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“O clown espanta o medo, esta é a sua fun¢do”(Burnier, 1994, p.245).

RESUMO

Esta pesquisa investigou as relagcdes entre 0 método Gyrokinesis®, 0s jogos teatrais e a
linguagem do clown no processo de ampliacdo da consciéncia corporal de estudantes em
formagé&o teatral. Partiu-se da compreenséo de que a presenca cénica e 0s estados expressivos
do atuante estdo diretamente relacionados a atencdo e organizacdo do corpo em nivel pre-
expressivo, conforme Barba (1994) e Burnier (1994). A investigacdo foi desenvolvida a partir
de uma abordagem qualitativa, de carater pesquisa-a¢do, compreendendo o corpo como lugar
de producéo de conhecimento (Merleau-Ponty, 1999). Valorizou-se a experiéncia vivida dos
participantes, assim como suas percepcdes e processos subjetivos, considerados fundamentais
para a compreensdo da pratica artistica. O trabalho de campo foi realizado por meio de seis
encontros presenciais, nos quais foram articuladas praticas do método Gyrokinesis® e jogos
teatrais voltados ao clown. Os participantes atuaram de forma ativa no processo investigativo,
participando tanto das praticas quanto das reflexdes desenvolvidas ao longo do percurso, em
consonancia com a pesquisa-acao (Thiollent, 2013). A producéo de dados ocorreu por meio de
diarios de campo, registros audiovisuais e relatos dos participantes, sendo analisada a partir da
Anélise de Contetdo proposta por Bardin (2016). A pesquisa também se caracterizou como
bibliogréfica, ao articular referenciais tedricos sobre educacdo somatica, clown e formacao do
ator. Os resultados evidenciaram que as praticas contribuiram para a ampliacdo da consciéncia
corporal, favorecendo a percepcdo das intencdes do movimento, a reorganizacdo da respiracao
e o desenvolvimento de estados de maior disponibilidade fisica e expressiva. No campo da
criacdo cénica, observou-se maior abertura ao jogo, ao improviso e a exposicdo de si,
especialmente nas préticas de clown, nas quais emergiram experiéncias de liberdade expressiva,
vulnerabilidade e presenca. Concluiu-se que a articulacdo entre praticas somaticas e jogos
teatrais configurou um processo formativo que integrou percepcdo, acao e criacdo, contribuindo
para uma experiéncia ampliada do corpo em movimento no contexto teatral.

Palavras-chave: Educacdo Somatica; Clown; Gyrokinesis®; Percep¢do Corporal.

ABSTRACT



This research investigated the relationships between the Gyrokinesis® method, theatrical
games, and clown language in the process of expanding body awareness among students in
theatrical training. It was based on the understanding that scenic presence and the expressive
states of the performer are directly related to attention and organization of the body at a pre-
expressive level, according to Barba (1994) and Burnier (1994). The study was developed
through a qualitative approach, within an action-research framework, understanding the body
as a site of knowledge production (Merleau-Ponty, 1999). The lived experience of the
participants was valued, as well as their perceptions and subjective processes, considered
fundamental for understanding artistic practice. The fieldwork was carried out through six in-
person sessions, in which Gyrokinesis® practices and theatrical games oriented toward clown
training were articulated. The participants actively engaged in the research process, taking part
in both the practical activities and the reflections developed throughout the study, in accordance
with action research principles (Thiollent, 2013). Data were produced through field journals,
audiovisual recordings, and participants’ reports, and were analyzed using Content Analysis as
proposed by Bardin (2016). The study was also characterized as a bibliographic study, as it
articulated theoretical references on somatic education, clown, and actor training. The results
showed that the practices contributed to the expansion of body awareness, enhancing the
perception of movement intention, the reorganization of breathing, and the development of
states of greater physical and expressive availability. In the field of scenic creation, a greater
openness to play, improvisation, and self-exposure was observed, especially in clown practices,
in which experiences of expressive freedom, vulnerability, and presence emerged. It was
concluded that the articulation between somatic practices and theatrical games configured a
formative process that integrated perception, action, and creation, contributing to an expanded
experience of the moving body in the theatrical context.

Keywords: Somatic Education; Clown; Gyrokinesis®; Body Perception.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem como objeto de estudo a relacéo entre 0 método Gyrokinesis®
e a construcdo da percepcao corporal no processo de criacdo do clown. Segundo Rosario (2018),
0 Gyrokinesis® constitui um sistema de movimento que integra exercicios respiratorios,
mobilizacdo da coluna e sequéncias corporais voltadas a ampliacdo da mobilidade, coordenagéo
e consciéncia corporal. O clown, conforme defini¢do de Burnier (1994), constitui uma técnica
de improvisacdo baseada na exposicdo das fragilidades, ingenuidades e do ridiculo do
intérprete, exigindo um corpo disponivel, sensivel e responsivo. Nesse sentido, esta pesquisa
investiga préticas corporais que contribuam para o desenvolvimento dessas condi¢cGes no
trabalho do ator. A discussdao sobre percepcéo
corporal nesta pesquisa fundamenta-se também na fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty
(1999), para quem o corpo ndo é um objeto separado da consciéncia, mas 0 meio pelo qual o
sujeito percebe e se relaciona com o mundo. Nessa perspectiva, a percepcao é compreendida
como experiéncia encarnada, constituida na relacéo entre corpo e mundo, ndo se reduzindo a
um processo cognitivo ou técnico. O primeiro contato com a palhacaria ocorreu em
2022, na disciplina de Palhagaria do curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Federal
do Para (UFPA), ministrada pelo professor doutor Marton Maués. A experiéncia evidenciou
um deslocamento em relacdo aos principios de controle técnico e virtuosismo corporal

(Vaganova, 2013), presentes em formacdes artisticas, especialmente na danca classica.

Figura 01

Fotografia: Acervo pessoal
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Nesse mesmo periodo, a pesquisadora cursava o primeiro ano do curso técnico em danca
classica da Escola de Teatro e Danga da UFPA. Nessa formagdo, o corpo é orientado por
padrdes de precisao, alinhamento e padroniza¢do do movimento, como o en dehors (Caminada;
Aragdo, 2006), exigindo rigor técnico e disciplina corporal. Em contraposicao, a construcao do
clown exige a exposicdo do erro, da inadequacdo e da vulnerabilidade como elementos
constitutivos do processo criativo (Lecoq, 2010). Foi  nesse
contexto que ocorreu 0 primeiro contato com a Educacdo Somatica, compreendida por Hanna
(1986) como um campo de préaticas que considera 0 corpo a partir da experiéncia subjetiva,
integrando sensacdo, movimento e consciéncia. A partir das aulas ministradas pela professora
doutora Rosana Rosario, surgiu o interesse pela participacdo no projeto de extensdo
“Dispositivos Somaticos: Caminhos e Experimentacdes em Educagdo Somadtica”, no qual foram
desenvolvidas praticas do método Gyrokinesis®. O meétodo Gyrokinesis®
caracteriza-se por exercicios de movimento continuo, coordenacédo respiratoria e organizacao
corporal a partir da coluna vertebral, com énfase na percepg¢éo interna do movimento. Essas
praticas inserem-se no campo da Educacdo Somatica, conforme discutido por Fortin (1999),
Strazzacappa (2013) e Costa (2022), ao proporem o desenvolvimento da consciéncia corporal
e da escuta sensivel do movimento. No campo da palhacaria, Lecoq (2010)
afirma que o clown ndo corresponde a uma personagem fixa, mas a manifestacdo das
fragilidades do intérprete em estado de jogo. Burnier (1994) complementa essa perspectiva ao
indicar que o clown emerge da exposicdo do ridiculo pessoal e da relagdo direta do intérprete
com suas proprias limitagdes corporais e expressivas. Diante dessas relacfes, esta pesquisa
formula o seguinte problema: de que forma o método Gyrokinesis® contribui para o
desenvolvimento da percepg¢éo corporal na construgdo do clown?

O objetivo geral consistiu em analisar a
contribuicdo do Gyrokinesis®, enquanto pratica de Educacdo Somatica, para 0
desenvolvimento da percep¢do corporal no processo de criacdo do clown. Os objetivos
especificos foram: (1) compreender os fundamentos do clown, da Educagdo Somatica e do
método Gyrokinesis®; (2) realizar experimentagdes praticas com o Gyrokinesis® associadas a
jogos teatrais; e (3) analisar os efeitos dessas préaticas na percepg¢ao corporal durante o processo
criativo. A justificativa deste estudo
fundamentou-se na necessidade de ampliar investigacdes que relacionem praticas somaticas e
processos de criagdo do clown, especialmente no que se refere ao desenvolvimento da
percepcéo corporal no trabalho do ator. Do ponto de \vista

metodologico, a pesquisa caracterizou-se como qualitativa, desenvolvida por meio de pesquisa-
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acao. Essa abordagem compreendeu o corpo como espago de producdo de conhecimento e
valorizou as experiéncias, percepcdes e processos subjetivos dos participantes ao longo das
praticas. O estudo envolveu revisdo bibliografica sobre clown, educacdo somatica e 0 método
Gyrokinesis®, a fim de fundamentar teoricamente as discussdes e sustentar a analise dos dados
produzidos em campo. Paralelamente, foram realizadas experimentacdes praticas com
participantes externos, organizadas em encontros presenciais.

Essas experimentacdes
consistiram na aplicacdo de exercicios do método Gyrokinesis®, associados a jogos teatrais
voltados ao estimulo da criacéo do clown. Os dados foram produzidos a partir de registros em
diadrios de campo, relatos dos participantes e registros audiovisuais, permitindo o
acompanhamento e a andlise dos processos de percepc¢do corporal observados ao longo da
pesquisa. Partiu-se da hipotese de
que praticas somaticas, em especial 0 Gyrokinesis®, contribuem para o desenvolvimento da
percepcdo corporal necesséria a construcdo do clown, ao favorecer estados de atencdo,
disponibilidade e consciéncia do movimento. Assim, considerou-se que tais praticas ampliam
as condicOes corporais para a emergéncia de estados de presenca e improvisacao no trabalho

do ator.

1 CAPITULOI
1.1 A ORIGEM DO CLOWN

Apesar de os termos clown e palhaco serem frequentemente empregados como
sinbnimos, apresentam distingdes etimoldgicas, histéricas e conceituais que incidem
diretamente sobre suas praticas cénicas. Segundo Ruiz (1987, apud Burnier, 1994), o termo
palhaco deriva do italiano pagliaccio, relacionado a paglia (palha), material utilizado no
enchimento dos figurinos, consolidando-se historicamente no contexto do circo moderno, no
qual se estruturam tipos e convengdes comicas codificadas. Ja o termo clown tem origem no
inglés clod, associado a figura do camponés ingénuo e desajeitado, cuja comicidade emerge da
exposicdo de suas proprias limitacoes.

Sabendo disso, Burnier (1994) afirma que “o palhago circense e o clown possuem uma
mesma esséncia: colocar em exposi¢ao a estupidez do ser humano, relativizando normas e
verdades sociais”. (p. 246), ressaltando que as diferencas se evidenciam sobretudo nos modos
de construcdo e nos contextos de criacdo. A partir dessa perspectiva, compreende-se que 0

palhaco se relaciona mais diretamente as formas histéricas e codificadas da comicidade,
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enquanto o clown se aproxima de um principio gerador dessa expresséo, associado ao processo
de descoberta do proéprio ridiculo do intérprete

Nesse sentido, este trabalho adota preferencialmente o termo clown por sua maior
adequacao ao enfoque tedrico e metodoldgico da pesquisa. O clown ndo é compreendido aqui
como um personagem fixo ou pré-definido, mas sim como uma dimens&o sensivel e singular
do intérprete. Essa compreensdo encontra respaldo na pedagogia de Jacques Lecoq (2010), para
guem a pesquisa do clown consiste justamente na descoberta do préprio ridiculo, permitindo
que as fragilidades e ingenuidades do ator se revelem quando este abandona a tentativa de
representar um personagem.

Eugenio Barba (1994) utiliza a metafora da raiz para pensar os principios técnicos que
atravessam diferentes formas de trabalho do ator. Ao distinguir o nivel pré-expressivo da
atuacdo, o autor afirma que ele ndo se constitui como uma matéria autbnoma, mas como um
conjunto de principios anteriores a representacdo, responsaveis por sustentar a presenca cénica.
Reforgando assim a compreenséo do clown ndo como forma externa ou personagem fixo, mas
como um estado corporal e relacional do intérprete, sustentado por uma qualidade de presenca
que precede a representacéo.

Personagens caricatos, exageros corporais e inversdes de papéis sociais ja apareciam
como elementos centrais dessas encenagdes. Um exemplo importante é a Farsa Atelanal,
surgida por volta do século Il a.C., tratava-se de uma forma teatral popular romana baseada em
personagens fixos e improvisacdo, que influenciou diretamente tradi¢bes posteriores. Nela, o
riso nascia do exagero, da mascara e da exposicdo dos vicios humanos, elementos que
permaneceram na linguagem do clown.

Durante a Idade Média, o riso passa a ocupar uma posicdo ambigua na sociedade
europeia. E nesse contexto que surge a figura do bufio medieval, frequentemente associado a
marginalidade e até a deformidades fisicas. De acordo Bakhtin (1987, apud Burnier, 1994) O
buféo vivia na fronteira entre a arte e a vida, parodiando cerimonias oficiais e expondo verdades
ocultas sob a aparéncia do grotesco. Paralelamente, surgiu-se a figura do bobo da corte, que
habitava os palacios e possuia a chamada posi¢do de “expressar todas as verdades” aos nobres
e abastados senhores, sob o disfarce da insensatez, conforme Lecoq (2010) reforca:

Retomamos o tradicional “bobo da corte”, que, longe de estar realmente imerso na
loucura, pode expressar todas as verdades. Num corpo de bufdo, aquele que zomba

' Segundo De Matos (2009, p. 30), “Farsa de carater bufonico, recebeu este nome em decorréncia da cidade onde
se originou: Atela, na Campania. Estruturada com personagens tipos, acredita-se que a farsa Atelana tenha exercido
grande influéncia desde os comediantes romanos, passando pela Commedia dell’arte e, mais tarde, chegando até
o Teatro Musicado, com destaque ao Teatro de Revista”.
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pode tomar a palavra e dizer coisas inacreditaveis, até cacoar do “inalcangével”: da
guerra, da fome no mundo, de Deus. (Lecoq, 2010, p,181)

Essa figura ganha profundidade dramatica na obra do inglés William Shakespeare,
especialmente em pecas como Rei Lear?, nas quais o bobo revela-se, muitas vezes, o
personagem mais lucido da trama. Na obra “Manual Minimo do Ator” Fo (1999) sintetiza o
papel desse personagem lhe atribuindo funcao primordial para a o desenvolvimento da trama:

Ele ndo existia somente para deixar a obra mais leve ou para fazer o papel de
divagador, mas assim, como o fool do Rei Lear, determinava uma reviravolta continua

na narrativa e praticava um jogo dialético que estabelecia a contradicdo entre os
personagens e na propria historia. (Fo, 1999, p.186.)°

No Renascimento, essa tradicdo é sistematizada e ganha forma teatral estruturada com
a Commedia dell'Arte, surgida entre os séculos XV e XVI na Italia. Baseada na improvisacao e
no uso de mascaras, ela apresenta personagens fixos que representam tipos sociais*. Entre eles
destacam-se os Zanni, em especial os dois Arlecchino e Brighella. Na
leitura de Burnier (1994) o primeiro cativava o publico a rir por sua conta de sua astucia,
inteligéncia, engenhosidade, era tdo suficientemente arguto que era capaz de iniciar intrigas e
enganar os patrdes. Por sua vez, o segundo criado era ingénuo, confuso e desajeitado.

A relagédo
entre 0 primeiro servo astuto e o servo tolo estabelece uma dindmica de contraponto que mais
tarde se transformaria na classica dupla do circo: o Branco e 0 Augusto. Aqui ocorre um passo
decisivo: a comicidade deixa de ser apenas espontanea ou marginal e passa a ser codificada

tecnicamente, estruturando-se como linguagem artistica, conforme sinaliza Lecoq(2010)

[...] Um é sempre apoio do outro. No teatro, a dupla me parece preferivel, assim como
num procedimento pedagdgico, para permitir a cada clown situar-se em relagao a
outro. Essa pesquisa sobre a hierarquia é feita principalmente com o tema da
brincadeira e do duplo fiasco. (2010, p. 218.)

2Qriginaria do inglés a obra King’s Lear publicada no inicio do século XV11 aborda sobre poder, tragédia familiar
e loucura.

3Fo (1999, p.186) observa que Shakespeare introduziu em King Lear um personagem semelhante aos “sotties”
(bobos) medievais, cuja funcéo era intervir com comentarios sarcasticos e praticar um jogo dialético; Dessa forma,
utilizou o termo, Fool cuja a traducdo é a mesma dos sotties para reforcar a figura de conexdo entre ambos
conceitos.

