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Orissi e GDS:

> EXPERIENCIAS DE ENSINO, APRENDIZAGEM E
PESQUISA

Priscilla DuarTe
Fernando Mencarelli!

Desde fins do séc. XIX sdo intimeros os exemplos de influéncias
da cultura cénica asidtica sobre o teatro e a dan¢a ocidentais, em todos
os ambitos do fazer artistico. A nog¢do de treinamento do ator no tea-
tro ocidental, entendido como trabalho permanente que independe da
preparagdo de um espeticulo especifico, tem muito a dever as tradi¢oes
asidticas, baseadas em técnicas codificadas e precisas. Muitos artistas
europeus foram beber nas fontes das tradigdes do oriente na busca de
principios sobre os quais fundamentar seu oficio. Mais recentemente,
esse mesmo fendémeno vem se verificando no Brasil, rendendo profi-
cuas praticas e reflexes no campo artistico e académico.

Este artigo emerge de temas tratados na minha dissertagdo de
mestrado O treinamento do ator: do corpo como instrumento ao corpo como
experiéncia, realizado na EBA- UFMG, sob orientagdo do Prof. Dr.
Fernando Mencarelli, com bolsa FAPEMIG, e defendido em 2014
(DUARTE, 2014). O objeto da dissertagido foi meu préprio percurso
artistico profissional, particularmente no 4mbito do treinamento, es-
tabelecendo relagdo entre duas formagdes: em teatro-danga cldssico
indiano Orissi no TTB — Teatro Tascabile di Bergamo —, em Berga-
mo (Itilia) e com a guru* Aloka Panikar, em New Delhi (India), e no
método somdtico GDS de cadeias musculares e articulares com pro-
fessores certificados pelo Institut des Chaines Musculaires et Techni-
ques GDS (ICTGDS-Bélgica): aspectos biomecanicos com Philippe
Campignion e Bernard Valentin (em Roma), aspectos comportamen-
tais com Regine Hubeaut (em Sio Paulo), e pés-formagio em anato-
mia e consciéncia do esqueleto, com Alain d’Ursel (no Rio de Janeiro).
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Pretendo aqui avangar em algumas questdes
tratadas na dissertagdao, no que se refere ao didlogo
intercultural — entre Itdlia, India e Brasil — e inter-
disciplinar -, entre o teatro-danga classico indiano
Orissi e o0 método GDS de cadeias musculares e
articulares. Além de referéncias especificas a esses
temas, serao importantes as nocgoes de técnicas do
corpo de Mauss (2003) e de técnicas extra-cotidia-
nas de Barba (1993), para discutir questdes como:
que sentido ha para um ator ocidental praticar uma
técnica de teatro-danca asidtico? Em que medida as
técnicas do corpo estio condicionadas a cultura? E
possivel estabelecer uma relagdo entre técnicas coti-
dianas e técnicas extra-cotidianas do corpo? Como
cada individuo, em sua singularidade, se relaciona
com a assimilacdo de técnicas extra-cotidianas do
corpo, entre culturas diversas?

O artigo serd permeado pelo relato de uma ex-
periéncia de ensino que também integrou minha
pesquisa de mestrado, como laboratério para expe-
rimentagdo pratica das questdes discutidas na dis-
sertacdo. Trata-se do trabalho que conduzi na UFOP,
de 2011 a 2013, quando atuei nessa instituicio como
professora-substituta das disciplinas Expressao Cor-
poral T eIl

Orissi e GDS sao temas que estiveram estreita-
mente relacionados em meu percurso profissional.
As questdes aqui propostas sdo fruto dessa trajetdria,
e para introduzi-las, considero necessaria uma breve
apresentacdo desses temas.

Orissi é 0o nome da forma classica de teatro-dan-
¢a proveniente do estado de Odisha, regido do nor-
deste da India, cuja origem remonta ao séc. Il AC, e
encontra-se profundamente relacionada a histéria da
formacao do préprio estado e do culto ao deus Jagan-
nath. A longa passagem de Orissi de fendmeno ritual
a artistico atravessou séculos e retine diversas refe-
réncias: inscri¢oes, esculturas e relevos dos templos;
pinturas, manuscritos e tratados classicos (tais como
o Natya Shastra); a tradigao das maharis (sacerdoti-
sas do templo de Jagannath, que dangavam em ritual
dedicado ao deus ); a tradigao dos goti puas (meni-
nos vestidos com figurinos femininos, que dangam
em festas populares, fora dos templos); o teatro pra-
ticado em Odisha nos anos 1940 (que incluia danga e
musica em sua tradi¢ao cénica). Apds decadéncia so-
frida durante a dominacdo britinica da India, Orissi
foi reestruturada, no bojo de um movimento mais
amplo, conhecido como revival, que resgatou outras

