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O CORPO E SUAS REPRESENTACOES: AS
TECNICAS DE EDUCACAO SOMATICA NA
PREPARACAO DO ARTISTA CENICO

Mdrcia Strazzacappa”

O ator da pura presenga € um
ator representando swa propria auséncia

M. Waranabe/E. Barba

Resumao: A partir da nogio de réenicas corporais apresentado por Mauss e do olhar da
etmocennlogin — esta nova disciplina gue se propde a estudar os comportamentos hu-
manos espelaculares organizadoy = o presente texto coloca em guestio a formagio do
artista cénico. discutindo e analisando as téenicas corporais utilizadas por eles, sobre-
tudo as técnicas de educagdo somdiica, 1do em voga atualmente no mundo do espetd-
culo vive,
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O presente texto. baseado em minha tese de doutorado. espera contribuir
com a discussido do corpo e suas representagdes trazendo a luz reflexdes sobre as
técnicas corporais utilizadas pelos artistas cénicos, mais especificamente, sobre as
técnicas de educagdo somitica, tdo em voga atualmente no mundo do espetdculo
VIvo.

Chamamos de artista cénico o ator, o dangarino, 0 mimico, o musico, 0
performer, ou seja, todo artista que traz em seu proprio corpo o resultado de sua
arte. O corpo € para o artista cénico o veiculo de comunicagio entre a obra de arte
¢ o publico, € a ponte entre o palco e a platéia. “Enquanto agente, o corpo € técni-
ca; enguanto produto, ele é arte” ',

Falar do arusta cénico e do corpo e suas representagoes parece redundante.
O artista cénico € aquele gue representa, ou seja, ele € um corpo (ja carregado de
representagdes) que representa. Mas ao representar o outro (personagem) nido esta-
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ri ele apagando (ou escondendo) a sua primeira representagfio (si mesmo)? Yoshi
Oida. um dos atores da companhia de Peter Brook, durante uma conferéncia no
Conservatério Superior Nacional de Artes Dramaticas de Paris®. comegou sua ex-
posi¢io dizendo que. quando crianga. queria ser um ninja. pois 0s ninjas eram os
unicos capazes de desaparecer. Ao invés disso. lornou-se um ator. Em scu livro
L'actenr invisible. ele explica sua op¢io. narrando de forma podtica a diferenga
entre dois tipos de atores:

“No teatro Kabuki. hd um gesto que significa “olhar a lua’. onde o
ator aponta com o indicador o céu. Um ator muito talentoso pode executar
este gesto com graga € elegincia. O piblico pensa entdo: “oh. que belo ges-
10!, admirundo a beleza de sua interpretagio € sen dominio téenico, Mas
pode igualmente acontecer que, diante de um outro ator gue 1z 0 mesmo
gesto de apontar a lua com o dedo. o pablico vé simplesmente a lua, sem se
preocupar em saber se 0 ator s¢ moveu elegantemente ou nio. Eu prefiro
este tltimo tipo de ator; aquele que oferece a lua ao publico. O ator que ¢
capaz de se tornar invisivel.?

Segundo o teatrélogo francés, Patrice Pavis, a utiliza¢io cénica do corpo pode
oscilar entre duas concepgoes distintas: ou o corpo € um lecal (lugar) e um suparie a
criagdo teatral; ou o corpo € uma matéria auto-referencial. No primeiro caso, o corpo
¢ totalmente desservido de um sentido psicoldgico, intelectual ou moral, Ele se apa-
ga diante da verdade dramatica, tornando-se apenas um mediador na ceriménia tea-
tral. No segundo. o corpo material, ndo € expressdo de uma idéia. sendo representa-
¢ao dele mesmo. Ainda segundo Pavis, “atualmente é a tendéncia do corpo marerial
que predomina no mundo do espetdculo, ao menos no chamaco teatro experinen-
tal™. de onde a preocupagio com a linguagem corporal e as técnicas corporais.

