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RESUMO: Este artigo busca refletir sobre as relagées entre corpo, estudos
coreoldgicos, imagens e afetos nos processos de criacdo, baseando-se na
pesquisa teorico pratica realizada no grupo de pesquisa “A Dramaturgia do
Performer” e na pesquisa de Iniciacdo Cientifica “A Dramaturgia Corporal no
Trabalho de Composicéao do Ator — O Corpo que Opera Sobre Imagens e Gera
Afetos”, investigando como esses elementos se relacionam entre si e podem se
tornar os materiais principais na criagao de dramaturgias.

PALAVRAS-CHAVE: Dramaturgia corporal. Dramaturgia do performer.
Estudos coreoldgicos. Corpo-imagem. Afetos.

ABSTRACT: This paper reflects on the relationship between body,
choreological studies, images and affects in the creative processes, based on
pratical theoretical research carried out in the research group “The Peformer
Dramaturgy” and the Scientific Initiation research “Body Dramaturgy in the
Actor's Composition Work - The Body that Operates with Images and
Generates Affects”, investigating how these elements relate to each other and
can become the main materials in the creation of dramaturgies.
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Introducéo

Em abril de 2018 ingressei no grupo de pesquisa “Dramaturgia do
Performer”, da professora Melina Scialom no Departamento de Artes Cénicas
da Unicamp, onde surgiram as primeiras ideias para o um projeto de Iniciacdo
Cientifica que iniciei alguns meses mais tarde. Reunindo atores, bailarinos,
performers e estudantes de graduacéo e pés graduacdo em artes do corpo, o
intuito deste grupo era pesquisar o como o ator-bailarino (performer) poderia ter
uma atitude dramatdrgica em um processo de criacdo cénica. Mais ainda,
Melina tinha o objetivo de investigar a possibilidade de realizar uma

dramaturgia afetiva.



Para atingir estes objetivos Melina guiou o0s participantes a
mergulharem na praxis do artista-pesquisador Rudolf Laban — que foi
responsavel por criar um sistema de andlise e pratica do movimento expressivo
gue chamou de Coreologia (SCIALOM, 2017) — e nos Estudos Coreolégicos —
adaptacdo da Coreologia para a pratica cénica contemporanea criado pela
pesquisadora Valerie Preston-Dunlop. Além de considerar a Coréutica e a
Eucinética — estudo dos aspectos qualitativos do movimento, suas qualidades
expressivas, ritmos e dinamicas (RENGEL, 2001) — de Laban, Valerie também
sistematizou as categorias de Corpo, Acdo e Relacionamento (PRESTON-
DUNLOP e SANCHEZ-COLBERG, 2010).

Trabalhamos sistematicamente sobre os dois bracos da Coreologia - a
Harmonia Espacial e a Eucinética - através de exercicios que Melina adaptou
destes principios de movimento. Nessas praticas, buscavamos sempre
observar como nosso corpo se sentia e reagia ao realizar os exercicios e como
os “Afetos” (conceito que explicaremos melhor adiante) que surgiam se
manifestavam no movimento, quais as qualidades deste, e em seguida buscar
reproduzir esses mesmos movimentos mas sem se preocupar com os afetos e

sim com as qualidades expressivas de cada um.

Utilizamos do movimento e seus principios para iniciar um estudo sobre
a teoria dos afetos, de acordo com Spinoza (2009), Massumi (1995) e Dee
Reynolds (2012) e como eles se manifestavam em cada individuo.
Investigamos como a afetividade se dava no movimento executado tanto por
nés mesmos como pelos corpos dos outros participantes; como era gerar

afetos, ser afetado e assim por diante.

Pensando nessa pesquisa como um estudo dos movimentos e nas
possibilidades de afeto ao realizd-lo ou observa-lo, também buscavamos
entender o corpo como compositor e produtor de imagens e suas defini¢oes,
sua expressividade, suas leituras e como eles operam quando séo afetados por
estas ou outras imagens. Para isso, nos aprofundamos nos conceitos de
dramaturgia corporal, imagens e afetos, que se relacionavam entre si
cenicamente e os estudamos ndo s6 de maneira tedrica, mas também de forma

empirica, artistica e experimental.



