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No Neelic temos uma tradição... Minutos antes 

do espetáculo iniciar, nos abraçamos em um 

grande círculo para entoar: 

“Ô, marinheiro marinheiro - marinheiro só 

Ô, quem te ensinou a nadar - marinheiro só 

Ou foi o tombo do navio - marinheiro só 

Ou foi o balanço do mar - marinheiro só” 

                                                                    
(Clementina de Jesus) 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

RESUMO 

 

O presente trabalho pretende refletir sobre aspectos da criação do espetáculo Capital, 
enfocando a criação da personagem D. Fulana desenvolvido por essa pesquisadora. 
Capital oportunizou e serviu como Estágio de Atuação, e para a conclusão do Curso 
de Bacharelado com habilitação em Interpretação Teatral desta Universidade. O 
objetivo aqui é de analisar e reconhecer algumas das influências teóricas e práticas 
que permearam esse processo, propondo uma reflexão sobre as escolhas e 
ferramentas utilizadas que possibilitaram a criação dessa obra. 

Palavras-chave: Teatro; criação de personagem; decupagem; partitura corporal; 

técnica; gesto.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

The present work intends to reflect on aspects of the creation of the show Capital, 

focusing on the creation of the character D. Fulana developed by this researcher. 

Capital served as the Acting Internship and for the conclusion of the Baccalaureate 

course with qualification in Theater Interpretation of this University. The objective here 

is to analyze and recognize some of the theoretical and practical influences that 

permeated this process, proposing a reflection on the choices and tools used that 

made possible the creation of this show. 

Keywords: theater; character; decoupage of movement; body score; technique; 

gesture.   
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Introdução: 

Apresentarei aqui o processo vivido em meu Estágio de Atuação, o espetáculo 

“Capital”, uma adaptação da obra “Bartleby, o escrivão”, de Herman Melville, 

construído pelo Grupo Neelic e dirigido pela diretora Desirée Pessoa. 

Os espetáculos mais recentes do Grupo Neelic têm por base a investigação 

sobre o campo da performance art. Assim, o grupo tem trabalhado, nos últimos anos, 

sobre as reverberações possíveis à cena contemporânea em uma cidade como Porto 

Alegre, daquilo que se compreende como teatro performativo, termo cunhado por 

Josette Féral. Como a base de ação artística do Neelic é caracterizada por 

investigação e pesquisa experimental constantes, não há fidelidade a nenhum viés. 

De modo mais concreto, isto significa dizer que alguns espetáculos se aproximam 

mais do campo da performance, outros se mantêm claramente mais próximos do 

âmbito do teatro. Porém, estabelecer raízes em um campo ou outro, ou ainda definir 

diferenças não está entre as ambições do grupo, visto que é justamente o híbrido que 

nos interessa. Tudo aquilo que pode trazer uma cena mais potente a nosso espectador 

e também para nós e que, de uma ou outra forma, tenha por base os encontros 

possíveis e a aproximação entre teatro e performance, nos interessa.  

Em Capital, a investigação no campo específico do trabalho de ator ocorreu a 

partir da noção de Teatro Gestual, visto que esta linha nos levaria a determinadas 

descobertas corporais que respondem aos aspectos da encenação elaborados no 

encontro com a performance para esse espetáculo. Dedico-me, neste trabalho, ao 

âmbito particular da criação atoral e, por conseguinte, às descobertas provenientes 

da escolha pelo caminho do gesto. Assim, posso afirmar que, como atriz, no início do 

processo de criação me vieram inquietações, que continuam a reverberar. Como 

escrever com o corpo? Como tornar um texto expressivo em outra dimensão que não 

a das palavras?  

Abracei o trabalho com entusiasmo pois, além dessas questões, me agrada 

investigar o fato de como o corpo pode dizer sem fazer uso das palavras, o quanto 

conseguimos ser expressivos sem proferir um único “ai”. Já dizia Freud: “Nenhum ser 

humano é capaz de esconder um segredo. Se a boca se cala, falam as pontas dos 

dedos”. Como atriz, desejo que não apenas as pontas dos meus dedos falem, mas 

                                                           
 Josette Feral é professorada Universidade do Quebéc. 
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que meu corpo todo seja meio de comunicação, principalmente em se tratando de um 

processo que usa a linguagem gestual.  

O foco deste trabalho é a reflexão sobre o processo criativo da minha 

personagem, D. Fulana. Para tal, aponto alguns autores cujos aspectos de seus 

estudos influenciaram nosso processo. Assim, para embasar meus pensamentos no 

universo do Teatro Gestual, observei que se aproximam de minha pesquisa os 

seguintes autores: Meyerhold, que através da biomecânica desenvolve um 

treinamento gerador de uma plasticidade; Laban, com seus estudos sobre o 

movimento e o uso do corpo, as relações de peso, tempo, espaço, fluência; Pina 

Bausch, quando utiliza movimentos e elementos da vida cotidiana e os distorce, 

tornando-os abstratos e também fazendo uso da repetição; Bob Wilson, com a 

potência visual de seus espetáculos; Thomas Leabhart e sua mímica dramática a 

partir de Decroux; por fim, Lecoq e seu sistema educacional que utiliza a mímica como 

ferramenta de redescoberta da ação. 

No primeiro capítulo falarei do texto que nos inspirou, das temáticas suscitadas 

por seu intermédio e de alguns elementos que usamos para criar o universo 

condizente com nossa adaptação, bem como uma apresentação da minha 

personagem, explicando ao leitor o porquê da escolha de seu “nome”. 

Já no segundo capítulo aponto algumas características fornecidas pelo autor e 

quais os exercícios que possibilitaram leva-las à cena, passando pela escolha das 

ações básicas que, por intermédio do movimento, deveriam ser capazes de 

externalizar as características encontradas para ela, bem como sua função naquele 

universo. 

O terceiro capítulo delimitará alguns princípios dos mestres do Teatro que 

permearam o processo, tornando possível uma melhor análise e discussão da minha 

prática enquanto atriz ao longo deste trabalho e abordará as questões técnicas 

trabalhadas para a composição e refinamento da minha personagem. Por fim, 

comento o processo de desconstrução da mesma. 
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1. ESCOLHAS 

1.1 De como Bartleby tornou-se Amarildo 

Para chegar aos aspectos que compuseram a minha personagem, se faz 

importante um breve olhar sobre o texto que nos inspirou e a abordagem estética para 

leva-lo à cena.  

Primeiramente, acho importante dizer que acredito nesse texto, acredito na 

reflexão que ele promove, acredito na forma que escolhemos trazê-lo à cena. 

Enquanto artista, o discurso é algo muito caro para mim, então é com felicidade que 

sei que este trabalho não foi apenas uma obrigação da graduação – que não estou 

“batendo ponto” como a minha personagem. Pelo contrário, tenho um prazer imenso 

de ter ajudado a dar vida a esta criação do Grupo Neelic, coletivo situado em Porto 

Alegre, do qual faço parte desde 2011. 

Assim como em outros trabalhos do Grupo Neelic, Capital não nasce de um 

texto dramático, mas de outra forma de literatura, neste caso, de uma novela: 

“Bartleby, o escrivão”, de autoria de Herman Melville.  

Herman Melville (1819-1891) celebrizou-se por seu romance Moby Dick, de 

1851. Mas a narrativa de Bartleby, o escrivão é que resume a filosofia por trás de toda 

a obra do autor. A desconcertante resposta “Prefiro não fazer”, proferida por Bartleby 

todas as vezes que lhe pedem uma tarefa, perturba não apenas seu chefe, mas 

especialmente o leitor. A novela se passa em Manhattan, mais precisamente em Wall 

Street – considerado o coração financeiro de Nova Iorque, uma das maiores zonas 

comerciais dos EUA e do mundo – e desenrola-se dentro de um escritório de 

advocacia. É narrada do ponto de vista do dono do escritório, um advogado que, em 

suas próprias palavras, se descreve como: 

[...] um daqueles advogados de pouca ambição que nunca se dirige a 
um júri ou obtém qualquer tipo de reconhecimento público; mas que, 
na suave tranquilidade de um retiro sossegado, realiza um trabalho 
sossegado com títulos, hipotecas e escrituras de homens ricos. Todos 
os que me conhecem consideram-me um homem eminentemente 
cuidadoso. (MELVILLE, Bartleby, o escrivão, 1853) 

 

Junto a ele, trabalham mais dois funcionários copistas e um rapaz mensageiro 

(ou, como dizemos hoje em dia, office boy).  
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Conforme nos é informado pelo narrador, suas atividades aumentam, sendo 

necessária uma ajuda adicional, para tanto ele contrata um escriturário. É assim que 

Bartleby chega à história “[...] palidamente limpo, tristemente respeitável 

incuravelmente pobre!” (MELVILLE, Bartleby, o escrivão, 1853) 

No início esse enigmático escrivão trabalha com certo afinco. Porém, a partir 

de certo momento, profere a frase desconcertante "I would prefer no to", traduzida 

para o português por "Preferiria não". Bartleby começa a "preferir" não mais executar 

as tarefas que lhe eram designadas, tornando-se progressivamente um escrivão que 

"prefere" não mais escrever. O fato de fazê-lo por meio dessa frase desarma o patrão, 

que se sente confuso e impotente para fazer valer sua autoridade. O argumento da 

preferência evita o confronto, comprometendo ambos, Bartleby e o patrão. Não há, 

em Bartleby, uma atitude passiva ou de desistência, mas uma decisão de não decidir, 

onde ele opta por não se comprometer, deixando em aberto a possibilidade ou 

potência de executar ou não o seu ato. 

Para transpor este escritório à cena, pensamos em um universo que trouxesse 

todo o formalismo das instituições. O cenário seria o próprio escritório, com todos os 

elementos necessários para compô-lo: mesas, cadeiras, laptops, papéis, canetas, 

registro de ponto... As formas arquitetônicas deveriam refletir as características e os 

papéis destes personagens, assim como o asseio e a organização do espaço. As 

cores utilizadas, muitas e coloridas, remeteriam à artificialidade do mundo 

contemporâneo, o distanciamento do homem de tudo que é natural. Como no texto 

que nos inspirou, tudo aconteceria ali dentro. O único contato com o exterior seria por 

meio de uma janela – no texto, a definição dessa janela é a seguinte:  

 

[...] as janelas abriam-se completamente para uma imensa parede de 
tijolos escurecida pelo tempo e pela permanente ausência de sol; não 
era necessária qualquer luneta para desvendar as belezas ocultas 
dela. Para sorte de todos os espectadores míopes, ela ficava a três 
metros de minhas vidraças. Devido à grande altura dos prédios ao 
redor e ao fato de que meu escritório ficava no segundo andar, o 
espaço entre essa parede e a minha assemelhava-se muito com uma 
imensa cisterna quadrada [...] (MELVILLE, Bartleby, o escrivão, 1853) 

Durante o processo, percebemos que essa janela poderia ser uma metáfora. 

Quando se olha por ela não há o contato com o movimento, com a luz, com o ar fresco, 

com a vida, afinal. Pelo contrário, ela nos revela que o mundo lá fora é como uma 
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parede de tijolos, frio e duro. Ao mesmo tempo em que essa parede também está lá 

como um alerta para a impossibilidade de fuga desse sistema: como um muro, uma 

barreira, ela traz à tona o aprisionamento, um encarceramento destes indivíduos que 

aí estão viciados no próprio sistema.  

Para transmitir isso tudo, optamos por levar à cena uma janela midiática, ao 

levantar a persiana, imagens projetadas revelariam o mundo lá fora, no caso, a cidade 

de Porto Alegre. Em oposição às cores gritantes e aparentemente alegres do cenário, 

os filmes rodados estariam em preto e branco, e este “astral cinza” se complementaria 

na escolha das imagens: uma Porto Alegre a qual não gostamos de encarar, revelando 

partes tristes de nossa cidade – obras inacabadas, denunciando o descaso com o 

espaço público, moradores de rua em vias centrais, etc. 