manifestagdes culturais em risco de desaparecimen-
to. Nos anos 1950, Orissi foi reconhecida como um
dos estilos classicos de teatro-danca indianos, gragas
a colaboragao de quatro gurus considerados os fun-
dadores desse estilo: Pankaj Charan Das, Kelucharan
Mahapatra, Deba Prasad Das e Mayadhar Raut, além
de numerosos professores, alunos, estudiosos, dan-
carinos, organismos e institui¢oes. O fortalecimen-
to e a difusdo de Orissi, contou com a contribuigdo
expressiva da dancarina Aloka Panikar, discipula do
guru Mayadhar Raut, (KHOKAR; KHOKAR, 2011).
Orissi, tal como é conhecido hoje, é um estilo de tea-
tro-danca que caracteriza-se por alternar momentos
de danga pura (que enfatiza a forma, o movimento e
o ritmo), e momentos de danga expressiva (que pri-
vilegia a linguagem corporal, em especial os gestos
da maos).

Conbheci o teatro-dangca classico indiano Orissi
em 1987, assistindo atrizes italianas, em um espeta-
culo que o Teatro Tascabile di Bergamo (TTB) apre-
sentou no Rio de Janeiro. O TTB é um dos grupos
histéricos do movimento de Teatro de Grupo italia-
no — um teatro-laboratdrio, tal como define Mirella
Schino (2009) -, fundado em 1972, na cidade de
Bergamo (Italia). O grupo italiano nasce identifica-
do com o Terceiro Teatro e a Antropologia Teatral,
de Barba, e com o Teatro Pobre, de Grotowski. Nas
primeiras vezes que o TTB veio ao Rio de Janeiro,
em 1987 e 1988, participei das oficinas de teatro-
danca Orissi, ministradas por Tiziana Barbiero, atriz
do grupo. Em 1989, parti do Brasil para um estagio
no TTB em Bergamo, Italia; meu principal objeti-
vo era aprofundar meus conhecimentos em Orissi.
Ap6s alguns meses de estudo na Italia, fui a New De-
lhi (India), para meu primeiro estégio intensivo com
Aloka Panikar, a guru de Orissi do TTB.

Desde meu ingresso em 1989, como aluna no
TTB, até 1994, ano em que deixei o grupo, nossa re-
lagao foi transformando-se aos poucos, de estagio
a relacao de trabalho. Orissi ndo era apenas mais
uma das técnicas que compunham o treinamento
dos atores do TTB, assim como a acrobacia, as per-
nas-de-pau e a pratica de um instrumento musical.
Desde os primeiros contatos do TTB com as formas
de teatro-danca classico indiano - especialmente
os estilos Orissi, Kathakali e Bharata Natyam - sua
pratica foi aprofundada de tal forma pelos atores e
atrizes do grupo, até dominarem essas técnicas “com
tal maestria, a ponto de serem reconhecidos como
especialistas, até na India” (BARBA, 1993, p. 218).
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Em 1996, ao lado do diretor Ricardo Gomes,
fundei o Teatro Diadokai, no Rio de Janeiro, com a
estreia do espetaculo de teatro-danca Pedro e o lobo,
adaptagdo da obra musical de Prokofiev, baseado na
técnica corporal de Orissi. Enquanto isso, continua-
va a ministrar oficinas e cursos de introdugéo a esse
estilo de teatro-dancga indiano. Anos depois (de 2003
a 2007), voltei ao TTB como atriz-colaboradora em
alguns projetos teatrais e como pedagoga de Orissi.

O método GDS de cadeias musculares e articu-
lares é “um método global de fisioterapia® (CAM-
PIGNION, 2003, p. 18) que utiliza uma abordagem
biomecanica e comportamental na prevencio e
tratamento de patologias que afetam a postura e o
movimento, atuando também na manutengao e ot-
ganizagao corporal. Desenvolvido nos anos 1970, o
método GDS tem no nome as iniciais de sua cria-
dora, a fisioterapeuta e osteopata belga Godelieve
Denys-Struyf, e alude a nogao de cadeias de mus-
culos e de articulag¢des, que funcionam de forma
encadeada, em circuito. Desse modo, compreende a
pessoa como uma totalidade de fatores hereditarios,
genéticos, étnicos, culturais, familiares, profissio-
nais, sociais, entre outros. O método GDS estabelece
seis familias de cadeias musculares e articulares que
permitem a expressio do corpo - também chama-
das tipologias psico-comportamentais -, que sdo
identificadas por siglas que aludem a localizagao do
encadeamento no corpo: AM (cadeia Anterior-Me-
diana), PA (cadeia Posterior-Anterior), PM (cadeia
Posterior-Mediana), AP (cadeia Anterior-Posterior),
AL (cadeia Anterior-Lateral) e PL (cadeia Posterior
-Lateral). Essas tipologias servem de referéncia para
a interpretagdo da postura e do comportamento,
sendo cada individuo resultado de um amalgama
singular de caracteristicas biomecanicas e psico-
comportamentais (DENYS-STRUYE, 1995; 2010).

