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Monologo De Uma Atriz Enquanto Se Maquila

Vou fazer o papel de uma bébada
gue vende os filhos
em Paris, nos tempos da Comuna.

Tenho apenas cinco réplicas.

E preciso de me deslocar, de subir a rua.
Caminharei como gente livre,
gente que so o alcool
quis libertar e voltar-me-ei

para o publico.

Analisei as minhas cinco réplicas como os documentos
gue se lavam com &cido para descobrir sob os caracteres visiveis
outros possiveis caracteres. Pronunciarei cada réplica
com a melhor acusacgao

contra mim e contra todos os que me olham.

Se eu ndao refletisse, maquilar-me-ia simplesmente
como uma velha beberrona

doente e decadente.

Mas vou entrar em cena
como uma bela mulher que guarda a marca da distribuicao
na palida pele outrora macia e agora cheia de rugas
outrora atraente e agora repelida
pra que ao vé-la cada um se interrogue:

Quem fez isto?

Bertolt Brecht
(1898-1956)



RESUMO

Este estudo surgiu a partir de experiéncias no campo teatral gporde diferentes
participagcbes em cursos de iniciagdo na formacdo de atotésnEo em Arte
Dramatica. Ao observar 0s processos e as teorias que discui@atho do ator,
notou-se divergéncias entre os procedimentos pedagogicos e easétiizadas pelos
diferentes diretores quanto ao trato da gestualidade corporal do stediido teve
como obijetivo identificar e compreender as possiveis articulagdes e cultural e o
biologico e entre a educacdo corporal e a gestualidade na forrdacator. No
desenvolvimento do trabalho procurou-se apresentar os elementos fundaligenitass
a preparacao corporal do ator, identificando os conhecimentos sobre o cabgadiol
consolidados cientificamente na Educacdo Fisica que podem sesupdee para a
formacdo do ator e a cultura corporal. No teatro os elementos corporalidade,
gestualidade e a linguagem cénica seriam os mediadoresmpaigantes também na
formacdo do ator. O meétodo de estudo centrou-se na pesquisa bibliografecae
procurou estabelecer articulagcdes entre o cultural e o biolégieado identificar os
aspectos tedrico-metodoldgicos presentes nos dois campos de contwe(imdaatral
e da educacéo Fisica). O tratamento das informac¢des cataldgaalaordado por meio
de estudos e analises qualitativas de natureza critica no sentigerméir as
explicagbes a partir de uma perspectiva do teatro critico. $&oddirmar que 0s
resultados finais do estudo permitiram ampliar a compreensdo sdbreaica da
formacao e, inclusive, levantar novas indagacdes quanto a concepgipalaaatual
dramaturgia, sua relacdo com a expressividade cénica e esgueae formacdo de
atores dentro de determinadas perspectivas conceituais presentaadmda teatro,
bem como perceber quais poderiam ser as contribuicbes da areacad®e Fisica
nesta formagéao.

Palavras-chave:Educacao Fisica; Teatro; Formacao do Ator; Técnica Gestual.



ABSTRACT

This study arose from experiences in the theatrical field gtradifferent stakes in
introductory courses in the training of actors and technical in BwanArt. By
observing the processes and theories who discuss the job of theitastas noted
divergences between pedagogical procedures and techniques usedregtdiffectors
about the treatment of the body gestuality of the actor. Tiny stimed to identify and
understand the possible links between cultural and biological, betweeatieth body
and gestuality in the training of the actor. In developing the stadght to present the
fundamental elements related body preparation of the actor, fygdemtknowledge
about the biological body scientifically consolidated in Physkedlication that may
provide support for the training of the actor and body culture. In thelerents as
corporeality, gestuality and scenic language are the most emponediators also in the
training of actor. The method of study focused in the bibliographéssarch where it
sought to establish links between cultural and biological seekimgmify theoretical
and methodological aspects involved in the two fields of knowledgeh#agrical and
Physical Education). The treatment of cataloged information adalsessed through
studies and qualitative analyzes of critical nature in ordetdw #he explanations from
a perspective of critical theatre. It can be stated that the finalse$ulte study allowed
broaden the understanding on the subject of training and, includingheavsguestions
as to conception of body in contemporary dramaturgy, their relationsthithe scenic
expressiveness and training processes of actors within cecageptual perspectives
present in the theater world as well, to understand what could m®rnh@ution area
Physical Education in this training.

Keywords: Physical Education; Theatre; Actor Training; Gestural Technique.
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1. INTRODUCAO

Este estudo monografico surgiu a partir de experiéncias no ciaaipal por
meio de participacdes em cursos de iniciagdo na formacgéo de atté&cnico em Arte
Dramatica. Nesses cursos, sempre objetivei melhor compreenderofundar a
formacdo do ator, e, dentro disto, a preparacao corporal do ator. Ao obs&ear
processo bem como as teorias que discutem a relacdo do trabatdmico do
movimento, dos exercicios fisicos e da voz na expressividade do atamosota
divergéncias entre os procedimentos pedagodgicos e as técnicaadasilipelos
diferentes diretores quanto ao trato da gestualidade corporal do ator.

Os treinamentos corporais vivenciados nas diferentes ocasidepdmpé® e
oficinas voltadas para o processo de interiorizagdo na construcdo doagers
aconteciam seguindo uma logica de “dentro para fora”, qual sejayabgh partir dos
processos intrapsicologicos do sujeito para fora e, em outro momesumia® O
caminho inverso, partindo do texto para a constituicio do personagem. [Nos doi
caminhos metodoldgicos sempre se pautava na visdo de se prestigipetos
bioldgicos do corpo e o acumulo de técnicas gestuais que fosserascdpaaixiliar os
atores aprendizes nessa linguagem e comunicacao artistica.

Contudo, nenhum trabalho conseguiu superar a problematica da transicdo do
trabalho corporal para a cena, resultando que o trabalho de prepargydal cee
distanciava das exigéncias do papel. Assim passaram a \&rnigs gquestionamentos
quanto a verdadeira razdo de se desenvolver um trabalho de preparpoéal, @uais
seriam 0s entraves e os limites desta preparacdo, quah satpuéncia das atividades
que tipo de exercicios fisicos seriam necessarios para colaoonaa formacao do
ator? Qual a sequéncia de trabalho ou forma de acdo pedagdgicanperia com esta
cisdo entre trabalho corporal e cena, ou mesmo, entre o bioldgico e o cultural?

Outro ponto que despertou atencao foi a falta de profissionais com melhor
dominio de conhecimento para atuarem na area de linguagem esaapcesporal,
pois, em sua maioria, este trabalho é realizado por sujeitos ques gpesenciaram ou
vivenciaram tais experiéncias, sem, contudo, possuirem formacgéaoareemie

fundamentada em conteldos cientificos e historico-culturais.
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Diante deste contexto, sendo académica do curso de Educacdo Fiica e
mesmo tempo estudante de artes cénicas, senti a necessidedkzde esta pesquisa
buscando articular estes dois campos de saber e, mais do que issoy adquir
conhecimento suficiente para apresentar contribuicbes no ambito da prejgaraoéal
do ator.

Na literatura atual acerca da formacao do ator, se obgeeva preparacao deste
profissional estd voltada para formacdes rapidas, superficiamg, inpactos e
direcionada para acfes performaticas. Pode-se afirmar queedie formacao busca,
em certo sentido, responder as criacdes cénicas atuais queendgmre infinitos
processos, possibilidades e experimentacbes com varias opcOes djiaasatur
independentes, imagéticas, espaciais, textuais, corporeas, entrerautraenario que
coloca o ator no centro do teatro, mas com novas exigéncias irabvaee distintos
papéis.

Nesta concepcao, transparece que a arte cénica € actododena producao
corporal que desconstrdi e reconstréi padrées posturais. Os atores buscamutras
formas de linguagens e outros padrbes de organizacdes do corpo. Estdefditiaa
com o teatro esta inserida numa ideia que reduz o ato criativg@of técnica e o bom
ator apenas na sua gestualidade corporal.

Ao se analisar a contribuicdo da Educacéo Fisica, cabealegtee o processo
de preparacéo corporal do ator é um campo pouco estudado pelos pridiskicireh
e 0s estudos e experimentacdes tém se desenvolvido somente dentro da Artedramati

Ainda que atualmente Educacao Fisica e Arte sejam campos @etedaticas
especificas, ndo se pode negar que existem conhecimentos &sprétimns que estao
em relacdo, em especial, na expressao do corpo, do gesto, do signifistas dois

campos, sempre estiveram historicamente muito proximos:

A histéria recente da Educacdo Fisica, especiabmens dois ultimos
séculos, é farta em fontes documentais, imagéticasio, que traduz de um
modo bastante explicito uma relagdo existente emtentdo denominada
Ginastica com movimentos artisticos de diferentpsessdes desde o teatro,
a danga, as artes plasticas, passando também peleam (SOARES;
MADUREIRA, 2005, p. 77).

Estes autores acrescentam ainda que a Girfaséioa sua origem nas artes

circenses, sendo constituida a partir de seus gestos, modos e (gm@as torna-se

! A partir de um levantamento preliminar localizarsomente uma dissertagéo sobre este assunto.
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estéril quando rompe com o circo, o teatro e a muisica e se rmdaigepara as praticas
esportivas.

Contudo, para estes autores, ainda € possivel falar de uma relsiedméancia e
arte como complementariedade e ndo como conhecimentos opostos. Legde-aet
que nédo se trata de formas hegemonicas de conhecimento, mas derapreacao
diferenciada da realidade e do conhecimento do mundo. Pode-se afirneataguduas
areas nao precisam, necessariamente, serem pensadas de ifoacha @ contraposta,
mas associada e de complementagéo.

Deste modo, “a incorporagcdo da arte nas reflexdes concernehbtscacao
Fisica poderia auxiliar na configuracdo de outra logica parapensorpo e todos o0s
fendbmenos a ele ligados, inclusive no que diz respeito a sua exprgsstual’
(SOARES; MADUREIRA, 2005, p. 85). Por outro lado, acreditamos que as bases
cientificas presentes na Educac¢do Fisica em relagdo ao colfpgidn podem trazer
uma fundamentacao para a relagao ator, corpo e arte.

Na historia do teatro varios encenadores recorreram aos métadose@dos
tratados na Educacdo Fisica como forma de treinamento do Sugestoopcampo
artistico. Stanislavski (2002, p. 45), em busca de conscientizar o asolasle€bases
organicas das leis da natureza”, do “funcionamento fisico do corpo” e da ne@dsidad
respeito a elas, sugeria exercicios baseados na ginasticaraaceas, esgrima e na
danca classica.

Meyerhold (1982), defendendo que o ator deveria ter dominio total de seu corpo,
inseriu, como parte de sua preparagdo, 0S esportes como: esgnimaatletismo,
lancamento de disco e velejamento. Este autor utilizou ainda ativicagesais como
a danca, preparacdes corporais do circo e dos acrobatas. Para marsens#ilidade e
a consciéncia corporal, Peter Brook (1970) langa méo do treinamento das lutas.

Grotowski (1992), defendendo que o ator necessita ter consciéncia de seus
recursos corporais, visando o aniquilamento da resisténcia do corpo, propunha
exercicios de aquecimento, relaxamento dos musculos, relaxamentardavertebral,
respiracao, ritmo cardiaco, saltos, cambalhotas, leis do equilibaicioramento entre

posicdo e movimento, quedas, corrida, marcha, outras atividades corporais.

2 0 temo Ginastica mais tarde recebe o nome de Edadaisica, de acordo com Soares e Madureira
(2005).
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Acreditamos que estes autores compreenderam que formar um novo ator passava
pelo aprimoramento dos movimentos funcionais do ser humano, no aperfeicodenento
suas capacidades psicomotoras, no desenvolvimento das qualidades fisicas e do ritmo.

Quanto a articulacdo entre o campo cultural e o biolégico, Soareslerdita
(2005, p. 84) observam que no conhecimento predominante, quando se trata da arte
parece que o corpo “é sempre contaminado pelas profundezas da alma,hesvaras,
misteriosas e singulares”, enquanto na Educacao Fisica “se tornsimulacro limpo
e acabado, fechado e explicado a partir da ciéncia como forma dregantde
conhecimento.” Desta maneira, leva-nos a crer que ndo ha umdagéi entre o
cultural e o biolégico.

Mediante tais consideracgdes, elegemos como objetivo deste trabaitificete
e compreender as possiveis articulacbes entre o culturab®gitm e entre a educacao
corporal e a gestualidade do ator. Procuraremos apresentamestele fundamentais
para a preparacao corporal do ator, identificando esses elementosnhesimentos
sobre o corpo bioldgico, consolidados cientificamente na Educacao Fisicaemos
uma discussdo sobre a formacédo do ator articulando corpo e linguagea e@®u
Educacéo Fisica e Teatro.

Para estabelecermos esta articulagdo entre o cultural eol@gitd,
realizamos uma pesquisa bibliografica visando compreender ostassgeoricos
metodoldgicos baseados na literatura do campo do Teatro e da&alédsica. A base
referencial do estudo esta calcado na literatura, livros e materiais gablm@mo teses,
dissertacOes e artigos cientificos presentes no meio eletréujaesséncia reflete uma
visdo historico-cultural da arte. As informacdes catalogadas fabamdadas por meio
de estudos e andlises qualitativas e criticas no sentido detipeasnexplicacdes
adequadas aos obijetivos finais do estudo.

No primeiro capitulo, busca-se, a partir da teoria Historico Cultos
fundamentos para compreender o homem e a cultura, a funcéo da arte o dwnte
uma unidade bioldgico-cultural que produz e se apropria dos conhecimentiss garya

longo da histéria social. Neste topico sera tratada a questdo da fimg¢eatro como
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arte, a importancia da expressao corporal a transmissao do cogrtecinos elementos
essenciais do teatro: ator, espectador e texto

No segundo capitulo, ressaltam-se os aspectos biologico e culturalpio
como linguagem expressiva. Nesse sentido, destacam-se altapaaglades orgéanicas
como respiracdo e voz, equilibrio, coordenacdo motora, forca, resiséteidilidade
e corpo, espaco e tempo.

No terceiro e ultimo capitulo, aborda-se o trabalho do ator, destasando
algumas teorias que possibilitam tecer um panorama geralsédnacao do ator nos
ultimos tempos e seu reflexo na atualidade. Dentre as questopsdbsedestaca-se a
técnica da voz e da respiracdo, o gesto e sua funcéo e o corpo expressivo.

Por fim, esperamos que este trabalho contribua com conhecimentaogientif
cultural, pois notamos existir uma caréncia de fontes bibliogsaécde experiéncias
relacionadas a este tema com um olhar diferenciado emaelagéomem, a cultura e a

natureza na constituicdo da linguagem artistica.

% Tanto Guinsburg (1996-97) quanto Magaldi (2002)aim o ator, o texto e o publico como triade
essencial para o teatro dramatico, considerand@ derdmeno teatral ndo se processa sem a conjungao
desta triade.
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2. O TEATRO E SEU PAPEL

O teatro é uma arte de representacdo da vida humana que eréobklementos
operativos que, para Guinsburg (1996-97), podem ser chamados de triadmlessenc
texto, ator e publico. Este autor afirma que sempre vamos nosdepar elementos
teatrais numa série de coisas e eventos em toda a nossa vide, tpatso € ato,
contudo, um ato intencional. Este é o principal fator que, ao mesmo temguoiecza e
distingue efetivamente o teatro das manifestacdes do dia a slipfédi@as cotidianas,
ou dos papeis interpretados pelos sujeitos no interior das relagbes sociais.

Berthold (2008, p.1) aponta que a transformacdo do sujeito em outra pessoa,
como expressdo humana, € um ato tdo velho quanto a propria humanidadeLtdst
afirma que desde os primordios podem-se notar pantomimas de caggsageatavam
a esséncia teatral. “Do ponto de vista da evolucao cultural, ardifeeessencial entre
formas de teatro primitivas e mais avancadas € o numero deérazes£nicos a
disposicéo do ator para expressar sua mensagem”. De tal modo, gotaasesséncia
da representacédo acompanha o homem ao longo da sua existéncia.

Entretanto a palavra teatro tem sua origem na Grécia. “Nantdpgia dos
logradouros cénicos da Gréctaatron correspondia a platéia, antepostarquestrae
envolvendo-a como trés lados de um trapézio ou um semicirculo. Naceeaida
palavra teatro a ideia de visdo” (MAGALDI, 2002, p.7). Considera-se que o teateo nas
na Grécia antiga como forma de culto religioso.

Como se V&, a representacdo esta na historia da humanidade e pfidea
que ela é a base de formacéo para o desenvolvimento de todo ser humaparapois
Vigotski (2003) a crianca apropria-se da cultura através do mundo, dorbanda
assume papeis e expressa 0 comportamento humano. Brincar é faramautécacao,
pois “o brinquedo simbdlico das criancas pode ser entendido como um sistetma
complexo de ‘fala’ através de gestos que comunicam e indicangmificaidos dos
objetos usados para brincar” (p. 143).

De acordo com este autor, € na brincadeira que a crianca estabell papel no
jogo do imaginario e suas regras, comportando-se além do seu prextdhabitual,
encenando a realidade. Entende-se que € na brincadeira que a @mpgeende as

coisas sobre o0 mundo que a cerca, sobre a cultura humana e asagbas sociais.



