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RESUMO: Este artigo aborda de forma panoramica todos os processos de construcao da
montagem cénica Contos, Cantos e Encantos Tapajonicos, relacionando as (posicdes)
técnicas de movimentacao corporal coreografadas do Kata do Karaté - D6 como ponto de
partida para a elaboracéo e a construcdo de um estudo sobre os gestos utilizados pela atriz

na contacdo das historias do espetaculo.
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ABSTRACT: This article approaches the construction processes of the scenic assembly
“Contos, Cantos and Encantos Tapajonicos” in a panoramic way, relating the body
movements of Karate - D6 Kata as a starting point for the elaboration and construction

of a study about the gestures used by the actress in the story telling of the show.
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Este artigo busca registrar (explanar de forma panoramica) o processo de
pesquisa e construcdo cénica do espetaculo “Contos, Cantos e Encantos Tapajonicos”,
desenvolvido no ano de 2010 pelo Grupo de teatro Olho D"agua na cidade de Santaréem —
PA, que fica as margens do Rio Tapajés, na regido Oeste do Parad. A pesquisa de
catalogacdo das histdrias e sua elaboracéo pratica, foi realizada pelo ator e diretor Elder

Aguiar e pela atriz e pesquisadora Elizangila Dezincourt.

A montagem obteve referenciais estéticos e poéticos de dois espetaculos solos
intitulados — “O Descobrimento das Américas” — (2004) do ator Julio Adrido - RJ e
“Cartas de Um Pirata” (2006) do ator Vinicius Piedade — SP. Ambos contam com uma
sutileza estética dos elementos cénicos, onde as potencialidades expressivas do ator em
cena se evidenciam. Montagens estas com narrativas diferentes; uma apresenta uma
narrativa de forma cronoldégica como “O Descobrimento das Américas” e a outra uma
narrativa de forma néo linear, ou seja, recortada, “Cartas de Um Pirata”, onde o corpo do
ator € desafiado ao salto sem volta no precipicio do espetaculo, partindo da premissa de
que tudo o que ndo é fundamental é retirado, deixando a cargo apenas do ator o ato da
espetacularidade da montagem. Remetendo ao trabalho do diretor polonés Jerzy
Grotowski nos experimentos do seu Teatro Laboratdrio com seus atores, conceituando o

que seja Teatro Pobre Grotowski diz:

“Estilo de encenacdo baseado numa extrema economia de recursos
cénicos (cenérios, acessorios, figurinos) e preenchendo esse vazio por
uma grande intensidade de atuagdo e um aprofundamento da relagéo
ator/ espectador” (PAVIS, apud GROTOWSKI, 2008, p.393)

Apds assistir esses dois processos citados anteriormente, e influenciado pelas
leituras acerca do Teatro Pobre de Grotowski, despertei a necessidade de trabalhar uma
experimentacdo cénica com essa estética simples e poética pobre como denomina
Grotowski. Considerando “(...) a técnica cénica e pessoal do ator como a esséncia da arte
teatral” (GROTOWSKI, 1992, p.14), com énfase no trabalho corporal da atriz, colocando
em diversos planos ou mesmo retirando outros recursos técnicos que nao estivessem sob
dominio e sua manipulacdo, exaltando no palco/cena o que poderia ter potencial

expressivo da atriz na contacdo das historias.

Mas, o que contar? Essa problematica perdurou durante algum tempo no grupo
que, depois de diversas reunides, decidimos contar as histérias e lendas da Amazonia, até

entdo pouco difundidas na regido, na linguagem teatral, mas, com um acervo inesgotavel



de historias e diversas possibilidades dramaturgicas. Assim, com o incentivo do Prémio
Myriam Muniz de Teatro da FUNARTE 2009 e o patrocinio da Mineragdo Rio do Norte
através da Lei Federal de Incentivo a Cultura — Lei Rouanet, delimitamos cinco cidades
para inicio da pesquisa as quais foram: Alenquer, Oriximina, Obidos, Juruti e Santarém -
principais cidades situadas no Baixo Amazonas, na regido Oeste do Pard, reconhecidas

por suas riquezas naturais e culturais.