Apoés minha formagdo no GDS, desenvolvi ex-
periéncias de aplicagdo do método no meu préprio
treinamento de atriz e, em oficinas para jovens ato-
res por mim ministradas. Aos poucos, a abordagem
de consciéncia corporal proposta pelo método GDS
comecou a influenciar ndo apenas meu treinamento
e meu trabalho como atriz, mas também meu modo
de ensinar, especialmente o teatro-danga Orissi.

Como outros estilos de teatro-danca cléssico
indiano, Orissi, em suas posi¢oes de base, exige for-
¢a muscular e elasticidade nos membros inferiores,
para a flexdo de quadris, joelhos e tornozelos e ro-

rotagdo externa da articulagdo coxo-femoral. Nas
oficinas de introdugdo a Orissi que ministrei, a
maior parte dos alunos tinha grande dificuldade de
executar corretamente tais posi¢oes. Havia os que
conseguiam superar as dores musculares iniciais e
adquirir o condicionamento fisico necessario. Ou-
tros, porém, abandonavam o curso por considera-
rem o treinamento “muito puxado” Cada técnica
extra-cotidiana do corpo utiliza gestos que lhe sao
proprios, acionando musculos que, possivelmente,
ndo sao solicitados da mesma maneira nos gestos
cotidianos.

Mas o que sdo as técnicas do corpo? Qual a re-
lagdo dessas técnicas com o cotidiano? E com o ex-
tra-cotidiano? De acordo com Mauss (2003, p. 401)
as técnicas do corpo sdao “maneiras pelas quais os
homens, de sociedade a sociedade, de uma forma
tradicional, sabem servir-se do seu corpo” Na con-
cepgdo de Mauss (2003, p. 407) o corpo é “o primei-
ro e mais natural objeto técnico, e a0 mesmo tempo
meio técnico do homem”. O etnélogo francés afir-
ma que as técnicas do corpo sdo determinadas por
uma conjun¢io de elementos sociais, psicoldgicos
e bioldgicos (ou fisioldgicos) (MAUSS, 2003). Par-
tindo do conceito de Mauss, Barba (1993) estabelece
uma distingdo entre técnicas do corpo cotidianas e
extra-cotidianas. As técnicas cotidianas seriam con-
dicionadas pela cultura, pelo status social, pelo ofi-
cio; quanto mais tornam-se inconscientes, mais sao
funcionais. J4 as técnicas extra-cotidianas sdo dife-
rentes, pois estdo condicionadas a uma situagao de
representagdo; pressupdem uma dilatagdo da ener-
gia, que garante a qualidade de presenga do ator:

Em geral, as técnicas cotidianas do corpo
caracterizam-se pelo principio do mini-
mo esforco, ou seja, a conquista de um
mdximo de resultado com um minimo
emprego de energia. Em vez disso, as
técnicas extra-cotidianas baseiam-se no
desperdicio de energia. As vezes pare-
cem mesmo sugerir um principio oposto
aquele que caracteriza as técnicas coti-
dianas: o principio de uso mdximo de
energia, para obtengdo de um resultado
minimo (BARBA, 1993, p. 31, tradugdo
nossa).
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As técnicas cotidianas “tendem a comunicagio”
enquanto as técnicas extra-cotidianas “tendem a in-
formacdo” (BARBA, 1993, p. 33, traducio nossa), li-
teralmente, colocam o corpo em-forma, tornando-o
artificial/artistico, capaz de capturar e manter a aten-
¢do do espectador. O primeiro passo para descobrir
quais sdo os principios do bios cénico do ator — uma
vida fora do cotidiano - seria “compreender que as
técnicas extra-cotidianas se contrapdem as técnicas
cotidianas” (BARBA, 1993, p. 31, tradugdo nossa).
Creio porém que é possivel estabelecer outras rela-
¢Oes entre essas duas técnicas, além da oposi¢do ou
contraposi¢ao sugerida por Barba.