Sobre as personagens, ao contrário do texto original, seriam apenas três no 

escritório: o chefe, uma secretária e o funcionário a ser contratado. Aparte este último, 

a movimentação que almejávamos para eles deveria ser mecânica, repetitiva, quase 

robótica – desenvolverei mais adiante essa questão, pois ela particularmente diz 

respeito ao trabalho de atuação desenvolvido no processo que pretendo abordar aqui. 

A busca por um corpo mecanizado vai ao encontro do universo que desejamos 

imprimir por meio da fisicalidade de nossos corpos: as personagens deveriam ser elas 

mesmas a própria estrutura em que estavam imersas. Para Foucault (1987), no 

desenvolver da sociedade, processos de coerção individual e coletiva dos corpos 

tinham uma finalidade imperativa que se justificava no campo social supondo a 

prosperidade e potência. O corpo humano, anestesiado e empobrecido de 

movimentos adentrava uma maquinaria de poder que o esquadrinhava, o 

desarticulava e o refazia, operando e produzindo corpos dóceis para o modo de 

“produção industrial”. 

Em Capital, decidimos chamar Bartleby de Amarildo em homenagem ao 

pedreiro desaparecido e morto por policiais militares em uma Unidade de Polícia 

Pacificadora (UPP) do Rio de Janeiro, no ano de 2013. Amarildo foi abordado por 

policiais em um bar na comunidade da Rocinha e conduzido ilegalmente à sede da 

UPP, onde foi torturado e morto. Batizar nosso Bartleby de Amarildo é nossa forma 

de dizer que não esquecemos esse triste episódio, marcado por covardia, ilegalidade 

e abuso de poder. Como no caso Amarildo, Capital traz à cena uma personagem que 
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também é sucumbida pelo sistema, em uma forma de violência diferente da do 

primeiro, mas não menos atroz. 

A novela de Melville foi a mola propulsora para levarmos à cena a discussão 

sobre o sistema capitalista e, mais ainda, o comportamento do homem enredado por 

tal sistema – uma sociedade guiada pelo desejo de posse, lógica do grande 

supermercado de consumo. Nos interessa abordar o homem que se torna escravo 

desse sistema, submetendo-se à força do trabalho, ao meio de produção e aos seus 

desígnios. O capitalismo impulsiona a utilização mecânica dos recursos naturais, 

distanciando o homem da natureza e obriga-o a subordinar-se à lógica capitalista. O 

homem perde então, em certo sentido, sua liberdade, e a única coisa que lhe sobra é 

vender sua mão-de-obra para o sistema que lhe controla.  

Não à toa o nome escolhido para a peça foi “Capital”, referindo-se à cidade de 

Porto Alegre, capital de nosso estado, assim como referência ao próprio capitalismo 

e seus valores. A escolha por situar a adaptação aqui em nossa cidade foi também 

para podermos colocar o dedo nas feridas do espaço ao qual pertencemos e que estão 

mais próximas a nós.  

Após essa breve explanação sobre a montagem como um todo, vamos abordar 

minha personagem, D. Fulana. 

 

1.2 Porquê Fulana 

Ao contrário do nome Amarildo, o termo adotado para designar a minha 

personagem veio ao acaso. Foi em um de nossos ensaios, quando ainda não 

sabíamos se daríamos nome aos outros dois (chefe e secretária) que chegamos a ele. 

Durante a construção de uma cena – a única em que o chefe (que acabou 

chamando-se “Chefe”) solicitava verbalmente algo à funcionária. Meu colega, não 

sabendo como se referir à minha personagem, exclamou: “D. Fulana!”. Consideramos 

engraçado o uso do termo e nos propomos refletir melhor sobre ele para decidir se o 

adotaríamos ou não. 

No dicionário Michaelis, “fulano” está assim designado: Indivíduo 

indeterminado, alguém que não se pode ou não se quer nomear; pejorativamente, 

fulano seria pessoa sem importância, insignificante, fulaninho; expressão usada para 
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designar pessoa cujo nome não se declina, seja por desconhecê-lo, seja por 

conveniência. Pareceu-nos, então, que D. Fulana seria um bom nome para essa 

secretária. “Fulana” poderia ser qualquer uma ou, então, todas. Afinal, ser todas, 

significa não ser ninguém, e é o que nos acontece no mundo de hoje, onde somos 

tratados mais como número do que pessoas, mais como objeto do que sujeito. 

A escolha por um nome que não identifica, que não coloca o sujeito no lugar de 

indivíduo, faz de D. Fulana, no simples ato de ser chamada, simbolizar o que nos 

tornamos para esse sistema. 
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2. O ENCONTRO COM D. FULANA 

D. Fulana é a síntese dos dois funcionários do escritório, Nippers e Turkey, 

apelidos que querem dizer alicate e peru, respectivamente, e que, segundo o narrador, 

tem ligação com suas personalidades e características. Segundo o texto: 

 

[...]Turkey era um inglês baixinho e gorducho (...) beirando os 
sessenta anos. Pela manhã, pode-se dizer, seu rosto tinha um alegre 
tom rosado. Entretanto, após o meio-dia - seu horário de almoço - ele 
queimava como uma lareira repleta de brasas (...) começava o período 
do dia a partir do qual eu considerava suas capacidades profissionais 
seriamente prejudicadas pelo restante das vinte e quatro horas. Não 
que ele se entregasse à indolência ou tivesse aversão ao trabalho; 
longe disso. A dificuldade era que ele tinha a capacidade de ser, de 
um modo geral, energético demais. Havia em seu jeito uma 
imprudência estranha, inflamada, confusa e estabanada. (...) 
Entretanto, era uma pessoa de grande valor para mim em muitos 
aspectos e, durante todo o período anterior ao meio-dia, a mais rápida 
e firme das criaturas, realizando uma excelente quantidade de trabalho 
num estilo difícil de ser igualado. (...) embora fosse um homem 
absolutamente civilizado e, além disso, afável e respeitoso pela 
manhã, durante a tarde ele tinha a tendência de, provocado, não ter 
papas na língua, tornando-se até mesmo insolente. (...) Nippers, o 
segundo da minha lista, era um jovem de barba, pálido e com um ar 
de pirata, de aproximadamente vinte e cinco anos. Sempre o vi como 
vítima de dois poderes perversos: ambição e indigestão. A ambição 
revelava-se por uma certa impaciência com as funções de um simples 
copista (...) A indigestão parecia revelar-se num ocasional mau-humor 
nervoso e uma irritabilidade crônica, fazendo com que seus dentes 
rangessem de forma audível com erros cometidos durante o 
expediente; maledicências desnecessárias ditas entre os dentes no 
calor do trabalho (...) Nippers, como seu compatriota Turkey, era-me 
um homem muito útil; fazia um trabalho rápido e de qualidade; além 
disso, quando queria, sabia ser bastante cortês. Acrescente-se a isso 
o fato de que ele estava sempre vestido de maneira cavalheiresca. (...) 
a indigestão - a irritabilidade e o consequente nervosismo de Nippers 
eram perceptíveis principalmente pela manhã, enquanto que à tarde 
ele era comparativamente tranquilo. Assim, como os paroxismos de 
Turkey surgiam apenas por volta do meio-dia, eu nunca tive de lidar 
com as excentricidades dos dois simultaneamente. Seus ataques se 
revezavam, como guardas. Quando os de Nippers começavam, os de 

Turkey terminavam, e vice-versa. [...] (BARTLEBY, O ESCRIVÃO, 

1853) 

 

Alguns aspectos dessas duas personagens foram apreendidos para 

caracterizar a D. Fulana. Primeiro, foi decidido que eu representaria alguém do gênero 

feminino, embora fossem funcionários, assim não tentaríamos moldar meu corpo a 
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um corpo masculino. Segundo, quais características escolher para a D. Fulana que 

contivessem o essencial de cada personagem (Turkey e Nippers) e que, mais 

importante, denotassem a função, o papel dela em relação aos outros dois 

personagens (Chefe e Amarildo) dentro daquele sistema. 

Como consta em meu caderno de ensaio, a eficiência, a rapidez e a qualidade 

do trabalho foram características cruciais de ambos, Turkey e Nippers, que 

consideramos importantes transpor do texto para a criação da personalidade de minha 

personagem. Dos “ataques” dos dois, ficamos principalmente com a raiva e a 

irritabilidade. 

Escolhidos os aspectos, precisei ir experimentando maneiras de trazê-los e de 

conviverem, ambos, nesta secretária. Afinal, a personagem deveria conter traços 

díspares: ela seria uma funcionária eficiente, porém os traços de instabilidade 

deveriam estar também no mesmo corpo, no caso, o meu corpo. Antes de focar nas 

formas que adotei para essa construção, relatarei um dos primeiros exercícios que a 

nossa diretora, Desirée Pessoa, nos passou.  

O exercício diz respeito a essa raiva que deveria encontrar para minha 

personagem. Ela pediu para fazermos, individualmente, movimentos de luta, que 

transmitissem raiva. Iniciamos ao som de uma música. Primeiramente, fui usando o 

próprio ar como alvo, dei chutes, socos e deixei com que esses golpes fossem 

aumentando, até que todo o meu corpo estivesse engajado. Conforme os movimentos 

foram crescendo e ficando mais intensos, o mesmo aconteceu com o sentimento de 

raiva. A respiração também foi alterada e aproveitei dela para me contaminar ainda 

mais com aquela sensação. 

Para nos colocarmos em relação uns aos outros, após cada um de nós termos 

experimentado isso, a diretora pediu-me que jogasse esses movimentos de raiva no 

colega que à época interpretaria o Amarildo, Matteo Alves (o que não chegou a 

acontecer, pois houve uma substituição pelo ator Rodrigo Teixeira) e que o Chefe, 

interpretado por Leo Peralte, deveria tentar me impedir. Ficamos um tempo nisso, 

usando todo o espaço: Leo tentando me impedir, Matteo fugindo e se protegendo, 

enquanto eu o perseguia e investia contra ele. Nesse momento já estava 

completamente tomada pela raiva, meu foco era atingir e dar vazão para este 

sentimento sobre Amarildo. Lembro que ao final eu tremia, chorava, gritava – parecia 
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um bicho selvagem, constatando como a raiva é algo primitivo – e, quando paramos, 

tentei assimilar tudo o que passava pelo meu corpo. O vestígio mais importante 

lembrava uma comichão, um frenesi, algo como se minha carne tremesse. Essa 

descoberta da raiva foi, sem dúvida, física. Foi por meio do corpo que ativei esse 

sentimento e, em determinado momento, foi como se percebesse essa raiva vibrar em 

cada parte: músculos, ossos, pele. Essa foi uma descoberta importante para a 

composição da minha personagem, pois em cenas específicas da nossa montagem, 

onde D. Fulana estava mais descontrolada, precisei recorrer a essas sensações. 

Havia descoberto uma forma de produzir essa raiva e, após tê-la experimentado, meu 

corpo a assimilou em sua memória. Chamo isso de vida do movimento, o 

preenchimento da forma. Por exemplo: vou dar um soco, posso brincar e criar várias 

maneiras de dar esse soco, inclusive usando princípios de Laban (de peso ou leveza, 

lentidão ou rapidez), mas para que haja “algo a mais” ali, é preciso preencher essa 

forma. 

Os outros aspectos que compunham D. Fulana e que estavam ligados a sua 

maneira de ser eram contraditórios em relação à raiva. Contraditórios porque a raiva 

demonstra descontrole, enquanto que a eficiência, a rapidez e a qualidade do trabalho 

denotam um grande senso de organização, de controle. Decidimos que esse senso 

de organização deveria ser levado ao limite e, sendo ela extremamente organizada e 

metódica, adotamos o TOC (Transtorno Obsessivo Compulsivo), tanto em relação à 

organização como à higiene, para somar a seus traços de caráter. O fato de ela ser 

extremamente organizada foi um critério para a composição deste universo. Ela 

encarnaria em si a síntese taylorista, tomando como ponto de partida que “o taylorismo 

caracteriza-se pela ênfase nas tarefas, objetivando o aumento da eficiência ao nível 

operacional”, o que diz muito do que gostaríamos trazer à luz em Capital: um sistema 

que visa lucro e transforma homens em máquinas produtivas. 

