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Resumo

O presente trabalho congrega, em si, o estabelecimento de uma ligagéo entre as
areas cientifica e artistica, justificando o trabalho do actor com elementos inerentes a
anatomia humana e aos progressos na ciéncia sobre o estudo do comportamento €
cérebro humanos.

A arte do actor é, neste estudo, vista como uma ciéncia de palco desenvolvida a
partir do esqueleto e do corpo em vida, atentos aos impulsos psico-fisicos, prolongando
a acgdio quotidiana na ac¢dio extra-quotidiana. Se na ciéncia a menor unidade, viva, do
organismo humano € a célula, este estudo reclama o impulso como a unidade minima do
teatro e, por conseguinte, do trabalho de actor. Esta andlise complementa-se,
perspectivando a célula vivente como o nucleo da relagdo entre o invisivel, como
processo mental, e o visivel como processo e manifestagéo fisica do trabalho do actor

dentro e fora do palco.



Abstract

For an anatomical theater: the mental impulse and the physical impulse in

the actor’s work

The present work congregates the creation of a connection between scientific
and artistic areas, justifying the actor’s work through characteristic elements of human
anatomy and through the scientific advances on the study of the human brain and of
human behaviour.

In this study, the actor’s art, is viewed as a stage science based on the human
skeleton and on the living body, both conscious of the psycho-physical impulses that
extend everyday action to the extraordinary action. If in science the smallest living unit
in the human body is the cell, then, this study argues that the impulse is the smallest unit
in theater and therefore, of the actor’s work.

This analysis complements itself, envisaging the living cell as the core of the
relationship between the invisible, as a mental process, and the visible, as a process of

physical manifestation of the actor’s work in(side) and out(side) of stage.
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INTRODUCAO

Oro8oro foi o desafio que a Companhia Teatro Estudio Fontenova, sediada em
Setdbal, me propds para dar corpo ao meu estagio final de Mestrado sob a tutoria de
José Maria Dias e com orientagdo de Fernanda Lapa pela Universidade de Evora.

A linha de trabalho, iniciada em 30 de Margo e cuja estreia ocorreu no dia 18 de
Junho do presente ano, conduziu-nos ao conto Lagarto Hipotético de Alan Moore. No
entanto, a andlise e pertinéncia dramaturgicas, levaram-nos a entrar no universo
livremente inspirado da Arte Sequencial de forma a enriquecer o texto, culminando e
elevando-o a uma criagdo do encenador Eduardo Dias: Oro8oro. Ainda assim, alguns
elementos originais € a linha narrativa permaneceram similares. Desta forma, os
objectivos foram criar um espectaculo multidisciplinar complementando o trabalho de
actor com o trabalho de marionetas e o recurso a multimédia.

A multimédia, neste contexto, através de projec¢des, adquiriu um poder
cenografico quase total complementada com cenografia fisica que conferiu ao
espectaculo uma ambiéncia situada, atrevo-me a dizer, num universo fantéstico e
intemporal. Refiro-me a fantastico no sentido em que o preenchimento do espago cénico
reportava os espectadores bem como a fabula para um processo imaginativo e
extravagante.

As personagens, todas elas, de caracteristicas muito peculiares, estdo inseridas
na Clepsidra — espago onde se desenrola a acgdo — um lugar que poder-se-4 afirmar
como geograficamente ndo definido; o que vai de encontro ao universo fantastico acima
referido. O tempo, neste contexto, ndo se situa no passado nem no presente mas sim na
actualidade da condi¢do humana. E nfo sera esta mesma condi¢éo intemporal? O que
nos ¢ relatado na realidade da Clepsidra também o ¢ nos telejornais do nosso
quotidiano. E nesta perspectiva que reside a riqueza desta fabula ao abordar tematicas
como a homossexualidade, a trai¢do, a exploragdo humana, a conflitualidade das
relagdes, sem definir um lugar geografico e um tempo precisos, levando-nos ao
intemporal que, no entanto, existiu ontem, existe hoje e vai continuar a existir amanha.

A semelhanga de outras pegas de teatro com 4 Ronda de Arthur Schnitzler ou O
Quarto Azul de David Hare, também aqui a ideia de circularidade estd presente e foi
nesse sentido que nasceu o nome de Oro8oro.

Paulo Urban', diz-nos que uma das figuras mais intrigantes do simbolismo

1. Paulo Urban, médico brasileiro, é Psiquiatra e Psicoterapeuta. Exerce em S&o Paulo.



alquimico, presente milenarmente em diversas culturas, é a cobra (ou dragdo) que
morde o préprio rabo num movimento circular e continuo fazendo alusdo ao processo
dindmico e transformador da vida. A esta mesma serpente que devora a propria cauda,
os alquimistas chamaram Oroboro. “Etimologicamente, o termo (...) dros, em grego,
significa termo, limite, podendo ser também meta, regra ou definigdo; bords traduz-se
por boca ou voracidade. Dai que oroboro representa aquilo que se delimita ou se atinge
pela boca.” Poder-se-4 fazer a pergunta: qual o limite da voracidade? De acordo com a
Mitologia, Oroboro ndo tem comego nem fim, e por isso € ilimitada. Corporaliza a ideia
de algo que se expressa ciclicamente, implicito na perfei¢do do circulo, evocando a roda
da vida & qual estamos indubitavelmente presos.

No entanto, a sua importincia mitolégica ndo se esgota nesta explicagdo pois
estd ainda associada a fonte original de vida e ao principio organizador do caos, anterior
a prépria Criagdo.

Devo ainda acrescentar que de acordo com a mitologia grega, Asclépio (filho de
Apolo com a mortal Coronis) ao ferir uma serpente que o ia morder, reparou noutra que
surgiu em auxilio, trazendo na sua goela a erva que curaria a primeira serpente. Desde
entdo, a serpente € vista como simbolo da vida. Neste contexto surge Epidauro,
conhecido pelo seu labirinto, por estar guardada no seu centro a serpente sagrada. Por
viver nas entranhas da terra, a serpente detinha o dom da adivinhag#o, enrolada num
bastdo em alusfio ao ancidio Asclépio tendo sido adoptado como o simbolo da medicina
(ver anexo 1, figurasle 2).

Porém, nédo se esgotam aqui as teorias acerca da serpente € da sua misticidade:
existem mistérios ocultados no seu veneno que detém a dose curadora ou na sua goela
que representa o portal para as entranhas da Terra. Isto €, na sua esséncia, a serpente

detém o enigma da vida.
Préspero — H4 uma serpente dentro da bola? >

Toda esta contextualizagdo parece-me pertinente para situar no espago a acgdo
da pega Oro8oro, ou seja, no Labirinto de Epidauro dando depois lugar a Clepsidra.

Para situar o leitor, segue-se uma sinopse da pega:

2. Paulo Urban, Art., “O Simbolismo da Serpente”, Revista Planeta, n.° 341, s.1., 2001.

3. in Oro8oro de Eduardo Dias, s.1,, s.d., cena 15, p.88, anexo 4.



Nos arredores da longinqua cidade de Epidauro, ergue-se a Clepsidra, propriedade de Lady
Mandalay. Af reside Enola, uma jovem prostituta obrigada a desposar o siléncio, para que
os mais profundos segredos dos seus peculiares clientes nunca sejam revelados. No interior
da circular Clepsidra, dois amantes vivem uma terrivel histéria de amor.

Enola observa esta amorosa desventura e presencia um hediondo crime, do qual nunca

poder4 ser testemunha. *

Neste universo complexo mediado entre o real, o virtual e as marionetas, surge a
personagem que interpreto no espectaculo em questio, Enola. Esta ¢ vendida aos nove
anos de idade a Lady Mandalay, proprietaria da Clepsidra, para se tornar numa

prostituta de “feiticeiros” sofrendo uma cirurgia especifica:

Lady Mandalay — Entre os dois lados do cérebro existe apenas uma fragil ponte de
comunicagdo. Ponte essa que sera cortada, impedindo o didlogo entre o teu lado intuitivo e
o racional. Depois ser-te-4 concedido um ano de reajustamento. Terds que reaprender a
andar com as pernas divididas e a pegar em objectos e a manuseé-los sem o beneficio de
nogdo de profundidade. Certamente os teus movimentos possuirdo sempre uma natureza
lenta e ligeiramente trémula... por isso todas as sensagdes captadas pelo lado esquerdo sdo
confiadas ao lado direito do cérebro... Seras cega e surda do teu lado direito. Assim devido
ao corte subtil a informagdo nunca chegara ao lobo que governa a linguagem. O teu olho

ver4, mas os teus labios ndo saberso. >

Desta forma, tive como objectivo principal desenvolver e perceber a
corporalidade da minha personagem: como se movia, como se sentava, COmo era a sua
gestualidade mas, também como pensava devido as condicionantes provocadas pela
cirurgia. Em suma, centrei a minha pesquisa ao nivel do comportamento gestual € do
comportamento neural. Sem ddvida que a linguagem assumiu também um papel
relevante na composi¢do da minha personagem, no entanto, escolhi aprofundar a minha
pesquisa em torno dos factores acima referidos.

Ao centrar a minha pesquisa, nfio s6 mas também, ao nivel do comportamento
da mente assumi um desafio: o de ndo tornar-me demasiado técnica pois o meu intuito é
justificar sempre as minhas opg¢des de construgdo da personagem com pertinéncia ao
nivel do trabalho do actor.

Assim, pretendo avaliar se entre o impulso mental e o impulso fisico, hd uma

4. Sinopse presente na folha de sala do espectaculo.

5. in Oro8oro, op. cit., cena 5, pp.79-80, anexo 4.
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relagdo paralela e em consonéncia ou se sdo dois impulsos independentes um do outro.
Sdo ainda muitas as questdes que me assaltam tais como: a mente, ao contrario
do cérebro ¢ de natureza indivisivel, como Descartes afirmava? Qual o peso da mente
na execugdo das acgdes e na construggo fisica da personagem?
Necessitei recorrer a ciéncia para responder as necessidades fisicas da
personagem e, no fundo, estabelecer uma ligagéio entre a ciéncia ¢ a arte. E com estes

objectivos que parto nesta viagem investigante.



1. A VERTENTE CIENTIFICA DA PERSONAGEM
1.1. A comissurotomia

Ao confrontar-me com o texto, a composi¢do e a especificidade de Enola (a

personagem que interpreto) pensei, a priori, tratar-se de uma descrigdo metaférica:

Lady Mandalay — Entre os dois lados do cérebro existe apenas uma fragil ponte de
comunicagfo. Ponte essa que sera cortada, impedindo o didlogo entre o teu lado intuitivo e

o racional.!

No entanto, a descri¢do inserida na fabula tem efectivamente uma verdade
cientifica cujo nome técnico ¢ comissurotomia. Trata-se de uma cirurgia surgida na
década de 50 que consiste no “desconectar” dos hemisférios cerebrais através do corte
do tecido que os liga, o corpo caloso (um conjunto espesso de fibras nervosas que liga
bidireccionalmente os hemisférios — ver anexo 3, figura 1). Tinha como objectivo ser
um tratamento contra casos graves de epilepsia mas também uma fonte inspiradora para
questionamentos de caracter filoséfico surgindo a questfio: dividir o cérebro resulta na
divisdo da mente?

E neste ponto que entra a metifora em cena pois segundo a fabula, a
comissurotomia teve como objectivo afectar a comunicagdo entre os dois lobos do
cérebro da personagem. Desta forma, ser-lhe-ia impedida a possibilidade de comunicar
livremente.

Os testes feitos com os primeiros comissurotomizados mostraram que
hemisférios corticais diferentes processam estimulos sensitivos diferentes. Michael
Gazzaniga > e Roger W. Sperry 3, cientistas que coordenaram estes estudos, concluiram
que um cérebro seccionado em duas partes, passava a integrar dois ‘eus’ distintos
passando a disputar o controlo do organismo. E neste sentido que surte efeito incluir a
ciéncia nas minhas palavras pois de facto a minha personagem tem dois tipos de
discurso: o discurso interior (pensamento) e o discurso exterior (oral). O discurso

interior € escorreito e flui livremente, o discurso exterior € fragmentado o que me leva a

1. in Oro8oro, op. cit., cena 5, p.79, anexo 4.

2. Professor, de nacionalidade americana, de Psicologia na Universidade de Califérnia.

3. De nacionalidade americana e, neuropsic6logo de profissdo, ganhou o prémio Nobel de
Medicina em 1981 (1913-1994).



considerar a hipotese de um cérebro com dois ‘eus’ pois sdo dois lados que sobrevivem

sem comunicarem um com o outro, criando, assim, uma assimetria cerebral.

1.2. A pertinéncia dos hemisférios esquerdo e direito

Existe, desta forma, na minha personagem um conflito entre os dois hemisférios
pois a consciéncia que raciocina ¢ governada pelo hemisfério esquerdo bem como a
linguagem, a andlise, o célculo, a dissecagdo logica dos problemas.

O lado direito governa as emogdes, as relagdes visuais e espaciais ficando a seu
cargo o conhecimento mais intuitivo e ndo tanto o analitico. Esta informag8o vai de

encontro as palavras do texto:

Lady Mandalay — (...) impedindo o di4logo entre o teu lado intuitivo e o racional. * —
[hemisfério direito e hemisfério esquerdo respectivamente]

Neste mapa, os sinais relacionados com os lados esquerdo e direito do corpo
descobrem o seu espago de encontro, mais extenso, no hemisfério direito. No entanto, o
hemisfério dominante é o esquerdo para todas as pessoas dextras € para a maioria dos
canhotos. Desta forma, posso afirmar que a minha personagem nio tem dificuldades ao
nivel do raciocinio mas, sim ao nivel da coordenagiio dos dois hemisférios o que leva a
que tenha um discurso interior fluente mas, em contrapartida o discurso verbal ser

desconexo exactamente pelo facto da via de comunicag@o estar interrompida:

Enola — O melhor que posso oferecer em conversagdio sdo fragmentos impréprios e
desconexos... > — [Hemisfério direito]
(...) consegui todavia forjar um palco de compreensdo... Esta perspectiva possibilitou-me

certas introspecgdes tdo perspicazes como peculiares. ¢ - [Hemisfério esquerdo]

Estas duas realidades, da mesma historia individual levaram-me a ponderar
sobre eventuais doengas com sustentagdo cientifica ao nivel da linguagem, de forma a

dar mais credibilidade & composi¢@o da minha personagem.

4. in Oro8oro, op. cit., cena 5, p.79, anexo 4.
5. Idem, cena 9, p.82, anexo 4.

6. Idem, cena 8, p.81, anexo 4.



1.3. A afasia na personagem

Nas pesquisas que efectuei, deparei-me com uma situagéo que se adequa ao
perfil da Enola: os pacientes cujo corpo caloso € seccionado sofrem, normalmente, de
sindroma agudo de desconexdo. Esta sindroma comporta nos seus sintomas alguma
mudez com confusdo, falta de concentragdo, movimentos ndo coordenados de ambas as
maos, memoria a curto prazo e aprendizagem diminuidas. Devo ainda acrescentar que a
fala é uma fungdo do hemisfério dominante (o esquerdo).

De facto, estes sintomas vao de encontro a descrigdo de Enola colidindo apenas
num ponto: na ciéncia, 0s mesmos corrigem-se por completo em apenas algumas
semanas € na fabula de Oro8oro permanecem indefinidamente. Creio que a nivel
dramaturgico, posso justificar a interrup¢do da comunicagio (entre hemisférios) pela
lesdo provocada no hemisfério esquerdo. Para além da sindroma acima referida, outras
hipdteses impuseram-se como a da afasia. Entre os varios tipos de afasia, distingue-se a
afasia apraxica, doenga rara em que se verifica dificuldade na produgéo voluntaria da
fala. Creio, no entanto, que o exemplo cientifico mais adequado ao perfil de Enola ¢ a
afasia ndo fluente que “consiste na perda de capacidade de expressar os proprios

pensamentos pela fala”’

. Apresenta dificuldades em seleccionar modelos da fala motora
e esfor¢o em produzir cada palavra. O ponto em comum com a minha personagem ¢
ainda maior pelo facto de Enola saber o que quer dizer e ter consciéncia da incapacidade
— outro sintoma ligado, inequivocamente, a este tipo de afasia.

Este paralelismo com a ciéncia embora possa parecer um pouco exaustivo,
trouxe vantagens a composi¢do da minha personagem pois considerei esta mescla de
veracidade com fabula muito enriquecedora para o meu trabalho individual. A
credibilidade psicoldgica mas também fisica, da personagem, encontrou na ci€ncia uma
sélida base de trabalho para atingir o cume artistico.

Falta, todavia, referir neste capitulo que a ilustragdo fisica e material da atrofia
do hemisfério direito da personagem, consistiu na utilizagdo da meia mascara (ver
anexo 2, figura 1) que me ocultava a viséo e a audi¢dio do lado direito bem como o
sentido olfactivo.

Prolongava-se pelo cranio até quase a nuca sendo depois cortada a frente acima

7. Wilma J. Phipps et al, Enfermagem Médico Cirirgica — Conceitos e Prdtica Clinica, Volume
II, Tomo I, Lisboa, Lusodidacta, 1995, p.1784.



dos labios de forma a ndo interferir na projec¢do vocal. Esta imagem conferia a
personagem, pelo lado plastico, a ideia de incomunicabilidade, de imobilidade e

descoordenagdo requeridas:

Lady Mandalay — (...) tirar-te-4 o molde do rosto e ser-te-4 colocada a mascara. A méscara

ndo tera abertura para audig8o ou vis#o. Seras cega e surda do teu lado direito. 8

8. in Oro8oro, op. cit., cena 5, p.80, anexo 4.



2. ESTUDOS PARA A PERSONAGEM - REEDUCACAO CORPORAL
2.1. Aprendizagem e Meméria

Primeiramente, os exercicios que me propuseram de aproximagéo a personagem
foram essencialmente fisicos. Comecei por fazer percursos com um olho vendado para
simbolizar o lado direito da personagem, privado de visdo pela meia mascara.

Foi curioso notar que a estratégia cerebral de jogo mudou drasticamente
adaptando-se a nova realidade pois a caréncia de um sentido imprescindivel no nosso
dia a dia, provoca um desequilibrio no funcionamento normal do corpo. As dificuldades
acresceram com a priva¢do do uso dos pés mudando radicalmente a minha postura € a
execugdo normal das actividades como o simples acto de encher um copo com éagua e
bebé-lo. Como € o deslocar sem pés € com objectos na méo? Como verter d4gua num
copo estando privada de um olho? A primeira vista estas questdes podem ndo fazer
sentido mas, na verdade, a experiéncia deste exercicio provocou-me uma necessidade
organica de aproximagdo do copo pois a caréncia de nogdo de profundidade e de visdo
estereoscopica (sensagdo de relevo e de perspectiva, pela observagdo de duas imagens
planas) surgiram inequivocamente.

E um facto cientifico que as limitagSes a nivel visual levam ao uso do tacto e das
experiéncias cinestésicas para conhecer o mundo. A movimentagio também ndo pode
ser tdo rapida, segura ou facil como as das pessoas que estdo na posse das suas
faculdades visuais na sua plenitude. Este é um ponto muito interessante pois uma das
reacgdes que tive também foi exactamente a de deslocar-me de forma mais lenta no meu
objectivo:

- percorrer um espago dificultado com obstéculos,

- ter um olho vendado,

- chegar ao destino onde estava uma garrafa com dgua € um copo,

- encher 0 copo com 4gua apenas com uma m4o.

Esta foi a primeira fase do trabalho pois de seguida impossibilitaram-me o uso
dos pés para me deslocar no espago, estando o copo ja na minha méio antes de iniciar o
percurso. Confrontei-me com o facto de ter de adaptar o meu percurso para o poder
executar como uma actividade normal. A adaptag¢do é um processo gradual e, de facto, a

incapacidade visual parcial levou-me a considerar uma actividade dita normal como



uma situag@o nova por me ter obrigado a um planeamento e implementagio da tarefa
diferentes.

A caréncia de um olho obriga, também, ao girar mais afincado da cabega e do
corpo por ter visdo apenas de um dos lados, neste caso do olho esquerdo. A perspectiva
muda, a profundidade muda, os dngulos de visdo ficam limitados e o tronco, pernas e
cabega assumem uma fun¢do mais profunda num actividade tdo simples como a de ir
buscar uma garrafa de 4gua, um copo e encher esse mesmo copo de dgua. Desta forma,
a mente tem de adoptar uma estratégia diferente por confrontar-se com a caréncia de um
elemento da visdo. Ou seja, os neurdnios, células do sistema nervoso que adquirem
fungdes especializadas, enveredam por outro caminho siniptico. Quero com estas
palavras referir-me a sinapse “ (em grego, ‘o agrafo’) ou botdo sindptico, terminagio
destinada a transmitir, eventualmente, a informa¢do de um neurdénio ao neurénio
seguinte, criando entfio acontecimentos post-sinapticos.”’

Assim, a memoéria motora € a memdria cognitiva devem ser consideradas nos
trajectos sinapticos. Estas memdrias embora diferenciadas combinam-se em muitas
tarefas e actividades. Segundo Eccles 2 uma tarefa simples exige para ser memorizada,
quatro mil repeti¢des num macaco, e s6 algumas numa crianga em idade pré-escolar, o
que Eccles relaciona nfo s6 com a espessura do cortex pré-frontal no homem (cinco
vezes mais importante que no chimpanz¢) mas também com o aparecimento de novas
areas relacionadas com a memoria e o pensamento. As nossas recordagdes
transcrevem-se, a0 mesmo tempo, em varias regides do cérebro quando pdem em jogo
informagdes tanto cognitivas € emocionais como motoras.