17

Percebe-se assim que a percepcdo da realidade expressaigvela oo brincar é
linguagem. E maneira de ela trocar informacdes e interagir-se com o noluttdo a

Isso é possivel porque, segundo este mesmo autor, 0 homem em seu
comportamento realiza atividade reprodutiva, ligada a memoria, ondee&séncia
consiste em reproduzir ou repetir meios de conduta anteriormesdexe elaborados
ou ressuscitar marcas de impressodes precedentes” (VIGOTSKI,R200Y, Porém, o
cérebro humano além de conservar e reproduzir as experiénteamras, ajusta e
reelabora de forma criadora esses elementos, construindo novasesit@agovos
comportamentos sociais.

Vigotski (2009) assevera ainda que na vida cotidiana, a criac@mcdc&o
necessaria de existéncia dos individuos e da vida coletiva. Estecadifica que na
base de toda criacdo encontra-se a imaginacdo como sendo umaristcact
especificamente humana, entendendo por imaginacdo, a capacidade ¢embinat
realizada pelo cérebro. A imaginagao e a criacao séo responsaveis pelo desentmlvi
e amadurecimento geral da crianca, pois “a brincadeira d&arigo € uma simples
recordacdo do que vivenciou, mas uma reelaboracdo criativa de dfgwes
vivenciadas” (p. 17) no mundo historico-cultural.

Entende-se desta maneira que, se a atividade criadora da icAagiigpende da
reelaboracdo de experiéncias anteriores, quanto mais expexriénisg@nem vivencia,
melhor sera sua capacidade imaginativa e maiores sec@masdes interativas com o
mundo. Assim, as bases consistentes para atividade de criacéencate grande
reserva de experiéncias com elementos da realidade. Outro pontadeswed@osto pelo
autor, é que o mundo da cultura é produto da imaginacdo e da criacdmhpoia 0
homem sempre reelabora as experiéncias anteriores e am.pEbjessa forma de
comportamento € manifestada em toda vida cultural, tornando possivetjealgmras
criagcOes, a artistica.

Compreende-se, deste modo, que a arte surge e interage com deealdita
para ela, pois € essa atividade criadora humana de novas ac@gemsigue permite o
homem construir o seu futuro e ao mesmo tempo, modificar o seenfee“A arte é
antes uma organizagcdo para o futuro, uma exigéncia que talvez wemica a
concretizar-se, mas que nos leva a aspirar acima da nossa vidasigper tras dela”
(VIGOTSKI, 2001, p. 320). Neste sentido, torna-se evidente um dos motivoguadlo

0 ser humano constrdéi a arte e a reproduz em niveis mais elaborados.
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Para este autor, a arte possui um efeito social, uma vez quaigeas esséncia
sdo mediadas por processos sociais. Do mesmo modo que a técnicahe@neento
cientifico tornaram-se instrumentos da sociedade, a arte “étéena&ca social do
sentimento, um instrumento da sociedade através do qual incorpora aaielda
social os aspectos mais intimos e pessoais do nosso ser” (p. 315).

Quando Vigotski (2001, p. 315) se refere ao social, ele esta sedeftanto ao
individuo isolado como ao coletivo, pois o0 social ndo € a multiplicidadesomatoria
de pessoas, j& que “o0 social existe até onde h& apenas um homemas esocdes
pessoais”. Esta postura acaba por justificar a sua visdo dossfeidb da arte deixando
claro que os sentimentos suscitados através de uma obra de arte tornssoas, peas
sem deixar de ser sociais.

Para este autor, a verdadeira natureza da arte pode se coawparalagre
biblico da transformacdo da 4gua em vinho, pois a arte deve seresalgprque
modifica e que supera o sentimento comum. Neste mesmo sentido 1882l |§. 22)
afirma que “o teatro deve modificar o espectador, dando-lhe consc@#Emonundo em
que vive e do movimento desse mundo”.

Outro ponto observado por Vigotski (2001) é que a arte somente se realiz
quando € ato criativo, entendendo que é quando existe uma superacao, oit@da, s
sobre o sentimento expresso em técnica. Isso acontece, excluge,amuando recolhe
da vida seu material e produz algo acima, ou seja, algo mhwada e com técnica

mais sofisticada.

Eis por que a percepcdo da arte também exige origgitque para essa
percepcdo ndo basta simplesmente vivenciar conergliacle o sentimento
gue dominou o autor, ndo basta entender da estralmrpropria obra: é
necessario ainda superar criativamente o seu prépritimento, encontrar a
sua catarse, e sO entdo o efeito da arte se ntanéfesm sua plenitude.
(VIGOTSKI, 2001, p. 314).

Diante destas observacdes, percebe-se que o verdadeiro enriquecimento que
teatro pode proporcionar ao homem é oferecer diversdo, mas e ao e@iO, O
permitir desvendar e compreender a organizacdo socio cultural hypaenaue se
possa questionar essa organizagao ou buscar soluges para os seuarBbolersso,

0 teatro ndo deve ficar restrito somente as teorias que defequkerasta arte tem
somente o papel de suscitar e contagiar o0 homem pelos sentimentpgetas @ue

estabelecem como a maior das funcdes a de diversao.
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Para Vigotski (2001), dar estas funcBes ao teatro é pautar-setsonss
funcdes biologicas ou imediatistas do cotidiano humano. Diante de nais@es, cabe
caminhar para além destas fun¢cbes, mas para que isso ocorisg-peefalar de uma
formacao de ator que pensa o corpo como totalidade, pois 0 homem é constituido
duas partes integradas: uma bioldgica e outra social.

Leontiev (1978), ao examinar o desenvolvimento biolégico e cultural do ser
humano, leva-nos a compreender que existe uma articulagdo entre ambos. Oser huma
deve ser pensado ou concebido como uma totalidade corporal, intelectiraleis&l, e
isto se d& através das relacdes sociais e historicaosrsugeitos. Certifica ainda que o
processo da evolucdo humana e sua adaptacdo constante as exdgmsceedade
deixaram de obedecer as leis biolégicas a partir do momento emm@seno
rudimentar, da-se inicio ao trabalho e, consequentemente, também eldEes
sociais sao criadas, iniciando-se assim a cultura (material e ing)eto homem.

A cultura é resultado do processo criativo em que o homem acumula as

experiéncias advindas de sua capacidade de modificar a natureza.

Criam os objetos que devem satisfazer as suassi@@ess e igualmente os
meios de producdo destes objetos, dos instrumeigosnaquinas mais
complexas. Constroem habitagGes, produzem as sugmg e o0s bens
materiais. [...] Ao mesmo tempo no decurso daddide dos homens, as suas
aptiddes, os seus conhecimentos e 0 seu saberef@g@tizam-se de certa
maneira nos produtos (materiais, intelectuais,i®ed. EONTIEV, 1978, p.
283).

Desta maneira, pode-se compreender que a cultura € tudo que o homem
conquistou, aprendeu, criou, modificou, construiu ao longo da sua histéria, erddavor
sua existéncia. Quando o sujeito comeca a transformar a nawirazacumular
conhecimentos que o permitem dominar e satisfazer as suas debessinicia-se o
processo (génese) da criacdo e acumulacédo de cultura. Logo,ag&orde costumes,
habilidades, técnicas, capacidades, aptiddes, entre outras, vem d#sra, c
constituindo a esséncia da existéncia humana.

Desta forma, entende-se que a partir do momento em que as relagiaessao
criadas, o processo da evolugcdo humana e sua adaptacdo constig€rasas da
sociedade deixam de obedecer as leis biolégicas. Isso ndo sigimécajue o homem
esta biologicamente pronto e acabado. Para Leontiev, essa passagem naorayuer dize
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[...] o homem pés fim a acd@o das leis da variacda kereditariedade ou que
a natureza do homem, uma vez constituida, ndo tsudfidado qualquer
mudanca. O homem n&o esta evidentemente subtraidangpo de acdo das
leis biolégicas. O que é verdade é que as moddiE=aioldgicas hereditarias
ndo determinam o desenvolvimento socio-historico llmmem e da
humanidade; este é doravante movido por outrasagoqggie ndo as leis da
variacao e da hereditariedade biologica. (LEONTIEY78, p. 172).

No momento em que o homem modifica a natureza por meio da sua atividade
(trabalho) exige-se dele o aprendizado de novas habilidades e func@es geracao
apropria-se do mundo material e espiritual através da partioipagdte mundo
construido pelo seu semelhante. Desta maneira, 0 homem se forntia @epta vida
ativa e constantemente modificada. (LEONTIEV, 1978).

Pode-se depreender desta visdo que o homem ndo nasce homem, mas torna-se
homem através de suas relacdes sociais. Leontiev (1978, p. 285 — guiftodafirma
que “cada individu@prendea ser um homem. O que a natureza lhe da quando nasce
n&o |lhe basta para viver em sociedade. E-lhe ainda preciso adauigrfoi alcancado
no decurso do desenvolvimento historico da sociedade humana.” Por issda-aeredi
que a autoconstrucdo humana ndo é determinada pela lei bioldgicastaose da na
relacdo do sujeito com o processo historico-social.

Contudo, ressalte-se que as propriedades biologicas exercem um papel
extremamente importante para o0 homem. Segundo Leontiev (1978) asdesnoas

aptidées especificamente humanas dependem também destas.

As faculdades do homem néo estao virtualmente damtio cérebro. O que

o cérebro encerra virtualmente ndo sdo tais ouatstiddes especificamente
humanas, mas apenasptiddo para a formacéo destas aptidd@sr outras
palavras, as propriedades biologicamente herdadabBothem constituem
apenas uma dasondigbesda formacdo das suas funcdes e faculdades
psiquicas, condicdo que desempenha por certo unel pagportante.
Consequentemente, se bem que estes sistemas a#fo determinados por
propriedades biolégicas, dependem todavia destamasl (p. 274-275-
grifos do autor).

Este autor observa ainda que nos processos da formacao psiquica dg home
somente é possivel apropriar-se da criagdo humana, constituidagaodbmistoria,
porque existem as “particularidades puramente dinamicas que depdamdenn ‘fatura’
morfolégica” (p. 275). E possivel compreender diante destas colocqgéesem a
formacao bioldégica também ndo existe o homem, pois esta é a umderwece as

condicOes para sua constituicao individual e social.
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Outro ponto ressaltado por este autor sdo estudos realizados dengrolalgidi
e psicofisiologia onde Wundt (s/d, apud LEONTIEV, 1978) assevera qugebro
humano € capaz de realizar associacdes no decorrer do desenvolvimdental.

Neste mesmo sentido, Oukhtonski (s/d, apud LEONTIEV, 1978, p. 289), trata das
neoformacdes que o cérebro realiza no decorrer do desenvolvimento individual
ontogénico. “Eles constituem, portanto o substrato das aptiddes e fungéeificss

que se formam no decurso da apropriacdo pelo homem do mundo dos objetos e
fenbmenos criados pela humanidade, isto €, da cultura”.

Segundo estes autores, a capacidade que o homem possui de avaliabas r
espaciais, quantitativas, visualizar formas, entre outras e aibipdade de
compensacao, onde os componentes podem ser substituidos por outros ou sao capazes
de reorganizar o sistema funcional, acontecem gracas a@ssedade cerebral de

realizar as neoformacgoes.

As associacdes que os constituem nao reproduzeplesimente a origem
dos agentes exteriores, mas associam num sisteica atos reflexos
relativamente autbnomos com os seus efeitos mottgsenvolvidos e as
suas aferentagBes de retorno: ao mesmo tempo, assoeiacdo passa pela
associacéo dos seus efeitos motores. (LEONTIEVS,19.7346).

Desta maneira, pode-se entender que uma aptiddo ou uma funcdo se@pre ser
exercida por um O6rgao ou conjunto de 6rgaos. SAo processos associativaeiepEo
é capaz de realizar permitindo a execugdo de determinados Eatqmssivel
compreender o valor dessas neoformacbes cerebrais ao vesficzapacidade
construtiva das aptiddes particulares em cada sujeito.

Trata-se de uma articulacdo entre as caracteristicabraer e a relacdo do
homem com o0s seus instrumentos que ja possuem operacdes motoras insrgerada
acordo com Leontiev (1978) e, desta maneira, capacidades motorasleanadas séo
constituidas. Entende-se, portanto, que o desenvolvimento da corporalidadentam
acontece numa linha de fora para dentro, humanizando o dominio motor.

Em se tratando da formacdo do ator, nos deparamos com um aspecto
extremamente importante, pois é possivel compreender a capatidadma de
reorganizar 0s movimentos naturais instintivos humanos. A construcge dieainio

motor depende tanto do aspecto biologico quanto do cultural. Deste modo, ggensar
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aumentar o repertorio motor do ator perpassa pelo aumento das exgsr@mnporais,
pois estas experiéncias contém a historia deste repertoério.

Para a apropriacdo dessas experiéncias corporais se fazanecasmnediacao,
gue segundo Leontiev (1978), deve ser entendida como sendo um processo de
intervencdo numa relacdo que deixa de ser direta e passgotertafmediando, j& que
as atividades ndo se formam por si mesmas no homem e a hedaiarndo garante
apreensdo das producdes humanas. Deste modo, precisa-se impresentivelo
ensino para que as atividades sejam orientadas, e isso € um phacgas®ental que se
inicia na infancia e perdura no decurso da vida. Logo, formar gpatara expressao
artistica pressupfe pensar todo um processo pedagogico ao losga dévidade
profissional.

Outro aspecto importante levantado por Leontiev (1978) sobre a apromtéacao
natureza humana, acdes e operagbes motoras e mentais € o ugmatgehn como
meio de transmissdo dessas experiéncias. Por linguagem, esteocaytoeende como

sendo:

[...] aquilo através do qual se generaliza e sesinite a experiéncia da
pratica socio-histérica da humanidade; por consegjaé € igualmente um
meio de comunicagdo, a condicdo da apropriacdo imdigiduos desta
experiéncia e a forma da sua existéncia na corgaiéfb,EONTIEV, 1978,

p.184).

Entende-se desta forma que a linguagem possui um papel extremamente
importante no desenvolvimento humano, uma vez que sera através dela queno home
compreende 0 outro e o mundo e suas inter-relacdes socio-historicasabuimar
conseguinte, compreende a si mesmo diante do contexto da producao de sua existéncia.

Neste sentido, Boal (1991) afirma que,

O dominio de uma nova linguagem oferece, a pesseagminauma nova
forma de conhecer a realidadee de transmitir aos demais esse
conhecimento.Cada linguagem é absolutamente insubstituiieldas as
linguagens se complementam no mais perfeito e aogrlbecimento do real.
Isto é, a realidade é mais e amplamente conhetigeéa da soma de todas

as linguagens capazes de express®lalB7 —grifo do autor).

Na linguagem teatral, a expressao corporal € um dos principaiergtes de

transmissao do conhecimento, como o proprio Vigotski (2001, p. 320) afirma: “tudo que
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a arte realiza, ela faz no nosso corpo e através dele”. (B8al, p. 143) também

ressalta a importancia do corpo para esta linguagem.

Podemos mesmo afirmar que a primeira palavra dabdério teatral é o
corpo humano, principal fonte de som e movimentw. iBso, para que se
possa dominar os meios de producéo teatral, deparaeiramente conhecer
0 préprio corpo, para poder depois torna-lo magessivo.

Segundo esta concepcdo, o comportamento corporal das pessoas € resultado do
conjunto de papeis que o0 sujeito desempenha na realidade, pois “impde aabma el
‘mascara social’ de comportamento” (BOAL, 1991, p. 145). Entende-sentoortpe
sao esses papeéis desempenhados na vida diaria quem origina akdaolesilmorporais
e/ou as suas limitacdes, fator que é determinante do que sejaesoahrepresentar o
préprio corpo.

Em se tratando da importancia deste trabalho de conhecimento do podpao c

para o trabalho expressivo do ator, Boal (1991), afirma que:

Se uma pessoa é capaz de “desmontar” suas prégtrasuras musculares,
sera certamente capaz de “montar” estruturas margsuproprias de outras
profissdes e de outradatussociais, estara mais capacitado paterpretar
outros personagens diferentes de si mesmo. (p- H4i6os do autor).

Diante da perspectiva de tornar o ator consciente do seu corpo, Boal (1991, p.
145) defende que “cada um deve sentir a ‘alienagcdo muscular’ impelstarabalho
sobre seu corpo”, e consequentemente melhorar sua expressividadnd® oit
Leontiev (1978) é bom lembrar que a apropriacdo da natureza hundatsaves das
acOes e operacdes motoras e mentais, por linguagens expressas €t corpo
construido ao longo da historia humana, formando assim a cultura corpegalisito
fundamental a preparagéo do ator

E possivel compreender a cultura corporal como sendo

[...] o acervo de formas de representacdo do mundo o homem tem
produzido no decorrer da histéria, exteriorizadat pxpressédo corporal:
jogos, dancas, lutas, exercicios ginasticos, esponnalabarismo,

contorcionismo, mimica e outros, que podem sertiiiados como formas
de representacdo simbdlica de realidades vividashmenem, historicamente
criadas e culturalmente desenvolvidas. (CASTELLAMNIHO et al., 2009,

p. 39).
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Desta maneira, nota-se que € nas diferentes expressdes cormpaeais
encontramos o0 acervo das manifestacdes humanas — 0 corpo qeetithz [gara o ser
humano. Preparar o ator €, sobretudo, educa-lo e autoeduca-lo corporalmeqigepa
este possa construir, através de técnicas uma qualidade expesdivayez mais
elevadas, transpondo a interpretacdo de papéis gerados na vida copaiana
interpretacdo numa linguagem estética genuinamente nova.