Definidas estas características para a minha personagem, era mais uma vez 

necessário encontrá-las no corpo, dar corpo a elas. Um dos primeiros exercícios de 

composição que fizemos foi o de procurar um animal que se assemelhasse à 

personagem. Segundo Monsalú (2014), experimentar uma corporeidade animal não 

está ligada diretamente à mímese do animal, mas nele como ponto de partida; o “entre 

                                                           
 Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Taylorismo> 
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territórios”, a ruptura que se dilui entre o corpo animal e o corpo humano ou social na 

cena. 

Inicialmente cheguei a trabalhar sobre a lagarta, pois a diretora me havia 

solicitado que minha personagem causasse repulsa, nojo às pessoas. Mais tarde me 

dei conta que esse tipo de repulsa não passaria por uma noção estética, mas, antes, 

muito mais sutil, uma repulsa provocada pelo comportamento. Porém, acho válido 

relatar o início desse processo, mesmo que meu animal tenha passado de lagarta 

para raposa, pois no caminho encontrei chaves para acionar minha personagem. 

Segundo Laban: 

 

Uma das produções primitivas mais características de dança-mímica 
consiste em imitações de movimentos de animais. Os espíritos 
malevolentes ou benevolentes – viciados ou virtuosos – que governam 
o destino humano são representados como animais venerados ou 
detestados pelos membros das tribos primitivas. É útil que o ator-
bailarino considere e compare os ritmos típicos de movimento de 
vários seres vivos, animais e homens, a fim de chegar a um 
entendimento de seleção e qualidades de esforço, ou do tipo de 
impulsos internos apropriados aos vários personagens, situações e 
circunstâncias representados na mímica primitiva. (LABAN, 1978, p. 
33) 

 

 

Nossa diretora nos solicitou que pensássemos sobre qual animal melhor 

refletiria nossas personagens. Como dito anteriormente, eu havia escolhido a lagarta 

pelo fator repulsa, pela aparência (exploraria isso pelo fato de ela estar sempre 

mastigando), mas também por ser um animal cheio de patinhas (o que é útil para 

realizar várias funções) e ter antenas, que o colocam sempre alerta ao ambiente. Já 

havia traçado, então, paralelos entre a lagarta e a minha personagem. Depois te ter 

escolhido o animal, ela solicitou que em uma caminhada fôssemos encontrando 

características dele nos nossos corpos. Investi na questão das antenas, dando ênfase 

ao tronco e o pescoço, que estariam sempre eretos, como se ligados em tudo a sua 

volta. Para as centenas de patinhas, um tique nervoso para as minhas mãos, o que 

revelou uma ansiedade na personagem. A questão do mastigar incessante da larva 

apareceu em outro tique nervoso, mas agora na boca que, de tempos em tempos, 

movia rapidamente de um lado para o outro. É interessante perceber que essas 
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transformações corporais também reverberaram no meu rosto, minha expressão 

facial, principalmente a partir dos olhos, tornou-se também alerta. 

Embora a lagarta não tenha permanecido como o meu animal até a conclusão 

do processo, percebo que muitas das características básicas da minha personagem 

se devem à ela, mesmo que a raposa tenha sido o meu alvo de estudo depois. Enfim, 

a troca de animal se fez necessária, pois a diretora me alertou para o fato de que o 

tique nervoso, que havia trazido para as mãos, estava muito semelhante ao de outra 

personagem que havia feito em peça recente do Grupo (a Lulu, do Primeiro Amor) e 

me solicitou que encontrasse outra forma de expressar essa ansiedade/aceleração da 

minha personagem. A partir disso, achei melhor a troca de animal, uma vez entendido 

que a repulsa seria muito mais por uma forma de agir do que de aparentar. 

Enxerguei na raposa uma possibilidade, por ser um animal esperto, um caçador 

oportunista. Apostei que D. Fulana teria essas características de ser dissimulada e 

falsa em relação a Amarildo, que é quem vem para desestabilizar toda aquela 

estrutura. Ela vai lidar com isso escondendo sua irritabilidade na própria eficiência, 

como se o seu TOC por organização, por manter tudo sob controle, a impedisse de 

sair do próprio eixo. Sem falar que essa dissimulação tem a ver com o universo 

proposto das aparências e das artificialidades. 

Na ocasião em que retomamos o nosso animal, então, passei a investir na 

raposa. Desta vez, a diretora propôs que, primeiramente, “trouxéssemos” o animal 

para o corpo, como se realmente fôssemos ele, livre de personagem. Então 

exploramos o espaço enquanto animais. Foi quando descobri com a raposa uma 

forma desconfiada de olhar, não apenas desconfiada, mas preparada e calculista. 

Assim como uma leveza na forma de colocar as patinhas. Após essa primeira parte, 

fomos gradativamente voltando a “humanizar” nosso corpo, mas ainda atentos ao que 

o corpo animal suscitara e tentando transpor para o que já tínhamos da personagem. 

Monsalú (2014) faz uso da palavra “encontro” para esse tipo de treinamento a 

partir do animal. Para ela, é como se o ator preparasse o terreno para o seu encontro 

com a personagem, quase como num estado de simbiose. Segundo ela: 

 

Por meio do trabalho com o primitivo (animal) pode haver um processo 
de metamorfose que parte da subjetividade de cada um, para o 
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encontro de uma possível personagem no trabalho. Não se trata 
somente da personagem apresentada pelo autor, mas de sua 
ampliação e dilatação. Do que está escondido e que é possível de ser 
encontrado através da materialização de uma determinada 
corporeidade (MONSALÚ, 2014, p. 59) 

 

É através do encontro com os modos de se movimentar do animal, daquilo que 

é tão específico dele, de uma racionalidade animalesca, que acredito ser possível 

encontrar os traços da personagem, não apenas os psicológicos, mas como esses 

traços de caráter reverberam no corpo, influenciam na movimentação. O trabalho com 

o animal é uma forma facilitadora e lúdica de fazer essas descobertas. 

Outro ponto importante para o qual a autora chama atenção, que também é 

algo que interessa a esta pesquisa, é “ampliação e dilatação” da personagem revelado 

por este tipo de treinamento, pois a personagem literalmente sai do papel, não é mais 

aquela “apresentada pelo autor”. Vejo nesse tipo de treinamento físico, do animal, que 

envolve a corporeidade mais primitiva e que faz o ator empreender sua imaginação e 

preencher as descobertas do movimento com a sua subjetividade, a bela possibilidade 

que se cria para ressignificar o texto, ir além do que o autor já propôs, fazendo dele 

um ator autoral, que explode o texto para ir além dele. 

Outra tarefa que nossa diretora nos deu para a composição da personagem, foi 

a de observação. Realizei esta pesquisa no aeroporto, que me pareceu mais viável, 

pois seria mais difícil realizar um trabalho de observação em um escritório, por 

exemplo. O aeroporto é um local onde circula um grande número de 

secretárias/executivas. Nessas mulheres, notei que o salto estava sempre presente, 

uma relação particular de portar a bolsa/pasta, assim como de levar o aparelho celular, 

numa maneira, na maioria das vezes, sempre altiva e elegante de movimentarem-se. 

Então, juntamente ao estudo do animal, outros elementos foram adotados, 

como o sapato de salto e a bolsa, pois ambos me pareceram acessórios 

indispensáveis para compor uma secretária executiva.  

Por isso, uma das coisas que passei a usar já nos primeiros ensaios, foi um par 

de sapatos de salto. Com ele descobri outro porte ao caminhar, ele realinha a coluna, 

nos coloca em um constante desafio de equilíbrio, além de trazer toda a feminilidade 

que minha personagem deveria inserir naquele ambiente, contrastando com as outras 
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personagens masculinas. Através do salto, pude adotar uma coluna ereta para a D. 

Fulana, o que influenciou diretamente na qualidade do movimento, uma vez que com 

ele reforçou-se a energia “contida” da minha personagem, pois a coluna sempre muito 

alinhada pode denotar rigidez, o que seria interessante para ela. 

A bolsa, por sua vez, veio acompanhada de outro acessório que adotei: o 

cigarro. Como no início do processo ainda não havíamos definido em que época a 

peça se passaria, não sabia se o celular poderia ser incorporado, então o cigarro foi a 

possibilidade encontrada para transpor aquela forma peculiar que observei no 

aeroporto de portar a bolsa como pasta ou amparada no pulso e o celular sempre em 

uma das mãos. Além disso, o cigarro ajudou a reforçar a fragilidade nervosa da minha 

personagem, uma vez que fumar está ligado à ansiedade, vício e a tantos outros 

fatores psicológicos mais complexos desta dependência. Ao longo do processo 

percebemos que, como eram muitas entradas e saídas de cena, seriam necessários 

muitos cigarros, afora o fato de que acendê-los e dispensá-los poderia ser um fator 

comprometedor do ritmo da cena. Então optamos pelo cigarro eletrônico, o que 

acabou compondo perfeitamente junto àquele universo, por ser ainda mais artificial, 

reforçando o ar caricato da minha personagem. 

Aqui passo a delimitar algumas características que expressariam a forma de 

ser desta secretária. Tentei captar ao máximo cada um desses elementos que me 

chamaram a atenção e transpô-los de certa forma para a cena. Como nesta montagem 

interessava algo não naturalista, busquei torná-los caricatos. Etimologicamente, 

caricato vem do italiano e significa “alterado, deformado, posto em caricatura, 

artificioso, exagerado, afetado”. A acepção do termo se faz importante, uma vez que 

a caricatura é almejada nesse trabalho, nos interessando desta definição o que diz 

respeito ao exagero, ao artifício, ao afetado. 

Adentrarei nas ações básicas que tornaram possível que essas características 

psicológicas da D. Fulana fossem externalizadas. Nos primeiros ensaios, nossa 

diretora investiu nas descobertas individuais. Por isso, além do trabalho com o animal 

e da observação de executivos, o mesmo deveríamos fazer com as ações de nossas 

personagens. Para trabalhar com o caricato do homem de negócios que abordamos 

em cena, precisaríamos escolher ações que caracterizassem nossas personagens e 

colocassem em evidência a sua função naquela realidade que criamos. Um ensaio 
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inteiro foi praticamente voltado para isso, para buscarmos quais ações eles 

realizariam neste escritório. 

 Recorrendo ao que conheço de um universo burocrático, pensei que a lida com 

folhas, canetas, computador deveria estar presente. Logo, fui buscando formas de ler, 

escrever, digitar que remetessem às funções básicas de uma secretária. Aos poucos 

fui descobrindo outras ações que, assim como as anteriores, se repetiriam 

pontualmente ao longo de todas as cenas. Foram elas: bater o ponto, limpar as mesas, 

passar spray aromatizador pelo escritório, passar álcool gel nas mãos. Essas foram 

as ações escolhidas para a personagem que interpretei. Partiram do que entendemos 

por ações básicas de uma secretária, mas nos coube, ao longo do processo de 

construção, descobrir formas de torná-las plásticas, o que abordarei no próximo 

capítulo. 
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3. EM BUSCA DE UMA DRAMATURGIA CORPORAL  

 

Colocamos flores em um vaso para que mostrem sua beleza, para que 
alegrem a visão e o olfato. Podemos transformá-las em uma 
mensagem: piedade filial ou religiosa, amor, reconhecimento, respeito. 
Porém, por mais belas que sejam, possuem um defeito: arrancadas de 
seu contexto representam somente a si mesmas. São como o ator do 
qual fala Decroux: um homem condenado a parecer um homem, um 
corpo que imita um corpo. Pode ser prazeroso, mas é insuficiente para 
a arte. Para que seja arte, acrescenta Decroux, é preciso que a ideia 
da coisa seja representada por uma outra coisa. As flores em um vaso, 
em vez disso, são irremediavelmente flores em um vaso, algumas 
vezes, sujeitos de obras de arte, mas jamais obras de arte em 
si. (BARBA, 2009, p. 56) 

 

Considero importante situar o leitor sobre os caminhos que guiaram esse 

trabalho. Para tanto me parece relevante fazer uma breve retrospectiva histórica sobre 

alguns homens de teatro que aproximam-se dessa pesquisa. A escolha por tais 

autores se deve aos referenciais que tive durante os anos de formação no 

Departamento de Arte Dramática desta Universidade. Em tempo, não atrevo-me a 

fazer aqui uma análise histórica aprofundada, mas, antes, situar as mudanças 

ocorridas em meados do século XIX e XX.  Naquele momento da história a linguagem 

cênica estava buscando uma autonomia em relação ao texto dramático. Essa busca 

passou por um resgate da memória da própria arte (Commedia dell’Arte, máscaras...), 

como a memória do homem (no caso, o homem arcaico, suscitado por Artaud e 

Grotowski). Essas mudanças iriam diretamente ao encontro da atuação, onde o foco 

passou a ser o corpo do ator, onde o interesse não estava centrado em uma 

interpretação fiel à realidade do cotidiano, mas outra forma de realidade, a criada, e 

que priorizasse a expressividade exteriorizada por meio do corpo. 