Onde dorme a lembranca na mente? De que forma recorre o actor as memorias
cognitivas para executar tarefas e concretizar um exercicio de ensaio como o de beber
um copo de agua mas, privado de algumas faculdades? Foi curioso notar como a mente
e o corpo adoptam imediatamente outras estratégias complementando as necessidades
de um com o outro.

Isto €, a mente e o corpo adoptam a cumplicidade necessaria a execugdo de uma
tarefa que se for dificultada, como no presente caso que exponho, ¢ ultrapassada por
meio de uma nova estratégia organica posta em pratica com esta dupla: corpo e mente.

Ha também que ter em conta que ‘perceber’ ou ter a percep¢do de um objecto exterior

1. Jacques- Michel Robert, Compreender o nosso cérebro, Lisboa, Edigdes 70, 1982, p.213.
2. Sir John Eccles, neuropsicélogo australiano (1903-1997), prémio Nobel da Medicina em
1963.
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¢ um fenomeno bem mais complexo do que parece.

Este fendmeno € facilmente justificavel com o exemplo referido acima: a visdo
onde a forma, a cor, a matéria, a orientagdo no espago € a dimensdo aparente, activam
nucleos e neurénios distintos eventualmente separados por grandes distancias.

Estes grupos distintos traduzem a sua activag@io pela produgdo de frequéncias
eléctricas idénticas onde intervém as fungdes cognitivas desses fenémenos registados
separadamente ¢ de modo a fazer emergir, por exemplo, o conceito de copo ou de
garrafa de agua.

O reconhecimento dos objectos e da sua fung¢do leva a que a memoria, passo a
expressdo, actualize o modo de execugdo quando confrontada com obstaculos. Como
actriz foi muito curioso notar a mudanga de ‘atitude’ mental e fisica na feitura do
exercicio. Uma situagdo nova leva a uma reorganizagdo do funcionamento do corpo e da
mente. Assim como 0 comportamento corporal também o comportamento mental néo €
estanque, isto é, ndo ¢ um oOrgdo estruturado de uma vez para sempre mas sim
modificavel em fun¢do dos nossos semelhantes € em fungfo das nossas actividades. Ou
seja, os disturbios na percepgdo implicam, muitas vezes, relagdes espacio-temporais ou
percepgdo do eu.?

De facto, avaliar a distdncia entre a minha méo e o copo pousado na mesa,
alterou por completo a minha nogéo normal de espago bem como do ‘eu’ pois a
percepgdo feita apenas com um olho torna a acg¢fo mais lenta. A percepgdo parcial
modifica a ac¢dio normal, adaptando-a a nova realidade. De certa forma, este exercicio
foi uma aproximagéo do que viria a ser a visdo da minha personagem mas, sobre essa
tematica, alongar-me-ei mais adiante.

A titulo de curiosidade e recorrendo ao nivel mais cientifico, quero ainda
acrescentar, neste capitulo, que as sensag¢des sdo integradas e interpretadas no cortex
sensorial, em particular no lobo parietal.

No reconhecimento dos objectos intervém o cortex parietal, temporal e occipital
do cérebro e acontece em apenas um ou dois décimos de segundo. O reconhecimento
pressupde uma memoria desses mesmos objectos que por sua vez leva as recordagdes.
As nossas recordagdes transcrevem-se a0 mesmo tempo em vdrias regides do cérebro

quando langam, por exemplo, informagées tanto cognitivas e emocionais (acto de saber

3. Wilma J. Phipps et al, Enfermagem Médico-Cirurgica — Conceitos e Prdtica Clinica, op. cit. ,
p-1783.
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0 que € um copo € como se bebe d4gua de um copo) e motoras (acto de saber como

deslocar-me ao encontro do copo).

2.2. A corporalidade

A presenga fisica e mental de um actor modela-se segundo principios diferentes
dos da vida quotidiana. A utilizagdo extra-quotidiana desta relagdo corpo-mente é o que
se chama de técnica. Esta no¢dio de extra-quotidiano e a relagdo corpo-mente foram
imprescindiveis para desenvolver a minha personagem neste projecto.

A primeira ideia consistiu em desconstruir o movimento quotidiano de forma a
criar uma nova forma de deslocagdo no espago que fosse ao encontro das limitagdes
fisicas da personagem. Comecei por experimentar a queda partindo da posigdo na qual
os joelhos, um pouco dobrados, contém o sats, nome técnico dado a esta postura de
base, segundo Eugenio Barba, muito utilizada pelos Odin Teatret. O sats consiste no
impulso para desempenhar uma ac¢dio qualquer que, por sua vez, pode tomar uma
direc¢do qualquer quando se estd preparado para reagir: “Sats pode ser traduzido com as
palavras ‘impulso’, ‘preparagdo’ ou entfio ‘estar pronto para’...””*

A partir desta postura, comecei a quebrar € a desconstruir o movimento de forma
a contrariar a movimentagdo robdtica que praticamos diariamente (no caminhar por
exemplo) com um comportamento cénico expressivo que fosse de encontro as
necessidades de Enola.

O meu primeiro objectivo foi conseguir a alteragdo do equilibrio. Assim,
comecei a deslocar-me no espago pois a posi¢do estatica para criar desequilibrios
revelou-se de concretizagdo mais dificil. Experimentado o desequilibrio, comecei a
jogar com o meu corpo criando tensdes nas pernas, nos bragos, na coluna vertebral,
apoiando-me s6 nalgumas partes do corpo e avaliando as modificagdes do peso do
corpo num jogo dicotémico entre o equilibrio e desequilibrio. O desequilibrio culminou
na queda; para levantar-me uma condigio foi imposta. Ter apenas s6 um lado activo de
for¢a no acto de soerguer-me, ou seja, se o lado direito estivesse activo (na posse da
forga) o lado esquerdo teria de estar passivo, criando uma descoordenagio entre os dois
lados. O erguer foi dificil mas, uma vez conseguida a posi¢do vertical, atingi uma

qualidade de energia e de esséncia de movimento que no acto de andar provocou uma

4. Eugénio Barba, 4 Canoa de Papel — Tratado de Antropologia Teatral, Sio Paulo, Editora
Hucitec, 1994, p.65.
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movimentagdo “ligeiramente trémula’. > Sem duvida que este processo criativo conduziu
a um cansago ndo s6 corporal mas também mental pela repeticdo do levantar, dificultada
pelo empurrar de volta ao chéo (provocado por um elemento que assistia ao exercicio)
de cada vez que conseguia soerguer parte do meu corpo.

Na minha Optica, este cansago mental levou a que o corpo se organizasse de
forma a criar uma movimentagdo orginica que culminasse no plano vertical. Esta
energia e ao evocar a palavra energia, quero dizer forga, vida, trabalho organico pode
muito bem ser canalizada pelo préprio corpo como um impulso. As varias tensdes,
experimentadas fisicamente em partes diferentes do corpo, levaram o meu corpo a
encontrar novos equilibrios e novas situagdes que saem fora do dmbito quotidiano e
nesse sentido de onde surge primeiro o impulso: do corpo ou da mente? Criei um
equilibrio permanentemente instavel pela ligeira tremura conquistada em exercicio que
depois foi adoptada para o andar da minha personagem. Este equilibrio criado, refuta o
equilibrio ‘natural’ da sociedade e, nesse sentido, quem interveio foi o corpo
teatralmente a descoberta ou a mente codificada de técnicas quotidianas?

Sem duvida que o equilibrio — estado de um corpo que se mantém erecto e é
capaz de se mover no espago — € o resultado de uma série de inter-relagGes e tensdes
musculares do nosso organismo.

Ao ampliar 0 meu movimento, realizo passos maiores que o normal, posiciono a
cabeca mais para a frente ou para trds ameagando, assim o equilibrio. Neste sentido,
activam-se uma série de tensdes de forma a impedir a queda.

A marcha e a postura de pé devem ser consideradas como actividades complexas
que exigem for¢a muscular, coordenagdo, equilibrio, visdo. Apenas a titulo de
curiosidade, devo dizer que o andar e movimentos afins, fornecem informagdo
significativa sobre o estado motor. Altera¢gdes no andar podem ser caracteristicas de
uma doenga neuroldgica especifica: ataxia. Este termo significa falta de coordenagéo ao
executar um movimento intencional como o andar e pode ser provocado por doengas
cerebelosas ou outras. Por outro lado, a incapacidade de alternar movimentos rapidos,
contrarios e sucessivos € apelidada de adiadococinesia. Ou seja, estas sdo outras das
hipdteses clinicas que encaixam no perfil de Enola e que vio de encontro ao objectivo
requerido no exercicio do equilibrio: encontrar no desequilibrio uma forma de andar que

se ajustasse as limitagdes fisicas e neuroldgicas da personagem.

5. in Oro8oro, op. cit., cena 5, p.79, anexo 4.
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Através das pesquisas que fiz, depreendi que todas as actividades do corpo sédo
controladas e coordenadas pelo sistema nervoso sendo que o cérebro desempenha um
papel fundamental nas fun¢es mais elevadas. Estas actividades, além de serem
sensoriais, estdo integradas numa Unica consciéncia: a percepgdo que permite identificar
artigos que ja se tenham visto mas néo se tenha tocado antes. A pessoa consciente sabe
0 que se estd a passar 4 sua volta, no entanto, o estado inconsciente caracteriza a
actividade automatica que se desenrola enquanto se pensa noutro objecto, elemento ou
coisa.

O inconsciente ¢ constituido por tudo o que foi memorizado no cérebro direito
como a emog¢do, a ambiéncia e especialmente pelo que foi memorizado antes da
aprendizagem de uma linguagem introspectiva, ou seja, antes dos trés ou quatro anos.

Julian Jaynes, um controverso psiquiatra americano, defende:

(...)pensar ou mesmo raciocinar ndo constituem necessariamente e sempre actos
conscientes...a consciéncia de ser consciente ndo ¢ indispensivel para falar, escrever,
contar, escutar e que uma civilizagdo humana seria perfeitamente concebivel sem este grau

de consciéncia! ¢

Neste sentido onde fica entdo o impulso mental? De acordo com as palavras de
Jaynes, os exercicios acima descritos nfio estiveram na sua totalidade dependentes do
comando consciente. Indo de encontro a teoria defendida por Jaynes, ndo foi a
consciéncia mental que me levou a encontrar maneiras de caminhar e a explorar novas
posturas mas, sim a consciéncia empirica. Ou seja, a consciéncia do corpo palpavel e
vivida fisicamente; um comportamento fisico em detrimento do comportamento mental.
A consciéncia corporal pensou as suas necessidades e fez as suas opgdes. Certamente
ndo quero fazer desta teoria uma verdade absoluta mas, as palavras do autor abrem

caminho para hipdteses, atrevo-me a dizer, mais ‘mentalmente fisicas’.

2.3. O contributo do inconsciente

Que existe uma actividade inconsciente ¢ um dado indiscutivel: para caminhar

z

ndo preciso de pensar que € necessario avangar uma perna de cada vez, esses

6. Lucien Israel, Cérebro Direito e Cérebro Esquerdo — Culturas e Civilizagdes, Lisboa, Instituto
Piaget, 1998, p.93.
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movimentos acontecem naturalmente sem que seja dada qualquer atengdo consciente.
Esta movimentagio sera consciente para um bebé que esta a aprender a andar mas, ndo

para um adulto.

Na vida real, muitas vezes ficamos alheios ao que estamos a fazer: andar, tocar a
campainha... s0 movimentos executados, em grande parte, de modo inconsciente. O corpo
vive a sua propria existéncia habitual, motora e a alma vive a sua vida psicolégica mais
profunda. Mas essa divis3o aparente ndo destr6i o eco entre a alma e o corpo... o centro da

atengdo transfere-se da nossa vida exterior para a nossa vida interior. ’

Existem duas acepgbes do termo inconsciente: a inconsciéncia caracterizada
pelo coma e a inconsciéncia caracterizada pela actividade automatica. E precisamente a
esta ultima que me refiro, a qual resulta de uma procura de economia que transforma em
automatismo tudo o que pode ser incluindo nesses moldes como o caminhar ou
actividades mais complexas que impliquem eventualmente uma decis@o. Surgem, como
exemplo, o conjunto de manobras que evitam um acidente antes de se tomar
‘consciéncia’ da situagdo. E, ainda, necessario distinguir este inconsciente das
actividades ‘naturalmente’ inconscientes como a respira¢do que s6 se impde a nossa
atengdo quando surgem dificuldades em respirar ou quando lhe queremos dar um ritmo
diferente das suas caracteristicas naturais.

De facto, a questio que se impde é a da matéria pretensamente recalcada
reprimindo, no vocabuldrio freudiano, pulsdes, desejos, recordagdes, imagens
demasiado anxidgenas (relativo a ansiedade motivado por situagdes imaginarias ou
problemas reais) para fazerem parte das nossas paisagens conscientes. Desta forma,
acgdes fisicas como as acima descritas manifestam-se ‘na nossa vida exterior’ mas
nascem ‘na nossa vida interior’ — neste caso, o inconsciente. O inconsciente nio é do
foro racional mas pertence a0 campo mental. Assim, sabendo de antem&o que ha um
lado consciente e outro inconsciente, coloco a questdo: podemos denominar estas
actividades fisicas de impulsos mentais, inconscientes? Para Stanislavski, o melhor
objectivo criador no trabalho do actor € o objectivo inconsciente por conduzir o actor

intuitivamente a veracidade da cena:

7. Constantin Stanislavski, 4 Criagdo de um Papel, Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 2007,
p.87.

15



Os objectivos inconscientes sdo engendrados pela emogfo e vontade dos préprios actores.
Nascem intuitivamente. Em seguida s&o pesados e determinados conscientemente. E, assim,

as emogdes, a vontade e o cérebro do actor participam, todos eles, da criatividade. ®

A procura de uma gestualidade, de uma postura, de uma movimentagéo para uma
personagem inclui movimentos instintivos. Apesar do grau de consciéncia, muito
subjectivo na teoria de Jaynes, estes mesmos movimentos podem ser amplos ou
aparentemente  quase imperceptiveis, embora perfeitamente identificados
inconscientemente pela pessoa que os suscita ou a qual eles se dirigem. Isto €, os dedos
de uma mio que se movem um centimetro num movimento de aprovagéo, de espera ou
de convite sdo reconhecidos pelo cérebro direito do interlocutor, mesmo que o néo
‘saiba’ e o discurso corporal sofre eventualmente uma inflexdo em consequéncia disso,
ou seja, o corpo reage ao movimento da mio. Mesmo quando acreditamos estar
imdveis, minisculos movimentos deslocam o nosso peso; estes micro-movimentos
estdo presentes mesmo na mais absoluta imobilidade sendo mais ou menos controlados.
Este mecanismo colide ndo s6 com reacg¢des do corpo mas também da consciéncia pois
a simples imagina¢do de uma determinada situag@o em contexto de exercicio, produz
uma modificagdo imediata do equilibrio.

Stanislavski apoia, entfo, a existéncia de uma actividade inconsciente fulcral no
trabalho do actor por estabelecer uma relag@o directa com a intuigdo pois € desta que
nasce a actividade inconsciente. Ao fazer parte da movimentagéo fisica do actor, esta
mesma actividade inconsciente passa pelo lado consciente da mente devido a inclusdo
da vontade e das emogdes no jogo do actor. Desta forma, estabelece-se uma consciéncia
criada a partir da actividade inconsciente dando & luz a criatividade — matéria
imprescindivel no trabalho de palco. Assim, a capacidade de criar objectivos que
despertem a vontade do actor e consequentemente o jogo cénico, constituem
preocupagdes cruciais para a técnica interior (do actor) aliando numa relagéo directa,
mas nem sempre consciente, o consciente ao inconsciente.

Talvez possamos esgotar a criatividade e os métodos de criagdo no ambito da
consciéncia humana. Porém, uma vez chegados a este estado, colidimos com um outro
reino: o reino do inconsciente. Aqui, a criatividade e também a imaginagdo ndo t€ém

limites pois na sua composigdo estdo elementos como a intui¢do € a emogdo (que ndo

8. Idem, op. cit., p.73.
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passam pelo lado racional). Neste sentido, a técnica consciente do actor n3o tem
elasticidade suficiente para alcangar e poder relacionar-se directamente com a
fertilidade do campo inconsciente. Ou seja, a criagdo racional é limitada ao passo que a
intuitiva € inesgotavel. Este campo sé € acessivel a natureza artistica do actor, isto €, as
experiéncias de vida, as viagens, as paisagens sensoriais, em suma, a percepg¢do fisica e
emocional do mundo. N@o quero com estas palavras descurar o valor e mérito da
racionalidade pois partimos, muitas vezes, dela para esbogar as nossas personagens. No
entanto, € vital o actor ndo se deixar satisfazer com as primeiras conquistas. Isto é, com
os sentimentos € emogdes superficiais mas, sim ir & alma do sentimento e da cena pois
s6 assim € possivel comunicar com o publico. E néo € o teatro um meio de comunicagio
reciproca? E, na medida em que se o actor der ao espectador uma vivéncia ficcionada
mas real no momento da acgdo, o espectador recebe-a dando uma reac¢do em troca
estabelecendo uma comunicagfo entre ambos. Esta troca mutua s6 pode ser
concretizada através da natureza do actor como ser humano: como ser vivente e com

(13

vivéncias. “ (...) A natureza é, no mundo, o Unico criador que tem capacidade de

"% E nesta natureza que cabe o sonho. A existéncia dos sonhos foi

promover vida.

durante muito tempo admitida como a prova de que existe um inconsciente que vai de

encontro aos estudos feitos por Freud sobre os quais deixei ja algumas consideragdes.
No plano cientifico ha que frisar a divisdo dos dois hemisférios: a consciéncia

esquerda e a percepgio inconsciente do cérebro direito. Constata R. Joseph: '

(...) Aquilo a que chamamos o inconsciente é constituido por tudo o que foi memorizado no
cérebro direito e que releva da sua prépria cognigdo:"' emogdo, ambiéncia, material ndo verbal e

especialmente pelo que foi memorizado antes da aprendizagem de uma linguagem introspectiva, ou seja,

A 12
antes dos trés ou quatro anos.

Neste sentido, é possivel compreender certas atitudes motivadas por repulsa ou

atrac¢do que surgem sem haver uma explicagdo fundamentada ou que pelo menos

9. Idem, op. cit., p.104.

10. Conceituado médico na 4rea de Neurociéncia e Psicologia Clinica.

11. Fung#o da inteligéncia ao adquirir um conhecimento.

12. R. Joseph, The Right Brain and the Unconscious, Plenum Press, Nova Iorque, 1992 (citado
por Lucien Israel, Cérebro Direito Cérebro Esquerdo — Culturas e Civilizagdes, Lisboa, Instituto Piaget,
1998, p. 69).
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parecem carecer dela. Este factor pode muito bem surgir no trabalho do actor durante o
processo de ensaios, com o actor s6 ou em contracena através do didlogo.

Fazer teatro € revolver as entranhas, ¢ mover os musculos, ¢ agitar emogdes, ou
seja, € jogarmos com 0 nosso COrpo € com a nossa mente e nessa base brotam desejos,
motivagdes, impulsdes que se manifestam fora de toda a percepgéo consciente. Estas
sdo preferencialmente assumidas pelo hemisfério responsavel pelas emogdes. Desta
forma, faz sentido evocar no meu discurso o que R. Joseph apelida de ‘inconsciente
limbico’ pois, segundo ele, é neste dominio que entram e fazem parte as referéncias
acima mencionadas. Estas referéncias no sdo mais do que memorizagdes emocionais
armazenadas no hemisfério direito e que, por conseguinte, estdo fora da percepgéo
consciente (hemisfério esquerdo).

Assim, um impulso como reac¢do instintiva ndo pode ser explicado
racionalmente pelo cérebro esquerdo pois consiste num comportamento que ndo nasce
no ambito racional mas sim no emocional inconsciente. Existem pois, memorias
inconscientes que ndo podem ser modificadas pelo hemisfério esquerdo porque
pertencem a outro universo; ao universo do sonho: “Sendo assim, havera no sonho um
apelo a memorias ndo verbalizaveis do cérebro direito?” 13

Cientificamente € possivel, e neste sentido também o ¢ artisticamente. O corpo
trabalhado e estudado na ciéncia ¢ o mesmo corpo estudado no dmbito artistico mas
aplicado em contextos diferentes e com fungdes diferentes. Desta forma, a memoria do
cérebro direito abriga, sob a forma de recordagdes, momentos, imagens, gestos que
muitas vezes sé sdo partilhados com a nossa dimensdo consciente em sonho (quando
nos lembramos dos sonhos) ou em impulsos (que nfo sabemos explicar como surgiram).
Esta passagem ao consciente revela-se como uma necessidade organica motivada, no
impulso, como um mecanismo de defesa do actor ou em sonho por ser uma realidade ou
desejo recalcados.