A pesquisa se articulou em trés etapas principais (divididas
semestralmente), com diversos exercicios e discussfes nas quais cada uma
resultou em um espetaculo sintetizando as praticas e investigacfes realizadas
até o momento. Para registrar estas atividades criamos um diario coletivo on-
line para o grupo de estudos compartilhar suas impressdes, descobertas e
questionamentos e discuti-las na semana seguinte. Para registrar as praticas
também filmavamos os exercicios para que os participantes se observassem e

analisassem suas imagens e movimentos através de um olhar de fora.

A partir das atividades e exercicios elaborados por Melina fomos aos
poucos adentrando a investigagdo da dramaturgia em seu campo expandido e
buscando a criacdo cénica através da autonomia dramatirgica de quem a
realiza (o performer), baseando-se no potencial expressivo, afetivo e semantico
de seu corpo. Desta forma, o grupo de pesquisas “Dramaturgia do Performer”
buscou entender, pelo viés da pratica como pesquisa, Como 0 corpo concretiza
e projeta imagens, pode afetar e ser afetado e possui uma dramaturgia prépria:
a dramaturgia corporal. Através desses conceitos buscamos responder as
indagacdes: como a corporeidade do ator consegue afetar e a0 mesmo tempo
estar permeavel a ser afetada? De que forma corpo, imagens e afetos se

correlacionam na criagdo de uma dramaturgia corporal?

Para buscar respostas a estas questdes onde o corpo € tido como
locus de conhecimento e produtor de dramaturgias, o grupo de estudos
Dramaturgia do Performer” trabalhou sobre a ideia da pratica como pesquisa e
da incorporacdo (pratica semanal dos principios) dos Estudos Coreolégicos
vindos da Coreologia que a pesquisa buscou possibilidades de se produzir
afetos, gerar imagens, criar composicfes dramatlrgicas e desenvolver a
dramaturgia corporal na atividade composicional do intérprete-criador. Assim,
proponho discorrer brevemente sobre os conceitos que foram parametro da

pesquisa e refletir através de suas praticas laboratoriais.
Imagens e corpo-imagem

Segundo Maria Lucia Bastos Kern (2005), o termo imagem, desde sua

origem, esteve relacionado a ideia de representacdo e imitacdo do real,



apresentando nocdes de duplo e de memdria e adquirindo a funcéo de tornar
presente o ausente. A autora explica que a natureza da imagem néo é apenas
do dominio do olhar, mas de outros dominios mais complexos, nos quais a
presenca fisica e mental do ser humano é significativa, de modo que o corpo se
faz um suporte de mediacao da imagem, produzindo em sua mem©éria corporal
uma presenca muito especifica de algo que esta ausente, mas que permite a
elaboracdo de imagens mentais e semelhantes ao mundo visivel (KERN,
2005). Através dessa ideia, € possivel dizer que a dramaturgia corporal dialoga
diretamente com as imagens que o corpo produz e a imaginacado do performer:
“E assim que a imaginac&o parece se tornar matéria no corpo em movimento.
Ao nos movermos, estamos criando comunicacao, informagédo, expressao.

Movimento € imaginacgao corporificada” (NEVES, 2008, p. 75).

Sendo assim, as composices visuais e imagéticas realizadas pelo
corpo do performer tem o potencial de afetar — em algum aspecto que seja,
resultando em alteracdes fisico-mentais — através dos seus proprios sentidos,

tanto o performer que realiza a acdo quanto quem o observa.

Para trabalhar com estes conceitos e a relagdo entre imagem,
imaginacéo e corporeidade em um processo de criacdo, usamos a imagem de
uma pintura como suporte para criagdo e movimento. Para finalizar esta etapa
da pesquisa, realizamos um exercicio cénico que chamamos de “Kandinsky”,
uma experiéncia estética na qual realizamos composi¢cdes corporais de
maneira improvisada nos baseando no quadro “Composicdo II” do artista

plastico Wassily Kandinsky.

Com esta pintura projetada em um pano branco ao fundo da cena,
partimos de improvisacBes coletivas no qual deveriamos nos movimentar de
acordo com os afetos gerados nos performers pela pintura. Esta imagem foi
escolhida justamente pelo seu carater abstrato e pela subjetividade e
diversidade de leituras possiveis das formas e cores ali presentes. A proposta
inicial era analisar outras imagens e realizar composi¢cdes em cima destas,
entretanto, o grupo concordou em se aprofundar na “Composicao II” para
explorar com mais detalhes suas questfes. Apds sua apresentacao analisamos

como cada um realizou essa “tradugcado” entre imagem visual e afeto: quais



ferramentas foram utilizadas, como os Estudos Coreoldgicos se relacionavam
com essa improvisagdo, quais as sensacOes que surgiram e como cada

performer foi afetado.