Nas primeiras décadas do século XX, como oposição ao naturalismo, houve 

uma busca pela reteatralização, surgindo inúmeras pesquisas de encenação e 

caminhos de formação do ator que retomaram técnicas ligadas a diferentes tradições 

teatrais. Alguns encenadores criaram suas estéticas por meio da apreensão de 

aspectos culturais das civilizações orientais, como o Teatro Oriental, mais 

especificamente o teatro japonês, com o Nô e o Kabuki, o teatro chinês, com a Ópera 

de Pequim, e o teatro de Bali, para citar alguns, bem como o resgate de técnicas de 

atuação, como as da Commedia dell’arte. Para o trabalho do ator tudo isso significou 
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um foco no domínio corporal, no aprendizado de técnicas corporais, codificações dos 

movimentos do ator em cena, possibilitando outro tipo de jogo e de atuação, diferente 

da realista. O teatro assume a sua essência, evidenciando e supervalorizando as 

regras e convenções do jogo cênico, onde a representação se propõe artificial, na qual 

o público não é levado por uma ilusão de realidade, mas envolvido pelo aspecto 

plástico, rítmico, poético e lúdico do jogo do ator e de toda a encenação. 

As tradições teatrais resgatadas apresentam, em diversas acepções, uma 

estilização corporal e vocal, na qual o aspecto plástico e sonoro do corpo e da voz é 

carregado de significados. Formas do Teatro Oriental por si só propiciam uma 

experiência original de contato com algo misterioso e completamente novo. O aspecto 

cerimonial que essas manifestações teatrais apresentam também foi marcante, 

incluindo o caráter ritualístico da ação dos atores. 

Na busca de novas teatralidades, no decorrer do século XX acontece um 

aprofundamento gradual da codificação corporal a partir do desenvolvimento de 

modelos de análise de movimentos do corpo humano. Na virada do século XIX para 

o XX, temos as codificações de François Delsarte e as pesquisas de Émile Jaques-

Dalcroze, da Euritmia, assim como as pesquisas de Rudolf Laban que se destacam 

quanto à construção de elementos de análise do movimento humano a partir de sua 

observação.  

Ainda muito jovem, Delsarte (1811-1871) foi obrigado a encerrar sua carreira 

devido ao mau uso de sua voz, principal instrumento de seu trabalho até então. A 

partir daí, dedicou-se a explorar a expressividade do corpo. Seus estudos 

revolucionaram a história do gesto e culminaram na criação de um sistema. Defendia 

que atores e cantores só são verdadeiramente artistas quando traduzem pelo seu 

corpo o que cantam ou dizem. Delsarte realizou um estudo analítico do corpo, não o 

corpo espetacular, mas o corpo cotidiano. Ele observou corpos “fabricados” por uma 

sociedade recém-inaugurada, que vivia a Revolução Industrial. A partir de seus 

estudos, ele relaciona a alma (emoções) e o aparelho dinâmico (físico). Segundo o 

autor, “o gesto é o agente da alma”, a alma se fisicalizaria por meio do gesto. Vai além, 

afirmando que o homem deve ser entendido como unidade entre alma e corpo, para 

ele, o corpo estaria subordinado à alma, traduzindo o que ela sente. Ele afirma: 
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O gesto é mais que o discurso. Não é o que dizemos que convence, 
mas a maneira de dizer. O gesto é o agente do coração, o agente 
persuasivo. Cem páginas, talvez, não possam dizer o que um só gesto 
pode exprimir, porque num simples movimento, nosso ser total vem à 
tona, enquanto que a linguagem é analítica e sucessiva (DELSARTE 
apud AZEVEDO, 2009, p. 54).  

 

Delsarte observou, controlou, descreveu o gesto para fabricar a expressão. 

Esse controle do gesto não estaria voltado simplesmente à educação e à moral do 

corpo, mas, sobretudo, à concepção de um ator ‘ideal’, treinado para ser um fiel 

Instrumento da alma (MADUREIRA, 2002). 

 

Delsarte concebe o ator como aquele que, em posse de um riquíssimo 
vocabulário fonético-gestual, reproduz todos os gestos voluntários 
presentes no status de seu personagem. Reproduz estes gestos em 
sequência, a partir de uma execução precisa, e repete a partitura 
tantas vezes que poderá deixá-la transcorrer mecanicamente. De 
chegar ao ponto de conseguir repetir a própria sequência vocal e 
motora sem pensar, se identificaria no próprio personagem os gestos 
que modificam a alma da mesma forma que dá vida a certos gestos. 
Em outras palavras, o intérprete, inicialmente frio, começaria a 
perceber o quanto sua atuação expressava-se apenas exteriormente. 
Com um pouco de calor, se desprenderia a mola dos movimentos 
corpóreos involuntários (DELSARTE. In: RANDI, 1993, p. 65). 

 

As contribuições de Delsarte com certeza fizeram o mundo teatral voltar os 

olhos ao trabalho físico. No centro de suas pesquisas, ele conduz o ator a sair de uma 

conduta corporal cotidiana, colocando-o em uma abordagem analítica sobre o próprio 

trabalho, onde o treinamento corporal é o cerne de sua prática, contribuindo para a 

instauração de uma nova tradição teatral. 

No início do século XX, Dalcroze (1865-1950) também propõe uma visão 

analítica do movimento. Este austríaco, considerado por muitos como o pai da 

ginástica rítmica, teve formação como músico e, embora sua pedagogia tenha sido 

voltada para a educação de jovens músicos, suas pesquisas tocaram diretamente o 

campo do teatro, tendo exercido influência inclusive sobre o trabalho de importantes 

encenadores, como Adolphe Appia, Jacques Copeau e Charles Dullin. 

Dalcroze deteve-se a pensar a relação entre a música e a expressão dos 

movimentos por meio de um método que desenvolve, a Rítmica ou Euritmia, baseado 
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na vivência do corpo por intermédio do ritmo e da experiência musical. Em seus 

exercícios busca o engajamento total do corpo, onde música e movimento promovem 

o sentido, a representação e a consciência rítmica e auditiva do estudante. Segundo 

ele, a noção de ritmo diverge do senso simplista da lógica matemática: 

 

Por meio de movimentos de todo o corpo, nós podemos nos equipar 
para entender e perceber ritmos. Consciência do ritmo é a faculdade 
de “localizar” [reconhecer] cada sucessão e combinação de frações de 
tempo em todas as suas gradações de rapidez e intensidade [vigor] 
(DALCROZE, 1988 [1921], p. 79). 

 

Ao ser colocado no corpo em movimento, o ritmo passa a ser explorado pelo 

viés do tempo e do espaço. O quesito espaço tem relação com a forma, o que 

possibilitará emergir uma consciência plástica, estética. O aluno entra em contato com 

a arte, no caso de Dalcroze, especificamente com a música, estimulado a fazer um 

trabalho rítmico e passa a observar/vivenciar a qualidade do seu gesto, do seu 

movimento, o seu deslocamento no espaço em diálogo com o estímulo sonoro que 

ele está recebendo durante o processo. (FERNANDES, 2010) 

Outra referência importante é a análise que Laban (1879-1958) propõe, que 

está associada a diferentes estados psicofísicos, para além do aspecto físico das 

ações. Para ele, o movimento está intrinsecamente ligado ao universo interno do ser 

humano. Acreditava que o homem seria capaz de melhor exteriorizar seu universo 

interno através do corpo, pela expressão através do movimento. O movimento, 

segundo Laban, é capaz de expressar o intangível, o que a palavra não conseguiria.  

Vsévolod E. Meyerhold (1874-1942) foi um dos encenadores que perseguiu tal 

reteatralização, na autonomia da cena em relação à realidade, utilizando referências 

como a Commedia dell’arte, o teatro popular e as técnicas circenses como material 

para o trabalho do ator. Desenvolveu a biomecânica como treinamento corporal para 

os atores, definindo determinados princípios plásticos e psicofísicos. Ator e 

colaborador de Stanislavski por um longo período, acabou por divergir do enfoque do 

mestre e desenvolveu pesquisas em outras direções. Para ele, o ator deveria ser 

capaz de ultrapassar as formas cotidianas por meio de um corpo que estivesse 
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treinado, preparado, que pudesse surpreender, assim como realizar desenhos no 

tempo e no espaço, compondo uma plasticidade. 

Jacques Copeau (1879-1949) foi outro diretor-pedagogo a criar uma escola de 

atores, perseguindo uma nova arte do ator. Nas suas buscas estão também práticas 

corporais em contato com técnicas antigas, como a Commedia dell’arte e o Teatro 

Oriental. Defendeu uma entrega total à vida de ator, enfatizando também, como 

Stanislavski, a ética e a disciplina necessárias para esse ofício. Podemos ver em seus 

princípios uma despersonalização do ator. Cada vez mais, ele deve se desvencilhar 

de seus hábitos e condicionamentos pessoais para entregar-se à vida das 

personagens. Copeau utilizou exercícios com máscaras com as quais conseguiu 

desviar a atenção do rosto para o corpo do ator. 

Étienne Decroux (1898-1991) fez da mímica corporal sua pesquisa. Através de 

um treinamento árduo e do domínio total do corpo e do movimento, compreendido na 

sua estrutura e em suas partes, ele construiu sua arte. Embora tenha iniciado sua 

formação com Copeau, ele não trabalhou em função do texto. Copeau se preocupa 

em encenar os textos dramáticos e em ser fiel em relação ao autor, considerando 

importante que o ator transmitisse o que o autor diz, que desenvolvesse o seu trabalho 

sobre a presença e fizesse o texto vibrar. Já Decroux aprofundou-se no trabalho 

corporal, na definição de princípios básicos que regem o corpo do ator em cena, como 

o foco na posição do tronco, da coluna, o equilíbrio precário e o esforço criado por 

oposições internas. Qualquer atuação psicológica torna-se impossível. O corpo é 

dilatado e deverá ser capaz de reter a atenção do espectador pelo trabalho com 

tensões internas. Temos aqui um corpo silencioso, preciso, que abre mão da palavra, 

expressa-se melhor no silêncio. Nessa busca de uma nova teatralidade, nesse 

momento de procura de codificações, de resgate e desenvolvimento de técnicas para 

o ator, há uma grande ênfase no domínio corporal e numa atitude ética no trabalho do 

ator.  

Mais recentemente, no teatro de Bob Wilson, o trabalho do atuante está em 

oposição ao teatro naturalista, desenvolvendo uma técnica antinaturalista de trabalho 

arraigada nos estudos do ator proposto por Gordon Craig (ator-marionete) e 

                                                           
 Inicialmente chamadas de máscara Nobre que mais tarde tornaram-se a máscara Neutra, ferramenta para o 
trabalho do ator largamente difundida até hoje a partir da abordagem pedagógica de Lecoq. 