Para encontrar o andar da minha personagem néo me baseei em nenhuma figura
exterior pois parti do meu trabalho corporal. Ou seja, parti de mim e do meu ‘ew’
consciente. Deste modo, foi 0 meio consciente que comegou por dar corpo ao meu papel
através da criagdo intelectual de uma imagem exterior, com o auxilio da imaginagéo
claro, mas também do ouvido e visdo interiores. Assim procurei, mentalmente, amostras

na minha memoria (consciente) que me ajudassem a compor a personagem €

13. Lucien Israel, op. cit., p.70.
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concomitantemente a visualiza-la no exterior (através da minha mente mas projectando-
a no meu corpo). Foi este o ponto de partida para a conquista dos movimentos ¢ do
andar de Enola. Quero ainda acrescentar que conscientemente ndo parti da aparéncia de
nenhuma pessoa em particular para fazer crescer a minha personagem; mas serd que
parti inconscientemente? Talvez, no sentido em que € através de meios conscientes que
alcangamos o inconsciente. Isto é, quando a imagina¢do consciente se esgota, o actor
depara-se com material que pertence & imagina¢do adormecida, ou seja, que ja foi
eventualmente vivida mas que se ausentou do consciente ficando guardada no
inconsciente. Esta imaginacdo que denomino de adormecida necessita, entdo, de ser
estimulada para ser transferida para o plano da consciéncia memorizada. O actor
trabalha com dois grandes elementos: o corpo e a mente. E exactamente na mente que se
encontra a matéria-prima imprescindivel e extensivel ao corpo para a criagdo de cada
novo desafio de palco.

Carece, no meu discurso, fazer referéncia a um exercicio feito no inicio do
processo de trabalho. O exercicio tinha como objectivo avaliar o conflito interior, ainda
sem qualquer ligacdo ao desenvolvimento da personalidade da minha personagem —
Enola.

O exercicio consistia em:

- imaginar no espago a dependéncia da casa onde estava o meu filho;

- a dependéncia estava a arder;

- uma cadeira colocada no espago delimitava a entrada e saida (porta da
dependéncia);

- ultrapassando o limite da cadeira estava dentro da dependéncia em chamas;

- ndo ultrapassando estava em seguranga;

- a porta estava quente.

Aqui, o conflito cerebral pendia entre os lados consciente e inconsciente. Por um
lado, o inconsciente impelia-me a avangar pela porta dentro de forma a salvar a vida
detida 14 dentro mas, de cada vez que tinha um impulso e avangava, uma voz exterior (o
encenador que estava a liderar o exercicio) alertava-me para o facto de a porta estar
muito quente. Este alerta despertava-me o lado consciente fazendo com que o meu
corpo recuasse num misto de frustrag@o e de imoralidade pois ndo deixava de ser o meu
filho quem estava a perder a vida. Este conflito provocou, no meu interior, um misto de
sentimentos contraditérios pela vontade de avangar e de salvar uma vida dependente de

mim € ao mesmo tempo um petrificar do movimento pelo medo causado pela
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visualizagio das chamas. O instinto de sobrevivéncia humano reteu-me na incapacidade
fisica de avangar. Imaginei-me a avangar por entre as chamas mas esse avangar conteve-
se no campo hipotético e imagético pois nfo o cheguei a concretizar. A dicotomia entre
querer ajudar mas ndo conseguir avangar pela consciéncia das chamas revoltou-me
interiormente: senti-me incapaz e desumana.

O exercicio foi repetido vérias vezes mas, em nenhuma consegui atravessar a
porta pelo facto das minhas tentativas serem sucessivamente interrompidas pela voz
exterior que me alertava para o calor vindo da proximidade da porta. Provavelmente
teria reagido de forma diferente se tivesse tido liberdade total para comandar o
exercicio. Ndo o sei, com certeza, pois ndo me foi dada essa possibilidade mas, facto é
que a interrupgdo consecutiva levava a quebra da intuigéo inconsciente (querer avangar
em direcgdo a crianga) sobrevalorizando o raciocinio consciente que me retia na divisdo
fora de perigo. Este conflito interior entre o inconsciente e consciente resultou na
incapacidade de salvar a crianga pois ndio consegui avangar em nenhuma das tentativas
feitas. E muito interessante ver como as circunstancias emocionais surgem, no actor, de
forma orgénica depois de estimuladas por indicagdes exteriores. O nosso estado de alma
varia de acordo com as nossas necessidades interiores: ora queria avangar para salvar a
crianga, ora ficava retida pelo medo. No final, o encenador disse-me que o objectivo do
exercicio era ndo deixar-me avangar de forma a provocar, em mim, o conflito interior e
consequentemente emocional. E igualmente muito curioso notar que um objectivo
directo e preciso, dado a um actor, induz naturalmente os sentimentos adequados ao
exercicio. Neste sentido, o exercicio foi muito produtivo pois permitiu-me alcangar a
dicotomia necessaria & minha personagem com o intuito de ilustrar o discurso interno e
o discurso externo também em situagdo de conflito interior (presente em cenas
especificas da peca). Desta forma, a mise-en scéne encontrada, cresceu tendo como base
sentimentos organicos, estimulados exteriormente mas, nascidos no meu interior
emocional. Esta dicotomia emocional interfere também ao nivel do inconsciente € do
consciente: provavelmente se tivesse apenas o lado inconsciente activo, no exercicio em
questdo, teria avangado em direcgdo & crianga. E se estivesse perante uma situagdo real,
o inconsciente prevaleceria sobre o consciente? Ou o proprio consciente seria audaz ao
ponto de avangar de encontro as chamas? Creio que a resposta est4 na natureza humana
de cada um de nds como seres unicos e individuais.

Este exercicio interfere ainda com outro ponto: a memoria das emogdes. Para

que um espectaculo contenha em si a mesma forga e intengdo todas as noites, o actor
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tem de recorrer a sua memoéria emocional tendo como base os sentimentos
experimentados pela primeira vez em contexto de ensaio. Mas esta temdtica sera

oportunamente abordada, de forma mais detalhada.

2.4. A mente no corpo ou o corpo na mente

No processo, uma das premissas no trabalho da minha personagem foi o de
encontrar uma certa descoordenagéo ao nivel dos movimentos. Para tal, foi-me pedido
que imaginasse ter pesos nas pernas que me impedissem a agilidade do andar.

Nos primeiros ensaios, os meus objectivos funcionaram essencialmente a partir do
comando mental. Todas estas indicagdes foram assimiladas no meu lado consciente pois
parti da informagdo recebida para criar a movimentagio da minha personagem.
Sabendo, a priori, que a movimentagdo de Enola teria de ser distinta do caminhar
quotidiano, o meu trabalho fisico ndo podia partir da actividade inconsciente descrita
por Stanislavski. A minha base de trabalho foi, exactamente, a de criar a partir da
desconstrugdo do caminhar quotidiano e, por isso, comegou por ser um trabalho
essencialmente do foro consciente — nos termos em que Stanislavski faz distingdo entre
actividade consciente e inconsciente. Desta maneira, preocupei-me primeiramente em
descobrir pelo lado racional para depois sentir e viver o exercicio. A descoberta
colocou-me num sentido de alerta tal que os meus primeiros objectivos comegaram por
ser racionais, conscientes no acto de seguir as indicagdes do encenador mas deixando,
depois, fluir o exercicio de forma a dar corpo a intuigéo, & espontaneidade e a emogio.

Sem duvida que trazer para o corpo uma ideia, primeiramente assimilada s6 ao nivel
da mente, modificou o equilibrio do meu corpo e tornou o exercicio mais credivel quer
para mim, quer para quem estava a assistir. A diferenca estava na qualidade do
movimento que passou a ter consequéncias fisicas perceptiveis, isto é, se a imaginag&o
ndo se expressar no corpo, permanece no mundo das ideias (na mente). E esta relagio
entre 0s processos mentais € as tensées musculares que me parece importante ressaltar
pois ndio se esgota na ciéncia. E extensivel ao mundo do teatro fazendo um caminho
paralelo e uma partitura cientifico-artistica.

Claro que faz parte do trabalho do actor traduzir fisicamente as imagens mentais
que lhe sdo sugeridas ou que ele proprio formula como meio para atingir um fim. N&o é,
certamente, este 0 ponto que quero salientar mas sim o facto de o impulso mental ser o

condutor de um pensamento que € enviado aos nervos, aos musculos, as articulagdes.
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Em suma, ao corpo, para finalmente se traduzir num movimento fisico que produz uma
ou mais imagens quer para quem o executa, quer para quem o observa. “As madeixas de
micro-movimentos reveladas por laboratorios cientificos onde se mede o equilibrio,
coloca-nos sobre outra pista: elas sdo a fonte de vida que anima a presenga do actor.”'*

Pretendo, com a citagfo supra-citada, alertar para as duas fungdes principais dos
ouvidos: a audigdio e o equilibrio. O equilibrio depende da integridade de quatro
sistemas: o vestibular (o labirinto ou ouvido interno), o proprioceptivo (somatossensores
- das articulagdes e dos musculos), o visual (0 olho) e o cerebeloso (coordenagdo).
Assim, as sensagdes transmitidas pelo ouvido (somatossensoriais) € o ouvido interno
estdo integradas no tronco cerebral e o cerebelo, sendo a percepgdo feita no cortex
cerebral. Ou seja, a percepgdo constroi e materializa o seu ‘corpo’ perceptual na mente e
s6 depois se ramifica no corpo fisico do actor. O corpo é assim o transmissor da imagem
e ndo o criador pois a criagdio nasce e vive primeiro na mente. S6 posteriormente,
através da rede do sistema muscular e da estimulagdo dos centros motores internos, é
que esta ac¢do/energia mental e interna € canalizada para o corpo do actor provocando a
ac¢do externa. Ao nivel do equilibrio, poderia afirmar que os exercicios feitos para
encontrar a especificidade fisica da minha personagem tiveram a sua génese e ‘fonte de
vida’ no impulso mental, mas nfo.

Os ouvidos sdo responsaveis pela emissfio de sinais ao cérebro para a sua
manutengdo e equilibrio uma vez que os impulsos nervosos sdo transmitidos do ouvido
ao cérebro. Assim, o impulso chega primeiro a um receptor corporal especifico, no
exemplo presente, o ouvido, passa para cérebro para depois voltar ao corpo mas
propagando o impulso particularizado num impulso geral que faz reagir o corpo todo
mantendo-se o equilibrio normal.

O equilibrio constituiu uma das partes importantes do meu trabalho pois foi a
partir do desequilibrio que encontrei uma forma de andar equilibrada. Para além dos
pesos imagindrios nas pernas, fui desconstruindo o movimento de forma a tornar o
andar desconjuntado, pesado e arrastado. Depois, foi-me pedido que me deixasse cair e
que a verticalidade fosse atingida apenas com forga alternada entre os lados esquerdo e
direito do meu corpo. Ou seja, quando tinha o brago e perna direitos em tensdo para me
levantar, o lado esquerdo tinha de estar relaxado. Esta situagdo criou um nivel

contraditério entre a informagdo do meu cérebro e as necessidades do meu corpo pois

14. Eugénio Barba, op. cit., p. 37.
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enquanto o cérebro enviava informag&o ao corpo de que podia apenas activar uma parte
de cada vez, o corpo procurava uma forma de resolugio orginica.

Conseguir realizar o exercicio cumprindo estas premissas foi um objectivo
demorado mas alcangado. Ao alcangar o plano vertical, as pernas cansadas da tensdo e
forga exercidas, no erguer do corpo, criaram uma movimentagdo especifica no meu
andar caracterizada por uma leve tremura. A passagem, lenta, do peso de uma perna
para a outra e do simultineo girar da anca criou um ligeiro tremor no meu andar que foi
imediatamente adoptado para o andar da minha personagem.

A disponibilidade para a criagdio ¢ deveras importante pois consiste em sulcar
uma fenda com as préticas quotidianas. Desta forma, permite a criagdo de uma segunda
natureza corporal impulsionada pelo cérebro também disposto a abstrair-se das regras
sociais através da criagdo de um ‘cérebro de cena’. As técnicas extra-quotidianas do
corpo consistem em procedimentos fisicos e mentais fundamentados na realidade que se
conhece, no entanto, a l6gica ndo ¢ imediatamente reconhecivel. Se me fosse pedido o
desequilibrio € o andar trémulo num trajecto casa — trabalho ou em contexto de jogo
entre amigos, muito dificilmente alcangaria o andar conseguido em ensaios porque o
objectivo era exactamente afastar o mais possivel as referéncias do dia a dia e as
respostas mais imediatas. Assim, o corpo do actor é distanciado das técnicas
quotidianas, criando uma tenso e uma diferenga de potencial de criagio através da qual
passa energia.

A energia, no entanto, ndo € s6 potenciada pelo corpo mas também pela mente.
A tentativa de criar um corpo de cena e nfo uma pessoa de cena, denote-se, colide com
os pressupostos mentais pois ha toda uma série de automatismos ao nivel do
comportamento quotidiano que devem ser rompidos no trabalho cénico. Porém, ndo
quero com isto denegrir a cooperagdo mental no trabalho de actor mas sim ressalta-la
pois o facto de imaginar, de tocar este e aquele objecto de determinada forma e
dimensdo, enaltece a fungdo mental em cena. “Trata-se de uma verdadeira psicotécnica
cuja finalidade n#o é a de influenciar a psique do actor mas o seu dinamismo fisico.” 1°

Ou seja, pretende-se adquirir uma dindmica que ndo a do quotidiano e, mesmo
sem querer influenciar os mecanismos psicoldgicos do actor, a mente interfere

activamente ao imaginar as situagdes que v&o ser os estimulos internos, que por sua vez,

15.1dem, op. cit. , p. 57.
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vdo conduzir & ac¢do. Este nivel que denomino de extra-quotidiano funciona quase
como uma segunda natureza para o actor pois estd para o actor como o quotidiano esta
para o individuo social cujo ponto de convergéncia € a busca de sentido quer na vida,
quer no palco.

Ao vincar o meu discurso nesta relagdo corpo-mente, nio quero reclamar o
teatro como uma arte cientifica mas sim como uma arte cujo estudo do comportamento
do actor se fundamenta na fusdo entre pressupostos cientificos e empiricos. Neste

sentido ndo se podera falar em ci€ncia teatral? Fico, para ja, a meditar sobre a resposta.

2.5. Postura e expressio, movimento e ac¢ao fisica

Ao reflectir sobre o meu trabalho ao nivel da postura e da expressdo, vejo-me na
obrigagdo de incluir no meu discurso algumas considera¢des sobre a energia.

A energia parece-me vital no desenvolvimento do trabalho do actor pois esta
apresenta-se na forma de um como, isto €, ao pensar em determinada postura ou gesto,
estou a atribuir-lhe a qualidade de como colocar a mdo? Ou de como girar um pé?
Como transformar a presenca fisica em presenga cénica e, por conseguinte, em energia
expressiva ou ainda como tornar visivel o invisivel, isto é, 0 movimento interno cujo

nucleo é, na minha perspectiva, o ritmo do pensamento:

O nosso pensamento pressiona os nossos gestos como o polegar do escultor quando
imprime as formas — e 0 nosso corpo, esculpido interiormente, se dilata.
O nosso pensamento pinga o reverso do nosso invélucro com o polegar e o indicador — e o

nosso corpo, esculpido interiormente, se contrai. '®

Na verdade, o nosso pensamento traduz-se nos movimentos fisicos que ddo
corporalidade as imagens posteriormente dilatadas em gestos, olhares, gracejos.
Conquistado o equilibrio instavel da minha personagem, centrei a minha pesquisa na
postura de Enola. A maioria da ac¢do passa-se no quarto da sua varanda onde Enola
toma habitualmente cha, assim, a postura cinge-se fundamentalmente em estar sentada,
bebericando cha.

Comecei por estar simplesmente sentada o que ndo me trouxe grandes

16. Etienne Decroux, Paroles dur le mime, Paris, Gallimard, 1963, p.30 (citado por Eugénio

Barba, 4 Canoa de Papel — Tratado de Antropologia Teatral, op. cit., p.77).
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descobertas pelo que decidi incluir, desde logo, o que viriam a ser os objectos de cena:
um pires e uma chavena. Esta inclusio modificou de imediato o foco de atengdo na
medida em que s6 podia prestar aten¢do a uma actividade de cada vez: quando um lado
estd activo o outro esta passivo. Tinha de centrar o olhar e a atengio na chavena ou na
contracena.

Por outro lado, o facto de suster um objecto nas méos, levou-me a prolongar o
movimento ligeiramente trémulo para as méos e bragos, descobrindo assim que mesmo
estando imdvel, Enola ndo consegue controlar a sua movimentagdo ao ponto de se
manter estatica.

A sua imobilidade incluia sempre movimentos ligeiramente trémulos. Esta
pesquisa, para além de ter tido uma componente tedrica, teve também uma pratica no
sentido em que tive que experimentar no meu corpo os sintomas de Enola.

No decorrer do processo, percebi que o facto de segurar a chavena nas maos e
ter de comunicar com o publico e com o meu colega de cena, obrigava-me a uma
postura erecta ao nivel da coluna vertebral. O facto de manter a coluna direita facilitava
0 jogo cénico do olhar, do girar da cabega e da ac¢do de beber chad. Da mesma forma
que o andar era balanceado num movimento pendular em constante procura de
estabilidade, também o acto de estar sentada envolvia algum balangar pois era neste
movimento trémulo que Enola encontrava a sua forma de equilibrio, inclusive sentada.

Foi através das méos, dos bragos e do tronco (incluindo a cintura) que a
movimentag¢do trémula ganhou mais expressdo pois sentada, as pernas € os pés
adquiriam uma base de apoio que ndo induzia & tremura. Assim, a qualidade do
movimento e do acto de estar sentada deixou de ser meramente fisico e passou a ser
cénico, indo de encontro ao jogo teatral.

Apesar de toda a movimentag&o ser de caracter lento, fosse no erguer da méo, no
erguer na chavena ou no virar da cabega, os impulsos interiores eram rapidos, ou seja, o
ritmo do pensamento. O ritmo do pensamento, na Optica de Decroux, é o indutor do
movimento fisico visivel no gesto, na postura e na expressdo do actor. Desta forma

posso formular o esquema:

Ritmo do pensamento — 3 Corpo dilatado
Movimento interno  ——— & Movimento externo

(Invisivel) (Visivel)




Certamente, uso a expressdo corpo dilatado em sentido figurado pois quero
apenas denotar a dilatag&o do ritmo no corpo visivel a olho nu.

Os meus impulsos mentais enviavam, assim, informagio aos olhos, as
articulagdes dos bragos, das m#os a um ritmo que embora exteriormente fosse lento,
interiormente era muito rdpido. Este ponto conduz-me de novo ao conceito de energia
pois € preciso saber modelé-la dada a presente diversificagdo de ritmos exteriores e
interiores numa coordenagdo e disciplina que levam a ligagdo corpo-mente. Fazendo a
ligagdo com a ciéncia, devo dizer que todas estas sensagdes e actividades sdo
controladas pelo sistema nervoso que é formado pelo encéfalo, medula espinhal, nervos
e receptores sensoriais. Os receptores sensoriais monitorizam o tacto, o olfacto, a luz, o
som, a posi¢do relativa das partes do corpo e outras situagdes sendo que esta informagio
¢ transmitida pelos nervos, dos receptores sensoriais ao cérebro e medula espinhal. O
sistema nervoso ¢ também responsavel pela actividade mental, incluindo a consciéncia,
a memdria € o pensamento. Assim a capacidade para resolver problemas (como
coordenar e seccionar a movimentagdo de Enola entre activo e passivo) e exibir uma
grande variedade de emogdes (pelos gestos, pelo olhar ou pela fala) ndo poderia ocorrer
sem o sistema nervoso.

Pina Bausch, afirmava a importincia do bailarino saber dangar sentado e
aparentemente imével numa cadeira pois ela reclamava a danga do corpo mais do que a
danga com o corpo. Creio que esta realidade é transponivel para a realidade teatral e
especificamente para a minha situagfo de personagem: Enola sentada a beber cha.

Em diversos momentos, Enola estava simplesmente em cena sem proferir uma
palavra e os movimentos ndo eram amplos ao ponto de cativar a atengdo do publico com
excepgdo do movimento das méos. No entanto, o actor (corpo) tem de estar em cena
ainda que o visivel, ou exterior, nfio se mova. E necessario que o interior (a mente)
esteja em movimento — o ritmo do pensamento. No presente caso a dificuldade esta,
entdo, em manter o pensamento € a acgéo ligados entre si numa relagdo directa e atenta
entre corpo-mente. E possivel o actor estar em movimento (mental) na imobilidade
fisica. “Inicialmente mentais, as imagens devem ser traduzidas pelo actor através de
movimentos...” !’

E no entanto necessirio fazer a distingio entre movimento e acc¢do fisica.