A partir destas consideracdes e pensando no ator como um dos elementos da
triade essencial do teatro, pode-se perguntar quem é e o qutefamjeito? Carvalho
(1989, p. 12) procurando responder a pergunta afirma que o ator é “aquele duoeném
veiculo de expressdo de uma acao cénica para um determinado pugsieornesmo
autor afirma que na maioria dos dicionarios enciclopédicos, as defirdpdque seria
um ator sdo mais simplistas, afirmando que o ator € um individuo preserta um
papel ou ainda individuo que finge o que nédo sente.

De acordo com este estudioso, o0 ator € o elemento essencial pespatéculo,
gue nunca aconteceria sem ele, porém, buscar a origem da atividatte dapée
analisar a prépria origem do teatro. Para os ocidentais, a fungédiordeirge na Grécia
quando Téspis, de Icéria, numa celebracdo de cunho religioso, seacpbrta do coro,
assumindo o papel de respondedor e mais tarde de ator. Usando uma a$iodio
com tracos de um rosto humano, assume o papel do deus no carro-barcklae no a
sacrificial. Isso se deu por volta de 534 a. C. (BERTHOLD, 2008).

No surgimento desta funcédo, que mais tarde se torna profissédo, séa exi

divisdo entre espectador e ator, pois todos representavam e protagonizavam.

Teatro era o povo cantando livremente ao ar livre: 0o povo era o
criador e o destinatario do espetaculo teatral, que se podia entdo
chamar de “canto ditirambico”. Era uma festa em que podiam todos
livremente participar. Veio a aristocracia e estabeleceisdis:
algumas pessoas iriam ao palco e sO elas poderiam representar
enquanto que todas as outras permaneceriam sentadas, receptivas,
passivas: estes seriam 0s espectadores, a massa, 0 BOAL,(
1991,p. 14).

Deste modo, é possivel compreender que o ator, tal qual conhecemos, desde se
surgimento na Grécia Antiga, assume a funcéo de agir eefalaome um personagem

que ele imita ou faz de conta ser. Entretanto, Pavis (2005) asgeeecesta definicdo
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do trabalho do ator, conemnvencéo ficcionakefere-se somente ao ator ocidental, pois
0s atores orientais realizam as acfes como ele mesmo, sem assumir o pagpehde
Ao assumir a representacéo, o ator a faz a alguém, surgindcetartrento do

teatro que € o espectador.

O ator se constitui como tal assim que um espectadaseja, um observador
externo, o olha e o considera como “extraido” dalidade ambiente e
portador de uma situagdo, de um papel, de umaladiei ficticia ou pelo
menos distinta de sua prépria realidade de refexépc] é preciso também
gue o observado tenha consciéncia de representapapel para seu
observador, e que assim a situacdo teatral estajanente definida.
(PAVIS, 2005, p. 51).

Para Gutiérrez Alea (1984, p. 47) o espectador “€, por defini¢cdo, uguse
contempla e sua condicao esta determinada ndo somente peléeristicas proprias
do fendmeno mas pela posicado que o individuo (sujeito) ocupa em relac@&srao’m
Ressalta este autor que quando se fala de contemplacdo palopsspectador isso ndo
significa que este & um sujeito passivo.

Nesse sentido, 0 espectador necessita superar o plano culturandarser
“ativo”, pois 0 espectador “ativo” € o sujeito que “[...] tomando como ponto ddaart
momento da contemplacéo viva, gera um processo de compreensao cridéiakddde
(que inclui, claro o espetéculo), e, consequentemente, uma acaotprasé@armadora”
(GUTIERREZ ALEA, 1984, p. 48).

De acordo com este autor o que interessa diante de um espetino resposta
do espectadom@o é somente a que pode dar dentro do espetaculo, mas a que deve dar
diante da realidadelsto é, o que interessa fundamentalmente é a participegfm&o
a participacdo ilusoria” (GUTIERREZ ALEA, 1984, p. 51 — grifo do ogut
Compreende-se, assim, que a funcdo do espectador € muito maisasigaitio que
um mero contemplador de arte, pois a realidade exige que 0s ssgipasicionem
diante dela.

Pensando no ator e no espectador, Grotowski (1992, p. 28) asseguraajiee o te
somente ndo pode existir sem esses dois elementos, pois defoedtead sendo “o
que ocorre entre o espectador e o ator”. Desta maneira,ntii@ente de muitos
autores, para Grotowski (1992), ndo ha necessidade de texto para guteestanteca,
contudo, entende-se que este autor se referia as obras dramaticasestas

representavam um poder ideoldgico.
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Segundo Roubine (1998, p. 50), no inicio do século XX, a arte da encenacao
voltou-se para a satisfacdo do escritor e do texto onde tudo querieskefora das
indicacOes destes deveria ser rejeitado: “a encenacéo elinat@@nente do texto, das
falas e das rubricas”. Diante de tal situagcdo, surge a discdedégar e da funcao do
texto na realizacdo cénica levando varios autores, como Grotov@d?)(1Brecht
(1967) dentre outros, a posicionarem-se a favor de minimizar a formalidadeado te

Cabe aqui ressaltar que estes autores estavam defendendo, ne, wendaova
forma de utilizacdo do texto. De acordo com Roubine (1998), Brecht \emddefa
funcao do texto dentro do conjunto da realizagcéo cénica, ampliando aslidestEbide
representar diversos significados em conjunto com o0s outros elemerm@s. P
Grotowski, segundo Roubine (1998), o texto deveria fazer sentido para opai@r @
espectador, pertencendo a memoria pessoal destes sujeitos.

Nesta perspectiva, entende-se que a constituicdo do texto é do aator, @lde
toda coletividade que ele se insere, surgindo a partir dai@erin texto através da
propria representacdo dos atores (improvisacdo). Assim, o tex#® mag uma obra,
mas um material aberto, transformavel. Para Roubine (1998, p. %th fMelltiplo,
portanto, suscetivel de infinitas modificacdes, inseparavel da represéntaca

E possivel compreender que essas experiéncias nio criarantrorsdeatexto,

mantendo-o como um dos elementos fundamentais para a sua existéncia.

Os maiores acontecimentos dos ultimos 30 anos, atéria de encenagao,
pertenceram claramente a um teatro em que o textogmece sendo um dos
pilares do edificio, quer se trate de obras dortépe classico montadas de
maneira totalmente inovadora [...] quer se tratemextos novos, tornados
resplandecentes pelas mais variadas encenacddsB(RE, 1998, p. 77).

Deste modo, observa-se que o texto passou a ser integrado ao espetacul
maior flexibilidade, abrindo possibilidades para um novo cenario e estascitigel a
infinitas modificacdes. Para Roubine (1998, p. 78), afinal de contag ewistexto que
pode ser apreciado através de leitura, independente de sua exicéénciae temos

também “os textos que ndo existem nem pretendem existir fora do teatro”.
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3. BIOLOGICO E CULTURAL COMO LINGUAGEM EXPRESSIVA

Pode-se afirmar que o ser humano é a materialidade existd@ciata unidade
indissociavel entre os aspectos bioldgico-culturais ou organicotea@rique se
expressam por meio de diferentes processos criativos e comugscail sua relacao
com o mundo.

Cada vez mais se torna consenso que 0s aspectos biolégicos do corpo constituem
fatores fundante em qualquer trabalho relacionado a expressao humanaa@ois
existindo uma matéria fisica com toda a sua organizacdo acatbfisiologica,
metabolica e morfolégica, ndo ha ser humano. Assim, segundo @si#o,cra
constituicdo bioldgica do corpo é a base material que da susterdtaédsténcia do
sujeito para que ele se relacione com o0s outros e com o préprio mundo onde vive.

Diante destes enunciados, pode-se compreender porque a constituicgeodo cor
organico se torna um fator importante para que o sujeito venha assirddaninar os
significados e as possibilidades reais da acdo corporal no amhit@cio artistica e
ampliacdo de sua visdo estética. Portanto, se torna uma necessimavar as
competéncias que esta ferramenta corporal pode exercer ndosdatiampliar as
possibilidades artisticas no trabalho do ator no processo de condionedigguagem
corporal nas artes cénicas.

Pode-se afirmar que a corporalidade artistica se manifestaustentada por
meio do corpo organico, que por sua vez, desde que educado, treinado, preparado
tecnicamente pode alcancar maior eficacia nas artes dramdatto posto, sera no
organico que se inicia o artistico, sera no fisico que se prap&enica e o dominio
gestual da linguagem e da expressao teatral. Diante dess#sliglagles apontadas, as
tematicas de estudo a seguir procurardo explicitar melhor ofppitérgaos utilizados
pelos atores em seu processo de trabalho artistico.

3.1. Respiracéo e Voz

Dentro da analise cientifica o sistema respiratério € forrpadam conjunto de
Orgdos que promove a respiracdo, absorcao de oxigénio e eliminagcdocdebgaso.

De acordo com Jacob, Francone e Lossow (1980, p. 403), a funcdo do sistema
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respiratorio € “promover o oxigénio necessario ao metabolismo Hdascé remover
um dos materiais desse metabolismo, que € o gas carbonico”.

Estes autores afirmam que esse processo ocorre atravésodgfialde @e
remocao de Cgdos pulmdes chamando de respiracao externa e de respiragdoanterna
troca gasosa entre as células e o meio liquido. O trato réspirgue realiza a
passagem do ar dos pulmdes para o exterior, e vice versa € @eanadal, a faringe, a
laringe, a traqueia e os brénquios. Os pulmdes contém a arvore bronquiczamde
troca do ar entre sangue e pulmdes através dos alvéolos.

Segundo esses autores, a maior parte da movimentagéo do ar € corpatedada
acdo do musculo diafragma, situado a baixo da caixa toracicaadapklos masculos
intercostais externos. Assim, a respiracdo, em repouso, é deapeda contracdo e
relaxamento alternado desses musculos.

Na inspiracdo o diafragma se contrai, abaixa e alonga a cavidadedorAo
mesmo tempo 0s musculos intercostais externos levantam as <dstglando o
externo para fora, aumentando o didmetro anteroposterior e lateratasto Desta
forma os pulmdes se alargam diminuindo a pressao intrapulmonaripegonaitentrada
do ar (JACOB; FRANCONE; LOSSOW, 1980).

Na expiracdo ocorre um processo inverso da inspiracdo onde os musculos
intercostais externos e diafragma relaxa, a cavidade toracica rabosea tamanho e 0s
pulmdes retraem-se criando uma pressdo intrapulmonar, expulsando i@ dorpa
Quando o corpo sai do repouso, segundo Jacob, Francone e Lossow (1980), acontece
uma respiragéo forgcada.

Nesse tipo de respiracdo ocorre uma contracdo mais forte dagdiafre dos
musculos intercostais externos, tornando também necessaria @pagit dos
musculos esternocleidomastéideo e dos escalenos na inspiracdo. Naaexms
musculos da parede abdominal forcam o diafragma para cima@&soslas intercostais
internos reduzem o diametro do torax pela acdo oposta a dos intercostais externos.

Além dessa troca gasosa entre 0 corpo € 0 meio ambiente, ag@&spasta
intimamente ligada & produgéo vocal. O aparelho fonador humano € composto pela
laringe, faringe, fossas nasais e boca e, destes 6rgados, énge lgue o som é
produzido. A laringe esta situada acima da traqueia e é “codatipgr diferentes
cartilagens, unidas por membranas fibrosas, muito sensiveis, que faioizas
consideraveis chamadas CORDAS VOCAIS” (VILLELA, 1961, p.68 — grifo da autora)
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S&o as cordas vocais que entram em vibragdo quando o ar passa por elas
produz som. Deste modo, a producdo do som envolve os pulmdes para emgino ar

laringe com a vibracdo das cordas vocais.

[...] os pulmdes funcionam como verdadeiros foéamg, virtude da acdo dos
musculos expiradores; expelem o ar com energiagntizo sair pelos
brénquios e traquéia, até a laringe. Neste Ultingd®@ as cordas vocais
inferiores entram em tenséo, ao mesmo tempo qerdafgldtica se estreita,
de maneira a oferecer resisténcia a corrente aéileeam entdo as cordas
vocais inferiores, em movimento laterais, alarga@dstreitando sucessiva e
rapidamente a fenda glética. (VILLELA, 1961, p. .33)

De acordo com a autora, o som produzido ressoa nas cavidadesodaress
presentes no corpo que sdo o torax, a laringe, a faringe, s&s foasais, 0s sinus
frontais e a cavidade bucal, dando sonoridade, “cor’ e penetraciore Dest
ressonadores, a boca € um conjunto de 6rgdos de suma importanciagppaéavel
pela articulacdo onde se formam as vogais e consoantes.

Pode-se entender, portanto, que a voz € o resultado de uma acdo deuato conj
de estruturas formadas por 6rgaos da respiracdo e da fonagdo que @nsdirsdos
sons produzidos pelo homem é a fala que, segundo Stentson (1928 apud COSTA, 2008,
p. 31), “é um movimento sonoro audivel”.

A fala apresenta caracteristicas acusticas como sendo, segostao(2008), a
intensidade que é a forca ou volume que o som é produzido, a altura rgfierese
frequéncia e o timbre que é definido pelos componentes harménicos do gossiel
entender que sao essas caracteristicas que determinam adgudédama voz e que,
guanto maior 0 espago que a voz alcanca maior também devera seessi@ade e
altura.

No ambiente teatral a voz € um fator extremamente importaste, que na
maioria das vezes a oralidade é sempre usada constituindo-a comfororaade
expressao que acompanha a linguagem gestual do ator em cena. Assisg pote

que a voz:

Precisa se desenvolver em poténcia, aprender dires cansaco. Na falta
de uma preparagdo adequada, a voz, muito cedataddicalém das suas
possibilidades, ndo possui mais o volume necesgfia certos papéis.
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Muito rapido, rapido demais, o ator € obrigado eesgntar no limite dos
seus meios. (ROUBINE, 1995, p. 18)

Grotowski (1992) ressalta a importancia de o ator ser capaz delaorus
orgaos respiratorios, pois quando se armazena pouco ar, 0 sujeito se véoohriga
economiza-lo, provocando desordens vocais. Certifica que a capacidadengulm
estabelece ligacdes diretas com a produgdo sonora, pois € daayéantidade de ar
inspirado e expirado que se da a producao da voz e da fala.

Para ele, a voz do ator ndo deveria ser somente audivel, mas dbegaa ao
espectador de maneira tridimensional e ndo somente de onde e ktcalga. Desta
maneira, “o ator deve explorar sua voz para produzir sons e entorpgdes
espectador seja incapaz de reproduzir ou imitar” (GROTOWSKI, 19920p. Porém,
este autor observa que a respiracdo de cada ator varia de ewordo constituicao
fisioldgica de cada um.

A comunicagdo teatral exige do sujeito especificidades eata®la voz
diferentes daquelas usadas em seu cotidiano. Projecédo de voz, gcgpoada,
variedade das inflexdes, espaco x alcance, qualidade vocal, modulagiouans, sdo
dominios que n&o sdo dados pela natureza, pois estas técnicas sao sdquarids de
treinamento. Por outro lado, se fazem necessarios cuidados espmuiais problemas
vocais, uma vez que estar além dos esforcos naturais pode daméfieaminadas

estruturas fisicas.

3.2. Equilibrio corporal

O equilibrio corporal esta relacionado as fun¢des do sistema nemmosorial e
motor. Entende-se que s&o0 as respostas neuromusculares que garantpasturaa

corporal equilibrada.

O sistema sensorial fornece informacdes sobre #cdmsle segmentos
corporais em relagdo a outros segmentos e ao ambi@rsistema motor é
responsavel pela ativacao correta e adequada drilmsipara realizacéo dos
movimentos. O sistema nervoso central integra mémdes provenientes do
sistema sensorial para, entdo, enviar impulsososessaos musculos que
geram respostas neuromusculares. (DUARTE; FREIRAF0, p. 184).
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Segundo Barbanti (2003, p. 213) o equilibrio é o “estado de um sistema cujo
movimento ndo muda ou estado em que a soma das for¢cas que agem swre e
igual a zero”. Compreende-se que essas forcas aplicadas sobrpooprovém do
préprio corpo ou sao externos a ele.

Para Duarte e Freitas (2010), as forcas internas estdoongldas as
perturbacdes fisioldgicas e a ativagcdo dos musculos necessaaas panutencado da
postura e a realizacdo dos movimentos do préprio corpo. As forcagasximais
comuns sao a gravitacional e a reagao do solo sobre a base de apoio do corpo.