26 

 

 
 

Meyerhold (biomecânica).  Nessa forma de teatro o ator funciona como um dispositivo 

gerador e provocador de sensações múltiplas e pensamentos ao rejeitar qualquer tipo 

de informação analítica explícita ou linguagem normativa. O teatro de Wilson é um 

dispositivo gerador de múltiplas linguagens cênicas em que os elementos são 

apresentados como unidades artísticas autônomas, pois como coloca Galizia, “Wilson 

insiste em que o público precisa desenvolver outras percepções [...], já que é o público 

quem passa a participar criativamente do viver artístico com sua própria imaginação, 

completando, desta forma, o espetáculo”. (GALIZIA, 1989, p. 32) 

Outros aspectos sobre as mudanças ocorridas ao longo destes dois séculos – 

como o advento da luz elétrica e sua consequente utilização no palco, tornando 

possível esculpir o espaço vazio; o declínio do texto dramático e sua estrutura 

aristotélica, bem como a fragmentação da noção de autor, tornando o encenador 

coautor do texto ao colocá-lo em cena; o questionamento sobre a frontalidade palco-

plateia utilizada como única possibilidade, fazendo surgir diferentes propostas –, 

poderiam ser levantados aqui, porém, o que interessa a este trabalho são os princípios 

físicos colocados em evidência por cada um dos autores supracitados e que 

influenciam o treinamento do ator até hoje. 

Pretendo apontar aquilo que conecta meu trabalho atoral com estas reformas 

acontecidas durante os dois últimos séculos. Em Capital, é forte o apelo visual que, 

com certeza, precisou ser refletido na atuação para podermos levar à cena uma 

dramaturgia corporal. 

 

Para tanto, abordarei o processo criativo sob o ponto de vista de alguns dos 

autores já citados anteriormente, principalmente Jacques Lecoq, Rudolf Laban e 

Thomas Leabhart. Foram eles que, de alguma forma, estiveram conosco na sala de 

ensaio e nos guiaram na decupagem de nossos movimentos. Decupagem foi um 

termo chave para esse processo, trazido pela minha orientadora, Claudia Sachs, a 

qual estudou na escola de Lecoq. 

                                                           
Decupagem, do francês découpage, é um termo mais comumente usado no cinema e televisão e segundo o 
dicionário Michaelis, significa: “divisão de um roteiro em cenas, sequências e planos numerados para tornar o 
trabalho de filmagem ou de gravação mais fácil; listagem das cenas filmadas para facilitar a escolha da imagem 
mais adequada à edição; resultado final desse trabalho”. A apreensão deste termo para o teatro, também 
designa divisão, sequenciamento, objetiva a “limpeza” do movimento, visando a precisão e a clareza dos gestos. 
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Um dos princípios da escola de Lecoq é iniciar os trabalhos a partir da 

observação de modelos. Para o autor, o grande modelo é a natureza e suas 

manifestações: os quatro elementos, os materiais e matérias, os animais, os 

cataclismos (LECOQ, 2010). Segundo Sachs (2004), são utilizadas também algumas 

sequências de esportes, como o lançamento de disco, levantamento de halteres, 

patinação, natação, etc., assim como daquilo que Lecoq chama de “grandes 

trabalhos”, como o do pedreiro, do barqueiro, do cortador de lenha, etc. Ainda segundo 

Sachs, o autor denomina a reprodução do exterior de “mímica da ação”, que consiste 

em reproduzir uma ação física com tanta atenção quanto possível, sem nenhuma 

transposição, num primeiro momento, mimando o objeto, o obstáculo, a resistência. 

Essa prática visa resensibilizar o ator na percepção de seu corpo, eliminando os 

acessórios reais para melhor percebê-lo. Para Lecoq, a “mímica de ação” é a base 

para analisar as ações físicas dos seres humanos. 

Quando iniciamos o trabalho com a professora Cláudia já havíamos delimitado 

os movimentos e ações das nossas personagens. Em nosso processo não havíamos 

passado anteriormente por estes exercícios, ou seja, essas sequências de esportes 

ou de “grandes trabalhos”. Primeiramente, descobrimos as ações de nossas 

personagens indo diretamente à observação e à mímica delas próprias. Porém, assim 

como sugere Lecoq, também transpusemos suas ações para as cenas a partir da 

observação direta da realidade, analisando diretamente seus comportamentos e suas 

ações físicas. 

Outro aspecto que também se aproxima do trabalho inicial sugerido pelo autor 

é a nossa busca pelo animal que, segundo ele, pode conduzir mais diretamente ao 

corpo do homem, a serviço da criação da personagem. Para ele, a locomoção, a forma 

de usar os apoios e as atitudes peculiares de cada animal podem guiar o ator na sua 

criação, que foi exatamente o que apontei ao estudar a lagarta e a raposa. Ambas 

ajudaram a descobrir uma forma de caminhar, de colocar o tronco, a coluna, o olhar. 

Embora essas ações tenham sido retiradas da observação do cotidiano, nos foi 

requisitado pela diretora que nos afastássemos delas na forma de executá-las, 

tornando-as estilizadas. 

Aproximo também essa busca por estilização ao trabalho de Pina Bausch. A 

bailarina apreende movimentos cotidianos para depois torna-los gestos abstratos, 
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muitas vezes desconexos de suas funções diárias. Meus movimentos também foram 

captados do cotidiano, mas levados à cena de forma estilizada – pois, assim como na 

dança de Pina, as ações escolhidas deveriam estar nos nossos corpos de forma extra 

cotidiana. Pina atinge a abstração fazendo uso da repetição, que acaba por tornar-se 

elemento estético de suas criações. Por meio da repetição, ela torna os movimentos 

tão artificiais quanto a ficção da cena. Segundo Servos (2008), as obras de Pina 

utilizam as nossas experiências sociais e físicas diárias apenas como ponto de 

partida, pois em seguida ela as traduz e as distancia de nós mesmos. 

O uso da repetição também foi um fator estético na construção de nosso 

espetáculo. Em Capital, as ações foram executadas com uma exaustiva repetição, 

que evidenciou o quanto são banais, desnaturalizando comportamentos normatizados 

pela sociedade. Um bom exemplo para o que buscamos em Capital é o filme “Tempos 

Modernos” de Charles Chaplin (1936), em que ele representa um trabalhador e, frente 

às novas máquinas de uma fábrica moderna, repete os mesmos movimentos durante 

a sua permanência no trabalho. Ao final do dia, ele continua reproduzindo 

mecanicamente esses mesmos movimentos incessantemente, num automatismo 

acelerado que não permite que ele descanse. Por meio da repetição, Chaplin 

evidencia que o ser humano obedecia e respondia automaticamente ao que lhe era 

imposto em seu dia-a-dia. 

Entretanto, o que talvez mais instigue no trabalho de Pina é a forma que a 

dança encontra para construir essa abstração e de como seus bailarinos trazem à 

tona um universo interior de forma tão expressiva. Bausch não acredita que o gesto 

ou a fala possam dizer tudo, mas sim que um completaria o outro, um buscaria no 

outro o apoio de que precisa. Penso que trabalhar com Teatro Gestual também nos 

coloca nesse lugar de fazer emergir emoções, sensações, estados, tornando-os 

visíveis por meio do corpo e não apenas da fala. Como atriz, e não bailarina, como 

consigo isto? Como alcançar um movimento que seja plástico e expressivo? 

Outra abordagem possível são os estudos desenvolvidos por Meyerhold. Sua 

biomecânica partiu da observação de movimentos realizados em jogos infantis, da 

prática de esportes, do circo, enfim da observação do mundo exterior, mas 

transpostos para a cena de forma estilizada. Assim como na dança de Pina, Meyerhold 

buscava a comunicação por meio da plasticidade empregada pelo ator. Para ele, a 
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emoção deveria ser espacializada, visível através do gesto. Em oposição à 

Stanislavski, ele acreditava que não era o engajamento psicológico que deveria levar 

à experiência emocional, mas, antes, que a emoção deveria ser fruto da 

transformação fisiológica do corpo. Para Meyerhold o ator deveria distanciar-se da 

ideia de verossimilhança.  

Em Capital tentamos focar nesta ideia de ação que comunica plasticamente, 

também não nos interessa a ideia de verossimilhança, pelo contrário, buscamos nos 

distanciar dela através do caricato. Assim como Meyerhold se propôs a observar 

movimentos cotidianos e transformá-los de forma artística, o mesmo aconteceu com 

os movimentos interpretados por nossos corpos. 

Laban (1978) também nos diz da importância da decupagem, referindo-se às 

qualidades do movimento, dotadas de uma estrutura espacial, dinâmica e rítmica, para 

tornar uma representação articulada. Para ele, esta é a parte criativa do trabalho do 

artista, colocar essas ferramentas à disposição da peça, adaptando-as ao conteúdo 

que se deseja transmitir. 

Apoio-me neste pensamento do autor para começar a desvendar as 

ferramentas que utilizamos para trazer à luz nossas personagens, encaixá-las no 

sistema que levamos à cena. Parâmetros como os citados por Laban, de espaço, 

dinâmica e rítmica foram fundamentais na composição das nossas corporeidades.  

A precisão, a limpeza, a repetição, a qualidade do movimento foram alguns 

princípios considerados imprescindíveis para a proposta. Qualidades essas que dizem 

respeito ao trabalho com os 20 movimentos de Lecoq, essencial para começarmos a 

entender a lógica de “início-meio-fim” do movimento. 

Foi minha orientadora, a professora Cláudia Sachs, quem nos apresentou as 

sequências, trabalhando conosco alguns dos 20 movimentos propostos por Lecoq. 

Esses movimentos, ou melhor, sequências de movimentos, possibilitam que se 

aprenda pela via corporal e, mais importante, que se observe o movimento sendo 

realizado no espaço, as partes do corpo que estão engajadas, as transições de peso, 

a trajetória do gesto no espaço, assim como a divisão por partes (seu início, meio e 

fim), uma vez que eles são sequenciados. 



30 

 

 
 

A decupagem foi, portanto, crucial. Antes de começarmos a limpeza nos nossos 

movimentos, nós os realizávamos sem o devido cuidado, ou como se fosse um “borrão 

no espaço”, sem prestarmos atenção a cada uma das partes que os compunham. 

Para este trabalho, os movimentos precisavam ser minuciosamente estudados para 

serem executados de forma limpa e aproveitando-se ao máximo cada uma de suas 

partes, pois a poética adotada para o espetáculo exigia esta acuidade. Em meu diário 

de ensaio, encontrei a seguinte reflexão sobre os exercícios vistos com minha 

orientadora: 

 

Percebo como isso é importante (variação de ritmo e sequenciamento 
do movimento) para o trabalho que estamos realizando, porquanto da 
mecanização do movimento e da precisão necessárias. Enquanto 
atriz, isso me ajuda a pensar os movimentos para executar 
determinada ação, um por um, um de cada vez, a separá-los para 
poder aproveitar cada um melhor... O trabalho de decupagem, do qual 
a Cláudia nos falou que era necessário... Me faz pensar em 
coreografia, porque existe uma marca, uma contagem, uma relação 
com movimento e espaço que vão ao encontro da dança – é um 

trabalho de atriz-que-dança ou de uma dança para teatro. 
(BRESSIANI, Diário de bordo, 2016) 

 

 

 

3.1 Exercícios de Lecoq utilizados no treinamento 

Abaixo deixo a descrição de cada um dos exercícios provenientes do estudos 

de Lecoq, trazidos pela orientadora para o nosso treinamento. Como informado 

anteriormente, ao todo são 20 movimentos, dos quais utilizamos apenas sete, como 

segue. 

Iniciamos essa preparação com a explicação da importância dos pés 

enraizados no chão, os dedos bem abertos, o quadril enquanto ponto fixo. 

Primeiramente, fomos trabalhando as articulações dos dedos dos pés, dos tornozelos, 

até envolver a dos joelhos. 

1) Acrescentamos a movimentação com os braços: partindo dos ombros 

(frontal), depois tronco e braços (lateral). 
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Figura 1 – Iniciando os exercícios 

     
     Fonte: Grupo Neelic                                                               

                                                                             

2) Partimos, então, para o exercício do balanço dos braços, braços enquanto 

pêndulos, que consiste na sincronia dos braços em movimentos pendulares, até que 

giram cada um em uma direção – tive muita dificuldade nesse exercício, só comecei 

a conseguir executá-lo dias depois.  