Utilizando exemplos concretos devo dizer que o movimento consiste em Enola erguer a

17. Matteo Bonfitto, O Ator — Compositor, Sao Paulo, Perspectiva, 2002, p. 100.
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méo ou virar a cabega para ouvir o colega de cena. A ac¢do fisica consiste em Enola
bebericar o cha e deixar cair a chavena no pires como consequéncia de sua condi¢do
patoldgica ou do sobressalto resultante da conversa com o parceiro de cena. O que os
distingue € o facto da acgéo fisica pressupor uma sequéncia de pequenas ac¢des € néo
somente movimentos. Porém, estas duas actividades tém um ponto em comum: ambas
pressupdem uma intencgdo, isto €, um empenho muscular, nervoso e mental com um
destino previsto — a intengdo fisica de concretizar algo, seja movimento ou ac¢do. “No
instante que precede a acgdo... 0 actor experimenta a sua energia na forma de sats,
preparagdo dindmica ...” 18

Recorrendo a estrutura bioldgica do organismo, devo dizer que esta condiciona o

caracter dos movimentos, ilustrando um pouco melhor, descrevo abaixo as acg¢des

motoras do homem:

- movimentos de cada 6rgdo (tremor e inervagio'® muscular, movimentos dos olhos,
movimentos mimicos dos bragos, pernas e série de muasculos) ;

- complexo de movimentos que envolvem o organismo inteiro ou série de acgdes

(deslocamento de todo o organismo... 2

Os movimentos e consequentemente as ac¢des podem, entfo, abranger apenas
uma parte especifica do corpo ou, contrariamente, envolver o corpo todo. No entanto,
acresce dizer que em ambos 0s casos, quer 0 movimento, quer a acgdo, partem de um
impulso. E esta a circunstincia biologica que lhes é inerente. Sera, entdo, ousado
afirmar que a corrente impulsiva vem sempre de dentro do corpo para fora? Para Jerzy
Grotowski: “os impulsos estdo enraizados profundamente dentro do corpo e depois
estendem-se para fora.” 21

Esta afirmagdo leva-me a considerar que o impulso dé a luz o movimento que,
por sua vez, conduz a acgfo, seja ela interior ou exterior pois pressupde uma

mobilizagdo muscular ou mental adequada.

18. Idem, Ibidem.

19. Acgo da actividade dos nervos nas fungdes orgénicas.

20.V. Meyerhold, L’ Attore Biomeccanico, Programa do Curso de Biomecénica, s.l., s.d., p.67
(citado por Matteo Bonfitto, O actor-compositor, op. cit., p.106).

21.T. Richards, At work with Grotowski on Physical Actions, London e New York, Routledge,
1995, p.96 (citado por Matteo Bonfitto, op. cit., p.74).
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N3o quero, com estas palavras, estar a diferenciar os impulsos mas questionar-me
acerca do inicio dos seus percursos. Isto €, se no equilibrio a informagdo parte do
ouvido interno para o cérebro para depois espraiar-se no corpo, ndo sera credivel
afirmar, neste caso, o ouvido como impulsionador do impulso? Neste exemplo o
cérebro ndo € o iniciador da informagdo mas sim o veiculo de informag#o; o
intermedidrio, digamos. Da mesma forma, um musculo contraido e cansado envia
informagdo ao cérebro que responde, dando ordem as articulagdes envolvidas que o

relaxem.

(...)Os neurénios sfo células do sistema nervoso que adquiriram cinco fungdes
especializadas:

- receber os sinais provenientes de neurénios vizinhos (input),

- integrar estes sinais,

- gerar um influxo®* nervoso.

- conduzi-lo,

- transmiti-lo a um outro neurénio capaz de o receber (output).”

Com estas palavras quero, eu propria testar a veracidade de um impulso iniciado
numa parte especifica do corpo e ndo na mente. Avaliar, hipoteticamente, a
possibilidade de um impulso ser primeiramente corporal e s6 posteriormente neural.
Garantir a precisdo do inicio de um impulso resulta, na pratica, na eliminagdo de
contracgGes musculares inuteis, ou seja, contrair os musculos onde realmente ¢é
necessario para executar determinado movimento, gesto ou acg&o.

Para Stanislavski, o actor, devido ao nervosismo profissional, tem um ponto no
corpo que contrai inutilmente. Facto €, que nos meus ensaios de descoberta da
personagem, a relacdo continua entre contraccdo e relaxamento dos musculos
(alternéncia entre o lado activo e passivo) levou a inumeras contracgdes desnecessarias.
No fim dos ensaios, sentia muitas vezes musculos localizados do corpo tensos. Estas
tensdes foram particularmente dificeis de controlar em duas partes especificas do
espectaculo: o acordar da personagem e a cena final onde Enola tenta partilhar com o
publico o crime do qual foi testemunha. Estas duas cenas pressupunham alguma

sectorizagdo do corpo aliada ao ritmo/contra-ritmo e a tensdo/relaxamento.

22. Pressdo ou acg8o exercida.

23. Jacques Michel Robert, Compreender o nosso Cérebro, op. cit., p. 213.
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Aliados a esta dicotomia estavam ainda os impulsos interiores pelo que a dificuldade
consistiu em conjugar a pluralidade de factores corporais e mentais em jogo.

A constincia e repeti¢do da movimentagdo cénica da personagem levaram a um
progressivo controlo que atenuou a contracgdo exagerada e errada de alguns musculos.
Estabeleceu-se uma relagdo nova e intima pelo envio e resposta de informagéo aos
musculos e a mente. Foi necessario sentir a tensdo excessiva para as novas exigéncias
requeridas serem assimiladas na relagdo corpo-mente, pois da mesma maneira que
construi uma personagem nova, construi também um corpo novo que ndo se coaduna
com o corpo quotidiano. Construi, assim, um corpo de cena.

Mas, curiosamente € indo ao encontro da teoria de Stanislavski, a tensdo ¢ a
contracgdo em demasia voltaram nos primeiros dias de espectaculo, o que justifico
exactamente pelo nervosismo de palco inerente ao actor quando confrontado com o
publico. Ndo se trata de um retroceder no trabalho conquistado (na relagéo corpo-
mente) mas antes de um aliar, ao corpo coreografado, de novas tensdes nédo previstas e
com as quais, o actor, tem que lidar numa redistribui¢do de normas (mentais e fisicas)
ao vivo e em directo para o publico.

Os movimentos, por mais simples que sejam, devem ser estudados previamente
na imaginagfo e s6 posteriormente executados. A concretizagdo fisica do movimento
deve ter, primeiro, o seu periodo de gesta¢do no imagindrio mental do actor para que o
movimento, gesto ou ac¢do tenham uma leitura definida. Proponho, entfo, o seguinte
esquema:

Energia (Sats) Intengdo
Movimento Acgdo

Frisei ja no meu discurso o conceito de energia sem ir, no entanto, ao encontro
do seu significado: a palavra grega enérgheia significa, sucintamente, estar pronto para
a ac¢do. E esta predisposi¢io contida no Sats (preparagio dindmica) que reune
condig¢Oes para nascer a intengdo que precede a acgfo. Esta passagem contém, todavia,
um intermediario: o movimento cuja execugdo leva a acgdo.

Contudo, € do conhecimento social e quotidiano que partimos para a aventura de
fazer arte. Ndo existe uma energia cénica e outra quotidiana pois € na realidade que
colhemos o material que levamos para palco. E aqui que reside o fascinio no trabalho do

actor: como converter energia e posteriormente ac¢io quotidiana em acg@o extra-
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quotidiana (cénica)? Através das tensGes escondidas nos nervos, nos musculos, nas
articulagdes que ao serem libertadas em cena trazem uma veracidade ao comportamento
mental e fisico culminando num corpo-mente vivo no sentido cientifico e artistico do
termo. Cientifico no sentido em que a nossa movimenta¢do se concretiza através do
funcionamento do sistema nervoso, da conjugacdo dos factores sangue, esqueleto,
articulagGes, pele, ou seja, através da nossa génese anatémica. E artistico no sentido em
que é concebida uma nova natureza com base no quotidiano (mas extra-quotidiana) e
tratando-se, por isso, de um corpo-mente reinventado.

A energia interfere também nesta conjugagéo de factores: “ (...) N&o é a energia
que nos faz descobrir a sua fonte mas, ao contrario, imaginar o lugar do corpo em que
tal fonte se situa € que nos permite pensar a energia, experimenta-la como algo
material.”** Assim a energia s6 passa a ser fisica depois de ser pensada e justificada
(mentalmente) para existir num lugar hipotético. A imaginagdo permite criar as
condi¢cdes necessarias para o corpo sentir a energia inerente a determinada tarefa ou
lugar, conferindo-lhe uma dimens&o credivel. Desta forma, e nas palavras de Eugenio
Barba, “ (...) esta energia transforma o bios natural em bios cénico.”® O prefixo bio
exprime a no¢do de vida e, nesse sentido, poderia adoptar também o nome de esséncia

pela veracidade conceptual que lhe estd implicita: esséncia natural e cénica.
2.6. Gesto psicologico

Os gestos extra-quotidianos pressupdem uma qualidade de movimento e, por sua
vez, de acgfio. Quando este gesto interfere com a emocgdo, estamos diante de gestos
psicoldgicos pois a sua génese esta no impulso psicofisico e ndo meramente corporal.

Ao adquirirem uma qualidade ‘pensante’ impde-se, também, a variago ritmica
podendo o gesto ser lento/rapido ou externo/interno. E nesta relagdo entre forgas opostas
que surge a distingdo entre gestos psicologicos e gestos quotidianos pois os gestos
psicolégicos envolvem o corpo todo e devem ser executados com uma variago ritmica
que va de encontro as relagdes acima citadas.

Por outro lado, o gesto psicolégico pressupde, primeiro, a incorporagdo de

imagens que posteriormente vdo culminar em acg¢des fisicas. Estabelece-se, assim, uma

24. Eugénio Barba, A Canoa de Papel, op. cit., p. 111.
25. Idem, Ibidem.
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relagdo directa entre gesto psicologico e acgfo fisica na medida em que estes dois
elementos sdo a concretizagdo pratica de referéncias visuais e sensoriais do actor, as
quais s30, a posteriori, reproduzidas e justificadas no processo da sua execugéo.

Tomando, mais uma vez, como exemplo a cena do acordar, devo dizer que toda
a gestualidade comecava no interior e por isso no impulso psicoldgico assente em
imagens que me impelissem a sentir o peso e dificuldade em coordenar os movimentos.
Imaginava, assim, & semelhanga de exercicios feitos para encontrar o andar da
personagem, ter pesos nas mos, nos pés e nas articulagdes que envolviam os bragos e
pernas de forma a dar credibilidade & minha movimentago. Creio que a liberdade
imagética funcionou como potenciador da cena em questdo, pois a gestualidade sem
uma inten¢do ndo alcangaria a dimensio da acgdo, uma vez que a auséncia de emissido
de sensagOes por parte do actor impossibilita a recepg@io de sensagSes no publico. E,
entdo, no gesto psicologico que estd o detalhe que enriquece a ac¢do, me permite
transmitir mais forga e ter um controlo fisico com maior ou menor intensidade.

E igualmente este gesto psicolégico o responsével por pensar a cena, isto €, 0
gesto psicoldgico foi o responsavel pela divisio mental da cena do acordar em quatro

partes:

- acordar;
- levantar da cama,
- passagem temporal da personagem até a actualidade;

- Enola (12 anos depois) deslocagéo para a varanda do quarto.

Certamente que o gesto psicoldgico ganha consisténcia pela repeti¢édo das cenas
nos ensaios. No entanto, esta consisténcia é actualizada em cada um dos dias de
espectaculo e por isso ndo funciona como algo estanque. As referéncias sensoriais €
visuais permitem acelerar ou diminuir o ritmo da cena, tornd-la mais ou menos intensa,
mais contraida ou mais relaxada. Esta situagdo faz com que o gesto psicoldgico se
manifeste no corpo todo e, por sua vez, na voz que transmite sonoramente a intengéo do
gesto psicoldgico, estimulado imageticamente.

Dando um exemplo pratico, apercebi-me, durante a carreira de espectaculos, que
a cena de acordar necessitava de um mecanismo de controlo fisico mais eficaz de forma

a nfo me cansar demasiado até chegar a cadeira da varanda. A cena terminava comigo a

sentar-me na varanda do quarto da personagem. O facto da cena ser muito fisica (desde
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0 acordar, ao erguer do corpo e a saida da cama até conseguir estabilizar o equilibrio e
manter a verticalidade) induzia-me a fazer a respiragdo pela boca. Desta forma, tornava-
se mais fécil suportar o esfor¢o pois a respirag@o pela boca permite uma maior entrada e
saida de ar pois faz-se mais rapidamente. Em contrapartida, a passagem de ar pela boca
secava-me muito a garganta e a propria boca, dificultando a projecgéio vocal e o colocar
da voz mais grave como requerido.

Sentar-me na cadeira coincidia com o inicio da cena seguinte onde Enola fazia
uma contextualizagdo do que se ia passar em seguida na intriga; tinha pois pouco tempo
para estabilizar a respiragdo e iniciar o discurso com uma boa projec¢do vocal. A
consciéncia desta situag@io levou-me a recorrer a gestos psicolégicos mais leves mas
com a mesma intensidade e for¢a de forma a néo me cansar despropositadamente como
actriz mas mantendo a intensidade da personagem na tradugdo fisica da minha
gestualidade psicologica. “Para se completarem (as imagens criativas), para atingirem o
grau de expressividade que satisfaga o actor, elas exigiro uma colaboragio activa. O
que deve fazer o actor para aperfeigod-las?” 2

Para responder a esta questdo creio que é necessario conceber o gesto
psicolégico como elemento associado a expressdo do actor e, nesse sentido, penso que é
vidvel integra-lo no quadro desenvolvido por Frangois Delsarte cujo trabalho assentou
na observagdo e classificagdo das leis que regem o uso do corpo humano. Delsarte

definiu trés espécies de expressdo:

A expressdo de derivagdio Vital sera Excéntrica — voltada para o exterior.
A expressdo de derivagdo Animica serd Normal — equilibrio entre exterior e interior.

A expressdo de derivagdo Espiritual ser4 Concéntrica — voltada para o interior.?’

Ao trazer a classificagdo feita por Delsarte a0 dominio do gesto pretendo
formular uma relagdo estreita entre dois elementos na medida em que as qualidades
descritas por Delsarte se adequam as tarefas gestuais. A expressdo de derivagdo Vital
reporta-se as sensag¢des, 0 que no gesto corresponde ao que este passa no actor € no
publico sendo este gesto, & semelhanga da expressdo, exterior. No trabalho da minha

personagem, o gesto era exterior na cena do acordar. Esta cena pressuponha ilustrar a

26. M. Tchékhov, Para o Actor, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1996, p.27 (citado por Matteo
Bonfitto, O Ator-Compositor, op. cit., p.70).
27. Matteo Bonfitto, op. cit., p.3.
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adaptacdo da personagem a sua nova condigdo fisica e mental. Através de movimentos
largos e amplos explorei o descontrolo motor visivel no publico e por isso exterior.

Certamente que este desenho corporal partia do impulso interior mas era uma
expressdo maioritariamente exterior pois era no exterior que ganhava dimenséo e forga
para o publico. Era, do mesmo modo, no exterior que as sensagdes provocadas pela
dificuldade de me levantar se manifestavam com mais impacto, ndo sé através do
movimento, mas também através da voz. A voz consistia assim no prolongamento,
exterior, da sensag&o.

A expressdo de derivagdo Animica refere-se aos sentimentos, estabelecendo no
gesto um equilibrio que varia entre o invisivel no interior e o visivel no exterior. Esta
expressdo colidia no meu trabalho através de gestos mais frios e pequenos ou através de
gestos mais quentes € mais amplos. Através dos sentimentos estabeleceu-se, no meu
trabalho, uma relagdo com as sensages, provocada, a titulo de exemplo, pela
dificuldade sentida em coordenar os meus movimentos, invadindo-me um sentimento de
frustragdo. Assim uma sensagdo interior e invisivel provocava um sentimento visivel no
exterior criando um equilibrio entre o bindmio interior/exterior. A conquista da posi¢io
vertical (na cena em que Enola acordava) transmitia uma sensa¢do agradavel mas que
era interrompida ndo chegando a alcangar o plano exterior pela quebra de forga nas
pernas. Esta situagdo levou a um baixar do tronco e um reajuste do equilibrio corporal.
Era, exactamente, nesta passagem que a sensagdo interior (invisivel) de conquista se
espraiava no exterior por meio de um sentimento de desespero visivel nas pernas, no
rosto, nas méos, no tronco. Esta passagem dava, entdo, origem ao equilibrio e a relagéo
entre o interior e o exterior.

A terceira e Ultima expressdo reporta-se a0 pensamento que corresponde a um
gesto interior, ou seja, a mobilidade interior, invisivel no exterior. Esta mobilidade
interior traz outro elemento: o ritmo pois a invisibilidade exterior, do ponto de vista
fisico, obriga a que o ritmo interior do gesto psicoldgico seja veloz. Embora imével por
fora, a mobilidade interior pode muito bem ser visivel no exterior ndo fisicamente mas

intencional e emocionalmente:

A tens3o muscular exprime o desacordo e a cdlera, a fadiga e a depressdo léem-se na
maneira como estio os ombros (...) Claro que as expressdes do rosto s3io as mais

reveladoras. Calculou-se que a combinagfio da inclinagdo do pescogo, dos movimentos dos
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labios, do queixo, das sobrancelhas (...) pode transmitir até um milhar de mensagens

diferentes.” 2

2.7. Imaginagio artistica

A imaginagdo artistica tem um peso substancial no trabalho do actor por
consistir uma das principais forgas criadoras do teatro. Denomino este capitulo de
imaginagdo artistica por situd-la nfio no plano da razio e do quotidiano mas sim no
plano do sonho e, por conseguinte, no plano da arte.

O ser humano vive uma vida mediada entre factores quotidianos e entre factores
do foro da imaginagdo. Porém, o teatro possibilita ao actor fazer da imaginagio uma
vivéncia muito mais rica do que as vivéncias Unica e exclusivamente do quotidiano na
medida em que a imaginagdo de um actor pode atrair para si a vida de outro ser, adapta-
la, descobrir e adquirir qualidades ou defeitos. Ou seja, o actor tem a possibilidade de
criar uma vida ficticia mas, repleta de significado interior constituindo uma relagfio
estreita com a propria natureza do actor. Ndo quero, com estas palavras, estar a
diferenciar ou a privilegiar a imaginagiio de um actor face a outras pessoas com
profissdes diferentes. O que quero transmitir € a fungdo da imaginagfo neste contexto
pois esta actua como ferramenta de trabalho no teatro. E pois neste sentido que invoco a
imaginag&o artistica no meu discurso.

Certamente que esta imaginag&o ¢ colhida também nas vivéncias quotidianas do
actor mas, ao incorrer em historias, fotografias, pinturas, momentos colhidos que
extrapolam a propria pele do actor, a imaginag#o torna-se muito mais rica do que a sua
vivéncia individual. Por conseguinte, o seu trabalho criativo de palco é também muito
mais susceptivel de apresentar uma consisténcia corporal € mental muito mais afincada.
“Sem imaginagdo ndo pode haver criatividade... o actor... deve saber como criar em
sua imaginagdo uma vida verdadeira com qualquer material que lhe seja dado... o actor
tem plena liberdade de criar o seu sonho.”

A imaginagéo cresce também através do contributo da nossa visdo interior e do
nosso ouvido interior. A visdo interior permite-nos ver todo o tipo de imagens, desde

rostos humanos a paisagens ou a situagdes abstractas. O ouvido interior leva-nos a

28. Lucien Israel, Cérebro Direito Cérebro Esquerdo — Culturas e Civilizagées, op. cit., p.107.
29. Constantin Stanislavski, 4 Criagdo de um Papel, op. cit., p. 38.
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melodias, entoagbes sentidas na nossa imaginag8o mas impelidas pela memoria das
nossas sensagdes e emogdes.

Surge, entfio, a memoria das emogdes e, consequentemente, das sensagdes.

Stanislavksy acreditava na existéncia de actores de coisas vistas (dotados de uma
visdo interior especialmente boa) e em actores de coisas ouvidas (dotados de uma
sensivel audiggo interior). Para desenvolver a personagem de Enola recorri muito mais a
criagdo de imagens visuais do que a sons, ou seja, criar uma vida imagindria é muito
mais potenciada pela minha capacidade visual do que pela capacidade auditiva.

Todos os exercicios feitos para encontrar a corporalidade da minha personagem,
desde a privagdo de elementos essenciais no deslocar & privagdo de um dos olhos,
contribuiram para erguer mentalmente uma vida; a vida de Enola. Esta vida, cénica,
experimentada no corpo mas criada na imaginagdo, remeteu-me para o sonho pois ¢
apenas no sonho que a vida é concebida sem restri¢des. Porém, o teatro faz-se de sonhos
reais na medida em que as personagens sdo concebidas sem obstaculos nem demoras.
N&o sei qual o limite da minha personagem no sentido em que posso sonhar
mentalmente sem restrigdes. Certamente que a Enola corporal impde limites pois o
sonho € posto em pratica através do meu corpo concreto e palpavel. J4 no campo da
vida mental da personagem, a imagina¢do poderd cortar novas metas sempre que O
espectaculo € feito, ou seja, o limite de hoje néo serd o mesmo de amanha.

O sistema limbico esta muito ligado aos hemisférios cerebrais. Nesta Optica, ha
também que ter em conta que as emog¢des € 0s comportamentos emocionais nascem
como resposta a sinais vindos dos 6rgdos internos ou do mundo exterior por intermédio
do cortex cerebral. Isto €, como foi acima mencionado, a existéncia de coisas vistas e
ouvidas. Acrescento ainda que as nossas recordagdes se transcrevem, a0 mesmo tempo,
em varias regides do cérebro quando pdem em jogo informag¢des tanto cognitivas e
emocionais como motoras. Esta situagdo conduz-nos 8 memdria emocional € motora —
instrumentos de trabalho imprescindiveis no trabalho de actor e que estdo associados a
imaginag8o artistica.