Na India, é comum criangas, adultos ou pessoas
em idade avan¢ada usarem a posi¢ao agachada na
execucdo de diversas tarefas da vida cotidiana. Nas
minhas estadias naquele pais, pude observar mulhe-
res agachadas varrendo o chao com vassoura sem
cabo; barbeiros que fazem a barba do cliente, aga-
chados um em frente ao outro; criangas que brincam
no chao, acocoradas; idosos que repousam, ou con-
versam entre si, de cOcoras. Por outro lado, o tea-
tro-danca Orissi, assim como outros estilos classicos
indianos - considerados técnicas extra-cotidianas
por Barba (1993) - também mantém essa mesma
proximidade do centro do corpo ao chao. No texto
Leis pragmaticas, publicado no livro A arte secreta do
ator — Um diciondrio de Antropologia Teatral de Bar-
ba e Savarese, Grotowski (2012) sugere uma relacao
de amplificagdo entre essas duas técnicas. A meu ver,
entre técnicas cotidianas e extra-cotidianas, além da
oposicio, de Barba, e da amplificacio, de Grotowski,
poderia ser considerada uma relagdo de afinidade.

Em seus escritos sobre as técnicas do corpo,
Mauss da a entender que, entre diversos povos, os
ocidentais sdo aqueles que abandonam a capacidade
de agachar ao chao:

A posigao agachada é, em minha opi-
nido, uma posi¢do interessante, que pode
ser conservada numa crianga. E um gra-
vissimo erro proibir-lhe. Toda humani-
dade, exceto nossas sociedades, a conser-
vou (MAUSS, 2003, p. 410).

Do ponto de vista do método GDS, agachar-se
e voltar a posi¢do de pé sdo agdes que dependem da
ativacio das cadeias de musculos Anteriores-Poste-
riores (AP) e Posteriores-Anteriores (PA). A alter-
nancia de ativagdo entre essas cadeias confere elas-
ticidade e tonus adequado ao gesto, possibilitando
a postura e ao comportamento prontiddo e capa-
cidade de adaptagdo. De acordo com a simbologia
atribuida as tipologias GDS, a alternincia de agao
entre AP e PA é caracteristica das criangas, sempre
prontas a agao, reagao e adaptagdo; preservar a capa-
cidade de agachar seria, portanto, preservar a plasti-
cidade psico-fisica que a crianga tem frente ao novo.
Na perspectiva GDS, a alternancia de ativagdo entre
as cadeias musculares PA e AP permite a livre cir-
culagdo do tonus muscular pelo circuito das outras
cadeias que atravessam o corpo, impedindo que as
tensdes se acumulem e permane¢am bloqueadas em
uma delas. Desse modo, a liberdade de movimen-
to, especialmente necessaria no teatro e na danqa, é
uma caracteristica marcante das tipologias PA e AP.

As tipologias sao referéncias estabelecidas pelo
método GDS para compreender as singularidades
dos individuos. Todos os seres humanos tém uma es-
trutura 6ssea que sustenta os musculos que, por sua
vez, movem essa estrutura. O jogo de forgas que se
estabelece pela ativacido e pelo repouso, pela tensdo
ou pelo relaxamento das diversas cadeias musculares
é diferente em cada individuo. A a¢do dos musculos
sobre os 0ssos e articulagdes, ou seja, sobre o esque-
leto, conferem forma, postura e modos de expressiao
singulares ao individuo. Todos os seres humanos sao
iguais, enquanto sao todos absolutamente diferentes.
A partir dessa perspectiva, poderiamos perguntar:
como cada pessoa, em sua singularidade, relaciona-
se com técnicas do corpo que estabelecem padroes
de movimento, posi¢oes e formas codificadas, iguais
para todos, como no caso da danga Orissi? E ainda:
como esse individuo se relaciona com técnicas ex-
tra-cotidianas do corpo que néo sdo afins as técnicas
cotidianas de sua cultura? A partir da observa¢ao da
pratica de Orissi, minha e de meus alunos, abriram-
se diversos questionamentos sobre o ensino-apren-
dizado intercultural. As dificuldades encontradas no
aprendizado dessa técnica extra-cotidiana poderiam
estar relacionadas a possivel falta de afinidade com
as técnicas do corpo cotidianas da cultura indiana?
Quais sdo as diferengas entre as técnicas do corpo

Pitdgoras 500, Campinas, SP, v. 7, n. 1, p. 28-37, [12], jan./jun. 2017. 37



cotidianas e extra-cotidianas na India e no Brasil? E
possivel pensar essas questdes de um modo tdo am-
plo? Movida por essas questdes, busquei experimen-
tar novos modos de aproximagao a pratica de Orissi.