Figura 2 – Sequência: Braços viram pêndulos 

 

           
         Fonte: Grupo Neelic                                     

                                                                                           

3) Depois, realizamos o La brasse (a braçada), no qual os braços mantém o 

movimento pendular lateral, traçando alternadamente um percurso no qual as palmas 

das mãos passam pela frente do rosto, por trás (nuca), sobem em direção ao teto 

(zênite) e caem (lateral do corpo). Fizemos com um braço de cada vez, depois com 

os dois juntos – enquanto um braço está no zênite, o outro está no rosto. Cláudia nos 

orientava para, às vezes, darmos uma parada (suspensão) para conferirmos se estava 

                                                           
 Zênite um conceito utilizado nas ciências naturais, principalmente na astronomia, é um ponto de referência 
para a observação celeste diretamente oposto ao nadir, que se situa na vertical do observador, sobre a sua 
cabeça. 
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tudo certo, ou seja, os braços alinhados e o resto do corpo organizado. Todos os 

movimentos deveriam ser sempre grandes, riscando o espaço – ela explicou que o 

dedo do meio da mão faz uma linha com o restante do braço.  

Figura 3 – Buscando coordenação 

                                          
                                     Fonte: Grupo Neelic 

                 

4) Ondulacion (ondulação) e ondulacion inverse (ondulação invertida). Consiste 

na ondulação da coluna. Começa pelo olhar, corpo ereto, olhar para cima, vai 

descendo o tronco à frente, alongando a coluna até voltar “desenrolando” e recomeçar 

de onde partiu. A orientadora chamou atenção para como deviam estar nossas mãos: 

vivas, os braços alongados. Ela sinalizou também que esse exercício da ondulação 

poderia ter 4 acentos (acento enquanto lugar de onde vem o impulso): joelhos, quadril, 

peito ou cabeça. 

Figura 4 – Sequência: Ondulação 

           
           Fonte: Grupo Neelic                         

                  

5) Travelling (como o movimento da câmera de cinema): em posição de 

samurai, cabeça, tronco, deslocamento sem oscilações no sentido horizontal. É um 

exercício de base: abrimos a base encaixando o quadril, pés para fora. A orientadora 

disse para imaginarmos como se tivéssemos uma lente na frente do quadril, 
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registrando de um lado para outro, usando transferência de peso: quadril vai para um 

lado (para cima de um dos pés) e para o outro, mas sempre transferindo pelas pernas, 

sem mexer o quadril (sem girar, sem subir). O movimento é por uma linha horizontal 

e o quadril é o ponto fixo levado pelas pernas. Sempre uma das pernas alongada e a 

outra flexionada durante o movimento. Importante para a compreensão da decupagem 

do movimento, que aqui deve acontecer em três tempos: cabeça, transferência de 

peso, giro do tronco. 

6) A próxima sequência, chamada Les neuf attitudes (as nove atitudes): são 

nove movimentos que passam pelas posturas do samurai, do arlequim, da mesa. 

Novamente o quadril é o ponto fixo e os braços devem ficar sempre paralelos e 

afastados do tronco. A forma do arlequim foi algo dos exercícios que consegui transpor 

diretamente para a cena, a postura em que minha personagem parava remetia 

diretamente a ele. 

7) O último foi o do bastão, uma sequência onde deveríamos: olhar na diagonal 

direita - deslocar - pegar com a mão direita - olhar para a diagonal esquerda - deslocar 

nessa direção - pegar com a mão esquerda - olhar a mão direita - soltar - olhar a mão 

esquerda - bater. Detalhe: a mão que bate fica em ponto fixo enquanto o corpo se 

desloca numa uma caminhada onde um bastão imaginário seria nosso foco. 

 

Figura 5 – Sequência: Bastão imaginário 

 
Fonte: Grupo Neelic 

 

Foi bem importante o treino a partir desses exercícios, porque a partir das 

sequências propostas podemos começar a entender melhor a mecânica do 

movimento, não apenas decupando-os, mas, igualmente, trabalhando o equilíbrio, a 

precisão, seu desenho no espaço, as linhas corporais. Por meio dos apontamentos 
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da orientadora, de como devíamos separar um movimento do outro, como podíamos 

variar o ritmo entre todos os movimentos, etc. 

A aplicação na cena dos exercícios não é direta, pelo menos não para o 

trabalho que já havíamos construído, mas esses exercícios desenvolveram a 

consciência dos nossos corpos e dos desenhos que eles deveriam formar no espaço. 

Então, quando começamos a sequenciar os movimentos de nossas personagens, já 

havia uma noção bem maior do que precisávamos encontrar, principalmente no que 

diz respeito à economia, limpeza, forma e clareza do gesto. 

Quando passei a sequenciar as ações da minha personagem, fui dando maior 

atenção para cada fase do movimento, assim como suas qualidades. Como dito, essa 

limpeza de meus gestos começou a ser possível graças às sequências de movimentos 

do Lecoq. Abaixo, segue a descrição das ações e movimentos de uma das cenas do 

espetáculo, do ensaio posterior aos que praticamos os exercícios do Lecoq: 

- digitar: o ritmo vai diminuindo (a velocidade) quando Amarildo entra; 

- pernas: sentada, conforme ele entra com samambaia, vou voltando as pernas, 

acompanhando seu deslocamento; 

- tronco: ainda sentada, assim que as pernas param ao centro, o tronco alonga 

numa diagonal; 

- levanta nádegas: quando Amarildo coloca samambaia, levanto da postura 

sentada; 

- volta nádegas: quando Amarildo desce da cadeira, volto a sentar; 

- olho a samambaia: Amarildo já está sentado, ainda estou olhando para a 

samambaia, olhamos um para o outro (Chefe e eu) e volto a olhar samambaia; 

- trazer pernas: olhando para a samambaia, trago apenas as pernas de volta 

para a frente, depois trago cabeça, depois volto pernas para computador com todo o 

tronco, num movimento inteiro; 

- no computador: volto a digitar, em algum momento olho com a cabeça (só 

com a cabeça) para a samambaia e depois volto a digitar; 
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- pegar folha: (1º) digitando, (2º) olho para as folhas, (3º) pego folhas, (4º) trago 

para perto, (5º) olho para computador, (6º) olho novamente para folha, (7º) viro pernas 

para o centro, (8º) bato folhas na mesa, (9º) paro, (10º) saio da mesa, (11º) vou para 

mesa do chefe, (12º) paro, (13º) pigarreio, (14º) alcanço folhas para chefe, (15º) olho 

para samambaia, desconcertada, (16º) a cabeça continua voltada olhando para a 

samambaia, mas pernas vão girando, quando tiverem apontadas para a direção de 

volta, ando até a mesa (17º), (18º) todo o movimento de sentar. 

Este é apenas um exemplo de como passei a tratar cada movimento que eu já 

vinha realizando. Percebo que comecei a particularizar cada parte corporal envolvida 

no movimento, dando maior atenção a cada membro envolvido, colocando-os em uma 

sequência. Lembro das palavras da professora Cláudia que dizem respeito à 

economia do gesto – quando passamos a decupar nossos movimentos, percebemos 

o que está sobrando, coisas que não precisam estar ali e acabam poluindo o gesto. 

Lecoq também nos fala da importância da economia (apud SACHS, 2004, p. 66), 

definindo que “a economia está presente tanto no estado de repouso quanto na ação 

e na inter-relação entre os dois. Trata-se de executar a ação utilizando-se somente a 

energia necessária a cada gesto, eliminando-se tudo aquilo que não está 

comprometido com o movimento limpo e claro”. Seguindo o pensamento do mestre, 

sequenciar minhas ações me permitiu enxergar com maior clareza o que era 

necessário limpar de cada movimento, deixando apenas o que fosse necessário. 

Outro fator que foi possível trabalhar mais claramente foram as linhas do 

movimento no espaço. Segundo Laban (1978), “[...] o corpo do bailarino segue 

direções definidas no espaço. Essas direções configuram formas e desenhos no 

espaço”. Associo o pensamento do autor ao trabalho atoral que estávamos buscando 

em Capital, onde inserimos posturas estáticas em alguns momentos, junto a 

estilização dos movimentos cotidianos que elegemos para as nossas personagens.  
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                Figura 6 - Arabesque                             Figura 7– Amarildo bate o ponto

           
Fonte: Grupo Neelic                                                               Fonte: Grupo Neelic 

                 

As sequências de Lecoq auxiliaram no entendimento dessas linhas, nos 

colocaram fisicamente mais atentos ao espaço. Por exemplo, por meio dos exercícios 

que empregavam os braços riscando o ar, adquiri maior consciência da continuidade, 

inteireza das partes moventes, da postura de meus braços em relação ao tronco e 

passei a dar um desenho mais acabado às mãos, que deviam seguir a disposição dos 

braços. Isso se refletia principalmente nos momentos em que empregávamos 

posturas e as suspendíamos por algum tempo. Assim como na cena de Bob Wilson, 

onde formas duras e estáticas, corpos e desenhos pontiagudos e invasivos estão 

presentes. Essa era uma finalidade poética, que apresentássemos uma construção 

onde a organização de nossos corpos formassem desenhos no espaço, ângulos de 

uma linguagem corporal que estudamos nas obras do referido diretor. De acordo com 

minha orientadora: 

 

O corpo do ator desenha linhas a partir de sua presença e de seu 
deslocamento no espaço, através do seu próprio movimento e daquilo 
que está ao seu redor. O mestre costumava enfatizar aos alunos que 
percebessem seus corpos em relação ao espaço e aos outros em 
cena, essas linhas que se criam e se desfazem, sugerindo diferentes 
planos e dimensões espaciais, tendo em mente a arquitetura da cena. 
(SACHS, 2004, p. 70) 

 

Entender a trajetória do movimento no espaço, ou seja, trabalhar o gesto 

percebendo seu início, meio e fim também possibilitou esta questão de acabamento, 

pois o sequenciamento fez com que valorizássemos cada parte do movimento, desde 
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onde ele começa, e, talvez, mais importante, até onde termina, fazendo com que ele 

fosse bem finalizado, que seu término pudesse ser pontuado com clareza.  

A percepção do espaço passou também pelas trajetórias que realizaríamos 

enquanto deslocamento em cena. Para configurar uma maior formatação de nossos 

corpos àquele universo, optamos por deixar isso visível em nossas caminhadas: 

Chefe e D. Fulana caminhariam por linhas retas e diagonais, sem realizar curvas. 

Logo, precisei estudar quais linhas imaginárias seriam estas onde minha personagem 

poderia transitar. Como foi difícil condicionar o corpo a fazer trajetórias rigidamente 

demarcadas, em alguns ensaios riscamos o chão com giz, para sinalizar por onde 

deveríamos ir, ao mesmo tempo em que íamos nos condicionando a sempre repetir o 

mesmo trajeto. 

 

Figura 8 – Rabiscos que guiam 

  
                  Fonte: Grupo Neelic                                   

Outro ponto que veio a partir do estudo da trajetória do movimento, foi a questão 

da acentuação. Enquanto executávamos as sequências de Lecoq e, depois, as ações 

de nossas personagens, Cláudia nos orientava a buscar momentos onde pudéssemos 

acentuá-las. Acentuar o movimento é enfatizar uma parte específica, é detê-lo, 

suspendê-lo no espaço, quebrando o ritmo proposto e dando ênfase para uma parte 

específica da sequência. Diz respeito também ao ritmo, uma vez que enfatizando uma 

parte específica do movimento, há uma quebra na velocidade/tempo estabelecidos. 

Tanto Laban quanto Lecoq pensam na acentuação como premissa para o ritmo, 

enquanto o último coloca a acentuação como ingrediente para a qualidade do 
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movimento, o primeiro relaciona o surgimento, abrupto ou gradual, de uma tensão 

como importante constituinte rítmico. 

Em se tratando de ritmo, as variações de velocidade são fundamentais. Para 

trazer um colorido à movimentação da D. Fulana, fui orientada à “tirar um suco” (como 

se referia Cláudia ao que devíamos melhor aproveitar) das ações, como ler e digitar. 