Durante o processo de trabalho o actor pode experimentar sensagdes de dor e
prazer, sensagdes estas que comportam aspectos cognitivos e afectivos. Este facto fa-las
um fendémeno psicolégico e subjectivo, o que desencadeia, consequentemente,
comportamentos de evitamento, de ataque ou de fuga acompanhados pelos sintomas
exteriores provocados pelas emogdes correspondentes. Assim, justifica-se a minha

atitude aquando o exercicio do quarto da crianga em chamas: cujo fenémeno
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psicologico aliado a sensagdo de quente € de queimadura me reteve na zona em
seguranca. A dor, ainda que psicoldgica, ¢ um fendmeno indispensavel para a
sobrevivéncia na medida em que desencadeia fortes reacgdes de evitamento em
determinadas circunstincias que, de outro modo, poderiam causar lesGes graves. Assim,
o simples facto da dor ser invocada através da imaginagfo leva a reacgdes semelhantes
ao factor sensorial da dor pela memdria invocada. Por outro lado, o prazer de encontrar
movimentos, expressdes ou situagdes que fagam evoluir a personagem e, por sua vez, a
cena levam a um sentimento de alegria e ao gosto da repeti¢do pois a repeticdo em
teatro leva ao aprofundamento e consisténcia das personagens. O conflito interior
alcangado com a vontade e o simultineo medo de avangar de encontro as chamas,
levou-me a um estado de espirito que foi 1til para desenvolver a contradigio entre a
partitura corporal e a partitura mental da cena do acordar: a mente que da ordens para
avangar € o corpo que tarda em obedecer.

A leve tremura da movimentag@o de Enola, encontrada no processo de ensaios,
teve uma evolugdo visivel desde a sua descoberta. Ou seja, a tremura contida dos
primeiros dias, levou a uma expansdo do movimento, ainda contido, mas com mais
forgca pois embora fosse pequeno comegou a abarcar mais partes do corpo. O tremor
inicial cingia-se a0 movimento de anca e pernas mas, a pertinéncia do mesmo levou-me
a alarga-lo a mais zonas do corpo acompanhando, em simultaneo, a pega e a evolugdo
da personagem ao longo do especticulo. Ao reter, na memdria motora, a base de
trabalho conquistada nos ensaios, a imaginagio artistica foi pincelando o resto da tela
recheada de sensagdes, de audi¢des, de visdes que resultaram na composigéo fisica e
psicologica de Enola.

Néo sei bem que qualidade atribuir ao processo de evolugdo da minha
personagem, no entanto, vou atribuir-lhe a palavra curioso. O reaprender a andar € o
novo mecanismo de funcionamento corporal (dicotomia entre lado activo/passivo) ndo
se esgotava no andar da personagem. Uma das cenas com mais forca da minha
personagem consistia no acordar. Aqui, a coordenagdo sofria variagdes em relagdo ao
andar; Enola comecava a cena deitada, depois sentava-se, culminando com a
verticalidade. A coordenagdo entre um lado activo e outro passivo foi bastante dificil de
concretizar credivelmente. Ao concentrar-me em manter um lado activo para poder
erguer-me, levava a que o outro lado do corpo estivesse “inconscientemente” activo
também, devido a forga do habito — nfo preciso de pensar para me deslocar no espago.

Fugir, ainda que inconscientemente, as regras, foi uma forma a que recorri durante os
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ensaios e da qual me dei claramente conta ao ter quem me alertasse constantemente, até
conseguir interiorizar o lado activo por oposi¢éo ao lado passivo. Aqui a imaginag¢do s6
funcionou aliada a repeti¢do dos movimentos de forma a serem melhor interiorizados
pelo corpo e pela mente. A correcgdo, sistemética, do exercicio por parte do encenador,
levou a que a mente memorizasse o0 erro para que a repeti¢do possibilitasse a correcgéo
com base na memdria e no auxilio da imaginagdo. E certo que um especticulo em cena
e o confronto com o publico trazem o amadurecimento que os ensaios ndo trazem.

Tive pois de recorrer a imaginagdo para criar um mecanismo mental que
funcionasse quando assimilado corporalmente, estando, a0 mesmo tempo, alerta e em
comunhdo com os estimulos exteriores (do meio envolvente). H4 um outro elemento
que intervém passivamente mas que ndo ¢ menos importante: a constitui¢do genética. A
nossa plasticidade, capacidade de atengdo e memorizagdo dependem, em grande
medida, da nossa constituicdo genética. A minha constitui¢do, aliada & minha
experiéncia de vida e as minhas memorias, fizeram crescer a personagem Enola de uma
determinada forma: a minha forma, Unica e intransmissivel pois nasceu através da
relagdo complexa entre as memorias adquiridas e o inato, isto €, a propria constitui¢éo
genética.

A relagdo imaginaria com objectos é completamente diferente da sensagdo de
proximidade de um objecto palpavel e real. No entanto, a imaginag&o desse mesmo
objecto pode trazer vantagens ou desvantagens para a cena. No meu caso pessoal, o
facto de ter comegado a trabalhar primeiro com um objecto imaginario néo foi vantajoso
na medida em que o peso da chavena e pires (reais) trouxeram um jogo novo e
pertinente & postura e movimentos da personagem que vieram enriquecer a cena. Creio
que a inclusdo antecipada dos objectos reais no jogo cénico, teria aprofundado o
trabalho com os mesmos.

Porém, a diferenca entre o imagindrio e o real contribuiram para a minha
avaliagdo pessoal entre um e outro modos de trabalho. Sendo que deve ser feita a
distingdo entre um objecto imaginado cuja criagdo parte de circunstincias interiores e
um objecto real cuja criagdo parte de circunstancia exteriores.

‘Contracenar’ com um objecto imaginado depende sempre da imaginagéo e da
magia que a mente incluir e, claro da percep¢do sensorial contida na memoéria. Um
objecto real inclui o peso, 0s sons, as cores, as texturas palpaveis e concretas e € partir
desta realidade que o actor cria com a imaginac¢do. No entanto, ndo € na inclusdo de um

objecto real que sonhar em palco se torna menos ousado pois como foi acima referido,
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os meus dois objectos de cena permitiram-me encontrar novos elementos para a minha
personagem.

Ao lidar com o objecto encontrei formas novas de enriquecer o jogo corporal da
minha personagem. Dei-lhe uma consisténcia mais véalida, ndo so através da
corporalidade, mas apoiada no jogo imaginativo da minha mente artistica, ou seja, com
uma perspectiva cénica. Estabeleci, desta forma, uma relagdo estreita entre o real (dar
vida a circunsténcias exteriores por meio dos objectos) e o imagindrio artistico (criagfio
de circunsténcias interiores) promovendo o auxilio de sensagdes, de emocdes e de
expressdes com pertinéncia ao nivel do jogo cénico requerido. Assim, passamos a
sentirmo-nos dentro da acgfo cénica pois efectivamente cria-se uma vida que existe
durante o especticulo mas cujo tempo de vivéncia nfo se esgota no palco.

‘Trazia’ muitas vezes a Enola no meu pensamento quando regressava dos
ensaios. Concebia teorias, imaginava como devia ser determinada cena, sonhava com a
minha personagem e todas estas implica¢es justificam-se pela complexidade em que
consiste trabalhar uma personagem. O nosso cérebro é o grande responsavel pelo
evoluir das nossas personagens pois é no exercer das suas fungdes que sentimos,
cheiramos, que nos emocionamos, em suma, que percepcionamos o mundo. Traduzindo
as minhas palavras, de modo cientifico, quero dizer que o talamo® (ver anexo 3, figura
1) influencia o humor e os movimentos globais do corpo associados com emogdes fortes
como, por exemplo, o0 medo. Na sua maioria os estimulos sensoriais atingem o tdlamo.
Os nucleos anterior ¢ mediano estdo em conex&o com o sistema limbico (relacionado
com o0 comportamento emocional, com a memoria e por conseguinte com a imaginagio
artistica) e com o cértex pré-frontal. A titulo de curiosidade acrescento, ainda, que os
nicleos da habénula (parte constituinte do epitlamo® (ver anexo 3, figura 2) sdo
estimulados pelo olfacto e estdio envolvidos nas respostas emocionais e viscerais aos
odores.

O trabalho de actor &, pois, suportado por uma poderosa e complexa maquina
artistico-cientifica na medida em que a arte se produz através de estimulos de varias
sub-entidades neurais em relagiio com os sentidos. Assim, é possivel conferir a um
determinado odor a capacidade de provocar uma emogdo que por sua vez pode ser

pertinente para o jogo cénico pretendido.

30. Regido do encéfalo que corresponde a duas massas neuronais situadas na profundidade dos
hemisférios cerebrais.

31. Pequena érea postero-superior ao talamo.
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E a memoéria emocional estimulada pela repeti¢iio dos ensaios e aliada & imaginagio que
faz invocar determinada emogfo. E desta invocagfio repetida que nascem as cenas e o
evoluir das mesmas pois de cada vez que as repetimos o objectivo ndo ¢ fazer igual mas
acrescentar algo novo e valido ao nivel da acgéo e da dramaturgia.

O actor deve ter como objectivo conquistar a cena ndo através do texto mas sim
através da sua percep¢do emocional. Com base na minha experiéncia no estagio, posso
afirmar que o esqueleto da personagem foi conquistado com o texto mas as visceras da
personagem ndo. Essas surgiram por meio das minhas prdprias sensa¢des, das minhas
emogdes reais e, inequivocamente, com base na minha experiéncia pessoal de vida.
Existe uma diferenga esmagadora entre imaginar determinada emogfdo e utilizar a
imaginagdo para alcancar a emogdo e senti-la de facto. A simples imaginagfio leva
muitas vezes a que o trabalho de actor se torne for¢ado e mecanico.

No trabalho de encontro & personagem Enola, procurei sempre sentir primeiro,
as indicag¢bes que me eram dadas. Isto €, sentir primeiro para a forga criadora ter origem
no interior e s6 depois se ramificar para fora. O sentimento de ser e de sentir pela
evocagdo de imagens e situagdes encontradas na relagdo memdria-imaginagdo artistica,
permitiu uma veracidade muito maior do que se me tivesse limitado a pensar que o meu
brago, por exemplo, era pesado. N&o € suficiente receber e pensar numa indicagdo dada
pois ser4 sempre uma condigfo exterior. E necessario receber a informago e emitir uma
outra através da nossa vontade interior, isto €, criar condi¢des para estimularmos a nossa
vontade interior e por isso verdadeira. A percepgdo fisica ndo € suficiente, necessita do
complemento mental pois € s6 na jun¢do dos dois que surge a sensibilidade para sentir e
para criar o impulso interior em virtude do exterior.

Odile Jacob®? apresenta uma teoria, segundo a qual afirma:

(...) O nosso cérebro estd programado para comportar um repertério em reserva,
evidentemente antes de qualquer contacto com o meio ambiente, e traga ‘mapas’ que
seleccionam todos os sinais provenientes do mundo exterior, os recebem e os seleccionam
de acordo com uma indexagdo cronoldgica, afectiva, fonética e seméntica, quaisquer que

elas sejam. **

32. Cientista francesa dedicada ao estudo do cérebro, da mente e do pensamento. Precursora no
estudo da aquisi¢do de conhecimentos nas criangas.
33. in Biologie de la Conscience, Odile Jacob, s.l., 1992 (citado por Lucien Israel, Cérebro

direito Cérebro Esquerdo, op. cit., p. 43).
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Nio pretendo discutir a veracidade desta teoria mas reclamar, segundo estas
palavras, que a historia individual de cada um de nés surge como o leitmotiv para a
sobrevivéncia adaptativa da nossa espécie. Deste modo, a presente teoria justifica a
existéncia de diversos niveis de presen¢a no mundo: o consciente, o imaginario (que se
ramifica, no ponto de vista cénico, no imaginario artistico) e o inconsciente. E com estas
circunstincias que o ser humano vive e deve fazer usufruto das mesmas no seu dia a dia.
Inevitavelmente, o actor trabalha com a sua propria matéria-prima, o seu corpo € mente,
onde o consciente, o imagindrio e o inconsciente intervém activamente na composigéo e
sedimentagdo das personagens. Ou seja, na consisténcia do seu trabalho.

O discurso de Enola envolve, na quase totalidade do espectaculo, a evocagéo de
memorias. Para lhes dar estabilidade procurei visualizar imagens que estimulassem o
meu discurso, isto €, que dessem cor e forma as minhas palavras. O facto de estar
sentada durante o discurso transmitia uma certa estatica ao piblico que me comprometi
a quebrar.

A repeti¢do pode ser castradora da veracidade do momento porém, o meu intuito
foi o de partir para o espectdculo com o estado de espirito de cada dia, ou seja,
aproveitar o meu humor e as circunstancias do quotidiano como ponto de partida para as
cenas. Em seguida, aliava a minha condig8o psicoldgica a repetigdo diaria do texto, e
desta relagfio, procurava a forga das palavras. A for¢a da repeti¢éo torna-se aliada do
jogo cénico quando o actor sente e vive as acg¢des da personagem sempre que sobe a
palco. A repeti¢do faz-nos perscrutar o intimo das cenas trazendo mais intengéo e for¢a
ao actor, a relagdo de personagem e indubitavelmente a cena. Isto é, a minha sensagdo
de ser e estar em cena e em acgdo, como Enola, reforgava-se a cada novo dia. Isto vai de
encontro a um provérbio chinés: “Porque é que o tambor faz tanto barulho? Porque ¢
0co.”

Por outro lado, esta sedimentagdo comegou a fortalecer a relagéo de personagem
pois a sinceridade das emogdes ¢ transmissivel na forma como o discurso € dito
atingindo a contracena de forma mais ou menos positiva. Certamente que a situagéo
inversa também me afectava pois de cada vez que notava inseguranga na postura ou nas
palavras do meu colega, havia de imediato um distanciamento da cena. Explicitando um
pouco melhor, quero dizer que a inseguranga na contracena me transmitia uma
instabilidade que dividia a minha concentragfio entre a cena cénica e a cena real. O meu
consciente € o meu imagindrio passavam a ter dois focos que oscilavam entre a

concentragdo € a desconcentragdo, ou seja, a consciéncia da existéncia cénica (eu
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personagem) e da existéncia do actor. A relagdio com o outro e com os proprios factos
da vida ¢ extensivel ao palco onde o pensamento se ramifica no estado de alerta para
com o actor (factor externo) e simultaneamente no progresso do especticulo (factor
interno).

Acrescia ainda a condi¢do patoldgica da minha personagem da qual procurei
sempre ndo descurar, inclusive no discurso interior que era partilhado com o publico, ou
seja, o pensamento de Enola. Desta forma, o vorgang, isto ¢, a vontade cénica, segundo
Brecht, era, em grande parte, impulsionada pela imaginagdo. A imaginagdo,
paralelamente A consciéncia das palavras, permitia-me sonhar com o corpo na medida
em que o discurso era complementado pela postura e gestos cenicamente condicionados
pelas caracteristicas inerentes da personagem. Concretizava objectivos psicologicos e
acg¢des interiores visiveis no meu corpo e concomitantes com o meu discurso. A
dificuldade estava, pois, em manter com exactiddo, os objectivos cénicos € os meus
objectivos psicoldgicos e fisicos (apoiados na imaginagdo) como complemento pessoal
da composigdo corpo-mente da personagem. Se a imaginagfo ndo estivesse em ac¢do, as
palavras perderiam o peso da patologia inerente & minha personagem. Os objectivos
fisicos, bem como os psicologicos, sdo concretizados no campo da imaginagéo artistica,
logo é a imaginagdo que faz existir as circunstincias cénicas mas reais, ou seja,
adquirem uma dimensdo real ndo do foro quotidiano mas do foro extra-quotidiano e ¢
nesse sentido que as denomino de cénicas. Por sua vez, a imaginag8io extrapola estes
mesmos objectivos para o corpo, para o discurso verbal e ndo verbal pois o discurso ndo

verbal representa os alicerces do que néo € visivel a olho nu:

Estimulo—— impulso — vontade cénica

Imaginagio — 5 Objectivos psicofisicos— 4 concretizagéo

(em acgdo) (relagdo corpo-mente)  (acgdo interior e exterior)

O discurso ndo verbal inclui, assim, todos os mecanismos (interiores) que
permitem accionar o discurso verbal, a corporalidade e todos os elementos visiveis no
exterior mas cuja génese esta no interior e na sua acgdo. A imaginagéo tem, assim, um
papel fundamental no trabalho do actor na medida em que interfere, quer no dominio

psicoldgico através do registo viscero-afectivo, quer no dominio fisico através do
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registo cognitivo-operativo sob pena de nio serem dois compartimentos estanques.
Estes dois dominios mesclam-se, no trabalho de actor, numa unifio psico-fisica.
Considerando esta tematica, parece-me deveras pertinente fechar este capitulo

com uma cita¢do de Stanislavski que encerra resumidamente a importancia da memoria:

(...) deve sentir o desafio a acg¢fio, tanto fisica quanto intelectualmente, porque a
imaginagdo carecendo de substincia ou corpo, é capaz de afectar, por reflexo, a nossa
natureza fisica, fazendo-a agir.... Portanto: cada movimento que vocés fazem em cena, cada

palavra que dizem, & resultado da vida certa das suas imaginagdes. **

A imaginagfo inclui os objectivos racionais, conscientes e, por isso, dirigidos
pela nossa mente mas também os objectivos emocionais e inconscientes espoletados
pela nossa intuigdo. Denote-se, ainda, que as imagens que recebemos ndo sdo somente
visuais mas também sonoras e olfactivas e sfo estes estimulos sensoriais que

condicionam a imaginag&o entre os lados consciente e inconsciente.

34. Constantin Stanislavski, A Preparagdo do Actor, op. cit., p. 96.
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3. RELACAO ACCAO-PENSAMENTO

3.1. Partitura cénica

O termo partitura implica:

- a forma geral da acgfo, 0 seu ritmo em linhas gerais (inicio, desenvolvimento, conclusio);
- (...) a defini¢do exacta de todos os segmentos da ac¢do e das suas articulagbes (sats,
mudangas de direcgdo, diferentes qualidades de energia, variagdes de velocidade);

- (...) a velocidade e intensidade que regulam o tempo (no sentido musical) de cada
segmento. E a métrica da acgdo (...);

- a orquestragfo da relagdo entre as diferentes partes do corpo (méos, bragos, pernas, olhos,

vozes, expresso facial).”!

O conceito de partitura, extraido da teoria musical e aplicado no universo da
encenagdo e ao trabalho do actor, surgiu em Stanislavski como resultado do processo de
construgdo da personagem, o qual ele apelidou de linha directa das acgades.

Desta forma e aliando este conceito a citagdo acima presente, a partitura cénica,
encerra em si, de forma genérica, a jungdo entre pensamento e acgo fisica. E o que
permite ao actor repetir o espectdculo fazendo-o parecer sempre a primeira vez. E,
metaforicamente, corporalizar o pensamento pela elasticidade requerida e estimular o
lado pensante do corpo. Porém, talvez ndo seja assim tdo metaférica a minha afirmagéo
pois no comportamento da vida cénica, como extensdo da vida quotidiana, esta fusdo e
mescla s3o inerentes e materializadas na relag@o corpo-mente ja evidenciada algumas
linhas acima. “A energia que se acumula no tronco e pressiona as pernas pode ser canalizada
tanto na caricia de uma m3o como nos passos velozes de uma corrida, num tranquilo virar dos
olhos, no salto do tigre ou no voo da borboleta.” 2

Neste exemplo, o Safs consiste numa descarga minuscula experimentada sob a
forma de pensamento-acgdo, ou seja, ndo existe o pensamento e depois a ac¢do mas uma
fusdo que resulta num pensamento-ac¢do particularizado em determinada parte do corpo
consoante a gestualidade requerida a cena. Esta convergéncia, num ponto do corpo para
sinalizar uma ac¢do mais especifica, conduziu-me ao conceito de micro-partituras.

Dada a complexidade fisica e mental da minha personagem justificada pela

patologia que lhe foi provocada — a comissurotomia — criei uma corporalidade

1. Eugénio Barba, A Canoa de Papel, op. cit., p. 174.
2. Idem, p. 85.
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fragmentada em micro-partituras que me permitiram construir um corpo global (a
partitura) credivel e coincidente com a descri¢édo de Enola.

A nossa matéria-prima n3o se reune num Unico teatro anatémico pois
dependemos de varios sistemas localizados onde uma grande parte do conhecimento ¢
acedida sob a forma de imagens ndo numa Unica mas, em varias regides do cérebro. E,
exactamente, devido a esta ligaco entre as diferentes partes da mente que se possibilita
a sincronia de actividade em locais diferentes. Por conseguinte, foi esta mesma
sincronia que me possibilitou, como actriz, a execug@o de varias micro-partituras em
simultdneo. Emerge um outro elemento: o facto do cérebro e o corpo estarem
indissociavelmente integrados por circuitos bioquimicos e neuronais numa relagdo
reciproca de um para o outro. Praticamente todas as partes do corpo (cada musculo,
articulagdo ou 6rgdo interno) podem enviar sinais para o cérebro ao nivel da medula
espinal ou do tronco cerebral; acresce a este conjunto a interac¢éo com o ambiente que
molda as nossas sensagdes € emogdes.