Diversas cscolas teatrais surgiram desta preocupagio com o corpo — mate-
rial. A Antropologia Teatral de Eugenio Barba, por exemplo. que estuda o homem
em situagio de representagio, procura definir téenicas corporais para o ator-baila-
rino através do estudo aprofundado de diferentes manifestagoes artisticas oriundas
de culturas distintas. Assim, seus atores partiam para os quatro cantos do mundo
com o intuito de assimilarem técnicas corporais e vocais utilizadas nas manifesta-
¢oes populares dos paises por eles visitados. Diferentemente da Antropologia Tca-
tral, a recém criada Etnocenologia®, caminha no outro sentido. Ao invés de estudar

&

Ciclo de conferéncias sobre o tema A formaghio do ator” com a presenga de Anane Mnouchkine, Eugenio Barba
e Yoshi Ohda. Conservatoire Nanonal Supénieur d° An Dramatique. Pans, dia 15 de tevereiro de 19938,

? OIDA, Yoshi. Locrenr invisible, Panis: Actes Sud, 1998, p. 18, (rad. do autor),

Y Idem.

Umia primeiry publicagio brasileira sobre a etnocenologia fon langada em 1998, pela editora Anpablume de Sao
Paulo. O livro organizado por Christine Greiner ¢ Armindo Bido, reuniu textos que foram apresentados no 111
Cologuio Internacional de Emocenologia que se realizou em Salvador, Bahia. em setembro de 1997, O nicleo de
pesquisa GIPE-CIT da Universidade Federal da Bahia também ém a disposicao publicages sobre o tema,
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0 artista nas manifestagoes culturais (0 homem em situagio de representagio). esta
nova disciplina busca analisar o espetacular que estd contido nas diferentes situa-
¢Oes humanas. Segundo seu criador, o tedrico Jean-Marie Pradier, a “emocenolo-
cia € o estudo, nas diferentes culturas. das prdticas e comportamentos humanos
espetaculares organizados.” Mais tarde ele viria acrescentar a esta definigio que
cla “associa disciplinas cientificas dedicadas a exploragdo e a andlise do compor-
ramento humano (...) e as ciéncias da arte.” Uma primeira tese em etnocenologia
foi defendida em 1997, por uma brasileira que analisava o gesto espetacular do
gatcho nas fazendas do Rio Grande do Sul’. A juventude desta disciplina provoca
alguns mal-entendidos e abre um leque de questoes. a comegar pelas defini¢oes do
que compreendem por compaortamento humano? Espetacular? Organizadeo? Para
nossa discussdo, 0 que nos interessa ¢ o corpo que representa. Assim, segundo
etnocenologia, o corpo estaria 0 tempo todo em representacio. Nos assuminios
papéis diferentes, € consequentemente posturas corporais diferentes de acordo com
as situagoes que enfrentamos no nosso dia-a-dia. Somos constantemente peguenos
atores deste continuo espetdculo que € nossa vida. Mesmo quando acreditamos
nao estarmos representando papéis, o olhar do outro funciona como prisma e con-
duz nosso comportamento. Nossa maneira de agir, mover, gesticular, sentar, elc.,
sdo todas atitudes adquiridas. Nossos movimentos ditos “espontineos”. sdo. na
verdade, comportamentos aprendidos e assimilados, no processo de aquisi¢io das
chamadas técnicas do corpo. como veremos a seguir.

AS TECNILAS DO CORPO

Nio se pode falar em “1écnicas corporais™ sem antes mencionar os traba-
lhos de Marcel Mauss (1872-1950). Este sociélogo e antropologo francés foi o
primeiro a propor a no¢io de técnicas do corpo, por ocasido de uma comunicagio
apresentada na Sociedade de Psicologia no dia 17 de maio de 1934." Nesta época
Mauss foi criticado por ter utilizado o termo “técnica”™ para falar do corpo, no
entanto, ¢le se explicou: “nds fizemos, e eu fiz durante muitos anos o erro funda-
mental de considerar técnica apenas quando hd um instrumento. Tivemos qie
retornar as nogoes antigas, aos dados platonicos da nuisiea, (...) e em particular da
danga, e estender esta no¢do. " Baseando-nos em seus estudos devemos compreen-
der por técnicas do carpo “as maneiras como os homens, sociedade por sociedade,

PRADIER, Jean-Marie. Mamlesto langado para o Coldguio de Fundagio da Enocenologia, realizado na sede da
Linesco, Pans, em 3 e 4 de maio de 1995, Publicado em Thédre-Public, (123146-48, Paris, maiofjun, 1993,

Cf "L geste spetaculaire duns fa culture goucha du Rio Grande do Sul-Brésl”. Saim-Denis, Franga, Universida-
de Pans 8. 1997. Tese de doutorado.

