). A escola se tornou um ambiente favoravel a experimentacdo e criacdo de
vanguarda, guiada pela idéia de que Arte e Arquitetura ndo devem ser estranhas entre si.
Kandinsky ensinou nessa escola de 1922 até o seu fechamento e desativacéo pelo regime
nazista, em 1933. Segundo Gombrich, as teorias da Bauhaus séo, por vezes,

condensadas no slogan “funcionalismo” — a conviccdo de que, se algo €
projetado rigorosamente para corresponder a sua finalidade e funcdo, podemos
deixar que a beleza apare¢a por si mesma. Ha certamente uma grande dose de
verdade nessa conviccao. [...] Mas, como todos os slogans, o “funcionalismo” se
baseia realmente numa supersimplificagdo. (GOMBRICH, 1999, p.560-561)
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Kandinsky busca a pureza das formas em sua simplicidade bésica e encontra, nesse
periodo, um amadurecimento propicio para a criacdo e investigacao das formas abstratas.
A publicacdo de seu livro O Ponto e linha sobre o plano é uma continuacdo organica de
sua obra anterior, Do Espiritual na arte (1912), no qual o artista apresenta sua Teoria das
Cores. Ambos tém em comum o rigor e 0 objetivo de construir a estrutura dos meios puros
da arte, os quais ultrapassam as aparéncias e alcancam a alma humana. Sua busca € intensa
pela expressao interior atraves das cores e formas puras da arte, tanto quanto da relacao

entre forma e conteldos expressivos.

Como a forma ndo passa de uma expressdo do contetdo e o contetdo difere
segundo os artistas, segue-se que podem existir, na mesma época muitas formas
diferentes que sdo igualmente boas. A necessidade cria a forma. H& nas
profundezas peixes que ndo tém olhos. O elefante tem uma tromba. O camaledo
muda de cor, etc. Assim, o espirito de cada artista se reflete na forma. A forma
traz o selo da personalidade. (KANDINSKY, 1996, p.143)

Tanto a Teoria das Cores quanto a Teoria das Formas de Kandinsky séo frutos de sua
inquietacdo pessoal e geram uma producdo artistica instigante e criativa, em meio a
tempos também de grandes mudancas no panorama da vida diaria. Estes sdo periodos que
antecedem a Primeira Guerra Mundial. Os artistas e o publico vém de quase cinco séculos
de tradicdo renascentista e de um ponto de vista moderno construido com bases na
geometria euclidiana® (Antiguidade Classica), metafora do saber de seu tempo. A

experimentacao de novas formas de expressao esta no ar.

A fidelidade visual com a realidade do mundo circundante assim construida e, até entéo,
valorizada, comeca a ser questionada pelos artistas das ultimas décadas do século XIX e
primeiras do século XX. Nessa atmosfera é conferido a Kandinsky o crédito pela primeira
pintura abstrata, ou seja, que nao apresenta qualquer objeto reconhecivel e esta livre da
representacéo da natureza. (Figura 27)

¥ Na matematica, ciéncia do raciocinio 6gico, o espaco euclidiano é imutavel, simétrico e geométrico. Os
gregos foram os primeiros a sistematizar e organizar todo o conhecimento desenvolvido, até entdo, a esse
respeito. O principal trabalho dos gregos é elaborado por um discipulo de Platdo, Euclides de Alexandria
(360 a.C.- 295 a.C.), que escreve o tratado de Geometria intitulado Elemento. BARCO, Luiz. Arte e
Matematica - Video 4. Sdo Paulo: TV Cultura, 2005.
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Figura 27 — Primeira aquarela abstrata (1910).

De acordo com Gombrich, a arte abstrata é conseqiiéncia de inquietacbes das idéias e
experimentos dos artistas plasticos, processo ja iniciado pelos antecessores do pintor russo,
especialmente pelo francés Paul Cézanne (1839-1906), considerado o pai da arte moderna,
e pelo holandés Vincent Van Gogh (1853-1890). “Ambos deram 0 passo importante de
abandonar deliberadamente a finalidade da pintura como ‘imitagdo da natureza’.
(GOMBRICH, 1999, p.548)

O artista russo é criado por uma tia ap0s a separacdo de seus pais, quando ainda crianca.
Tal tia tem o costume de lhe contar muitas histdrias do folclore russo e o coloca em cursos
de musica e desenho Ainda crianca aprende a tocar piano e violoncelo. Anos depois,
gradua-se em Direito e Economia, sem, contudo, deixar de ser atraido pela musica e pela
pintura. Ja adulto transfere-se para Munique, considerada centro cultural na época, a fim
de estudar pintura. Seu interesse por novas filosofias, sobretudo pela Teosofia, além da
Mdsica e da Pintura, permite com que ele esteja em constante contato com poetas, musicos

e pintores da Alemanha, Russia e Franca.

Dessa forma, o artista promove palestras, exposi¢cdes, e sua postura reflexiva é
determinante para ser considerado o criador da arte abstrata. Sua obra tedrica e pictérica é
habitada por um homem espiritualizado, que tem como tema primordial a salvagdo do
homem. Kandinsky entende que a arte tem uma funcgéo que vai além da criacdo comum de

um objeto, como fazem os artesdaos, mas tem em si uma forca com sua finalidade definida,
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a de “servir a evolucdo e ao aperfeicoamento da alma humana”. (KANDINSKY, 2005, p.

190) Ainda sobre o sentido da pintura para o pintor russo e segundo Gombrich,

Do espiritual na arte (1912), ele destacou os efeitos psicolégicos da cor pura, 0
modo como o vermelho brilhante pode afetar-nos como o toque de um clarim. A
sua convicgdo que era possivel e necessario gerar desse modo uma comunhdo de
espirito a espirito estimulou-o a expor essas primeiras tentativas de mdsica
cromatica (Fig.372), que inauguram efetivamente 0 que passou a ser conhecido
como “arte abstrata”. (GOMBRICH, 1999, p.570)

A figura mencionada na citacdo anterior (Fig.372) é considerada um marco da pintura
abstrata e refere-se a pintura Cossacos (1910-11) de Kandinsky. (Figura 28) Percebemos
que, de uma maneira polifénica, Kandinsky se apropria dos elementos da Musica para
tecer sua propria Teoria das Formas na Pintura. A musica, por ser abstrata por natureza e
se expressar de uma forma imediata, conectando-se com a alma humana®*, é determinante

para o cultivo da nova arte - a arte abstrata.

Figura 2 8 — Cossaco (1910-1911).

Inspirada pelo olhar de Kandinsky, e com intencbes similares, aproprio-me da estrutura
baseada em sua analise dos conceitos de ponto, linha e plano. A partir de minha vivéncia

34 Artigo publicado originalmente por: MIKOSZ, J. S. Wassily Kandinsky. AMORC Cultural, Curitiba-

Parana, v.15, p. 16-23, 01- out. - 2002. Disponivel em: www.scribd.com/.../Trajetoria-de-Wassily-

Kandinsky - acessado em 01/09/2009.
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sou impulsionada a desenvolver uma anélise a partir do olhar sobre o corpo cénico e a
criar contrapontos como o de construir um vocabulario da linguagem corporal. O objetivo
é apontar caminhos pelos quais o artista cénico cultive sua propria gramatica a favor de
suas partituras corporais e criagdes cénicas. Como o pintor, minha intencdo é mostrar as
relacbes “organicas” entre 0s elementos das artes plasticas com a vida “em cena”, e deixar
que se revele o leque de possibilidades no trato com a criacdo expressiva da forma

incorporada.

2.1 Kandinsky e a Teoria das Formas

De acordo com Philippe Sers (1991), em suas palavras de prefacio para o livro de
Kandinsky, Ponto e linha sobre plano, a coeréncia interna caracteriza a Teoria das Cores
do artista, a qual tem como hipé6tese a cor como um elemento da linguagem da alma
humana. Seu ponto de partida sdo as qualidades de Quente/Frio, Claro/Escuro da cor. Com
0 contraste da cor quente, tendéncia do amarelo, e da cor fria, 0 azul, é estabelecida a
nocdo de espaco-temporalidade, quando a primeira cor aproxima o espectador e a segunda
o afasta. Ainda de acordo com Kandinsky, com o contraste entre claro e escuro, tendéncia
do branco e do preto, consecutivamente, séo estabelecidas analogias e relagcbes em que o
branco contém todos os possiveis, siléncio de antes do nascimento, assim como o preto é o

oposto, siléncio apds a morte, o fim das possibilidades. (KANDINSKY, 2005)

Ao construir sua ldgica de pintura abstrata, Kandinsky alcanca um lugar que possibilita o
desaparecimento do objeto e o surgimento de uma variedade rica de formas.
(KANDINSKY, 2005, p. XXIV) Pela mesma légica, entendo que o cultivo da forma a ser
construida pelo artista cénico desconstréi imagens ou modelos de formas ja conhecidas ou
preconcebidas para a construgdo de outras, ricas em possibilidades e criadas a partir da

ressonancia interior do artista, dando vida as suas personagens.

Nesta altura, reafirmo que a logica construida por Kandinsky em sua Teoria das Formas é
capaz de trazer “luz” ao trabalho polifénico do artista cénico, possibilitando a construgédo
do caminho de estruturacdo do olhar, da percepcdo e da agéo, respectivos ao seu fazer
artistico. A principio, o enunciado teérico do pintor pode parecer enfadonho, contudo,
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entendo que a persistente sensibilidade do aluno/artista pesquisador — perfil daquele que
busca e ndo so espera receber — propicia o cultivo das relacdes das conexdes pintura/artes

cénicas, necessarias ao seu fazer autoral.

Estejamos atentos em relagdo aos termos *“sonoridade interior” e “ressonancia”
empregados pelo tedrico durante sua analise. Ambos os termos se referem aos reflexos da
alma humana e a suas respectivas sensacdes. Kandinsky inspira-se nos principios de
harmonia e contraste da mdusica, na expectativa de despertar no espectador vibracGes
interiores e ocultas. As mesmas condensam forca tensdo e forca viva que emanam da
forma. A forma transforma-se em sintese do elemento que se deixa visivel externa tanto

quanto internamente. E sua natureza que revela, assim, seu carater. (KANDINSKY, 2005)

A capacidade de analise e sintese do tedrico € determinante para a criacdo de sua obra,
tanto quanto para a elaboracdo de sua Teoria das Formas, a qual tem como ponto de

partida o ponto, elemento inicial da aventura expressiva do artista plastico.

2.1.1 O Ponto

Forma primaéria e que da origem a todas as outras. Evoca a concisdo absoluta — breve,
resumida, exata. O ponto é uma unidade bem definida. Observemos que a Geometria
Euclidiana é baseada em trés conceitos fundamentais — o ponto, a reta e o plano. Séo
conceitos considerados primitivos, ou seja, que ndo aceitam uma definicdo por serem
evidentes e convenientes em atenderem a certa teoria. E € exatamente ai que se apoia

Kandinsky para criar sua Teoria das Formas.

O artista inicia sua explicacéo pela correlacdo da definicdo de ponto em geometria® e,

filoséfica e artisticamente, desenvolve seu raciocinio,

O ponto geométrico € um ser invisivel. Portanto, deve ser definido como
imaterial. Do ponto de vista material, o ponto é igual a Zero.

% Geometria (latim) — palavra de origem grega — agrimensura (medida da terra) ciéncia que investiga as
formas e as dimensGes dos seres matematicos, e suas propriedades a partir de um conjunto de elementos que
sdo invariantes sob determinado grupo de transformagdes. (AURELIO, 1975, p. 684)

67



Mas esse Zero esconde diferentes propriedades “humanas”. De acordo com
nossa concepcéo, esse Zero — 0 ponto geométrico — evoca a conciséo absoluta,
isto é, a maior reserva, que no entanto fala. (KANDINSKY, 2005, p.17)

Kandinsky constroi sua Teoria das Formas cultivando analogias entre elementos da
geometria e propriedades humanas. Os elementos plasticos — ponto, linha, plano — estdo
impregnados de intengdes interiores, caracteristicas e expressdes humanas, produzindo,

assim, seres vivos e autbnomos.

O artista continua sua logica dizendo gue o ponto geométrico encontra sua forma material
primeiro na escrita. De tal modo, ele pertence a linguagem e significa siléncio,
constituindo-se a “derradeira e Unica unido entre o siléncio e a palavra”. (KANDINSKY,
2005, p.17) Nesse ambiente de fluidez da escrita, o ponto simboliza a interrupgéo. Pela sua
configuracao externa, ele € apenas aplicado utilitariamente, “torna-se um habito arraigado
com ressonancia tradicional, que é muda”. (KANDINSKY, 2005, p.17) Nem mesmo
abalos excepcionais ou choques externos podem tirar o homem desse estado de letargia,
dentre eles, a doenca, a infelicidade e a guerra. O emprego restrito e tradicional do ponto,
assim configurado no seu dia a dia, tira do homem sua expressao interior e restringe sua
sensibilidade viva. (KANDINSKY, 2005, p.18)

Contudo, os abalos do interior, criados pelo proprio homem, sdo capazes de tird-lo do
estado de letargia em que a vida cotidiana o coloca. Os abalos interiores sdo o caminho do
siléncio a palavra, do estado de letargia a manifestacdo expressiva. O ponto, entdo morto,
torna-se vivo. Eis ai a fun¢do da nova ciéncia da arte: “O olho aberto e o ouvido atento
transformam as mais intimas sensa¢@es em acontecimentos importantes. De todas as partes
afluem vozes e 0 mundo canta. [...] e 0 que estava morto revive”. (KANDINSKY, 2005,
p.18-19) O ser desperto e sensivel é capaz agora, de perceber 0 mundo de formas que o

rodeia.
Kandinsky cita o exemplo do deslocamento do ponto de seu lugar tradicional-utilitario

para uma posicdo aldgica, ndo tradicional ou previsivel. Ele da o exemplo da variacdo do

posicionamento do ponto nas trés frases que se seguem:
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Hoje eu vou ao cinema.
Hoje eu vou. Ao cinema

Hoje eu. Vou ao cinema

Embora nas duas primeiras frases a mudanca do ponto ainda abrigue a ldgica da intencdo
de quem fala, na terceira frase, se ndo for explicado como um erro tipogréafico, “o valor
interno do ponto aparece como um relampago, mas logo se apaga”. (KANDINSKY, 2005,
p.19) A escrita é perturbada por um elemento estranho, anarquico. Aos poucos, 0 ponto,
que apresentava caracteristicas inexpressivas e mudas, cresce em ressonancia e se torna

Vivo.

Mas s6 quando o ponto ganha espaco e liberdade de dimensdo ele é capaz de afastar-se da
escrita e crescer em ressonancia, clareza e forca. O ponto arrancado da escrita vive como
um ser autbnomo e, agora, liberto da dependéncia da escrita e de seu estado pratico-
utilitario, evolui para a necessidade interior da pintura. E 0 mundo da arte. (Figura 29)
E no caso especifico de Kandinsky, é o mundo da pintura. (KANDINSKY, 2005, p.20)

Figura 29 - Nove pontos em ascensao.

Kandinsky ressalta que ndo existem sonoridades absolutas quando tratamos com
elementos basicos ou primarios. Na verdade esses sdo complexos e nada tém de simples.
As nogdes dos elementos sdo sempre relativas. O absoluto é desconhecido, inclusive de

outras instancias. Ele lembra que a linguagem cientifica ¢ igualmente lida com nocdes
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relativas e ndo absolutas. Por esta razdo a sonoridade priméaria do ponto se altera de acordo

com sua forma e dimensao, tanto quanto sua localizacao espacial.

As formas do ponto variam de acordo com suas ressonancias interiores. Assim, ele pode
variar da menor forma basica, resultado do primeiro encontro do material — lapis, pincel,
buril etc. —, com o plano — papel, tela, metal etc. —, como também crescer em proporcao e
tornar-se superficie. Kandinsky conceitua o ponto intuitivamente, explicando que sua
definicdo e limite dependem da relagcdo do mesmo com o plano e com outros elementos ai
distribuidos. De qualquer maneira, a forma abstrata do ponto é idealmente pequena e
redonda. Mas seus contornos sdo variaveis tanto quanto sdo suas dimensdes. Por exemplo,
pode ser mais anguloso e lembrar um triangulo ou pode apresentar uma tendéncia a

imobilidade como um quadrado.

O ponto pode adquirir uma infinidade de aparéncias. Contudo, seu carater primario
permanece inalterado. Seu significado interior € de natureza afirmativa, introvertida, e sua
tensdo permanece concéntrica, mesmo quando apresenta tendéncia a expandir-se. Assim
se expressa o0 pintor ao relacionar o espiritual contido na arte: “De fato, ndo sdo as formas
exteriores que definem o contetdo de uma obra pictérica, mas as forgas-tensfes que vivem
nessas formas. Se, subitamente, por um azar, as tenses desaparecessem ou Se esvaissem,
a obra viva logo desapareceria”. (KANDINSKY, 2005, p.26)

No entanto, o ponto apresenta também a tendéncia de manter-se solidamente em sua
posicdo. Mantém sua caracteristica geometrica que € a de estabelecer um lugar no plano.
N&o se desloca em qualquer direcdo, ndo avanca nem recua. Tal estabilidade reduz ao
minimo o elemento tempo para sua percepcdo. E nessa questdo Kandinsky encontra e
estabelece uma correlagdo da Mdsica com a Pintura. De tal modo, o ponto por ser breve,
quase exclui o elemento tempo da composi¢do pictorica. O artista ja havia descoberto em
sua elaboracdo da Teoria das Cores, que tempo na pintura corresponde a ocupacao
espacial. Assim, o ponto, breve como a percussdo do tambor ou das secas bicadas do
pica-pau na arvore, permite um tempo também curto de fruicdo. (KANDINSKY, 2005)

Os olhos do espectador passam por ele, ndo se detendo por quase tempo algum.