O cérebro tem, assim, a responsabilidade de manter o nosso organismo vivo
(partitura) para que as micro-partituras se mantenham conectadas, activas, néo
mecénicas € em sintonia com 0s nossos objectivos psico-fisicos. Isto €, criar condi¢Ges
para estabelecer a unifio entre o corpo € a alma. E pois na procura de profundidade, da
esséncia, do sangue e das visceras da partitura que surgem as micro-partituras. Porém, a
partitura surgiu depois de ter explorado vérias possibilidades seccionadas para a minha
personagem. Foi esta, primeiro numa fase embriondria, que me conduziu a segmentagéo
dessa mesma partitura. A necessidade de manter um desenvolvimento orgéinico
encontrado nos ensaios, levou-me a dividir a acg¢do global em subconjuntos menores
que, por sua vez, incluiam um desenho de movimentos com inicio, meio e fim. Ou seja,
o andar foi a primeira instancia alcangada depois de ter experimentado a dicotomia entre
o equilibrio e o desequilibrio. A tremura das mé&os surgiu ap6s ter o peso palpavel dos
objectos, o olhar surgiu s6 depois dos ensaios feitos com a meia méscara e a rigidez do
tronco foi alcangada depois de experimentar, na pratica, estar sentada em cena.
Encontrada a partitura senti necessidade de perceber e pensar sobre a minha acgdo
corporal global e justificar cada movimento na fusdo corpo-mente, tentando abolir “a

”3

distincia entre a mente que comanda e o corpo que executa” ~ pois afinal quando

3. Idem, p. 161.
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estamos em processo de descoberta quem € que nos comanda: o corpo ou a mente? Néo
se trata de um corpo que age de acordo com as suas necessidades individuais mas de um
ser humano que adequa as suas acg¢les de acordo com os estimulos viscerais e os
estimulos exteriores sejam eles os objectos ou o espago envolvente. Esta relagdo tem
como finalidade conferir a acg¢fio a verosimilhanga necessdria ao actor para que o
espectador faga da iluséo espectacular uma realidade, ainda que momentéanea. Foi com o
intuito de alcangar a credibilidade necessaria ndo s6 4 minha personagem mas, também,
ao espectaculo que considerei pertinente aprofundar a partitura geral através do estudo

psico-fisico das minhas micro-partituras.

3.2. Micro-partituras

As micro-partituras sdo os elementos determinantes para manter o pensamento e
acgdo ligados entre si. O centro de energia € colocado num ponto preciso seleccionado
por cada actor. Quando digo preciso, significa que ndo € escolhido arbitrariamente mas
mentalmente definido de forma a ser fisicamente eficaz e distinguindo-se assim da
qualidade com que, no quotidiano, iniciamos os movimentos. Assim as micro-partituras
compdem-se como a base ou ponto de apoio que mobilizam o actor internamente,
estando assim ligadas, indubitavelmente, a execugdo da partitura pois € este o conceito
matriz do qual partem. “A pesquisa da artificialidade exige uma série de exercicios
particulares: a criag@o de partituras em miniatura para cada parte do corpo.” 4

Os desejos e os impulsos ao adquirirem a qualidade de acg@io visam a
concretizagdo de um objectivo: o impulso pede a acgdo interior € a acgdo interior requer
a acg¢do exterior — com o contributo da imaginagdo artistica como foi referido no
capitulo anterior. Os objectivos psicologicos ndo se esgotam, na maioria das vezes, nas
acgdes interiores pelo que necessitam de culminar no comportamento fisico € na ac¢éo
exterior para que haja acgdio cénica. E nesta troca entre acgo interior e exterior que o
corpo-mente tem necessidade de criar micro-objectivos que contribuam para a
realiza¢do da macro-ac¢do — ac¢do cénica. “ (...) A acgfo cénica ndo quer dizer andar,
mover-se para todos os lados, gesticular em cena. A questdo ndo estd no movimento dos

bragos, das pernas ou do corpo mas, nos movimentos e impulsos interiores.” 5

4. Jerzy Grotowski, Towards a Poor Theatre, Holstebro, Odin Teatrets Forlag, 1968, p.39
(citado por Eugénio Barba, A Canoa de Papel, op. cit., p. 164).
5. Constantin Stanislavski, A Criagdo de um Papel, op. cit., p. 69.
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Assim, sdo os impulsos interiores que partem da alma para o corpo ou, se
preferirmos, do interior para o exterior que levam a acg¢fio cénica global. No entanto,
estes mesmos impulsos aliam-se a micro-objectivos que permitem a realiza¢do da acgéo
cénica na sua globalidade. Sdo estes micro-objectivos que apelido de micro-partituras.

Estabelecendo o fluxo de vida interior activo, o actor desafia-se a ele mesmo
ultrapassando a passividade da mera execugdo técnica pois a técnica isolada ndo
compde o actor na sua plenitude. A técnica necessita de um aliado substancial: o
sentimento que conduz a emo¢do provocada por desejos, aspiragdes, impulsos, cujo
desenvolvimento assenta na acgdo fisica exterior.

Deste modo, as micro-partituras, no meu trabalho, foram crescendo
intuitivamente e de acordo com as necessidades fisicas da personagem conferindo-lhe
uma complexidade que resultou em diversas acgdes seccionadas: o olhar, o olhar
‘mascarado’, a linguagem — discurso externo e interno, as méos, o tronco, o andar € a

postura de pé.
3.2.1. O olhar

Descobri que o olhar mental era a voz de comando para a actividade da minha
personagem. Enola tinha de olhar para os objectos para os erguer e de olhar para as
personagens para lhes poder responder. Esta descoberta fez-se em ensaios onde a
privagdo de prestar atengo a duas coisas a0 mesmo tempo, elegeu o olhar como forma
de coordenagdo. Ou seja, o olhar detinha a coordenagdo que o corpo néo comportava.

Denomino de olhar mental pois foi um trabalho que partiu da informagdo
cerebral enviada pelo olho. Este acabou por ser um exercicio muito racional na medida
em que tinha, efectivamente, de pensar antes de agir e a forma que encontrei de
expressdo foi o olhar, que passou a sinalizar a minha acgfio. Desta forma, o olhar
assumiu a importincia de comegar sempre o desenho da minha acg¢fo como meio de
afirmar o controlo sobre a mesma, fosse ela erguer um brago ou estender a méo.

Na verdade, o campo de vis@o € definido como o espago no qual os objectos sdo
visiveis durante a fixa¢do da visdo numa direc¢do. O campo da visdo estd, assim,
associado a visdo periférica ou visdo indirecta. Tal como na acuidade visual, a
normalidade depende da integridade de todas as partes das vias visuais do olho. A retina
de cada olho tem aproximadamente o tamanho e espessura de um selo de correio

pequeno, desta forma, € possivel considera-las como duas pequenas janelas que nos
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permitem observar o mundo. Neste sentido € curiosa a afirmagéo de Leonardo da Vinci:
“Quem poderia acreditar que um espago tdo pequeno pudesse conter todo o universo?” !

A retina, camada interna nervosa, é constituida pela retina pigmentar e pela
retina sensorial. A retina sensorial contém trés camadas de neurdnios: fotorreceptores,
bipolares e ganglionares. Os corpos celulares destes neurénios formam camadas
separadas por camadas plexiformes 2 em que os neurénios de camadas adjacentes

“sinapsam” >

uns com os outros. Assim, é a capacidade fotossensivel deste 6rgdo que
nos permite fazer uma anélise minuciosa da forma, distinguir o claro e o escuro, as
cores dos objectos e a intensidade da luz reflectida.

Ao presentear o leitor com esta introdugfo cientifica, o meu intuito ndo € provar
a capacidade pensante do olho mas, apenas demonstrar que, de facto, o olho estabelece
comunica¢do entre si (sinapses) sendo esta posteriormente enviada ao cérebro: “Os
olhos respondem a luz e iniciam sinais aferentes que séo transmitidos dos olhos para o
encéfalo * pelos nervos e vias Opticas.” 3 0 olho pode, entdo, ser o impulsionador do
movimento?

Sdo de facto as sinapses, aliadas a capacidade fotossensivel do olho, que me
permitiram jogar com os objectos de cena e seleccionar prioridades na ac¢éo da minha
personagem. Na verdade, o olho conduzia as minhas acg¢des sinalizando-as pelo
prolongamento do olhar no rosto. O rosto, a0 acompanhar o olho, pronunciava o olhar e
canalizava a informagdo para o publico de forma mais precisa pois é no olhar que
comega a expressdo e sdo os olhos os primeiros a reagir as manifestagdes da vida
interior ou exterior. Acrescente-se que é 0 meio ambiente quem estimula a actividade
neural dos olhos, assim, a imagética, quer interior quer exterior, conduz a acg¢fo visual.

Desta forma, o olhar consiste na sinaliza¢&o exterior de uma imagem interior ou
de um sentimento ou emogdo também interiores pois o olhar ndo se concretiza
individualmente. Um olhar de magoa reflecte-se nas méos, no tronco, no rosto, em suma
na nossa expressio corporal. Porém, o olhar pode também ser expressio de uma

imagem provocada exteriormente que, por sua vez, confere determinada expressividade

1. Rod, R. Seeley et al, Anatomia e Fisiologia, Lusodidacta, 2001, p. 512.

2. Entrelagamento de muitas ramificagdes de nervos.

3. Transmiss3o do influxo nervoso motivado pelo contacto entre elementos dos neur6nios.

4. Centro do sistema nervoso encerrado no cranio (compreende o hipotalamo, o corpo caloso, o
cortex cerebral, o talamo, o cerebelo, a hipéfise, o bulbo raquidiano e a formag#o reticular).

5. Rod, R. Seeley, op. cit., p. 499.
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ao corpo € ao nosso organismo emocional. Assim, o olhar assumiu na minha
personagem a sinalizagdo, ndo s6 do foco pois o olhar iniciava a minha acg¢do, mas
também das emogdes que perpassava enquanto Enola, na medida em que o olhar ndo é
imune & expressdo. O facto de ter parte do rosto ocultado pela méscara, realgava a
minha parte descoberta dando-lhe ainda mais peso no sentido expressivo do termo. O
desequilibrio entre a parte animada e a inanimada agugava a dificuldade de prender a
aten¢do do publico nas minhas palavras e no meu rosto pois a meia mascara possuia
uma expressdo cativante (ver anexo 2, figura 1).

No entanto, posso andar e deslocar-me no espago, saltar ou dangar apenas com o
olhar. Ou seja, o olhar pode funcionar como o ponto de fuga da imobilidade fisica
transmitindo a mobilidade visceral uma vez que o olho tem, também, uma intengio. A
composi¢do da personagem Enola foi um bom exemplo de como na prética o
movimento pode ser apenas interior mas onde o olhar assume o cargo de sinalizar
exteriormente a acgdo intencional e fisica. De facto, foi a micro-partitura do olhar que
dada a minha postura (sentada) possibilitou o jogo cénico sobretudo com o piiblico ja
que o discurso interno, o do pensamento, era partilhado com os espectadores e ndo com
a contracena. Assim, era o0 movimento do pensamento, ou seja, o olhar, quem guiava os
espectadores. Havia alguns momentos de imobilidade fisica onde o pensamento e a
acgdo eram transmitidos pelo olhar, ou melhor, o pensamento dilatado no olho. Estes
momentos transmitiam um corpo animado pelo olhar pois era através deste elemento
sensorial que transmitia o meu universo imagético. As imagens criadas mentalmente na
partilha visual com o publico ajudavam a enriquecer o meu discurso. Isto &, a
possibilidade de enfrentar com o olhar corpos, expressées, movimentos, moldava o meu
discurso, enriquecendo-o na troca visual com o publico.

A passagem dos ensaios ao especticulo provocou uma evolugdo significativa no
meu discurso interno uma vez que a presenga do publico potenciou a presenga da minha
personagem pela dindmica estabelecida entre a realidade (os espectadores) e a ficgdo
(exposta no palco) onde cada espectador correspondia a um fragmento da realidade. Por
conseguinte, esta relagdo estreitava a parceria entre a intengo do olhar e a acgdo da
personagem, vulneravel as reacgSes do publico. Da mesma forma que o publico é
sempre diferente e, por conseguinte, reage de maneiras distintas em cada especticulo
também a disponibilidade dos musculos, dos nervos, do esqueleto do actor é variavel,
afectando, também, o olhar. O olhar nfo ¢ passivel de ser ensaiado no sentido em que

lida com a matéria-prima do dia a dia, com a disposi¢do simultdnea do actor e do

48



publico e com as imagens que forma a partir do que estd a sentir em determinado
momento. O olhar de hoje nio serd o de amanhd porque a tensfio contida num
movimento muscular, surgido espontaneamente, pode condicionar o olhar conferindo-
lhe uma nuance nova mas, ndo menos adequada a cena.

O meu olhar era intensificado pela visibilidade limitada (capacidade de ver
apenas com o olho esquerdo). Ou seja, o olho esquerdo acumulava a fungdo total do
olhar, muito embora esta situagdo na pratica ndo fosse assim tdo eficaz pois a caréncia
de um olho afecta a nogdo de profundidade. Estando a visdo limitada, o objectivo foi
tentar passar a emo¢do com a mesma intensidade, cativando a atengfo do publico para o
olho real em detrimento do olho artificial. A verdade ¢ que, na pratica, 0 meu rosto
adquiria uma consisténcia total e ndo parcial motivada pelas expressdes faciais. Ainda
em processo de ensaios, o visionamento de videos feitos com a meia mascara colocada,
fizeram-me perceber que a expressdo tornava-se total. Até ter esta percepgdo, assumi a
mascara sempre como algo artificial € ndo como uma extensdo da personagem. S6 apds
ter consciéncia de que a mascara completava a Enola € que consegui dar a expresséo
necessaria ao meu trabalho sobretudo através do olhar. As situagdes de imobilidade
fisica ilustravam bem a presente descri¢éio pois salientavam a intensidade interior cujo
meio de comunicagdo com o exterior era o olho. “ Em cena ¢ preciso agir, quer exterior,
quer interiormente... Quando uma ac¢do carece de fundamento interior, ela € incapaz de
nos prender a atengéo.” 6

O olhar é dos 6rgéos mais dificeis de controlar pois para além de ser um meio de
passar ac¢do tem, também, uma finalidade — partilhar a emogdo com o publico. Neste
sentido, o olhar nfo pode ser um elemento estanque porque o olho € um o6rgio que
transmite vida, cuja necessidade de expressdo reside no momento do espectaculo e nas
memorias desses mesmos momentos. Ainda assim, o sentimento ndo surge por si so,
mas aliado a um encadeamento de ideias com inicio, meio e fim pois s6 assim a emog&o
pode cruzar a linha que delimita a esfera espectacular para a esfera do quotidiano e
partilhar a emogdo do actor com o publico.

Para além de cumplice do trabalho de actor, o olho pode também ser
prejudicador pois é dos 6rgdos mais susceptiveis de denunciar as fraquezas do actor. A
comunicagdo com o publico aquando o meu discurso interior, trazia-me uma maior

responsabilidade no espectaculo pois sentia que a minha desconcentragéo era visivel no

6. Constantin Stanislavski, 4 Preparagdo do Actor, op. cit., p. 67.
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publico. Deste modo, tentei sempre remediar a minha desconcentragio, evocando
memorias que fossem de encontro a intriga € que trouxessem de volta a harmonia entre
o corpo ¢ a mente. De facto, a minha desconcentragdo fazia-me sentir a desconexéo
entre estes dois elementos cujo subterfugio pessoal era de facto a procura de um detalhe
imagético, mas concreto, que me permitisse voltar a acc¢do e fazer o publico acreditar
nessa mesma acg¢do. Os olhos sdo, de facto, um dos 6rgéos de maior responsabilidade do
corpo humano pois podem dizer-nos mais € com mais intengéo do que as proprias

palavras.

3.2.2. O olhar ‘mascarado’

O complemento artificial sobre a pele humana aliava a minha expressdo natural
a expressdo estatica da meia mascara. Mas seria efectivamente estatica?

Até me ser dada a possibilidade de ver excertos do meu trabalho gravado em
video aquando o processo de ensaios, pensava que era realmente estatica. Porém,
deparei-me ndo com duas metades de expresses dispares mas, sim com uma nova
expressdo total. Incrivelmente, a meia mascara, no meu rosto, ganhava vida e parecia
adoptar as caracteristicas de um rosto carnal. Claro que esta capacidade de gerar vida
num elemento, aparentemente, estitico levou-me a enriquecer o jogo expressivo da
personagem conferindo-lhe uma maior complexidade facial. Isto €, nos momentos de
discurso interno as nuances do meu discurso eram extensiveis no meu rosto pois, ora
mostrava o lado carnal, ora mostrava a meia-mascara. Este jogo entre as duas metades e
a totalidade do rosto concedia uma maior densidade & personagem pois a expresséo
mais dificil de conciliar na expressdo facial era o sorriso. Ou seja, o sorriso da metade
carnal era cortado pela metade artificial, no entanto, o habito de ter a méascara colocada
levou-me a sentir a totalidade do sorriso.

De facto, o processo de habituagio fez com que o complemento artificial fizesse,
progressivamente, parte de mim. Os primeiros ensaios feitos com a meia-méscara
causaram-me algum desconforto pois a minha capacidade visual ficava muito deturpada
afectando sobretudo a minha nogéo de profundidade. O desconforto de ter algo estanque
no meu rosto fazia-me sentir limitada a nivel expressivo e tive realmente de me
desvincular deste sentimento pois estava a castrar a minha criatividade artistica. A

memoria visual foi, neste sentido, fulcral para sentir a parte artificial como parte
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integrante pois a recorréncia ao universo imagético permitiu concentrar a minha atengéo
no encadeamento de imagens que me surgiam descurando assim da artificialidade da
mascara. Numa primeira fase, fechar os olhos enquanto dizia o discurso interno, foi uma
técnica que me permitiu alcangar a magia do texto e abstrair-me do meu rosto dividido.

O habito de ter o olho (direito) ocultado contribuiu, também, para a integragéo
deste elemento externo, a meia-mascara, pois enquanto ndo me senti confortavel o
trabalho ndo progrediu. Tentar abstrair-me da ideia de artificialidade e do peso da
mascara, facilitou-me a inclusdo da mesma no jogo cénico € no meu ‘eu corpo-mental’.
Ou seja, a primeira fase de trabalho com a mascara foi muito experimental sendo a
instancia principal fazer sentir-me confortavel. Na verdade, ndo foi a visdo o unico
6rgdo a sofrer alteragGes ao nivel da percepgdo: a minha respiragdo era diferente pelo
facto de possuir apenas uma narina liberta e a boca embora liberta, condicionava, um
pouco, a abertura do maxilar pois se 0 movimento fosse muito grande, a méscara tinha
tendéncia a descair. Acrescento, ainda, que a capacidade auditiva no ouvido direito
ficava limitada pela interferéncia da méscara.

Houve, portanto, uma estranheza inicial que pressupds uma habitua¢fo gradativa
de forma a incluir este elemento externo, nas caracteristicas da personagem, como algo
organico. A partir do momento que deixei de pensar na meia-mascara, como elemento
artificial, o trabalho na minha personagem comegou a progredir. Ao invés de castrar, a
priori, o trabalho, permiti que este elemento facial jogasse comigo e deixei que
interferisse activamente nos ensaios de forma a ser um elemento que engrandecesse a
personagem. A meia-mascara foi, de facto, uma grande responséavel pela concepgéo de
Enola pois o seu contributo permitiu jogos de contraste e expressdo que o meu rosto
isoladamente, dificilmente, alcangaria.

A privagdo de alguns elementos sensoriais, na sua totalidade, despertou-me
outros sentidos, ou melhor, apurou a percepgdo exterior como por exemplo os sons que
advinham do palco, dos bastidores ou provenientes do publico, percepcionava-os de
forma mais apurada. Por outro lado, estava também mais atenta aos movimentos e as
manifestagdes do publico. Ndo que a minha concentragdo estivesse focada nestes
elementos mas sim a minha consciéncia que parecia mais disponivel para as
circunstancias de palco, ndo somente as exteriores mas, igualmente, as interiores.

“Muitas vezes o inesperado ¢ uma alavanca eficientissima no trabalho criador.”’

7. Constantin Stanislavski, A Preparagdo do Actor, op. cit., p. 205.
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Ou seja, situagdes surgidas no calor de um espectéculo, para se incluirem no jogo cénico
dos espectaculos seguintes, devem ser incorporadas na personagem. Para dar luz a esta
situagdio, os elementos surgidos espontaneamente devem ser assimilados e
posteriormente motivados no interior do actor para, por sua vez, surgirem
exteriormente. Aqui, o uso de evocagdo de imagens, mentalmente interiores € ndo
visualmente exteriores, e, por conseguinte, da memoria, sdo fulcrais pois € este
armazenamento que permite ao actor repetir situagdes mas, sem as repetir
efectivamente. Isto &, repetir mas a partir das imagens evocadas e da disposi¢éo com
que se parte que é diferente da disposigdo de ontem e sera diferente da do dia seguinte.
E, é exactamente aqui que reside a magia do teatro: na inconstincia e na
imprevisibilidade do momento.

Em Oro8oro, ha uma frase que diz:
Enola — Metade da minha cara ndo existe.”