“Burnier (1994, p.246-247) afirma que a Commedia dell’Arte (ou Comédia de Mascaras) foi uma forma tipica de
teatro do Renascimento italiano e que eram realizadas com roteiros elaborados, intitulados de canovacci que o
objetivo era servir como suporte para a improvisacdo. Também destaca que as personagens eram fixas e possuiam
mascaras cujas linhas revelavam o carater de cada tipo social.
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A comicidade passa a estruturar-se no contraste entre norma e desvio, controle e
fracasso, sendo um nucleo dramético que permanece até hoje. Lecoq (2010) complementa ao
definir o clown como aquele que “faz fiasco”®, ou seja, que desvela sua natureza humana
profunda ao fracassar em seu numero. A comicidade surge justamente quando o controle ,
tentado pelo Branco ou pela pretensdo do Augusto, colide com o fracasso inevitavel:

O clown ¢ aquele que “faz fiasco”, que fracassa em seu numero e, a partir dai, pde 0
espectador em estado de superioridade. Por esse insucesso, ele desvela sua natureza
humana profunda que nos emociona e nos faz rir. Mas ndo basta fracassar com

qualquer coisa, ainda € preciso fracassar naquilo que se sabe fazer, isto é, uma
proeza.(Lecoq, 2010, p.216.)

Jano século XVIII, com o surgimento do circo moderno, o clown ganha o espacgo que o
consagraria em diversos paises. Em 1768, Philip Astley® organizou em Londres um espetaculo
equestre que foi considerado o marco fundador do circo moderno. Cavaleiros habilidosos
encenavam personagens simplorios e desajeitados, criando nimeros cdmicos que contrastavam
técnica e aparente incompeténcia. Nesse contexto consolida-se a dupla classica: o Clown
Branco, representante da ordem, da elegancia e da autoridade, e o Augusto, figura do erro, da
ingenuidade e da desmedida. Segundo
Adoum (1988 apud Burnier, 1994) o Clown Branco seria a encarna¢do do patrao, o intelectual,
a pessoa cerebral. Ele é tradicionalmente um ser elegante, podendo estar usando gravatas
borboletas, vestimentas de lantejoulas (heranca oriunda do Arlequim da Comédia de Méscaras)
ou até mesmo smoking, entretanto, sempre pronto para zombar de seu parceiro. J& 0 Augusto
sendo a personificacdo do bobo, perdedor, ingénuo de boa-fé, o ser emocional. Ele vem para
representar a pureza sobre dominio malicioso do Clown Branco.  No inicio do seculo XX, o
clown migra do picadeiro para o cinema, ampliando seu alcance simbolico. O francés Max
Linder, pseudénimo de Gabrielle Leuvielle, é considerado um dos primeiros clowns
cinematograficos. Linder, que dirigia e atuava em seus préprios filmes, transportou para a tela
as habilidades circenses, como dancar, saltar e montar a cavalo. Sua motivagéo era transpor o
nUmero circense para a nova arte cinematogréafica, servindo de exemplo para sucessores como

Charles Chaplin e Jerry Lewis. Etaix (1982, apud Burnier, 1994) enfatiza que:

5 Em suma, conforme aponta Jacques Lecoq (2010), o clown ¢ aquele que “fracassa” em seu niimero e, ao expor
esse “fiasco”, coloca o espectador em uma posi¢ao de superioridade. Contudo, mais adiante o conceito de fiasco
sera aprofundado, bem como o sentido especifico que ele assume no contexto desta discussao.

SEx-sargento auxiliar da cavalaria, foi o primeiro a realizar acrobacias em pé sob o dorso nu de um cavalo em
movimento circular. Tal efeito tornou-se possivel gracas ao principio da forga centrifuga, que garante a estabilidade
do corpo durante o galope em circulo. A partir de tal pratica, consolidou-se o picadeiro, presente em todos 0s
espetaculos circenses de Astley(Ruiz apud Burnier, 1994).
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[...]JOs argumentos que ele tinha por tema eram sempre, como nas entradas de clowns,
extremamente simples. Eram as sucessdes de gags’ que mantinham o interesse; o
roteiro ndo passava de um pretexto para criacdo de situacGes comicas, assim como na
Commedia dell’Arte. Max Linder buscou sua inspiracdo no teatro de Vaudeville
(Teatro comico musical, apresentado em bares e cabarés). E, sobretudo, no
circo.(Etaix, 1982 apud Burnier, 1994, p.250.)

Logo depois, Charlie Chaplin, com seu personagem Carlitos, transforma o vagabundo
em figura poética e social, mesclando humor e critica as desigualdades modernas. Carlitos €
citado como um exemplo eloquente de como um artista cmico consegue estimular a memoria
das pessoas, utilizando estere6tipos e convencdes de modo eficaz e com um ritmo perfeito (Fo,
1999, p.102.)) fora a sua também capacidade de manter a sua esséncia(clown)
independentemente do papel que fosse Ihe dado.

Assim, Carlitos é o clown de Chaplin, pessoal e Unico, ndo importando se desempenha

o papel de “O Grande Ditador”, do vagabundo de “O Garoto” ou do operario em
“Tempos Modernos”. (Burnier, 1994, p.250.)

Buster Keaton desenvolveu uma comicidade baseada na precisdo fisica e na expressao
impassivel, é destacado como um dos grandes cémicos que atingiu um grande nivel de requinte
técnico ao transpor as habilidades do circo para o cinema (Burnier, 1994). Além disso, é citado
como o exemplo maximo do sats®. Ele é caracterizado sendo como um "felino pronto para
tudo", cuja imobilidade ndo é estatica, mas uma "imobilidade em movimento" onde o interior
permanece ativo, permitindo que a acdo brote de forma decidida e inesperada Barba (1994)
enfatiza o desempenho do ator ao explicar o que conceito de sats:

[...] E Buster Keaton antes de andar. E Maria Callas quando esta para comecar uma
aria. O empenho muscular, nervoso e mental que precede a agdo. O ator sabe distinguir
0 sats da inércia gesticulatoria que faz com que os movimentos rolem uns sobre os

outros sem forca interior. O sats compromete o corpo inteiro. A energia que se
acumula no tronco e pressiona as pernas pode ser canalizada tanto na caricia de uma

7 Em resumo, Gags é um recurso técnico de comicidade focado na preciséo fisica e na quebra de l6gica para gerar
o riso. Fo(1999) afirma que as gags sdo os equivalentes dos chamados lazzi (lacos) da Commedia dell'Arte que
consistiam em uma série de intervengdes ageis, frequentemente manifestadas através de quedas e tombos
desastrosos focados no riso (p,106.). Castro(2005) também reforca essa definigdo ao dizer que os lazzi estdo na
base das gags de palhaco, especialmente nas chamadas gags fisicas. J& Lecoq(2010) distingue a gag do lazzo,
explicando que a primeira pode ser simplesmente puramente mecanica ou absurda, sem uma l6gica convencional,
enquanto o segunda sempre mantém uma referéncia & humanidade das personagens(p.174)

8 Termo criado por Eugénio Barba(1994, p;84) usado para designar o momento em que 0 ator esta pronto e
prestes a agir, funcionando como uma preparagdo dindmica impulsionadora para a a¢do. “[...]JO sats € 0 momento
no qual a acdo é pensada-executada por todo o organismo que reage com tensdes também na imobilidade. E o
ponto no qual se esta decidido a fazer. Existe um empenho muscular, nervoso e mental ja dirigido a um
objetivol...]”
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mé&o como nos passos velozes de uma corrida, num tranqilo virar dos olhos, no salto
do tigre ou no vbo da borboleta.O sats é impulso e contra-impulso.(Barba, 1994, p.85)

Enquanto isso, o britanico Stan Laurel e o estadunidense Oliver Hardy levaram para o
cinema a logica da dupla cléassica do circo, o Clown Branco e o Augusto, mas sob uma nova
designacdo: “O Gordo e o Magro”(Burnier, 1994) estreando nas salas de cinema em 1927.
Apesar da mudanca de nomenclatura, a estrutura e a esséncia permaneciam as mesmas: 0
contraste entre dois tipos complementares, herdeiros diretos da tradicdo coOmica anteriormente
mencionada.

A dindmica entre autoridade e ingenuidade, controle e desajuste, reproduziu no
audiovisual o mesmo principio dramaturgico que sustenta a dupla circense. Assim, 0
equivalente cinematografico do Branco e do Augusto alcangou grande éxito na sétima arte,
reafirmando a forca dessa estrutura de conflito e complementaridade que atravessa diferentes
linguagens e periodos historicos (Burnier, 1994).

Do ponto de vista genealdgico, o nariz também pode ser compreendido como herdeiro
das deformacdes grotescas dos bufées medievais® (Burnier, 1994). Se antes o exagero fisico
marcava corpos marginalizados que satirizavam o poder, no clown moderno essa deformacéo é
reduzida a um minimo: uma pequena protuberancia vermelha que concentra simbolicamente a
alteridade. Trata-se de uma deformacéo sutil, mas suficiente para deslocar o intérprete de sua
identidade cotidiana e coloca-lo em estado de jogo.

Definido como a “menor mascara do mundo”, ele opera de maneira paradoxal: a0 invés
de ocultar, revela. “A mascara do clown, 0 nariz, é a menor do mundo, a que menos esconde e
mais revela” (Burnier, 1994, p.262). Diferentemente das méscaras tradicionais, que encobrem
0 rosto e constroem um tipo exterior, o nariz evidencia a ingenuidade, a fragilidade e o ridiculo
préprios do intérprete. A mascara, ao ser colocada, ela ndo cria um personagem acabado, mas
expoe o estado de vulnerabilidade do ator diante do publico, o fracasso, ou “fiasco”, como
apontava Lecoq(2010), ela deixa de ser erro a ser evitado e transforma-se em matéria poética.

[...] Quando o ator entra em cena com seu nariz vermelho, seu rosto apresenta um
estado de disponibilidade sem defesa. Ele acredita que possa ser recebido com toda a
simpatia do publico (do mundo), e € surpreendido pelo siléncio que o acolhe, pois se
considerava uma pessoa importante. Sua reacdo humilde desencadeia no publico

pequenos risos. O clown, ultrassensivel aos outros, reage a tudo o que lhe chega, e
viaja, entdo, entre um sorriso simpatico e uma expressao triste. (Lecoq, 2010, p.215.)

® Burnier(1994) afirma explicitamente que o clown é herdeiro do buffo, do teatro medieval e da Commedia
dell'Arte: “O clown, como sabemos, é herdeiro do bufdo, do teatro medieval, da Commedia dell’Arte ”(p.81) Ele
também explica que o clown é uma versdo “sofisticada". Nele, as caracteristicas brutas do bufdo aparecem de
maneira sutil, sendo que o nariz, a maquiagem e o figurino séo as deformacdes fisicas que restaram dessa heranca
grotesca (p.259).
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Amplamente reconhecido como simbolo do clown, a menor méscara do mundo
consolidou-se como ferramenta pedagdgica e artistica a partir da década de 1960, no contexto
das pesquisas desenvolvidas por Jacques Lecog, mas foi, Pierre Byland, entdo aluno (e
posteriormente professor de academia) quem introduziu o pequeno nariz vermelho no trabalho
de formacédo do ator, deslocando-o de um adereco circense para um potente dispositivo de

investigacdo cénical®.

Tal introducdo provocou uma inflexdo na pedagogia do clown. Antes, o trabalho
ocupava espaco breve e menos estruturado, mas com a sua adocao, tornou-se eixo central da
formacdo, voltado, em especial, a descoberta do “clown pessoal”. Lecoq (2010) relata que, em
1962, ao explorar o dominio do “comico e do derrisério”, descobriu a “busca de seu proprio
clown”, 0 que deu ao ator uma liberdade inédita para existir como era, com suas fraquezas e
limitagGes. !t

Em 1962, apareceram pela primeira vez os clowns. Ex-plorando o dominio do

derrisorio e do comico, descobri “a busca do seu proprio clown”, que daria ao ator
uma grande liberdade para si mesmo” (Lecoq, 2010, p.35-36).

Assim o foco desloca-se da construcao de tipos fixos para a revelacdo da singularidade,

0 nariz passa a funcionar como instrumento de desnudamento das méascaras sociais, colocando
o0 ator em confronto direto com sua propria humanidade para a criacdo do seu clown.

[...] Foi entdo, vendo-se naquele estado de fraqueza, que todos se puseram a rir, ndo

do personagem que pretendiam apresentar, mas da propria pessoa, assim, despida.

Encontramos! O clown néo existe fora do ator que o interpreta. Somos todos downs.

Achamos que somos belos, inteligentes e fortes, mas temos nossas fraquezas, nosso
derrisorio, que, quando se expressa, faz rir. (Lecog, 2010, p.213).

Segundo Burnier (1994), o clown trata-se de uma pratica que mantém como eixo central
a exposicao da estupidez humana, relativizando normas sociais e convertendo a fragilidade em

matéria de criacdo. Na perspectiva de Lecoq (2010), sua pesquisa se ancora na revelagdo do

10 “Para mim, a referéncia ao circo, inevitdvel assim que se evoca o clown, estd muito distante. Na minha infancia
tinha visto, no circo Medrano, em Montmartre, os Fratellini, Grock, e o trio Carioli, Portos e Carletos, mas na
Escola ndo buscavamos esse tipo de clown. Salvo a dimensdo comica, ndo tinhamos nenhuma referéncia de estilo
ou de forma, e mesmo os alunos ndo conheciam esses clowns. Abordavam a pesquisa de maneira mais livre. Foi
Pierre Byland, aluno da Escola antes de ser professor, que nos trouxe o famoso nariz vermelho, a menor méascara
do mundo, que ia permitir tirar do individuo sua ingenuidade e sua fragilidade.” (Lecoq, 2010, p.124.)

™[...]Essa descoberta, da transformaco de uma fraqueza pessoal em forca teatral, foi de tanta importancia para a
definicdo de uma abordagem personalizada dos clowns, para uma pesquisa “de seu préprio clown", que se tornou
um principio fundamental.[...] A pesquisa do clown préprio de cada um é, primeiramente, a pesquisa de seu proprio
ridiculo. Diferentemente da commedia dell'arte, o ator ndo tem de entrar num personagem preestabelecido
(Arlequim, Pantalone.). Deve descobrir nele mesmo a parte clown que o habita. Quanto menos se defender e tentar
representar um personagem, mais o ator se deixara surpreender por suas préprias fraquezas, mais seu clown
aparecera com forga (Lecog, 2010, p.214).
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préprio ridiculo do intérprete, que emerge quando este abandona a tentativa de representar algo
externo a si. Do mesmo modo, que Barba (1994), ao discutir o nivel pré-expressivo do trabalho
do ator, reforca a existéncia de um estado corporal anterior a representacdo, no qual se organiza
a presenca cénica. Nesse sentido, o clown € aqui
compreendido como um estado que emerge da relagdo entre corpo, percepgao e jogo, sustentado
por uma disponibilidade sensivel do intérprete. A partir dessa compreensdo, esta pesquisa
desloca seu foco para a dimensdo corporal dessa construcdo, considerando que préaticas
somaticas podem atuar como dispositivos de ampliacdo da percepc¢do e da presenca em cena.
Dessa forma, o capitulo seguinte abordara a relagdo entre corpo e treinamento somatico, com

énfase no método Gyrokinesis, como suporte para a criacdo do intérprete.

2 CAPITULOII N )
2.1 AEDUCAGAO SOMATICA E SEUS DESDOBRAMENTOS

O termo “educagdo somatica” tem sua origem no grego antigo soma (c@ua), Cujo
significado fundamental refere-se ao corpo, especialmente em sua distin¢do em relacdo a alma
ou ao espirito (Houaiss, 2001 apud Rezende, 2002, p. 256). A partir de seu genitivo somatos,
forma-se o radical “somat-”, amplamente empregado na constituicdo de termos técnicos das
areas da biologia e da medicina. Sabendo disso, Rezende (2002), ao estudar a formacao de
vocabularios de origem grega, aponta que esse radical aparece em palavras como “somatico”,
“somatizagdo” e ‘“‘somatotrofico”, sempre relacionadas a dimensdo corporal do ser,
evidenciando, assim, a centralidade do corpo como principio semantico e conceitual que
sustenta a propria no¢do de somatica.

Assim, o termo somatico designa aquilo que € relativo ao corpo, evidenciando uma
tradicdo etimologica que associa o “soma’ a materialidade e a constitui¢do fisica do organismo,
em contraste com 0s aspectos psiquicos ou espirituais.