Com um norteamento ja definido quanto a tematica, nos partimos para escolha da

metodologia da pesquisa:

“As pesquisas no que se refere aos seus procedimentos praticos, podem
ser de cunho bibliografico, de campo, documental, experimental, de
estudo de caso, de pesquisa-acdo, participante, ex post-facto, de
levantamento e de coorte”. (CORDEIRO; MOLINA; DIAS apud GIL,
2014, p. 123)

Assim, na perspectiva de uma pesquisa bibliografica saimos para a coleta e
catalogacdo das historias do imaginario amazo6nico e da literatura oral, passadas de
geracdo em geracdo. Durante o desenvolvimento da pesquisa bibliografica nas bibliotecas
publicas das cidades elencadas no projeto, observamos a pouquissima disponibilidade de

conteudo bibliogréfico.

Em seguida, sob a perspectiva de uma pesquisa mais etnografica que consiste em:

“Um método de olhar de muito perto, que se baseia em experiéncia
pessoal e em participagéo, que envolve trés formas de recolher dados:
entrevistas, observacdo e documentos, 0s quais, por sua vez, produzem
trés tipos de dados: citagdes, descri¢bes e excertos de documentos, que
resultam num Unico produto: a descri¢do narrativa. Esta inclui graficos,
diagramas e artefactos, que ajudam a contar a historia”. (FINO, P. 5- 6)

Assim, partindo desse ponto, fomos a procura dos contadores de histdrias in
loco para registrar através de filmagem a transmisséo oral dessas histdrias, ressaltando
um perfil social diversificado, variando desde professores da rede publica de ensino a
pescadores, agricultores, rezadeiras, donas de casa, também adentrando em comunidades
tradicionais, povos da floresta, comunidades indigenas e quilombolas. Todas as histdrias
foram gravadas em video, durante 20 dias, possibilitando a catalogacao e a formagao um

amplo acervo de diversas historias.

Na terceira etapa iniciamos um processo cartografico “método formulado por

Gilles Deleuze Felix Guattari (1995) que visa acompanhar um processo e ndo representar
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um objeto” (KASTRUP, 2009, p.32) a partir do material levantado e dos dados colhidos,
partindo assim, para a producdo de novos dados de pesquisa na decupagem de todo o
material em video, ou seja, a edicao das historias e a separacao das entrevistas por cidade,
onde a presenca da atriz foi constante em todo o processo de edi¢do do material. O que
percebemos nessa busca nas cidades é que muitas histdrias sdo transmitidas através da
oralidade, e que, constantemente, alguns entrevistados repetiam as mesmas historias, mas,
por estarmos também interessados nas diferentes formas de contagdo, continuamos o

registro cartografico.

Apos essa fase a atriz escolheu as histdrias mais significativas de cada cidade,
sendo — “A Lenda de Joao Guimardes” (Juruti), “Os Encomendadores de Alma”
(Oriximina), “A Lenda dos Tesouros Enterrados” (Obidos), “A Fundagdo da Comunidade
de Alenquer” (Alenquer) e “A Ilha do Amor em Alter do Chao” (Santarém). Apds a
escolha das historias, iniciou-se um processo que consistia no ato de contar as histdrias
escolhidas. Através da visualizacdo dos videos, a atriz exercitava a sua forma pessoal de
contacdo. Esse processo durou cerca de 30 dias e, ao final, a atriz j& conseguia contar

todas as histdrias a sua maneira, desenvolvendo sua forma pessoal de narragéo.

No proximo passo ocupamo-nos em trabalhar as nuances desse “texto”, as pausas,
as inflexdes e intensdes, dando inicio a um exercicio de respiracdo gque consistia no
encontro das virgulas das histérias; no trabalho de mesa, a atriz, ora sentada, ora deitada
no chdo, com limitagBes extremas de movimento, exercitava a contacdo das historias,
atentando para os itens descritos acima, conforme a ideia de ACUNA que diz: “Antes de
dizer um texto, o ator deve adapta-lo para o canal de comunica¢do da linguagem oral,
uma vez que a fala tem seus proprios requisitos no ato da comunicacio”. (ACUNA, 2007,
p.127), proporcionando a atriz um treinamento, uma preparagdo, aperfeicoamento, uma
condensacéo dessa dramaturgia oral narrada por ela. Em seguida, todas as historias foram
transcritas para o papel pela propria atriz, garantindo a materialidade e a construgdo de
uma partitura textual das historias, em consonancia com o pensamento de Stanislavski
(2008): “A partitura, automaticamente, impele o ator para a agdo fisica”
(STANISLAVSKI, 2008, p.83), todo esse processo ja despertava a necessidade de
adentrar para a fase seguinte, a dos experimentos gestuais, haja vista que 0s movimentos

ja se exteriorizavam espontaneamente no corpo da atriz ao contar as histérias.