Apurar, neste contexto, qual o lado do rosto que, efectivamente, néo existia foi
palco de debate durante o processo de ensaios: a mascara ou o real? Ndo serd a mascara
mais real que o proprio real? Na madscara ficava retida a possibilidade de Enola
expressar-se livremente uma vez que so6 existia plenamente no seu pensamento. Esta
divida entre o que era ou ndo real também contribuiu para a consisténcia psicologica da
minha personagem extensivel, claro, a corporalidade. Isto ¢, a partir das circunstancias
dadas, a imaginagdo ligada a emogio provoca sensagdes no corpo do actor que levam a
acgdo exterior mas, motivadas interiormente. Foram estas circunstdncias que me
levaram a girar a cabega de forma lenta e a conduzir o olhar com o rosto — o rosto em
Enola seguia sempre o olhar. E certo que as condigdes exteriores também provocaram
condicionantes, como a propria mascara, cuja visibilidade limitada for¢ou a minha
gestualidade, mais lenta, mas que inclui no jogo da movimentagdo cénica. Esta foi uma
opgdo intuitiva surgida a partir de um objecto exterior: a mascara, mas cuja alteragio ao
nivel da percepgdo interior e sensorial criou condi¢des novas de adaptabilidade

expressas no campo do visivel.

(...) um objectivo vivo e uma acgdo real (pode ser real ou imagindria desde que

8. in Oro8oro op. cit., cena 2, p. 77, anexo 4.
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esteja adequadamente fundada em circunstincias dadas em que o actor possa deveras crer)
fazem, natural e inconscientemente, funcionar a natureza. E s6 a natureza pode controlar

plenamente os nossos musculos, distendé-los adequadamente ou relaxé-los. °

De facto, a meia-mascara, condicionou-me a gestualidade facial possibilitando,
por outro lado, a descoberta de uma nova movimentagdo com base na alteragédo da
percepgdio. O corpo traz solugdes para os obsticulos em relagdo com os estados
interiores. No entanto, a linguagem do rosto nem sempre se processa de forma visivel.
Por vezes, transmite emogdes através de movimentos musculares quase imperceptiveis
mas, nd0 menos intensos.

Esta situagio leva-nos a crer que os musculos, como forma de expressdo, uma
vez subordinados a coordenagio do gesto e das emogdes, empenham uma determinada
movimentagio que em harmonia com os impulsos interiores serd orgénica. Neste
sentido, a criagdo da partitura e o surgimento de uma micro-partitura, deve ter liberdade
suficiente para deixar ser o corpo, em relagdo com a mente, 0 mandante dessa mesma
criagio ao invés do encenador. O encenador faz o esbogo do desenho mas, a
consisténcia é dada pelo actor e tem, de facto, de ser criada de forma orgénica pois
encontrado este caminho é mais facil eximir a artificialidade e a movimentagdo
mecanica. Uma vez encontrado o caminho, o objectivo da repeti¢do consiste em fazer
permanecer esse mesmo caminho ‘muscular’ e emotivamente verdadeiro.

De facto, o habito de usar a meia-mascara e de perceber as possibilidades de
adopté-la no meu rosto fez-me sentir em harmonia com a mesma, ou seja, deixei de
pensar na divisio entre 0 meu rosto e um objecto artificial. Assumi a meia-mascara
como parte de mim (de Enola) utilizando-a como forma de expressdo das minhas
palavras e dos meus sentimentos e por conseguinte, doe meus objectivos musculares
(fisicos) aliados aos objectivos imagético-emocionais (psicologicos).

Um dos meus objectivos foi, exactamente, o de dar vida & mascara ou foi a
mdscara que prolongou a sua expressdo no meu rosto? O rosto de Enola ndo tem vida

sem a mascara, assim como a mascara sé ganha vida no rosto de Enola.

9. Constantin Stanislavski, A Preparagdo do Actor, op. cit., pp. 131-132.
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3.2.3. Linguagem — discurso externo

Na linguagem, concretamente na fala, estfio envolvidas duas 4reas principais: a
area de Wernicke'® (responsavel pela recepgdo e compreensdo da linguagem) numa
por¢do do lobo parietal e a area de Broca!! (responsavel por controlar a expressdo
motora da fala) na parte inferior do lobo frontal.

Em virtude da minha personagem possuir uma patologia com interferéncia ao
nivel da fala, as minhas investigagdes conduziram-me a afasia ndo fluente que afecta
essencialmente a area de Broca. Desta forma, resolvi partir dos sintomas patologicos
para criar a consisténcia verbal da Enola. Entre os sintomas destacam-se a fala hesitante
e o esforgo para produzir cada palavra e foram estes os pontos em que incidi na minha
pesquisa pratica.

O gaguejar surgiu de imediato nos ensaios porém, a personagem requeria uma
complexidade maior na verbalizagdo que ndo se esgotava no gaguejar. A lentiddo dos
movimentos ¢ o peso da meia-méascara levaram a uma desaceleragdo do discurso
externo, ao partir das frases e das oragdes de forma aleatéria. No entanto, o caos inicial
levou a uma organizagdo propria pois a projecgdo de frases soltas, aparentemente
desconexas do dialogo, no discurso de Enola, teve de obedecer a trdmites dentro da

composigio e da estrutura da minha personagem.

Viola — (...) N#o tenho intengdo de fazer da prostituigdo uma vocagdo para a vida. Um dia
sairei desta Clepsidra e entdo...
Enola — Eu lembro-me que a minha m#e era uma mulher desagradavel que se apressava

para todo o lado de forma a acabar com a sua vida o mais rapidamente possivel."”

10. A 4rea de Wernicke é uma regido do cérebro humano responséavel pelo conhecimento,
interpretagdo e associagdo de informagdes. Danos graves na 4rea de Wernicke podem fazer com uma
pessoa que escute € reconhega bem as palavras seja incapaz de agrupar estas palavras para formar um
pensamento coerente. Esta 4rea recebe o nome em homenagem a Karl Wernicke (1848-1905)
neurologista e psiquiatra alemdo.

11. A 4rea de Broca ¢ a parte do cérebro humano responsavel pelo processamento da linguagem,
produgo da fala e compreensdo: o centro do uso da palavra no cérebro. Possui este nome em homenagem
ao cientista, anatomista e antropélogo francés Paul Pierre Broca (1824-1880).

12. in Oro8oro, op. cit., cena 9, p. 82, anexo 4.
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Nio s6 houve um trabalho fonético como também um trabalho de articulagéo
entre o que se diz e 0 que se quer transmitir. Muito embora as frases de Enola
parecessem desvinculadas do didlogo com a contracena, o sentido estava presente. O
meu trabalho de actriz focou-se, entdo, em dar sentido cenicamente a afasia néo fluente
através da fala, por meio de inflexdes, de paragens e de hesitagdes que fossem de
encontro as condicionantes da personagem e que, simultancamente, alertassem o
espectador para a capacidade de raciocinar da personagem. Isto é, ndo obstante a
patologia, existia uma condigdo humana sustentada e vincada em pormenores como o da
fala.

Assim a verbalizagio funcionou como a exteriorizagdo do pensamento, ou seja, a
voz corporalizou o impulso interior incluindo igualmente, neste corpo vocal, o sentido
do dialogo.

“ A consciéncia pode, também, ser definida como autoconhecimento —
capacidade de funcionar mental e fisicamente de modo compativel com o nivel da
capacidade normal do individuo para viver a vida em pleno.”13 De facto, todas as
actividades do nosso corpo sdo controladas e coordenadas pelo sistema nervoso. E nesta
coordenagdo psicofisica que a percepgio se destaca como responsavel pela identificagdo
sensorial que permite ao ser humano coordenar a sua partitura anatémica e artistica.
Assim, foi a consciéncia da minha voz e a articulagdo entre as micro-partituras da minha
personagem que potenciaram a descoberta do discurso externo pausado e hesitante.
Acrescento que a fala da personagem foi das wiltimas micro-partituras a ganhar vida pois
senti a necessidade de criar primeiro a sustentagdo fisica para depois descobrir o
caminho e prolongé-lo na expressdo oral. Se por um lado o corpo dividido em micro-
partituras ilustrava homogeneidade, também na voz devia estar patente um vinculo
homogéneo e em concordancia com estas mesmas secgoes corporais.

“ E um crime acorrentar e aprisionar o actor dentro dos limites da sua (assim
chamada) ‘personalidade’, ... Usando somente seus maneirismos, actor acaba destituido
de imaginagdo; todas as personagens tornam-se-lhe a mesma.” 14 podemos, entdo, falar

também da imaginagio vocal e foi nesse sentido que procurei

13. Wilma J. Phipps et al, Enfermagem Médico-Ciriirgica, Conceitos e Prdtica Clinica, op. cit.,
p-1809.

14. M. Tcheckov, Para o Ator, S3o Paulo, Martins Fontes, 1996, p. 32 (citado por Matteo
Bonfitto, O Ator-Compositor, op. cit., p. 70).
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para a minha personagem um registo vocal dispar do registo que utilizo no quotidiano.
Existem, de facto, nervos cranianos’’ responsaveis pelo movimento da lingua, pela
fungo sensorial da faringe e da laringe e pela fungdo motora dos movimentos
maxilares. Desta forma, impus o desafio de jogar com as potencialidades dos meus
musculos, dos meus nervos, das minhas veias, em sintese, do meu ‘eu’ anatémico em
prol de uma construgdo de personagem mais rica teatralmente.

Na prética, esta pesquisa vocal, culminou num registo mais grave, frio e pesado,
no sentido vivencial do termo, uma vez que esta personagem foi vendida a um bordel,
pela mae, aos nove ano de idade.

Os objectivos psicoldgicos e as acgdes interiores foram, em conformidade com a
partitura psico-fisica, fulcrais para a descoberta do registo vocal de Enola. Acrescente-
se que a imaginagdo vocal consiste numa ferramenta igualmente importante no decorrer
do trabalho de actor. A voz como elemento fundamental confere nuances a personagem,
transmite sentimentos e emogdes, ndo s6 ao actor, mas também ao espectador que
recebe esta mesma voz. Se o corpo cativa pelo olhar, a voz cativa pela audigdo que
aliada a imaginagdo pode conter em si um poder criador imenso. E através da voz,
verbalizando ac¢des e imagens, que a personagem as partilha com o espectador.

De facto, a acgdio fisica é corporalizada na voz. “As acgdes fisicas sdo,

2316

concretamente falando, tudo aquilo que a personagem faz”"" e, neste sentido, o que a

personagem diz.
3.2.4. Discurso interno

O discurso interno corporalizado na personagem Enola resultou na miscelanea e
consequente fusio entre o subtexto (eu actriz) e o texto de cena (eu personagem).

Refiro-me a discurso interno neste subcapitulo para simbolizar o pensamento da
minha personagem pois a verbalizagdo, em Enola, dividia-se em dois discursos: 0
externo, acima referido, que consistia no discurso directo verbalizado no didlogo com as

outras personagens e no discurso interno ao qual dedico, agora, algumas consideragdes.

15.Wilma J. Phipps et al, Enfermagem Médico-Cirirgica, Conceitos e Prdtica Clinica op. cit., p.

1786.
16. Sénia Machado de Azevedo, O Papel do Corpo no Corpo do Ator, S&o Paulo, Perspectiva,

2004, p. 11.
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O discurso interno representava, neste sentido, o discurso indirecto pretendendo
ser o pensamento de Enola. Assim, distinguia-se da patologia anteriormente descrita e
do discurso directo pois o pensamento era escorreito ¢ sem quaisquer tipos de anomalias
denunciadas na fala. O registo vocal mantinha-se nos discursos enumerados, ou seja,

17 e na verdade,

uma voz grave. “Em todo o acto fisico ha um elemento psicologico
considerar a voz como elemento fisico atribui-lhe um caracter psicoldgico pois a voz
pode ser vista como elemento pensado. Partilhar com o piblico o pensamento da
personagem levou a uma construgdo mental do meu discurso para que a voz atingisse 0
publico com a intengdo e a forga adequadas a cena. Era, nesta partilha, que a minha
personagem tinha possibilidade de comunicar sem entraves por oposigdo ao discurso
directo. A divisdo dos discursos tinha, desta forma, dois grandes focos: a contracena no
discurso externo e o publico no discurso interno onde a comunicagdo era
assumidamente directa. Sendo o confronto visual directo, nédo sera ousado assumir o
confronto vocal pois a voz era, de facto, dirigida ao publico e tendo a minha
personagem dois niveis de fala, esta era, por conseguinte, uma extensdo da personagem
pois as imagens podem também ser auditivas como nos diz Stanislavski'®. Neste

sentido, o som das inflexdes, das entoagdes e das proprias palavras podem conduzir a

uma imagem cujo impulso & o som, ou seja, a imagem do som.

Os objectivos sdo como as notas musicais, formam os compassos, que por sua vez
produzem a melodia, ou melhor, as emogdes... A melodia desenvolve-se, formando uma
6pera ou uma sinfonia, ou seja, a vida de um espirito humano num papel, e isso € 0 que a

alma do actor canta."”

Nesta optica, ¢ a semelhanga das notas musicais, a jun¢do de sons formam
palavras que, por sua vez, formam frases que produzem o texto personificado no actor
que o diz, originando ndo uma Opera mas uma sinfonia de sentimentos € emogdes
provocados pela voz em relagdo directa com o texto. O impulso é mental mas a acgéo €
fisica na medida em que ¢ a voz a actriz principal da fala e ndo a mente.

A partir das imagens visuais ¢ formulado o pensamento extensivel na voz € na

expressdo facial que funciona como complemento da voz. Por outro lado, se o corpo ndo

17. Idem, p. 10.
18. Constantin Stanislavski, 4 Criagdo de um Papel, op. cit., p.38.
19. Idem, p. 72.
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apresenta sempre a mesma disponibilidade, o mesmo acontece com a VOZ. A voz
limpida de hoje pode sofrer alteragdes para o espectaculo de amanha todavia, o trabalho
do actor e, consequentemente, da personagem tém de ser adaptar ao corpo € a voz que o
actor traz cada dia para palco. Embora haja uma estrutura ensaiada e fixa, a mente ndo
percepciona o especticulo da mesma forma todos os dias assim como a voz ndo da
corpo as palavras e as imagens visuais (interiores e exteriores) de modo exactamente
igual. Os nossos desejos € intengdes provocam no organismo tensdes diferentes de hoje
para amanha e assim sucessivamente. Estas tensdes necessitam de ser descarregadas €
sfo-no através do nosso corpo e da nossa voz que, de acordo com as necessidades
fisiologicas, se expressa com mais ou menos intensidade, for¢a, peso e com mais ou
menos emogdo do actor para o publico.

Iniciei este subcapitulo referindo-me a fus@o entre o que € pensado como actriz e
o que ¢ pensado como personagem e, de facto, o meu discurso interno resultava na
unifio, e consequente verbalizagdo, destes dois elementos transmissiveis na voz € na
emogio vocal. As tensdes referidas anteriormente sdo, em grande medida, as
responsaveis pela alteragdo do timbre da voz bem como pela emogdo aliada aos
impulsos mentais ou corporais expandidos na voz. Sénia Machado de Azevedo® alerta-
nos para a energia Ki que, segundo a medicina chinesa, “ (...) flui incessantemente por
canais definidos, transmitindo a vida através de células e colocando o organismo em
harmonia com o mundo que o rodeia.”?! Esta unidade, de energia, rege-se a partir da
interacgdo constante entre duas forgas antagoénicas a que os chineses denominaram de
Yin (principio negativo que se manifesta pela expanséo) e Yang (principio positivo que
se contrai). “ A energia original, Ki, expressa pela polarizagdo Yin e Yang, circula pelo
corpo em cinco niveis diferentes: pelos ossos, pelos musculos, pelos vasos sanguineos e
linfaticos, pela regifio subcutinea e pela superficie da pele”zz. E também a partir desta
mesma energia que nos langamos no trabalho de actor e que vestimos as nossas
personagens. Existe, nesta perspectiva, um teatro anatémico e interior antes do teatro
corporal e exterior. Se este teatro anatomico for interrompido interfere com a

personagem teatralizada pelo actor. A voz contida na garganta e na respiragio de peito

20. Sénia Machado de Azevedo, op. cit. , p. 88.

21. Juracy Campos L. Cangado, Do-In, Livro dos Primeiros Socorros, Rio de Janeiro, Ground,
1981, p. 15 (citado por Sénia Machado de Azevedo, O papel do Corpo no Corpo do Ator, op. cit., p. 88).

22. Idem, op. cit. , pp. 88-90.
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provoca um desequilibrio organico que s se restabelece se a tensdo nas cordas vocais
for quebrada, permitindo o fluxo normal da circulagio do ar, do som e da projec¢do
vocal, conferindo & personagem a consisténcia adquirida no processo de ensaios. A
laringe, como 6rgdo fibromuscular, uma vez em tensio afecta a passagem de ar normal
para a traqueia A prépria tensfio do nervosismo habitual antes da estreia denuncia-se na
voz do actor motivada, exactamente, pela interrupgdo da harmonia fisiolégica.

A voz constitui, assim, um importante veiculo de energia cujo grau de
dificuldade foi acrescido, neste trabalho, pelo facto de ter dois tipos de discurso
diferentes e para receptores diferentes: contracena e publico. Esta situagdo provocava
uma necessidade de transi¢o rapida entre um e o outro registo que passava mais por
uma escuta corporal do que mental. De facto, o pensamento desempenhava um papel
importante mas as necessidades de expressdo corporal e facial, de modo a acelerar esta
transi¢dio, eram ainda mais pertinentes. Ou seja, a mente enviava a informag@o ao corpo
mas as transigdes ao nivel da postura e da voz € que sinalizavam, visivelmente, os dois
registos abordados. Denote-se ainda que a transigdo rdpida a que fago referéncia
reporta-se as motivagdes e & energia interiores pois a nivel exterior, Enola, demonstrava
sempre uma movimentagdo “lenta e ligeiramente trémula.”® Também a voz tinha dois
ritmos: um escorreito no discurso interno e um lento e hesitante no discurso externo.

Na verdade, a escuta psicofisica € imprescindivel no trabalho de actor pois o
desequilibrio entre o corpo e a mente pode ser denunciado na voz, definhando a sua
qualidade e alertando, néo s6 o espectador, mas também o proprio actor para a caréncia

de harmonia entre a sua mente, 0 COrpo € a Vvoz.
3.2.5. As mios

O actor pode submeter-se aos desejos e as indicagdes do encenador mas, para que a
personagem ndo se torne uma marioneta comandada a distancia, torna-se indispensavel
0 actor encontrar a sua propria vontade aliada a do encenador. As sugestdes dadas
devem ser assimiladas mas também impregnadas na natureza do actor para que se
tornem parte do seu proprio ser. Foi esta maxima que tentei utilizar na construgdo da
minha personagem pois apesar do peso da dramaturgia e das indicagdes do encenador, a

carnalidade e a espiritualidade de Enola foram criadas por mim.

23. Cf. Introdugdo p. 3.
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A minha for¢a motriz partiu da minha criatividade seccionando o meu
movimento corporal em varias partes. Ou seja, o esqueleto da personagem s se torna
visceral quando assumimos a realidade cénica como uma segunda natureza ou como um
prolongamento do nosso ‘eu’. As emogdes da personagem ajudaram a fazer crescer o
corpo de Enola e a especificar os movimentos consoante a exigéncia de cada cena. A
expressdo fisica da minha personagem nos momentos de maior estagnagéo foi
encontrada na interiorizagdo do texto pela visualizagio de imagens que dessem
expressdo ao meu corpo seccionado. Durante o processo de ensaios, descobri que
nalguns momentos foi o conteudo das palavras que levava o meu brago ou a minha méo

a erguerem-se, intuitivamente, numa atitude expressiva:

(...) é correcto assumir que a maior parte das ac¢des causadas pelo cérebro e que estdo a
decorrer neste preciso momento néo sdo de todo deliberadas. Constituem respostas simples,

das quais 0 movimento reflexo é um exemplo: um estimulo transmitido por um neuré6nio
9 24

que leva outro neurénio a agir.

Certamente que as imagens que formulamos sdo, posteriormente, manipuladas
mentalmente num processo chamado pensamento mas durante este processo surge o
impulso corporal como forma intuitiva e espontinea e ndo como pensamento. Claro que
o comportamento humano softre influéncia do pensamento mas o impulso ndo parte nem
depende do pensamento porque ¢é parte integrante de outro territério: o do instinto
humano. Sera esta a fracgio de segundo em que o corpo pensa por si proprio? Nas
palavras de Damasio “ se ndo tivesse havido o corpo, ndo teria surgido o cérebro.” 25 Na
verdade os organismos simples como a bactéria Escherichia coli vivem dentro de nos
possuindo apenas corpo e comportamento, ou seja, estdo desprovidas de cérebro ou de
mente.

Inequivocamente, a partir do momento que tomamos consciéncia de um impulso
ele torna-se parte integrante de um movimento consciente € pensante. Isto €, a
sincronizaggio de conjuntos de actividade neural constituem uma parte fulcral do nosso
mecanismo de funcionamento entre os elementos interiores e exteriores € a influéncia

dos segundos nos primeiros.

24. Ant6nio R. Damésio, O Erro de Descartes — Emogdo, Razdo e Cérebro Humano, Mem
Martins, Publicagdes Europa-América, 2001, p. 104.
25. Idem, p. 106.
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Na composi¢o de Enola, houve diversos movimentos surgidos como impulso
que posteriormente inclui no jogo cénico. Ao tomar consciéncia das minhas méaos que
se erguiam durante o meu discurso interno, percebi que dava mais expressdo ao corpo €,
concomitantemente, ao meu discurso. As mdos funcionavam como complemento
verbal: 0 seu movimento transmitia uma tentativa de dialogar com o publico. Da mesma
forma que o andar se executava com uma ligeira tremura, descobri que o tronco € as
méos, aquando sentada, prolongavam esse mesmo tremer constante.