Uma ocasido significativa dessas novas experi-
mentacdes ocorreu no trabalho que conduzi de 2012
a 2013 junto ao Nucleo de Pesquisa sobre a Arte do
Ator entre Oriente e Ocidente’, do curso de gradu-
acdo em Artes Cénicas da UFOP. As atividades do
Nucleo reuniam alunos-bolsistas de iniciagdo cienti-
fica*, orientados pelo Prof. Dr. Ricardo Gomes. Nas
aulas que ministrei no Nucleo (no qual ainda atuo,
como co-coordenadora), meu principal objetivo foi
aplicar alguns parametros do método GDS, espe-
cialmente no aprendizado prético do teatro-danca
Orissi, como possivel contribui¢do ao treinamento
do ator, por meio da experimentagdo pratica dos
alunos.

Como ponto de partida de minhas aulas, pro-
pus o estudo dos conceitos de base do método GDS.
Os alunos apresentaram semindarios teoricos e eu
conduzi laboratérios praticos, nos quais apliquei
exercicios, jogos e vivéncias provenientes de varias
técnicas corporais que se prestavam a experienciar
caracteristicas biomecénicas e psico-comportamen-
tais das tipologias GDS. A titulo de exemplificagdo,
cito o jogo da bola, que propus para trabalhar a ti-
pologia PM (cadeia dos musculos Posteriores-Me-
dianos) - o pai -, simbologia inspirada na fungao
guerreira, de Dumésil> (DENYS-STRUYE 2010),
que tem como caracteristica biomecanica a proje¢ao
do corpo, principalmente do peito, para a frente, e

? Atualmente, esse grupo de pesquisa chama-se LIA - Laboratério Intercul-
tural de Atuagdo e faz parte do PPGAC da UFOP.

*Os alunos do Niicleo participantes das minhas aulas foram Adriana da
Silva Maciel, Ana Lidia Miranda Durante, Luciana Pereira da Silva, e Ri-
celli dos Santos Piva.

> Em seu livro Lideologie tripartie des Indo-Européens, Georges Dumésil
(1958) afirma que na origem das civilizagoes diferentes etnias constitu-
iram suas sociedades sobre um modelo arquetipico que tinha uma ideo-
logia comum apoiada em trés fungées: fecundidade, guerreira e sagrada.
Godelieve Denys-Struyf (2010) relaciona sua concepgdo comportamental
das tipologias AM, PM e PA a teoria das trés fungées do lingiiista e fildlogo
francés. Deste modo: a fungdo fecundidade identifica-se com a tipologia
AM - a mae -, cuja principal necessidade é afeto (amar e ser amado), e
sua simbologia associa-se a gestagdo, sedentarismo, estabilidade, raizes,
ninho, familia, plantio, colheita e fertilidade. A fungdo guerreira identi-
fica-se com a tipologia PM - o pai -, cuja principal necessidade é agdo
(ser util, empreender), e sua simbologia associa-se d protegdo, impulsdo,
trabalho, lideranga. A fungdo sagrada identifica-se com tipologia PA - o
filho -, cuja principal necessidade é ideal (beleza, aperfeicoamento e har-
monia), e sua simbologia associa-se a intuicdo, atengdo, espiritualidade,
paz, ecologia, liberdade e justica (TRINDADE, 2007; CAMPIGNION;
FAYADA, 2011).