Kandinsky fala da forca intrinseca do ponto em todas as artes. Os artistas que conseguem
perceber e respeitar o valor das coisas sob sua aparéncia acabam por alcangar a pulsacédo
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interior e a deixam perceptivel para o espectador. Uma vez ndo havendo essa percepcao,
surgem obras as quais o pintor chama de inuteis e repugnaveis. (KANDINSKY, 2005)
Entendo que esses fatos sejam interessantes tanto quanto relevantes para o artista cénico,
ou seja, a forca-tensdo presente no ponto e o sentido de tempo. Assim, se pensarmos em
termos de artes cénicas, cada imagem, cada cena necessita de sua dose certa de intengéo

interior e tempo certo para tocar o espectador na justa medida de sua fruigéo.

Por sua vez, o tedrico destaca algumas artes, iniciando pela Arquitetura. Nela o ponto é o
resultado da intersecdo de diversos planos; estd tanto na origem como na terminagéo do
mesmo, onde forcas partem dele e a ele retornam. Na Danca a localizacdo do ponto é
objetiva, pois se apresenta nas pontas dos pés dos bailarinos ao tocarem o chdo e
pontuarem o caminho por onde passam. O artista cita 0 exemplo da imagem de um dos

saltos da dancarina Gret Palucca *. (Figura 30)

o

Figura 30 — Salto da dancarina Gret Palucca.

Figura 31 - Esquema grafico do salto.

%Gret Palucca (1902-1993) foi uma bailarina expressionista alema venerada pelos vanguardistas das
primeiras décadas do século XX, dentre eles, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Walter Gropius. Kandinsky se
utilizava de suas fotos (BECKS-MALORNY, 2003, p.150-151) para tracar diagramas, nos quais o artista
expressa a sintese das caracteristicas do esqueleto estrutural da forma perceptiva.
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A Figura 30 registra 0 momento da extensdo maxima do salto de Palucca, de natureza
excéntrica, desenhando no espaco uma estrela de cinco pontas (dois membros inferiores,
dois superiores e a cabeca), além dos dez pontos que aparecem nas pontas dos seus dedos
das mados. Até mesmo as “paradas rigidas e breves” do dancarino, correspondem aos
“acentos ativos e passivos” de correspondéncia musical do ponto. (KANDINSKY, 2005,
p.34) Na Musica: os pontos podem ser produzidos por uma variedade grande de
instrumentos, sobretudo os de percusséo; igualmente como fez com as fotos de Palucca, o
artista transpde trechos de compassos das partituras em pontos que se relacionam

espacialmente com as notas musicais. (Figura 32)

ftreicher u. Cl

Quinta Sinfonia de Beethoven (primeiros compassos)

Figura 32 — Traducdo dos compassos musicais em pontos.

Em relagdo as Artes Graficas®’, é no espaco gréafico onde “as forgas autbnomas do ponto
aparecem com evidéncia” (KANDINSKY, 2005, p.35) A ferramenta proporciona
multiplas possibilidades da forma, e nos trés processos graficos — gravura em metal,
xilogravura e litografia — o ponto adquire trés diferentes formas e, por conseguinte, trés

diferentes expressoes, trés diferentes sonoridades.

Concluindo a apreciacdo do ponto, o artista destaca a hierarquia da finalidade sobre a
matéria. “A matéria é subordinada a finalidade e deve ser considerada e empregada como

meio”. (KANDINSKY, 2005, p.44) Dessa maneira, a matéria € o0 meio e a composicdo é a

3 Por Artes Graficas Kandinsky refere-se a gravura em metal, & xilogravura (gravura em madeira), e a
litografia (gravura em pedra). (KANDINSKY, 2005)
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finalidade. Assegura-se, assim, a ressonancia interior na qual o exterior ndo supera o
significado interior. Entendo ser importante ressaltar que Kandinsky compreende que o
conteldo de uma obra se manifesta pela sua composicéo. Para ele, composicao € a “soma
interiormente organizada das tensdes desejadas”. (KANDINSKY, 2005, p.26)

A anélise do ponto feita até aqui é baseada no ponto imével e fechado em si mesmo. A
partir daqui, veremos o que acontece quando o ponto deixa sua inércia e é atingido por
uma forca externa. Nesse momento ele é arrancado desse lugar no plano e impelido a
tomar uma diregdo qualquer. Sua tensdo concéntrica é transformada, transformando-o
também em outro “ser, dotado de uma vida autbnoma e submetido a outras leis”.
(KANDINSKY, 2005, p.45) Surge, assim, a linha.

2.1.2 A Linha

Forma originada do ponto em movimento, ela traz em si o carater dindmico que rompe
com a inércia. Como vimos, a linha € um conceito primitivo, ndo possuindo defini¢cdo em
geometria. A mesma é constituida de uma seqliéncia de pontos e considerada por
Kandinsky como um elemento secundéario do elemento originario, o ponto. De acordo com

0 artista,

A linha geométrica é um ser invisivel. E o rastro do ponto em movimento, logo
seu produto. Ela nasce do movimento — e isso pela aniquilacdo da imobilidade
suprema do ponto. Produz-se aqui o salto do estatico para o dinamico.
(KANDINSKY, 2005, p.49)

A transformacédo do ponto em linha se da pela acdo externa de forcas e as mesmas podem
ser de natureza diversa. E € exatamente essa diversidade de forca que produz igualmente
uma diversidade de tipos de linhas e suas combinagdes. O artista resume tais forgas em
dois casos: acdo de uma unica forca e acdo de duas forcas. Partindo dai, surge o primeiro
tipo de linha, logo quando uma forca de fora atinge o ponto e o faz se mover em uma
mesma direcdo. Surge a linha reta que tem a tendéncia de seguir em uma mesma direcao
rumo ao infinito. A linha reta possui uma s6 dimensdo. Ela apresenta a “forma mais
concisa das infinitas possibilidades de movimento”. (KANDINSKY, 2005, p.49)
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Figura 33 — Ponto + tenséo-dire¢do = linha.

Na Figura 33* temos a polaridade tensdo-direcdo contida na linha reta. Eis af a formula do
movimento enguanto pintura, analisado por Kandinsky. O ponto tem tensdo, a linha tem
tensdo e direcdo. Kandinsky destaca, a essa altura, que os elementos da pintura sdo
resultados reais do “movimento tensdo” e “movimento dire¢do”. (KANDINSKY, 2005,
p.50) A partir dessa base, cria-se toda uma possibilidade de andlise das formas, agdo
menos clara em relacdo as cores, como considera o artista, tendo em mente sua Teoria das

Cores.

Sé&o trés os tipos de linhas retas, sendo que todas as outras se fazem variantes das mesmas.
Temos, assim, a linha horizontal, a linha vertical e a linha diagonal. (Figura 34) Segundo
Kandinsky, a linha horizontal é a mais simples das linhas retas. Em relacdo a concepc¢éo
humana, ela se vincula a superficie na qual o homem se deita, move-se, ou se apdia como
um todo. E uma base de natureza fria e que se estende por todas as diregdes horizontais.
Sua ressonancia sdo o frio e o plano. O artista faz a associagdo da linha horizontal a cor
preta e a natureza silenciosa e calma. Ela incorpora a “forma mais concisa de todas as
possibilidades de movimentos frios”. (KANDINSKY, 2005, p.51)

% Imagem parcial da Figura 24, KANDINSKY, 2005, p.60.
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Figura 34 — Arquétipos das linhas retas geométricas.

A linha reta vertical encontra-se em oposicéo parcial a linha horizontal e ambas formam o
angulo reto. O plano agora tem altura e sua ressonancia é quente. O artista faz a associa¢édo
da linha vertical a cor branca e a natureza silenciosa e estatica. Tanto a linha horizontal
quanto a linha vertical sé&o consideradas por Kandinsky como possuidoras de uma
sonoridade reduzida ao maximo, sendo, assim, silenciosas. A linha reta vertical incorpora
“a forma mais concisa das infinitas possibilidades de movimentos quentes™.
(KANDINSKY, 2005, p.51)

A diagonal é a terceira linha reta, apresentando-se entre as duas retas anteriores e em uma
posicdo equidistante das mesmas. A diagonal forma dois angulos iguais de 45°. A
diagonal define, portanto, um equilibrio exato entre as linhas horizontal e vertical,
refletindo, assim, sua sonoridade interna de frio/quente. Apresenta a cor cinza (branco +
preto). Ela abriga também outra poténcia cromatica, mas antes de menciona-la, faz-se
necessario que passemos as retas lineares semidiagonais a seguir. A diagonal abriga “a
forma mais concisa das infinitas possibilidades de movimentos frio-quentes”.
(KANDINSKY, 2005, p.51)

Estabelecido o protétipo das linhas retas e suas respectivas temperaturas, € possivel
avancar considerando que todas as outras linhas sdo consequiéncias da mudanga de posi¢do
das mesmas sobre o plano. Tenhamos em mente as linhas retas anteriores com um ponto
comum a elas, assim como a forma de uma estrela. Se multiplicarmos estas linhas, todas
as outras semidiagonais criadas (semi aqui entendida ndo como parte da diagonal, mas um
reflexo da mesma) serdo diferentes entre si pela inclinacdo que tende para o frio

(horizontal) ou para o quente (vertical). Ao preenchermos todas as possibilidades, teremos
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a frente a configuracdo de uma nova forma, o circulo. Estabelece-se assim uma das
caracteristicas da linha, a de construir superficies. A estrela formada pelas linhas
estruturais, somadas as semidiagonais, se tornam densas assim, formando uma superficie —
o circulo. Fato este que Kandinsky também chama de densificagdo. (KANDINSKY, 2005,
p.52)

Figura 35 — Esquema de variacdo de temperatura — Nascimento de uma superficie.

Na Figura 35 podemos observar o arquétipo das linhas retas esquematicas — horizontal,
vertical e diagonal — e mais algumas semidiagonais. Aos poucos, todo o circulo €
preenchido com uma variacdo de temperatura (do frio ao quente), originando o nascimento

do plano na figura densificada.

Em relacdo as associagdes cromaticas de Kandinsky, observamos que o artista relaciona as
semidiagonais a cor azul quando as mesmas tendem para a horizontal e, a cor amarelo
quando tendem a vertical. Surge, assim, a cor da diagonal, o vermelho (intermediério entre
amarelo e azul) ou verde (variacdo entre o azul e o amarelo), como também a cor cinza

(branco + preto) como foi visto anteriormente.

A linha reta pode construir superficies de duas maneiras diferentes e que ddo o tom
expressivo as suas configuracGes. A primeira maneira € manter um ponto central comum
as linhas esquematicas. A segunda maneira € ndo manter o nicleo comum, dando origem
as linhas retas livres, que ndo passam das semidiagonais, agora, soltas pelo espaco do

plano. Tais retas e suas variagdes cromaticas compdem o espectro das cores.
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Nesta altura comegamos a ter um material tedrico capaz de se desdobrar em significados
expressivos ao relacionarmos tais elementos com ressonancias humanas. Para um melhor
entendimento, observemos algumas figuras que contém as linhas tratadas até aqui.
Vejamos as figuras de alguns quadrados em configuragdes distintas de ocupacdo dos
planos. Através deles, Kandinsky traca uma interessante analise sobre as tensfes que se
configuram a partir de diferentes maneiras de se construir superficie, de acordo com

especificas ocupacOes espaciais.

Figura 36 — Linhas retas esquematicas com um nucleo central comum.

No primeiro plano quadrado da Figura 36 se configuram as linhas estruturais ou
esquematicas deste plano. As ressonancias configuradas se equilibram por igual em
relacdo a natureza frio/quente e suas linhas ndo apresentam a tendéncia a sair do plano.
Sua sonoridade primaria é forte e nunca pode ser totalmente abafada. As linhas, horizontal
e vertical (preto e branco, respectivamente), tém a sonoridade reduzida ao minimo, ao
siléncio, a calma estéatica e estdo fora do espectro das cores. Temos ai o lirismo silencioso

e a expressdo congelada das linhas elementares.

Ja no segundo plano quadrado da Figura 36 temos 0s mesmos elementos, porém
dramatizados — “expressao de pulsagdo complicada”. (KANDINSKY, 2005, p.127) As
linhas centradas por um ponto comum e sem tocarem nos limites do quadrado, produzem

uma dramatizacgéo a configuracao.
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Figura 37 — Linhas retas livres com e sem um centro comum.

Na Figura 37, o primeiro plano quadrado configura uma composicao de linhas retas livres
com um centro comum que ndo se encaixam mais nas linhas esquematicas. Tais linhas
estdo em um constante desequilibrio que oscila entre o frio e 0 quente e ja apresentam
tendéncia a sair do plano. Segundo Kandinsky, as linhas retas livres se diferenciam das
linhas retas estruturais pela temperatura, sendo que elas (as linhas livres) nunca chegam a
se equilibrar entre frio e quente. No segundo plano quadrado, da Figura 37, podemos
observar que as linhas ndo se prendem mais a um ponto fixo central e, por isso,
demonstram uma relacdo mais “frouxa” com a superficie, como também parecem, por
vezes, transpassar o limite do plano. (KANDINSKY, 2005)

| 3
51 LA

Figura 38 — Composicdo dramatica — linhas retas livres.

Na Figura 38 temos no primeiro plano quadrado as linhas retas livres sem um centro
comum. Esse quadrado apresenta linhas diagonais centrais. As demais (horizontal e
vertical) estdo descentradas. E no segundo plano quadrado, temos ainda as Gltimas linhas

vistas no quadrado anterior, acrescidas de mais algumas, contudo, nem todas as linhas
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tocam, necessariamente, os limites (horizontais e verticais) do plano. Todas as linhas séo
descentradas e a sonoridade dramatica acentua-se pelo ponto de contato no alto, a

esquerda deste plano.

Em relacdo aos seis planos quadrados vistos podemos observar que, a partir do terceiro
quadrado temos o que Kandinsky chama de “as primeiras retas a possuir uma capacidade
especifica — uma capacidade que as aparenta as cores ‘vivas’ e as distingue do preto e do
branco”. (KANDINSKY, 2005, p.54) Portanto, azul e amarelo tém diferentes tensbes que
sugerem, consecutivamente, recuo (horizontal — preto), e, avango (vertical - branco). Abre-
se, entdo, a possibilidade de composicdo do espectro das cores e de suas respectivas
ressonancias, as quais nao sdo o foco da atual investigacdo. A construcdo descentrada dos
trés Gltimos planos quadrados reforca a ressonancia dramatica da composicdo. Neles,
observamos as linhas retas livres, sem um ponto central comum entre elas. As linhas que
nédo tocam os limites do plano se encontram em uma relagdo mais livre com 0 mesmo, e

tendem a sair do plano.

Antes de prosseguir, destaco a sucinta analise que Kandinsky faz sobre o tema lirismo e
drama, sob a sua Otica de artista plastico. Embora ele se refira a essa questdo de maneira
concisa em sua teoria, o faz com muita clareza e propriedade. Entendo que sua légica de
construcdo das relagdes dos elementos artisticos com as linguagens diversas vai ao
encontro das pretensdes dessa dissertacdo. RelacGes estas que dizem respeito a auséncia da
fronteira nitida entre manifestacGes artisticas distintas, quando o universo estabelecido é o
das expressdes humanas e de suas apropriacdes. Por sua maneira de se expressar,

Kandinsky cria uma rede de conexdes entre as artes grafica, teatral e musical.

Na transicdo imperceptivel da linha horizontal as linhas sem centro comum, o
lirismo frio se transforma em lirismo cada vez mais quente, a ponto de ser em
fim uma expressdo dramatica. Todavia, o lirismo permanece dominante — todo o
dominio da linha reta é lirico, o que se explica pelo efeito de uma forca externa
Unica. O drama traz em si ndo apenas a sonoridade da defasagem (em nossos
exemplos, o ndo-centrado), mas também a sonoridade do choque, o que
pressupde pelo menos duas forgas em presenca. (KANDINSKY, 2005, p.58)

A acdo de mais de uma forca agindo em dire¢Oes diversas e se revezando faz eclodir,
entdo, tantas outras formas que vao povoar o universo da criacdo artistica, manifestado em

linhas de temperaturas variadas e sonoridades expressivas — do lirismo calmo ao drama
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candente. Contraponto este buscado e apresentado mais a frente, na proposi¢do

corpoforma.