Nos exercicios, ao buscarmos apreender e imitar 0s movimentos dos
colegas, além de entrarmos em contato com as légicas corporais do outro, num
grande exercicio de alteridade, podemos descobrir aspectos em nossa propria
corporeidade: padroes de movimento, possibilidades de organizagdo corporal,
imagens inscritas em nés mesmos, etc. Os mesmos movimentos, traduzidos
para um corpo diferente, remontam novas leituras. Algo semelhante é relatado
pelo ator e pesquisador Eduardo Okamoto (2010), quando escreve sobre a
metodologia de mimese corpdrea (cujo fundamento é a imitacéo), ao esclarecer
que existem relacdes corporais e experiéncias inacessiveis ao ator imitador,
mas que, na tentativa de se aproximar da organizacao do material vivo de outro
corpo, pode entrar em contato com narrativas (e imagens) que ele mesmo

porta em si.

As praticas realizadas nos convidaram a confrontar nossas
experiéncias com estudos no campo da antropologia cultural. Observamos que
existe uma relacdo entre diferentes organizacbes corporais e uma possivel
leitura sociocultural que se faz delas: o corpo € moldado pelo seu contexto
social e cultural e é o vetor seméantico de uma relagdo com o mundo (BRETON,
2007). Ou seja, mesmo que ndo se pretenda atribuir significados as imagens
formadas pelo corpo, quem as vé pode criar interpretacdes de acordo com o

gue elas poderiam significar socioculturalmente dentro de algum contexto.

O corpo, em toda sua plasticidade, carrega informacfes concretas
sobre sua materialidade (formas, cores, tamanhos, texturas) que, associadas
em um contexto, podem atribuir-se de significados ligados a cultura, historia,
politica, etc. Logo, a existéncia de um determinado corpo, em um determinado
espaco, tempo e ambiente, ja carrega por si sé informacdes passiveis de
serem interpretadas e de se atribuir um significado, possuindo em si uma
expressividade concreta. Entretanto, através dessa materialidade, € possivel

considerar o corpo, também, como um veiculo para algo além do visivel, um



canal para a imaginacdo e para os afetos, em outro tipo de expressividade
(VOLPE, 2011).

Afetos e corpo afetivo

A ideia de “Afetos”, como utilizamos no grupo de pesquisa “A
Dramaturgia do Performer”, partiu da teoria dos afetos lancada pelo filosofo
Baruch Spinoza que os define como uma modificacdo que ocorre no corpo

(considerando aqui “corpo” como uma unidade integrada e indissociavel da
mente), pela qual sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida, estimulada
ou refreada (SPINOZA, 2009). A partir dai, percorremos por outros autores que
interpretaram e desenvolveram essa teoria e relacionamos suas ideias ao

nosso campo de estudos.

Segundo a pesquisadora Dee Reynolds (2012), os afetos podem ser
entendidos como algo que precede a emog¢éo, mas que ainda ndo assumiram
uma identidade definida, habitando um universo de linguagem né&o verbalizavel.
Ja para o diretor teatral Antonin Artaud, a palavra afeto designa uma espécie
de poder de contagio como, por exemplo, a capacidade que o teatro teria de
afetar, inclusive organicamente, os que dele participam. Segundo o autor,
existe um organismo afetivo acoplado ao organismo fisico, passivel de ser
trabalhado e modelado (QUILICI, 2011).

Durante os laboratorios, praticamos exercicios e analisamos como eles
afetavam os performers e os observadores. Em um deles, nos propomos a criar
células de movimentos e em seguida aprender as células dos colegas e repetir
da maneira mais precisa e semelhante possivel a original. No processo de
incorporacdo dos movimentos alheios, percebemos que fomos afetados de
maneira semelhante ao realizarmos a mesma sequéncia, mas nao exatamente
iguais (alias, é complexa a discussédo no campo dos afetos, por se tratarem de
elementos que fogem de uma definicdo verbalizavel), principalmente apés
muitos ensaios, mostrando que, até certo ponto, é possivel treinar e induzir

alguns afetos.