Esta conferéncia for publicada no Jornal de Psicologia, 32(3-4), mar/abr. 1936
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de uma maneira tradicional, sabem se servir do corpo.”” Uulizando-se do que
chamou de “taxonomia psicoldgica”™. um trabalho laborioso de observagio, Mauss
classificou as técnicas do corpo segundo diferentes principios: o sexo. a idade. o
rendimento (ou adestramento) e o ensino destas técnicas.

Mauss concluiu que todas as acoes humanas. desde a mais simples posigio
deitada (simples aqui € entendido como as a¢des que implicam o minimo esforgo
fisico) até as agoes mais elaboradas como nadar. (que requer um adestramento
especifico), sio téenicas adquiridas. Cada sociedade tem sua propria maneira de
caminhar, de comer. de se sentar. de se reproduzir. de manifestar suas emogoes.
segundo seus costumes. sua cultura. Os membros destas sociedades vao aprenden-
do as maneiras de agir e. por sua vez. ensinam as futuras geragoes. A aprendiza-
gem destas técnicas se da através de duas maneiras: inculturagio e aculturagio. A
primeira — inculturagio — ocorre quando o individuo ¢ ainda crianga. Ele aprende
por imitacdo. incorporando acdes de forma quase esponrdanea. A segunda —
aculturagiio — refere-se ao processo de aprendizado do individuo adulto. Mauss
afirmava que “ndo existe talvez maneira natural no adulro™ . Isto que se acredita
ser ““natural” no homem € apenas a aquisi¢io pela educagio de téenicas codificadas
segundo a sociedade e sua cultura.

A maior contribui¢do de Mauss para nossa reflexao reside na compreensio
de que as técenicas corporais sio resultantes de uma aprendizagem permanente do
homem que o acompanha do nascimento até a morte e que esta aprendizagem ¢
balizada pelos aspectos culturais da sociedade onde este homem se insere.

O artista cénico, como dissemos acima, € um corpo visto. Portanto, ele deve
adquirir o dominio de seu corpo para o sucesso de sua arte, tdo efémera. No entan-
1o, n&o acreditamos na supremacia do corpo do artista. Nio hd deuses — perfomaticos.
mas individuos que t&ém um oficio onde o corpo € um dos primeiros objetos. ou
como dizia Mauss, o primeiro instrumento. Mesmo nio concordando com este Lipo
de afirmagio que define o corpo como um utensilio humano — pois o homem. ao
invés de TER um corpo, cle E seu corpo — nds nos servimos desta expressio para
acentuar simplesmente o fato de que o artista é desprovido de outros objetos para
fabricar sua arte.

O artista cénico possui um tnico corpo com o qual ele estd, seja em cena ou
na vida coudiana. Todas as técnicas adquiridas para melhorar seu trabalho de
performer (ou como dizia Mauss. todos os adestramentos recebidos) permanecem
com ele pouco importa onde ele se encontra. Por isso ndo acreditamos na defini¢io
apresentada por Eugenio Barba. quando ele propoe a nogio de técnica extra-coti-

o MAUSS, Marcel, “Les techniques du corps™. JOURNAL de Psyvehologie, 3203-4), marsfavr 1936, Publicado
posteriormente in SOCIOLOGIE et Anthropologie, PUF, Panis. 1966, p 370-371.