Para Silva e Giannichi (1995, p. 35), “o equilibrio é entendido como a
capacidade de manter o corpo estabilizado (equilibrio estatico) qerder essa
estabilizacdo e recupera-la em diversas trocas de posicéelicitacoes (equilibrio
dinamico)”. Contudo, pode-se observar que um corpo nunca esta em condig@tssperf
de equilibrio por causa das atuacdes das forcas.

Piret e Bérziers (1992, p. 123) asseveram que o equilibrio possuirétarca
instavel, permanecendo os musculos em estado de tensdo prontos paralibrieequi
“A instabilidade desse reequilibrio mantém a atividade, o movimentgjo,Lentende-
se que 0 movimento € um processo continuo do corpo em desequilibrar ebreequil
ou seja, 0 corpo esta em constante desequilibrio, numa busca ininterrupta por equilibrio.

Essas mesmas autoras afirmam ainda que para se mant@ochuorano em
equilibrado, essa acdo abrange diferentes elementos tais coniitariegentre 0sso,
gravidade e musculo e equilibrio entre flexores e extensoreso$essé a atuacado dos
musculos junto ao esqueleto e a gravidade, 0 movimento esqueleto-graddasiia
coordenado, uma vez que a acado da gravidade faz o peso acentuarnmentwvi
esquelético.

Desta forma, entende-se que € a movimentagcdo dos musculos deamaneir
tensionada que propicia uma forma de equilibrio no corpo. “Esqueleto elagiavi
participam do tensionamento dos musculos entr® sequilibrio ndo resulta de um
trabalho, mas de um modo de organizacdo em sentido iNVEHRET; BERZIERS,
1992, p. 124 — destaque das autoras).

Quanto ao equilibrio estabelecido pela relagdo flexores e exdensessas
autoras afirmam que podem ocorrer sob dois modos: equilibrio por mestadao de
alongamento dos musculos (posicéo estéatica) e o equilibrio agmmalacédo forca-

comprimento dos musculos (posi¢do de coordenacgao).
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Mesmo n&o possuindo uma condi¢céo de alongamento semelhante, ao alongarem-

se, os flexores e extensores permitem ao corpo assumir uma posi¢ao de equilibrio.

Os flexores sdo mais alongados porque a posicad@érse aproxima da
extensdo, mas sdo menos sensiveis ao alongamergoedos extensores;
estes, fisiologicamente, sdo mais sensiveis ao gatbento e, em
contrapartida, menos alongados. Suas condicbedodgamento também
encontram uma forma equivalente, por meios difessné o equilibrio de
estatica coloca os musculos em condi¢des de edtats| em uma dindmica
de reequilibrio. (PIRET; BERZIERS, 1992, p. 127).

O equilibrio na posicdo de coordenacdo acontece quando todos os musculos
assumem uma posicao ideal de trabalho, ou seja, todos os musculoamraain
alongamento semelhante, cerca de 1/5 de comprimento, permanecendo mertaza
entre ida e volta de um movimento (PIRET; BERZIERS, 1992). E porgisscesse
equilibrio depende da for¢ca e do comprimento dos musculos.

Acredita-se que o equilibrio seja um dos elementos mais imparizari o ator,
pois quando este sujeito compreende como seu corpo se equilibra, abgamande
possibilidades para novas constru¢cdes corpéreas e de movimentos no éspax0 C
Posicionar o corpo fora do eixo cotidiano, criando novas relacdes muscplanaite
ao ator a construgdo de novas expressoes.

Observando que o equilibrio € um modo de organizacdo do corpo, pode-se
entender que quanto mais o ator busca um posicionamento de “desequitibia®és
serdo as tensdes musculares para impedir a queda do corpo, criandoesragiai F
(2001) denomina de “presenca” ou “dilatacéo corporea”.

As oposi¢cdes musculares criadas a partir de um equilibrio forxaeaidiano
podem criar a assimetria que Grotowski (1992) afirmava ser iamgerpara dar “vida”
ao trabalho do ator. Contudo, deve-se observar que nado se trata derdanaee
equilibrio, mas de posicionar o corpo equilibrado numa outra relacdo muscular.

Rosadas (1986, p.71) observa que existe uma proximidade entre coordenacdo
motora e equilibrio. De acordo com essa autmiayma “combinacao perfeita das acdes
musculares com o propésito de sustentar o corpo sobre uma baseda.$sa mobilidade
fruto coordenado do relacionamento das partes”. Desta forma, esseslatnentos,
coordenacdo motora e equilibrisdio o que torna possivel o homem estabelecer uma

relacdo com o meio ambiente da forma como vem acontecendo.
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Pensando nesta relacdo com o meio externo, Mochizuki e Amadio (2003, p. 78)
afirmam que “a Unica interacdo com 0 meio externo que o corpo humangatam
restabelecer o equilibrio surge com a base de suporte”. Estesafionam ainda que
essa interacdo é controlada pelo centro de presséo (CP). Rattersier o CP como
sendo um movimento que “resulta da interacdo das forcas de reagéto dmm o
apoio do corpo humano com o chao”.

Este centro € uma medida de deslocamento dependente do cegitavidade
(CG) e é influenciado pela posicado do centro de massa (CM). Segwuatoziki e
Amadio (2003), o CM é quem indica o balanco do corpo enquanto o CP é o resultado da
resposta neuromuscular ao balanco desse corpo. Segundo esses autoreiselé pos
entender o balanco postural como sendo a oscilacdo natural que o pEPenia
quando esta na postura ereta.

O CP é deslocado na medida em que um balango necessita ser lzonjaaloa
Assim, inversamente compreende-se que ao mudar o CP, a pamir dieslocamento
da base de apoio, pode-se obter uma nova oscilagdo do corpo. E quanto maior a
frequéncia dessa oscilagdo maior as caracteristicas dinamicas Aa.posi¢

Contudo, sabe-se que o0 CM e o CG séao conceitos analogos, pois toda a massa do
corpo sofre acdo da mesma forca de gravidade. Segundo a abordalyamede(1986,

p. 101), “o centro de gravidad8gd de um corpo corresponde ao ponto imaginario pelo
qual esse corpo poderia ser suspenso, permanecendo em equilibrio, indememdente
de como fosse girado”. Logo, percebe-se que saber localizar enC@eterminadas
situacgdes contribui para a melhor maneira de executar uma movimentagao.

Como no corpo humano o CM coincide com o CG, ao oscilarmos o CM também
estamos alterando o CG. O deslocamento do CG exige do sujeito tendajissia base
de sustentacao, ou ainda, a mudanca na base de sustentacado permitelamga mo
CG.

A compreensao por parte do ator e ou do treinador acerca desia @ggoral
podera colaborar numa melhor estabilidade de movimentos, especialmelaigia da
base de apoio do seu corpo na superficie e a sustentagdo do seu edtelitzoini
(2001) afirma que a relagéo entre chdo, pé, pernas e quadril @oogaeciona ao ator
uma base de sustentacdo diferenciada do cotidiano.

Acredita-se na importancia do ator saber relacionar as garesrais para que

esta base de sustentacdo do corpo lhe proporcione outra maneira deaegueilibr
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Contudo, isso somente sera possivel se o0 ator tiver uma percepestésica do seu
corpo para criar tensbes musculares, transferir sua base deag#giee manter seu
corpo equilibrado para além das habituais.

Grotowski (1992) afirma que de todos os esfor¢cos dos atores, 0 que @oOROrCi
maiores dificuldades é a localizagdo do CG para que se essabslegquilibrio e seu
controle. Portanto, € mais um desafio para o ator encontrar o gergquilibrio em
cada acdo motora e a relacdo com a base de sustentacéao.

De acordo com Barbanti (1979, p. 211), o “equilibrio motor se aperfeicoa
através do treinamento”, pois a habilidade de equilibrar exige tem@mlajgacao,
transformacdo e aprendizagem. Desta forma, pode-se notar que oragélium
processo que pode ser ensinado ao ator mediante os exerciciosgquggoatemplem

esse elemento

3.3. Coordenacédo Motora

Diferentes estudos sobre a neuroanatomia afirmam que o homeificaneda
forma corporal a todo 0 momento ao assumir diferentes posicdes evao-sa no
espaco, mas sua estrutura ndo se desconfigura, permitindo-o paggcydaias praticas
fisicas relacionadas a sua vida. Isso acontece devido a coordenacdo motora.

Podemos definir a coordenacdo motora como sendo “o controle temporal,
espacial e muscular de movimentos simples ou complexos que surgeesposta a
uma tarefa extrema ou objetivos mediados sensorialmente” (BARBA2003, p.

135). Em sintese, pode se afirmar que € a coordenagdo motora aaesppei
precisao, pela unidade e pela harmonia do movimento humano.

De acordo com Piret e Béziers (1992), somente se consegue csgnoode
infinitas maneiras, modificando os movimentos, quando possui um gesto codordena
Assim, cada movimento realizado pelo corpo de forma consensuale@aonsisujeitos
se expressarem com espontaneidade. Caso contrario, quando 0 movimeatingedo
um formato adequado, dizemos na linguagem popular, que a pessoa é descdordenada

ou desajeitada.

“ De acordo com Airton Negrine (1987), ndo se dewesiderar uma pessoa descoordenada, pois ndo se
trata de uma descoordenagéo generalizada, maisisiom gesto realizado pela pessoa, ou seja, quando
solicitada a resposta do movimento € evidenciadardea inadequada.
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O principio mecéanico da coordenac¢do motora apresenta os musculos condutores
como forma de assegurar o0 movimento no espaco. Piret e BErg92. (p. 18)
asseveram que “cada um dos musculos condutores do movimento realizbabo a
partir do precedente e assegura o trabalho do seguinte”. Entenaesse, que o
movimento no espaco vai depender da capacidade muscular de realizar trabalho.

Os musculos em sua organizacdo e em relacdo a disposicdo dotessicele
responsaveis também pelo estado de tensdo. Quando um estado de tertificaélon

pelos musculos condutores, o membro envolvido passa a dinamica de forma harmonica.

A organizacdo mecanica do corpo, fundada no antsgonmuscular, é
construida com base no principio de elementosies$étensionados pelos
musculos condutores que, da cabeca a méo e amem@, todo o corpo em
uma tenséo que rege sua forma e seu movimentdjtaordo a coordenagéo
motora. (PIRET; BEZIERS, 1992, p. 22).

Em se tratando da coordenacg&o, 0 corpo se organiza em duas categooa
sendo as unidades de enrolamento onde o movimento pode originar-se ou-Beakzar
as unidades transicionais, que assumem o0 papel de transmitir €niredades de
enrolamento o movimento. “Tronco, maos e pés sao unidades de enrolamento.
Escapula, brago, unidade iliaca e perna sédo unidades transicissass. unidades se
reanem, formando um todo” (PIRET; BEZIERS, 1992, p. 24), contudo, existe uma
disposicéo 6ssea e muscular que favorecem a movimentacdo. De acordo @smas m
autoras, no momento de uma flex&do, cada articulagdo possui um displasititador
que é o deslizamento, o recuo e a reducao do comprimento.

Na extensdo, as articulagbes constituem uma polia reflexa, aundend
comprimento do brago e reduzindo a for¢ca muscular, permitindo um movimargo m
estavel. Ja a musculatura é responsavel por modificar e desviar 0 movimeét® G
flexores e realizar movimentos minuciosos ou modificar a formgedto através dos
extensores.

Outro fator que participa decisivamente do movimento € a acéao vdagia
“Toda a complexidade da coordenacédo motora decorre das relag@pslibeio que se
estabelecem, ndo somente nos musculos para musculos, entre feextesnsores,
mas, a0 mesmo tempo, entre osso-gravidade e musculos” (PIRETEREZ1992, p.

29). Para as autoras, o corpo humano incorpora a gravidade em sua diigasifag
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uso dela para realizar um movimento, uma vez que a movimentacaaidetsygai ao
mesmo sentido da gravidade.

Em qualquer atividade que exercemos, a coordenacdo se apresemtiatoom
responsavel por fazer presente todos o0s elementos necessario aentmvifara
Barbanti (1979, p. 213) a coordenacdo “é uma complexa caractetdistresmdimento
que esta subordinada ao Sistema Nervoso Central, tendo os musculo$rgéoso
executores”. De acordo com esse autor, ao se realizar um movicoente@nado nao
existe desperdicio de energia e os movimentos sdo “soltos” e com “estilo”.

A aprendizagem de novos movimentos € um processo que permite ao homem o
desenvolvimento de novas formas de comportamento e também de linguagem. Pa

Meinel e Schnabel (1984) a aprendizagem motora significa:

O adquirir, o refinar, o estabilizar e aplicar giddes motoras. Ela esta
‘embutida’ no desenvolvimento global da personal@humana e realiza-se
na ligagdo com a aquisicdo de conhecimentos, cosengielvimento de
habilidades de coordenacédo e de condicionamentone & aquisicao de
propriedade de comportamento. (MEINEL; SCHNABEL849p. 172-173).

Conforme Barbanti (1979), o dominio de um movimento novo é possivel por
meio da repeticdo, pois esta € 0 que vai provocar a irradiagditcdo, permitindo
desta forma que o movimento se automatize. Para o autor, a aprendiapigtane
plastica de um movimento depende das experiéncias motoras antd®emé® desta
l6gica, entende-se que quanto mais variadas e maiores a€m@sipe motoras de uma
pessoa, torna-se mais facil e rapida a possibilidade de apremdipage modificacdo
de um movimento.

Segundo Meinel e Schnabel (1984), a aprendizagem motora pode ser dividida
em fases, sendo a primeira a coordenacgao grosseira ou rustcagdenacao fina e a
coordenacdao finissima dos movimentos. A primeira fase apresentacamanteristica a

7

imprecisdo dos movimentos, a execugao é “defeituosa” e ndo possui qualidade.

Esta fase tem, ainda, a caracteristica de ser @ispre pouco pratica; o ritmo
do movimento é demasiado rapido, os periodos deaelento sdo muito
curtos e, as vezes, nem existem. Os periodos deacaa chegam a durar
mais do que o devido, levando, as vezes, a umaagéiat permanente.
(BARBANTI, 1979, p. 222).

A segunda fase coordenacédo fina do movimento, ap0s muitas repeticbes, 0s

movimentos ja apresentam certa harmonia, se movem melhonmasiconvenientes e
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racionais. Para Barbanti (2003, p. 135) € a fase das “correcOemnrefito e
diferenciacdo do movimento”. Assim, “0s movimentos supérfluos desapareée ha
excessos e ha uma sensacdo subjetiva de deslizamento, de fuidez¢rescente
facilidade de execucédo e com ela a satisfagéo e alegria do movimenitaéaéc

A terceira e Ultima fase corresponde a estabilizagcdo do mewamétravées da
repeticdo eles se tornam automaticos, sdo executados com pedgipgsuem uma
maior velocidade, seguranca, auséncia de esforcos e preci&adluigos, ‘soltos’, e
parecem faceis, naturais e sem esforco” (BARBANTI, 2003, p. 13Hen#e-se,
portanto, que ndo ha mais necessidade da participacdo do consciedi® aagessoa
sem pensar no que esta fazendo.

Para Ferracini (2001), a repeticdo do movimento é a maneira decaeedu
corpo para que ele se transforme em um corpo cénico. Para emsdeatrtl, € a
repeticdo exaustiva que permite ao ator “reapresentar” cormo@mma acgao fisica.
Essa repeticdo visa acostumar a musculatura com aquela condicdioatieo ao ponto
de ndo mais ser preciso pensar na acdo, mesmo variando seu aitmaohd e
velocidade.

Entende-se que o dominio de um movimento pelo ator trata-se de uma
identificacdo ao longo de um processo onde 0 movimento vai sendo desenvolvido,
aprimorado e incorporado. A repeticdo macante de um movimento tomarfacia
deixa-lo sem vida e mecéanico. Acredita-se que o corpo tem sew tempmo de
assimilacao, por isso trata-se de um processo.

Meinel e Schnabel (1984) apontam ainda, dentre outros elementosioo me
ambiente social e a linguagem como fatores que podem determapaeradizagem
motora. De acordo com esses autores, € a condicdo social querdeteymovimentos
que um ser humano aprende, pois aprendemos através do constante cormigdo eeel
troca com outros seres humanos.

Conforme Meinel e Schnabel (1984), a aprendizagem de movimentos é uma
atividade coletiva, assim, em qualquer processo de aprendizages®s, fazessario um

trabalho de grupo pelo fato de sermos aprendizes na relagdo com o outro:

A companhia (sociedade) determina a aprendizagetorajoem alto grau,
através de estimulos, impulsos, apoios ativos paxarendiz, pela execucao
de tarefas e normas socialmente necessarias eopoad organizadas da
formagdo motora, como as encontramos nas aulasddea€&fo Fisica e
treinamento. A  aprendizagem de movimentos espartiveé
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predominantemente uma aprendizagem em grupo, de qui ndo somente
as relacdes sociais entre professor e aluno, nmalséta entre os alunos,
assume uma influéncia substancial. (MEINEL E SCHEAR 984, P. 175).

A linguagem € um fator importante na aprendizagem motora porasemeiator
decisivo no processo de humanizacao, ja que nelas estdo contidas experiésaiias pas

inclusive as motoras.