Quando as duas forcas se alternam produzem uma linha quebrada ou angulosa. Elas séo o
resultado de duas forcas, na qual a acdo é interrompida ap6s uma pressdo Unica, e em
seguida toma outra direcdo. O artista explica que tal linha estabelece uma relacéo intima
com o plano, porque a mesma abriga em si a promessa do plano, contendo o ponto no
encontro de duas linhas de direcdes diferentes. A partir delas é possivel a construcdo de

varios tipos de angulos. (Figura 39)

1

Figura 39 — Linha quebrada ou angulosa.

Mantendo seu raciocinio esquematico, Kandinsky destaca trés angulos basicos mais
caracteristicos: o angulo reto de 90°, o angulo agudo de 45° e o angulo obtuso de 135°.
(Figura 40) Todos os outros se diferem desses pelo nimero de graus, o que faz surgir o
angulo livre. Podemos perceber assim a ldgica do tedrico ao apresentar a direta relagédo
gue mantém entre as linhas estruturais com os angulos basicos na qual sdo utilizadas as

mesmas linhas/posic¢des no plano.
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Figura 40 — Linhas quebradas - &ngulos reto, obtuso e agudo.

Em matéria de caracteristicas, o angulo reto é o mais objetivo e, por consequiéncia, 0 mais
frio dos angulos, mas sustenta a temperatura de quente-frio ou vice-versa. Por analogia
tende ao vermelho (intermediario as cores amarela e azul) e a sua ressonancia interior,
assim, é de ser frio e controlado *°. O mais fértil em tensdo e mais quente é o angulo
agudo. Por analogia sua cor interior € a amarela. Sua ressonancia € de afiado, de
hipertensdo e aceleracdo. Ja o angulo obtuso tende a distensdo e a ocupacao do plano,
perdendo também em temperatura e, por analogia, sua cor é a azul. Sua ressonancia € de

pesado e passivo.

Esta formado, portanto, o esquema linha-forma-cor exemplificado na Figura 41, em sua
litografia para a escola de Bauhaus (1919-1923). Assim, as trés cores basicas, amarelo
vermelho e azul correspondem as trés formas basicas no plano, triangulo, quadrado e
circulo, que, por sua vez, se superpdem as formas no espago do tetraedro (poliedro de
quatro fases), do cubo (poliedro de seis fases) e da esfera. (KANDINSKY, 2005, p.84)

%9 Entendo ser necessario esclarecer o caminho da I6gica de Kandinsky em relacdo as cores das formas
primarias — triangulo, quadrado, circulo, e as cores primarias — amarela, vermelha, azul. De imediato
notamos que sua légica é construida pela relacdo das formas primarias com as cores primérias. Mas podemos
nos surpreender com a relacdo, de certa maneira incoerente, das forcas passivas do quadrado com a cor
vermelha — quadrado/passivo; vermelha/quente. Contudo, o tedrico procura relacionar a ressonancia do
elemento por varios caminhos. Entdo, pela logica das trés formas primarias, procedentes dos trés tipos de
linhas retas béasicas, o quadrado comp@e-se de duas linhas horizontais (ressonancia azul) e de duas linhas
verticais (ressondncia amarela). Incorpora-se assim, a cor faltosa vermelha, sem, contudo, perder sua
ressonancia interior de estatico (horizontal, vertical), proveniente das linhas que o comp&em.
(KANDINSKY, 2005, p.203)
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Figura 41 — Litografia de Kandinsky (1919-1923).

Concluindo sua reflexdo sobre a linha, o artista explica que, além dos angulos que as
linhas retas quebradas formam, o comprimento de cada uma dessas retas abriga diferentes
ressonancias. Dessa forma, quanto mais angulos e variedade de comprimento de retas,
mais complexa se torna a forma. Kandinsky da o exemplo de linhas em ziguezague como
uma das linhas livres de angulos mudltiplos. (KANDINSKY, 2005, p.69) Portanto,
podemos concluir que, quanto menos angulos e menor variedade de comprimentos de

retas, mais simples serd a figura.

Para completar o esquema das linhas simples, o artista nos leva a considerar duas forcas
simultaneas exercendo sua acdo sobre o ponto central da linha reta, mas acrescidas de uma
terceira forca, continua e superior as anteriores. Surge o arco. (Figura 42) O teérico das
formas explica que a diferenca interna entre as linhas retas e linhas curvas esta na
quantidade e na natureza das tensdes que as mesmas recebem. Se na linha reta as tensdes
primitivas sdo duas, na linha curva sdo trés (o arco), progredindo em forca até formar o
circulo. O mesmo abriga a ressonancia interna de calma e de uma forca concentrada e

consciente.
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Figura 42 — Tensdes da linha reta (2) e da linha curva (3).

Outra maneira de chegar a figura do arco pode ser pelo parentesco do angulo obtuso,
quando este tende para o plano e, em especial, ao circulo. Desta maneira, sua natureza
interna é passiva (angulo obtuso) e neutra (circulo). Sua formacdo pode ser descrita
também como uma linha reta desviada de sua trajetoria por uma forga lateral continua. Tal
forca pode continuar até a curva se fechar sobre si mesma, configurando-se um circulo. A
linha curva que se origina do ponto, em algum momento o reencontra, fechando a figura
circular. Principio e fim se unem e tornam-se uma unidade. E por isso, considerado o

plano mais efémero e sélido ao mesmo tempo. (KANDINSKY, 2005)

Quando a linha curva recebe um desvio constante e regular produz o surgimento da
Espiral. A espiral é, pois, um circulo desviado de maneira regular, sendo que a forca
continua interna supera a forga continua externa. Kandinsky faz a interessante observagédo
de que, em geometria, circulo e espiral ndo se diferem. Contudo, na pintura elas se
diferenciam fundamentalmente, ou seja, o circulo (a direta na Figura 43) constitui um
plano e a espiral (a esquerda da Figura 43) ndo passa de uma linha. (KANDINSKY, 2005,
p.72)
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Figura 43 — O circulo e a espiral.

Nessa altura, Kandinsky declara que “a linha reta e a linha curva formam o par de linhas
originalmente opostas”. Temos, entdo, trés linhas retas e trés angulos de um lado e, em
oposicdo, de outro lado as linhas curvas em sua auséncia de linhas retas e angulos.
(KANDINSKY, 2005, p.72) Assim como o ponto, a linha também surge em outras artes
nas quais sua pulsacdo interior parte de sua origem bésica para atingir sua expressao

sintese, em diversas outras transposi¢oes artisticas.

Kandinsky inicia sua andlise pela arte da Mdsica, na qual a linha significa o “meio de
expressao preponderante”. (KANDINSKY, 2005, p.87) Torna-se curioso, tanto quanto
significativo, que a representacdo grafica da escrita da musica seja feita pela combinacéo
de pontos e linhas. O artista cita a caracteristica linear — decorrente da idéia de ponto — da
maioria dos instrumentos melddicos, como a flauta, o piano. Ele ressalta que o volume do
som de diferentes instrumentos é representado pela espessura da linha, como por exemplo,
o violino e a flauta determinam uma linha delgada; ja a viola e o clarinete determinam
uma linha mais espessa; 0 contrabaixo e a tuba, linhas mais espessas ainda do que as
anteriores. Igualmente, a musica configura a altura do som por cinco linhas horizontais.
(KANDINSKY, 2005)

Kandinsky mostra-se muito sensivel, quando se refere a arte da Danga, ao descrever como
0 bailarino utiliza todo o corpo em movimento para desenhar linhas precisas de expressdo
Tal acdo pode ser vista através das composicdes lineares corporais, tanto quanto nas
espaciais como as evolugcfes (movimentacdes espaciais coordenadas) das dancas classicas
e populares. (KANDINSKY, 2005)
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No campo da Arquitetura tanto quanto no da Escultura, a linha se faz visivel e
concretamente presente. Kandinsky cita o exemplo da Torre Eiffel, em Paris, como “a
primeira e mais importante tentativa de erguer uma construcdo altissima toda em linhas”,
sendo que nesse caso, a linha suplanta a superficie. (KANDINSKY, 2005, p.89) O tetrico
chama a atencdo para a intima relacdo entre o tracado grafico nas construcdes
arquitetébnicas do homem com a atmosfera espiritual respectiva aos diferentes povos, em
épocas distintas e como esta relacdo “seria uma tarefa importantissima para a pesquisa
estética analisar”. (KANDINSKY, 2005, p.88) O artista aponta o equilibrio transitério
entre as linhas de construgdo de espaco, ou seja, as verticais (mais quentes) e horizontais

(mais frias), num jogo de quente-frio ou vice-versa. (KANDINSKY, 2005, p.89)

Ao se referir & arte da Poesia, o teorico fala da acdo da métrica poética ritmada, que
encontra sua expressdo nas linhas retas e curvas. Aléem disto, o recitante também
incorpora, em sua voz, uma linha melddica musical que acrescenta elementos de
ressonancia a poesia com suas tensGes (crescendo) e distensGes (decrescendo).
(KANDINSKY, 2005, p.89)

A arte pictérica reconhece, assim, dois de seus elementos basicos e suas respectivas
sonoridades internas — ponto/calma, linha/tensdo. A expressao plastica dos mesmos, que
ndo esta disponivel a palavra, estd a espera do elemento que Ihe propiciard suporte e

ambiéncia: o plano.

2.1.3 O Plano

“Superficie material destinada a suportar o conteldo da obra”. (KANDINSKY, 2005,
p.105) As caracteristicas desta superficie (rugosa, lisa, brilhante, fosca, etc.) dependem
totalmente de seu material constituinte (pedra, madeira, tela, etc.). Kandinsky chama-o de
plano original ou P.O.. O plano original esquematico é limitado por duas linhas retas
horizontais e duas verticais. Em consequéncia as suas linhas estruturais — dois elementos

de calma fria e dois de calma quente — sua ressonancia interna sao a serenidade e a
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objetividade. O quadrado é a forma mais objetiva de um plano esquematico.
(KANDINSKY, 2005, p.105-106)

Kandinsky analisa que o “movimento condicionado do ponto” faz surgir naturalmente a
existéncia de trés planos originais. (KANDINSKY, 2005, p.131) O tedrico fundamenta-se
no “esquema dos algarismos arabicos e romanos” e constrdi a relagcdo entre a origem dos
dois sistemas numéricos com a origem das formas primarias em arte “°. (Figura 44) Dessa
maneira, os trés tipos de linhas retas — horizontal, vertical, diagonal — produzem os trés
planos originais — quadrado, triangulo, circulo, como visto na Litografia de Kandinsky
(Figura 41).

A B
E
D Cc
Fig. 103

Tridangulos e quadrados inscritos num AD=1
circulo demonstram a origem ABDC=2
dos algarismos arabicos e romanos. ABECD=3
A. 5. Puchkin, Obras. ABD+AE=4
Ed. Annenkoff, etc.

1855, Petersburgo.

Figura 44 — Encontro dos dois sistemas numéricos com as origens das formas primarias em arte.

O artista considera o plano esquematico como um ser auténomo no dominio de seu
entorno, devendo ser considerado como um fator independente da forca empregada sobre
ele pelo artista. Portanto, este € um espaco que lida, inicialmente, com duas forcas
distintas e autdbnomas: a forca tenséo do artista e a forga tenséo do plano. A partir delas, o
plano passa a ser habitado por tensdes interiores paralelas diversas. Assim, a forma
objetiva do quadrado da lugar a tensdo subjetiva (derivada das linhas horizontais e

verticais predominantes), surgindo, assim, os poligonos — planos de varios angulos. Todos

“ Em seu livro, Ponto e linha sobre o plano, Kandinsky fundamenta-se no esquema de dois sistemas
numéricos, algarismos arabicos e romanos, de acordo com A. S. Puchkin. (KANDISKY, 2005, p.131)
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os elementos colocados nesse espaco receberdo, inevitavelmente, influéncia do tipo de

plano utilizado.

E importante observar que, além das quatro linhas de limite, somam-se a cada uma delas
ressonancias que ultrapassam as ja& mencionadas de calmo e quente/frio. Assim, no caso do
poligono quadrado, por exemplo, temos o acréscimo de mais tensdes sobre este plano, ou

seja, duas linhas horizontais — alta e baixa —, e duas verticais — esquerda e direita.

Com as devidas transposi¢cGes de nossas associacdes de idéias, Kandinsky traca uma
analise das tens@es internas que habitam o plano original. Desta maneira, o alto remete a
leveza e maior maleabilidade, ou seja, a sensacdo de liberdade de movimento. A “coercédo
é reduzida ao maximo”. (KANDINSKY, 2005, p.108) Inversamente, o baixo remete ao
denso, pesado. A coercdo se acha em seu ponto méximo. Em relacdo as duas linhas
verticais laterais, temos a ressonancia interna de calma quente, contendo nossa associagdo

de ascensdo.

Faco aqui uma observacao: o teorico esclarece qual lado do P.O. deve ser analisado como
esquerdo e direito. O esquerdo é aquele localizado a esquerda do artista ou espectador,
quando o mesmo esta posicionado de frente para o plano. Por conseqiéncia, o lado
“direto” esta a direta do mesmo. Dessa maneira, os lados direito e esquerdo coincidem
com a direita e esquerda de quem observa. (KANDINSKY, 2005, p.110-111) Temos,
assim, um esquema dos pesos estabelecido no plano que se relaciona com as forcas de
resisténcia dos limites do plano, repartindo-se de forma a ser visualmente mais leve na

metade superior esquerda e, mais densa na metade inferior direita. (Figura 45)
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Figura 45 — Esquema de reparti¢do dos pesos visuais no plano.

O lado esquerdo evoca a idéia de maior maleabilidade, sendo que em sua metade superior
assemelha-se a linha horizontal alta, e nos remete a sensagdo ou ressonancia interior de
ascensdo. Este lado torna-se gradualmente mais denso em sua parte inferior. O lado direito
¢ exatamente oposto no sentido que, da metade para baixo concentra uma grande
densidade, perdendo em forca da metade para cima. (KANDINSKY, 2005, p.117)

O tedrico acrescenta mais associacdes e parentescos com a natureza da vida humana.
Entdo, a direcdo para a esquerda é relacionada ao ato de sair e a0 movimento para longe,
que traz uma intencdo interior de liberdade para aventuras. As formas em tal direcdo
ganham em movimento e velocidade. Por conseguinte, a dire¢do para a direita evoca o
percurso conhecido, o caminho de casa e seu objetivo é o descanso. Segundo Kandinsky, o
movimento para esta direcdo desacelera e se esgota. Sintetizando, o artista acrescenta as
imagens de: alto — céu; baixo — terra; esquerda — longe; direita — casa. Contudo, ele
esclarece que tais relaces ndo devem ser tomadas ao pé da letra. As mesmas se prestam a
analise e demonstracao da existéncia das tensdes internas do plano. (KANDINSKY:, 2005,
p.110-111)

Em relagdo aos limites do plano, o tedrico analisa as forgas que ai habitam em seu
interior, tanto quanto expde a existéncia de “forcas de resisténcia que isolam a entidade do
P.O. de maneira definitiva de seu entorno”. (KANDINSKY, 2005, p.113) Quando as
formas se aproximam das extremidades do plano, ganham em tensdo interior e em
dramaticidade. Contudo, no momento em que elas tocam o limite, perdem em tensdo. O

tedrico analisa também que as concentracdes das formas no centro do plano e afastado dos
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limites do mesmo, ganham em ressonancias liricas, e assim, sdo menos dramaticas.
(KANDINSKY, 2005, p.125) Percebemos, dessa maneira, que a posi¢do espacial dentro
do plano abriga tensdes especificas e distintas, dependendo da localizacdo dos elementos

ai colocados.

Além do quadrado, existe outra figura que apresenta prevaléncia para a direcdo horizontal
ou vertical — o retangulo. O retangulo horizontal ressoa a calma fria e o vertical, a calma
guente. Ambos abrigam uma tensd@o subjetiva, diferente da tensdo objetiva do quadrado.
Embora existam planos poligonais ou de varios angulos, 0s mesmos sdo variantes
complicadas da forma béasica do quadrado. (Figura 46) E quanto mais angulos, e variagédo

no comprimento de suas linhas quebradas, mais complexo sera o plano.

Figura 46 — Planos resultantes de variadas linhas quebradas e curvas.

O circulo une simplicidade e complexidade pela auséncia de angulos e pela gradativa
transposicdo da esquerda para a direita no alto e da direita para a esquerda embaixo. A
figura do circulo abriga as formas primarias da arte. Quando o circulo sofre uma
compressdo regular chega a forma oval e, se a mesma continua, vai dar origem a outras
formas livres sem angulos como formas sinuosas e ondulantes. (KANDINSKY, 2005,
p.131-132)

Por fim, o tedrico assinala que todas as possibilidades das formas sobre o plano e suas
ressonancias servem para as composi¢cdes dos elementos pictoricos sobre a superficie
material, como também para a destruicdo éptica dessa superficie, sendo esse 0 percurso
que leva o espectador do exterior ao interior da obra. Por um lado, podemos ter um

espectador com o olhar ndo exercitado, dependente do seu psiquismo para ver o exterior e
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o interior da obra. Nesse caso, Kandinsky diz que ele serd também incapaz de abstrair-se

da superficie material para alcancar o interior, o0 espaco indefinivel,

O olho educado deve ser capaz, por um lado, de ver a superficie da obra como
tal e, por outro, de ignord-la quando essa superficie exprime espagco. Uma
simples composi¢do linear pode ser tratada de duas maneiras — ou ela esta
integrada ao plano original, ou flutua livremente no espaco. (KANDINSKY,
2005, p.134)

O artista define como objetivos de sua teoria:

1. encontrar a vida,

2. tornar perceptivel sua pulsagéo,

3. constatar a conformidade as leis de tudo o que vive.