U 1dem
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diana''. Para Barba., quando o ator esta em representacdo. sua téenica corporal
muda radicalmente, ndo estando mais sob a influéncia dos condicionamentos de
sua cultura. No entanto, um acrobata, por exemplo. ¢ sempre um acrobata. seja no
circo. seja fazendo suas compras. O individuo é um s6. O corpo. com sua cultura.
sua téenica. seus simbolos constitui uma unidade. Uma vez a téenica adquirida, ela
lhe pertence. Ele pode nao utilizd-la ao fazer suas compras. mas ela estard sempre
la com ele. como as impressoes digitais. Pavis sublinha a este respeito que “mesmo
a idéia [defendida pelas 1écenicas extra-cotidianas de Barba] de separar a vida da
representagao € estranha, pois € o mesmo corpo gue é wiilizado e a representagdo
néo pode tido apagar.”'= O inverso também ¢€ verdadeiro. Seguindo com 0 mesmo
exemplo. o acrobata pertence a uma cultura (com gestualidade prépria, maneira de
se mexer, de se sentar, de gesticular, etc.) que ele traz consigo sobre a palco, Isso
torna-se evidente quando se vé sobre 0 mesmo espago artistas de diferentes nacio-
nalidades fazendo o mesmo movimento ou representando um mesmo espeticulo.
Apesar das semelhangas de movimento, um publico perspicaz é capaz de perceber
as sutis diferencas que existem entre eles, diferencas que sdo apontadas pelas orni-
gens diversas. Assim fica evidente que o homem nio pode negar sua cultura que,
através de aprendizagens anteriores, lhe imprimiu caracteristicas pessoais. Ao menos
nio pode negd-la sem esforgo. Se quiser fazé-lo, devera se submeter a novas apren-
dizagens, novos condicionamentos, tdo fortes quanto 0s primeiros.

CORPO [SINGULAR) OU CORPOS (PLURAL) ?
TECNICA (SINGULAR) OU TECNICAS (PLURAL)?

Quando se fala em técnicas corporais, deve-se usar sempre o plural, pois
ndo ha apenas um corpo, e sim, diferentes corpos sustentados pelas diversas expe-
riéncias e técnicas corporais particulares. O corpo tem uma forma especifica, (onde
se compreende a especificidade do sexo, do volume, do peso. elc.), o corpo € me-
moéria enquanto reservatério de uma historia passada e ao mesmo tempo ele € a
projecao do futuro, com sua bagagem genética, seus sonhos, desejos, projetos, etc.

A pluralidade de técnicas corporais € a conseqliéncia da pluralidade de cor-
pos, Nio hd uma técnica unica que possa servir a lodos os corpos, nem um corpo
que possa se adaptar a todas as téenicas. A escolha de uma ou de outra técnica € o
resultado de um processo de duplo sentido. De um lado, um ato quase espontianeo
onde o individuo busca uma técnica que lhe seja familiar, que se adeque ao seu tipo
de movimento. De outro lado, num ato refletido, este mesmo individuo pode esco-

I Cf BARBA. Eugenio; SAVARESE, Nicola. A arte secretq do ator: Trad. Luis Otivio Burnier. Canipinas
Edumicamp; Sdo Paulo: Hucirec. 1996,

= PAVIS. Parnce. Op.eit, p. 20.
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lher uma técnica que niio tenha absolutamente nada a ver com sua maneira de ser.
mas justamente a op¢do ¢ feita com a intengiio de se trabalhar exatamente suas
caréncias. ou seja. a busca do equilibrio entre as dindmicas.

As técnicas corporais siao também condicionadas por fatores socio-cultu-
rais. A escolha por uma ou outra auvidade ¢é carregada de valores. Ela nao foge a
certas convengbes sociais, sobretudo no que tange a educagio das criancas. Por
que escolhemos, por exemplo, a danga cldssica para as meninas e o judd para os
meninos? Num pais onde a heranga machista ainda esta presente, raramente se vé
meninos em aulas de ballet... Os jovens rapazes, na verdade, s6é comecam a apren-
der a danca cldssica a partir dos 16-17 anos. e mesmo assim, devem enfrentar as
criticas e preconceitos dos colegas de escola. dos vizinhos ou mesmo dos pais. Ha
papéis bem definidos para homens e mulheres em nossa sociedade. apesar do mo-
vimento continuo pela igualdade de todos. Neste contexto, as mulheres ¢ reservada
toda atividade onde a ternura. a delicadeza e a sensualidade sdo imperativas. e aos
homens, as atividade fisicas onde a for¢a. a agressividade e o dominio siio necessa-
rios. Assim, consciente ou inconscientemente. as escolas oferecem aos alunos pra-
ticas diferenciadas: o ballet para as meninas e o judd para os meninos. As vezes,
sdo os proprios pais que propoem a seus filhos prdticas ja dirigidas para preparar a
crianga para ser 0 Homem ¢ a Mulher de amanha.