A linguagem permite a importantissim@mansmissdo de experiéncias
referente & area motora do homem. [...], no entardo possibilita apenas o
armazenamento e a transmisséo de experiéncias\dmemo, mas, com sua
ajuda, o homem estd em condigbes de formar consmente seus
movimentos no processo de aprendizagem motora.NEEI SCHNABEL,
1984, p. 176 — grifo dos autores).

Para os autores, o pensamento deve manter uma estreita retegda c
linguagem no processo de aquisicdo dos movimentos, pois esses dois dstfoes
ligados a recepcédo, a elaboracdo e a transmissédo de informacfpsr qua vez, sao
também fundamentais no processo da aprendizagem motora. Eles afjusata
regulacdo ativa dos movimentos melhoram rapidamente quando as esnsaco
cenestésicas podem ser transformadas em conteudos conscienEeNEME
SCHNABEL,1984, p. 176).

Para completar, os autores afirmam que “a aprendizagem correta da oatwluca
movimento esta ligada a informacdo sensorial e ao retorno danagao” (p. 177).
Pode-se entender que somente a execugcdo dos movimentos é capazei@rao
repertorio motor e de lhe proporcionar qualidade e maior precisd@ Desteira, se
levanta a necessidade de vivéncias motoras pelo ator, pois gopassimilar novas
experiéncias para que seu corpo adquira novas capacidades expressixde €0

refinamento técnico.

3.4. Forca, Resisténcia e Flexibilidade.

Sabe-se que a pratica de exercicios fisicos constante pron@adaptacao
fisiologica e bioguimica no corpo do sujeito. Desenvolver um treinamempmral
possibilita melhorar a aquisicdo de algumas habilidades que dependiemtajada

resisténcia ou da mobilidade.
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Segundo Barbanti (2000), a musculatura é um elemento plastico, pois ao se
submetido a um treinamento fisico se modifica as suas castacesifuncionais,
morfologicas e metabdlicas. Esta afirmacédo cientifica Eeventender que se deve
construir treinamentos ou preparacdes corporais (musculares)ifieapepara o
desenvolvimento da capacidade de trabalho do ator.

Platonov (2008, p. 200) observa que nas Uultimas décadas ja aparecem
comprovacdes de que “0s 0ssos, tenddes e ligamentos sdo extremsivigisa cargas
mecanicas e reagem a elas com alteracdes estruturaicienfus’. O treinamento
voltado ao aperfeicoamento da forca pode promover adaptacdes tanto msisculare
quanto do sistema nervoso e no tecido conjuntivo.

Segundo Barbanti (1979), a forca é uma qualidade fisica basicadmapaercer
tensdo muscular contra uma resisténcia. E, para que haja umacadaijisiologica,
Monteiro (1997) afirma que um musculo precisa ser submetido a unsad=egforco
acima daquela habitualmente acostumada. Deste modo, compreende-sesejue es
trabalho estimula o madsculo a aumentar sua capacidade de geeaef@o mesmo
tempo, colaborar na execucao de determinados movimentos gestuaisastdo ator
na constituicdo de uma cena teatral.

Autores como Barbanti (1979) e Monteiro (1997) asseveram que o0 treinamento
de forca pode se dar sob duas formas: estéatica ou dinamicaifdogato estatico ndo
h& movimento, porém, ha um aumento da tensdo muscular a partir dadguoirgdo.

No treinamento dindmico existe o movimento, porém, ndo ha aumento do ténus
muscular. Segundo Barbanti (1979, p. 123), “a capacidade do sistemalamnwk
aumentar seu rendimento como consequéncia de um treinamento € bastante grande”.

Grotowski (1992, p. 157) ja observava a necessidade de uma dedicacdo no
preparo fisico propriamente dito dos atores. “O problema real @esisadquirir uma
técnica firme de movimento que permita controlar o menor movimento em caltie.deta
Como é embaracoso ver um ator caminhar de joelhos com uma canmestone as
juntas estalando!”.

Assim, pensando no treinamento de for¢ca do ator, este deve ser de form
generalizada, pois o importante ndo é o aumento da massa musasasimm
proporcionar uma maior capacidade de exercer tensdo contra usténeai Para

Grotowski (1992, p. 120) o objetivo de trabalhar com exercicios para o at@r ‘lté
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desenvolvimento muscular ou um perfeccionismo fisico, mas um processo d
investigacao visando ao aniquilamento das resisténcias do corpo”.

Os exercicios devem trabalhar os diferentes grupos muscularésrma
harmoénica, de modo que haja um aperfeicoamento de suas estruturafes.fung
Acredita-se que o treinamento pode ser executado a partir do prémridgesrpo do
sujeito sem cargas adicionais e utilizando de objetos que constitaemario onde se
desenrolam os ensaios teatrais.

E possivel pensar que a forga também seja um dos motivos pelosagtmss t
autores de teatro, como Meyerhold (1982) aderiram a algumas modslefmtetivas
no treinamento de atores. No Atletismo, por exemplo, este diraterteileencontrado a
forca que permitia ao ator superar o peso do seu proprio corpo ao teisaftos
presentes nesta modalidade.

Segundo Barbanti (1979, p. 140), a for¢ca que se necessita para realeagé
salto, é a “capacidade de superar a forca de tracdo da derrsgja, a forca da
gravidade”. Além da forca propriamente dita, ainda € preciso desenwoivesalto a
velocidade e a coordenacdo. De acordo com esse mesmo autor, osngrepaisres
que precisam ser trabalhados para obter forca num salto sdo osgtréasdades
inferiores da cintura e do quadril.

Outro elemento importante para a formacgao corporal do atorsésteéneia. De
acordo com Barbanti (1979, p. 27) resisténcia € a “capacidadssidérrao cansaco,
quer dizer, executar pelo maior tempo possivel uma atividade, senuiia qualidade
de trabalho”. Esse autor acrescenta que tanto os sistemamreapiiatorio, nervoso,
organico, quanto o metabolismo, a coordenacdo dos movimentos e 0s componentes
psiquicos determinam a qualidade desta.

Segundo Platonov (2008), quando o sujeito sente cansac¢o durante uma atividade,
€ alerta do organismo para evitar 0 esgotamento excessivo. Casmbatho ndo seja
interrompido, pode ocorrer a fadiga, que é responsavel pela diminuiciicadsaedo

trabalho.

A fadiga manifesta-se na reducdo da forca e resistédos musculos,
deterioragdo da coordenacdo motora, aumento de gastrgético para
realizacdo de um mesmo trabalho, aumento do tengm rdacdes e
diminuicdo da velocidade do processamento de irdodms, dificuldade no
processo de concentracdo e transferéncia de aterticdgldem, 2008, p.
263).
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A resisténcia pode ser divida em aerébica quando o sujeito re$adega num
esforco de longa duracdo e intensidade moderada, e anaerébica quando ha uma
quantidade insuficiente de oxigénio e um trabalho de intensidade madama
submaxima. Este trabalho ocorre num periodo inferior a 3 min (BARBANTI, 1979).

A resisténcia aerObica esta intimamente ligada a capacidspératéria e
circulatoéria, pois o fornecimento de energia depende da quantidadeae@imdes e
€ subordinada ao transporte do oxigénio e sua utilizacdo pelos t&adbesse que ao
faltar oxigénio para oxidar o &cido pirtvico na resisténcia aergimcaxemplo, este se
transforma em acido latico. Uma quantidade significativa desge @ao organismo
pode inibir a capacidade de movimento e a contracéo das fibras musculares.

Desta forma, o treinamento de resisténcia aerdbica torngpsetamte para que
0 sujeito adquira uma maior capacidade de trabalho, retardandoagcatsaves de
uma adaptacdo do sistema cardiorrespiratério. Para Rocha (2008ylaidade na
pratica de atividade fisica proporciona o aumento da capacidade de consumo maximo de
oxigénio, aumento do débito cardiaco, maior producédo de energia ha musaiiaira
entre outros.

Uma das caracteristicas corporais do ator € que este desapaerde realizar
atividades fisicas de forma dinamica, sustentando seu movimentoedurarntempo
prolongado sem apresentar fadiga. No decorrer de uma apresentiégAodaa
movimentacdo em cena, pode haver na ¢gréade consumo de energia com troca e
peso de figurinos, troca de lugares, reposi¢ao de um elemento cénide, escadas,
entre outros.

Além do mais, alguns papéis podem exigir do ator uma adequacdo korpora
como a perda de peso, e sabe-se que 0s treinamentos aerdbicos pddenr com a
reducdo da gordura corporal. De acordo com Hauser, Benetti & R2084, p. 76),
“oxidacdo de gordura é muito mais alta durante o exercicio agr@imesmo em
repouso, apos 3 horas do término da sessdo de exercicios, ainda podekss psta

oxidacao.

® Espago em torno da cena no palco (esté limitad@gmério, cortina, entre outros), que ndo é \isto
plateia e onde atores aguardam a entrada em ceciecolam, e onde trabalham técnicos do espetaculo.
(DICIONARIO AULETE DIGITAL, 2013).



42

Outro aspecto que pode ser levado em conta é a flexibflidaua vez que, ela
possibilita a execu¢cdo de movimento com grandes amplitudes e participacdo de
diferentes articulagdes. Segundo Weineck (2003, p. 470) a flexibilidadeapacidade
e a caracteristica de um atleta de executar movimentosaddegamplitude, ou sob
forcas externas, ou ainda que requeiram a movimentacao de muitas articulagoes”

Barbanti (1979) ao falar da flexibilidade afirma que sua qualidaié e
relacionada a capacidade de movimentacdo do aparato articalazapacidade da
elasticidade muscular. Logo, se vé que ndo existe uma separagidliespilidade
muscular e flexibilidade articular.

A flexibilidade para Weineck (2003) pode ser dividida em geralespecifica,
ativa, passiva e estatica. E entendida como geral quando envolve greamdgi@xios
principais sistemas articulares, especifica quando envolve sordetdeminadas
articulacbes, ativa quando a amplitude do movimento se da pela &ontias
antagonistas, passiva quando necessita de auxilio de forcas ext@raasmpliar o
movimento de uma articulacdo e estatica quando num periodo de tempanguErr
estado de alongamento.

Platonov (2008, p. 416) afirma que a flexibilidade € condicionada pela
“caracteristica elastica dos mdusculos, da pele, da base subcwdam® tecido
conjuntivo, pela eficacia da regulacdo nervosa da tensdo mugmliaryolume dos
musculos e também pelas estruturas das articulacdes”. Como s&apbseabalho de
flexibilidade ndo se resume em apenas flexionar o tronco e muamarticulagoes,
mas varios seguimentos do corpo.

Para esse autor, a flexibilidade dos musculos € determinaddigtelauicdo e
orientacdo das fibras musculares, a quantidade de fibras esfilailproporcdo de
colageno e elastina presente neste, a temperatura dos testielodidos, o grau de
relaxamento dos componentes que realiza a contracao. Afirma ainda glementos
de contracdo dos musculos sédo capazes de aumentar o proprio comprimeté636, a

as vezes, até 50% em relacdo ao estado de repouso.

® Também pode ser encontrado na literatura o termioiliade, uma vez que falta uma terminologia
comum quando séo traduzidas as obras para o pégtmasileiro. Na obra de Jiurgen Weinédknual

do Treinamento Esportiyd 986, encontraremos o termo mobilidade e em buaToeinamento Ideal
2003, passa a ser usado flexibilidade. O mesmatem®ieom Barbanti, pois na obfaoria e Préatica do
TreinamentaDesportivo,1979, usa mobilidade, e adota o termo flexibilel@n sua obrdreinamento
Fisico — Bases Cientificade 1986.
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Schmidt (1970 apud BARBANTI, 1979) afirma que as tensbes psiquicas
também séo responsaveis pelo enrijecimento da musculatura. Saleeaseagacidade
reduzida de relaxamento, aliada a um grande tdnus muscular, prodténmsipara o
alongamento de um musculo, restringindo sua flexibilidade.

Quanto a flexibilidade dos tendfes, ligamentos e capsulas, Weineck (2003)
afirma que esta € muito restringida devido a funcdo que assunestatslizar as
articulacdes. Ao falar sobre a capacidade de elasticattatiecido conjuntivo, Platonov
(2008) aproxima de Weineck (2003) ao afirmar que os tenddes, ligamefitosias
podem limitar bastante a amplitude dos movimentos, pois respondem por M40%0) e
respectivamente, da resisténcia total a extensdo do movimento.

Platonov (2008) assevera que as aponeuroses e as fascias sae, fibeosa
membranas densas, inflexiveis, e compostas por feixes de fédbcadddenos dispostas
paralelamente. Os tenddes também sdo compostos de feixes ded@bcalagenos
densos, porém, possuem uma fina rede elastica. Eles sdo tambédosepela
extremidade nervosa que transmite os sinais sobre o estado @ie densecido ao
sistema nervoso central.

Ja as céapsulas articulares possuem uma boa capacidade deoedésithd ao
predominio de fibras elasticas e devido ao seu formato que acabaeqyarimg sua

mobilidade.

As articulagdes esféricas esferoides e condilarpsesantam maior
mobilidade total; as articulagbes em forma de g¢sidares) e de bloco
(trocleares) possuem menor mobilidade total; e lgtiGas e cilindricas
possuem mobilidade média. (PLATONQV, 2008, p. 418).

Weineck (2003) observa ainda a relacdo da idade, do sexo e do estado de
aquecimento com a flexibilidade. Para esse autor, tanto a musgutptanto os
tendbes, ligamentos e fascias se alteram com a idade reduzicdpaedade de
flexibilizacdo. Outro ponto ressaltado € que a elasticidade epacidade de
alongamento sdo maiores em pessoas do sexo feminino. Quanto ao aqueestent
autor afirma que a flexibilidade depende das temperaturas inteexasrnas ao sujeito,
portanto, para trabalho de flexibilidade, € recomendado algum tipo deinaguiec
anteriormente.

Sabe-se que uma flexibilidade excessiva causa a desestdoilizdas

articulagbes e o aumento do risco de traumatismo, como assevera Platonov (2008):
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O excesso de flexibilidade, que leva ao ‘afrouxawiedas articulacdes,
aumenta o risco de extensdo dos tecidos muscularenjuntivos,

deslocamento e debilitacdo das articulagbes e mdamento dos
ligamentos e estimula o surgimento de reflexosepoots hiperativos, que
podem aumentar o risco de traumas imediatos oucofin(p. 419).

Contudo, Weineck (2003) afirma que a flexibilidade é importante para a
execucado dos movimentos de forma coordenada e com a dinamicalespgaoiporal
eficaz, auxilia no aprendizado motor, otimizando a fluéncia e a hamdos
movimentos. Esta caracteristica permite a um movimento seutaxlo com maior
forca, velocidade e impulséo, consente uma economia de energia, aaan@letrancia
a carga, previne lesdes e contribui para a regeneracao apbsiiassio a uma carga,
pois favorece a descontracdo muscular.

Observando as vantagens de uma flexibilizacdo para otimizacdo dos
movimentos, percebe-se a necessidade de um ator realizaipesde trabalho, uma
vez que o movimento € um elemento fundamental para sua acéo expressiva. Sabe-se que
muitas qualidades expressivas estdo ligadas a capacidade dmegibxe alongamento
da musculatura e que, dominar um movimento no tempo e espaco € cons&ruir um
significacdo coerente ao papel que esta se desenvolvendo.

Deste modo, a flexibilidade, além de permitir ao ator alcamgamaior espaco
em seu movimento, também abre um leque de possibilidades em que@gsesntos
podem ser executados. Além do mais, determinados tipos de movimentosesséoe
possiveis a partir de uma flexibilizagdo adequada. Caso confpade;se ter uma
coordenacao e um desempenho deficiente.

Stanislavski (2002) afirmava que a tensao fisica paralisa as dgdator, por
isso, antes da criacdo de qualquer coisa, os musculos deveriemosados em forma
adequada, ou seja, libertar-se das tensdes desnecessérias. domcepgdo a pressao
de um musculo num sé ponto pode desequilibrar todo o organismo.

Cabe lembrar que o ator necessita manter um autocontrole onde permanecg
somente a tensdo necessaria para sustentar uma atitude, tdanaseimportante
desenvolver o trabalho de flexibilidade para auxiliar nesse process®, ploingamento
certamente propiciara o relaxamento da musculatura.

O relaxamento dos musculos que nao participam do trabalho execuaglee

possibilita a realizacdo de movimentos de grande amplitude coannzguralidade e
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facilidade. Caso o ator ndo desenvolva essa qualidade de trabadihocrbaizar os
musculos sinergéticos e antagonistas e relaxar os que nao exiddade podem
aparecer forcas reativas indesejadas durante uma acao motofastagéd de tensdes
que o levem a uma expressao diferente de suas emoc¢les e, no piosa¥psoca

surgimento de uma fadiga evidente a todos.

3.5. Corpo, Espaco e Tempo

O ser humano desenvolveu uma sensibilidade que o permite perceberpgeu
no espaco e no tempo. Para Piret e Béziers (1992), a percepc¢éo daocespaco esta
ligada as imagens globais e as imagens de um ponto especif@oomd® com a
articulacéao escolhida.