Essas seriam as que minha personagem se deteria por mais tempo e deveriam ficar 

mais interessantes para quem as assistisse. Partindo da noção de que é por meio do 

ritmo que se imprime frescor e vivacidade à ação, iniciei um trabalho de 

experimentação com diferentes velocidades, onde minhas ações de ler e digitar ora 

eram mais aceleradas, ora mais lentas. De modo simples, utilizei um exercício de 

contagem de tempo, que agora relaciona com o que propõe Laban: velocidade rápida 

(1, 1½, 2), tempo presto; velocidade normal (3, 4, 6), tempo moderato; velocidade 

lenta (8, 12, 16), tempo lento. Esta divisão me permitiu trazer um pouco mais de 

colorido às ações executadas. 

O ritmo não foi apenas trabalhado individualmente, pois também precisamos 

encontra-lo no coletivo. Para tanto, nossa diretora propôs alguns exercícios com bola 

sugeridos pela professora Suzi Weber, que foi a orientadora inicial deste trabalho. 

Nesses exercícios buscávamos estabelecer um ritmo uníssono através de 

proposições diferentes de lançar a bola, bem como de executar pequenas ações 

físicas como saltar, girar, trocar de lugar. Toda vez que alguém propusesse uma 

velocidade diferente, que deveria vir acompanhada de uma postura peculiar, o mesmo 

deveria tentar ser reproduzido pelos demais. Então, brincamos com diversas formas 

de jogar a bola, assim como com a variação de tempos, às vezes rápido, às vezes 

lento. O exercício com a bolinha possibilitou que prestássemos maior atenção uns aos 

outros, para captarmos qual o ritmo estabelecido, bem como nos colocar atentos para 

poder acompanhar alguma variação proposta. 

3.2 Transformando as ações em partituras 

Uma vez que precisávamos aprofundar mais ainda o estudo de nossas ações, 

no sentido de torna-las mais precisas, nossa assistente de direção, Márcia Donadel, 

deu sequência ao trabalho iniciado por Claudia Sachs, propondo trabalharmos a 
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decupagem de movimentos por meio de uma leitura da “técnica do casaco” de 

Thomas Leabhart (técnica aprendida por ela em workshop realizado em Porto Alegre 

no ano de 2010).  

Leabhart seguiu a tradição de Etienne Decroux. Tendo sido discípulo do mestre 

francês, Thomas Leabhart é um dos principais nomes da mímica corporal moderna. 

Leabhart estudou na Ecole de Mime Etienne Decroux, em Paris, tornando-se instrutor 

do mestre e criador da mímica corporal moderna Etienne Decroux. Desde então, é um 

dos autores mais publicados sobre mímica corporal. Ele é professor de teatro e artista-

residente do Departamento de Arte e Dança do Pomona College, na Califórnia 

(Estados Unidos). 

Como aponta Márcia Donadel, a “técnica do casaco” permite o 

desenvolvimento de uma consciência corporal com base na criação de uma sequência 

de movimentos que separa cada pequeno movimento componente da sequência, 

permitindo adição ou subtração de outras partes do corpo e tornando o movimento 

mais preciso e expressivo. A partir da proposta de Márcia, dividimos as nossas ações 

em micro movimentos, realizando uma partitura enumerada e sequenciada. Ela pediu 

para que, individualmente, fizéssemos a contagem de cada parte do movimento. Ao 

final, deveríamos saber exatamente qual o número de micro movimentos realizados, 

a ponto de poder repetir a sequência sem nenhuma alteração. Realizamos este 

trabalho já dentro das cenas, com todas as ações que possuíamos. 

No início foi bem difícil, pois é um trabalho que não requer só o corpo, mas, 

acima de tudo, uma atenção mental. Lembro de ter pensado que não conseguiríamos 

assimilar a proposta a tempo da estreia. Foi necessário estarmos atentos a cada 

pequeno movimento, embora já tivéssemos começado a ganhar mais consciência a 

partir do trabalho que a professora Cláudia havia iniciado (tendo maior consciência 

das partes do corpo envolvida, dos momentos de ênfase e da trajetória do movimento 

no espaço), com o exercício da partitura estávamos verticalizando a questão da 

precisão, dando maior acabamento ao movimento. 

                                                           
 Exercício de composição criado por Leabhart que consiste na transformação de uma ação cotidiana comum em 
uma sequência corporal extracotidiana – ou extraordinária, no vocabulário decrouxiano – a partir da aplicação 
de princípios técnicos da mímica corporal decrouxiana. 
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A partitura nos possibilitou fixar a forma da ação. Apesar de um exercício difícil 

e cansativo (uma vez que a repetição é imprescindível), colocar os movimento em 

partitura nos trouxe precisão e qualidade de presença corporal.  

Após termos conseguido lapidar nossas ações, era necessário animá-las de 

detalhes, impulsos, trazendo qualidade orgânica, no sentido interior da ação. 

Abordarei esta questão no próximo capítulo. 

3.3 Encontrando vida nas ações 

O trabalho que veio a seguir, foi o de dar vida a esta movimentação, pois apesar 

de nossas ações serem mecanizadas na forma, deveriam ser originadas por impulsos 

internos ou, segundo Laban, por esforços. Para o autor, a mímica possibilita ao 

homem revelar com maior veracidade seus esforços. 

 

Cada fase do movimento, cada mímica, cada mínima transferência de 
peso, cada simples gesto de qualquer parte do corpo revela um 
aspecto de nossa vida interior. Cada um dos movimentos se origina 
de uma excitação interna dos nervos, provocada tanto por um 
impressão sensorial imediata quanto por uma complexa cadeia de 
impressões sensoriais previamente experimentadas e arquivadas na 
memória. Essa excitação tem por resultado o esforço interno, 
voluntário ou involuntário, ou impulso para o movimento. (LABAN, 
1978, p. 49) 

 

     Adentrando por outro campo de estudo na tentativa de complementar essa 

definição, temos que, para Grotowski, o impulso é algo que precede imediatamente 

as ações. Ferracini (2004) diz que o mestre busca, para o ator, uma eliminação do 

lapso de tempo entre impulso interior e reação exterior. O equivalente a impulso, nos 

escritos sobre Antropologia Teatral de Eugênio Barba, pode ser chamado de “Sats”, 

momento no qual se está a ponto de agir, o instante que precede a ação no espaço, 

quando toda a energia já está aí, preparada para intervir, porém suspensa, e 

compromete o corpo inteiro do ator. É a mola antes de soltar, "o arco curvado e 

estirado antes da mira, a pressão das águas sobre o dique", como diz Decroux. 

                                                           
 Para (LABAN, 1978), todos os movimentos humanos estão indissoluvelmente ligados a um esforço, o qual, na 
realidade, é seu ponto de origem e aspecto interior, esforço seria então, para ele, onde se origina o movimento. 
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Já o pesquisador Godard (2001) nos diz sobre o que chama de pré-movimento, 

que se refere à organização postural do sujeito:  

 

Chamaremos de pré-movimento essa atitude em relação ao peso, à 
gravidade, que existe antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo 
simples fato de estarmos em pé. Esse pré-movimento vai produzir a 
carga expressiva do movimento que iremos executar. (Godard, 2001, 
p.13) 

 

               Essas breves definições me parecem importantes para nos aproximarmos à 

questão onde quero chegar. Como já havíamos trabalhado a sequência de nossos 

movimentos no espaço através da decupagem e partiturização, era chegada a hora 

de estudar de onde eles partiam, para poder deixá-los mais orgânicos e preenchidos 

com as nossas subjetividades. Para colocarmos vida interior nas ações que 

executamos, a diretora nos solicitou que estudássemos de onde nasciam os impulsos 

de cada movimento. Estudamos, dentro de cada partitura, o nascimento do 

movimento, realizando as sequências das ações que já tínhamos decupado, agora 

prestando atenção internamente ao corpo, tentando detectar onde estaria a “faísca” 

responsável pelo desencadeamento do movimento. 

              Associado à busca de conhecer onde o movimento inicia, foi também preciso 

dar-lhe potência, outra qualidade que acredito emergir do interior do corpo. Para tanto, 

foi trabalhado durante o processo a ativação do centro do corpo para trazer esse vigor 

aos gestos, por meio de exercícios para fortalecer o abdômen. Assim como descobrir 

o impulso passa por uma energia ou força muscular, como caracteriza Laban, acredito 

que o mesmo acontece com a busca pela potência, aqui partindo da tensão 

abdominal. 

              Desde o início nossa diretora propôs exercícios para ativar essa região. Um 

deles consistia em, estando deitados no chão, de barriga para cima, levantarmos pela 

força do abdômen, que, quando irradiada para as extremidades do corpo, as 

impulsiona. Um outro exercício com essa mesma finalidade de fortalecer a região 

abdominal e dela tomar consciência, era o que fazíamos sentados no chão, com as 

pernas elevadas, deveríamos “caminhar” tirando o quadril do chão por meio de 

impulsos que tinham o centro de força no abdômen. A diretora nos explicou que, sendo 
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o abdômen o nosso centro, dele podemos irradiar o movimento para todas as 

extremidades de forma mais igualitária e com maior potência. Para mim isso foi muito 

elucidador, pois costumava iniciar o movimento pelo peito ou pelas costas. Nesse 

sentido, relaciono esse trabalho abdominal realizado com a noção de “pré-

movimento”, mencionada acima. 

              Sobre essas impressões, trago das minhas anotações:  

 

Então, Desirée me falou que ativando primeiro o abdômen, os 
movimentos ficam mais potentes e como essa força (que estou 
chamando, por enquanto, de organização) está no centro, ela vai mais 
equilibrada para todas as extremidades/periferias, enquanto que se 
ela partir do peito ou das costas, vai abarcar mais os membros 
superiores e os inferiores ficariam prejudicados, pois essa “potência” 
não chegaria com a mesma força até lá. Acho muito importante este 
trabalho com irradiação de energia. Tem a ver com presença cênica 
e, tratando-se de um trabalho extremamente corporal e com apuro de 
formas/linhas, trazer esta preciosidade é o que torna as imagens 
criadas muito mais potentes. (BRESSIANI, Diário de Bordo, 2016) 

 

 

           Outro viés aprofundado nessa etapa foi o das emoções da personagem. 

Confirmamos que a sua irritação deveria ser medida pela qualidade de suas ações. O 

ritmo denotaria esses estados: quanto mais rápida ela executasse suas tarefas, se 

movimentasse, ou seja, mais acelerada sua velocidade, significaria que sua raiva 

estava menos controlada. Logo, a expressão das emoções não deveria estar focada 

nas tensões da face, mas, antes, seria dada pelo ritmo e pela movimentação em si. 

 Outro ponto que precisávamos trabalhar, e que diz respeito ao ritmo, era a 

unidade de forma, principalmente entre minha personagem e a do Leo (que interpreta 

o Chefe). Como nossas personagens eram caracterizadas por uma movimentação 

mecanizada, ao contrário do Amarildo, era interessante se nós dois encontrássemos 

outras formas de nos conectar. 

Foi então que nossa assistente de direção propôs exercícios com viewpoints, 

onde o objetivo principal era que abríssemos ao máximo nossa percepção para o 

outro. Márcia nos passou exercícios onde deveríamos reagir a cada movimento 

proposto pelo outro. Como estávamos em reta final e não teríamos muito tempo, os 
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exercícios foram propostos dentro das sequências de aquecimento e das cenas. Essa 

etapa foi definitiva para construir uma ligação da D. Fulana com o Chefe. 

Figura 9 – Sequência: Percebendo o outro 

        
          Fonte: Grupo Neelic 

                    

Como nossas personagens tinham uma unidade de forma-movimentação nos 

foi exigido que isso pulsasse em cena. Como, além de similares na forma, meus 

movimentos poderiam encontrar os dele, e vice-versa, e assim reverberar em ambos 

os corpos? Os exercícios para que aguçássemos nossa percepção às movimentações 

do outro foram os que nos ajudaram a nos “ligar” em cena. A partir de então, comecei 

a reagir mais ao que o Leo estava propondo, uma vez que estava mais atenta a ele.  

Fomos instigados com a seguinte expressão, utilizada por Márcia Donadel 

durante o trabalho com viewpoints: “tenham olhos nas costas!”. A maior descoberta 

promovida pelos exercícios foi algo simples, mas fundamental (e difícil), que é abrir 

nossos sentidos para perceber um ao outro sem a necessidade de um contato visual 

direto. 