Na tradigdo filosofica e cientifica, a palavra passou a ser utilizada para designar aquilo
que diz respeito ao corpo em sua dimensao fisica, em oposic¢do ao que é considerado psiquico
ou mental. No entanto, no campo da Educacdo Somatica, esse termo adquire um significado
ampliado, deslocando-se de uma compreensdo estritamente bioldgica para uma perspectiva que
entende o0 corpo como experiéncia vivida, sensivel e perceptiva. Conforme afirma Souza (2012
apud Rosario, 2018), “A palavra soma é maleavel e carrega a ideia de algo em constante
transformacéo, 0 que se torna importante para os processos de (re) aprendizagem a partir do

sentir, do perceber e/ou do mover” (p. 101)
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Essa ampliacdo de sentido foi consolidada sobretudo a partir das contribuicdes do
estadunidense Thomas Hanna, que definiu o “soma” como o corpo percebido a partir da
primeira pessoa, isto €, o corpo tal como ¢ sentido e experienciado internamente “[...] soma €
0 corpo subjetivo, ou seja, 0 corpo percebido do ponto de vista do individuo. Quando um ser
humano é observado de fora, por exemplo, do ponto de vista de uma 32 pessoa, nesse caso, é 0
corpo que € percebido.”(Hanna, 2003 apud Bolsanello, 2005, p. 90)

Se para Hanna, “soma” refere-se ao corpo percebido a partir da autopercepcédo, o que
explica reconhecer que cada individuo possui uma experiéncia unica e subjetiva de seu proprio
corpo, a nocao de educacdo, nesse campo, esta diretamente relacionada a capacidade de ampliar
essa percepcao e de reorganizar padrdes corporais a partir da consciéncia.

Nesse contexto, o corpo deixa de ser compreendido apenas como objeto de analise
externa e passa a ser reconhecido como sujeito da percep¢éo e da acdo. Embora, em outros
contextos linguisticos, como na matematica, o verbo “somar” venha a remeter a ideia de adi¢ao
e acumulacdo, € importante destacar que essa associacdo nao corresponde ao significado
etimoldgico de “somatico”, sendo apenas uma aproximac¢ao metaforica.

Logo, neste capitulo, a Educacdo Somatica sera abordada a partir de sua dimenséo
experiencial, considerando o0 corpo como um espaco de percepcdo, consciéncia e construgéo de
conhecimento. Segundo Fortin (1999), esse campo de estudo compreende o ser humano de
forma integrada, articulando diferentes dimensdes da experiéncia corporal. Nesse sentido, a
autora afirma que “[...]Ja educagdo somatica engloba uma diversidade de conhecimentos onde

os dominios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam.” (Fortin, 1999, p. 40).

Na década de 1970, o educador Thomas Hanna se tornou o responsavel por cunhar e
difundir o que hoje conhecemos como Educagdo Somatica, sistematizando esse campo ao reunir

praticas que possuiam em comum a centralidade da experiéncia corporal subjetiva.

Em seu volume mais importante, Bodies in Revolt (1970), Thomas Hanna
inteligentemente definiu a Somética antes de tudo como um deslocamento
epistemoldgico, um modo de pensar produzido por uma transformacdo da qualidade
de consciéncia de alguém (Hanna, 1985), ao invés de um grupo de métodos
preexistentes para serem apenas montados e institucionalizados (Giorgi, 2015, p. 61).

Embora a denominacao “Educagdo Somatica” tenha sido oficialmente adotada apenas
em 1995 pelos membros do Regroupement pour I'Education Somatique (RES), em Montreal,
Canada (Bolsanello, 2005), os principios que fundamentam esse campo de estudos sdo

anteriores a essa formalizacdo. Suas bases encontram-se no trabalho de diversos pesquisadores
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do movimento que, ao longo do século XX, desenvolveram métodos a partir de investigaces
empiricas sobre o proprio corpo.

A utilizagao do termo “educagdo” associado ao campo somatico nao ¢ aleatoria, mas
revela uma escolha conceitual que desloca o foco dessas préaticas de uma perspectiva terapéutica
ou corretiva para um processo de aprendizagem. Nesse contexto, a Educacdo Somatica visa
compreender o corpo como um campo de experiéncia que pode ser continuamente desenvolvido

por meio da percepc¢éo, da atencdo e do movimento.

Nesse sentido, a educacéo somatica propde ndo um tratamento médico, fisioterapico
ou psicolégico, mas um processo de aprendizado. Trata-se de um campo
tedrico-pratico educacional que se interessa pelo movimento do corpo humano e
que tem  aplicacBes as mais variadas: a diminui¢do de sintomas antélgicos; a
melhora  da coordenacdo motora; a prevencdo de problemas musculos-
esqueléticos; a melhora da respiracdo; a melhora da flexibilidade muscular e da
amplitude articular; o relaxamento de tensBes excessivas e ativagdo de musculos
pouco utilizados; a transformacdo de  hébitos  posturais inadequados e o
desenvolvimento da capacidade de expressdo (Bolsanello, 2005, p. 95).

Segundo Lima (2010), a Educacdo Somaética ndo deve ser compreendida apenas como
um conjunto de técnicas corporais, mas como uma proposta pedagogica que transforma a
maneira de perceber, aprender e produzir conhecimento por meio do corpo. Nessa perspectiva,
o0 corpo deixa de ser entendido como um objeto a ser controlado e passa a ser reconhecido como
lugar de experiéncia, percepcdo e construcdo de saberes. Para o autor, a Educacdo Somatica
articula préatica e reflexdo, experiéncia e teoria, propondo uma compreensdo ampliada do corpo
e dos processos de aprendizagem. Essa concepcao afasta a ideia de que a somatica corresponda
a uma técnica especifica e a aproxima de um modo particular de ensinar e aprender, como

evidencia o autor:

A intencdo é projetar a ideia de que 'somatica’ € um conceito relacionado ao modo de
fazer, e ndo a uma técnica especifica. A educacdo somética ndo é uma técnica: é, antes,
uma proposta de um modo particular de como aprender, de como trocar conhecimento,
um método, uma proposta pedagdgica; e, como acdo pedagdgica impar, insere-se nos
processos de transformagdo do individuo e, por consequéncia, da sociedade (Lima,
2010, p. 66).

O estudo desta area configura-se como um campo de saber que investiga as relacfes
entre corpo, percepcdo e movimento, compreendendo o corpo ndo como objeto, mas como
experiéncia vivida. Em oposic¢do as abordagens mecanicistas que historicamente fragmentaram
corpo e mente, a somatica propde uma escuta sensivel do corpo, valorizando a percepcao interna

como fonte legitima de conhecimento.
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Longe de ser uma panacéia que promete a cura de todos os males, a educacédo
somatica ndo exclui o acompanhamento médico, fisioterapico ou psicoldgico, caso
necessario. Porém, a particularidade da educagdo somatica é que suas estratégias sao
principalmente educacionais e investem na responsabilizagdo do aluno. (Bolsanello,
2005, p. 91)

Para Lima (2010), as diferentes técnicas que compdem o campo da Educacdo Somatica
possuem fundamentos e procedimentos distintos, ndo constituindo uma metodologia Unica ou
homogénea. Entretanto, apesar de suas especificidades, essas abordagens compartilham
principios comuns relacionados & compreensao integrada do ser humano, a valorizacdo da
consciéncia corporal e ao desenvolvimento da percepcdo como instrumento de transformacéo.

Ao discutir esses elementos convergentes, o autor reforca:

As técnicas chamadas de educagdo somética ndo caminham pelas mesmas veredas,
nem propagam 0s mesmos preceitos. Se as diferengas séo devidas aos mais variados
conceitos, destacariamos 0s pontos comuns mais frequentemente encontrados: 1. A
defesa da indivisibilidade do ser: corpo/espirito, alma/matéria, corpo/ mente, etc. 2. A
defesa de que as relagfes que o individuo mantém com o seu fazer no mundo podem
criar situagdes que se fixariam sobre o comportamento psicomotor, impedindo seu
adequado desempenho, cuja recuperagdo cada uma das técnicas, a seu modo, propde.
3. Os conhecimentos que ddo suporte as teses sdo de carater cientifico e fazem parte
das ciéncias biolégicas e humanas. 4. Todas trabalham no sentido de desenvolver no
individuo a consciéncia de seus proprios atos como instrumento de mudanca. (Lima,
2010, p. 60-61)

Diferentemente de abordagens que buscam corrigir ou impor modelos ideais de
movimento, a Educacdo Somatica prop&e um processo educativo baseado na investigacéo e na
autoexploracdo. O aprendizado ndo ocorre por repeticdo mecanica, mas pela experiéncia

sensivel e pela descoberta de novas possibilidades de organizacdo do corpo (Bolsanello, 2005).

Dentre os pioneiros do estudo da Educagdo Somatica destacam-se Frederick Matthias
Alexander, Joseph Pilates, Moshe Feldenkrais e Irmgard Bartenieff. Segundo Lima (2010),
esses pesquisadores compartilhavam o interesse em compreender o corpo de forma integrada e
em superar padrbes automatizados de movimento por meio da ampliacdo da percepcéo e da
consciéncia corporal. Dessa maneira, suas praticas ndo se restringiam ao aprimoramento fisico,
mas buscavam transformar a relacdo do individuo consigo mesmo e com o ambiente.

Ao analisar a consolidacdo desse campo, Giorgi (2015) observa que tanto Moshe
Feldenkrais quanto Thomas Hanna atribuiram a perspectiva somatica um alcance amplo para a
compreensédo da experiéncia humana. Nesse sentido, Hanna (2003, apud Giorgi, 2015) afirma
que “[...]Jestamos apenas comec¢ando a compreender a maneira somatica de pensar, o que quer
dizer que estamos apenas comecando a compreender o que realmente significa ser um ser

humano e viver na plena promessa dessa realidade somatica” (p. 68).
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O engenheiro e fisico Moshe Feldenkrais foi um dos mais prolificos estudiosos dessa
linha, destacando-se por desenvolver uma abordagem que integra de forma indissociavel mente
e corpo, influenciando diretamente o pensamento de Hanna (Giorgi, 2015), especialmente ao
compreender 0 movimento como eixo central da consciéncia corporal. Nesse sentido, sua
proposicao de que “o movimento ¢ a base da consciéncia”. (Feldenkrais, 1977, p. 56) refor¢a a
ideia de que grande parte dos nossos estados internos permanece inicialmente inconsciente até
se manifestar no corpo, sendo reconhecida quando se organiza em padrGes musculares e
fisiolégicos, como no rosto, na respiracdo ou no ritmo cardiaco, que se traduzem em
experiéncias afetivas como medo, ansiedade ou alegria, evidenciando, portanto, que a
consciéncia de si emerge diretamente da expressao fisica desses estados.

Nesse sentido, educar o corpo nao significa a necessidade de disciplina-lo, mas sim de
desenvolver a capacidade de acessa-lo por completo. Trata-se de um processo gque envolve a
ampliacdo da consciéncia corporal, a autonomia do sujeito e a construcdo de uma relagdo mais
integrada entre a agdo, percepg¢do e o pensamento. Segundo Bolsanello (2005) “A inteng¢do do
professor ndo é a de corrigir o aluno. E a propria experiéncia do aluno que torna-se ‘o
veiculo da mudanca’[...] ” (p. 91).

Essa perspectiva aproxima-se de concep¢fes contemporaneas de educacdo que
valorizam o sujeito como agente ativo de seu préprio processo de aprendizagem, entendendo a
Educacdo Somaética ndo apenas como um conjunto de técnicas, mas como uma préatica
pedagdgica que reconhece o corpo como lugar de conhecimento, experiéncia e transformacao,
pois nessa abordagem o aprendizado ndo se restringe a repeticdo mecanica de movimentos, mas
envolve uma atencdo refinada as percepcdes corporais.

Nesse sentido, Fortin (1999) complementa que os educadores soméaticos compreendem
a organizacao corporal e a aprendizagem do movimento a partir do sistema sensitivo-motor,
destacando que as mudancas no movimento ndo ocorrem apenas por exercicios voluntarios e
repetitivos, que podem inclusive limitar a aquisicdo de novas formas de se mover, mas
sobretudo por meio de um refinamento sensorial que amplia a consciéncia corporal e favorece
novas possibilidades de agé&o.

2.1 FENOMENOLOGIA DE MERLEAU-PONTY

Sabendo que a Educacdo Somatica fundamenta-se na ideia de que o corpo € o lugar onde
a experiéncia se inscreve e se manifesta (Fortin, 1999; Bolsanello, 2005) o ato de aprender
passa a ser um processo que envolve percepgéo, sensagdes e consciéncia, e nao apenas repeticéo
ou correcdo de formas externas. Essa perspectiva encontra ressonancia na fenomenologia de

Maurice Merleau-Ponty, especialmente em sua obra publicada em 1945, a Fenomenologia da
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Percepcdo, que propde uma compreensdo do corpo como condigdo de possibilidade da
experiéncia.

Merleau-Ponty, na Fenomenologia da Percepcdo, afirma que quer se trate do
empirismo ou idealismo, isto é, quer se afirme o sujeito como constituido pelo mundo
ou 0 mundo como constituido pelo sujeito, a concepcéo classica de mundo é a mesma:
um mundo constituido por relagBes objetivas (Lima, 2010. p. 105).

Segundo Silva et al. (2024) a palavra fenomenologia possui uma origem etimoldgica
grega, sendo composta por duas partes fundamentais: fenémeno (phainomenon), que se refere
aquilo que se mostra, se manifesta ou se desvela para uma consciéncia, e “logia”, derivada de
logos, gue significa palavra, pensamento ou discurso compreensivo, logo, etimologicamente, o
termo designa o estudo ou a ciéncia daquilo que se mostra por si mesmao.

O termo surge, pela primeira vez, em 1764 na obra “Novo Organon”, utilizada para
designar uma teoria da ilusdo e suas variadas formas. No século XV1I1 o filésofo Emanuel Kant
retomou o termo para indicar uma disciplina propedéutica que precedia a metafisica,
denominada phaenomenologia generalis. J& em 1807, o germanico Georg Wilhelm Friedrich
Hegel fez uso do termo na obra, de sua autoria, “Fenomenologia do Espirito” para denominar
a ciéncia que acompanha os distintos fendmenos da consciéncia até o alcance do saber absoluto.
Entretanto, foi no inicio do século XX que a fenomenologia se consolidou como pensamento e
método rigoroso com Edmund Husserl na Alemanha (Ibidem, 2024).

Embora a fenomenologia tenha se desenvolvido no campo filoséfico, suas contribuices
influenciaram diretamente autores vinculados a Educacdo Somatica. Entre eles destaca-se
Thomas Hanna (1928-1990), responsavel por cunhar o termo "Educacdo Somatica" em 1976,

conforme Fortin (1999) afirma:

Thomas Hanna (1928-1990), a quem se deve o termo, criado em 1976, define a
educacdo somatica como sendo: “a arte e a ciéncia de um processo relacional interno
entre a consciéncia, 0 biolégico e 0 meio ambiente, estes trés fatores sendo vistos
como um todo agindo em sinergia” (p. 40).

Silva et al. (2024) informa ainda que, a fenomenologia consolidou-se formalmente a
partir dos primeiros trabalhos de Edmund Husserl, desenvolvidos aproximadamente meio
século antes da publicacdo das obras de Merleau-Ponty. De acordo com os autores, a
fenomenologia foi inicialmente concebida como um retorno “as coisas mesmas”, privilegiando
a descricdo da experiéncia vivida em detrimento de explicacGes fundamentadas exclusivamente
no pensamento cientifico. Ainda segundo Silva et al. (2024), Merleau-Ponty compreende a

fenomenologia como um “estudo das esséncias”, voltado para a compreensdo de fendmenos
9
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como a percepgao e a consciéncia. Nesse sentido, ao discutir os fundamentos da fenomenologia,

Merleau-Ponty afirma:

Trata-se de descrever, ndo de explicar nem de analisar. Essa primeira ordem que
Husserl dava a fenomenologia iniciante de ser uma 'psicologia descritiva' ou de
retornar ‘as coisas mesmas’ ¢ antes de tudo a desaprovacdo da ciéncia (Merleau-
Ponty, 1999, p. 3).

Sem se deter em uma abordagem estritamente filosofica, alguns conceitos dessa
perspectiva contribuem diretamente para o entendimento da somadtica. “O corpo ¢ o veiculo do
ser no mundo, e ter um corpo é, para um ser vivo, juntar-se a um meio definido, confundir-se
com certos projetos e empenhar-se continuamente neles.”(Ibidem, 1999, p. 122).

Dentre os temas abordados por Merleau-Ponty destaca-se essa nog¢ao de corpo proprio
(corps propre), que compreende o0 corpo ndo como objeto observavel, mas como sujeito da
experiéncia e subjetividade. Dessa forma, o corpo é aquilo por meio do qual 0 mundo é
percebido, sentido e significado.