Para as autoras, é a sensibilidade profunda e a pele que permgemhamano
perceber a forma do seu corpo. “Nosso proprio volume no espaco tem umaa for
percebida, na superficie pela pele, e na estrutura, pela sepsagéoceptiva de sua
mecanica e de seu estado de tensdo” (PIRET; BERZIERS, 1992, [s86)espaco
interno percebido e denominado de “espaco motor” é que serviraedénced para
conceituar e perceber o espago externo.

A imagem da forma do corpo e da relagéo deste com 0 espagwmecdareca a
ser formada quando o recém-nascido inicia a construcdo dos seus ntosime
voluntérios, tornando esse momento essencial para a estruturacéml.esmaéem,
mesmo sendo um processo progressivo até por volta dos dez anos de idade, pode-s
modifica-la, pois a no¢éo espacial é também um fator ligado ai€ociscintelectual e
a experimentacéo (PIRET; BERZIERS, 1992).

Com a percepcédo do externo o corpo ira explorar as varias posdidslida
modificacdo de si mesmo para aderir a forma dos objetos que o cerca. “A destabe
diferentes formas, dos diferentes movimentos do préprio corpo, é paraletxoberta
das formas e orientacdes do espaco exterior” (PIRET; BEZIEB®R, p. 145). Cabe
porém ressaltar que esse processo € particular de cada individuragaoizessoa tem
sua morfologia e sua proépria historia construida por meio dasié@xpas com 0s
outros e com 0 meio social onde vive.

Um dos fatores que auxilia o ser humano a se situar e ter coeinéciespacial

sao as nocgdes proporcionadas pela lateralizacdo. Esta é defpad@r da organizacéo
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do cérebro em: hemisfério esquerdo e direito. De acordo com Fonsecg, (4996
lateralidade representa uma conscientizacdo simbdlica daneiastée uma linha
mediana que divide o corpo em dois lados (esquerdo e direito), sendanksata |
essencial as relacdes entre a motricidade e a organizagédo sensonal int

Segundo Jacinto (2002), quando o homem é capaz de projetar a lateralidade no
espaco, ou seja, exercer direcionalidade, hd um reconhecimento das decheeita,
esquerda, cima, baixo, frente, tras, entre outras. Além da direxBm fparte da
orientacdo espacial distancia e a orientacdo de objetos no ambidassas nocgdes
permitem ao homem reagir a diversas situacdes, ajudando-o a codepreemo as
modificacbes espaciais intervém na execucdo dos movimentos.

O dominio da espacialidade para o ator torna-se fundamental patentae
nocdo do seu espaco de acdo e como essa acdo pode ser executdtar €ssaa
percepcdo ajuda-o a relacionar-se com o préprio corpo e também celenmmntos
cénicos, publico e com os outros atores. Logo, é possivel notar que iliesuokrc
promove o desenvolvimento das habilidades do ator no espaco cénico, no dominio do
tempo de movimento e acdes dramaticas, além de facilitangioecom os demais
atores e o ambiente onde experimenta e se expressa artisticamente.

Esse dominio auxilia ao ator tracar a sua rota, criar perauosespaco cénico e
construir uma orientacdo e uma mobilidade mais adequada ao péeto. Com isso,
ao inserir em seu trabalho corporal as atividades que contemplengdes espaciais,
passa também a compreender e a interiorizar 0s conceitosaéssacivindo como
ponto de referéncia para sua dramatdrgia

Uma vez compreendidas essas nocdes espaciais, 0 ator cria geugesbaal
através da sua presenca, da sua posicdo cénica e do seu desimcdn sua
corporalidade induzindo o publico a acreditar no mundo criado pelos personagens.
Dominar a espacialidade é construir significados fazendo com que a relac@oatorat
um lugar fisico faca falar a linguagem teatral.

Em se tratando do tempo, de acordo com Piret e Béziers (1992), todo movimento
possui esse fator e esta dividido entre um tempo forte paramegesh tempo fraco
para o retorno desse gesto. Assim, 0 tempo esta relacionado ao mEmiagioe o

movimento acontece no espaco.

" A dramaturgia do ator € um conceito que vem seitipado para falar de um fenémeno relativamente
recente no qual o ator se configura como o cenbrgrdcesso criativo, sendo-o responsavel por sua
invencao e composicao, que tem por objeto as dighess e vocais.
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Portanto, 0 movimento tem um ritmo que é a repeticdo que leva tempo a
outro, também conhecido como ritmo regular interno. Da mesma forma ‘Gaspaco
motor”, a percepcdo do tempo cria uma imagem interior, “tempo motor’sewe
também de referéncia para conceituar e descobrir o tempo@XRIRET; BEZIERS,
1992). Dessa forma, as nocdes de espago e tempo motor permitem ao $®mem
posicionar e ter conhecimento espacial do meio externo.

A partir dessa exposicao, € possivel pensar o corpo biolégico comio sm
volume que se move num campo definido e orientado pela coordenacdo messia, e
movimentag&ao possui um tempo e um ritmo tanto interno quanto extemo(BIBIET
E BEZIERS,1992),

Quando se menciona o tempo, de acordo com Andrade (1995), refere-se a
organizacao abstrata do movimento, e quando se fala de ritmo, a orgaeigagssiva
desse movimento. Conforme este autor, existem essas duasiaatdgarpo e ritmo,
porque 0 homem, para compreender a vida manifestada no movimento, orgagmou-o
uma forma abstrata consciente e uma forma expressiva. Porédmo @ rum fenémeno
que acontece no tempo e “tudo o que se desenvolve no tempo tem um ritmo”
(ANDRADE, 1995, p. 131).

Quando se busca uma definicdo para ritmo se depara com opinides demo a
Oliveira (2008, p. 37): “impossivel parece ser a tarefa de encontrar definicdesgpentua
univocas sobre o conceito de ritmo, sua etimologia e derivacdes’sqmiado esta
autora, toda literatura que aborda esse termo lamenta a falta de defini¢ao.

Porém, a definicdo mais usada é a de que ritmo vem do thfithmus
correspondente ao termo gredrythmos fluxo, do mesmo tema déeo, correr, fluir
(BUENO, 1967). Entretanto essa definicao sofre criticas poiddimibra algo continuo
enquanto o ritmo apresenta descontinuidade.

Segundo Oliveira (2008), o homem logo cedo descobriu que a organizacéo do
movimento (forma de acdo coletiva) de forma ritmada proporcionaveor ma
produtividade e permitia um contato com a dimens&o cosmica (rituagasjaetc.).
Andrade (1995) acredita que esta descoberta se deu a partir daagiceatgs ritmos
internos ao corpo humano (batimento cardiaco, pulsacdo sanguinea, &espndie
outros) e exteriores a ele (ciclo das marées, do movimento das cii@s,lunares,

entre outros).
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Logo, percebe-se que o homem reproduz intelectualmente esseseriamaia
torna-se capaz de criar seus ritmos proprios, servindo-se debesfante expressiva.
Piccolo (1993, p. 17) afirma que “o ritmo passa a ser expressmpekdra como o ser
humano age, danca, canta ou mesmo fala”. Em todas as expressdes hanmnas
musica que encontramos com maior facilidade conceituac¢des referente®ao ri

De acordo com essa autora, sdo poucos os professores de Edus@agamd-i
trabalho de aprendizagem do movimento, que utilizam o ritmo comoaiatdiador na
execucdo de uma habilidade especifica. Acrescenta ainda quemisedei que o
aprendiz desenvolva o maximo de suas possibilidades, pois a educacamalo rit
corporal além de facilitar a execucdo de muitas habilidadedeigpa os movimentos
naturais.

Percebe-se que a vivéncia dos ritmos pelo sujeito melhora G@aetmtre o
homem e o movimento, aprimorando sua expressao, pois a ritmicidade pgovsea
corpo inumeras manifestagfes. Além de o ritmo ser entendido wanfenémeno do
movimento € um fator importante na melhoria da capacidade peecepimporal e

espacial.

Num processo de desenvolvimento motor deve havecarto equilibrio das
capacidades perceptivas, como por exemplo a p&icegspacial e temporal,
contempladas num trabalho ritmico. Estas capaciddagedem ser
estimuladas através de nog¢Ges de direcao, deZacab, de trajetéria em
atividades rapidas, lentas, com aceleracéo e desag&o. (PICCOLO, 1993,
p. 41-42).

Além do tempo e do espaco, o ritmo imprime ao movimento uma acaofuac
gue altera entre um tempo forte e um tempo mais fraco. Pict®88,(p. 25) ao
analisar a literatura sobre a acentuacdo, afirma que sua fiteegn € o fator de
construcdo do ritmo. “Em toda unidade ritmica ha um estimulo propuls@pice ou
acento e um escoamento, sendo que a variacdo entre eles éntue famo”. Outro
elemento € o impulso que, combinado a acentuacdo e 0 escoamentosg@sacao
vibrante que geralmente sentimos em NoOSso corpo.

O movimento sonoro € um grande despertador das emocdes, por isscaaemus
fator de estimulacdo e de motivagéo do sistema motor, pois e@temmatéria prima
0 som. Por isso as pessoas movimentam quando ouvem uma musica (P1QGgR)0,
Como vibradora da vida, a musica possui a capacidade de afetamasodasdicdes

fisicas do organismo, podendo ser usada para variar a pulsacdo normal.
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Desta forma, a masica é um elemento importantissimo para ovdesmento
do ritmo e da coordenacdo no homem. Num trabalho com atores é fundaessatal
combinagcdo (musica e movimento) para que se possa desenvolver adad@saci
perceptivas, expressivas e proporcionar uma harmonizagdo dos impatsiosis.
Permite-se assim ao corpo se tornar um instrumento que vibraesisag@:s internas
através do movimento, ajudando o ator a ter consciéncia de si mesmo.

O desenvolvimento dessa nocdo de tempo-ritmo € que traz umaidatiaat
para o trabalho do ator, ou seja, € 0 que “colore” o desempenho do selaapeb
ritmo através de siléncio, pausas na acdo, mudancas no fluxo, deslacaemtre
outros, é o que da valor artistico e funcional ao seu trabalho, poisocritmdamental

para a vida se expressar numa obra.
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4. O TRABALHO DO ATOR

Desde o surgimento do teatro na Grécia a funcéo do ator e &s fdentrabalho
interpretativo tém sofrido vérias transformacdes, adequandorezessidades de cada
época ou de cada tempo-histérico. Segundo Carvalho (1989, p. 13) ao tentar retomar sua
historia, depara-se com pouco material teérico-reflexivo sobre @ g@ralmente com
“teorias esparsas, algumas poéticas, raras proposicdes estéticasresrdgpoimentos,
biografias, estudos a propésito de algum trabalho, e outros discretos dtmsjmeas
nada abrangente e estruturado”.

Roubine (1995, p. 7), por sua vez, afirma que raramente escreveuesa sola
do ator propriamente dita, pois 0 que se sabe sobre esta funcao atguéda durante
muito tempo objeto de fascinacdo e até mesmo de idolatria s@dalhesma maneira,
Aslan (2007) observa que ao se tratar do trabalho do ator, poucas sao G @edli
disponiveis e que, até mesmo os atores ndo sabem dar explicacfesstnhssunto,
pois geralmente este profissional limita-se a contar casos.

Para Roubine (1995) uma das dificuldades com os registros séeimeridade
da obra do ator, que admite um estudo necessariamente de segundaom@oucos
registros que conservaram ao longo dos tempos, ndo dao conta desta realidade. Observa-
se que as literaturas voltadas ao trabalho do ator no teatrosergeen de referéncias
para a formacao na atualidade, em sua maioria, surgem a partir de 1880.

Deste momento até a atualidade, multiplicam-se as refleg6dsas e debates
relativos a técnica do ator e suas caracteristicas cadmaigzespecificas, tanto no
campo teorico, quanto pratico e, também de novas posturas acercte da o

profissional do teatro em seu sentido critico.

4.1. Técnica da Voz e da Respiracao

No periodo da formagcéo tradiciohaim ator precisava saber “falar bem”. Neste
periodo, de acordo com Aslan (2007), eram oferecidos cursos de declamagéo
diretores aconselhavam os atores a fazerem exercicios noscdeidiccdo para evitar a

rouquiddo, que gaguejassem ou que tivessem dificuldades na pronuncial968et (

® Formagéo dada na Franga a alunos para serenréit&rple repertérios classicos no final do sécii¥o X
e inicio do século XX. (ASLAN, 2007).
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apud ASLAN, 2007) indicava: “o teatro € sobretudo um exercicio de odiggé
equivale ao amassamento do pao. Se durante cinco anos vocé se subneetes toda
manhas a exercicios mecanicos de diccdo, Vocé vera que comegfa@gaa a um
resultado”.

De acordo com Aslan (2007, p. 7), esses exercicios mecanicos etesieanitir
corretamente as vogais, a distinguir as que levam acentos agudosves, a articular
claramente as consoantes, a treinar os musculos faciais coeginds atores
também eram classificados de acordo com sua voz sendo 0s gramupeeted
considerados “voz de ouro”.

Segundo esta autora, aliada a voz estava a respiracao. Muitdsieseserviam
para ensinar o ator a descontrair-se e a respirar, para\qpepadesse ser colocada
naturalmente. Os atores deveriam realizar uma respiracaaguigitica e intercostal e
0s exercicios utilizados induziam os atores a falarem fragbs vez mais longas sem
respirarem e ou que envolvessem respiracées profundas e condesmiMersas de
velocidade e altura.

As pausas também eram requisitos que deveriam ser estudado®sangente
aprendidos. Roy (s/d apud ASLAN, 2007, p. 19) afirmava que “justica aigad
velhos principios de diccdo como este: quando encontrarem um ponto, respirem
contem até quatro; dois pontos, contem até trés; um ponto e virgula, catdois;
uma virgula, contem um”.

Diante de tais observagfes ndo se sabe ao certo até que ponteskshes
contribuiam com o desempenho vocal e respiratério do ator. Nota-sestpse
exercicios eram mecanicos, repetitivos, independentes da persomagemaparecem
na literatura as fontes cientificas que comprovassem tal eficiéncia.

Um dos autores de maior referéncia para o teatro € o russoldvtisEm
relacdo a voz, este autor e professor, segundo Aslan (2007, p. 69) preocpobése t
com a pronuncia, recorrendo a fonética para auxiliar seus alunesatdst fez da
musica uma grande auxiliar no preparo vocal dos atores, pois aa@egita com este
treinamento seus atores perceberiam as caixas de ressonanciaspreseotpo.

Outro autor que ressalta o trabalho da voz no teatro é Artaud (1993, p. 151)
afirmando que “o ator € como um atleta do coracédo”. Este autatitaceeque cada

sentimento correspondia a uma respiracdo. Destarte, atravéspdac@o voluntaria
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poderia provocar as paixfes. Como exercicio para trabalhar sa¢ésppropunha o
estudo da cabala para aprender o tempo dessas diferentes respiragoes.

Além da musicalidade das palavras, este autor defendia o estudo de gritos.

Ninguém mais sabe gritar na Europa, e especialnosnétores em transe ndo
sabem mais dar gritos. [...] Reduzidas a gargaat@smais, ndo é nem
mesmo um 6rgdo mas sim uma monstruosa abstraca@lques atores, na
Franga, agora s6 sabem falar. (ARTAUD, 1993, p).160

Grotowski (1992, p. 121) € o autor que estabelece uma técnica da voz, alegando
duas condi¢des necessarias a sua emissdo, como sendo, “a colugaedenaite 0 som
deve sair com forca e sem encontrar obstaculos [...] o0 som deven@édicado por
caixas de ressonancia fisiolégicas”. Recomendava a resptdefiftoracica superior e
abdominal) como sendo a mais eficaz, contudo, um ator deveria pratoatigo de
respiracdo, uma vez que as varias posicoes e acoes fisicas faziangéssamex

Para este autor, esse trabalho deveria ser uma pratigadtidator para que as
funcBes biolégicas da respiracdo fossem controladas e exploradessatie uma
conscientizacdo do processo respiratorio, rumo a uma automatizacéo, eigautor
afirmava que os exercicios respiratorios e vocais eram serpard corrigir algumas
anomalias, ndo devendo haver exagero da sua prética, pois a pretens@osodmeter
um processo organico espontaneo, que é a respiracdo, mas um controle estrito.

Este mesmo autor fala ainda da abertura da laringe para obteemiss&o
correta do ar e da voz, aléem de defender o uso das “caixas de megsdis@logica”.
Segundo Grotowski (1992, p. 126), “hd um numero quase infinito de caixas de
ressonancia, dependendo do controle que o ator exerce sobre seu ntetfisio®”,
como amplificador da voz. Buscando tal eficacia, os exercicios voltpd@s a
respiracado e a voz sdo baseados no teatro classico chinés e na Hatha Yoga.