Hoje o nimero grande e variado de técnicas corporais oferecidas pelas es-
colas indica que cada vez mais as pessoas procuram desenvolver suas potenciali-
dades motoras. Abro um parénteses para a matéria que saiu no encarte Equilibrio
do jornal Folha de Sio Paulo do dia 11 de maio passado. A matéria intitulada
Diciondrio da malhacao das academias. listou 28 diferentes modalidades de traba-
lhos corporais, dentre eles. destaco o Boot Camp - “aulas gue simulam treinamen-
to militar, com subida de corda, flexdo de bragos, corrida e salto. O professor,
vestido de militar, conduz a aula como se comandasse um pelotao.”" A matéria
ainda apresenta os perfis dos alunos, afirmando que quem procura o Boot Camp
“quer uma aula de gindstica mais estimulante.”" Sem divida, hd gosto para tudo.
Mais uma vez, vemos aqui gue os codigos sociais influenciam as escolhas feia por
adultos. Normalmente, as pessoas que comecam a se dedicar a uma atividade fisica
o fazem por diversas razdes que podem estar relacionadas a questdes de satde. de
estética, de trabalho, de lazer ou ainda questoes de ordem psicolégica. Nao iremos
aqui fazer uma andlise aprofundada sobre 0 comportamento social dos individuos
em relagio as escolhas pessoais, mas cabe-nos indicar com exemplos simples que.
se em nossa sociedade a escolha por aprender uma técnica corporal esta diretamen-
te ligada a uma imagem pré-concebida do corpo em relagio aos signos que ele
porta nele; no dominio das artes, esta escolha pode partir do mesmo principio. O

o Jornal Folha e Sdo Panle, encarte Equilibrio, quima-feira, 11 de maio de 2000, p. 16,
Mo Idem.
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artista cénico pode procurar uma téenica cuja estética tenha a ver com seu ideal de
corpo. ou com a imagem de corpo de seu personagem. ou ainda aguele ideal defen-
dido pelo seu diretor ou coredgrafo. As técnicas corporais implicam numa estética.
Isso ¢ mais evidente no mundo da danga, onde coredgrafos definiram téenicas no
intuito de adequarem o movimento dos dancarinos a sua prépria concepgio de
movimento. Laurence Louppe, historiadora da danga dizia que “a aula técnica jd é
wm engajamento artistico em si.”" E por isso que afirmamos que as técnicas de
danga especificas servem para se dancar determinadas dangas, ou scja, a técnica da
danga cldssica para se dangar o classico, a técnica de danca moderna para se dangar
coreografias baseadas nesta estética. a capoelira para se jogar capoeira e assim por
diante. Nao hd uma técnica que sirva de base para as demais téenicas. Embora. é
claro que um conhecimento corporal anterior pode facilitar o aprendizado de uma
segunda téenica, sendo-lhe complementar. No entanto, as técnicas so6 podem funci-
onar de base para elas proprias.

Mesmo se esta relagio entre estética ¢ 1écnica parega mais evidente no mundo
da danca. alguns diretores teatrais que desenvolveram métodos de trabalho corpo-
rais para seus atores, criaram, eles também, linhas estéticas para seus espeticulos.
Basta pensar em Grotowski, Meyerhold, Decroux e tantos outros. Assim, a partir
de um 56 gesto, poderiamos identificar o trajeto de um ator. Seu corpo era o resul-
tado de anos de aprendizagem de uma técnica, logo de uma estética.

Pegando um exemplo proximo a nds, o renomado diretor teatral, Gerald
Thomas, criou nos anos 80 uma postura estética para os atores de seus espeticulos
que ele chamou de “homem do fim do milénio™'*. Esta postura era constituida por:
individuo em pé. ligeira flexdo frontal do peito e cabega em flexiio posterior (para
o olhar continuar na linha do horizonte). Para justificar a adogio desta postura
extremamente incomoda para os atores, Thomas assumia um discurso estético-
filoséfico: individuo estd em pé, pois € a posicio que distingue o homem do maca-
co; faz uma flexdo do tronco, indicando o cansago do fim dos tempos — jd néo
agiiento mais; ele resiste e levanta a cabega — mas tenho que continuar! No entanto,
niio precisava ir 1do longe. Bastava vé-lo de perfil para entender que a postura que
exigia de seus atores era nada mais, nada menos, que sua propria postura corporal.
Somos todos individuos etnocéntricos. Pensamos ¢ outro a partir de nosso proprio
referencial. Observamos o corpo do outro tendo como referéncia nosso proprio

corpo,

LOUPPE. Laurence. “Figures de transmission; Ia question des techniques en danse comemporaine”. COLLOQUE
Danse: Expénences et Transmission, Clermont-Ferrand, 22 a 27 de junho de 1998 Actes. Brur leBreton, 1998,
p. 47