3.4 Apareceu a voz! 

Por se tratar de uma peça onde o foco estava no gesto, no corpo, os momentos 

em que usamos a fala foram poucos e bem pontuais. Mesmo assim, desenvolvemos 

um treinamento vocal também proposto por nossa assistente de direção. 

Como nos informa Márcia Donadel, para Lessac (1997), a vida vocal é mais do 

que produção de voz e treinamento da fala, deve estar conectada com as energias 

físicas e emocionais de cada indivíduo e deve ser criativa.  As energias vocais são 

ações voluntárias que podem ser controladas conscientemente e inteligentemente e 

podem ser resumidas em três categorias principais: energia tonal, estrutural e 
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orquestra das consoantes. Quando essas ações são realizadas corretamente, as 

ações de falar e cantar poderão ser realizadas com menos esforço, porém com vida. 

Em nosso treinamento, trabalhamos duas energias vocais de Lessac: a Tonal, 

das vogais, e a Orquestra das Consoantes, das consoantes. No estudo de extensão 

da ação tonal, dois grandes recursos são o Y-Buzz e o Call. Consciente ou não, na 

vida cotidiana, o Call aparece nas tentativas de nos fazermos ouvir em meio à 

circundante poluição sonora. É um som alegre, ressoante, comparável ao do cantor 

lírico e oferece ao ator ênfase vocal. É uma ponte entre a produção sonora vocal, a 

voz falada e a voz cantada, promove a alta qualidade necessária para uma fala repleta 

de emoção. O Y-Buzz é um som equivalente ao Call, porém se observa nos tons 

graves e está ligado intimamente à ressonância em volumes mais intimistas, enquanto 

o Call se manifesta nos tons mais agudos e está ligado a volumes de voz com maior 

alcance. 

A Orquestra das Consoantes é um método de exploração dos sons das 

consoantes que os associa aos instrumentos musicais de uma orquestra. Os sons de 

consoantes utilizados foram, o “s”, o “sh”, o “t”, o “ts” e o “k”, associados a instrumentos 

de percussão. Com o uso das ressonâncias Y-Buzz e Calls associados às vogais (alô-

hello, amei-away, mentiu-until, ah não-unearth) e as consoantes citadas ligadas às 

onomatopeias utilizadas pelo personagem Amarildo, a proposta foi de criarmos 

improvisações musicais em que explorássemos as frases do texto como em uma 

“jam”, uma espécie de jazz vocal.  

“Por favor, você abre a janela?” Essa foi a frase que trabalhei por meio do “jazz 

vocal” trazido por Márcia. Os exercícios com a energia Tonal, ou seja, por meio das 

vogais auxiliaram a encontrar a postura ideal para ressonar de forma clara e potente, 

sem que me machucasse. Já a Orquestra das Consoantes ajudou a encontrar a 

musicalização necessária para distanciar a forma cotidiana de falarmos e trazer uma 

estilização, condizente com a pesquisa corporal da peça. 

3.5  Desconstruir uma personagem em cena 

“[...] será que não vale mais um histérico verdadeiramente vivo no 
questionamento permanente da própria existência, do que um 
obsessivo que evita acima de tudo que algo lhe aconteça, que escolhe 
a morte em vida?” (PELBART, 2007, p. 5, apud ZIZEK)  
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Se Amarildo é um desistente, o Chefe e a D. Fulana também o são. Até a última 

cena, a secretária e o chefe lutam para se livrar de Amarildo e manter o escritório na 

sua costumeira e monótona ordem. O mesmo ocorre sobre eles próprios: é necessário 

manter o controle sobre si. Porém, a cada nova recusa de Amarildo isso vai se 

tornando cada vez menos possível e, na última cena, na última tentativa de demiti-lo 

– e que assim como as anteriores fracassa –, chefe e funcionária desistem.  

Essa desistência se reflete na corporeidade de D. Fulana e do Chefe. Quando 

eles desacreditam na manutenção daquela situação instaurada por Amarildo – seus 

corpos, até então estruturas montadas e artificiais, condizentes com aquele ambiente 

–, vão sendo abandonados. O abalo causado por Amarildo dá espaço para que outra 

corporeidade surja, um corpo desorganizado.  

Adaptar o nosso comportamento físico no desenrolar de Capital foi essencial 

para nosso espetáculo. Conforme Amarildo ia agindo no espaço e, 

consequentemente, desmoronando a estrutura à sua volta, o mesmo deveria refletir-

se em nossos corpos: um desmoronamento.  

 

Ao retratar um personagem, um ator tem não apenas que ser capaz 
de espelhar a organização geral de esforços do dito personagem, 
como também ter a habilidade para transmitir o desenrolar das suas 
atitudes internas, no transcurso dos acontecimentos da peça. Alguns 
personagens manter-se-ão possivelmente inalterados, pressagiando 
um destino trágico ou cômico para si. Outros desenvolverão um 
sentido tanto positivo quanto negativo, sendo sua adaptação às novas 
situações o aspecto essencial da peça. A este respeito, a alteração da 
organização habitual de esforços nas várias posturas e ações 
corporais constituir-se-á no meio essencial de que o ator poderá lançar 
mão para elaborar sua caracterização. (LABAN, 1978, p. 171) 

 

No caso de Capital, foi necessário encontrar formas corporais para a 

descaracterização da personagem. Ao contrário de Laban, que propõe a alteração 

corporal de esforços nas posturas e ações para caracterizar a personagem, nossa 

busca foi por descaracterizar a personagem. A partir de uma desconstrução das 

características básicas (organização/TOC, metodismo, assepsia) encontradas para a 

D. Fulana ao longo do espetáculo.  
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Ao final do processo minha personagem foi perdendo as formas e a precisão 

de seus movimentos. Não de maneira que desaparecessem de todo, mas fazendo-as 

ficarem cada vez mais sutis. Isso porque a situação que se instaura no ambiente vai 

desestabilizando-a. Para alguém tão organizado como ela, uma situação que abale o 

emocional, neste tipo de poética que nada tem de psicológica ou realista, deve 

transparecer no corpo.  

O ir “desmanchando” sutilmente me foi consciente e realizado enquanto 

escolha de proposta, pois a diretora pediu para deixarmos que o desmoronamento do 

escritório perpassasse pelos nossos corpos, já que nossa investigação é a de um 

teatro que se faz no gesto, no corpo do ator. 

Então, como resposta às intervenções de Amarildo, minha personagem foi 

perdendo o controle sobre si mesma. Isso foi acontecendo aos poucos. Seus 

movimentos foram perdendo a limpeza, ficando menos polidos, a máscara que 

dissimulava a raiva, foi dando espaço para que viesse à tona o jeito mais agressivo, o 

qual ela sempre mantera hipocritamente camuflado. 

Todo o trabalho que tivemos para deixar que nossos corpos refletissem toda a 

estrutura na qual estavam inseridos (um ambiente mecânico, asséptico, artificial) por 

meio de movimentos mais precisos, plásticos, polidos, fomos propositalmente 

desmanchando. No lugar, nossos gestos foram perdendo precisão. 

Foi interessante fazer o caminho inverso! Durante todo o processo precisamos 

estudar e condicionar nossos movimentos para essa precisão, já que esse era o nosso 

objetivo enquanto atores. Descobrimos, então, os momentos em que a imprecisão e 

a falta daquele acabamento minucioso deveriam entrar em cena. 

Para tanto, a apatia foi tomando lugar da energia eficiente/disposta de D. 

Fulana, o que passou visivelmente pelo meu corpo: músculos que sempre se 

mostraram acesos, acordados, rijos, precisaram esmorecer. Precisei também ir 

tirando a máscara de D. Fulana, dando lugar para que os mecanismos que 

mostrassem toda essa estrutura montada para a minha personagem fossem, a cada 

nova ação de Amarildo, desfazendo-se. Nesse sentido, penso num desnudamento 

enquanto atriz. Precisei mostrar as partituras de D. Fulana se desfazendo diante do 

público.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Procurei analisar os pontos que mais me disseram respeito e vieram 

acrescentar meu trabalho de atriz, em um exercício que considero muito importante 

em nosso curso: o de desenvolver um pensamento teórico-prático sobre o fazer 

teatral. No caso, aqui, um pensamento que partiu primeiro do fazer, o qual levou à sua 

reflexão e fundamentação teórica. 

Assim, o mergulho teórico nos diversos autores aos quais recorri para 

fundamentar minha reflexão foi, com certeza, um dos maiores proventos desse 

trabalho. Tive a oportunidade de aprofundar meus conhecimentos no legado desses 

mestres e levar um pouco do pensamento de cada um para o meu fazer artístico. 

Optei em analisar o trabalho à luz dessas referências históricas e seus modos de 

fazer, suas técnicas, mais do que o aprofundamento em conceitos relacionados ao 

universo de gesto, ação, movimento. Penso que tais conceitos poderiam ser alvo de 

aprofundamento de um outro estudo, que os abordasse de forma justa.  

Construir um espetáculo que propõe se fazer entender por meio do corpo/e não 

das palavras, por meio dos gestos/e não da fala, é bastante desafiador. Tive que 

aprender a não cair no ímpeto do gesto fácil, banal, cotidiano e recondicionar meu 

fazer atoral para uma escuta muito mais apurada e sutil de como expressar 

artisticamente, de como transformar aquilo dado na vida (pelas secretárias 

observadas no aeroporto, por exemplo), em gestos para o palco, em teatralidade, em 

arte. 

Através do autor Lecoq aprendi que menos é mais, que o movimento tem início, 

meio e fim. Por meio de Leabhart, que repetir, no sentido de dissecar o movimento, é 

primordial para o acabamento de um trabalho que exige primor em sua execução.  

Assim, desenvolver um processo por meio de técnicas corporais artísticas foi 

de profundo aprendizado e fundamental para o entendimento e construção da 

linguagem almejada. Foi de suma importância o trabalho desenvolvido pela professora 

orientadora Cláudia Sachs. Por meio dos exercícios de Lecoq nos aproximamos de 

uma técnica que dialogou com a ideia de criação pela forma proposta em nossa busca 

estética. 
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Acredito que esse trabalho é parte de uma pesquisa que ainda pode se 

verticalizar. Questões que envolvem um gesto ainda mais abstrato, como na dança, 

me instigam. Inclusive por conta da plasticidade e, talvez, possam vir a ser um 

caminho a desbravar. Como disse anteriormente, esse trabalho, por se tratar de uma 

partitura codificada e ritmada, me trouxe uma noção de estar dançando, fazendo 

aflorar em mim um desejo de me aproximar da arte da dança. 

O contato com diferentes técnicas, com os exercícios, com a orientação de 

pessoas queridas e capacitadas, que compartilharam generosamente suas bagagens 

artísticas, contribuíram muito para o meu crescimento. Enquanto atriz, é no processo 

que aprendo, que experimento, me desafio e esse, do ponto de vista técnico, foi de 

muita riqueza. 

Por ora, me despeço de uma etapa, feliz não apenas com o resultado, que no 

teatro se faz no encontro com o público, o espetáculo, mas principalmente com a 

experiência vivida no percurso para chegarmos à sua estreia.  

       

Figura 10 – Merda! 

    Fonte: Márcio Garcia 
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Ficha técnica do espetáculo: 

Direção: Desirée Pessoa 

Elenco: Leo Peralte, Rodrigo Sacco Teixeira, Vanda Bress 

Participação especial: Francisco de los Santos 

Assistência de Direção e Preparação Vocal: Márcia Donadel 

Preparação Corporal: Márcia Donadel e Heloisa Bertoli 

Coreografia: Heloisa Bertoli 

Trilha Sonora: Guilherme Sanches e Mathias Pinto 

Iluminação: Carol Zimmer 

Figurino: Daniel Lion 

Maquiagem: Adriano Roman 

Cenário e Vídeos: Carlos de los Santos, Ana Girardello, Giana da Rocha e Lívia 

Koeche 

Design Gráfico: Paula Basei 

Divulgação Virtual: Samuel Oliveira 

Apoio: Nize Dutra, Pablo Corroche, Gabriela Chaves 
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