Grotowski (1992) observa que a compresséo da coluna de ar necessita de uma
base de apoio, que o ator deve achar conscientemente dentro dele. dDbamus
abdominais sdo a principal base de sustentacdo. Trabalha ainda emici@x de
impostacédo da voz falada, emissdo de sons ndo usuais, diccdo, pausasas ¢
pronuncias. Uma técnica utilizada por este autor era durante os exercicas grianir
algumas partes do corpo do ator, estimulando e despertando alguns inguésos

automaticamente emitem a voz.
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Estes treinamentos constituem as bases das principais pesistastes na
atualidade. Segundo Roubine (1995, p. 21-22) os métodos tradicionais estdo sendo
aumentados e renovados e questdes como a “[...] ‘projecdo’ da voz, sere,aka
variedade das suas inflexdes... [...] o dominio desta poténcia [...Jtaralukr laringe, a
circulacdo do ar nos o6rgdos da fonacgdo [...]", vem sendo enfatizadasap@ies,
preparadores ou treinadores e pedagogos.

Porém, este mesmo autor observa que a teoria de Grotowski do rquraseo
infinito de ressonadores provém de uma experiéncia, ndo tendo nenhuma validade
cientifica. E algo simbdlico, pois “o ator tem a sensacido dedgu@cordo com o
impulso dado a coluna de ar que ele inspira ou expira, a sua voz passangor
determinada parte do seu corpo que age como um amplificador e corfatourde
colorido” (ROUBINE, 1995, p. 23).

Dentro das pesquisas atuais, encontramos teorias como a de Daviniq2€02)
trabalha com a expansao dos eixos do corpo e com pontos de apoio daa/@ssRar
autora, devemos procurar outros pontos de apoio para a voz que nao sejal@umaisc
da laringe, e existem trés regides que podem servir de coloiredada producao vocal,
sendo: o0 apoio do corpo sobre uma superficie de sustento, apoio do ar EhHE® a
pélvica e apoio das vogais sobre a regido da epiglote.

Essa autora acrescenta ainda que “a expansao do eixo longitudinahitant
a expansao do eixo transversal possibilita a implementacao pw dormator da técnica
respiratoria, cujo objetivo € aumentar a pressao de ar na regposica” (DAVINI,

2002, p. 70). Esta autora defende ainda uma organizacdo postural do corpo,
possibilitando uma desobstrucado das cavidades Osseas e cartilagioasassistema
esquelético, ossos e cartilagem, propiciam a respiracdo e atuam comad@esona

Nascimento (2008) observa a relacdo existente entre a voz e a@oemog
assegurando que emocdao e respiracdo se relacionam ao ponto @s ledariduos a
transformar seu aspecto emocional ao alterar o fluxo respiratécmnsequentemente,
afetando todas as acdes e reacdes corporais. Logo, o ator podeamsdd respiracéao
para alterar sua emocéo e a qualidade de sua voz e, por cotesegui expressao
corporal. Dessa forma, entende-se que a voz, a respiracao e esdo¢rés aspectos
extremamente conectados e interligados.

Segundo Pavis (2005), ndo € somente a qualidade orgénica que determina a

oralidade. Esse autor aponta para a necessidade em reflegpesio da cultura e das
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regras sociais em que o ator esta inserido, por exemplo, exisealteracdo de
significados que um timbre pode adquirir, numa situacdo em que oes$atemtencem
a diferentes culturas. Deste modo, em relacédo a analise da vampo teatral pode se

dizer que:

Os critérios de apreciacao da voz variam consigérente de uma cultura
para outra. Uma voz em falsete, sentida como deft entre nds, sera
considerada, ao contrario, normal na Africa do 8lakZo existe codificacio
emocional universal que se expresse nas vozesnAssi india, o timbre

agudo vai exprimir a tristeza, o timbre grave agaée 0 que € a inversdo
total da codificagdo européia. (PAVIS, 2005, p.)128

Nesta mesma direcdo, Aleixo (2004, p. 32) afirma que ao pensar num
desenvolvimento vocal para o ator cabe considerar “a condicdo sensiiealbar a
voz incorporada a vida de cada individuo, com vistas ao seu redimensionamento
expressivo”. Entende-se que a voz também esta ligada a cultuogja®@s histéria do
individuo.

E possivel compreender que os principais trabalhos relacionados a a0z e
respiracdo dentro do teatro estdo sendo respaldados fundamentalmenpeato as
organico do corpo. Desenvolver tais técnicas carece de conhecimendosiers pois
se trata de uma reorganizacdo postural do corpo e dominio dos orgéspidado e

vocais.

4.2. O Gesto e sua Funcao

O gesto é um fator fundamental para o teatro, pois a expressividatida
nesta linguagem permite construir sentido a interpretacédo gmpeh A autenticidade
do gesto é que potencializa a capacidade expressiva e comunibatigtor. Na
literatura encontram-se varios autores que tratam da quesi@@stioe varias sao as
polémicas envolvendo seu conceito e sua relagdo com a palavra e com o sentimento.
Segundo Chekhov (1986), no palco o ator deve encontrar completa harmonia
entre corpo e psicologia, sendo ao ator restara recorrer astraqeiechés. Pode-se
afirmar que “ovigor do movimento instiga nossa forca de vontade em geral; que a

espéciede movimento despertard em ndés um defiddsejocorrespondente, e que a
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qualidadedesse mesmo movimento, evoca nossrgimentos’(CHEKHOV,1986, p.
69-70 — grifos do autar)

Nesse sentido, o ator deveria encontrar um gesto global que espegsao
mesmo tempo, varias caracteristicas da personagem. Este@esia ser trabalhado e
repetido pelo ator a fim de estabelecer ligacBes psicologias os sentimentos
despertariam através das qualidades impregnadas em cadaonalascalpo. Portanto,
“através do gesto, vocé penetra e estimula as profundezas dedgua psicologia”
(CHEKHOV, 1986, p. 70). O gesto era meio de suscitar os sentimentasifosisda
vida para que os atores transmitissem ao espectador.

Stanislavski (2002, p. 52) também condenava os truques e clichés desatore
quais ele chamava de “mascara morta do sentimento inexist&Seggundo este autor,
era uma representacdo mecanica e munida de gestos esteregpigedasibstituir
sentimentos reais. Como exemplo, cita que “espalmar a m&ao noppeatexprimir
amor ou escancarar a boca para dar ideia de morte. [...] esfreggda com as costas da
mAao nos momentos tragicos. [...]". E acrescenta que “existe métaahpdmir todos
0s sentimentos e paixdes humanas [...]” (Ildem, 2002, p. 52).

Deste modo, este autor busca trabalhar a naturalidade cémediteando que o
ator deveria encontrar uma emoc¢ao interior para que 0sS geste@spooiiessem
naturalmente aquele sentimento. Para Stanislavski (2000, p. 47), ésdeaegche de
sentimento a vida fisica do papel, as emocdes despertadas tomarém nosso ser
fisico, em nossas acdes fisicas profundamentes sentidas”.

Esta forma de pensar o gesto é porque este autor entende qued dopator é
possuidor de duas naturezas, uma fisica e uma espiritual e gsalegem fundir-se
uma na outra. “A acdo exterior adquire significado e calor amesj gracas ao
sentimento interior, e este Ultimo encontra sua expressdo enostdimicos, a
encarnacdo externa” (STANISLAVSKI, 2000, p. 182). Pode-se dizer qumna@rio
de Chekhov, este autor vé os gestos como consequéncia de um sentiteento ou
em outras palavras, 0 gesto seria a expressao fisica dos sentimentos.

Segundo Artaud (1993), o gesto € um dos fatores fundamentais no palco na
busca por atingir todo o organismo do espectador e seu espiritosqailaseriam ser
usados em sua totalidade. Para Aslan (2007, p. 260), “Artaud necesgtstde
patéticos, de movimentos intensos. Nao tem medo do ridiculo. [...] De=ssjas g

depurados de tudo o que seja do cotidiano, uma volta as reacdes iniciais — para nao dizer
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animais — do ser”. Entende-se que para Artaud (1993) o gesto deyaeasax tudo
que as palavras nao alcangcavam, por isso deveriam ser evocadores, reffaiss,as

Diferentemente dos autores citados, Brecht (1967, p. 209) vai tratesto g
numa outra perspectiva, ou seja, para além dos aspectos psicolégieosstié autor,
“atitude fisica, tom de voz e expressao facial sdo deternsimmafaum Gestus social”,
entendido como sendo, “a expressdo, mimica e gestos, das relag@issjsecexistem
entre as pessoas de uma determinada época” Brecht (1967, p. 16%)sadédb, um
ator deve primeiramente apoderar-se da histdria para construir seu pemsonag

Para o autor, apoderar-se da historia € descobrir as contradi¢cOastutes
diversas do personagem assim como na vida humana, pois “sdo 0s acotwscjue
ocorrem entre os homens que fornecem material para discusséicag wdando uma
modificacdo” (BRECHT, 1967, p. 213). Desta maneira, Gestus ndo podécargni
mera gesticulagéo, mas deve permitir conclusdes sobre as circunstaniziess

Como exemplo de um gesto social, Brecht (1967, p. 78) declara “osossforg
para manter um equilibrio numa superficie lisa so restam unuCestial se a queda
significar um embaraco diante dos outros, isto €, uma perda d&iprescial e de
valor no mercado”. Assim, se retirar 0s elementos sociais do gste se torna
irrelevante tanto para arte quanto para a sociedade, pois & algterminada pela
funcao social que cumpre o personagem.

Entende-se que o gesto, no sentido brechtiano, esta para além da exqgwessa
corpo para acompanhar partes da peca, pois nao se trata apenashkEntaQ@b, mas
de atitudes globais, ou seja, abordar o “comportamento que os homens adotam uns
diante dos outros [...]” (BRECHT, 1967, p.83). Deste modo, o gesto deve peanitir
espectador criticar o comportamento humano do ponto de vista sauaipgeender
quais séo as influéncias na maneira do ser humano se comportar.

Em se tratando ainda do significado do gesto, para Grotowski (2010), a unidade
elementar de expresséo néo € este elemento, mas 0 signo.aAssmposicao de um
papel deveria ser um sistema de signos que expde a dialética gortzonento

humano, pois,

[...] em um momento de choque psiquico, em um ménda terror, de
perigo mortal ou de imensa alegria, o homem n&o ceeporta

‘naturalmente’. O homem em um estado espiritualagle usa ritmicamente
signos articulados, comeca a dancar, a cantam(12@10, p. 107).
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Para este autor, 0s signos sao representacfes mais impattagtes a técnica
gestual, pois se referem as atitudes corporais e vocais que corapfigalidade da
expressividade do ator.

Como representante de um movimento teatral atual, Ferracini (@004 que
0 gesto € entendido como sendo uma ac¢ao que acontece na periferia d® catigro
que representa possui as acoes fisicas como base da comunicaghartie Para este
autor, estas acdes estao divididas em duas partes, uma extenadalu fisicidade e
uma interna chamada de corporeidade.

Segundo Ferracini (2001), a corporeidade é composta pelos elemento® que da
vida a acéo: a energia que permite uma dilatacdo e uma exparsatepado corpo, a
organicidade que faz com que todos os aspectos corpéreos fluam vivaragrerisao
que permite controlar de forma exata e perfeita a energiargaaicidade. Por isso, a
corporeidade nao é periférica como o gesto, € algo mais profundo qu&sk por
meio do corpo. Ja na fisicidade esta presente a intencdo que podes®siar como a
vontade de agir, ou seja, um estado de alerta da musculatura.

Conforme este autor, estes dois elementos corporeidade e fisicgdad
complementares, pois 0 primeiro elemento é o0 aspecto interngada(eomo as
energias se corporificam) e o segundo elemento é o aspecto {partal mecanica da
acdo). O trabalho com as acdes fisicas continua sendo uma busoaresipondéncia

entre o externo e o interno.

4.3. O Corpo como Linguagem Expressiva

Pensar o corpo como linguagem significa tratd-lo como uma dimensa
comunicativa do sujeito em sua relacdo com o mundo em que vive, com@lidatke
relacional entre os demais sujeitos na produ¢do de sua exisifganéca e simbdlica,
ou bioldgica e cultural. No ambito do teatro, Stanislavski (2002, p. 43) esspuE 0
principal objetivo do trabalho do ator € “criar vida interior de unriggiiumano e dar-

Ihe expressédo em forma artistica”.

O ator, ao exprimir a vida humana, precisa trabalhar o seu intguercria a
vida do papel, e “ter controle sobre uma aparelhagem fisica e xtreadrdinariamente
sensivel, otimamente preparada” (STANISLAVSKI, 2002, p. 44) para dérmaoms

trabalho criador. Neste sentido, ele propunha uma preparacdo que ergmivcast
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psicologicas e fisicas. No trabalho psicoldgico fala do estirmikyior através de
“dadas circunstancias” e do “se”, pois 0 “se” estimula o subconsciemddor:
“criatividade inconsciente, por meio de técnica consciente” (SSANVSKI, 2002, p.
80) e as “dadas circunstancias” que constroem a base para o pegiridesta
maneira, ambas ajudam a criar emog¢des humanas vivas.

No trabalho fisico, este autor destaca as bases organicas i @mno
possuidoras de uma importancia primordial, como alicerce da eatealt pois
“nenhuma técnica artificial, teatral, pode sequer comparassmaiavilhas que a
natureza produz” (STANISLAVSKI, 2002, p. 45). Deste modo, segundo Aslan (2007),
0 treinamento dos atores stanislavskianos envolvia varias atividadeslifsyentes

finalidades a preparacéao do corpo organico.

Os alunos praticam ginastica sueca para tornar (esutos e articulagdes

flexiveis; acrobacias que desenvolvem a agilidadegpacidade de deciséo;
danca, que com sua leveza corrige o rigor ‘mili@da’ ginastica. A danca

classica alarga os gestos e melhora a posicdo @awshe das pernas,

exercita os pulsos e tornozelos. [...] a dan¢casidagnsina a manter melhor a
postura das costas, a sentir a coluna vertebraldssentada na vértebra mais
baixa, o que proporciona um soélido suporte ao tgs8LAN, 2007, p. 70).

Conforme Stanislavski (2002, p. 185), “as contor¢des externas, a tensée fisi
a vida fisica incorreta sdo mau terreno para o cultivo da vesmlatte sentimento”.
Assim, nenhum artista conseguird um bom desempenho se ndo puder “manter em ordem
seu aparelho fisico por meio dos exercicios técnicos necesgftas; p.196). Diante
destas colocacdes, pode-se compreender que um corpo preparado fisicgustaise
a qualquer necessidade exigida pelo papel, tornando a interpretacadevarda
coerente.

Para Grotowski (1992, p. 33-34), trabalhar o corpo do ator é desenvolver uma
anatomia especial para que este realize uma auto-pengba@giee expressar atraves
das varias energias presentes nos “centros de concentracdo dpamms diferentes
formas de representar”. Para ele, o principio da expressivigadacontra dentro de
cada ator, necessitando um trabalho de escultor que “elimina o que eacnd®,
como se ela ja existisse dentro do bloco de pedra, revelando-dodesiaem vez de
cria-la” (Idem, 1992, p. 33-34).

Desta maneira, pode-se entender a arte de ator como sendo umgebapeate

intima de sua personalidade, a fim de compreendé-la, decatie expb-la, criando
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uma harmonia interior e uma paz de espirito. O ator é “uma pessoatrgués da sua
arte, transcende seus limites e realiza um ato de autdgati(GROTOWSKI, 1992,

p. 38). Neste sentido, os exercicios no trabalho corporal sdo voltadas qapo fisico

para que o ator descubra os obstaculos e as resisténcias que o impedem na criacao.
Os exercicios fisicos neste treinamento ndo se referem aa rapeticdo

mecanica, mas a meios para que o ator realize uma pesquisaloergesanvolva o

ritmo através da danca e de elementos ritmicos.

Durante os exercicios deve-se investigar o cergrgredvidade do corpo, o
mecanismo de contracdo e relaxamento dos museufosgdo da coluna nos
diversos movimentos violentos, analisar qualquersedeolvimento
complicado e relaciona-lo ao conjunto de cada nidseu cada junta.
(GROTOWSKI, 1992, p. 111).

Para este estudioso a responsabilidade pelo aprendizado € do préppoistor,
nenhum exercicio deve ser imposto e cada um deve seguir seu pabpinba diante
do trabalho. “Todo o0 nosso corpo deve-se adaptar a cada movimento, por menor que
seja 0 movimento” (GROTOWSKI, 1992, p. 163). Entende-se que a formacadordo at
adapta-se a cada um particularmente, pois cada ator deve exeruaercicios de
acordo com seu jeito.

Este autor defende a ideia de que é possivel construir um acervo deentosi

que podem ser ligados num ciclo completo para atender determinada situacao.

Todo mundo pode criar sua série de movimentos, siogee que ele podera
manipular, se uma experiéncia maior assim o exjgil. O estoque deve
conter ndo somente 0s movimentos, mas, 0s elemgnwmsompdem tais
movimentos (GROTOWSKI, 1992, p. 164).

Diante destes critérios, preparar corporalmente um ator ddevalescobrir,
através de uma pesquisa corpdrea, 0 que Seu corpo é capaz deaexamesalém dos
procedimentos habituais do cotidiano, necessitando da mobilizacdo de dddasaa
fisicas e espirituais. Representar um papel é descobrir a gesdhte si mesmo e ao
mesmo tempo induzir a plateia e percorrer 0 mesmo caminho.