Outro aspecto relevante € a compreensdo da percep¢do como experiéncia encarnada.
Compreender que perceber ndo € apenas receber estimulos, mas um ato ativo, situado e
corporal, diretamente relacionado ao movimento e a forma como 0 corpo se orienta no espago
presente. Essa concepcao reforca a importancia, na Educacdo Somatica, da atencdo as sensacoes
internas e a qualidade do movimento. “[...] Nos s6 o compreenderemos se o eu empirico € 0
corpo nao forem imediatamente objetos, nunca se tornarem totalmente objetos, se houver um
certo sentido em dizer que vejo o pedago de cera com meus olhos|...]” (Ibidem, 1999. p. 281).

Merleau-Ponty também introduz a ideia de intencionalidade motora, “projeto motor”
(Bewegungsentwurf) segundo a qual o corpo possui uma inteligéncia prépria que antecede a
reflexdo consciente. Antes mesmo de pensar, 0 corpo ja sabe como agir, ajustar-se e responder

ao ambiente.

[...]JFaco sinal através do mundo, fago sinal ali onde se encontra meu amigo; a
distancia que me separa dele, seu consentimento ou sua recusa se léem imediatamente
em meu gesto, ndo ha uma percepg¢do seguida de um movimento, a percepgdo e o
movimento formam um sistema que se modifica como um todo (Ibidem, 1999, p.
160).

Tal nogdo aproxima-se das praticas somaticas que valorizam a escuta do corpo e a
reorganizacdo de padrdes a partir da experiéncia, e ndo da imposicao externa. Ele define essa
experiéncia como uma “Praktognosia”, ou seja, ““[...] experiéncia motora de nosso corpo nao ¢é

um caso particular de conhecimento; ela nos fornece uma maneira de ter acesso ao mundo e ao
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objeto, uma praktognosia que deve ser reconhecida como original e talvez como originaria.”
(Ibidem, 1999, p.195). Logo, ¢ um saber que esta “nas maos” e nos sentidos, permitindo que o
corpo compreenda 0 mundo através do movimento e do habito.

Além disso, o conceito de esquema corporal contribui para compreender como o corpo
constréi uma percepcéo de si no mundo. Merleau-Ponty rejeitava a visdo atomista'2, afirmando
que o esquema corporal ndo era um mero resultado de associa¢fes, mas a lei de constituicdo

que precede e torna essas associa¢fes possiveis.

[...] € preciso que essas associa¢fes sejam reguladas a cada momento por uma lei
Unica, que a espacialidade do corpo desg¢a do todo as partes, que a méo esquerda e sua
posicdo esteja implicada em um designio global do corpo e tenha ali a sua origem[...]
(Ibidem, 1999, p. 144-145).

Esse esquema ndo é fixo, mas dindmico, sendo constantemente atualizado pelas
experiéncias vividas. A Educacdo Somatica atua justamente nesse nivel, ao propor a ampliacédo

e reorganizacdo desse esquema por meio da atencdo e do movimento consciente.

2.2 0 GYROTONIC EXPANSION SYSTEM®
2.2.1 A origem do Sistema

A compreensao da Educacdo Somatica como um processo de aprendizagem encontra
ressonancia em praticas contemporaneas como 0 GYROTONIC EXPANSION SYSTEM®,
desenvolvido por Juliu Horvath. Conforme apresenta Rosario (2018), com base em Gyrotonic
(2016) e Pizarro (2010), o sistema consiste em uma abordagem holistica do movimento
composta por dois métodos complementares: 0 Gyrotonic® e 0 Gyrokinesis®.

Os dois métodos fundamentam-se nos movimentos naturais da coluna vertebral, como
flexdo, extensdo, inclinagdo lateral, rotacdo e ondulacGes, associados a padrfes respiratorios
especificos. Além disso, as sequéncias sdo organizadas de forma continua, permitindo que um
movimento conduza ao seguinte sem interrupcdes, favorecendo a mobilidade articular e
reduzindo processos de compressdo. Essa caracteristica decorre da integragdo de principios
provenientes de diferentes préaticas corporais, como a yoga, a danga, o tai chi chuan e a natacdo
(Rosério, 2018).

12 Filosofia criada por Leucipo de Mileto e Demdcrito de Abdera, justifica que o mundo é um mosaico de reflexos
cujo os elementos fundamentais sdo os compostos pelos 4&tomos e pelo vazio, respectivamente as particulas
indivisiveis, e 0 espago destinado a movimentacdo dos atomos entre si. Por sua vez, Merleau-Ponty prop6s uma
abordagem fenomenoldgica, propondo a refletir de forma diferenciada sobre corpo e 0 comportamento, visto que
no corpo encontramos intencionalidade, reversibilidade, afetividade e expressividade e ndo apenas um conjunto
de relagGes mecénicas de causa e efeito (Mielke, 2016).
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Nessa perspectiva, Renha (2010 apud Rosario, 2018) define o sistema como “(...) um
método de descoberta e de (re) educagdo corporal através do movimento, sendo aplicado tanto
para o condicionamento fisico como na fisioterapia — prevengdo e reabilitacao” (p. 113).
Inserido no campo das abordagens somaticas, o sistema compreende 0 corpo como uma unidade
integrada, rejeitando perspectivas que fragmentam corpo, mente e espirito. Nessa concepcao, o
movimento constitui um processo de investigacao e aprendizagem corporal, no qual o praticante
desenvolve maior consciéncia de si e de suas formas de organizacdo motora.

A origem do sistema estd diretamente relacionada a trajetoria de seu criador, Juliu
Horvath. Nascido na Roménia, Horvath iniciou sua formacéo artistica ainda jovem e, aos 21
anos, ja integrava a National Ballet Company como um de seus principais bailarinos.
Posteriormente, atuou como bailarino principal no Houston Ballet, onde sofreu uma grave leséo
no tendd@o de Aquiles que interrompeu sua carreira profissional na danca (Rosario, 2018).

Em decorréncia da leséo, Horvath passou a dedicar-se ao estudo da yoga, da meditacéo
e de diferentes préaticas corporais. Em 1977, mudou-se para a llha de Saint Thomas, nas Ilhas
Virgens, onde permaneceu por aproximadamente seis anos aprofundando suas pesquisas sobre
movimento, respiracdo e consciéncia corporal (Campbell & Milles, 2006; Para, 2009 apud
Rosério, 2018).

Durante esse periodo, a partir da observacdo da natureza e das experiéncias
desenvolvidas em seu préprio corpo, elaborou uma série de exercicios fundamentados em
movimentos circulares, ondulatérios e espiralados. Inicialmente conhecido como Yoga for
Dancers (Yoga para Bailarinos), esse trabalho viria posteriormente a ser denominado Método
Gyrokinesis® (Segatto, 2019).

Segatto informa que na década de 1980, Horvath retornou a Nova York e passou a
ministrar aulas na escola Steps on Broadway. O crescente interesse por sua metodologia e a
ampliacdo do publico praticante levaram-no a adaptar e sistematizar seus ensinamentos para
atender pessoas de diferentes idades e condi¢es fisicas. Nesse processo, consolidou 0 método
Gyrokinesis® e, posteriormente, desenvolveu equipamentos especificos destinados a
potencializar a experiéncia dos movimentos tridimensionais ja presentes na pratica. Dessa
iniciativa surgiu 0 método Gyrotonic®, dando origem ao conjunto hoje conhecido como
Gyrotonic Expansion System® (Segatto, 2019).

2.2.2 Os Métodos que compdem o sistema

Conforme discutido anteriormente, 0 GYROTONIC EXPANSION SYSTEM®

constitui uma abordagem holistica do movimento composta por dois métodos complementares:

0 Gyrokinesis® e 0 Gyrotonic®. Rosario (2018) observa que ndo ha consenso na literatura
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quanto a classificacdo do sistema como método, técnica ou abordagem. Diante dessa
divergéncia terminoldgica, a pesquisa adota a nomenclatura utilizada pelo site oficial do
Gyrotonic Expansion System®, compreendendo-o como uma abordagem holistica do
movimento e considerando o Gyrokinesis® e 0 Gyrotonic® como 0s métodos que a compdem.

Segundo Gyrotonic (2016 apud Rosério, 2018), ambos 0s métodos sdo constituidos por
sequéncias de movimentos circulares, espiralados e ondulatérios que fluem continuamente em
repeticdes ritmicas associadas a respiracdo. Rosario (2018), apoiando-se em Gyrotonic (2016)
e Roséario (2013), destaca que cada movimento conduz naturalmente ao seguinte, permitindo
que as articulagfes se movimentem sem que haja compresséao entre elas. De acordo com Renha
(2010) e Silva (2013), citados por Rosario (2018), essa caracteristica decorre da integracdo de
principios provenientes do yoga, da danca, do tai chi chuan, da natacdo e de outras praticas
corporais, possibilitando ao corpo experienciar a tridimensionalidade do movimento.

O Gyrokinesis® ¢ considerado a base de todo o sistema desenvolvido por Juliu Horvath
(Segatto, 2019). O termo deriva da jungdo das palavras gregas gyro, que significa circulo, giro
ou espiral, e kinesis, que significa movimento (Gyrotonic, 2016). Sua préatica € realizada sem a
utilizacdo de equipamentos especificos, utilizando apenas bancos, colchonetes e o proprio corpo
do praticante. As aulas geralmente iniciam em um banco, seguem para exercicios em pé e
finalizam no solo, promovendo a mobilizagdo da coluna vertebral em diferentes direcdes e
integrando respira¢do e movimento de maneira continua (Segatto, 2019).

Por trabalhar com movimentos circulares e fluidos, 0 método apresenta caracteristicas
relacionadas a descompressao articular, a ampliacdo da mobilidade e a integracdo corporal.
Garcia (2019) destaca que o Gyrokinesis® trabalha a musculatura em alongamento e utiliza a
respiracdo como elemento estruturante da préatica, conferindo-lhe uma qualidade ritmica
semelhante a encontrada na danga. Segundo a autora, 0 método busca ampliar a capacidade
funcional do organismo de forma harmoniosa, por meio de uma abordagem holistica voltada

para a salde e 0 bem-estar do praticante.

[...]JUtiliza o corpo além das suas limitagcGes e aumenta a capacidade funcional do
organismo de forma harmoniosa, com uma abordagem holistica e focada na saude e
bem-estar do praticante (Garcia, 2019, p. 67)

O método Gyrotonic®, por sua vez, surgiu posteriormente como uma expansao dos
principios presentes no Gyrokinesis®. Conforme explica Segatto (2019), Juliu Horvath
desenvolveu equipamentos especificos para auxiliar os praticantes na compreensdo e execucgao

dos movimentos tridimensionais originalmente propostos em sua préatica corporal. Dessa forma,
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0 método passou a utilizar aparelhos compostos por sistemas de polias, manoplas e plataformas
giratdrias, que oferecem resisténcia variavel e favorecem a exploracdo da amplitude de
movimento e da mobilidade articular.

Os movimentos circulares, espiralados e ondulatérios associados a respiracdo buscam
favorecer a integracdo corporal, a liberdade articular e a consciéncia do movimento,
compreendendo o corpo como uma unidade inseparavel de suas dimensdes fisicas, mentais e
expressivas (Rosario, 2018).

Nesta pesquisa, optou-se pela utilizacdo do método Gyrokinesis®. A escolha
fundamenta-se na maior experiéncia da pesquisadora com essa préatica e em sua adequacao as
condicBes metodoldgicas da investigacdo, uma vez que dispensa 0 uso de equipamentos
especificos. Além disso, suas caracteristicas favorecem processos de percep¢do corporal,
escuta, exploracdo do movimento e experimentacdo criativa, aspectos que dialogam
diretamente com os objetivos desta pesquisa e com 0s processos de criagdo cénica investigados.

2.2.3 O Método Gyrokinesis® e a criacdo do Clown

A escolha do método Gyrokinesis® nesta pesquisa ndo se fundamenta apenas na
experiéncia prévia da pesquisadora com a pratica, mas também nas aproximacdes existentes
entre seus principios e os processos de criacdo do clown. Inserido no campo da Educacao
Somatica, 0 método privilegia a percepgdo corporal, a integragdo entre movimento e respiracao
e 0 desenvolvimento da consciéncia de si por meio da experiéncia vivida (Rosério, 2018). Tais
principios dialogam com a compreensdo fenomenoldgica do corpo proposta por Merleau-Ponty
(1999), segundo a qual o corpo constitui o lugar primordial da experiéncia e da producdo de
sentidos. Nesse sentido, o corpo deixa de ser compreendido apenas como instrumento de
execucdo e passa a constituir um espaco de investigacdo, descoberta e produgéo de sentidos.

Ao discutir a contribuicdo da Educacdo Somatica para os processos formativos e
artisticos, Fortin (1999) destaca que a simples repeticdo de movimentos ndo garante

aprendizagem significativa. Segundo a autora:

A repeticdo de um movimento tem certamente sua utilidade dentro da manutencéo da
mobilidade articular e da elasticidade muscular, mas sem uma tomada de consciéncia
do que se produz no curso da acdo, a estrita atividade motora ndo adiciona nada sobre
o plano do desenvolvimento neuroldgico e ndo conduz a uma real aprendizagem do
novo gesto [...] (FORTIN, 1999, p. 45).

Essa perspectiva aproxima-se dos processos de criacdo do clown, uma vez que seu
trabalno ndo se fundamenta na reproducdo mecénica de técnicas ou comportamentos

previamente estabelecidos. Ao contrario, exige do intérprete disponibilidade para perceber suas
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proprias reacdes, reconhecer seus impulsos corporais e transformar experiéncias em material
cénico (Lecoq, 2010) .

Nesse contexto, 0 Gyrokinesis® apresenta-se como uma ferramenta capaz de favorecer
a ampliacdo da consciéncia corporal e da escuta de si. Por meio de movimentos circulares,
ondulatorios e espiralados articulados a respiracdo, 0 método estimula uma relagcdo mais atenta
com o corpo (Rosario, 2018). No contexto desta pesquisa, tais caracteristicas mostraram
potencial para contribuir para a presenca cénica, disponibilidade para o jogo e para a capacidade
de responder aos estimulos do ambiente de forma mais sensivel e espontanea.

Além disso, ao valorizar a experiéncia subjetiva do praticante, 0 método aproxima-se da
compreensdo de Educacdo Somaética defendida por Lima (2010), para quem as transformacGes
produzidas pela apropriacdo consciente da experiéncia corporal reverberam para além do
préprio individuo, modificando sua forma de agir e de se relacionar com o mundo. Como afirma
o autor “Sera essa apropriacdo que provocara as mudangas no universo em que as agoes estao
se dando e, por consequéncia, como uma onda, manifestar-se em todos os seus limites” (Lima,
2010, p. 65).

Desse modo, compreende-se que 0 Gyrokinesis® ndo atua apenas como uma pratica de
preparacdo corporal, mas como uma ferramenta de investigacao artistica. Ao favorecer estados
de presenca, percepcdo, escuta e disponibilidade, o0 método contribui para a construgdo de um
corpo mais consciente e expressivo, aspectos que dialogam diretamente com o0s processos de

descoberta, jogo e criacdo do clown investigados nesta pesquisa.

3 METODOLOGIA
A presente pesquisa insere-se no campo das Artes Cénicas, especialmente no ambito da

arte da palhacaria’® e propde investigar as relagdes entre a educagdo somatica, com énfase no
método Gyrokinesis, e a constru¢cdo do clown, por meio de uma experiéncia pratica
desenvolvida com participantes em contexto coletivo.

Embora o estudo dialogue com a linguagem do clown, seu eixo central reside na

ampliacdo da consciéncia corporal, que conforme compreendida por Barba (1994) e Burnier

'3 Conforme explicado no Capitulo 1, os termos palhagaria e clown s&o, por natureza, utilizados como sinénimos
para se referir a uma mesma figura (Burnier, 1994). No contexto deste trabalho, a preferéncia pelo termo em inglés
justifica-se por sua associagdo a dimensdo mais essencial do ser palhaco, isto €, aquilo que se compreende como
sendo a sua “alma”. Essa perspectiva também ¢ defendida por Jacques Lecoq (1997), ao afirmar que o clown
constitui, “primeiramente, a pesquisa de seu proprio ridiculo” (p. 214).
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(1994) e item essencial para o atuante. Tal habilidade é considerada fundamental para conseguir
a se obter a presenca cénica e para alcancar os estados expressivos singulares®.

Barba (1994) afirma que “A capacidade de concentrar-se no nivel pré-expressivo
possibilita uma ampliacdo do saber, com conse-quéncia sobre o plano pratico ou sobre o plano
critico e historico” (p. 23). Sabendo disso, neste trabalho a criagdo do clown é abordada néo
como sendo de finalidade unica e exclusiva de desempenho artistico, mas como visando a
possibilidade de um corpo mais disponivel, sensivel e atento a si.