do corpo, principalmente do peito, para a frente, e
como caracteristica comportamental a necessidade
de acdo, de desempenho, numa postura pré-ativa,
ou mesmo agressiva, diante dos desafios (DENYS
-STRUYE 1995, 2010; CAMPIGNION, 2003). Dois
alunos, de pé, um de frente para o outro, mantive-
ram suspensa uma grande bola de borracha (tipo Pi-
lates), ambos apoiando nela o préprio peito. O jogo
da bola consistiu em impor a propria forga sobre o
outro, alternando o comando. Tratava-se de con-
quistar ou ceder a lideranga, recuando ou empur-
rando o colega por intermédio da pressdo do peito
contra a bola, sem deixa-la cair, projetando todo o
peso do corpo neste ponto. Procurei fomentar o jogo
com interferéncias verbais, sugerindo que os partici-
pantes fizessem perguntas a si mesmos: Como reajo
a esta pressdo no meu peito? Quando é o momento
de ser passivo? Quando é o momento de ser ativo?
Esta situagdo se parece com o qué? Que imagens,
lembrancas, associacdes me vém a mente a partir
desta situacdo? As reagdes dos alunos foram as mais
diversas. Alunos timidos tornaram-se, de repente,
extremamente ativos, ndo cedendo a lideran¢a do
jogo ao colega; outros deixaram-se dominar com-
pletamente, sem conseguir esbogar qualquer tipo de
reagdo para assumir a lideranga. Houve ainda aque-
les que se bloquearam por completo e pediram para
interromper o jogo, alguns até choraram. Também
houve momentos em que a disputa foi acesa e entu-
siasmada, e outras vezes extremamente agressiva. Os
alunos deram nome as sensa¢des despertadas pelo
jogo da bola: medo, confusdo, perdido, coragem,
disposicdo, energia, divertido, ir, aten¢do, confianga,
briga, novo, receber, esperar, desequilibrio, impulso,
agilidade, outro, cao, mecénico, reagdo, revidar, voo,
forca (DUARTE, 2014). Cito algumas observagdes
feitas por alunos do Nucleo ap6s o laboratério PM,
que incluiu o jogo da bola:

“Ricelli Piva: ‘Dd vontade de correr, até
pelas paredes! Muito competitivo! Von-
tade de trapacear. Quando comegamos
(...) meu PM gritou dentro do peito,
querendo sair!” ; Adriana Maciel: ‘E di-
ficil ficar na posi¢do [da tipologia PM],
o0 corpo vai cansando, a respiragdo fica
dificil” (DUARTE, 2014).
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Para despertar a consciéncia da estrutura dssea,
propus o exercicio de desenhar o proprio esqueleto,
em tamanho natural. Era importante que tocassem
0 préprio corpo, perguntando-se, por exemplo: De
quantos segmentos se compde esta parte do meu
corpo? Como esta parte se junta com essa outra?
Onde comega e onde termina este segmento? Qual
a forma e o tamanho deste osso? Terminada essa
tarefa, examinamos juntos um esqueleto humano
(modelo de plastico, em tamanho natural), dando
especial atengdo as partes que apareceram de forma
hesitante, ou mesmo ndo foram representadas nos
desenhos.

Nosso estudo prosseguiu com a observacdo da
postura e da forma do corpo de cada aluno - de pé,
de frente, de costas, de perfil — para verificar a sua
organizac¢do em relagdo a gravidade no que tange ao
alinhamento das massas (cabega, torax e pelve), dos
membros e da coluna, as assimetrias entre o lado di-
reito e esquerdo do corpo. Foram anotadas eventuais
queixas como dores, desconforto, lesdes. Esse ma-
peamento anatdmico/postural nos forneceu dados
para a criagdo de uma sequéncia personalizada de
aquecimento fisico, com exercicios de alongamento
e fortalecimento muscular, inspirada na Estratégia
da Lemniscata® GDS. Conforme o trabalho avan-
gou, experimentamos também aplicar a Estratégia

*Lemniscata é o simbolo matemdtico que representa o infinito e também
a denominagdo utilizada no método GDS para definir uma estratégia
de tratamento e/ou conscientizagio corporal baseada no movimento. As
tipologias GDS encontram-se em analogia com os elementos da Medici-
na Tradicional Chinesa (MTC): madeira corresponde a PL; metal, a AL;
dgua, PM; fogo, PA-AP; terra, AM. De acordo com a MTC, cada elemento
é representado no vértice de um pentagrama. As diversas relagoes entre
esses elementos/tipologias, resulta em diferentes formas — circulo, estre-
la, lemniscata - de ligagées entre os vértices do pentagrama. Para mais
detalhes, recomenda-se https://www.kineclinicadefisioterapia.com/sin-
gle-post/2011/04/26/0-METODO-GDS-E-A-PENTA-COORDENACAO,
consultado em 29/05/2017.

7 Os ‘exercicios pldsticos” sio descritos por Grotowski (2011, p. 102 -103)
como ‘exercicios baseados em Dalcroze e outros métodos cldssicos euro-
peus. O principio fundamental deles é o estudo de vetores opostos [...] (por
exemplo, enquanto a mado faz movimentos circulares numa diregdo, o coto-
velo gira na diregdo oposta) e imagens contrastantes [...] (as mdos aceitam
enquanto as pernas rejeitam). [...] cada exercicio estd subordinado a ‘pes-
quisa’ e ao estudo dos meios de expressio de cada ator, de suas resisténcias.
[...] O corpo inteiro estd envolvido, mas o impulso vem da base da coluna
vertebral”