Os primeiros experimentos fisicos, apds a construcdo textual, consistiam
incialmente em um trabalho de alongamento muscular completo, em seguida de deixar a
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atriz se movimentar livremente no palco, marcando e delimitando o seu espago. Apds
esse tempo, inicidvamos a realizagdo de exercicios cénicos de improvisacdo corporal,
tomando como base as situacdes do cotidiano, através das circunstancias dadas, sempre
mostrando, contando e expressando com o corpo, usando como subsidio as historias ja

absorvidas pela atriz.

De forma separada, realizei um processo semelhante ao primeiro, induzindo a atriz
a contar somente com 0 corpo, sem nenhum uso da palavra ou de sons expressivos,
nascendo essencialmente do corpo, 0s movimentos improvisados, conceituado por Pavis
(2008) como: “Movimento corporal, na maior parte dos casos voluntario e controlado
pelo ator, produzido com vista a uma significagdo mais ou menos dependente do texto
dito, ou completamente autonomo” (PAVIS, 2008, p.184), criando e experimentando
movimentos diversos de sua cultura corporal para contar as historias, buscando estimulos
a partir da sua identidade corporal e do seu imaginario, com base na afirmacgéo de Pavis
(2008) que diz: "Cada frase de um movimento, a menor transferéncia de peso, todo gesto
de uma das partes do corpo revelam algum traco de nossa vida interior” ( PAVIS apud
LABAN, 2008, p. 253).

A etapa seguinte foi o da elaboracdo de uma sequéncia de movimentos, pensando
sempre num desenho de percurso, compondo esse movimento na mente, para em seguida
pdr em pratica, construindo uma coreografia, assunto que trata este artigo e da sua relacao
com alguns dos movimentos basicos e caracteristicas do Kata do Karaté-D6 como eixo
fundamental e ponto de partida no processo de elaboracéo dos gestos da atriz na contacéo
de histdrias, que de maneira pessoal e intima, se utilizou de todo o seu repertdrio e sua
corporeidade para compor um rascunho de movimentagdo para a contacdo das histdrias,
tendo como ponto de partida ideia de Rudolf Laban apesentada por Pavis (2008) "os
movimentos do corpo podem ser sumariamente divididos em: passos, gestos dos bragos
e das mdos, e expressoes faciais" (PAVIS apud LABAN, 2008, p. 252).

Nessa etapa, a atriz propds alguns movimentos que foram condensados com a
intensa repeticdo, formando uma coreografia, uma espécie de kata, que segundo Bogart
“Os japoneses usam a palavra Kata para descrever um conjunto predeterminado de
movimentos que sao repetiveis” (BOGART, 2011, p. 105) e segundo a autora, a palavra

kata pode ter diversos significados como “carimbo”, “paradigma” ou “molde” (p.105), no

caso deste estudo a palavra molde € a que mais se aproxima, por se tratar da elaboragéo



“coreografica” de movimentos corporais. Bolgart enfatiza que katas séo determinados na

dramaturgia, na culinaria, nas artes marciais, na ikebana?... (p. 105)

E nesse momento que se estabelece a primeira correlagdo com o kata que se
conceitua segundo os autores como: “.. exercicios formais, simulacdes de
lutas...combinados de uma maneira légica, sistemadtica, progressiva e¢ permanente”
(GUIMARAES, GUIMARAES, 2002, p.154), ou seja, uma espécie de luta imaginaria e
coreografada do estilo de luta Karaté. O que nos apropriamos nesse sentido foi da posi¢édo
inicial na execucdo dos kata, como ponto de partida na contacdo das historias da

montagem, essa posi¢do inicial € denominada:

“kamae... postura... descontraida, de maneira que a tensdo,
particularmente nos ombros e joelhos, deve ser eliminada e a respiracdo
relaxada. O centro da forca e da concentracdo é o tanden, centro de
gravidade de nosso corpo” (GUIMARAES, GUIMARAES, 2002,

p.155).