" Como apresentado no workshop realizado no Departimento de Artes Cenicas da Unicamp. abril 1987, pelos
atores Bete Coelhe e Luis Dumasceno, Esta postura estava presente nos personagens do espeticulo Electra com
Crera, estreado no Rio de Janeiro em 1986,
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AS TECNICAS DE EDUCACAD SOMATICA A PROCURA DO CORPO “"NEUTRO"

Quando vemos nos dias de hoje as op¢des de técnicas corporais utilizadas
no mundo do espetidculo vivo, percebemos a procura cada vez maior de técnicas de
educagiio somatica. Entendemos por Educagio Somética as priticas tais como a de
Alexander, de Feldenkrais. os Fundamentals® de Bartenieff, a Ideokinesia de Mabel
Todd, Lulu Sweigard e Irene Dowd, a Eutonia de Gerda Alexander. o Body-Mind
Centering de Bainbrigde-Cohen: e no Brasil, a técnica de Klauss Vianna ¢ o traba-
lho de José Antonio Lima. O termo Educag¢io Somadtica foi definido pelo norte-
americano Thomas Hanna, em 1983. como “a arte e a ciéncia de um processo
relacional interno entre a consciéncia, o bioldgico e o meio-ambiente. Estes trés
fatores vistos como um todo agindo em sinergia.” '’ Segundo Sylvie Fortin, pro-
fessora do departamento de danga da Universidade de Quebec, Canadi. a educagiao
somdtica “engloba uma diversidade de dreas onde os domimios sensoriais, cognitivos.
motores, afetivos e espirituais se encontram com énfases diferentes. '

O aumento na procura destas técnicas somdticas nao aconteceu ao acaso. Se
no principio estas técnicas eram procuradas como tratamento alternativo de trau-
mas e lesdes ocorridos durante o exercicio da profissdo de artistas, atualmente suas
caracteristicas possibilitaram uma adapta¢io ao mundo do espeticulo. Elas passa-
ram a ser vistas como um trabalho de preven¢do de problemas fisicos, além de
possibilitarem a melhora da técnica e ampliagio das capacidades expressivas da-
queles que as praticam. A educagdo somdtica tornou-se um instrumento para a
performance, para as artes do espetdculo vivo do mundo contemporineo.

As técnicas de educagio somiticas foram definidas pelos chamados
“reformadores do movimento”, estes estudiosos empiricos que, sabendo das carac-
teristicas do corpo (de ser tinico — enquanto individuo — mas portador de signos.
por pertencer a uma cultura especifica) desenvolveram técnicas corporais com o
objetivo de conseguir 0 que chamaram de corpo neutro. Este corpo neutro significa
um corpo mais proximo de sua naturalidade, um corpo menos técnico e mais vive.
Quanto mais o corpo do artista cénico se expressa em diferentes diregoes — ou
técnicas — mais ele caminha no sentido de estar menos fechado dentro de um estilo
préprio a uma escola fundada sobre uma escolha particular de determinadas prati-
cas. Por exemplo, os atores de Ariane Mnouchkine tém oportunidade de trabalhar
com miluplas técnicas dirigidas por mestres oriundos de “tradigdes” teatrais de
diferentes regides do mundo. Seus atores, apds se submeterem a meses de treina-
mentos diversos, sio capazes de representarem espetdculos com uma precisao de
movimento onde jd ndo se identifica diferengas nos corpos. Seria essa a neutralida-

" HANNA, Thomas. “Dicionnary definition of the word somatics”, SOMATICS, 4(2):7, 1983,