Assim, recolhemos fatos vivos — enquanto fendmenos isolados e em suas
relagdes. Cabe a filosofia tirar as conclusdes, o que é um trabalho de sintese que
leva as revelagBes internas — tanto quanto cada época permitir. (KANDINSKY,
2005, p.134)

Imbuida do espirito empirista de Kandinsky e na busca de respostas as minhas
inquietacOes, encontro a esta altura, em uma de suas notas de rodapé, a estimuladora frase
gue me consola e me da animo para buscar meus contrapontos: “Ndo temamos o0 erro
possivel: muitas vezes a verdade se revela através dos equivocos” *. (KANDINSKY,
2005, p.66) Iniciemos, pois, os Contrapontos em Artes Cénicas.

2.2 Contrapontos - Ponto, Linha e Plano ou Corpo, Movimento e Espaco

A idéia de relacdo esteve presente deste o inicio desta dissertacdo. Relacdo de expressdes
artisticas; relacdo organica; relacdo contetdo e forma; relagbes do exterior com o interior e
vice-versa; relacdo de elementos plasticos com o espaco e assim por diante. A meu ver, a
relacdo do artista com sua criacdo é a forca mais intima e conflitante que urge por
transparecer e tomar forma. Dar forma externa a algo que brota do interior é um exercicio
constante de desprendimento e de revelacdo. O artista de um modo geral, e em especial o

artista cénico, se vé sujeito a este exercicio.

*! Nota de rodapé do livro Ponto e linha sobre o plano, p.65-66, de Kandinsky (2005).
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Kandinsky busca a auténtica relagdo de suas ressonancias interiores com as exteriores,
materializadas em suas obras plasticas. Ele estd atento ao exercicio que possibilite vazéo
aos seus impulsos criativos. O artista organiza seus materiais — ponto, linha e plano —, para
depois dispor deles de maneira a construir formas de equivaléncia expressiva entre interior

e exterior, entre 0 subjetivo e o0 objetivo. Forma configurada do contetdo interior.

O tedrico traz um interessante exemplo da capacidade que temos de ver as coisas
dependendo do nosso ponto de vista. Literalmente, o lugar no qual estamos localizados
pode fazer toda diferenca na experiéncia vivenciada. O artista estimula-nos a nos
colocarmos em uma situacdo imaginaria, na qual estamos a observar a rua 1 fora através
da janela: posicdo interior. Desse ponto de vista, nossos sentidos sdo atenuados pelo vidro
— frio, transparente e inflexivel — e, isolados pelo mesmo, ndo percebemos totalmente o
ambiente que vemos a nossa frente. Mas, uma vez aberta e transposta a porta que nos
permite penetrar em tal ambiente, toda a percepcao anterior torna-se irrelevante: posicdo
exterior. Somos envolvidos por uma atmosfera na qual todos 0s nossos sentidos participam

em rede e podemos sentir o pulsar da vida: “alternancia continua de timbres”, “os
movimentos nos envolvem”, o “jogo de linhas e de tragos verticais e horizontais”,
“manchas coloridas que se aglomeram e se dispersam”, tudo envolto em uma ressonancia

aguda ou grave. (KANDINSKY, 2005, p.9)

Mas, até que ponto estamos predispostos a abandonar a zona de conforto e protecdo por
detras da janela? Até que ponto estamos dispostos a acdo de abrir a porta e penetrar no
mundo a nossa frente? De acordo com Kandinsky, a “obra de arte reflete-se na superficie
da consciéncia” (2005, p. 9) e temos, pois, a possibilidade de penetrar na obra para além

do vidro duro e isolante e, assim, perceber sua pulsacdo por todos 0s nossos sentidos.
Por tudo isso, estejamos dispostos a acionar nossa atencdo. O corpo consciente, atento e

disponivel a aventura das formas expressivas passa a ser a proposta presente. Adentremos,

pois, para habitar essa ambiéncia interna e externa.
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2.2.1 Corpo Ponto

Forma primaria de unidade bem definida. Ser autbnomo que possui identidade. Evoca a
maior reserva que, no entanto, fala e encanta. Génese de toda a criacdo humana.
Corpoponto geométrico, primitivo por dispensar definicdo por sua evidéncia e
conveniéncia em atender a esta proposicdo. E de natureza estatica e de ressonancia

silenciosa e calma.

O corpoponto geométrico € um ser invisivel enguanto intencdo de vir a ser. Invisivel
também por parte de seu carater subjetivo. O corpoponto visivel contém todas as
possibilidades da forma incorporada. O mesmo esconde diferentes propriedades humanas.
Sua autonomia reserva uma forca tensao de natureza concéntrica. Contudo, o corpoponto

ndo é nada até que sua forca interior seja provocada e se dé a perceber em ressonancias.

O corpoponto encontra sua forma material primeira e Unica na estrutura viva da anatomia
humana. De tal modo ele pertence a linguagem corporal do movimento e significa sopro
de vida, a unido entre a vida e a morte. Nesse ambiente de fluidez do movimento, o

corpoponto simboliza a suspensdo momentéanea do que pode vir a ser (movimento).

Por sua configuracdo externa, ele ndo passa de um ser ordinario e tradicional, abrigando,
assim, ressonancias arraigadas aos habitos e costumes do dia a dia. Sua ressonancia
interior, apesar de sua poténcia concéntrica, tende para o estado de letargia ou zona de
conforto. Corpoponto, enquanto entorpecido pela rotina do cotidiano, tem sua expressdo

interior abafada tanto quanto sua sensibilidade limitada.

Felizmente 0 homem € capaz de criar, ele proprio, maneiras de tira-lo do estado de letargia
habitual. E a transformagao interior do comando do piloto automético para o manual. O
corpoponto abriga a capacidade de se auto arrancar desta posicdo coémoda e assim,
aventurar-se a0 movimento. Tal habilidade interior constr6i o caminho precioso do
estatico ao movimento e o corpoponto, antes mudo, agora se expressa. O ser desperto e
sensivel é capaz agora, de perceber o mundo de formas que o rodeia, e habita-lo.

92



Mas s6 quando o corpoponto intenciona abandonar seu estado de conforto imdvel e
penetra no espacgo circundante, ele é capaz de evoluir em forca e ressonancia objetiva.
Liberto de suas acbes automatizadas, ele se move rumo a criacdo. E o mundo da arte, da

arte em cena.

O mundo da arte em cena € um universo de relacdes. Rela¢bes entre um macrocosmo em
rede — midia, teatro, temporada, enredo, elenco, etc. —, com o0 microcosmo que também
trabalha em rede, o artista cénico — pele, musculos, 0ssos, mente, espirito etc. Tratamos,
aqui, com um ser que ndo abriga uma sonoridade absoluta, porque a mesma néo existe em
elementos primarios. Pelo contrario, esses sdo seres complexos e nada tém de elementares.
Sua sonoridade, portanto, reflete maultiplas possibilidades, de acordo com seu estado
interior, intencdo e disposi¢do. Consequientemente, sua forma exterior abriga suas

maltiplas ressonancias interiores.

O limite visivel do corpoponto ¢ a pele. Esta é maleavel, envolve-o e da visibilidade a sua
estrutura flexivel. Seu limite se relaciona com outros elementos distribuidos em seu
entorno ou proximo dele, além da superficie que Ihe serve de apoio. Ja o limite interior do
mesmo € invisivel e imensurdvel. Sua ressonancia pode alcangar espagos inesperados e

transpor, inclusive, outros corpopontos. E sua imanéncia. E sua projecao.

A forma imagética do corpoponto é idealmente pequena e de natureza arredondada. Mais
precisamente, espiralada. O que Ihe d& forma externa sdo os muasculos que por sua vez (e
em sua maioria) estdo devidamente fixados nos 0ssos. Contudo, podem apresentar uma
grande variedade de formas de acordo com a multiplicidade de corpopontos existentes.
Independente da variedade de aparéncias que o corpoponto possa revelar, seu carater
primario permanece intrinseco. Seu significado interior é de natureza introvertida, embora
com a poténcia concéntrica a se expandir — excentricamente. Possui uma forga espiritual

latente, um sopro de vida que almeja relacionamento.

O corpoponto tem a caracteristica geométrica de ocupar e estabelecer um lugar no espaco.
Por sua natureza concéntrica, ndo se desloca para frente, nem recua. Tal posicdo e
imobilidade reduzem ao minimo o elemento tempo para sua percep¢do. Contudo, quando
0 corpoponto abriga uma tensdo interior especifica, 0 mesmo é capaz de atrair o olhar e

atencdo do espectador, acontecendo ai uma pausa — uma observacao concentrada.
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Atencdo a esta questdo: pausa, aqui, ndo significa interrupcdo ou parada. O corpoponto
nunca para, mas encontra-se em um estado de constante suspensdo. Mesmo imobilizado
carrega em si uma consciéncia presente, uma pulsacdo latente. A auséncia de tenséo
interior, por menor que seja, equivale a falta de vida, a morte. E o corpoponto almeja por
vida. A fundamental diferenca entre um corpo ordinario e o corpoponto cénico estd na
forca tensdo incorporada. No primeiro, as forcas tensdes aparecem, mas se dissipam, ndo
permanecem. No segundo, o jogo das forgas tensGes é organizado, estabelece-se e

permanece intencionalmente.

Uma vez feita a analise do corpoponto em uma circunstancia concéntrica, praticamente
imdvel, estejamos atentos agora quando uma forca externa atinge este elemento. Ele €
impelido a sair de sua zona de conforto e dar vazéo a sua forca viva interior. Sua tenséo
concéntrica é transformada e, um novo ser ganha seu lugar. Surge, assim, o elemento

corpolinha.

2.2.2 Corpo Linha

Forma originada do corpoponto em movimento. Traz em si 0 carater dindmico que rompe
com a inércia. O corpolinha geométrico é um conceito primitivo, ndo sujeito a prévia
definicdo. O mesmo € uma sucessdo do corpoponto, mas agora acrescido do elemento
direcdo. A dualidade tensdo/direcéo é a formula do movimento. O corpolinha é o elemento

fundamental a aventura expressiva do artista cénico.

O corpolinha é invisivel pelo seu lado interior. Estrutura-se de espagos internos que
tendem a se expandir e criar volume. Por outro lado, o corpolinha geométrico é sua porcéo
visivel. E produzido pelo rastro do corpoponto em movimento. Por sua vez, é de natureza
excéntrica por abandonar a posicdo imovel, concéntrica. Sua natureza interior é dinamica e
ressoa a investigacdo do espaco. Embora abrigue as caracteristicas de tensdo e movimento,

simultaneamente, encontra-se enraizado, preso a um ponto no espago.
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A transformacdo do corpoponto em corpolinha se da pela agdo interna e externa de forcas
de naturezas diversas. A forca tensdo/direcdo de natureza interna provém do proprio ser
em busca de abandonar o torpor cotidiano. Tal forca produz uma mobilidade reduzida,
ainda limitada a area que envolve o corpoponto do artista, sem, contudo, ser capaz de
deslocé-lo do ponto espacial que se encontra. Surge a linha sinuosa, organicamente
espiralada. A forca tensdo de natureza externa, capaz de mover o corpolinha de seu lugar
sobre a superficie é de natureza diversa e se refere aos estimulos provenientes do meio em
que esta inserido — trabalho de composigdo, tema, coreografia, partitura corporal, texto,
outro(s) corpolinha(s), vozes de comando do encenador etc. Tais forcas tém a ressonancia

interior das potencialidades maximas de movimento humano.

A linha sinuosa contém dois tipos bésicos de linha: a corpolinha sinuosa excéntrica e a
corpolinha sinuosa concéntrica. A primeira se movimenta no sentido de dentro para fora e
sua ressonancia interior é de vir a ser, de relacionar-se. A segunda movimenta-se de fora
para dentro, e sua ressonancia interior € de intimidade e reserva. Ambas sdo de natureza
primitiva e calma e sua ressonancia é de natureza intuitiva. Importante: todas as formas
originam-se da linha sinuosa concéntrica e a ela retornam. Portanto, a mesma abriga uma
capacidade latente para o lirico tanto quanto para o dramético. A figura geométrica que se
associa a corpolinha sinuosa é o circulo. A partir da mesma todas as outras linhas surgem

e se estruturam.

Visualizemos, entdo, o circulo ocupado e dividido em partes iguais por duas linhas que
apresentam um ponto central e comum a elas. Na verdade, tais linhas ndo passam de
trechos do circulo — os arcos. Cada uma dessas linhas é alongada, por duas forgas iguais e
opostas, ou seja, originando assim, a linha reta. Outra maneira de visualizarmos o
nascimento das linhas retas espaciais € nos imaginarmos de pé, contidos bem no centro de
uma bolha tdo grande que nos possibilite mover os bragos em abducéo total e tocar, assim,
seus limites internos. J& nos deparamos ai com a linha vertical imaginaria central desta
figura, produzida por nosso corpo de pé. Ao abrirmos os bragos até a posi¢do em cruz, 0s
mesmos se posicionam paralelos a linha de base que nos sustenta, e temos a linha
horizontal imaginaria central. Por fim, se a partir dessa linha horizontal construida pelos
bracos, movemos 0s mesmos até o ponto onde ambos, alinhados, estdo posicionados
exatamente entre as duas linhas imaginérias anteriores (um brago posicionado na metade

de cima e o outro na metade de baixo e oposta), encontraremos a linha diagonal imaginaria
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desta figura. A bolha imaginaria tem duas diagonais, uma a direta do corpo, outra a

esquerda do mesmo.

O conjunto de corpolinhas sinuosas é composto de corpolinha horizontal, vertical,
diagonal. A corpolinha horizontal é de natureza fria e sua ressonancia interior é de calma
e imobilidade. Ela se relaciona com a superficie na qual se ap6ia, sendo que nesta posicdo
¢ capaz de ocupa-la a0 maximo. A mesma incorpora infinitas possibilidades de
movimentos frios. A corpolinha vertical encontra-se parcialmente em oposicao a anterior.
Sua natureza é quente e sua ressonancia interior também ¢é silenciosa e estatica. Nesta
posicao espacial ocupa pouca superficie do plano no qual se apoia, mas ganha em altura. A
mesma incorpora infinidades de movimentos quentes. A corpolinha diagonal apresenta
um equilibrio exato entre as duas corpolinhas anteriores, contudo transmite um
desequilibrio aparente por sua inclinacdo espacial. Sua natureza interior € composta das
qualidades de frio/quente e, portanto, abriga infinitas possibilidades de romper o siléncio
estatico das corpolinhas anteriores. A corpolinha diagonal abriga infinitas ressonancias de
lirico-dramatico, dando origem as mais dindmicas e expressivas de todas as corpolinhas:

as corpolinhas livres.

A mobilidade das corpolinhas livres abarca 0os movimentos no sentido excéntrico e
concéntrico, nas dire¢cbes para cima, para baixo, esquerda, direta, diagonal direita,
diagonal esquerda e todas as direcdes intermediarias a essas. O corpolinha livre contém a
diversidade de qualidades dos movimentos: do mais leve ao mais pesado; do mais fluente
ao interrompido; do mais lento ao mais rapido. Sua maior aventura € brincar com o

equilibrio. Mas seu maior limite é a transposicéo do espaco circundante.

O conjunto corpolinhas retas — horizontal, vertical, diagonal — é de natureza secundaria
por ser derivado do circulo, figura primaria. Ressoa um estado de simplicidade com
tendéncia ao complexo. Ele apresenta ressonancia similar a das corpolinhas sinuosas,

contudo, sua natureza é menos intuitiva e, sendo assim, mais objetiva.

Os conjuntos de corpolinhas, sinuoso e linear apresentam a possibilidade de investidas no
tempo/ritmo, desenvolvendo movimentos que véo do lento, passando pelo moderado, indo
até ao rapido. Quanto a fluéncia, os mesmos apresentam um processo continuo e/ou

interrompido, e suas variantes.
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Todas as qualidades de tensdo direcdo ja presentes no corpolinha estdo prestes a ganhar
em poténcia quando alcancam o espaco que vai além do circundante. Enfim, é a vez do

corpoespago entrar em cena.

2.2.3 Corpo Espaco

Invélucro que abriga o conteudo da criacéo artistica. Tal envoltorio é a transformacdo do
corpolinha, antes fixo em um ponto sobre o plano, agora liberto para aventurar-se pelo
espaco. Abriga dois lados: o invisivel, volumoso, espaco interior de ressonancia dinamica;

o lado visivel, tridimensional, espaco exterior de ressonancia investigativa e relacional.