Considerando o corpo como lugar de producdo de conhecimento (Merleau-Ponty,
1999), a presente investigacdo orientou-se por uma abordagem qualitativa, por dedicar-se a
andlise de experiéncias, percep¢des e processos subjetivos vivenciados pelos participantes ao
longo das préaticas. Nesse sentido, a pesquisa buscou compreender, de forma mais minuciosa,
as experiéncias corporais e 0s processos de criacdo que afloraram no contexto investigado,
valorizando e respeitando as dimensfes sensiveis e singulares de cada participante. Tal
abordagem fundamenta-se na compreensdo de que ha “[...Jum vinculo indissocidvel entre o
mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzido em nimeros”
(Prodanov; Freitas, 2013. p. 70).

A investigacdo elegeu configurar-se como uma pesquisa-acao, pois na medida em que
articulou intervencao préatica e reflexdo continua aos participantes, transformou em sujeitos
ativos no processo de construcdo do conhecimento na realizacdo do processo. Conforme explica

Thiollet (2013), a pesquisa-acdo pode ser entendida como:

“[...] um tipo de pesquisa social com base empirica que ¢ concebida e realizada em
estreita associagdo com uma agdo ou com a resolucdo de um problema coletivo e no
qual os pesquisadores e o0s participantes representativos da situacdo ou do problema
estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo” (Thiollent, 2013, p.20).

O autor supracitado ressalta, ainda, que a producdo do conhecimento entre pesquisador
e participantes deve ocorrer de forma simultanea e igualitaria, uma vez que “[...] a pesquisa-
acao exige uma estrutura de relacdo entre pesquisadores e pessoas da situacgao investigada que
seja de tipo participativo” (Thiollent, 2011, p. 22). No contexto desta pesquisa, os participantes
estiveram inseridos desde o inicio do estudo pratico, estabelecendo uma relacéo de colaboragéo
continua com a pesquisadora ao longo de todo o desenvolvimento do trabalho de campo. Dessa
forma, engajaram-se ndo apenas na execucao dos exercicios, mas também no processo de

construcdo do clown desde suas etapas iniciais.

4 Barba (1994) define a presenca cénica como sendo o Bios Cénico, que reside no nivel pré-expressivo do trabalho
do ator.
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Os encontros, que foram previamente estruturados, mantiveram-se com abertura para
adaptacOes ao longo da sua realizacdo, a partir das observacgoes estabelecidas e das reflexdes
presentes nos registros de diario de campo e nas rodas de conversa.

Optou-se também pelo método indutivo, uma vez que “No raciocinio indutivo, a
generalizacdo deriva de observagdes de casos da realidade concreta” (Prodanov; Freitas, 2013,
p.28). A andlise iniciou-se das experiéncias particulares notadas no estudo de campo para a
construcdo de reflexdes mais amplas acerca das relacdes entre praticas somaticas e o fazer
clownesco. Tal perspectiva permitiu que o conhecimento emergisse do proprio processo,
valorizando tanto as singularidades quanto as recorréncias observadas no campo, conforme
explica Gil (2008 apud Prodanov; Freitas, 2013) “Isso significa que a indugdo parte de um
fendmeno para chegar a uma lei geral por meio da observacdo e da experimentacao, visando a
investigar a relacdo existente entre dois fendmenos para se generalizar.” (p.28).

Por fim, a pesquisa articulou-se a realizar um levantamento bibliografico, visto que é a
modalidade de pesquisa cuja finalidade de aprimoracdo de conhecimento ¢ concedida “[...]
através de uma investigacéo cientifica de obras ja publicadas.” (Sousa; Oliveira; Alves, 2021,
p.65), logo, com base em obras que abordassem a construcdo do clown, a educacdo somatica e
o método Gyrokinesis, visou-se fundamentar, teoricamente, as praticas desenvolvidas e
subsidiar a andlise dos dados produzidos ao longo da investigagcdo. Tal levantamento
possibilitou a construcdo de um didlogo entre as diferentes perspectivas tedricas, contribuindo
para a compreensao das relacdes entre a consciéncia corporal e a criagdo cénica, bem como para
a analise dos processos vivenciados pelos participantes no contexto da pesquisa de campo.

3.1 A ELABORAQAO DA PESQUISA E OS INSTRUMENTOS DE
REGISTRO

A pesquisa foi divulgada junto as turmas do Curso Técnico em Teatro da Escola de
Teatro e Danca da Universidade Federal do Para (ETDUFPA), abrangendo estudantes
ingressantes nos anos de 2025 e 2026. O processo de inscricdo ocorreu por meio de um
formulario eletronico elaborado na plataforma Google Forms, estruturado em trés etapas: 1.
identificacdo da/do participante; 2. Autorizagdo do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE) e 3. Autorizagdo para uso de imagem e depoimentos, tanto orais quanto
escritos.

Na etapa de identificacdo, além dos dados pessoais bésicos, foram levantadas
informagdes referentes as experiéncias prévias dos interessados com teatro, linguagem do
clown, Educacdo Somética e método Gyrokinesis®, buscando tracar um perfil inicial dos

participantes.
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A pesquisa foi planejada para ocorrer em seis encontros presenciais, realizados as
quartas e sextas-feiras, na sala de danca n°® 8 da ETDUFPA. Os encontros estavam programados
para ocorrer das 18h as 19h, horéario escolhido por coincidir com o término das atividades
académicas dos estudantes. Contudo, durante a execuc¢do da pesquisa, observou-se que algumas
aulas iniciavam com atraso, geralmente entre 18h05 e 18h10, em raz&o da chegada tardia de
parte dos participantes. Ainda assim, buscou-se manter a duragdo aproximada de uma hora por
encontro.

Para o acompanhamento e documentacdo do processo investigativo, foram utilizados
diferentes instrumentos de registro. O principal deles consistiu nos diarios de campo elaborados
pela propria pesquisadora. Os registros foram realizados manualmente em um caderno
confeccionado artesanalmente para a pesquisa, composto por capa em papel rosa, folhas
internas brancas e costura com fio vermelho. Nesse material foram anotadas observacdes
referentes as praticas corporais, aos jogos teatrais, as reaces dos participantes e as ocorréncias
consideradas relevantes para a investigacao, além dos diarios de campo, foram comprados e
confeccionados os narizes de palhaco, visto que geralmente os de plastico sdo desconfortaveis
para a respiracao, a pesquisadora os modelos e o0s adaptou para que ndo houvesse desconforto

aos participantes, conforme é possivel visualizar nas seguintes imagens:

Figura 02
Figura 03

Diérios de campo e os Narizes de palhaco
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Além disso, foram realizados registros fotogréficos e audiovisuais ao longo dos
encontros, via aparelho celular, possibilitando a documentacao das atividades desenvolvidas e
contribuindo para a analise posterior do material produzido. Os registros foram efetuados tanto
durante as praticas do método Gyrokinesis®, quanto durante os momentos de experimentacao
dos jogos teatrais e atividades de clown ministrados pela pesquisadora.

Todos os registros foram realizados mediante autorizagdo prévia dos participantes,
formalizada por meio do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) e do Termo de
Autorizagdo de Uso de Imagem e Depoimentos, elaborados especificamente para esta pesquisa
e apresentados nos apéndices 01 e 02 deste trabalho.

A pesquisa contou inicialmente com 12 inscri¢cdes realizadas por meio do formulario
eletronico (apéndice 03). Entretanto, apenas parte dos inscritos efetivamente participou dos
encontros presenciais, sendo que dois participantes acompanharam integralmente todas as
atividades propostas.

Observou-se que a maioria dos inscritos era composta por estudantes do Curso de
Licenciatura Plena em Danca - UFPA e do curso Técnico em Danca Classica da ETDUFPA
havendo apenas dois participantes com experiéncia prévia em teatro: um vinculado ao Curso
Técnico em Teatro e outro & Licenciatura em Teatro.

No ultimo encontro, uma participante compareceu sem inscricdo prévia e sem a
assinatura dos termos de consentimento e autorizacdo de uso de imagem, motivo pelo qual ndo

foi incluida nos registros da pesquisa, em conformidade com os critérios éticos estabelecidos.

Dos participantes iniciais, apenas dois estiveram presentes em praticamente todos 0s
encontros, sendo que um participou integralmente de toda a pesquisa e 0 outro ausentou-se em
apenas um dos encontros.

A presenca dos participantes variou ao longo dos seis encontros realizados, conforme

na tabela abaixo:

QUADRO |

FREQUENCIA

DATA ENCONTRO QUANTIDADE DE
PARTICIPANTES

06/05/2026 1° Encontro 8
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08/05/2026 2° Encontro 5
13/05/2026 3° Encontro 5
15/05/2026 4° Encontro 4
20/05/2026 5° Encontro 6
22/05/2026 6° Encontro 4

Com o objetivo de preservar a identidade dos participantes, foram utilizados codinomes
inspirados em importantes figuras da historia da palhacaria brasileira. Um dos participantes foi
identificado pelo codinome “Piolin”, em homenagem a Abelardo Pinto, reconhecido como um
dos maiores palhagos do Brasil. A segunda participante recebeu o codinome “Xamego”, em

referéncia a Maria Eliza Alves dos Reis, considerada a primeira mulher palhaca negra do pais.

3.2 0O RECOLHIMENTO DOS DADOS

As estratégias de recolha de dados adotadas nesta pesquisa foram diversificadas, em
consonancia com os principios da pesquisa-acdo, buscando contemplar diferentes dimensdes
da experiéncia dos participantes. Inicialmente, os proprios encontros praticos com exercicios
corporais e jogos teatrais constituiram o espaco de diagndstico e intervencdo, no qual foi
possivel observar e atuar diretamente sobre os processos vivenciados pelos participantes.

Durante o primeiro e o ultimo encontro da pesquisa, foram realizadas perguntas aos
participantes com o objetivo de acompanhar possiveis transformacdes ocorridas ao longo do
processo. As mesmas questdes foram aplicadas nesses dois momentos, possibilitando a
comparacéo entre as percepces iniciais e finais dos participantes.

Como instrumentos de coleta de informag6es, utilizaram-se diérios de campo, registros
fotograficos e audiovisuais (videos), produzidos ao longo de todos os encontros. Os diarios de
campo permitiram registrar observacGes da pesquisadora sobre o desenvolvimento das
atividades e as respostas dos participantes, enquanto as fotografias e os videos contribuiram
para a documentacdo dos exercicios, das experimentacdes corporais e dos processos de cria¢do
vivenciados durante a investigagéo.

A seguir, apresentam-se as perguntas utilizadas no roteiro de entrevista. Das questdes
aplicadas, cinco permaneceram inalteradas entre o primeiro e o Gltimo encontro, com o objetivo
de possibilitar a analise comparativa entre as expectativas iniciais e as percepc¢des construidas
ao término da pesquisa:

1. Como vocé descreveria a sua relagdo com o proprio corpo neste momento?
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2. O que significa para vocé consciéncia corporal e como vocé a percebe em sua préatica?
Figura 04
;

Participantes escrevendo as respostas no diario de campo

Nesse contexto, conforme aponta Thiollent (2013) “Em certos casos os convencionais
questionarios e as técnicas de entrevista individual sdo utilizados como meio de informacéo
complementar.” (p. 33), o que reforga a possibilidade de articulacio de diferentes instrumentos
de coleta de dados conforme as necessidades da pesquisa.

Ao final de cada encontro, os participantes eram convidados a relatar e registrar as suas
percepgdes corporais em seus diarios de campo, com o objetivo de estimular a reflexdo sobre
as experiéncias vivenciadas ao longo das praticas.

Durante a prética, foram realizados registros fotograficos e audiovisuais, utilizados
como técnicas de producdo e sistematizacdo do conhecimento. A partir desses registros, foi
possivel estabelecer uma compreensdo mais ampla e aprofundada do processo investigado,
contribuindo tanto para a analise da investigacdo quanto para a documentacgdo das experiéncias
vivenciadas ao longo dos encontros.

A conjuntura das informacgdes produzidas possibilitou a realizacdo da andlise de
conteudo, conforme proposta por Bardin (2016), entendida como “[...] um conjunto de técnicas
de andlise das comunicagdes” (p. 37). Essa abordagem permitiu a organizagao, a categorizagao
e a interpretacdo sistematica dos dados produzidos ao longo da pesquisa, contribuindo para a

compreensdo dos sentidos e das interpretacdes presentes no material coletado.

3.3 DESENVOLVIMENTO DAS PRATICAS E DINAMICA DOS
ENCONTROS
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As préticas somaticas foram ministradas pela professora Dra. Rosana Lobo Rosario,
certificada nos métodos Gyrotonic® e Gyrokinesis®'®, o que garantiu o rigor técnico na
aplicacdo dos exercicios e 0 acompanhamento adequado das necessidades individuais dos
participantes.

Considerando que o método Gyrokinesis® nao fazia parte do repertorio prévio dos
participantes, e que este possivelmente seria o primeiro contato com essa abordagem somatica,
definiu-se que a primeira semana seria dedicada exclusivamente a sua imersdo. Essa escolha se
justifica pela acessibilidade do método e por sua possibilidade de préatica por individuos com
diferentes niveis de experiéncia corporal (Rosario, 2018; Segatto, 2019). Conforme
descrito por Rosério (2018), o Nivel 1 do método apresenta formatos de aula com duracdo de
60 e 90 minutos. No contexto desta pesquisa, optou-se pela versdo de 60 minutos, por
contemplar exercicios introdutérios mais simples e adequados ao estagio inicial da
investigacdo. O planejamento das aulas teve como referéncia o manual Gyrokinesis Level 1
Foundation Teacher Training Course, elaborado por Juliu Horvath para a formacdo de
professores, sendo necessarias adaptacdes em funcdo do tempo reduzido dos encontros,

As aulas foram planejadas com duracdo de 60 minutos, com inicio previsto para as 18h.
No entanto, ao longo da realizacdo da pesquisa, observou-se variacao no horéario de inicio, entre
18h05 e 18h15, em funcgéo da chegada tardia de alguns participantes. Ainda assim, buscou-se
manter a duracdo aproximada prevista para cada encontro, garantindo a continuidade das
atividades propostas. Embora o método Gyrokinesis® possua uma estrutura sistematizada, a
educacdo somatica permite adaptacBes conforme o contexto e as necessidades do grupo,

assegurando flexibilidade na conducdo das praticas (Bolsanello, 2005).

Figura 05

S Conforme detalhado no capitulo 2 deste trabalho, 0 método Gyrotonic® e Gyrokinesis® é uma abordagem
corporal registrada e autorizada pela GYROTONIC® Sales Corporation, que garante que a pratica pedagégica
seja restrita somente a profissionais certificados pela organizacao oficial.
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Participantes realizando Awakening of the senses (Automassagem)

Nas semanas subsequentes, foi incorporado o segundo eixo metodoldgico da pesquisa:
0s jogos teatrais. Estes foram conduzidos pela prépria pesquisadora, que assumiu também a
funcdo de mediadora pedagdgica ao propor e orientar atividades cénicas voltadas ao clown.

As praticas foram estruturadas a partir do fichario Jogos de Palhacaria: Guia Tedrico-
Préatico de Ensino e Aprendizagem por Meio do Riso, de Rubervaldo Cruz Sarmento Filho, que
serviu como base metodoldgica para a organizacdo dos encontros cénicos. Em razéo
da estrutura da pesquisa, 0s jogos teatrais foram introduzidos a partir da segunda semana, apds
a imersdo inicial no Gyrokinesis®, de modo a favorecer uma preparacao corporal prévia dos
participantes. A partir do terceiro encontro, iniciou-se a experimentacdo pratica dos jogos
teatrais, momento em que foi introduzido o nariz de palhacgo, considerado a menor mascara do
mundo, elemento fundamental para a construgédo do clown e para o desenvolvimento das

dindmicas propostas (Lecoq, 1997).

Figura 06
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Participantes realizando o jogo “Andar de Nariz”

Dessa forma, os conteudos do método Gyrokinesis® e dos jogos teatrais foram
articulados ao longo dos encontros de maneira progressiva, integrando preparacdo corporal e
pratica cénica, em consonancia com 0s objetivos da investigacdo e com o tempo disponivel para
a realizagdo das atividades. A estrutura completa dos encontros encontra-se sistematizada a

seguir no Apéndice 04 deste trabalho deste trabalho.

4 ANALISE DE DADOS
4.1 - PRE ANALISE

A primeira etapa da Analise de Conteudo consistiu na pré-analise do material coletado.
Conforme proposto por Bardin (2016), “Geralmente, esta primeira fase possui trés missoes: a
escolha dos documentos a serem submetidos a analise, a formulacdo das hipdteses e dos
objetivos e a elaboragdo de indicadores que fundamentem a interpretagdo final” (p. 25). Dessa
forma, esta etapa teve como finalidade organizar e sistematizar os dados obtidos durante a
pesquisa, preparando o material para as fases subsequentes da analise.