De forma sistemética experimentamos como proposta a limitacdo do espago
cénico e a minimizacdo (contracdo) dos movimentos, possibilitando uma melhor
possiblidade de desenho e condensacdo dos movimentos no processo de criacao da atriz,
mais um ponto de correlacdo com o kata que limita o espaco no momento de sua

execucao.

A posteriore, a atriz pdde iniciar um trabalho de expansdo dos movimentos,
construindo um rascunho de espetaculo, em um processo crescente de experimentacoes
cénicas, a ser codificado com o passar do tempo. Cada frase era atrelada a um gesto que
era pensado/refletido e construido mentalmente, visualizando o movimento na cena, 0
modo de falar era igualmente pensado, assim, passdvamos para frase seguinte,
relembrando e ligando cada movimento pensado e assim sucessivamente até o fim,
exercicio este ja preconizado por Eugenio Barba (2012) que considera um modelo de

dramaturgia organica e dindmica, segundo afirma:

“A dramaturgia ¢ um modo de pensar. Esse pensamento incorporado se
manifesta através de uma técnica que organiza uma linha de acdes —
uma partitura -, fase apds fase, criando, descobrindo e tecendo relagdes.
E um processo que transforma um conjunto de fragmentos em um
organismo unitério no qual os varios detalhes e elementos ndo podem
ser mais percebidos como entidades separadas”. (BARBA,
SAVARESE, 2012, p. 130).

! |kebana — arte da composic3o floral conforme com as tradicdes e filosofia japonesas, que, a partir do
séc. VI, obedece a regras e a uma simbologia codificada. (Dicionario google)



Faltava, porém, algo que pudesse dialogar com as historias, criando uma espécie
de paisagem sonora, algo que pudesse contribuir para 0 aumento da experiéncia
sensorial da plateia. Foi a partir desses questionamentos que iniciamos a busca por
cancOes e/ou efeitos instrumentais que pudessem se encaixar (potencializar) na
proposta, até surgir a ideia de criar uma trilha sonora prépria que, de fato, dialogasse e
interagisse com as intengdes e as historias contadas pela atriz. A partir de entdo que a
proposta contou com a importante colaboracdo do ator e musico Adrio Denner
concebendo, através da observagao dos processos praticos e ensaios, a trilha sonora com
insercdo de trechos de musicas de renomados cantores da regido como Maria Lidia e

Maestro Wilson Fonseca.

Na proposta do espetaculo o ator-mdsico realiza a execu¢do da trilha ao vivo,
realizada com instrumentos de sopro confeccionados com madeira, para a criacdo dos
efeitos e com instrumentos de percussdo como o Cajon, espécie de bateria acustica,
artesanal. Em sua pesquisa sonora, Adrio Denner procurou dialogar (interagir)
diretamente com a contadora de historias, atribuindo um significado a presenca do
instrumentista no palco. Neste contexto, ele representa a floresta com todos os seus sons
e fluxos, com a proposta de proporcionar a plateia uma experiéncia sensorial distinta em

cada historia.

Consideracoes Finais

O presente artigo traca apenas um registro panoramico e pontual acerca do
processo de construcdo do espetaculo Contos, Cantos e Encantos Tapajonicos, tendo
como bases a condensacao dramaturgica, pessoal, intima e Gnica da atriz-narradora, como
tambeém no aspecto fisico a apropriacdo de algumas caracteristicas do Kata do Karaté-D6
como a sua base inicial (kamae) e a delimitacdo do espago, no nosso caso cénico e a
observancia dos desenhos gestuais realizados na execucdo do Kata, que neste caso com
observancia nos desenhos produzidos pelas experimentagdes corporais da atriz no ato da

contacdo das historias.

Esse estudo e reflexdes acerca dos processos foram para nds primordiais,
fornecendo subsidios técnicos e teoricos, formando uma base para inicio da elaboracéo
da partitura/coreografia de gestos construidos no trabalho de contacéo de historias. Ao

descrever mesmo que de certa forma superficialmente, contribuimos diretamente com a
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possibilidade de realizacédo de outras experimentacdes e estudos com base nesse conjunto

de “métodos e experimentacdes” realizados pelo Grupo Olho d’agua.
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