Em consequiéncia de suas corpolinhas de origem, sua natureza é de maltipla temperatura,
variando do frio ao quente e vice-versa. O corpoespaco deixa-se habitar por uma poténcia
de possibilidades de formas, agora inscritas em planos e dire¢fes diversas. Seu carater é
dinamismo puro e seu limite € mutavel. Sua maior aventura agora € lidar com o equilibrio

instavel e arriscar-se a saltar do plano de origem.

Se antes, o corpolinha ja se movia em todas as dire¢cBes sem se deslocar pelo espago,
agora tais direcdes avancam espaco afora. O movimento corpoespaco condicionado faz
surgir uma infinidade de direcBes espaciais: para frente, para traz, lado direito, lado
esquerdo, diagonal direta frente e diagonal direta atras, diagonal esquerda frente e
diagonal esquerda atrés. A elas se une o conjunto das intermediarias possiveis entre elas.
Agregam-se também as direcfes mencionadas 0s niveis baixo, médio e alto, ampliando

mais ainda as possibilidades de ocupacéo espacial.

As qualidades do movimento corpoespaco ressoam o carater multiplo dos temperamentos
da natureza humana e a ele se associa a multiplicidade de atitudes possiveis. As qualidades
de forca-tensdo abrigam o espectro do movimento: do mais leve ao mais pesado; do mais
fluente ao interrompido; do mais lento ao mais rapido. Sua maior aventura é brincar com o

equilibrio no espaco circundante.
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O corpoespaco é uma forca-tensdo produzida pelo préoprio artista, relacionando-se
diretamente com a forca tensdo do plano espacial. Ambas as forcas tensées (do artista e do
plano espacial) sdo distintas e autbnomas. Todas as variantes de corpoespaco, tanto
guanto qualquer outro elemento colocado no plano espacial adjacente ou proximo dele
absorve direta influéncia do plano espacial. Uma vez conhecida a for¢a tensdo do espaco,
0 corpoespaco a usa em prol de sua propria forca tensdo. Ambas, aliadas e trabalhadas em
justa cooperacdo, dao a ver as ressonancias interiores da totalidade de seus componentes: 0

corpoponto, o corpolinha, e o corpoespaco.

2.2.4 Trés Pontas de Dois Triangulos Equilateros

Agora temos em méaos os elementos fundamentais de construcdo das expressdes artisticas
das Artes Plasticas e Cénicas necessarios as suas respectivas estruturacdes. Kandinsky
parte dos elementos bésicos — o ponto, a linha e o plano — para construir sua teoria da
forma bidimensional. A partir do teérico das formas pléasticas, desenvolvo a possibilidade
no trato e desenvolvimento da forma pléstica tridimensional, a qual é estruturante do
trabalho artistico do ator-dancarino. O ponto de partida, entdo, sdo os elementos
fundamentais — 0 corpo, 0 movimento e 0 espago — que estabelecem uma estrutura apta a
ser desenvolvida, explorada e reconhecida pelo artista cénico em seus processos de

formacéo e criacéo.

Assim como o artista plastico sintetiza 0 mundo através da formas plésticas, o artista
cénico sintetiza as relagbes humanas através da pratica de duas acBes especificas:
incorporar — apreender mental e corporalmente o conhecimento -, e apropriar — apoderar-
se intelectual e artisticamente, de maneira autoral. O ator, em especial, pratica tais acdes
na construcdo de suas partituras corporais com a intencdo de dar voz aos diversos
discursos de suas varias personagens. E bom ter em mente o entendimento do pesquisador
Maletta quando nos lembra que, se 0 “Teatro €, desde sua origem, uma arte polifonica”, o

mesmo ndo acontece com o ator,

Uma importante diferenca deve ser evidenciada: o Teatro é por esséncia uma
arte polifénica. O ator ndo. Principalmente porque ja estd descartada, desde o
inicio do presente estudo, a idéia de dom, do talento como uma estrutura inata,
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fruto exclusivo da genética. Portanto, o ator precisa aprender a se apropriar de
diversos discursos para a elaboragdo de um discurso polifonico: e isso ndo
depende apenas da sua boa vontade, mas de uma preparagdo maltipla, que o
habilite a reconhecer, incorporar e a tomar para si os diversos elementos e
conceitos das varias linguagens artisticas presentes do fendmeno teatral.
(MALETTA, 2005, p.54)

Entendo, assim que, a relacdo corpoforma seja a pratica consciente da incorporacao e da
apropriacédo da plasticidade do elemento forma pelo artista cénico. Essa pratica se constitui
em um constante exercicio de investigacdo e de experimenta¢do na busca de um corpo
cénico expressivo, que permita ao publico a visualizagdo do conteldo antes mesmo que

qualquer palavra seja articulada em cena.
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CAPITULO 3

CORPOFORMA: UMA APROPRIACAO CONSCIENTE DO
ELEMENTO FORMA

A verdadeira técnica da arte de ator é aquela que consegue
esculpir o corpo e as ag¢des fisicas no tempo e no espago
acordando memérias, dinamizando energias potenciais e

humanas, tanto para o ator como para o espectador.

Luis Otavio Burnier

De acordo com o que foi exposto até aqui, percebemos através das Artes Plasticas que sdo
sempre as formas que se tornam expressivas (OSTROWER, 2004), tanto quanto a arte € a
forma simbolica da organizacdo expressiva da experiéncia emocional do ser humano
(SILVA JUNIOR, 1998). Entendo que a sintese dessas duas concepcdes estd na raiz da
pesquisa feita. E para moldar um corpo cénico que revele as ressonancias da alma humana,
ressonancias estas buscadas por Kandinsky em sua Teoria das Formas, precisaremos,
dentre outras coisas, dinamizar energias potenciais e humanas, acordar memorias e

desenvolver novas experiéncias.

Experiéncia e Memoria estdo intimamente ligadas. A memoria é formada a partir das
experiéncias vividas: “aos olhos que véem se somam 0 cérebro que compara e 0 coragao
que bate acelerado. No momento de evocar, muitas vezes é o cora¢do quem pede ao
cérebro que lembre”. (IZQUIERDO, 2002, p.12) Imediatamente remeto-me as palavras do
pesquisador mineiro Klauss Vianna (1928-1992) “?, quando se refere & individualidade no
processo de aprendizagem de cada um, ao dizer que “o que vocé aprende rapido vai

embora rapido”. O pesquisador reafirma que “esse tempo precisa ser consciente”.

*2 Klauss Vianna — considerado uma das figuras pioneiras e de destaque no campo da reflexdo sobre o ensino
da danca no Brasil por sua proposta de reformulagdo dos procedimentos pedagoégicos para tal.
www.faced.ufu.br/colubheQ6/anais/.../389ArnaldoAlvarenga - acessado em10/02/2010.
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(VIANNA, 1990, p.39) Em relagdo aos estudos referentes ao trabalho corporal, Vianna

entende que,

Existe um processo de alquimia interior que acompanha cada ser humano e é
com essa alquimia que cada um deve se exprimir, buscando nédo se trair, até
chegar a integracdo de seus recursos fisicos e psiquicos. [..] Mas essa
transformagdo é um processo que exige tempo, mesmo quando se d& por etapas.
E o tempo sera indtil se cada humano ndo tiver por método um trabalho
profundo e correto, centrado na conscientizacdo e na continuidade, (VIANNA,
1990, p.133)

Entendo que o artista cénico que se dedica ao estudo da forma incorporada, constréi um
arquivo proprio de memoria muscular, reforca essa experiéncia com as repeticdes e ao
querer aprender, mantém sua mente sempre ativa e dindmica — processo de alquimia
interior que exige tempo. Literalmente, € uma acdo de “abrir espacos na mente e nos
musculos”. (VIANNA, 1990, p.131) E, mais que esperar, € desejar que as respostas

surjam.

Devemos manter um estado de atencdo diferenciado para a estrutura relacional do
trindbmio olhar — forma — espaco. Proponho que a intima relacdo da estrutura corporal do
ator com esse trinbmio deva ser investigada através do seu corpo, vivenciando e

experimentando o movimento e a acdo dramatica pelo viés da metamorfose da forma.

Analisamos, portanto, os elementos encontrados no segundo capitulo, ou seja, o
Corpoponto, Corpolinha, Corpoespaco, em tessitura com certos conceitos do universo
cénico que possibilitam o uso consciente e versatil das formas artisticas. O Corpoforma se
articula, assim, como uma roda, composta de eixos estruturais. Uma roda do tempo. Dificil
saber, ao certo, onde esta roda comegou a girar, mas a meu ver é certo que 0S nomes que
se seguem sdo responsaveis por dar a ela vigor e rumo novos. E, sobretudo, permitem com

que ela continue a girar.
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3.1 Corpoforma Ponto

Ser autbnomo, de identidade prépria, que constitui a estrutura basilar da aventura pelo
mundo das artes cénicas. Embora seja de natureza estatica e de ressonancia silenciosa e

calma, abriga toda uma poténcia interior do vir a ser - movimento. Como afirma Burnier,

Para que a arte seja arte, é fundamental o contato com as energias interiores,
criadoras, as energias potenciais do artista. Somente assim a arte estara
revelando o ser, adquirindo um sentido mais profundo, transcendente. Para
revelar € necessario mostrar e articular. As acdes fisicas, por serem a
corporificacio dessas energias interiores do ator, constituem se no meio pelo qual
ele articula seu discurso. [...] Um dos fatos mais importantes para a arte de ator é
a capacidade de ele dinamizar energias interiores que normalmente se encontram
em estado potencial em seu interior. As acdes fisicas ou sdo o resultado desse
processo ou agentes deste. Ou seja, ou dinamizamos energias interiores e
potenciais que se transformardo em corpo, em acdes fisicas; ou as acles fisicas
acordam tais energias no ator. (BURNIER, 2001, p.54)

O corpoforma ponto encontra sua forma material, viva, na anatomia humana e deve ser
habitado de uma maneira espetacular, fora do cotidiano. Antes mesmo de o artista cénico
incorporar personagens, faz-se necessario um conhecimento especifico sobre si mesmo,
em especial sobre este suporte operacional, ou seja, 0 corpo. Assim, que estrutura basilar é

essa do corpo do artista? Que corpo € esse?

A pesquisadora francesa Théresé Bertherat “* desenvolve uma maneira de lidar com o
corpo humano que passa pelo viés da consciéncia corporal. Assim, inteligéncia, emocgéo e
corpo ndo sdo vistos separadamente, mas sim, formando uma sé unidade. Um dos
fundamentos de seu método intitulado Antiginéstica consiste em entender que o corpo faz
parte de um sistema integrado, o qual possui inteligéncia, memoria e € moldavel.
(BERTHERAT, 2008) A meu ver, esse € um bom comeco para o entendimento de que
corpo é esse que estamos falando, que deve ser habitado pelo artista que, por sua vez, dara
forma e ressonancia a outras personagens. Bertherat traca uma metafora interessante, a

casa como o corpo humano na qual cada um de nos habita.

* Théresé Bertherat — fisioterapeuta e pesquisadora partidaria da terapia corporal global; desenvolveu em
Paris, em meados dos anos 70, 0 método da Antiginastica — técnica na qual se desenvolve a consciéncia
corporal como prevencdo de desarmonias, compensagdes corporais e emocionais. (BERTHERAT, 2008)
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Neste instante, esteja vocé onde estiver, ha uma casa com o seu nome. VVocé é o
Unico proprietario, mas faz tempo perdeu as chaves. Por isso, fica de fora, s6
vendo a fachada. N&o chega a morar nela. Essa casa, teto que abriga suas mais
reconditas e mais reprimidas lembrancas, é seu corpo.

“Se as paredes ouvissem...” Na casa que € o seu corpo, elas ouvem. As paredes
que tudo ouviram e nada esqueceram sdo 0s musculos. Na rigidez, crispagao,
fraqueza e dores dos musculos das costas, pescogo, diafragma, coracdo e
também do rosto e do sexo, esta escrita toda a sua historia, do nascimento até
hoje. (BERTHERAT, 2008, p.1)

Dessa maneira, entendo que a consciéncia da incorporacao da forma articulada seja capaz
de abrir a porta dessa casa para que a mesma possa ser habitada, em todos os seus
comodos, pelo artista e suas (possiveis) personagens, durante seu processo de formacdo e

elaboracdo artisticas.

Por sua vez, Vianna também entende que, partindo da individualidade de cada um, ndo se

pode moldar um corpo cénico se o artista ainda ndo tem consciéncia de seu proprio corpo,

Mas ndo posso moldar um corpo quando ainda ndo tenho corpo: antes de
qualquer coisa, devo partir do corpo que tenho, e isso requer disciplina e
organizacdo. Quando falo em disciplina e organizacdo ndo me refiro a atitudes
ditadas do exterior, mas ao ato de se dar organizacdo, de estabelecer uma
disciplina interna. Penso que € dificil alguém se sujeitar a qualquer tipo de
condicionamento exterior sem que seja de alguma forma propenso internamente
a aceita-lo. (VIANNA, 1990, p.84-85)

Para que o corpoforma ponto se potencialize e incorpore formas maleaveis, é interessante
0 entendimento de como a forma é moldada no corpo humano. Para tal, Bertherat nos
explica que nosso corpo ndo é feito s6 de musculos, mas sdo eles 0s responsaveis por
nossa forma. (BERTHERAT, 2002, p.20-25) Nesse sentido, € necessario estar atento a

intima relagdo da musculatura com a forma e da forma com a musculatura.

Entendo que, através de procedimentos praticos, ao lidarmos com as possibilidades de uso
incorporado de formas moldaveis sobre um corpo maleavel, deixa-se registrada toda uma
memoria muscular. A forma como modo de modelar sensibilidade, emocdo e imagens
mentais estd aqui concebida. Os masculos funcionam como filtros que retém nossas
emoc0Oes passadas. A tensdo muscular gera a forma do corpo e assim, 0s gestos e atitudes
se tornam (ao longo da vida) uma expressdo do interior de cada um e sdo carregados de
psiquismo. (BERTHERAT, 2002, p.46)
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A pesquisadora traga outra interessante metafora com o uso da imagem de um tigre, o
tigre que habita no corpo de cada um de nds. O lago que nos une ao nosso tigre é a rede
sensivel de nervos sob a pele. (BERTHERAT, 2002, p.6) O melhor a fazer é ndo contraria-
lo, e sim conhecé-lo bem, cativa-lo, pois ele nos acompanhara por todos os dias de nossa

vida e se tornara um aliado fiel.

Vejamos assim que, para a conquista de um corpo cénico funcional e expressivo torna-se

necessario literalmente cativar e domesticar este tigre muito especial, Unico e individual.

Porque o tigre é capaz de tudo, capaz do bem e do mal. Ele mexe em todo o
nosso organismo. Se for contrariado, pode provocar uma bossa nas suas costas,
[...] Pode cortar-lhe a respiragéo, enrijecer-lhe o rosto, deformar-lhe o corpo. E
capaz do pior. E do melhor. Pode modelar como é no natural, bonito e bem feito.
Perfeito. A forma é com ele. E o tigre. Ele pode desfazé-la ou fazé-la. A forma,
a energia, a beleza, a saude, tudo passa pela lei do tigre. Ou entdo ndo passa.
Reduz-se a palavras, a simbolos.

A forma, por exemplo. Como as pessoas ndo Ihe véem a realidade, contentam-se
com os simbolos. Se deparam com um rosto sorridente no alto de um corpo que
estd fazendo careta, é o sorriso — simbélico — que consideram. Jamais os pedidos
de socorro do corpo. (BERTHERAT, 2002, p.8)

Bertherat desenvolve sua pesquisa por mais de 30 anos a respeito da capacidade que cada
um tem de criar seu préprio equilibrio e, para tal, ser preciso conhecer o seu tigre, dar-lhe
espaco, nao ignora-lo, para bem conviver com ele e domina-lo. Dessa maneira, se para 0
dia a dia do ser humano se faz necessario o entendimento da existéncia deste tigre, o
dominio do mesmo se torna imprescindivel ao artista cénico. O corpoponto abriga ai, sua

poténcia de forca-tensdo concéntrica.