A primeira missdo consistiu na escolha dos documentos que compuseram o corpus® da

pesquisa. O corpus analitico foi constituido por onze registros escritos produzidos por dois dos

6 Na obra de Laurence Bardin (2016) o corpus é definido como o conjunto dos documentos selecionados e levados

em conta para serem submetidos aos procedimentos analiticos da pesquisa. Neste caso, foram usados os Diarios
de campo dos participantes.
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participantes mais assiduos das oficinas realizadas entre os dias 06 e 22 de maio de 2026. Os
participantes selecionados apresentaram elevada frequéncia nas atividades desenvolvidas,
sendo que um deles participou de todos os encontros realizados e o outro de cinco dos seis
encontros. Os registros assumiram a forma de diarios de campo elaborados por cada um ao final
de cada encontro, contendo percepcles relacionadas as experiéncias corporais, sensaces
fisicas, aspectos respiratorios e vivéncias associadas as praticas do método Gyrokinesis e de
palhacaria.

A segunda missao correspondeu a formulacdo das hipoteses e dos objetivos da analise.
Segundo Bardin (2016), as hipoteses constituem afirmacBes provisorias que orientam o
processo analitico, funcionando como possibilidades interpretativas a serem confirmadas ou
refutadas ao longo da investigacdo. Sendo assim, partindo dos objetivos da pesquisa e do
contato inicial com os registros, considerou-se a hipdtese de que a pratica do método
Gyrokinesis poderia contribuir para o desenvolvimento da consciéncia corporal dos
participantes, favorecendo processos de relaxamento fisico, organizagdo respiratoria e
ampliacdo da disponibilidade corporal para o trabalho artistico desenvolvido nas atividades
cénicas.

Com base nessa hipotese, definiu-se como objetivo analitico compreender de que
maneira as experiéncias corporais vivenciadas durante as oficinas foram percebidas e
significadas pelos participantes, identificando possiveis transformagdes relacionadas a
consciéncia corporal, a respiracdo, ao bem-estar fisico e a expressividade cénica.

A terceira missdo consistiu na elaboracao de indicadores que auxiliassem a interpretacédo
dos resultados, que consistiu em definir quais elementos do texto seriam utilizados para
fundamentar a interpretacao final e servir de prova para as hipoteses levantadas (Bardin, 2016).
Para isso, realizou-se a leitura flutuante dos documentos, e pela busca de seus significados
gerais. Essa leitura permitiu identificar recorréncias relacionadas a quatro categorias: a
percepcao corporal, o relaxamento fisico, a respiracéo e o desenvolvimento expressivo durante
0sS jogos teatrais. Tais elementos constituiram os primeiros indicadores analiticos e orientaram

a etapa posterior de exploracdo do material.

4.2-A EXPLORAQAO DO MATERIAL
Concluida a pré-analise, o corpus foi preparado para a fase de exploracéo dos dados, na
qual foram identificadas as unidades de registro, as unidades de contexto e as categorias
teméticas emergentes. Esta segunda etapa da Andlise corresponde a exploracdo do material.

Segundo Bardin (2016), essa fase consiste na realizacdo de operacGes de codificagéo,
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decomposicdo e classificacdo dos dados, permitindo a organizacdo sistematica do corpus e a
construcdo das categorias de andlise.

Inicialmente, procedeu-se a identificacdo das unidades de registro presentes nos diarios
de bordo dos participantes. As unidades de registro foram compreendidas como palavras,
expressoes, frases ou trechos que apresentavam significados relevantes para os objetivos da
pesquisa. Em seguida, essas unidades foram agrupadas de acordo com suas semelhancas
tematicas, possibilitando a construcéo de categorias e subcategorias emergentes.

Durante esse processo, observou-se a recorréncia de relatos relacionados a percepgéo
do proprio corpo, as sensa¢des de relaxamento e bem-estar, a importancia da respiracdo para a
realizacdo dos exercicios e ao desenvolvimento da expressividade durante as atividades de
palhacaria. Tais recorréncias constituiram a base para a organizacdo dos dados e para a
construcdo das categorias tematicas da analise.

A partir dessas recorréncias, foram constituidas quatro categorias tematicas: (1)
Ampliacdo da Consciéncia Corporal; (2) Relaxamento e Bem-Estar Corporal; (3) Respiracao e
Organizacdo do Movimento; e (4) Expressividade e o Clown

As categorias foram elaboradas de forma indutiva, ou seja, emergiram dos proprios
dados produzidos pelos participantes, respeitando os principios da Anélise de Conteudo
propostos por Bardin (2016). Para cada categoria, foram identificadas unidades de contexto e
unidades de registro que permitiram compreender os sentidos atribuidos pelos participantes as
experiéncias vivenciadas durante as oficinas.

Salienta-se que os diarios de bordo utilizados na presente analise encontram-se
disponibilizados nos apéndices deste trabalho, tanto em sua forma original manuscrita quanto
em versdo digitalizada. A transcri¢do dos registros foi realizada com o objetivo de facilitar a
leitura e a identificagdo das unidades de registro durante o processo de Analise de Conteudo,
preservando-se integralmente o contetdo produzido pelos participantes.

O seguinte quadro apresenta a organizacdo das categorias tematicas, suas respectivas

subcategorias e unidades de registro identificadas nos diarios de bordo analisados.

QUADRO I

Categoria principal Subcategorias Unidades de registro / Citacbes

(a posteriori) dos diarios

“Ter controle e percepcao das
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AMPLIACAO DA
CONSCIENCIA
CORPORAL

Percepcdo dos movimentos

inducBes dos meus movimentos

nas minhas agdes do dia a dia”
(Piolin, 06 mai, 2026)

Compreensdo do corpo

“Consciéncia corporal:
entendimento de si” (Xamego, 06
mai, 2026)

Consciéncia das ac¢oes
cotidianas

“Percebo 0os meus movimentos e
suas intencdes nas agdes” (Piolin,
22 mai, 2026)

Desenvolvimento perceptivo

“Percebi que o meu corpo estava
mais entendido a cada dindmica e
a cada pratica” (Xamego, 22 mai,
2026)

RELAXAMENTO E
BEM-ESTAR
CORPORAL

Relaxamento fisico

“Mais relaxado, pronto para se
exercitar” (Piolin, 06 mai, 2026)

Sensacéo de leveza

“Meu corpo estava mais relaxado”
(Xamego, 08 mai, 2026)

Bem-estar fisico

“No final estava mais relaxado”
(Piolin, 08 mai, 2026)

Leveza corporal

“Senti meu corpo mais leve”
(Xamego, 08 mai, 2026)

RESPIRACAQ E
ORGANIZACAO

“A  respiracdo estava sendo
Aprendizagem respiratoria | fundamental no método”

(Xamego, 08 mai, 2026)

“A respiracdo  foi  muito

Coordenacdo respiratéria

necessaria” Xamego, 15 mai, 2026

Dificuldade na respiragéo

“Me perdi
respiragdo” (Xamego,
2026)

principalmente na
15 mai,

EXPRESSIVIDADE
E O CLOWN

Liberdade expressiva

“Me sinto livre para ser de fato
quem eu poderia ser” (Xamego, 13
mai, 2026)

Disponibilidade expressiva

“Estou mais aberto ao meu estado
de palhago” (Piolin, 20 mai, 2026)

Coragem cénica

“O nariz nos da uma coragem que
talvez sem ele nao conseguiria”
(Xamego, 13 mai, 2026)
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“Melhor conexdo com o0 meu
Relacdo com o clown palhaco” (Piolin, 22 mai, 2026)

4.3- 0 TRATAMENTO DOS RESULTADOS OBTIDOS
4.3.1 Ampliagédo da Consciéncia Corporal

A categoria “Ampliagdo da Consciéncia Corporal” reuniu relatos relacionados a
percepcdo dos movimentos, ao reconhecimento das intengdes corporais e a compreensao do
préprio corpo durante as praticas desenvolvidas.

Piolin informa que pode perceber os seus “[...] meus movimentos e suas intengdes nas
acoes. Ex.: andar, correr, falar, abragar...” (Anexo 01), tal relato evidencia o refinamento da
percepcdo corporal, no qual o participante passa a reconhecer ndo apenas a execucao dos
movimentos, mas também suas intencdes. Tal percepcdo se aproxima do conceito de sats,
discutido no capitulo 1, de Eugénio Barba (1994) que é definido como o momento de
preparacdo em que a energia esta suspensa e preparada para a acdo(p.65).

Essa compreensdo também dialoga com Burnier(1994) que fala sobre o trabalho do ator
ser a acdo fisica e que deve ser sempre acompanhada de uma intencdo, com isso Piolin, ao
identificar a intencdo em atos simples como andar ou abracar, esta vivenciando o que o teérico
chama de pensar-em-movimento, onde o corpo nao apenas se mexe, mas “fala” por meio de

tensdes e oposicdes internas.

Desenvolver, adquirir, se embebedar, mergulhar, enfim, ser mestre desta “lingua
corporea”, ou desta técnica que vem a constituir sua “segunda natureza”, como chama
Jacques Copeau (Copeau, 1988 :129), é pensar-em-movimento, ou pensar-em-agao.
No meu entender, um ator s6 é um ator de fato, quando comeca a pensar-em-
movimento (Burnier, 1994, p.112).

Da mesma forma que Xamego relata: “Percebi que o meu corpo estava mais entendido
a cada dinamica e a cada pratica”(Anexo 02) O depoimento da participante pode ser aplicado a
partir do conceito proposto por Hanna (2003 apud Bolsanello, 2005) entre corpo e soma, para
o autor “[...] soma € o corpo subjetivo, ou seja, 0 corpo percebido do ponto de vista do individuo.
Quando um ser humano é observado de fora, por exemplo, do ponto de vista de uma 32 pessoa,
nesse caso, ¢ o corpo que ¢ percebido” (p.100).

Nessa perspectiva, a fala de Xamego reforca um processo de ampliacdo da percepgéo
somatica, uma vez que a participante demonstra reconhecer e compreender seu corpo a partir

da propria experiéncia vivida ao longo das praticas.
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4.3.2 Relaxamento e bem-estar corporal

A seguinte categoria reuniu os relatos relacionados as sensaces de diminuicdo das
tensdes fisicas, leveza corporal e maior disposicdo apds a realizacdo das praticas propostas
durante as oficinas. Os participantes descreveram mudancas perceptiveis em seus estados
corporais ao longo dos encontros, associando as atividades desenvolvidas a experiéncias de
relaxamento e conforto fisico.

Tais percepg¢des sugerem que as praticas de Gyrokinesis contribuiram para a reducéo de
tensdes corporais acumuladas, favorecendo uma relacdo mais atenta e harmoniosa com o
proprio corpo, conforme relata Xamego ter sentido o seu corpo “[...Jmais leve.” (Anexo 02) A
leveza descrita pela participante sugere mudangas na maneira como percebeu seu corpo apos a
realizacdo das préaticas propostas. Mais do que uma alteracdo exclusivamente fisica, a fala
revela uma experiéncia corporal consciente, na qual a participante reconhece e atribui
significado as sensac¢des produzidas ao longo do processo. Nesse sentido, Bolsanello (2005, p.
104) afirma que “o aluno aprende na pratica que suas sensagdes, percepgdes, emogdes ¢
faculdades intelectuais sdo estreitamente interligadas em relagdes dinamicas”. A partir dessa
perspectiva, a experiéncia relatada por Xamego se revela como resultado de um processo que
articula percepcdo corporal, consciéncia das sensacdes e reorganizacdo do corpo em
movimento.

De modo semelhante, Piolin afirma: “No final estava mais relaxado.” (Anexo 01) a fala
do participante indica uma percepcdo de diminuicdo das tensdes corporais apos a realizacdo das
atividades propostas. O estado de relaxamento mencionado sugere maior conforto fisico e
disponibilidade para 0 movimento, aspectos frequentemente associados as praticas de Educacao
Somatica. Bolsanello (2005, p. 100-101) destaca, entre os possiveis resultados dessa
abordagem, o “relaxamento de tensdes excessivas”, bem como a recupera¢do do esgotamento
fisico e mental. Sob essa Otica, 0 depoimento de Piolin sugere que as praticas desenvolvidas
durante as oficinas favoreceram processos de reorganizagdo corporal e redugédo das tensoes
percebidas pelo participante.

Em colaboracéo, os relatos indicam que as experiéncias vivenciadas durante as oficinas
ultrapassam a execugdo mecanica dos exercicios, contribuindo para uma percepgao mais atenta

das sensacOes corporais e para a producgéo de estados de maior conforto e bem-estar fisico.

4.3.3 Respiracdo e organiza¢éo do movimento
A terceira categoria reuniu os relatos relacionados a percep¢do da respiracdo, como

elemento fundamental, para a realizacdo das praticas desenvolvidas durante as oficinas. Os
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registros manifestam que os participantes passaram a reconhecer a respiragdo nao apenas como
um processo fisioldgico automatico, mas como um componente essencial para a coordenagdo
dos movimentos e para a execucdo dos exercicios propostos. Alem disso, 0s depoimentos
revelam que a aprendizagem dessa integracdo entre respiracdo e movimento constituiu um
processo gradual, marcado tanto por descobertas quanto por desafios.

Xamego foi a participante que mais relatou aspectos relacionados a respiracao, no relato
do segundo encontro ela escreveu que: “A respiracao estava sendo fundamental no método.”
(Anexo 02), o depoimento evidencia o reconhecimento da respiracdo como elemento central
para a realizacdo das praticas desenvolvidas durante as oficinas. Ao indicar a sua importancia,
a participante demonstra compreender que a respira¢do ndo atua de forma isolada, mas integra
e organiza o movimento corporal. Nesse sentido, Rosario (2018, p. 134), ao discutir os
principios do método Gyrokinesis, destaca que um ritmo continuo entre movimento e respiracao
favorece a harmonia corporal e uma circulacéo fluida e continua. Da mesma forma, Souza (2004
apud Rosério, 2018, p. 134) afirma que da parceria entre respiracdo € movimento surge uma
“melodia fluida e ritmica”, capaz de favorecer o fluxo e a percep¢ao do movimento.

Entretanto, a participante também relatou apds o quarto encontro que “Me perdi
principalmente na respiracdo.” (Anexo 02) A fala refor¢a que a integragdo entre respiragdo e
movimento constituiu um desafio durante o processo de aprendizagem. A dificuldade relatada
sugere que a coordenacado respiratoria exigiu atencdo e préatica para ser incorporada as acoes
corporais propostas. Tal percepcdo aproxima-se das observacGes de Horvath (2008 apud
Rosario, 2018, p. 134), ao afirmar que padrbes cadticos de movimento e respiracdo podem gerar
perturbacdes e dificultar a fluidez corporal. Assim, a dificuldade descrita por Xamego se revela
como processo de desenvolvimento da consciéncia respiratdria e da organizagdo do movimento.

Em conjunto, os relatos da participante indicam que a respiracdo foi percebida nédo
apenas como uma funcgdo fisiolégica, mas como um elemento estruturante das praticas
corporais, contribuindo para a coordenacao, a fluidez e a percep¢do do movimento durante os

encontros.

4.3.4 Expressividade e o Clown
A (ltima categoria realizada agrupou os dados relacionados a ampliacdo da
disponibilidade expressiva, a liberdade de criacdo e ao desenvolvimento da relagdo dos
participantes com os seus clowns. Os registros indicam que as experiéncias vivenciadas durante
as oficinas favoreceram processos de maior abertura para o jogo, para a exposicédo de si e para

a experimentacao cénica. Além disso, os participantes descreveram sensacdes de liberdade,
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coragem e conexao com seus respectivos palhacos, aspectos que sugerem uma ampliacéo da
expressividade corporal e da presenca em cena.

Conforme Piolin, explica ter estado “[...] mais aberto ao meu estado de palhaco.” (Anexo
01) O depoimento sugere uma ampliacdo da disponibilidade para o jogo e para a experiéncia
de exposicédo de si que caracteriza o trabalho do clown. Ao afirmar estar mais aberto ao seu
estado de palhacgo, o participante demonstra uma maior disposi¢do para acolher impulsos,
relacBes e possibilidades expressivas que emergem durante a pratica. Tal percepcao aproxima-
se das reflexdes de Burnier (1994, p. 267), ao afirmar que o clown introduz a nog¢éo do jogo e
da brincadeira, exigindo do ator ndo apenas dominio técnico, mas também liberdade para
improvisar e responder as circunstancias vivenciadas. Nesse sentido, a fala de Piolin sugere um
processo de ampliacdo da liberdade expressiva e da disponibilidade para o jogo, aspectos
fundamentais para a experiéncia na percepcao e criacao do seu clown.