Descobri a importincia das maos de Enola no jogo cénico a partir do dia em que
trabalhei com os objectos reais: a chdvena e o pires pois revelaram-se como uma
extensdo do estado de espirito da minha personagem. Dada a castragdo do discurso
directo motivada pela patologia, encontrei nas méos uma forma de manifestar a minha
harmonia ou o meu descontentamento face aos acontecimentos decorridos na pega. Na
pratica resultava em pequenos sinais como movimentos mais descoordenados e, por
isso, mais amplos e mais acelerados, dificuldade em manter a chavena e o pires
estaticos, em suma, um caos gestual centrado nas méos.

As mios integram o naipe das minhas micro-partituras uma vez que sendo a
postura em cena quase exclusivamente sentada, as maos pousadas sobre o colo,
revelaram-se como uma sinalizacdo palpavel para o publico e concreta para mim.
Concreta no sentido em que constituia um jogo cénico que me mantinha em estado
alerta e atenta a corporalidade da personagem bem como aos objectivos psico-fisicos de
cada cena.

Embora fosse um complemento visivelmente pequeno por fora, por dentro a
motivagdo para manter a ligeira tremura era, obrigatoriamente, grande. Ou seja, a ac¢do
interior era grande em contrapartida com a ac¢io exterior, pequena na sua constancia,
salvo alguns momentos especificos do espectaculo. Apesar das diferengas a este nivel, a

inteng¢fio mantinha a sua forga quer interior, quer exteriormente.

Na realidade, o ritmo interior pode ser definido como uma mudanga rapida ou lenta do
pensamento, das imagens, dos sentimentos, dos impulsos, da vontade, etc. O ritmo exterior
exprime-se em acgdes € em raciocinios rapidos ou lentos. Em cena, d4-se a conjung¢do do

ritmo interior com o exterior. 2°

Nas cenas de maior harmonia e equilibrio dos movimentos, as minhas mé&os

26. Eugénio Barba, A Canoa de Papel, op. cit., p. 115.
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mantinham sempre uma ligeira tremura. Quero com isto dizer que, embora por vezes
parecessem estdticas, as mdos alertavam o espectador para a condigdo da minha
personagem. Funcionavam, assim, como um sinal constante e presente desde o inicio ao
fim do espectaculo. No entanto, a permanéncia em palco com o decorrer de outras cenas
que ndo as minhas, levava a descentralizagdo da aten¢io do publico na minha
personagem. Para tal, os meus movimentos tinham de se tornar minimos para tornar-me
invisivel, mesmo estando em palco, mas ndo menos intensos. Desta forma, as m&os
pousadas no colo transmitiam um movimento imperceptivel, exteriormente, mas cujo
ritmo interior permanecia activo e enérgico. No presente exemplo a manifestagdo
macroscopica ndo pertencia 4 acgo fisica mas sim & acgfo interior — manifestagdo
microscopica.

Trabalhar a este nivel, remete-me para o universo de Stanislavski e para a
temética sobre a imobilidade em movimento. Na realidade, esta pratica s6 € conquistada
através de uma detalhada partitura cénica que, por sua vez, conduz a micro-partitura, ou
seja, a escuta do corpo € imprescindivel de modo a estabelecer-se uma comunicagio
com os nossos musculos, com os nossos 0rgdos € com a nossa mente. A imobilidade
ndo resulta, na pratica, na auséncia de movimento mas sim na sua miniaturizagdo pois
enquanto o movimento de Enola era imperceptivel para o piblico, interiormente, a
acgdo continha a for¢a necesséria para manter a personagem activa. Aqui ndo era a pele
que estava dilatada mas sim as veias, as articulagSes e os musculos que transpiravam
acgio de modo a conseguir detalhar o movimento (a tensdo interior abarcava,
essencialmente, os bragos e as méos no exemplo presente). E de referir, também, o
contributo mental para esta fusdo entre interno e externo numa comunicagdo reciproca,
entre o corpo e a mente, cuja diferenga estava ao nivel ndo da intensidade mas da
visibilidade exterior.

Esta descri¢do refere-se, claro, aos momentos especificos do espectaculo onde a
minha visibilidade pretendia ser mais neutra macroscopicamente, mas muito activa e
ritmada interiormente, isto &, microscopicamente. A micro-partitura da ac¢io das méos
levou-me a verificar que a tensdo estendia-se pelo brago todo. Embora por vezes a
tensdo partisse do antebrago, o movimento partia sempre do ombro para dar expressdo
as minhas maos, salvo quando o movimento era feito com as mios sobre o colo. Serdo
estes momentos de activagio e, simultaneamente, de dilatagdo ‘corpo-mental’ que

fazem surgir o aspecto fisico do pensamento?
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“ (...) Existe um aspecto fisico do pensamento, uma maneira particular de
mover-se, de mudar de direcgdo, de saltar: o seu ‘comportamento’. A dilatagdo ndo
pertence ao fisico mas ao corpo-mente.” 27 Assim, a dilatagdo resulta na manifestagdo
corporal do pensamento que, por sua vez, pode conduzir a um movimento visivel ou
invisivel para o publico. Ndo ¢ pelo facto de ndo ser visivel a olho nu que 0 movimento
¢ menos dilatado pois a intengéio deve ter a mesma dose de entrega por parte do actor,
independentemente do movimento ser fisicamente visivel ou invisivel. No entanto,
considerei pertinente e senti necessidade de fazer das mdos uma micro-partitura de
apoio a expressdo de Enola pois, na éptica de Francois Delsarte?®, as mios exprimem a
vontade do corpo.

O facto de estar simplesmente sentada em cena durante grande parte do
espectaculo, fez-me sentir incompleta. E certo que a presenga em cena tem a forga que o
actor quiser mas, faltava-me a intengéo ou pelo menos aprofundar essa mesma inteng&o.
Encontrei, entdo, nas mios, um complemento importante a corporalidade das acgdes e
ao pensamento ao nivel do discurso.

Assim, o meu objectivo foi sempre aliar a presenca cénica das méos a acgdo
intrinseca de cada cena refutando o exibicionismo da mera execugdo mecénica. Nas
“(...) mios h4 posi¢des denotativas de afirmacdo simples, afirmagdo enfética, apatia ou
prostragdio, apelo enérgico, negagdo, repulsa violenta, aviso, determinago, raiva €
sﬁplica.”29 O poder imagético do meu discurso interior constituia-se como elemento
crucial para dar & minha personagem a credibilidade inerente ao trabalho de palco

coreografado nas maos.

3.2.6. O tronco

Assim como na natureza os ramos saem do tronco também do meu tronco
corporal sairam as micro-partituras — as ramificages da natureza humana.

Sem duvida que o trabalho corporal desenvolvido nesta personagem, criou uma
movimentagdo com inicio no centro do tronco irradiando-se, depois, para os membros

pelos bragos, mdos e dedos. Esta situagdo permitiu, por sua vez, ter

27. Idem, p. 126.
8. Sénia Machado de Azevedo, O Papel do Corpo no Corpo do Ator, op. cit. , p. 56.
29. Idem, Ibidem.
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melhor controlo sobre as tensdes e a alterndncia voluntaria entre a contrac¢do € 0
relaxamento dos musculos. Delsarte diz-nos que “a cabega € a sede de tudo o que €
espiritual e intelectual, o tronco é o centro emocional e moral.”*° Na verdade, o corpo,
além de meio de expressdo e comunicagdo, € o detentor dos mecanismos que traduzem
os estados interiores do nosso corpo pois um gesto s6 € espontdneo se partir de um
impulso interior, seja ele uma reac¢do a dor ou uma imagem cerebral, isto €, néo surge
como elemento individual mas sim em relag@o directa com outro elemento pois o gesto
isolado ¢ tendencialmente mecénico. O tronco €, neste sentido, um grande
impulsionador de gestos e, por conseguinte, de emogdes mas apenas se estiver em
relagdo e escuta com 0 COIpo. E, de facto, muito importante o corpo ouvir o préprio
corpo ndo como um bloco unico mas sim como um conjunto de necessidades
particulares em relagdo com a mente.

De acordo com os principios fundamentais enumerados por Delsarte saliento o
“Principio da Correspondéncia: para cada fungdo espiritual corresponde uma fungdo
corporal; a cada fungéo corporal corresponde um acto espiritual; o gesto vincula-se a
respiragdo e desenvolve-se gracas aos musculos, mas tem como apoio sentimentos,
emocdes € ideias.”! Houve, com efeito, uma ideia pré-concebida da qual parti para o
trabalho fisico da minha personagem, mas foram os ensaios praticos e a escuta das
necessidades do meu corpo que me levaram a compor o tronco como elemento crucial
ou, diria mesmo, a base da movimentagéo de Enola. Os ensaios fizeram-me sentir que,
para partilhar a patologia da personagem com 0 publico, tinha de criar um corpo cru no
sentido em que o tronco obrigava a uma certa rigidez e a movimentos menos limpidos.
Esta mesma rigidez encontrada, permitiu agilizar e desacelerar os meus movimentos de
forma mais orgénica e, por isso, credivel. Esta pesquisa corporal teve varias fases tendo
sido uma delas, fazer algumas ac¢des de olhos fechados.

A caréncia de um elemento sensorial vital, possibilitou-me perscrutar melhor as
necessidades e o funcionamento do meu corpo. O olhar pode descentrar a atengdo de um
impulso interrompendo a liga¢do entre a sensagdo (qualidade psicologica) e o
movimento (fisico que advém da sensac@o) quebrando uma acgdio que poderia trazer
consisténcia ao trabalho de personagem. E vital deixar uma sensagdo actuar sobre o

nosso corpo € mente para o actor saber reagir s mesmas e sobretudo exercita-las pois

30. Idem, Ibidem.
31. Idem, p. 54.
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ndo basta encontrar a rigidez do tronco, € necessario dar-lhe a firmeza que possibilite
estabilizar a personagem eficazmente. Isto ¢, a rigidez do tronco em palco deve ser tdo
espontinea como o primeiro exercicio que potenciou essa descoberta. Estar em palco
ndo significa apenas a presenca fisica mas também a presenca espiritual numa relagdo
entre impulsos € acgdes.

A entrada em cena como Enola ilustrava a adaptagdo fisica e psicologica da
personagem. A cena em questdo pressupunha erguer o tronco, deitado, repentinamente.
De imediato houve um chorrilho de movimentos em excesso que aprendi a controlar no
processo de ensaios pois numa fase priméria, desperdi¢ava muita energia vital para o
decorrer do espectaculo e acumulava tensGes musculares desnecessarias. O treino € a
escuta possibilitaram-me encontrar a sintese do movimento ¢ a clareza da ac¢fo fisica
associada a emog#o e, por isso, a mente.

A economia do movimento é muito importante, sobretudo quando se trata de
partes vitais para a movimentagdo da minha personagem, como era o caso do tronco.
Apercebi-me, ao longo do processo de ensaios, que quanto maior era a economia de
movimentagdo menor era possibilidade de surgirem gestos pessoais. Certamente que o
despojamento total das minhas caracteristicas enquanto actriz ndio constitui nenhum
objectivo pois € a partir do meu corpo que visto outras personagens. No entanto, a
riqueza esta em encontrar possibilidades que diferem o tronco de Enola do meu tronco
pessoal criando, assim, uma segunda natureza — o prolongamento do meu ‘eu’.

Criei, assim, um tronco e, por conseguinte, um cOrpo ficcional (no sentido
artistico do termo) mas real na medida em que existe a partir do meu corpo e da minha
mente. Porém, a motivagdo interior s passa a ser comandada pela mente quando,
efectivamente, hi um encadeamento e uma partitura a cumprir no espectaculo. Isto €, o
corpo cria em fungfo das suas necessidades ¢ a mente segue-o0 € instala-se para assumir
posteriormente a ac¢do e a espontaneidade do conjunto. “Afinal, a memoéria muscular de
um ser humano, sobretudo a de um actor, € extremamente desenvolvida; enquanto a sua
memoria afectiva, com a lembranga das sensagdes, das experiéncias emocionais €, ao
contrario, extremamente ﬁégil.”32

O trabalho, concretamente da corporalidade da personagem, deve partir de
motivagdes interiores para ser credivel exteriormente, ndo s6 para o actor, mas também

para o espectador. A construgdo deste tronco como ponto de partida da movimentag&o

32. Constantin Stanislavski, 4 Cria¢do de um Papel, op. cit. , p. 52.
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da personagem resultou de um didlogo constante entre a vontade instintiva do meu
corpo e o pensamento da minha mente.

E de notar, ainda, que associado ao trabalho do tronco esta a coluna vertebral
cuja rigidez e verticalidade, propositadas no caso de Enola, foram precursoras na sua
corporalidade. O tronco, como nicleo expressivo, como afirma Etienne Decroux, 3 fez
surgir movimentos impensados do comportamento (acasos) que, posteriormente, se
tornaram pensados para incluirem a partitura da personagem. Porém, criei também
situagdes imaginadas que s6 depois foram adquiridas no corpo. E, entfio, possivel criar
sem pensar? Na verdade, um impulso ndo significa necessariamente um pensamento
mas, sim uma necessidade orgénica. A questdo ¢, uma vez consciencializado, este
impulso passa a integrar o nicleo de ac¢des inerentes & partitura da personagem e, por
isso, s3o pensadas em conjunto com o corpo. A rigidez do tronco fez-me ter consciéncia
de outros elementos de forma a potenciar e aprofundar a natureza da personagem: a
cabega tinha, obrigatoriamente, de girar com maior amplitude. Por outro lado, o tronco
erecto permitiu-me dedicar mais tempo a relagéo entre os objectos € as mdos. Mas, de
facto, a memoria corporal tem primazia sobre a memoria do pensamento, ou seja, O
processo perceptivo e sensorial cede a informagdo colhida a mente, fundindo o visivel

com o invisivel.
3.2.7. Marcha e postura de pé

E curioso terminar este trabalho com a micro-partitura responsavel por desenhar
o esqueleto da minha personagem. Ao abranger o corpo todo compde, em suma, a
partitura de Enola. Contudo, o facto do centro energético do movimento da marcha
partir de um ponto especifico (a cintura) levou-me a considerar esta composi¢do como
uma micro-partitura.

Para a concretizagdo da marcha e da verticalidade procedi a desconstrugdo do
andar quotidiano34 0 que pressupds, na pratica, a alteragdo da posi¢do dos membros no
espago, no sentido cinestésico do termo. Inatamente, os musculos, os tenddes, os

ligamentos e as articulagdes transmitem impulsos sensoriais que nos permitem deslocar

33. Matteo Bonfitto, O Ator-Compositor, op. cit., p. 99.
34. Cf. 2.2 A Corporalidade da Personagem, p. 12.
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no espago através das fibras proprioceptivas,35 porém, uma vez quebrada esta rotina, o
proprio corpo contorna os obstaculos de volta a harmonia inata. Esta solugfo corporal
passa, entfio, por movimentos involuntarios mas que, muitas vezes, adquirimos para o
trabalho dada a sua espontaneidade, pois racional e intencionalmente, nunca fariamos
igual. Estes movimentos involuntarios compdem, entdo, decisdes do corpo destituidas
da relagdo com a mente, logo resultam numa relagdo do corpo com o corpo ou, se
preferirmos, da pele com os musculos, as veias, as artérias e o sangue que compdem a
matéria-prima de que somos feitos.

A coordenagdio dos movimentos musculares é controlada pelo cerebelo*®, no
entanto, ndo precisamos de pensar para nos deslocarmos no espaqo”. Todavia, a
deslocag@o no espaco e a postura de pé representam actividades complexas que exigem
forga muscular, coordenagdo, equilibrio, propriocepgdo. Embora sejam condigdes com
as quais ndo nos preocupamos, quando nos séo colocados obstaculos, como o da
desconstrugdo do andar, o corpo, em relagdo com a mente, procura alternativa a
deslocagiio familiar. Encontrado o novo andar, adaptado as caracteristicas da minha
personagem, fui eu prépria aprendendo a lidar com esta nova forma de deslocagdo.
Aqui, o centro do movimento brotava da cintura, repartindo-se nas pernas € na anca, que
se regia por uma movimentagdo balanceada. Uma vez instalado o andar, procedi a
experimentago da queda inerente a uma cena especifica do espectaculo.

A queda interferia, essencialmente, com 0 corpo e por isso com o gesto o que me
remete para duas das trés linhas de pesquisa de Delsarte: a estatica, por se ocupar das
leis que regulam o equilibrio do corpo e a dindmica que se ocupa das leis dos
movimentos conectados aos impulsos interiores. De facto, estas linhas de pesquisa
preencheram grande parte do trabalho corporal da personagem pois a deslocagdo no
espago, encontrada para a Enola, pressupunha outros niveis quer de dindmica quer de
estatica.

O equilibrio de um corpo em constante oscilagdo muda, em grande medida, a

35. Corddes posteriores da medula do tronco encefélico que conferem a capacidade em
reconhecer a localizagdo espacial do corpo, a forga exercida pelos misculos e a posi¢do de cada parte do
corpo em relagdo as demais, sem utilizar a viso. Este tipo especifico de percepgdo permite a manutengdo
do equilibrio e de diversas actividades praticas.

36. Parte do encéfalo responsével pela manuteng3o do equilibrio e da postura corporal bem como
da aprendizagem motora (andar, correr, saltar).

37. Cf. 2.3 O contributo do Inconsciente pp. 14-15.
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relagdo do corpo com o espago € com a mente que se confronta com um reajuste
constante de acordo com as necessidades de estabilidade. Por outro lado, a dindmica do
movimento sofreu também alteragdes consideraveis, ndo s6 o ritmo era antagonico, mas
também complementar. Interiormente, a dinimica exercia-se de modo rapido
contrariamente ao exterior onde a dindmica era lenta, de acordo com a natureza de
Enola. Este encadeamento de mudangas, ao nivel do comportamento quotidiano, levou a
relagdo entrosada entre o interior € 0 exterior a nivel psico-fisico pois esta pesquisa sO
podia ser concretizada mediante uma relagéio afincada dos factores fisicos e intelectuais.

Os impulsos desempenharam uma tarefa importante na descoberta da
corporalidade da minha personagem, no entanto, se 0S impulsos fisicos foram os
precursores na corporalidade, a mente foi-o na passagem de impulso a acgdo: “ (...) a
acgdo fisica é uma acgdo auténtica e coerente concretizada para o alcance de um
objectivo; no momento de sua realizagdo a ac¢do torna-se psicofisica.”38 As acgdes sdo,
entio, construidas a partir de sensagdes e percepgoes, motivadas por impulsos interiores,
e justificadas pelo actor no processo da sua execugdo. Isto é, a corporalidade da
personagem bem como o seu comportamento psiquico deve ser justificado na
pertinéncia das acgdes com 0 objectivo de lhes dar vida e dar credibilidade ao
espectador e ao espectaculo.

Criar e gerir a micro-partitura da marcha e postura de pé envolveu o estudo dos
movimentos surgidos espontaneamente, em contexto de ensaio, e concretizados até o
meu corpo obedecer detalhadamente a micro-partitura e, por sua vez, a partitura. Apesar
das diferengas entre um movimento involuntario do corpo e um movimento imaginado e
posteriormente executado, a partitura congrega em si as vérias estirpes de movimentos.
Estes podem ter origem no corpo (movimentos involuntarios), como também na mente
(movimento imaginado) pois no exacto momento em que se tornam conscientes €
inerentes & personagem, passam a fazer parte da relagio psico-fisica do actor sobre a
personagem.

Os debates dramatirgicos a volta da leitura de Oro8oro levaram a equipa a
diversas ideias sobre a personagem Enola. Todavia, foi apenas a experimentagdo fisica
do meu corpo que permitiu descobrir, crescer € deslocar no espago a Enola construida a

partir do meu ‘eu’ anatémico. Contudo, a consisténcia de uma personagem

38. V. Toporkov, Stanislavski alle Prove. Gli ultimi anni; Milano, Ubulibri, 1991, p. 110 (citado
por Matteo Bonfitto, O Ator-Compositor, op. cit., p. 39).
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ndo € algo estanque na medida em que o progresso do trabalho, uma vez sélido, pode
conduzir a novos movimentos involuntirios. De facto, foi complexo gerir as
micro-partituras de Enola pois cada uma delas, apesar de estarem em sintonia, possuia
mecanismos especificos. Neste sentido, ndo obstante a partitura estar definida, surgiram,
no decorrer da carreira de espectaculos, movimentos novos para contrariar uma tensio
acumulada, para controlar a dicotomia de uma acgéo (corpo tenso e activo/voz passiva)
que vieram enriquecer ainda mais a personagem.

O corpo comunica connosco em discurso directo, ou seja, no calor da cena.
Neste sentido, 0 nosso dever ¢ escutd-lo pois enquanto dominamos a partitura da cena
ndo dominamos a partitura anatémica: “ (...) as coisas que eles costumavam fazer por
instinto exigiam agora o maximo de supervisio e revelavam a extensdo de sua
ignorancia quanto a anatomia e ao sistema de musculos locomotores.”’

E extremamente importante esta escuta visceral de forma a ndo interromper o
fluxo energético presente no nosso corpo pois as articulagées nfo existem com o intuito
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