Segundo Vianna, todo nosso corpo transmite um significado ao caminharmos, ao ficarmos
de pé, em todas as nossas acOes e atitudes: “Para cada pensamento que surge a partir de
uma sensacdo, um musculo se move. Através desses musculos, heranca biologica do

homem, o corpo inteiro registra a emoc¢édo.” (VIANNA, 1990, p.89)

A forma imagética do corpoforma ponto € idealmente pequena e espiralada. Segundo

Vianna, a espiral crescente do Universo tem seu ponto de partida proveniente do interior
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do corpo (VIANNA, 1990, p.85) e abriga em seu microcosmo o sopro da vida. Vianna nos

expde que

A energia do cosmo é em espiral e essa energia se repete no corpo humano.
Quando é interrompida, ou quando ndo temos consciéncia de sua existéncia, 0s
movimentos tornam-se aleatorios e perdemos nossa individualidade. [...] Nao
posso inventar, fabricar movimentos a partir do nada porque tudo tem um
sentido muito profundo, tudo tem uma razdo maior. Ndo podemos ficar longe
desse circuito energético que € a relagcdo entre microcosmo e macrocosmo.
(VIANNA, 1990, p.63-64)

O limite visivel do corpoforma ponto é a pele. E ela que cobre toda a estrutura maleavel
da forma corporal. Segundo Leloup*, a pele é nosso 6rgéo mais extenso. “A pele é a ponte
sensivel do contato com o mundo e pode ser um abismo. [...] € 0 nosso codigo mais

intenso, um lar de profundas memorias”. (LELOUP, 2002, p.9)

Bertherat nos lembra que a milenar medicina chinesa ha muito entende a relagdo entre o
interior e o exterior do corpo, relacdo essa estabelecida pela pele. E nessa superficie que
circula a energia em nosso corpo, além de estarem nela projetados pontos energéticos
referentes aos 6rgédos internos (como pulmao, coracdo, etc.). Tal energia circula por todo
nosso corpo do instante da concepcao até a morte. Podemos nos esgotar, mas a energia nao
esgota, ela circula. (BERTHERAT, 2008)

O corpoforma ponto concentra toda uma poténcia latente do vir a ser ainda em estado de
equilibrio estatico, sem, contudo, mover-se significativamente e deslocar-se de seu ponto
no espaco. Quando o mesmo € atingido por forcas de natureza interna — impulso criador —
ou de natureza externa — motivagdes diversas —, ele é alcangado por um impulso capaz de

tira-lo do ponto de inércia. Ele se transforma em Corpoforma Linha.

3.2 Corpoforma Linha

Sua natureza é excéntrica e dinamica, pois rompe com a inércia e sua ressonancia é de

investigacdo do espacgo, além de incorporar maltiplas temperaturas, variado do frio ao

* Jean-Yes Leloup - filosofo, escritor, doutor em Psicologia Transpessoal, estuda o universo corporal
através da Gtica trinitaria: a somatica, a psiquica e a espiritual. (LELOUP, 2002)
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quente e vice-versa. E constituido de tensdo e direcdo, composicéo ideal que faz surgir o
Movimento. O corpoforma linha invisivel € o impulso interior que da origem ao
movimento. O corpoforma linha em movimento é o elemento fundamental da aventura

expressiva do artista cénico. Segundo Appia®,

O movimento, a mobilidade, eis o principio director e conciliatério que regulara
a unido das nossas diversas formas de arte, para fazé-las convergir,
simultdneamente, sobre um ponto dado, sobre a arte dramética; e, como é Unico
e indispensavel, ordenara hiearquicamente essas formas de arte, subordinando-
as uma as outras, tendendo para uma harmonia que, isoladamente, teriam
procurado em véo. (APPIA, 2002, p. 31)

A Danca Moderna americana, que surge em busca de uma ruptura com os padrdes
académicos da danca classica (final do século XI1X, inicio do XX), retira seus fundamentos
essencialmente das teorias e praticas de Delsarte*®. Dessa forma, o torso é o centro das
atencdes do gesto fundamental, o epicentro do movimento, como também “a forca do
gesto acontece em funcdo da forca da emocdo” e, por isso, nenhum gesto deve ser
apresentado sem significado. (BOURCIER, 2006, p.279) De acordo com Bourcier,

Delsarte logo € atraido pela relacdo forma e contelido expressivo no corpo cénico,

O que chama sua atencdo em primeiro lugar é a relagdo que descobre em cena
entre voz, o gesto e a emocao interior. [...] Aos poucos, constata que a uma
emoc¢do, a uma imagem cerebral, correspondem um movimento ou, a0 menos,
uma tentativa de movimento. Dai este corolario-chave da danca moderna: a
intensidade do sentimento comanda a intensidade do gesto. (BOURCIER, 2006,
p.244)

De acordo com Garaudy, o Principio da Trindade refere-se ao homem que, feito a imagem
de Deus, “traz, de forma manifesta no seu ser, a marca de sua tripla causalidade” [...] Os
trés principios de nosso ser, a vida, o espirito e a alma, formam uma unidade”.
(GARAUDY, 1980, p.82) Eis ai a poténcia concéntrica do corpoforma ponto, a unido
entre a vida e a morte, a suspensdo momentanea do que pode vir a ser (movimento).

Tende, no entanto, para a forca tenséo excéntrica, que busca vida criativa e expressiva no

*> Adolphe Appia (1862-1928) — arquiteto e encenador suico que se encontra entre os grandes nomes dos
renovadores da estética teatral do inicio do século XX.

* Francois Delsarte (1811-1871) — estuda pintura e canto. Orador, ator, filésofo; fruto do cientificismo
oitocentista, ele dedica mais de quarenta anos de sua vida a investigar as leis que regem o uso do corpo
humano como meio de expressdo e comunicagdo, nas mais diversas situagdes — parques, escolas, hospitais,
necrotérios, asilos, cafés, rua, etc. — e em intima relagdo com seus estados emocionais. (MADUREIRA,
2002)
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espaco da vida cénica. Como se manifesta Kandinsky ao falar do ponto, ele abriga a
“maior reserva, que no entanto fala”. (KANDINSKY, 2005, p.17)

O Principio da Correspondéncia vai além do dualismo tradicional ocidental de corpo-
alma, forma-contetdo. A toda manifestagdo interior do espirito, corresponde uma
manifestacdo do corpo. O corpoforma linha arrisca-se a abandonar sua inércia por um
impulso interior. “A toda funcdo espiritual corresponde uma fungdo do corpo e a toda
grande funcéo do corpo corresponde um ato espiritual”. (GARAUDY, 1980, p.82) Assim,
todo sentimento tem sua forma corporal, que é reforcada pelo gesto e vice-versa.

O fator vice-versa me parece bastante conveniente a proposicdo do reforco e uso
consciente da forma incorporada pelo artista cénico. Segundo Azevedo, o estudo de forma
correspondente a estados de espirito da personagem, tanto quanto sua permanéncia reforca
no corpo do ator sua construgdo de caracteres distintivos da mesma. (AZEVEDO, 2002,
p.55) Desta maneira, entendo que o ator, durante seus processos de criacéo e elaboracao da
personagem, pode investigar a construcdo da forma em uma via méo dupla, de dentro

(emocdes interiores) para fora (forma corporal), tanto quanto, de fora para dentro.

Como vimos, o corpoforma linha nasce do centro do corpo, mais propriamente, da coluna
vertebral. Burnier, referindo-se aos componentes da acdo fisica’’, descreve o impulso
como a energia que vem de dentro para fora em forma de acédo fisica do artista cénico,
nascendo do centro do tronco para fora. Elege, assim, um elemento como esséncia fisica

da acdo do corpo cénico, 0 coracdo de uma ac¢ao:

O coracdo da acdo ndo é somente o impulso, mas sua localizagdo precisa na
coluna vertebral, no tronco do corpo. Os exemplos, neste caso, ndo funcionam
muito bem. Um impulso que move uma agdo ndo é algo de conceitual, mas de
concreto, fisico e corpéreo. O coragdo da acdo é aquilo que ndo pode ser
retirado sem “matar” a acdo, é a sua esséncia fisica. Existe um conjunto de
elementos que podem ser retirados de uma a¢do, como 0 movimento dos bracos,
ou até de outras partes do corpo, que ndo prejudicam sua esséncia, a vida da
acdo. O coracdo da acdo determina onde, no corpo, estdo localizados a
intencao, o impulso, a voz, a respiracao, e €, portanto arriscado tentar exemplos.
(BURNIER, 2001, p.42)

*" De acordo com Burnier, os componentes da agdo fisica do ator sdo: a intencéo, o élan, o impulso, 0
movimento, o ritmo. (2001, p.47)
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Torna-se oportuno ressaltar a importancia no trato com a coluna vertebral, muito bem
observada por varios teoricos do corpo cénico expressivo. O corpoforma linha tem uma
amplitude de movimentos que se relacionam com a mobilidade da coluna vertebral do
corpo humano, ou seja, a capacidade de contragdo, expansdo, rotacdo, inclinagéo e
translacéo.

Possuimos vinte e seis niveis de articulacdo na coluna vertebral, esqueleto parcial do
tronco que se apdia na bacia. (CALAIS-GERMAIN, 1991) Pelo numero elevado de
articulacdes dessa regido, & presumivel perceber sua principal funcdo, ou seja, a
flexibilidade articular, a qual permite que a cabeca e o tronco se movimentem em todas as

» 48

direcdes do plano corporal espacial, considerando-se a “posi¢do anatdmica” ™, a saber,

49
|

frontal, sagital e transversal™. As vértebras possuem mobilidade entre si, 0 que mais uma

vez realca a importancia motora dessa regido corpérea.

Em relacdo ao impulso interior que vem do centro do corpo destaco a funcdo da coluna
vertebral de protecdo 0ssea da medula espinhal, localizada no interior do canal da mesma.
Ela é parte essencial do sistema nervoso central, sendo uma regido muito delicada por
responsabilizar-se por transmitir os impulsos nervosos do movimento. (CALAIS-
GERMAIN, 1991) E dessa regido que partem os nervos espinhais, os quais se ramificam
por todo o corpo, levando e trazendo as sensacdes e 0s comandos motores do cérebro.
Desse modo, a coluna é condutora de toda uma energia interna, conectora imediata dos
estados mentais e emocionais. Existe assim, uma estreita relacdo entre movimento e
impulso interior, movimentacdo objetiva, com intencdo subjetiva, questdo essa que deve

ser investigada e explorada pelo artista em suas a¢6es corporais.

Barba nos revela que a qualidade do tébnus muscular que gera a pré-expressividade do ator
esta vinculada a posicédo da coluna vertebral, ou seja, as formas que ela molda relacionam-
se diretamente com a criacdo de expressdes fisicas do ator. O pesquisador analisa que 0

modo como usamos nossos corpos no dia a dia difere essencialmente do usado em

“8 “Posicdo Anatdmica: corpo ereto, pés juntos e paralelos, bracos pendentes ao longo do corpo e palmas das
méos voltadas para frente.” (GALAIS-GERMAIN, 1991, p.7)

* Plano frontal: dividiria o corpo em partes anterior e posterior, possibilitando a visibilidade dos
movimentos corporais de frente como inclinagdo, aducdo e abducdo. Plano sagital: dividiria o corpo em
metades direita e esquerda, possibilitando a visibilidade dos movimentos corporais de perfil como flexdo e
extensdo. Plano transversal: dividiria o corpo em partes superior e inferior, possibilitando a visibilidade dos
movimentos corporais de cima ou de baixo como rotacéo e translacdo (CALAIS-GERMAIN, 1991, p.8-10).
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situacdo de representacao artistica. Segundo Barba, na vida cotidiana, usamos a coluna por
uma técnica corporal condicionada por nossa cultura. JA na representacdo artistica,
podemos fazer uso de técnicas distintas (extraordinarias) de condicionamento corporal.
Assim, se a coluna é a estrutura basica no corpo cotidiano, ela € a estrutura essencial no

corpo cénico. Barba se refere a arquitetura expressiva da coluna vertebral.

Todas as técnicas extraordinarias do corpo, parte delas ligadas a formas teatrais
codificadas, sdo baseadas no dominio de uma postura particular, isto é, uma
colocagdo particular da coluna vertebral e de seus anexos: 0 pescogo, as costas,
os ombros, as costas,0 abddmen e o quadril.[...] Toda técnica extraordinaria é
consequéncia de uma mudanca do ponto de equilibrio da técnica cotidiana. Esta
mudanca afeta a coluna vertebral: o térax e, portanto, a maneira como a parte
superior do corpo € estendida; a maneira como o quadril é mantido, isto €, o
modo de se mover no espaco. (BARBA, 1995, p.232)

Proponho que facamos uma correlacdo entre os esquemas lineares da expressividade da
coluna vertebral apresentados nas Figuras 47 e 48. Na Figura 47 veremos a andlise feita
por Kandinsky do esqueleto estrutural das linhas de forca dos movimentos da bailarina
expressionista Palucca. O mesmo apresenta uma sintese que parte, sobretudo, da analise da
forma linear da coluna vertebral e dos membros superiores e inferiores do corpo da

bailarina.

Figura 47 — Esqueleto estrutural da movimentacéo de Palucca.
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Na Figura 48, podemos comparar com 0 esquema proposto por Barba em sua anélise do
uso da coluna vertebral em vérias culturas de danca pelo mundo. Ambos sdo sensiveis as

formas expressivas estabelecidas pela posicao formal da coluna vertebral.
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Figura 48 — PosicOes da coluna vertebral em variadas culturas de danca.

O impulso que move uma agdo a partir da coluna vertebral é bem percebido por Delsarte
ao desvendar “a lei do ritmo da vida”, ou seja, tenséo e extensdo. (GARAUDY, 1980,
p.84-85) O pesquisador constata que o corpo se abre e se alonga em sinal de bem estar, de
auto-realizacdo, tanto quanto o contrario, ao dobrar o corpo ou se fechar sobre si, sinaliza
um sentimento de anulagdo, um mal estar geral. Tais posi¢des, como dito anteriormente,
“reforcam os sentimentos que traduzem”. (BOURCIER, 2001, p.245) O pesquisador
percebe que a expressdo s6 pode ser obtida através dos movimentos de “contracdo” e
“extensdo” dos musculos. Tais a¢Oes sdo opostas e complementares. (GARAUDY, 1980,
p.85) Assim, a acdo fisica expressiva tem em Delsarte trés formas basicas de movimento
que podem ser exploradas como um manancial de estruturas de um corpo que deseje ser

significante. S&o as formas de oposicéo, de paralelismo e de sucessao.
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A oposic&o da a um movimento sua expressividade méaxima>. E uma énfase a um gesto de
autoridade, convencimento, afirmacdo. S&o as formas de movimentos nas quais duas
partes do corpo se movem ao mesmo tempo, em sentidos contrarios, evidenciando-se um
jogo de forca tensdo. J& a forma de paralelismo significa, por sua vez, fraqueza, stplica ou
oferenda, evidenciando-se uma simetria de forgas. So as formas de movimento nas quais
duas partes do corpo se movem juntas e na mesma dire¢cdo. A sucessdo é a forma especial
para expressar emocdes. Sdo as formas de movimento que viajam o corpo todo,

perpassando por cada 0sso, articulagdo e musculo. (GARAUDY, 1980)

Nessas constatacdes podemos entender a forca se transformando em forma em um corpo
expressivo. A forma incorporada na variacao e sustentacao da tonicidade muscular dialoga

com a ressonancia interior. A esse respeito, Vianna afirma que

O tdnus, dessa forma é uma tensdo continua — mas ndo incobmoda — e €
impossivel fazer um bom trabalho fisico sem a consciéncia desse fato, [...] O
tdnus faz com que meu corpo e os pontos de tensdo fiquem mais presentes, e €
desta forma que quero que meus alunos percebam seus corpos. (VIANNA,
1990, p.127)

A expressividade do corpo também é observada por Vianna no jogo dos opostos. O

conflito gera 0 movimento. Ainda nas palavras do estudioso,

Duas Forcas Opostas geram um Conflito, que gera o Movimento. Este, ao
surgir, se sustenta, reflete e projeta sua intencdo para o exterior, no espago. No
corpo este fendmeno se inicia no momento em que descubro a importancia do
solo e a ele me entrego e respeito. [...] SO quando descubro a gravidade, o chéo,
abre-se espaco para que 0 movimento crie raizes, seja mais profundo, como uma
planta que s6 cresce a partir do contato intimo com o solo. (VIANNA, 1990,
p.78)

Brotam, assim, os tipos fundamentais de linhas — Corpoforma linha excéntrica e
Corpoforma linha concéntrica, linhas que possibilitam o jogo de forcas opostas e
complementares que significa criacdo, vida. Todas as formas originam-se delas e a elas
retornam. Portanto, abriga uma capacidade latente para o lirismo tanto quanto para o

dramatico.

0 Garaudy destaca a lei estética da oposicdo também utilizada pelo artista plastico Miguelangelo, na
representacdo de Deus dando vida a Addo, em seus afrescos da Capela Sistina (1512). (GARAUDY, 1980,
p.83)
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Vianna resume as for¢as do movimento humano em compressdo e expansao, reflexo de
seu interior, tanto quanto traducdo do mundo exterior. “Tudo que acontece no Universo
acontece comigo e com cada célula do meu corpo.” (VIANNA, 1990, p.85) Aqui faco as
conexBes do movimento da respiracdo: inspiracdo (expansdo excéntrica da caixa toracica)

e expiracao (compressao concéntrica da caixa toracica).

Por sua vez, o pesquisador hingaro Rudolf Laban® também percebe que as atitudes
corporais sdo determinadas por duas formas basilares de movimento, nas agdes de
espalhar e recolher. A primeira flui do centro do corpo para as extremidades, assim como
a segunda, em oposicdo, vem da periferia do espaco em volta do corpo para seu centro. O
tedrico observou que os movimentos que partem do centro do tronco fluem mais livres dos
gue aqueles que permanecem com o tronco imdvel, iniciando o movimento pelas
extremidades, pelos membros superiores ou inferiores. E nesse sentido, a qualidade do
movimento e sua fluéncia sdo diretamente relacionadas a ordem nas quais as diferentes
partes do corpo sdo ativadas. Laban (1978) mesmo é quem pontua uma importante questao
a respeito da qualidade do movimento expressivo, ou seja, na transicdo de uma posi¢do

para outra € que se verifica a mudanca de expresséao.