Corpo, imagens e afetos na pesquisa pratica



Na segunda etapa da pesquisa retomamos 0s exercicios baseados nas
ferramentas e aprendizados incorporados no semestre anterior, € novamente
colocamos em relacdo os Estudos Coreoldgicos com afetos e imagens, porém
desta vez comecamos a nos aprofundar nas relacdes entre afeto e movimento.
Com o objetivo de realizar uma criagcdo cénica mais elaborada, decidimos
trabalhar a partir de memorias pessoais. Esta escolha aconteceu porque o
grupo considerou que as memoérias sdo um grande mobilizador de afetos e que
a dramaturgia corporal possui uma forte relacdo com elas. Assim através das
imagens e afetos provindos das memdrias incitadas, criamos partituras de
movimento de modo que os primeiros movimentos criados foram reflexo direto
das imagens e afetos produzidos por aquela memoria. Porém, ao longo da
improvisacdo, a memoria que havia despertado o movimento era deixada
completamente de lado e o foco passava a ser unicamente a materialidade do
corpo, as imagens e afetos que ele produz por si sé. Nesse processo, 0S
movimentos vao se transformando de acordo com eles, numa pesquisa e
busca pelo seu entendimento através dos principios do proprio movimento

(Coreologia).

Através de improvisacfes e da escolha de sequéncias de movimentos
utilizamos um mecanismo que chamados de “matriz dos movimentos”, ou seja,
pequenas estruturas ou sequencias flexiveis de movimentos que foram sendo
modificadas de acordo com os interesses dos performers, até serem fixadas
uma partitura. Por um determinado periodo, o foco era estudar essas matrizes,
realizar experimentacdes e analisa-las. Na incorporacdo de cada matriz
procurdvamos constantemente nos reconectar com os afetos que serviram de
ignicdo para a criagdo e escolha dos movimentos, gerados no instante dessa

génese.

Em seguida, selecionamos matrizes que dialogavam entre si e se
uniam através de misturas, justaposi¢cdes e composi¢cdes, criando-se diversas
estruturas dramatargicas. Por meio de experimentacbes e discussoes,
organizamos uma composi¢cdo que, apOs ensaios e lapidacdes, resultou no
espetaculo “Memoarias”. A busca era pela composicdo de uma dramaturgia que
nao se pautasse diretamente nas significagcbes dos elementos da obra (por

exemplo, o contetudo simbolico das memarias iniciais), mas que utilize como
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elemento de composicéo primordial o corpo e seus afetos, seus movimentos e
suas imagens, se distanciando da racionalizacdo puramente mental que denota
um entendimento linguistico e verbalizavel aquilo que se percebe. Este seria
um tipo de “pensar em movimento”, que faz parte da metodologia da “pratica
como pesquisa” em desenvolvimento pela pesquisadora Melina Scialom:
Junto com o0 movimento acontece uma atencdo sobre a corporeidade
e afetos sendo gerados, de forma que, quem esta pensando nao é
somente a “mente” mas a integracdo corpo-mente ou 0 soma. Sem o
movimento 0 pensamento se tornaria uma conceituacdo mental, o
gue vai de contrario ao que estou propondo. Portanto, introduzo um
processo de “pensar em movimento” (thinking-in-motion) que
acontece justamente no ato (presente) da criacdo. Laban (1978) ja

trabalhava sobre este conceito ao estruturar sua praxis que chamou
de Arte do Movimento ou de Coreologia. (SCIALOM, 2018, p. 3)

Afetos nas composi¢cdes dramaturgicas:

Ao longo do processo verificamos, através dos laboratérios préticos,

que diversos fatores do ambiente sdo capazes de gerar afetos. Por exemplo, a

insercdo de uma musica na realizacdo de uma matriz pode afetar os

performers de maneira diferente de quando realizavam a estrutura em siléncio,

ou a realizacdo da mesma em um ambiente pouco iluminado pode gerar afetos

diferentes de quando a executavam em meio a uma iluminagdo mais intensa,

assim como qualquer outra alteracdo ambiental. E quanto mais radical for esta

modificacdo, maior o grau de alteracdo nas relacbes entre afetos. Neves
esclarece a relacdo entre movimento e ambiente da seguinte maneira:

O movimento, facilitado nas condi¢bes citadas, se d4 em relagdo ao

ambiente externo, jA que se insere no mundo. As conexfes que se

estabelecem podem ser vistas como relagdes de contaminacdo e

troca. Ainda utilizando o exercicio do tema corporal como exemplo, 0s

estados corporais vao se alterando ndo apenas por razfes internas,
mas pela relacdo de troca com o ambiente. (NEVES, 2008, p. 106)

Percebemos através dos exercicios, que o0s afetos ndo sao
controlaveis, jA que os participantes ndo tinham pleno dominio do que os
afetavam e a cada nova execucdo da matriz dramatirgica de movimento,
novos afetos surgiam. Ainda assim, é possivel reconhecer seus efeitos e
perceber sua capacidade de potencializar, mobilizar, despotencializar e
desmobilizar. No entanto, nas repeti¢cdes, verificamos que éramos afetados, em

determinados aspectos, de maneira semelhante. Percebiamos, por exemplo, a
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criacdo de uma atmosfera que nos levava a um mesmo lugar, sensacdes
parecidas, percepc¢des proximas. Deste modo, descobrimos que podemos

utiliza-los como elementos de composicao, tecendo a cena.

No trajeto da pesquisa passamos por uma criagao que consistia ser um
improviso total, uma que possuia um espaco limitado para improvisar e uma
sem nenhum tipo de improvisacdo prevista. Ao longo dele, verificamos que os
afetos sempre possuem diferengcas, comparando apresentacdes distintas de
uma mesma dramaturgia, porém nas estruturas mais abertas a improvisacoes
a tendéncia é ter uma alteracdo muito grande nos afetos que sao gerados, por
serem muito imprevisiveis as acfes que irdo decorrer, criando sensacoes,
atmosferas e estados muito varidveis. Enquanto nas estruturas mais fixas, os
afetos tendem a gerar efeitos no ambiente de maneira mais semelhante. Ainda
assim, percebemos que mesmo nas estruturas (ou dramaturgias) mais rigidas

e pré-concebidas, os afetos sdo sempre diferentes.

Considerando a dramaturgia como uma composicdo cénica, e que
envolve um processo de construcdo e estruturagcdo, como nos sugere PAVIS
(1947), a cada realizacdo dessa dramaturgia, ou seja, em cada performance ou
apresentacao teatral, ha uma atualizacao em sua estrutura, um “fazer de novo”
(VOLPE, 2011, p. 93) que gera pequenas diferencas a cada execucao, visto
gue cada apresentacao acontece em um tempo-espaco-ambiente diferente, ou
seja, a cada dia o tempo € outro, 0s corpos se encontram em estados outros,
h& novos olhares do publico, outros ruidos, outras percepcdes, respiros e
condicBes ambientes diferentes a cada performance. Seguindo o pensamento
de Peter Brook (1947), podemos dizer que é através desses sutis detalhes e
espacos de improvisacdo, que cada apresentacao se torna Unica, em que cada
performance ha uma nova experiéncia a se estabelecer. Portanto, ainda que se
siga rigorosamente as organizagfes corporais determinadas pela composicéo
dramaturgica — sua macroestrutura — existem espacgos de fissura, com sutis
diferencas a cada apresentacdo, que alteram todo o evento cénico a cada
performance, assim como ressalta Volpe:

Estas invisibilidades que a microestrutura faz transitar, podem afetar
sim a macroestrutura do espetaculo, porém, aparentemente sem

modificd-la. Este espaco faz esburacar e respirar uma estrutura
rigida, permitindo ao atuador reinventar (diferenciar) e néo repetir
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(executar). Na microestrutura vibram os afetos e perceptos do
improvisador, que o fazem capaz de tornar visivel o invisivel.
(VOLPE, 2011, p. 118)

Assim, percebemos que € exatamente na atualiza¢do viva do trabalho
artistico, nessa “diferenciacdo”, que novos afetos surgirdo. E se a dramaturgia
se baseia nos afetos do préprio performer, concluimos entdo que ele poderia

ser, portanto, o criador dela.