" FORTIN, Sylvie. “Educagio Somdtica: novo ingrediente da formago pranca em danga”™ CADERNOS do GIPE-
CIT. (2), 1999. Estudos do corpo. Trad. Mircia Strazzacappa. (primeira publicagio in Nouvelles de Danse. Bél-
gica, (28), été 1996,
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de do corpo? O corpo pertence a uma sociedade, a uma cultura, a uma época. O
corpo € portador de signos, O corpo assimila conceitos, aprende, assim como o0s
transmite e ensina. O corpo ¢ agente e receptor. Nao hid corpo neutro, No entanto,
quando os reformadores de movimento langaram mio da expressdo “corpo neu-
tro”. fizeram-no diante da total falta de opgao para designar aquele corpo que esta
pronto para tudo. Poderiamos dizer talvez. corpo — polivalente’? Ou pensarmos no
corpo — invisivel, como dizia Oida, aquele que leva o piblico a ver a lua?

As 1écnicas de educagdo somdtica, no entanto, ndo fogem a regra presente
na definicio das demais téenicas corporais, isto €, ndo estio isentas nem do
etnocentrismo. nem de uma preocupagio estética. Se analisarmos a génese da mai-
oria das técnicas percebemos que o corpo do individuo (reformador) foi 0 motivo
(desculpa) ¢ 0 modelo de sua criagdo, Vamos analisar brevemente duas das téeni-
cas de educagio somdtica mais conhecidas no Brasil. A 1écnica de Alexander e a
de Feldenkrais.

Matthias Alexander era um ator australiano especializado na declamagio.
que no auge de sua carreira, perdeu a voz. Decepcionado com a medicina tradicio-
nal que era incapaz de resolver seu problema, decide se ocupar pessoalmente de
seu tratamento. Alexander percebeu que realizava um movimento inadequado com
a cabega para a frente durante a declamagio, movimento este que bloqueava as
cordas vocais. Para chegar a esta conclusiio, Alexander passou muitos anos a de-
clamar diante de espelhos superpostos, para poder observar sob varios dngulos o
movimento da cabega, A partir desse momento, Alexander comegou a desenvolver
uma série de exercicios que resultou num sistema de reeducagio corporal, conhe-
cido mundialmente como Técnica Alexander. Como seu problema estava relacio-
nado a um movimento indescjado da cabega, seu sistema enfatizou a parte superior
do corpo, ou seja, priorizou 0 uso da cabeca, pescoco e torso. Para Alexander, a
cabega € responsivel pelas agoes, pois ela inicia 0 movimento e o resto do corpo
acompanha. O trajeto de Alexander justifica o fato de sua técnica enfatizar as par-
tes superiores do tronco, ser extremamente estdtica e auxiliada por espelhos. No
caso do terapeuta Alexander, € ele que funciona como o “espelho™.

Enquanto Alexander pertencia ao mundo das artes, Moshe Feldenkrais per-
tencia ao mundo das ciéncias. De origem judaica-russa, Feldenkrais era um mate-
mitico, doutor em fisica e um esportista apaixonado. Passou a juventude em Israel.
mudando-se depois para os Estados Unidos, Franca e Inglaterra. Amava o futebol
e praticava o judd constantemente, sendo, inclusive o responsavel pela criagao da
primeira federacio francesa deste esporte em Paris. Foi num jogo de futebol que
Feldenkrais sofreu uma lesdo grave no joelho. Nao convencido de que a operagao
fosse a unica solugdo para o seu problema, Feldenkrais comegou a estudar anato-
mia e cinesiologia como autodidata, aproveitando seus conhecimentos de fisica e
claro, trazendo a sabedoria dos conceitos do judd. Através de seus estudos e de
muita experimentagio, Feldenkrais definiu dois métodos: Integragdo Funcional —
uma técnica de reeducagio corporal para portadores de problemas; e a Consciéncia
corporal pelo movimento, vollada ao individuo comum.
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Se para Alexander a cabega tinha um papel importante em sua Llécnica, para
Feldenkrais, a bacia toma o lugar de destaque. Ele explica que “a coluna vertebral
¢ sustentada pela pélvis. (...) todas as partes do corpo sde apoiadas sobre a coluna,
o sobre as costelas, que sao, por sua vez, apaiadas na coluna. Assin, a pélvis € o
suporte do corpo. Nenhuma a¢dao ¢ possivel sem o controle das articulagoes
pelvianas.”" A bacia comporta o centro de gravidade sendo vista por Feldenkrais
como o centro motor do movimento do homem. A cabeca, por sua vez. € tidacomo
o centro de orientagdo, pois ela comporta os pares receptores como os olhos, as
orelhas, e o nariz (com suas duas narinas). Nés percebemos o mundo de forma
simétrica através de nossos receplores. assim, nossa cabega gira automaticamente
na dire¢iio da fonte de estimulo para olhar. ouvir ou cheirar de forma equilibrada.
O resto do corpo segue automaticamente este movimento da cabega. logo. a cabega
¢ ¢ centro de orientagdo.