Laban tem uma visdo apurada e sutil das formas em movimento no espacgo, e seu
entendimento atende bastante ao significado da investigagdo do corpoforma linha, ao dizer
que

Um observador de uma pessoa em movimento fica imediatamente consciente,
ndo apenas dos percursos e ritmos de movimento, mas também das atmosferas
que 0S percursos carregam em si, ja que as formas do movimento através do
espaco sdo tingidas pelos sentimentos e pelas idéias. E o conteddo dos
pensamentos e idéias que temos a0 NOS mMOvermos ou ao observamos o
movimento podem ser analisados tanto quanto as formas e linhas tracadas no
espaco. (LABAN, apud FERNANDES, p.18, 2002)

*1 Rudolf Von Laban (1879-1958)- importante nome da danca expressiva européia, nascido no antigo
império hdngaro; bailarino, coredgrafo, professor, pesquisador pratico e tedrico do movimento, desenvolve a
KinetographyLaban, um sistema de notagdo do movimento, também conhecido como Labanotation (1926);
seu foco permanece tanto na fisiologia do movimento quanto na parte psiquica ou impulso interior que leva
0 homem a se movimentar, para uma utilizacdo artistica do corpo. (LABAN, 1978, p.9) O teérico constrdi
uma investigacdo valiosa sobre a Arte do Movimento do ator-bailarino para a cena teatral. Sua pesquisa nos
mostra que para cada forma de acdo, existe um movimento caracteristico. Ele desvenda assim que,
independente da cultura, classe social ou localizacdo geografica, os movimentos, ou “esforcos” — impulsos
interiores a partir dos quais se originam os movimentos — nascem da intencéo de atender as necessidades
humanas. E tais movimentos sdo constituidos sempre dos mesmos elementos, independentemente da funcéo
ou intencdo vinda do trabalho, do culto religioso, da arte ou da vida cotidiana. (LABAN, 1978, p.32)
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Laban continua enfatizando que as Artes Cénicas se expressam numa forma puramente
visual, ou seja, “sdo escritas no ar pelo movimento do corpo do artista”. (LABAN, 1978,
p.29) E pelo movimento que se deixa evidenciado a caracteristica dindmica da arte teatral.

O movimento humano com todas as suas implicagdes mentais, emocionais e
fisicas é o denominador comum a arte dindmica do teatro. As idéias e
sentimentos sdo expressos pelo fluir dos movimentos e se tornam visiveis nos
gestos, ou audiveis na masica e nas palavras. A arte do teatro é dindmica, porque
cada fase da representacdo some quase que imediatamente apds ter aparecido.
Nada permanece estatico e é impossivel realizar um exame demorado dos
detalhes. (LABAN, 1978, p.29)

Percebamos que o pesquisador faz uso consciente do elemento forma como meio de
configurar o movimento no palco — local de “espelho da existéncia fisica, mental e
espiritual do homem”. (LABAN, 1978, p.12) Laban compreende a Arte Dramatica Teatral
como “intensificacdo artistica da acdo do homem?”, circunstancia necessaria de incremento
e dominio do movimento. (LABAN, 1978, p.14) O pesquisador entende que no palco “os
valores ndo tém que ser necessariamente possuidos, mas configurados”, o que se conquista
através de uma “escolha” e de uma “formulagdo” apropriadas de “esforco”. (LABAN,
1978, p.32)

E mais, 0 mestre considera que o artista aprende a “raciocinar em termos de movimento”
quando “um simbolo auténtico da visdo interior” atinge e faz contato com o publico.
(LABAN, 1978, p.46) O movimento espacial do artista € assim pensado e concebido a
partir do corpo do artista e de seus limites. Surge, entdo, a “cinesfera”, estrutura imagética
dentro da qual acontece o0 movimento pessoal, a qual guarda a poténcia latente de todas as
formas sinuosas e lineares. E considerado o espago psicoldgico, a partir do qual toda

expressividade abriga coeréncia,

Também é denominada de Kinesfera. E a esfera de espago em volta do corpo do
agente na qual e com a qual ele se move. [...] Cinesfera é a esfera pessoal de
movimento. Determina o limite natural do espago pessoal. [...] Esta esfera de
espaco cerca 0 corpo, esteja ele em movimento ou imobilidade. A cinesfera é
delimitada espacialmente pelo alcance dos membros e outra partes do corpo do
agente quando se esticam para longe do centro do corpo, em qualquer direcéo, a
partir de um ponto de apoio. (RENGEL, 2005, p.32-33)
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Laban escolhe 0 médulo da estrutura tridimensional do poliedro icosaedro®, em tamanho
real por entendé-lo perfeito para a movimentagdo espacial do homem. Tal estrutura
apresenta uma ambivaléncia de duas figuras geométricas, a esfera e o cubo, convenientes
para a codificacdo do movimento humano. (Figura 49) Assim, na esfera ele pode se
movimentar livremente, além das trés dimensdes contidas no cubo, espaco suficiente para

que o0 homem se mova em todas as diregdes do plano. (GARAUDY, 1980, p.118)

Figura 49 — Icosaedro — forma geométrica tridimensional.

A partir da cinesfera, o corpoforma linha esta prestes a experimentar o elemento
“deslocamento” e abandonar seu ponto Unico e fixo de apoio no plano. Finalmente, a

amplitude de movimentos, no espago - o Corpoforma Espaco.

3.3 Corpoforma Espaco

Invélucro que abriga o contetido da criacdo artistica. Tem em si a natureza de aventurar-se
na investigacao e relagcdo com o espaco, abrigando toda a poténcia de temperatura do frio
ao quente e vice-versa. Seu lado invisivel e volumoso busca ampliar espacos internos para

ganhar em espacos externos. Seu lado exterior, tridimensional alcanca maior amplitude de

52 poliedro (s6lido de muitas faces) é limitado por vinte faces de tridngulos eqiiilateros, iguais entre si.
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movimento e sua maior aventura agora € lidar com o equilibrio instavel e se arriscar a

saltar do plano.

O corpoforma espaco almeja vivenciar o deslocamento espacial: em todos os planos
(baixo, médio, alto), diregdes (frente, fundo, direita, esquerda, diagonais frente/fundo e
lugares (perto, longe), em suas muitas qualidades de “esfor¢o” - aqui entendido como o
conceito de Laban citado anteriormente — impulsos interiores a partir dos quais se

originam 0s movimentos e que nascem da intencdo de atender as necessidades humanas.

O corpoforma espaco deixa-se habitar por uma poténcia de possibilidades de formas. Seu
carater € dinamismo puro e seu limite € mutavel. A pele se estabelece como o limite
elastico e flexivel dos espacos interno-externos corporais e interage com o espago e outras
cinesferas proximas. (RENGEL, 2005, p.33)

Assim, para expressar as muitas qualidades de movimento peculiares aos seres humanos e
resultantes de sensa¢Oes internas — esfor¢os —, Laban destaca quatro fatores constitutivos
do movimento, a saber: o Peso (leve-firme) o Espaco (direto-flexivel), o Tempo
(sustentado-subito) e a Fluéncia (livre-limitada). (RENGEL, 2005)

A partir da combinacdo consciente e sistematizada de tais elementos, o ator-dancarino tem
condicéo de ser claro em seu desenho espacial estabelecendo uma relagéo constante entre
seus mundos interno e externo. N&o estava previsto nessa dissertacdo desenvolver esta
base rigorosa de disciplina que tem como objetivo 0 dominio do movimento expressivo
em um corpo cénico. Contudo, podemos considerar que o estudo consciente e estruturado
da forma incorporada, pelos procedimentos dos esforgos de Laban, aliados aos
procedimentos corpoforma favorecam sensivelmente a vitoria do espirito sobre a matéria,

pois,

E inegavel o encanto da perfeicdo mecénica inerente aos movimentos da fala e
da gesticulagdo. E um prazer enorme ouvir uma fala com boa dicgio e
presenciar gestos apropriados nos quais parece ser completa a vitdria do espirito
sobre a matéria. (LABAN, 1978, p.26)

%% O equilibrio instavel é aqui compreendido segundo o entendimento de Laban — “este tipo de equilibrio
acontece quando o centro de gravidade tende a alterar sua relagdo vertical normal com o ponto de suporte”,
ou apoio. (LABAN, 1978, p.102)
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Segundo Laban, a acdo externa do ator em cena estd subordinada a sensacdo interna e,
assim, o ator deve trabalhar de maneira que em seu corpo e voz fiqguem “eficientemente
caracterizados a personalidade humana e seu comportamento, variavel segundo as diversas
situagcdes”. (LABAN, 1978, p.22) Faz-se necessario, entdo, que o ator esteja atento a
qualidade de contato — corrente magnética estabelecida entre o ator no palco — polo ativo —
, € a platéia. A corrente bipolar torna-se estimulante quando o ator é responsavel “pela
integridade do propdsito segundo o qual esta sendo encenada a peca”, em uma coeréncia
entre forma e contetdo. (LABAN, 1978, p.26-27)

Para tal, torna-se muito importante observar a ordem em que é construida a composicao

de seus componentes:

A verdadeira esséncia da mimica consiste na habilidade da pessoa de alterar a
qualidade do esforco, ou seja, 0 modo segundo o qual é liberada a energia
nervosa, pela variagdo da composicao e da seqiiencia de seus componentes, bem
como para levar em conta as reacBes dos outros a essas mudancas”. (LABAN,
1978, p.35)

O conceito de mimica aqui abordada por Laban significa “o tipo de drama no qual sdo
imitadas cenas da vida”, atividade esta executada apenas pelo ser humano (e nao por

qualquer outro animal na face da terra). (LABAN, 1978, p.27)

O estudo da forma incorporada também pode ser investigado pelo viés da improvisagéo.
De acordo com Nachmanovitch®, podemos considerar a improvisacdo como a “livre
expressao da consciéncia”, por exemplo, ao desenharmos, ao dangarmos, ao tocarmos um
instrumento ou nos movimentarmos espontaneamente, agfes essas que “emergem do
inconsciente”. O autor nos faz a seguinte pergunta: “Como alguém aprende a improvisar?”
E, imediatamente ele nos responde com outra pergunta instigante: “O que nos impede? A
criacdo espontanea nasce de nosso ser mais profundo e é imaculadamente e originalmente
nos.” O autor fala do processo da improvisagdo como uma porta aberta para a experiéncia
total na vida cotidiana que possibilita o fluir do tempo e o desdobrar de nossa consciéncia,
chegando em um ponto de esticar estes momentos gratificantes de criacdo e alegria a um

resultado artistico definido. Ou seja, trabalhar a criatividade € uma questdo de

> Stephen Nachmanovitch é violinista, compositor, poeta, professor; estudou musica e literatura em
Harvard; desenvolve sua pesquisa sobre as fontes interiores de criacdo espontanea.
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“desbloquear os obstaculos que impedem seu fluir natural”. (NACHMANOVITCH, 1993,
p.21)

Mas nos adverte para ndo imaginarmos que, na improvisacdo, podemos fazer qualquer
coisa. A improvisagdao tem suas regras, mesmo que elas ndo sejam fixadas a principio.
“Quando somos totalmente fiéis a nossa individualidade, estamos na verdade seguindo um
esquema bastante intrincado. Este tipo de liberdade é o oposto de ‘qualquer coisa’”.
(NACHMANOVITCH, 1993, p.34) O autor continua nos explicando que somos moldados
pela cultura e conduzidos por regras inerentes a nossa natureza, o que nos deixa incapazes
de produzir qualquer coisa aleatoria. E, nesse sentido, o exercicio da improvisacdo

favorece a capacidade individual de expressdo do ser.

A pessoa que improvisa ndo opera a partir de um véacuo, mas de trés bilhdes de
anos de evolugdo organica: tudo o que ja fomos esta codificado em algum lugar
dentro de nds. Além desta longa historia, temos algo mais a que recorrer: 0
didlogo com o Ser — um diélogo que ndo se estabelece apenas com o passado,
mas com o futuro, com o ambiente, e com o divino que existe dentro de nos.
Quando fazemos mdsica, escrevemos, falamos, desenhamos ou dangamos, a
légica interna, inconsciente, de nosso ser se revela e molda o material. Esse rico
e profundo padrdo é nossa natureza original que se imprime como um selo em
tudo o que somos ou fazemos. (NACHMANOVITCH, 1993, p.34)

Esse selo de padrdes de significados da natureza humana se estabelece através da forma
incorporada ou materializada pela pessoa e, mais uma vez, me confirma a importancia do
estudo e investigacdo da mesma pelo artista cénico, sobretudo pelo ator (na criagdo de suas

personagens).

Nachmanovitch compreende que “a improvisacdo € a intuicdo em acdo” e a intuicdo se
constitui em um “rdpido e continuo fluxo de opgdes, opgdes e opcOes”.
(NACHMANOVITCH, 1993, p.47) E através de aprender o ouvir da voz interior que a
esséncia da arte se manifesta. E o pesquisador nos dd um meio para a exploracao deste
fluxo criativo, a saber, pelo divertimento, que é a “raiz de onde brota a arte original; € o
material bruto que o artista canaliza e organiza com as ferramentas do conhecimento e da
técnica.” (NACHMANOVITCH, 1993, p.49)

O trabalho de criacdo das formas incorporadas pode ser um divertimento, através da livre

escolha dos materiais ou intengdes que cada um selecionar. Segundo Nachmanovtch, o
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divertimento é sempre uma questdo de contexto. O mesmo ndo depende do que fazemos,
mas sim, de como fazemos. “A brincadeira possibilita uma maior riqueza de reacgdes e
melhora nossa capacidade de adaptacdo”. (NACHMANOVITCH, 1993, p.50) Deste
modo, ela nos torna mais flexiveis: a brincadeira desafia hierarquias, reline e mistura
elementos antes separados, toma rumos surpreendentes, nos permite reorganizar nossas

capacidades, promove um encontro com nossa identidade, dentre outras coisas.

Contudo, o autor entende que brincar é diferente de jogar. O primeiro compreende uma
atitude, um espirito livre para explorar, e explorar com prazer; ja o segundo compreende
uma atividade, definida por regras e elementos especificos. A idéia é brincar, para

improvisar e, liberar entdo, o fluxo de criatividade expressiva.

Através da brincadeira ou diversdo, os animais, as pessoas ou as sociedades
experimentam todos os tipos de combinagfes e permutas de formas corporais,
formas sociais, formas de pensamento, imagens e regras que ndo Seriam
possiveis num mundo regido apenas por valores imediatos de sobrevivéncia.
(NACHMANOVITCH, 1993, p.51)

De acordo com Vianna, “A criatividade exige espaco. Sem espaco interno nao é possivel
exteriorizar nossa riqueza expressiva nem criar novos codigos de comunicacao artistica ou
cotidiana”. (VIANNA, 1990, p.124) O mestre considera que “dar espaco é criar a
possibilidade de vivenciar coisas novas” e nada melhor que trabalhar espagos sendo pela
“respiracdo”, pois ela “é um processo de troca com o mundo, eu me alimento através dela.
Exatamente por isso fico sem respostas quando prendo a respiracdo, quando deixo de me
relacionar e trocar com mundo”. (VIANNA, 1990, p.128)

Quando as acdes de inspiracdo e a expiracdo estdo em harmonia ha um equilibrio da
relacdo de espacos: interior/exterior, expansao/contracdo. Para 0 mestre, a forma se torna

algo interessante quando € “consequiéncia de todo um processo”. (VIANNA, 1990, p.128)

Mais uma vez, estamos falando de relagGes. RelagcOes entre agdes, reacOes e da observacédo
da forma no espaco. Vianna é sensivel a percepcdo da intima relagdo entre olhar e espaco,
sendo que é por meio do olhar que podemos nos relacionar com o espaco circundante.
Através da percepcdo do espaco limitado da sala de aula e para além dela, aprendemos a

conhecer, a conviver também com diferentes intencGes que geram diferentes reacdes
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musculares em nossos corpos. (VIANNA, 1990, p.127) O espaco nos influencia, assim

também como, transformamos espacos.

Finalizando, acredito no estudo e na observacdo da forma como um meio proficuo de
investigacdo da expressdo humana para 0s objetivos da representacdo artistica. Uma unido
consciente do sentido do movimento em forma, tanto quanto da analise do mesmo. E,
inevitavelmente, compartilho do entendimento de Laban que considera as acles de
observacdo e a assimilacdo fundamentais para aqueles que se dedicam ao trabalho cénico
artistico, sendo necessario, contudo, seu estudo e aplicacdo para efetiva apropriagdo. O
teodrico entende que tais acdes sdo analogas a acdo de relembrar um tema musical, e lanca

uma reflexao sobre as observacdes do movimento para a arte e para a ciéncia.