Estudos Coreoldgicos na descoberta do préprio corpo:

A pratica dos Estudos Coreolégicos permitiu a construcao,
desconstrucdo e reconstrucdo de estruturas de movimentos e padroes
habituais de organizacdo do corpo. Através deles foi possivel aumentar as
possiblidades corporais e expressivas, tanto fisicas quanto imagéticas,
descobrindo novas ferramentas e modos de utiliza-las. Foi importante o
processo ter comecado com 0S exercicios técnicos coreoldgicos, porque isso
possibilitou criar um campo de analise. Ao estudarmos, no contexto dos
laboratorios (através da pratica e da analise) exercicios que investigam as
qualidades do movimento (de peso, tempo, espaco e fluéncia) e a ocupacédo
espacial (segundo a geografia dos sélidos platénicos, decupados por Laban em
seu livro Choreutics), ficaram questdes sobre o que essas qualidades podem
expressar ou afetar o publico. Aparentemente ndo ha uma codificacédo clara ou
um significado verbalizavel na expressividade do movimento por si s6, mas
existem caminhos que levam a determinadas interpretacdes (ou que afetam,

seguindo determinados padrées).

A davida que pairava era 0 quanto essas interpretacfes estao
relacionadas com o ponto de vista de quem assiste e o quanto estdo
relacionadas com os principios do préprio movimento. Por exemplo, através da
pratica foi possivel observar que os movimentos com a dinamica de "impulso”
parecem expressar uma vontade, uma determinacdo de ir até algo. Mas por
que eu tenho essa sensagdo ao observar este tipo de movimento? O
movimento em si denota uma urgéncia de sair de um lugar e ir para outro, mas
também revela uma gama de possiveis interpretacdes. Atraveés do exercicio

que chamamos de “Kandinsky”, descobrimos que quando observamos uma
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imagem, um quadro, por exemplo, conseguimos absorver determinadas
sensacdes ou sentimentos que vém dela, somos afetados de alguma maneira
atraves dos sentidos e muitas vezes atribuimos algum tipo de significado aquilo
que se observa. O mesmo processo ocorre quando observamos 0S corpos e
seus movimentos, de modo a notarmos que 0s aspectos visuais de uma obra

cénica sao geradores de afetos e produtores de imagens.

O olhar de fora e os afetos

Ao realizarmos 0s exercicios cénicos diante do publico percebemos
gue sua presenca € um fator que modifica radicalmente os afetos gerados em
cena, mesmo executando uma estrutura dramatirgica previamente fixada, por
ser um fator que altera o ambiente com outros olhares, respiros, movimentos.
Nas apresentacdes dos espetaculos percebemos que surgiram diferentes
afetos do que quando ensaidvamos a mesma dramaturgia sem a presenca de
espectadores. Assim como cada apresentacao € Unica, a percepcado de cada
espectador é igualmente singular e subjetiva:

O espetaculo ndo é um mundo que existe igual para todos; € uma
realidade que cada espectador experimenta de maneira
individualmente na tentativa de penetra-la e de apropriar-se dela. A
substancia definitiva do teatro s8o os sentidos e a memdria do

espectador. E essa substancia que as agdes dos atores atingem.”
(BARBA, 2010, p. 252)

Entendemos, portanto, que o olhar externo € também muito importante
para ajustar a obra ou aquilo que sera percebido pelo expectador. Este olhar
determina uma espécie de dramaturgia do espectador. Nas criacdes discutidas
acima, trabalhamos com este olhar de fora usando o suporte do video
(gravando e assistindo aos ensaios) e também assistindo uns aos outros
relatando suas percepcdes sobre a cena, mas procurando sempre manter a
autonomia do performer enquanto dramaturgo dos trabalhos. J& na criacdo e
apresentacao do meu solo “As Lacunas de Um Alguém em Suspensao” ou
ALSUAES a orientadora da pesquisa assumiu a posi¢ao de olhar de fora e
pudemos assim exercitar a atividade que relaciona a dramaturgia do performer

e a dramaturgia do espectador.
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Foi através desta pesquisa e dos trés espetaculos apresentados e
discutidos acima que pudemos observar empiricamente o quanto o corpo
humano esta sujeito a afetar e ser afetado quando em contato com outros
corpos e fatores ambientais, hum movimento ininterrupto de afetos. A partir
disso, verificamos que é possivel utilizar estes elementos como material
primeiro de criagdo e composicdo de dramaturgia, promovendo ao

ator/performer uma grande autonomia e uma forte escuta de si na cena.
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