Seu trabalho parte do principio de que utilizamos nosso corpo a partir da
representagio que temos dele e nao de nossas reais possibilidades motoras. Ele
afirma na obra O poder da auto-transformagde que “nods agimos de acordo com
nossa auto-imagem’™". Quer dizer que seriamos capazes de fazer mais movimentos
do que fazemos de fato pois temos uma estrutura fisica que permite, no entanto, a
imagem que temos de nosso corpo € nossa maneira de pensar sobre nossos limites
nos impedem de ir além. A vida se passa no movimento. Assim, quando um movi-
mento € bloqueado seja por impedimentos concretos, seja por barreiras imagina-
das, iss0 pode causar outros bloqueios e levar a outras conseqiiéncias.

As diferengas entre estas duas téenicas de educag@o somadtica sio bem evi-
dentes: uma (Alexander) acentua a parte superior do corpo, prioriza o uso da cabe-
¢a ¢ respalda-se no olhar exterior como meio para se desenvolver a consciéncia
corporal. A outra (Feldenkrais) enfatiza a base do corpo, (bacia e apoios). funda-se
em conhecimentos cientificos da anatomia humana e da fisica mecinica e incenti-
va a observagio interna como instrumento para se trabalhar o auto-conhecimento.
No primeiro. temos a imagem do individuo pendurado pela cabega; no segundo, de
um individuo plantado pelos pés. Apesar destas diferengas gritantes, estas técnicas
conseguem resultados positivos seja com o artista cénico, seja com o homem co-
mum. As diferentes técnicas existem para suprir as diferentes necessidades dos
indmeros corpos presentes em nosso meio. Por isso essas téenicas, apesar de dis-
tintas, funcionam. Porque cada individuo vai assimild-la dentro de sua especifici-
dade. dentro de sua maneira de pensar o corpo.

Poderiamos listar outros exemplos de reformadores do movimento que de-
finiram suas técnicas de educagio somitica a partir de problemas vividos: Mabel
Todd, Joseph Pilates, Bonnie Bainbrigde-Cohen, Irmgard Bartenieff, entre outros,
no entanto, nosso intuito aqui foi simplesmente de destacar aspectos que acredita-

“ FELDENKRAIS, Moshe. O poder dua anto-transformagdo. Trad. Denise Bolanho, Sio Paulo: Summus, 1994
p. 183,

¥ FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pefo movimenio. Trad, Dayse Sovza. Sdo Pavlo: Summus, 1977, p. 19,
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mos importantes para a compreensao das técnicas corporais a servico do artista
cénico. do corpo que representa, desmistificando conceitos e 1déias tdo presentes
no mundo do espeticulo, corpo neutro. técnicas extra-cotidianas, imparcialidade
das téenicas de educagio somadtica, elc,

Concluimos nossa exposigio destacando a importincia de se conhecer u
origem das técnicas propostas ou ja praticadas por artistas cénicos, de se fazer uma
contextualizagio historica, recuperando seus principios e revisitando seus percur-
s0s. Ao compreendermos suas origens. podemos melhor visualizar seus fins e ade-
quar de forma mais salutar suas aplicagdes para assim se chegar aguele corpo do
artista cénico que, ao representar, oferece “a lua™ aos espectadores.
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THE BODY AND ITS REPRESENTATIONS: THE TECHNIQUES
OF SOMATICS AT THE PERFORMER FORMATION

Abstract: Based on Marcel Mauss defininion of bodv's rechnigue and on the
ethnoscenology — this new discipline that studies the organized spectacular human
behavior — the present text questions the performer formation. It discusses the body's
techniques used by performers and analyzes how somatics has been used in the world
of life spectacle.
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