8 E interessante notar que, ao longo do trabalho desenvolvido no Niicleo,
tanto a sequéncia de aquecimento pessoal quanto a pldstica, baseados na
Estratégia da Lemniscata GDS, extrapolaram o objetivo de preparar o cor-
po para a prdtica de Orissi. Tais exercicios tornaram-se parte do repertorio
corporal desses alunos, e foram utilizados em outros contextos, como por
exemplo, como preparagdo corporal em processo de ensaio, ou antes de
uma apresentagdo teatral.

da Lemniscata como mote para a pldstica (exercicio
inspirado nos exercicios plasticos’” de Grotowski):
as diferentes partes do corpo moviam-se, tracando
a forma da lemniscata, em diversos planos e dina-
micas, num desenho imaginario pelo espago. Trata-
va-se de experimentar a eficiéncia da Estratégia da
Lemniscata para organizar e preparar 0 corpo para
0 movimento — nesses caso, especificamente para a
pratica de Orissi - conforme preconiza o método
GDS.®

Esses exercicios rompiam a légica do ensino
tradicional do teatro-danca Orissi. Aloka Panikar,
por exemplo, era uma professora extremamente ri-
gorosa. Quando fui sua aluna na India, ela exigia
um desempenho exemplar, tanto meu quanto de
suas alunas indianas. Mesmo antes do corpo adqui-
rir flexibilidade, for¢a e agilidade, por meio de uma
fase preparatodria, essas qualidades ja eram exigidas
na execucdo dos passos mais elementares. Quando
ensinava um passo novo, Aloka dizia que queria
vé-lo “perfect” no dia seguinte, ou seja, as posi¢oes
de base - chowka e tribhanga, nas quais os joelhos
estdo flexionados a pouco mais de 90° — deveriam
ser bem baixas, se ndo, ela diria logo: “sit more!”
(sente mais!). Também os mudras (gestos das maos)
deveriam ter os dedos bem esticados e os cotovelos
flexionados sempre na altura dos ombros. Outra exi-
géncia constante era “no unnecessary movements!”
(nada de movimentos desnecessérios!), ou seja, in-
voluntarios. Em tribhanga, (posi¢io em que a co-
luna toma a forma da letra S), fazia-me notar que
a bacia deveria desviar-se lateralmente, e ndo para
tras, aumentando a lordose lombar; caso contrario, o
tribhanga se tornaria “cheap” (vulgar, de mau gosto).
Uma das exigéncias mais dificeis de satisfazer era a
expressao do rosto. “Smile!” (sorria) era uma indica-
¢do recorrente. Me pergunto quanto o aprendizado
de Orissi iniciado na infincia, por meninas indianas,
poderia facilitar a aquisi¢do da forma necessaria ao
estilo. Além da maior plasticidade do corpo infan-
til, poderiam essas meninas beneficiar-se do fato de
aprender uma técnica extra-cotidiana afim as téc-
nicas cotidianas do corpo, usuais no seu dia-a-dia?

Nas aulas de Orissi que ministrei para o Nu-
cleo, ao invés de fazer o corpo do aluno adap-
tar-se a uma forma pré-estabelecida, uma espécie
de forma caracteristica desse estilo, eu pretendia
adaptar as posigoes ao corpo do aluno, de acor-
do com suas possibilidades e caracteristicas in-
dividuais. Sugeri a diminui¢do do angulo da ro-
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tacdo externa da articulacido coxo-femoral, bem
como a suspensdo do centro do corpo com relagao
ao chdo, nas posigoes de base chowka e tribangha, de
acordo com as necessidades e dificuldades individu-
ais. Ao contrario do que experimentei como aluna de
Aloka Panikar, eu pretendia que meus alunos alar-
gassem os proprios limites fisicos de forma gradu-
al. Porém, sob certo ponto de vista, minha proposta
era um contrassenso. Como visto antes, a partir da
definicdo de Barba (1993), é possivel concluir que
as técnicas corporais extra-cotidianas sdo proposi-
talmente anti-fisiologicas, uma vez que impdem ao
corpo um comportamento artificial, construido para
atender a uma finalidade artistica. Esse aprendiza-
do pode ser ttil pela incorporagdo de “principios-
que-retornam” (BARBA, 1993, p. 27-29, tradugao
nossa), ou seja, regras semelhantes e que podem ser
uteis a atores de culturas diferentes. A partir dessa
minha experiéncia de ensino, novas questdes surgi-
ram: como o aprendizado de Orissi poderia contri-
buir para o treinamento do ator, se seus principios
fossem alterados? Nesse caso, a0 manter posi¢oes e
movimentos mais proximos a fisiologia, poderia-se
pensar em uma contribui¢ao de outra natureza, ou
seja, uma experimentacdo psico-motora que tem em
conta os limites psico-fisicos de cada aluno?