De modo semelhante, Xamego nos revela que se sentiu “[...] livre para ser de fato quem
eu poderia ser e o nariz nos d4 uma coragem que talvez sem ele ndo conseguiria.” (Anexo 02)
O depoimento expBe uma experiéncia de liberdade expressiva e de maior disponibilidade para
a manifestacdo de aspectos pessoais durante o trabalho de estimulacdo do clown. A fala sugere
que a participante encontrou, nas préaticas desenvolvidas, um espaco para experimentar formas
mais auténticas de expressédo, reduzindo mecanismos de controle e julgamento sobre si mesma.

Essa percepcdo aproxima-se das reflexdes de Lecoq (2010) ao afirmar que a pesquisa
do clown consiste na descoberta do clown que habita em cada individuo. Para o autor, quanto
menos o ator procura representar um personagem e mais se permite entrar em contato com suas
préprias fragilidades, mais seu clown se revela. Nesse sentido, a sensacao de liberdade descrita
por Xamego aponta-se como parte de um processo de descoberta e aceitagcdo de aspectos
pessoais que se manifestam por meio do jogo.

Tal compreenséo torna-se ainda mais significativa quando Lecoq (2010) afirma que o
nariz vermelho ¢ “a menor mascara do mundo” (p.213), capaz de revelar a ingenuidade e a
fragilidade do individuo. Assim, a liberdade relatada pela participante ndo parece estar
associada a construcdo de um personagem ficticio, mas sim a possibilidade de reconhecer e
expressar aspectos de si mesma que, em outros contextos, poderiam permanecer ocultos. Nesse
sentido, a sensacéo de liberdade descrita por Xamego e pode ser compreendida como parte de
um processo de descoberta e aceitacdo de aspectos de si que emergem durante a préatica.

4.4 - A SINTESE
De modo geral, os resultados da analise de contetdo evidenciam que as praticas

desenvolvidas nas oficinas produziram transformacdes na percepg¢éo corporal dos participantes,
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envolvendo dimens@es sensoriais, fisicas e expressivas do corpo em movimento. As categorias
analisadas indicam um processo progressivo de ampliagcdo da consciéncia corporal, que se
manifesta desde o reconhecimento das intengdes dos movimentos até uma percep¢do mais
integrada do proprio corpo em acéo.

Observou-se também a presenca recorrente de estados de relaxamento e bem-estar
corporal, associados a reducéo de tensdes fisicas e a maior disponibilidade para a realizacdo das
praticas. A respiracdo, por sua vez, emerge como elemento estruturante da organizacdo do
movimento, sendo reconhecida tanto como recurso de coordenagdo quanto como um aspecto
que exige aprendizagem e integragao progressiva.

Por fim, os dados indicam uma ampliacdo da expressividade cénica, marcada pela maior
abertura ao jogo, pela diminuicdo de mecanismos de autocensura e pelo fortalecimento da
relacdo com o seu clown. Em conjunto, os resultados sugerem que as praticas vivenciadas nao
se restringem a execucdo técnica dos exercicios, mas constituem um processo formativo que
articula percepcdo corporal, consciéncia respiratoria, reorganizacdo do bem-estar fisico e

expansdo da expressividade em contexto artistico.

5. CONSIDERACOES FINAIS

5.1 SINTESE AMPLIADA DOS PRINCIPAIS RESULTADOS DA PESQUISA

Esta investigacdo teve como foco a compreensdo das relacbes entre o método
Gyrokinesis®, 0s jogos teatrais e a linguagem do clown no processo de ampliacdo da
consciéncia corporal dos participantes. Os resultados evidenciaram que a experiéncia pratica,
articulada entre educacdo somatica e criagdo cénica, foi capaz de produzir deslocamentos
consistentes na percepcao do corpo, na qualidade da respiracéo e na disponibilidade expressiva
dos participantes.

Ao longo dos encontros, observou-se que 0s participantes passaram a desenvolver uma
percepcao mais refinada de seus préprios movimentos, identificando ndo apenas a execucao das
acles, mas também suas intengdes e estados internos associados. Esse aspecto apareceu de
forma clara no relato de Piolin: “percebo os meus movimentos e suas inten¢des nas agdes”
(Piolin, 22 mai. 2026), o que evidenciou um processo de tomada de consciéncia do corpo em
acao.

Essa percepcdo se aproximou do que Burnier (1994) denominou de acgdo fisica
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atravessada por intencdo, na qual o corpo em cena nao se limitou ao gesto técnico, mas se
constituiu como linguagem viva. Nesse sentido, a pesquisa indicou que o processo formativo

desenvolvido favoreceu o surgimento de um corpo mais atento, sensivel e responsivo.

5.2 A EDUCACAO SOMATICA E A CONSCIENCIA CORPORAL

No campo da educacdo somatica, os dados indicaram que as préaticas do Gyrokinesis®
contribuiram significativamente para a ampliacdo da escuta corporal dos participantes,
promovendo maior atencao as sensacdes internas, ao ténus muscular e a organizacdo global do
movimento. Esse processo pode ser compreendido a partir da nogdo de soma proposta por
Hanna (2003 apud Bolsanello, 2005), na qual corpo e consciéncia sdo inseparaveis e constituem
uma unidade experiencial.

Essa dimensdo apareceu de forma recorrente nos relatos de Xamego, ao afirmar:
“consciéncia corporal: entendimento de si” (Xamego, 06 mai. 2026). Em outro momento, a
participante reforgou esse processo ao dizer: “percebi que o meu corpo estava mais entendido
a cada dinamica e a cada pratica” (Xamego, 22 mai. 2026). Essas falas indicaram nao apenas
uma compreensdo intelectual do corpo, mas uma transformacao na forma como ele foi vivido
e percebido, relacionando-se ao pensamento de Merleau-Ponty (1999) e a perspectiva
fenomenoldgica da percepcao.

Além disso, 0 método Gyrokinesis® mostrou-se como um dispositivo de reorganizacdo
corporal, na medida em que articulou um conjunto heterogéneo de praticas, técnicas e
orientacdes que incidiram diretamente sobre a percepcao, a organizacao e a vivéncia do corpo
dos participantes. Conforme defende Deleuze (1990), o dispositivo pode ser compreendido
como um conjunto multilateral formado por elementos discursivos e ndo discursivos, que
incluem préticas, enunciados, instituicdes e estratégias, operando como uma rede em constante
articulagdo e transformagdo. “Cada dispositivo tem seu regime de luz, a maneira em que esta
cai, se esvai, se difunde ao distribuir o visivel e o invisivel, ao fazer nascer ou desaparecer o
objeto que ndo existe sem ela” (Deleuze, 1990, p. 155-156).

Nesse sentido, o Gyrokinesis® ndo se limitou a uma sequéncia de exercicios fisicos,
mas operou como um sistema de forcas que organizou modos de atencéo, percepgéo e relacéo
com o proprio corpo. Ao longo das préaticas, 0 método favoreceu estados de relaxamento,
reorganizacdo postural, alinhamento e maior disponibilidade fisica, produzindo efeitos que

ultrapassaram o dominio puramente técnico do exercicio.
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Assim, evidenciou-se como uma tecnologia somética que incidiu sobre a forma como
0s sujeitos perceberam, ajustaram e habitaram seus préprios corpos, configurando um processo

de refinamento da consciéncia corporal e de reeducacdo do movimento (Bolsanello, 2005).

5.3 APRESENCA E A CRIACAO DO CLOWN

No campo da criagdo cénica, especialmente nas praticas voltadas ao clown, observou-
se uma ampliacéo significativa da expressividade dos participantes, marcada por estados de
abertura, vulnerabilidade e disponibilidade para o jogo. O uso do nariz vermelho operou como
um dispositivo de deslocamento da identidade cotidiana, permitindo o surgimento de uma
presenga mais espontanea e menos auto-censurada.

Esse processo ¢ evidenciado na fala de Xamego: “me sinto livre para ser de fato quem
eu poderia ser” (Xamego, 13 mai. 2026). A participante complementa essa experiéncia ao
afirmar que “o nariz nos d4 uma coragem que talvez sem ele ndo conseguiria” (Xamego, 13
mai. 2026), indicando o papel simbdlico e pedagdgico do nariz como elemento de acesso ao
estado do clown.

Essa compreensdo dialoga diretamente com Lecoq (2010), ao afirmar que o clown
emerge quando o intérprete abandona a tentativa de construir um personagem e passa a revelar

suas proprias fragilidades. Nesse sentido, o clown ndo é representacdo, mas revelacao de si.

De forma complementar, Piolin também indica esse deslocamento ao afirmar estar
“mais aberto ao meu estado de palhago” (Piolin, 20 mai. 2026), o que sugere uma amplia¢do da

disponibilidade para o jogo, para o0 erro e para 0 improviso, aspectos fundamentais do jogo.

5.4 A RESPIRACAO COMO EIXO DO CORPO E DA CENA

Conforme explicada por Rosario (2018), a integracao entre respiracdo e movimento é
um dos pilares do método, contribuindo para uma fluidez que ndo é apenas mecanica, mas
perceptiva e sensivel. Logo, a respiracao se destacou como um dos elementos mais estruturantes
da pesquisa, atravessando tanto as praticas somaticas quanto as praticas cénicas. Os dados
indicam que sua integracdo a0 movimento corporal constitui um processo complexo, gradual e
sensivel.

Xamego relata que “a respiragdo estava sendo fundamental no método” (Xamego, 08

mai. 2026), evidenciando o reconhecimento da respiragdo como principio organizador da
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pratica. Entretanto, a mesma participante também afirma: “me perdi principalmente na
respiragdo” (Xamego, 15 mai. 2026), revelando que sua incorporagdo ndo é imediata, mas
construida ao longo da experiéncia.

Esse aspecto reforca a perspectiva de Rosario (2018), ao afirmar que a fluidez do
movimento depende da continuidade entre respiragéo e acao, e que a desorganizacdo desse eixo
pode comprometer a qualidade do movimento. Também dialoga com Horvath (apud Rosério,
2018), ao apontar que padrdes respiratorios desarticulados impactam diretamente a integracao
corporal. Assim, a respiracdo se revelou ndo apenas como técnica, mas como principio de
consciéncia e organizagédo do corpo em estado de agdo extracotidiana, item de suma importancia

para o atuante (Barba, 1994).

5.5 LIMITACOES E CONTRIBUICOES PARA O CAMPO DA FORMACAO
DO ATOR

Apesar das limitacOes, esta investigacdo contribuiu para o campo das artes cénicas ao
evidenciar a poténcia do dialogo entre educacdo somatica e praticas de criacdo teatral. Os
resultados indicam que o trabalho corporal estruturado pode atuar como dispositivo de

sensibilizacdo do intérprete, ampliando sua escuta, presenca e capacidade de resposta em cena.

Nesse sentido, o corpo foi compreendido ndo apenas como instrumento técnico da
atuacdo, mas como lugar de producdo de conhecimento, experiéncia e percep¢do, em
consonancia com a no¢do de pré-expressividade proposta por Barba (1994), na qual a presenca
antecede a forma e sustenta a cena.

Assim, a pesquisa reforga a importancia de metodologias que articulem técnica,
percepcdo e criacdo, deslocando o foco de uma formacéo exclusivamente técnica para uma

formacao sensivel e relacional do corpo em cena.

5.6 CONSIDERACOES FINAIS AMPLIADAS

Conclui-se que a articulacéo entre 0 método Gyrokinesis® e 0s jogos teatrais voltados
a criacdo do clown produziu efeitos significativos na ampliagdo da consciéncia corporal, na
reorganizacdo da respiracao e na expansao da expressividade dos participantes. Esses resultados

indicam que a integracao entre praticas somaticas e praticas cénicas nao se limita a aplicacdo
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de técnicas isoladas, mas configura um processo formativo que incide diretamente sobre a
percepcéo, a presenca e a qualidade do corpo em acao.

Esse processo pode ser evidenciado nos relatos dos participantes, como na fala de Piolin
ao afirmar: “percebo os meus movimentos e suas intencdes nas agoes” (Piolin, 22 mai. 2026),
0 que indica uma transformacé&o qualitativa na forma de perceber o corpo em movimento, agora
atravessado por consciéncia de intengéo e acdo. De maneira complementar, Xamego relata um
estado de reorganizagao sensivel ao dizer: “meu corpo estava mais relaxado” (Xamego, 08 mai.
2026), evidenciando ndo apenas uma diminuicdo de tensdes fisicas, mas também uma alteracdo
na forma de vivenciar o proprio corpo durante e apds as praticas.

Mais do que a aplicacdo de procedimentos técnicos, a experiéncia investigada constituiu
um campo de experimentacdo sensivel do corpo em movimento, no qual percepc¢éo, acao e
criacdo se entrelacam de forma continua e indissociavel. Nesse sentido, o corpo deixa de ser
compreendido como mero executor de praticas para se afirmar como instancia ativa de
producdo de sentido, em consonancia com perspectivas da educagdo somatica e da pedagogia
teatral contemporanea.

Por fim, esta pesquisa aponta para a relevancia de investigacdes futuras que aprofundem
as relagdes entre educacdo somatica e pedagogia teatral, especialmente no que se refere a
formacéo do intérprete como um processo continuo de escuta, presenca e transformacéo.

Acrescenta-se ainda a importancia de problematizar a inser¢do da educacdo somatica
nos curriculos dos cursos de formacdo em teatro, uma vez que este campo de estudos ainda ndo
se encontra formalmente estruturado na grade curricular da Licenciatura em Teatro da
Universidade Federal do Pard. Em contrapartida, observa-se sua presenca de forma mais
sistematizada em outros cursos da Universidade, como na Licenciatura em Danga, no curso
técnico em intérprete-criador, e em préaticas pontuais no curso técnico em Dancga Classica,
especialmente a partir das abordagens desenvolvidas pela professora Dra. Rosana Lobo
Rosario. Nesse sentido, a pesquisa evidencia a pertinéncia de refletir sobre a ampliagéo e
institucionalizacdo desse campo no contexto da formacdo teatral, considerando suas

contribuicbes para o desenvolvimento da consciéncia corporal e da pratica cénica.
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ANEXO 01: DIARIO DE CAMPO DE PIOLIN
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ANEXO 02: DIARIO DE CAMPO DE XAMEGO
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ANEXO D: TRANSCRICAO DO DIARIO DE CAMPO
DE PIOLIN
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PARTICIPANTE: PIOLIN

Encontro 1 dia 6/5/2026.

1) relacdo boa gosto dele tento cuidar dele pois ele € 0 meu instrumento de trabalho

2) ter controle e percepcdo das indugdes dos meus movimentos nas minhas agdes do dia
a dia sabendo cada gesto e movimento que exercito.

OBS: mais relaxado pronto para se exercitar.

Encontro 2 dia 8/5/2026
OBS: No comeco eu estava frio e ndo presente. Durante, senti um pouco de dor mas

nada insuportavel, acho que consegui fazer todos os movimentos. No final estava mais relaxado.

Encontro 3 dia 13/5/2026

Primeiro momento: consegui fazer os exercicios de Gyrokinesis bem, ndo sentir dores
dificuldade s6 em alguns.

Segundo momento: experimentei a criacdo de um clown gostei de reviver o processo de

iniciagdo com o nariz.

Encontro 4 dia 15/5/2026

Primeiro momento: senti meus ombros hoje, tenho que prestar atencao para que eu nao
force os movimentos com o pescoco de forma errada.

Segundo momento: senti que consegui ativar mais 0 meu estado de brincar e aproveitei

mais 0 meu palhaco.

Encontro 5 dia 20/5/2026

Primeiro momento: estou percebendo que estou conseguindo fazer todos 0s movimentos
ainda tem alguns ajustes mas no geral esta bem.

Segundo momento: sinto que estou mais aberto ao meu estado de palhago e aproveitando

mais a experiéncia

Encontra 6 dia 22/5/2026
Primeira parte: os movimentos ja saem de uma forma mais fluida e me sinto bem depois

de fazé-los.
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Segunda parte: mais cenas engragadas, melhor conexao com o meu palhago.

1) Estou percebendo mais ele, me preocupando mais em cuidar dele.
2) Percebo 0s meus movimentos e suas intences nas acdes. Ex: Andar, correr, falar

abracar cada agdo dessa tem sequéncia de movimentos e para fazé-los preciso de consciéncia.
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ANEXO E: TRANSCRICAO DO DIARIO DE CAMPO
DE XAMEGO
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PARTICIPANTE: XAMEGO

Encontro 1 dia 6/5/2026

1) Atualmente me sinto confortavel pois neste momento me encontro sentada com as
costas levemente inclinadas considero uma sensac¢ao de descanso pois nesse momento ainda
estou com uma leve dor de cabeca

2) Consciéncia corporal: Entendimento de si ou de um corpo em preparacdo para a danca
acredito que seja um poder de si proprio na danca e como é de que forma funciona um
movimento para onde ele vai qual € o objetivo.