A habilidade para observar e compreender 0 movimento é como um dom mas,
como na mdsica, também é uma habilidade que pode ser adquirida e
aperfeicoada por meio de exercicios. E essencial aqueles que estudam o
movimento no palco cultivem a faculdade de observacéao, o que é de muito mais
facil consecucdo do que geralmente se acredita. [...] E obvio que o procedimento
do artista ao observar e analisar 0 movimento e depois ao aplicar seu
conhecimento difere em varios aspectos do procedimento do cientista. Mas é
muitissimo desejavel que se dé uma sintese das observagdes artisticas e
cientificas do movimento ja que, de outro modo, a pesquisa sobre 0 movimento
do artista tende a especializar-se tanto numa s6 direcdo quanto a do cientista em
outra. Somente quando o cientista aprender com o artista 0 modo de adquirir a
necessaria sensibilidade para o significado do movimento, e quando o artista
aprender com o cientista como organizar sua propria percepgao visionaria do
significado interno no movimento, é que havera condices de ser criado um todo
equilibrado. (LABAN, 1978, p.154)

Nesse sentido, o ator que se dedica ao estudo e uso da forma incorporada incrementa sua
capacidade cerebral, constrdi seu arquivo ao se exercitar e ao querer aprender, mantém sua
mente sempre ativa e dindmica, conquistando, assim, um estado fértil de estar e de ser

expressivo.

A esta altura, remeto-me as palavras de Stanislavski,

Depois que vocé reuniu as linhas ao longo das quais se movem suas forgas
interiores, para onde é que elas vdo? Como é que um pianista exprime as
emocdes? Vai para o piano. Para onde vai o pintor? Para tela, pincéis e as tintas.
Assim o ator volta-se para seu instrumento criador espiritual e fisico. Sua mente,
sua vontade e seus sentimentos combinam-se, para mobilizar todos os seus
elementos interiores. (STANISLAVSKI, 2006, p.311)
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Inspiremos, pois, profundamente e vibremos bastante nossa estrutura corporal. Soltemos
de uma s6 vez o ar! Que venham os elementos interiores em muitas e variadas formas de
nos tirar o félego ou de nos fazer recupera-lo. Que haja muito movimento, espaco e

apropriacdo de formas incorporadas a favor da integracéo do espirito com a matéria.
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O homem
é seu proprio livro de estudo. Basta ir virando as

paginas, até encontrar o autor.

Jean-Yves Leloup
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CONSIDERACOES FINAIS

Descobrir a si mesmo significa a possibilidade de descobrir 0 outro e 0 mundo em que se
vive. O trabalho de Dissertacdo sem ddvida nos possibilita um virar de paginas de um
livro Unico, distinto e que, embora conhegamos o0 autor, é capaz ainda de causar
revelagGes, propiciar encontros. Relevante descobrir que muitos dos encontros sdo, na
verdade, re-encontros de circunstancias com as quais lidamos constantemente, mas que
sdo vistas através de um novo angulo e, assim, re-significadas. O estudo reflexivo do
processo de outros acaba por reverberar em nossos proprios processos, em uma
ressonancia aglutinadora de significados. Assim foi o processo deste trabalho, um intenso
exercicio de investigacdo, organizacao e reflexdo sobre uma vida desenvolvida a partir de

um habitar no mundo das Artes.

Esta dissertacdo foi construida a partir da motivagdo de se estabelecer uma relacao
dialogal sensivel e objetiva entre as correntes artisticas afins, a saber, Artes Plasticas e
Artes Cénicas, areas de conhecimento que fundamentam minha formacao artistico-
profissional. E, a partir dela — de minha formacdo —, evoquei as perguntas que se
estabeleceram em seguida: Qual seria 0 elemento sintese comum as duas areas, acima
citadas, capaz de mediar tal relacdo? De que maneira o dialogo seria estruturado e se
estabeleceria? A pesquisa em si encontraria sua funcdo na busca da aplicacdo deste
elemento sintese nos processos de formacdo, treinamento e criagdo do artista cénico.
Revisitando, entdo, meu processo, intui que o olhar sobre a forma seria este elemento e o
mesmo se daria através do corpo do artista. Aos poucos, o qual e o como se fizeram

revelar através dos estudos, conceitos e reflexdes deste processo de pesquisa.

Impulsionado pela teoria da Atuacédo Polifonica, o elemento forma encontrou espaco para
se constituir como um dentre os multiplos discursos provenientes do fendmeno teatral. A
teoria demonstra a imprescindibilidade de uma atuacao polifonica no teatro, que deve ser
construida através da formacdo polifonica do ator, na qual se espera por parte do mesmo,
as acOes de apropriacdo e incorporagdo conscientes dos discursos provenientes das

maltiplas linguagens que complem a natureza interdisciplinar das Artes Cénicas.
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Discursos estes presumiveis de se estabelecerem, concomitantemente, em um mesmo

ambiente cénico.

Para o desenvolvimento desse trabalho, foi necessario ampliar e aplicar o conceito de
Atuacdo Polifénica para além do ator, alcangando, desta maneira, o0 artista cénico — o

cantor, o dancarino, o intérprete, 0 musico, o performer e assim por diante.

Embora estivesse ciente da polissemia do termo e de suas multiplas abordagens, considerei
que a forma seria um dos elementos interdisciplinares a dar voz ao discurso polifonico. Foi
preciso, todavia, criar um foco, fazer recortes. Re-defini o conceito de forma, visto que fui
advertida da possibilidade de esbarrar em entendimentos antagénicos, os quais consideram
a forma pela forma, desvinculada de seu conteldo expressivo. Busquei, entdo, apoio
tedrico que sustentasse meu entendimento da existéncia da relagdo intima e direta entre
forma e conteudo expressivo, a ser explorada pelo artista cénico em seus processos de

criacdo formacéo e producdo cénica.

A investigacéo partiu, entdo, do conceito de forma como a estrutura essencial e interna,
de construcédo de espaco e de matéria a qual permite a ressonancia da subjetividade —
pensamento e sensa¢do — de seu criador, na configuracdo espacial externa de seus
limites. Neste sentido, contetdo e forma ndo se excluem, mas sim, tornam-se uma unidade

de poténcia expressiva do artista cénico.

Construi o termo Corpoforma para distinguir o processo de investigacdo dialogal entre as
Artes — Plastica e Cénica — com a intencdo de apontar caminhos e suscitar provocacdes
gue evocassem reflexdes acerca do uso consciente e expressivo do elemento forma,
literalmente incorporado em um corpo cénico. Reflexdes estas a serem analisadas
especialmente na fase pré-interpretativa do trabalho do artista cénico. Contudo, entendo
gue escapa ao ambito dessa dissertacdo o desenvolvimento de um método de trabalho
Corpoforma, embora essa se torne uma intencdo futura mediante a analise e sintese dos
procedimentos que surgiram durante esta investigacdo e que continuardo a ser feitas daqui
para frente. Destaco a seguir, elementos sinteses que nos apontam para procedimentos

tanto reflexivos quanto praticos.
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- O Olhar esta na génese da criacdo artistica. Olhar de observacéo, analise e codificacdo
da forma em sua poténcia do sutil ao pragmatico. Mais do que simplesmente ver, o olhar
constitui-se de uma postura diante do mundo. O olhar formaliza seus préprios codigos
espaciais e de pensamento. Torna-se conveniente que o artista cénico capte a sintese do
olhar de sua época, tanto quanto daquelas que deseja interpretar, a fim de transforma-las
em formas significantes, metaforas de tempo e lugar na formalizacdo de um discurso de

identidade prépria.

Mais que uma a¢cdo mecanica da imagem que atinge a retina, o olho e o cérebro, juntos,
analisam e processam todas as informacdes que chegam do mundo exterior, comparando-
as com as passadas, re definindo-as e, por sua vez, estruturando novos significados. Tanto
0 processo de organizagdo visual quanto 0s processos artisticos baseiam-se
inevitavelmente na percepcdo visual. Percebemos e nos comunicamos com o mundo a
nossa volta através de nossos sentidos. As forcas perceptivas e sinestésicas de natureza
fisioldgica séo vitais ao fendmeno das Artes Cénicas, em vista da relacdo dindmica e
presencial com seu publico. Estejamos atentos a estrutura de nossos aspectos perceptivos,
cuja média estabelece-se em cerca de 7% pela palavra falada, 38% pelo tom de voz e, 55%
em agdes corporais. Além disso, somos comandados literalmente pela viséo, a saber, cerca
de 80% de prevaléncia sobre os demais sentidos. Em questdo de segundos o publico
percebe e interpreta mensagens visuais pela forma disposta no espaco, antes mesmo que
qualquer palavra seja pronunciada. A mensagem visual percebida através da forma é
captada pelo publico através da maneira pela qual o artista fica de pé, se movimenta e
assim por diante. As forgas energéticas e dinamicas das formas do artista se unem também
aos fatores perceptivos do publico que, por sua vez, estdo diretamente relacionados aos

seus respectivos acervos de memorias.

- A palavra de ordem ¢é relacionamento. N&o existem ressonancias absolutas e sim uma
gama de relacionamentos no que se refere aos elementos que compdem um corpo cénico
expressivo O artista cénico necessita estar atento ao fato do corpo humano ser um sistema
incrivelmente elaborado para funcionar em rede, em harmonia constante com o todo. A
Teoria da Forma da Gestalt, baseada nos fenémenos naturais da percep¢do humana,
contribui para esclarecer as relagcdes psicofisicas entre percepcdo e forma por sua visdo

unificante do ser humano. A mesma compreende a integracdo das dimensdes sensoriais,
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afetivas, intelectuais, sociais e espirituais do individuo. Contetdo e forma estdo, assim,

profundamente interligados.

A percepgdo da forma se da como todos estruturados, resultado de relagdes. Ndo vemos
partes isoladas, mas partes que se relacionam. Constata-se que o todo é mais que a soma
das partes. Assim, uma parte num todo nédo significa a mesma coisa quando esta parte €
retirada deste lugar e colocada em outro contexto. Somos influenciados, assim, pela nossa
localizagdo no espago. E necessario saber que a visdo sintética da forma elaborada pelo
artista cénico € uma estrutura significante, que se faz compreender e da sentido ao seu
publico, sempre dentro de um contexto determinado. O contexto é mais significante que o

texto. Dessa maneira, a sintese antecede a analise.

- Percebemos melhor as formas quanto mais simples elas forem. A Lei de Pregnancia
da Gestalt traz luz ao trabalho do artista cénico quando revela esta natural tendéncia
perceptiva de nosso processo visual, independente a nossa vontade. S&o forgas
organizadoras do cérebro humano que tendem a se dirigir para o sentido de harmonia,
clareza e equilibrio das estruturas das formas visualmente percebidas. Assim, quanto
melhor for a organizagéo visual da forma observada, no que se refere a facilitar sua leitura
e interpretacdo, maior sera seu indice de pregnancia. O artista cénico tem ai um rico
campo de investigacdo dentre os variados graus de complexidade na organizacao de suas
composicoes. As mesmas utilizam-se dos diversos signos cénicos que podem ser
empregados para construir o trabalho teatral, como o0 ator-dancarino e suas ag0es verbais e
corporais, o texto, o figurino, o cenario, o som, o0 espaco, etc. A conquista da simplicidade

se relaciona diretamente com o grau de coeréncia entre forma e contelldo expressivo.

- S0 sempre as formas que se tornam expressivas. A partir dessa constatacdo propus
que o estudo fundamental da forma advindo das Artes Plasticas se constituisse como o
elemento estratégico de producdo de sentidos e 0 meio de possibilitar a visualizacdo da
dimensdo interior do artista. Forma entendida como materializagcdo subjetiva de seu
criador. A Teoria das Formas do pintor russo Wassily Kandinsky mostrou-se como um
daqueles encontros especiais que fez jorrar um novo significado a problematica constituida
por esta pesquisa, tornando-se assim a base tedrica de todo o percurso gque se seguiu. A
sintese poética da analise das formas feita por Kandinsky inspiraram a tessitura de
concepgdes que estruturaram o didlogo pretendido desde o inicio desse trabalho. As
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ressonancias das formas basicas do pintor reverberaram na tessitura do corpo do artista
cénico, em uma organizacdo de contextura de espagos internos e externos, sob e sobre sua
pele. A estrutura ponto, linha e plano foi o ponto de partida para a aventura expressiva do

corpo cénico.

- A concepcdo Corpoforma: Corpoforma Ponto, Corpoforma Linha, Corpoforma
Espaco. O corpo se transforma na estrutura basica para a construcdo de uma possivel
Teoria das Formas em Movimento nas Artes Cénicas. A forma se estabelece como o
elemento de experimentacdo para uma atuacdo polifénica por seu carater sintético e
dindmico. A forma plastica ganha volume e uma terceira dimensdo espacial, e, em uma
sucessdo concatenada, transforma-se em movimento. E, pela forma em movimento,
desenvolve-se a consciéncia da presenca de uma atmosfera tingida de expressdes de

emoc0Oes e pensamentos.

O Corpoforma Ponto é a forma mais concisa de expressdo humana. E o centro da forca
que guarda a poténcia do vir a ser (movimento). Em suspensdo concéntrica estavel, guarda
(e aguarda) o impulso criador que o livrara da inércia do torpor cotidiano e o libertara para
a manifestacdo viva da criacdo artistica expressiva. Sua ressonancia interior € manifestar

0s impulsos interiores do ser em forma de movimento.

O Corpoforma Linha é o elemento essencial da aventura expressiva do artista cénico por
seu carater dindmico, pois abriga a génese do movimento — forca tenséo e forca direcéo.
Apesar de nascer do movimento e aniquilar a imobilidade espacial do Corpoforma Ponto,
ainda encontra-se limitado a uma posi¢cdo no plano. Abriga todas as possibilidades de
forma em movimento e as mesmas nascem do interior do corpo, mais especificamente, da
coluna vertebral. Sua ressonancia interior € relacionamento puro. O Corpoforma Linha da
origem a todas as outras linhasformas, sendo a Corpoforma Diagonal a mais expressiva
dentre todas por abrigar infinitas ressonancias lirico-dramaticas, formas que tendem a

fugir das estaticas e previsiveis — Corpoforma Horizontal e Corpoforma Vertical.

O Corpoforma Espaco é a forma mais concisa do corpo em amplitude méaxima e de
complexidade do movimento expressivo. Ele engloba e da volume ao contetdo da criagédo
artistica. A pele é o elemento flexivel sensivel que propicia o dialogo entre possibilidades

de poténcia entre formas em movimento — concéntricas, excéntricas, sinuosas ou
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angulosas — e com espaco circundante, em suas maltiplas direcGes e planos. Sdo duas
forcas distintas que se interagem: a forca tensdo corporal e a forca tensdo espacial. Sua
ressonancia interior é investigativa e dindmica e sua maior aventura é saltar do plano e

explorar equilibrios instaveis.

- A estrutura - olhar, forma, espago - torna-se significante na sensibilizacdo dos
sentidos. As Artes Cénicas se constituem em uma arte polifonica e, por isso, 0 artista
cénico deve estudar, investigar e aprender a se apropriar para incorporar diversos discursos
para sua atuacgéo polifénica e, dentre eles, a forma estruturada. A concepgdo Corpoforma
apresenta uma proposta de investigagdo do movimento expressivo cénico pela
experimentacao dos seus elementos constitutivos Corpoforma Ponto, Corpoforma Linha e
Corpoforma Espaco. Os elementos podem ser primarios, mas na verdade sdo complexos e
nada tém de simples, pois ndo existem ressonancias absolutas e sim uma rede multipla de
ressonancias interiores, tantas quantas sejam as formas incorporadas e seus respectivos

estados de animo.

Concluindo, digo que o objetivo central da pesquisa realizada foi contribuir para distinguir
e desenvolver o estudo da forma como estrutura significante proficua a incorporacao e
apropriacdo de discursos diversos para a atuacdao polifénica do artista cénico, em seus
processos de formagéo, criacdo e producdo. Nosso corpo abriga nosso modo de ser —
nossas memorias, emocdes, sentimentos, aspiragdes —, assim incorporados por Varios

estados de tensdo, moldados e (muitas vezes fixados) em uma forma, forma corporal.

Longe de querer findar o assunto, minha pretenséo foi a de apontar caminhos, a de revelar
possibilidades de encaminhamentos tedricos e a de suscitar novas indagacdes que, a partir
desse ponto de vista, motivem outros pesquisadores a seguirem por esta Gtica, ou a partir
dela. E, inevitavelmente, saio deste processo com muito mais perguntas do que entrei.
Perguntas que geram reflexdes, transformacOes e um grande desejo de continuar a

pesquisar a forma em movimento, o corpoforma cénico.

Minha aspiracdo € que a concep¢do Corpoforma encontre sua fungdo expressiva na
construcdo de tessituras de ressonéncias interiores — forma significante, parte visivel do
contetdo que emerge da plenitude dos significados de seu autor. A transcendéncia da

forma, que emana do corpo cénico e vai além de sua pura aparéncia externa, revelard,
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assim, a beleza essencial que propiciarda um fluxo livre para a materializacdo das
potencialidades do artista cénico na transformacdo do ordindrio da vida em vida

extraordinaria - arte em vida(s), artes cénicas.
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