O método GDS fornece outros indicios que po-
dem contribuir na reflexdo sobre essas questoes. A
Estratégia da Onda - desenvolvida para tratamen-
to de questdes psico-comportamentais (DENYS-S-
TRUYE 2010) —, aborda todas as fases do cresci-
mento psicomotor humano. De acordo com essa
Estratégia, trés cadeias musculares sdo responsaveis
pelo avango desse crescimento: a chamada triade-
dindmica AP-PL-AL. A cadeia AP (musculos An-
teriores-Posteriores) tem a fun¢do de aproximar o
centro do corpo ao chio; PL (musculos Posteriores
-Laterais), lancar o corpo na explora¢do do mundo;
AL (musculos Anteriores-Laterais), trazer o mundo
para si. Denys-Struyf (1995, 2010) sugere que a agdo
da triade-dinamica conduz o individuo a atingir trés
etapas precisas do seu desenvolvimento psicomotor,
pelo amadurecimento das cadeias AM, PA e PM. A
primeira acdo da triade-dindmica, que caracteriza a
primeira etapa de desenvolvimento, ocorre quando
o bebé comega a engatinhar; outras agdes analogas
repetem-se infinitamente, por toda a vida. A Estraté-
gia da Onda tem esse nome por representar o desen-
volvimento humano como um processo que avanga
sem jamais recuar, assim como as ondas do mar pros-

seguem sempre, até chegar a praia. A livre circulagao
do tonus, ou da energia, entre todas as cadeias, sem
acumulos ou bloqueios, depende da atividade igual-
mente livre da triade-dindmica. Estimular a agdo
da triade-dindmica, por intermédio de movimen-
tos como agachar (AP), girar os membros para fora
(PL), girar os membros para dentro (AL), estimula
o corpo como um todo, pois tais acdes repercutem
sobre as outras cadeias, uma vez que todas elas en-
contram-se interligadas de forma global.

A meu ver, é possivel estabelecer uma analogia
entre as posi¢oes e os movimentos de Orissi e a as
acdes musculares presentes na triade-dinamica. As
posic¢des de base de Orissi, que aproximam o centro
de corpo do chéo, ativam a cadeia AP; a rotagdo ex-
terna dos membros ativa a cadeia PL, e sua rotacio
interna ativa a cadeia AL. Ao ativar uma cadeia mus-
cular e articular, sdo ativados também os aspectos
psiquicos a ela relacionados, uma vez que, segundo
o método GDS, os aspectos fisicos estao totalmente
misturados com os aspectos psiquicos, ou compor-
tamentais (DENYS-STRUYF, 1995). Nessa perspec-
tiva, um objetivo possivel para a pratica de Orissi,
poderia ser proporcionar estimulos motores capazes
de predispor o corpo, como um todo, a0 movimen-
to, como parte das praticas corporais do treinamen-
to para atores. O teatro-danca Orissi funcionaria,
entdo, como experiéncia psicomotora, despertando
canais de expressao do corpo, pelo movimento. A
identificagao de Orissi com a triade-dinamica do
método GDS é uma hipdtese que, por ora, avancou
mais em plano teérico do que pratico. Trata-se de
um insight, uma intuigdo, que ainda carece de ulte-
riores experimentagdes praticas.

Para além das questdes que deflagraram a ex-
perimentacdo de novas praticas de ensino e apren-
dizagem de Orissi sob um olhar GDS, a questdo de
fundo, mais complexa, sobre o carater transcultural
dessa operagdo, permanece aberta. A pertinéncia de
ensinar teatro-danca indiano a atores ocidentais, que
retomaria a discussao sobre possiveis relacoes entre
técnicas do corpo cotidianas e extra-cotidianas nas
(e entre as) diferentes culturas nio se resolve nes-
te artigo. Minhas experimentagdes no Nucleo nao
buscavam resultados conclusivos, nem tinham pre-
tensdo de fundar novas metodologias. Mais do que
resultados, valorizo processos, e sigo buscando ter-
renos férteis onde semear questdes, para depois co-
lher frutos que contém sementes de novas questdes,
num ciclo continuo que confere sentido a pesquisa
em Arte.
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ABSTRACT

This article discusses issues related to the actor’s training, articulating notions of daily
and extra-daily techniques, body techniques, Indian dance Orissi and GDS method, with
experiences of teaching, learning and research in Art.
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