OBS: apds a aula que exercemos, e 0s exercicios propostos pela professora percebi que
especificamente 0os meus pés estdo mais relaxados quando vimos a diferenca entre um pé que
recebeu a massagem e eu que e o que ainda nao havia recebido era nitido que um pé estava bem
mais macio do que o outro e era como se ele estivesse mais relaxado além de que considero

uma aula bem produtiva .

Encontro 2 dia 8/5/2026

OBS: ap6s a aula da professora Rosana percebi que meu corpo estava mais relaxado
porém em alguns momentos me senti tonta e com leves dores de cabeca porém senti meu corpo
mais leve e vi gque a respiracdo estava sendo fundamental no método pois estd me ensinando a

respirar de forma correta.

Encontro 3 dia 13/5/2026

A aula de hoje foi extremamente divertida acredito que a aula me trouxe um momento
de me distanciar daquilo que eu sou para aquilo que eu posso ser o comeco da aula percebi que
estava tentando usar mais muita forca para a sustentagcdo, com o nariz de palhaco eu sinto que
eu posso ser além de um personagem posso ser aquela pessoa que um dia muitos criticavam me
sinto livre para ser de fato quem eu poderia ser e 0 nariz nos da uma coragem que talvez sem

ele ndo conseguiria.

Encontro 4 dia 15/5/2026
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Na aula de hoje a respiragdo foi muito necessaria porém em alguns momentos me perdi
principalmente na respiragdo no momento de jogos teatrais foi um momento mais divertido mas
como muitas vezes ficamos com o olho coberto, era dificil manter um controle um pouco mais
aprofundado principalmente com o parceiro que estdvamos e deixei-me verem me
transformando, o que n&do é permitido pelo palhagos e acabei me esquecendo porém a aula foi

maravilhosa.

Encontro 6 dia 22/5/2026

A aula hoje foi relativamente boa apesar de estar sentindo enxaqueca foi um momento
divertido onde podiamos partilhar um pouco sobre palhacaria o inicio da preparacdo do corpo
é sempre bem mais dificil porém foi um momento bom descreveria que 0 meu corpo esta bem
calmo tranquilo dois a consciéncia corporal percebi que 0 meu corpo estava mais entendido a

cada dindmica e a cada préatica



APENDICE 01: TERMO DE CONSENTIMENTO
LIVRE E ESCLARECIDO PARA PARTICIPACAO
EM PESQUISA
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14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribuigoes do Método Gyrokinesis para a percepgao corporal na construgdo do Clown

AUTORIZACAO DO TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E
ESCLARECIDO (TCLE)

Prezado(a)

A graduanda Kamilla Pavéo Cunha, do curso de Licenciatura em Teatro da
Universidade Federal do Para (Brasil), sob a orientagdo da professora dra.
Rosana Lobo Rosario, pretendem realizar um estudo com as seguintes
caracteristicas:

Titulo do Projeto de Investigag&o: As contribuigdes do método Gyrokinesis
para a percepgdo corporal da construgdo do Clown

Objetivo Geral do Estudo: Investigar as possiveis contribuigdes da
Educagdo Somdtica, em especial os principios do método Gyrokinesis, na
percepgdo corporal na construgdo do Clown.

A Pesquisa Pretende: Verificar as possiveis contribuigdes do método
Gyrokinesis na percepgdo corporal na construgdo do clown dos
participantes.

Descrigéo dos Procedimentos Metodolégicos: No presente estudo seréo
realizados 6 encontros de 60 minutos cada, no periodo de maio do ano de
2026 na Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do Para -
ETDUFPA. Os encontros acontecerdo as quartas-feiras e sextas-feiras das
18h as 19h. Com inicio no dia 06 de maio de 2026 e término em 22 de maio de
2026.

DescrigGo de Riscos e Desconfortos: Durante a realizagdo dos encontros ha
possibilidade, muito remota, de ocorrer algum tipo de risco para os
individuos, causado exclusivamente pela pratica dos movimentos
solicitados. No entanto, todos os esforgos serdo feitos para minimizar tais
ocorréncias, através do preparo prévio das investigadoras que atuardo na
realizagdo da coleta de dados.

Beneficios para os Participantes: O beneficio se dard em perceber novas
possibilidades de movimentos a partir das praticas corporais.

Forma de Obtengdo da Amostra: O presente estudo serd realizado com os
estudantes do Curso Técnico em Teatro da Escola de Teatro e Danga da
Universidade Federal do Pard - ETDUFPA. Ingressos nos anos de 2025 e 2026.

Uso de Placebo: Ndo haverd o uso de qualquer substancia placebo.

Garantia de Acesso: Em qualquer fase do estudo Vossa senhoria terd pleno
acesso as profissionais por ele responsdvel, nos locais e email indicados. Em
caso de duvidas ou perguntas, queira manifestar-se em qualquer momento,
para explicagdes adicionais, dirigindo-se as investigadoras.

https://docs.google.com/forms/d/1dWV7WB8IRfDc6kOSsWWHC34Kul59vNy8zbmxQIGtCY/edit 5/8
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14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribuigdes do Método Gyrokinesis para a percepgéo corporal na construgédo do Clown
Garantia de Liberdade: Sua participagdo neste estudo é absolutamente
voluntaria. A partir desta premissa, todos os participantes séo
absolutamente livres para, a qualquer momento, negar o seu consentimento
ou abandonar o programa se assim o desejarem, sem que isso provoque
qualquer tipo de punigdo. Mediante a sua aceitagdo, espera-se que
comparega nos dias e hordrios marcados e, acima de tudo, siga as
instrugées determinadas pelas investigadoras responsaveis, quanto a
seguranga durante a realizagdo dos procedimentos de intervengao.

Direito de Confidencialidade: Os dados colhidos na presente investigagdo
serdo utilizados para subsidiar a elaboragéo de artigos cientificos, tese de
Conclusdo de Curso e futuras publicagdes de livros.

Direito de Acessibilidade: Os dados especificos coletados de cada ente
participante, no transcurso da presente pesquisa, ficardo total e
absolutamente disponiveis para consulta, bem como ficarGo asseguradas a
necessaria interpretagdo e as informagdes a eles cabiveis. Os resultados a
que se chegar no término do estudo lhe serdo fornecidos, como uma forma
humana de agradecimento por sua participagdo voluntdria.

Despesas e Compensagdes: As despesas porventura acarretadas pela
investigagdo serdo de exclusiva responsabilidade da investigadora, néo
havendo, por outro lado, qualquer previsGo de compensagdo financeira
para os participantes.

Apds a leitura do presente Termo, e estando de posse de minha plenitude
mental e legal, declaro expressamente que entendi o propdsito do referido
estudo e, estando em perfeitas condigdes de participagdo, dou meu
consentimento para dele participar voluntariomente.

13. Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) *

Marcar apenas uma oval.

Declaro que li e compreendi as informagdes apresentadas sobre a
pesquisq, incluindo seus objetivos, riscos e beneficios. Confirmo que
participo de forma voluntaria e autorizo o uso dos dados coletados
(incluindo imagem e dudio) para fins académicos e cientificos, em
conformidade com a lesgislagdo vigente.

Declaro que li e compreendi as informagdes citadas acima sobre a

pesquisa, mas ndo me sinto suficientemente esclarecida(o) e, por
isso, opto por néo participar.

https://docs.qgoogle.com/forms/d/1dWV7WB89RfDc6kOSsWWHC34Kul59vNy8zbmxQIGtCY/edit

6/8
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14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribuigdes do Método Gyrokinesis para a percepgao corporal na construgao do Clown

AUTORIZAGAO DO USO DE IMAGEM E DE DEPOIMENTOS (ORAL E
ESCRITO)

Eu, autorizo, através do presente termo, a graduanda Kamilla Pavdao Cunha,
sob a crientagdo da professcra dra. Rosana Lobo Rosario, autoras da
investigagdo intitulada “As contribuigdes do método Gyrokinesis para a
percepgdo corporal na construgdo do Clown', a realizar as fotos que se
fagam necessdrias, a gravar o depoimento e/ou utilizar as informagdes
contidas no didrio de campo da investigagdo sem quaisquer 6nus
financeiros a nenhuma das partes.

Ao mesmo tempo, libero a utilizagdo destas fotos, depoimentos e/ou
informagdes para fins cientificos e de estudos (livros, artigos, dissertagdo,
tese, slides e transparéncias), em favor da investigadora, acima
especificado, obedecendo ao que estd previsto na Constituicdo Federal e
nas Leis que resguardam os direitos das criangas e adolescentes (Estatuto
da Crianga e do Adolescente - ECA, Lei N.° 8.069/ 1990), dos idosos (Estatuto
do |doso, Lei N.° 10.741/2003) e das pessoas com deficiéncia (Decreto N°
3.298/1999, alterado pelo Decreto N° 5.296/2004).

14. Autorizagdo do Uso de Imagens e Depoimentos (escrito e oral) *

Marcar apenas uma oval.
Declaro que autorizo.

Declaro que néo autorizo.

Este conteudo nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios

https://docs.google.com/forms/d/1dWV7WB89RfDcBkOSsWWHHC34Kul59vNy8zbmxQIGICY/edit

718
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14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribuigoes do Método Gyrokinesis para a percepgao corporal na construgéo do Clown

Projeto: As contribuigdes do
Método Gyrokinesis para a
percepg¢do corporal na
construgdo do Clown

Objetivo Geral:

Investigar as possiveis contribuigdes da Educagdo Somatica, em especial
os principios do método Gyrokinesis, para a percepg¢do corporal na
construgdo do clown.

Os encontros acontecerdo:

® Local: Sala 9 - Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do
Paré (ETDUFPA)

T Datas: 06, 08,13, 15, 20 e 22 de maio de 2026.
@ Dios: Quartas e sextas-feiras

@ Hordrio: 18h as 19h

Este formuldrio é composto por trés etapas:

1. Identificagdo da/do participante;
2. Autorizagdo do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE);
3. Autorizagdo do uso de imagem e de depoimentos (oral e escrito).

Importante:
Haverd a emissdo do certificado de participagdo para os envolvidos neste
estudo.

* Indica uma pergunta nhrug;ﬂ_r'\rla

IDENTIFICAGAO DO/DA PARTICIPANTE

1. Nome completo: *

https://docs.google.com/forms/d/1dWV7WB8IRfDc6kOSsWWHIC34Kul59vNy8zbmxQIGtCY/edit 18




14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribuigbes do Método Gyrokinesis para a percepgao corporal na construgao do Clown

2. |dade*

3. Telefone/Whatsapp *

4. E-mail:*

5. Vocé j& teve experiéncia com teatro? *

Marcar apenas uma oval.

Sim

6. Vocé jateve algum contato com a linguagem do clown? *

Marcar apenas uma oval.

Sim

7. Vocé ja praticou alguma técnica da Educagdo Somatica? *

Marcar apenas uma oval.

Sim

https://docs.google.com/forms/d/1dWV7WB89IRIDcBkOSsWWIHC 34Kul59vNy8zbmxQIGICY /edit 2/8
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14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribui¢cées do Método Gyrokinesis para a percepcédo corporal na construgio do Clown

8. Vocé ja praticou o método Gyrokinesis? *

Marcar apenas uma oval.
Sim

Na&o

9. Estd apto(a) para atividades corporais leves a moderadas? *

Marcar apenas uma oval.
Sim

Néo

10. Possui alguma limitagdo fisica ou condigdo de saude que devemos *
conhecer? Se sim, qual?

11. Os encontros acontecerdo na Sala 9 da Escola de Teatro e Danga  *
da UFPA (ETDUFPA) nos dias: 06, 08, 13, 15, 20 e 22 de maio de 2026,
as quartas e sextas-feiras sempre das 18h as 19h . Vocé tem
disponibilidade para participar de todos os encontros?

Marcar apenas uma oval.
Sim

N&o

https://docs.google.comfforms/d/1dWV7WBBIRIDcokO SsWWHC 34Kul59vNy8zbmxQIGHC Y/edit 318
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14/06/2026, 21:12 Projeto: As contribuigbes do Método Gyrokinesis para a percepgao corporal na construgao do Clown

12. Comunicagdo com os participantes:

Os participantes selecionados receberdo um e-mail de
confirmagdo. Quaisquer alteragbes relacionadas & programagao,
datas, hordrios ou local das atividades serdo comunicadas
previomente por e-mail.

Marcar apenas uma oval.

Ciente

https:/fdocs.google.com/forms/d/1dWV7WB8IRDcBKkOSsWWIHC 34Kul59vNy8zbmxQIGICY/edit

4/8
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PROGRAMATICO E O CRONOGRAMADA DAS
AULAS
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CONTEUDO PROGRAMATICO

Gyrokinesis

Material utilizado:
I.  Gyrokinesis Level 1 Foundation Teacher Training Course - Juliu Horvath
Il. MOVIMENTOS ENTRELACADOS: As contribui¢Ges do método Gyrokinesis
para a execucao dos movimentos de danca classica no processo de ensino e
aprendizagem de estudantes do Curso Técnico em Danca Cléassica da Escola de
Teatro e Danca da Universidade Federal do Para — Brasil - Rosana Lobo Roséario

Encontro

Sequéncia

Objetivo

1° encontro
06/05/2026

2° Encontro
08/05/2026

3° Encontro
13/25/2026

4° Encontro
15/05/2026

Awakening of the senses

(Automassagem)

Trabalho de respiracdo com o

Estimulacéo da pele por meio do
toque, com o objetivo de mobilizar a

sensibilidade corporal.

movimento
Série: Série:
Spinal Motion Spinal Motion

(Movimentos espinhais)

(Movimentos espinhais)

Arch & curl

(flexdo e curva da coluna)

Trabalhar a forga e a flexibilidade da

coluna vertebral

spiraling twists

(torcOes em espiral)

Estimula a compreensao da coluna

como um todo

sideways arches

(flexdes laterais)

Realizar os movimentos coordenados

com a respiracao

waves (ondas)

Promover fluidez e espagamento

entre as vértebras.

Série:

Spinal Motion

Promover fluidez e espagamento

entre as vértebras.
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5° Encontro
20/05/2026

(Movimentos espinhais)

Cleansing breath

(Limpeza de respiracao)

Autopercepcao dos movimentos do

diafragma e da caixa toréacica.

Snif

Trazer a compreensdo do ritmo aos
movimentos mais rapidos e de

mobilizagao articular

Squeezing breath

(Respiracdo Espremida)

Ativar a musculatura abdominal e o

assoalho pélvico.

Spinal Motions

(Movimento espinhal)

Dar ritmo a movimentos mais rapidos

ou de mobilizag&o articular

6° Encontro
22/05/2026

Revisao

Relembrar como cada tipo de
respiracdo auxilia na fluidez e na

reducdo da tensdo muscular

CONTEUDO PROGRAMATICO

Jogos Teatrais

Material utilizado:

Jogos de Palhacaria: Guia Teorico Préatico de Ensino e Aprendizagem por Meio do

Riso - Rubervaldo Cruz Sarmento Filho

Encontro

Sequéncia

Objetivo

3° Encontro
13/25/2026

Andar de Nariz

Estimular o olhar e a relacéo dos
participantes com a mascara, espago e
0s demais.

4° Encontro
15/05/2026

Ponte e queda

Conexdo e parceria atraves do olhar

5° Encontro

Careta na cadeira

Trabalhar as expressdes faciais, com
e sem som entre os alunos.




20/05/2026

Roda de Clowns

Trabalhar a expressividade corporal e
a conexao atraves do olhar.

Super gémeos

Exercitar a construcao de repertorio

6° Encontro de improviso.
22/05/2026 — - —
Bichinho Exercitar a imaginacao, a conexdo do
olhar e os sentimentos
CRONOGRAMA
Semana Encontro Acéo Duracao
Apresentacdo do projeto 15 minutos
Préatica de Gyrokinesis 30 minutos
1° Encontro
06/05 — )
AnotacBes no diario de campo 15 minutos
1° Semana
Pratica do Método Gyrokinesis 45 minutos
2° Encontro
08/05 AnotacGes no diario de campo 15 minutos
Pratica do método Gyrokinesis 30 minutos
Prética de jogos teatrais 20 minutos
3° Encontro 199
Anotacdes no diario de campo 10 minutos
2° Semana
Pratica do método Gyrokinesis 30 minutos
Prética de jogos teatrais 20 minutos
4 ° Encontro 1°0
Anotagdes no diario de campo 10 minutos
Pratica do método Gyrokinesis 20 minutos
Préatica de jogos teatrais 25 minutos
5 © Encontro . )
Anotacbes no diario de campo 15 minutos
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3 ° Semana

6° Encontro

CRONOGRAMA

Pratica do método Gyrokinesis 20 minutos
Préatica de jogos teatrais 25 minutos

Anotagdes no diario de campo 15 minutos