O trabalho do ator brechtiano perpassa por um estudo minucioso do tkxto e
realidade correspondente ou contexto, jA que o ator precisa se apoadEmrde
qualquer coisa, do acontecimento historico relacionado a personagem. &Sassanto

ator podera assumir uma visao critica da sociedade e de seus eventos historicos
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O comportamento das pessoas nestes acontecimeidoé simplesmente
humano e imutavel, tem certas particularidades, teanacteristicas
ultrapassadas e a serem ultrapassadas em virtudendohar da Historia e
estd sujeito a critica do ponto de vista de cadaca&pposterior. O
desenvolvimento constante nos distancia 0 comperitondaqueles que
nasceram antes de nos. (BRECHT, 1967, p. 165).

Diante da personagem que € transitOria, este autor via a necessaaeus
atores trocarem de papeis durante os ensaios como método de obsgeEcao,
personagem nao devia ser levada tdo a sério. O ator ndo desmesiartmar-se nela,
mas sim distanciar-se dela para poder mostra-la ao publico. CorBoetiat (1967, p.
137) “distanciar’ um fato ou carater é, antes de tudo, simplesniemtedsse fato ou
desse carater tudo o que ele tem de natural, conhecido, evidents, mafer em seu
lugar espanto e curiosidade”.

Para ele, ser a personagem é atuar na base de uma emogagicaechso
contrario, ndo contribui em nada para o conhecimento do mundo humano. Deste modo,
o ator ndo reproduz alguém da realidade, mas permite enxej@éie, deixa explicito
um conjunto de fatores determinados pela situacao histérica e idaali@guma época,
justificando a personagem. O ator assume uma atitude “critetaiarite” e “positiva”,
entendendo que “criticar o caminho que o rio corre significa melbogadorrigi-l0”
(BRECHT, 1967, p. 177).

No que se refere a um treinamento propriamente dito, Aslan (200if)a afure
Brecht estudou cuidadosamente o sistema de Stanislavski, adaptandoroansira de

lidar com o teatro.

Ele o recusa, mas utiliza-o parcialmente, na medida que o Sistema
engloba verdades reconhecidas de todas as épodcascpeediantes. Ele
aprova, no Sistema, o jogo do conjunto, o supetigbjeo cuidado com o

detalhe, o conhecimento dos seres humanos, a teg@d partir de uma
observagdo verdadeira; ressalta em Stanislavskicenia graca até na feilra.
Explora por sua vez, as “agOes fisicas”, ainda sgjam para ele ponto de
referéncia para o estudo do papel e deixem derssowmente (como em
Stanislavski) para sua construcdo realista. (ASL2007, p. 85).

Em sua avaliagdo, Aslan afirma que ndo sO Stanislavski, mas tamsbestudos
de Meyerhold contribuiram com o representar épico. Na opinido de Bi®&#®, p.

139), “viu-se a possiblidade de obter, a partir das coreografias malosentos de
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conjunto da escola de Meyerhold, elementos artificiais, elemetisticas; a partir dos
elementos naturalistas da escola de Stanislavsky, elementos realistas”

E possivel compreender que a grande preocupacio de Brecht ndo era forma
atores para suscitar somente grandes emocdes no espectadoramasspar também
as leis que regem a vida humana. Sua técnica tem como base odestndndo dos
homens, suas relacdes histéricas e sociais para que, atravéwidgsartisticos, o
espectador compreenda seu meio social.

Pensando no trabalho de atores, para Boal (1982) é imprescindivelfgieedse
“mascara social” formada a partir dos rituais realizados petiedade. Por ritual este
autor entende como sendo as acdes e reacOes pré-estabgleladaleis, tradicoes,
costumes, habitos, dentre outros. Desta maneira, a acdo conereteesgma, mas o0
modo que cada homem participa de um determinado ritual é o quaidatsua acéao.
“N&o é possivel que um contra-almirante faca amor da mesmarangneium operario
ou um ex-padre” (Idem,1982, p. 19).

Para este autor, sera de acordo com a classe social quesa@ssp&® adquirir
sua maneira de andar, falar, pensar, de relacionar-se comtras pessoas. Em sua
opinido, “todas as pessoas agem, ndo em funcdo das suas cacastépistologicas’,
mas em funcdo das suas ‘necessidades sociais™ (BOAL, 1982, p. @8te,modo,
mecanizam seu corpo ao desenvolver o0s mesmos movimentos.

Para este mesmo autor € a contradicdo das necessidadesqemridéve estar
presente na acdo em cena. Logo, para construir a corporalidadies d&; uma
personagem faz-se necessario compreender a qual classesacpertence e como as
pessoas se relacionam na mesma classe ou em classesd#ecenses. O corpo, para
este autor, é também social e “[...] inclui o individuo singular m@mo tempo todas
as caracteristicas do universal dessa espécie” (BOAL, 1982, p. 20).

Para formar um ator, segundo Boal (1999), ndo se pode esquecer que 0 ser
humano € uma unidade onde o aparelho fisico e psiquico sao totalmamis, ligois
sempre um movimento corporal € um pensamento e 0 pensamento tamb@ninse e
corporalmente. A segunda unidade citada por este autor é a doso) geintidos onde
toda atividade exercida pelo corpo acontece no corpo inteiro, ou seantdos néo
existem separados, estdo ligados entre si. Percebe-se, asgi® € corpo para este

autor.
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Desta maneira, propde exercicios fisicos e jogos para que o capasaz de
emitir e receber todas as mensagens possiveis. Os exesdoigsara um “melhor
conhecimento do corpo, seus mecanismos, suas atrofias, suas hiperisafa
capacidade de recuperacao, reestruturagdo, re-harmonizacao”. sRarautr, 0s
exercicios nada mais sao do que “uma reflexao fisica sobressno. Um mondlogo,
uma introversdo”. Os jogos para tratar da “expressividade dos @mmpa@semissores e
receptores de mensagens. Os jogos sdo um dialogo, exigem um utdericéo
extroversab. (BOAL, 1999, p. 87 — grifo do autor).

E possivel compreender que, segundo a concepgdo deste autor, preparar
corporalmente o ator é formar sua consciéncia através dedefléisicas, psiquicas e
sociais, pois esses trés elementos estdo relacionados iersead® orientados pelo
comportamento humano ao longo da histéria. Somente um ator que compreende as
ideologias presentes na sociedade é capaz de exercer sua fungédo de attavadatas
expressodes do seu corpo e da sua arte.

Com relacéo ao trabalho do ator na atualidade, Ferracini (2001) o derdenina
“poesia corporea’. Para ele, preparar corporalmente o ator ttabaiho de busca e
descoberta do proprio ator infinitamente, pois € um processo espirallro aprpo se
descobre em suas potencialidades poéticas, (re) incorporando nele engsiniciando
a partir de entdo, um novo processo de descoberta e (re) incorpt@a¢éabalho de
ator é busca e transbordamento no corpo, do corpo, através do corpo,cpgra’o
(FERRACINI, 2012, p. 152).

Esse trabalho de busca e descoberta visa construir um corpo-enoiarte
caminho para um corpo-subjétilAssim, o processo de preparacéo deve ser organizado
em niveis, sendo o nivel basico o pré-expressivo, onde o ator se trabaipendente
do personagem, dos elementos cénicos ou da cena. Aqui o ator “busca aprender e treinar
uma maneira operativa, técnica e organica de articular, targ@sdes fisicas e vocais
no espaco como, e principalmente, sua dilatacdo corporea, sua presecgaecé
manipulacdo de suas energias” (FERRACINI, 2001, p.100).

® Quando o corpo se comporta artisticamente, ou, $ejama espécie de vetor em expansdo e
transbordamento do corpo cotidiano, dele mesmoglarmmesmo, como poténcia artistica de sua época e
de seu contexto sécio cultural e econémico. (FERRAQR012).

190 corpo-subjétil é uma espécie de vetorizagd@mshordamento do corpo cotidiano, precisando ser
criado, gerado, trabalhado a partir de pesquisag;ao e pressionamento do corpo cotidiano. Elecé u
em multiplicidade, capaz de afetar e de ser afetalonomento da relacdo com todos os elementos
cénicos, com 0s outros atores e com o0 espect&EiRRACINI, 2012).
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Todo treinamento realizado dentro da pré-expressividade é maneira de
pressionar o corpo para que ele expanda e transborde do corpo cotidiano. Segundo
Ferracini (2012, p. 153) neste nivel envolve o treinamento energéticananteato
técnico, o trabalho de codificacdo e o treinamento vocal. S&o tesitasnque
perpassam um no outro.

Para esse autor, 0s treinamentos energéticos e técnicos buscam um
desautomatizacdo do corpo, uma fuga da cristalizacdo, do engessatosntichés
pessoais e da superficialidade. O trabalho energético envolve imaimtemto fisico
intenso e ininterrupto, extremamente dinamico, para que possa dessobnergias
potenciais do ator.

O foco do trabalho técnico € a musculatura do ator. Conforme Ferf2@01),
este treinamento ndo propde uma técnica acabada de representagédo, gior
aprendera, no seu corpo, 0s principios que tornam suas ac¢des “vivashieastgdo
entanto, € um trabalho de pesquisa, de aprendizagem e descobertacdes rel
musculares. Ja o trabalho de codificacdo, € a fixacdo de formaietwase
intelectualizada das acdes “vivas” percebidas nos trabalhosoeggenpara que estas
acOes possam ser retomadas posteriormente.

Quanto ao treinamento vocal, de acordo com Ferracini (2001, p. 181), 0 mesmo
treinamento aplicado ao corpo, acima relatado, deve-se aplicar a \®Z pokz nunca
estara desvinculada do corpo”. A voz também € uma acdo fisicaraguedmo
movimento uma vibragdo, uma intensidade e uma espacialidade produzidas pela
musculatura vocal.

E possivel compreender que o trabalho no nivel pré-expressivo é aldas
expressao, pois é o nivel em que se criam as ac¢les tidas céticagyseparando-as
dos clichés. E o nivel que permite ao ator aprimorar sua técntcaba@tho em relacio
aos aspectos fisico-mecanicos, em relacdo a dinamizacdo denergias potenciais e
correlacionar esses dois aspectos. Compreende-se ainda que quarggdemisicas

um ator codificar, maior sera seu repertorio de expressao.

4.4. Jogos Dramaticos

Os exercicios dramaticos ou comumente denominados de jogos doansatic

velhos conhecidos dos praticantes de teatro e varios autores langamdeste
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procedimento didatico, ja que relne em si varias caracterisiotrs fisicas quanto
emocionais de maneira associadas, elementos fundamentais daiexiads corporal

e simbolica dos atores. A situacdo imaginaria é uma casdici®rpresente no jogo,
possuidora de um papel essencial a mente, pois “é uma condicawitéahecessaria
para quase toda atividade mental humana” (VIGOTSKI, 2009, p. 25).

De acordo com este autor, da mesma maneira que 0s sentinméii@s ina
imaginacéo, a imaginacao excita os sentimentos, e nestaorelaética, a imaginacao
torna-se o motor do processo criativo. Neste sentido, é ela que periaitaima
situacao a partir de elementos tomados da realidade, combinando-os denaoenas
e produzindo algo inédito.

Segundo Vigotski (2009, p. 15-16), todo ser humano é capaz de criar, pois “[...]
por toda parte em que o homem imagina, combina, modifica e cria@lgp mesmo
que esse novo pareca um graozinho, se comparado as criacdes dos €émaEsso
criativo. Entende-se que é no jogo onde os processos de imaginacdgae eBa
expressam melhor, onde a reelaboracdo das impressdes vivenciat@asfestam de
forma superior.

Outro aspecto presente na imaginacdo é que qualquer sentimento oo emoca
tende a criar imagens correspondentes. Desta maneira, “a emogée passuir a
capacidade de selecionar impressoes, ideias e imagens consonantesigam que
nos domina num determinado instante” (Idem, 2009, p. 25). No jogo a expdessao
sentimentos se da de duas maneiras, podendo ser interna, refletindo na setisjas, de i
imagens e impressdes e externa, corporalmente. Neste sewtipigo constroem-se
ideias, imagens e impressdes para si mesmo, mas tambénakzdese corporalmente
todos esses elementos possibilitando uma comunicacdo com o outroTSHGO
2009).

No jogo se permite criar situagdes que a vida ndo apresenta, nfag gastido
para o outro. Assim, a partir da imaginacéo, da fantasia, dé@yitorna-se possivel a
vivéncia de diversos papeis. E com base na experiéncia e por nligigud@gem que o
ator pode inventar situacdes imagindrias nas quais podem exercged e assumir as
mais variadas posi¢coes dentro do jogo. Esse exercicio ativoaginativo de
determinadas praticas ajuda-o a ocupar o lugar do outro, a assumir um personagem.

Ao mesmo tempo em que este complexo processo acontece ao jogar, a

combinagdo de elementos que incita o ator a entrar no jogo (trat@tmoobjeto,
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musica, som, texto, entre outros) e a realizacdo de acdes. Rsnpordiambém um
melhoramento dos aspectos fisicos, pois € uma estimulacdo damntdgefuncdes
corporais, que, por consequéncia, podera melhorar as condicbes metabélica
organismo biolégico.

Segundo Boal (1999), ao criar uma situacao de jogo 0s sujeiosreagam sem
medo e receio de ndo conseguir, se sentindo livres para tentar.nizewteia, o ator
trabalha também os elementos de cunho biologico (musculaturas,breagili
respiracdo, coordenacao, forca, resisténcia, flexibilidade, ritméeacgspaciais e de
tempo, entre outros).

No exercicio dramatico estdo presentes varias atividadesasfi que
proporciona um desenvolvimento corporal ou pelo menos evidencia asdé&dedi
presentes nos corpos dos atores e que podem comprometer o pleno desengal@ment
sua interpretagdo. Ao mesmo tempo, proporciona também um maior dominio da
linguagem gestual quando do exercicio de diferentes processos sociabilizadores.

Em cada jogo torna-se possivel dar foco aquilo que os atoressit@tre
desenvolver de forma coletiva, compreender os aspectos singularageitos € as
formas de interacdo construidas por meio de diferentes mediacoéslicas,
socioafetivas, linguisticas e politico-culturais. Por fim, no jogamdtico se
potencializa o surgimento do protagonismo dos sujeitos no ambito daseseaglas
praticas representativas dos papeis sociais, elemento de grgpoigdnuia para a
formacgao do ator, para o desenvolvimento das aprendizagens cénicametnazdo de

papéis e de personagens.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Finalizado este estudo que envolveu a relacdo existente enéreCAmica e
Educacdo Fisica, com énfase na preparacdo do ator, foram adastat@rias
possibilidades de estudo em razdo da complexidade do tema nos pernatiado r
questbes e levantar novas indagacdes, quanto a propria concepcagpaenaor
atualidade e sua relacdo com a expressividade e linguagemmagdor dos atores em
Artes Cénicas.

Foi possivel compreender que a formacao do ator esta ligadaswisdes de
mundo que dao suporte tanto as Artes Cénicas quanto a Educacdo Fisica, nos
possibilitando afirmar que nao se pode falar de Artes Cénicasa¢alu Fisica e
formacdo do ator em sentido genérico ou universal, mas de cpdssaticorados em
determinados paradigmas filosoficos e sdcio culturais orientaderesrta concepgéo
de mundo.

O mesmo pode-se dizer do sentido/significado dado a corporalidade humana no
processo de formacédo do ator, pois a propria ideia de corpo e téomipagis Sao
construidas levando-se em conta tais paradigmas e ideologias. Eanmboéan se possa
afirmar que existem possibilidades objetivas da Educacdo Fisicaribair
significativamente na preparacdo do ator, torna-se necessanmarafjue também
existem varias concepcdes acerca do que seja Educacéo Fisica e susdtiata

Outro aspecto a ser considerado dentro de uma perspectiva ailiedadto na
Educacdo Fisica como nas Artes Cénicas, o corpo € um elemerdadotaomo
centralidade da acéo educativa, como linguagem expressiva eioochas aspectos da
formacdo da consciéncia dos sujeitos no processo de construcdo daulaga@d c
artistica. Portanto, contrariamente a outras abordagens acgtieaconcebem o corpo
apenas como ferramenta, objeto ou utensilio a disposicdo da agk teatiesempenho
corporal na Educacao Fisica e mesmo como uma das melhores eisanteadorias
dentro da industria cultural.

Em se tratando da arte expressiva do profissional do teatro acreslitque
compreender o gesto pressupde, sobretudo, estudar de que forma a lingeagem
manifesta na constituicio do ser humano, na comunicacdo entre os homens, nas
caracteristicas técnicas de seu desenvolvimento historico ®ingdo ultima da

mensagem junto ao espectador. Numa perspectiva histérico-sociagjuagém é o
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mediador que une 0s homens num processo constitutivo das relagbes sociais,
produzindo significacéo e reconstruindo sentidos.

Outro destaque apreendido no estudo se refere ao sentido de ser humano, a
constituicdo processual do ser homem ao longo de sua existéncigpercurso em
andamento pela humanidade. Somos resultados de processos coletivos, &grendem
com 0 outro em certos contextos sociais e, embora o0 homem possuaristicas
individuais particulares, sua existéncia, inclusive artistica, ssppe uma
intencionalidade mediada por diferentes conflitos e interessedisputas no mundo
social.

Foi possivel também entender melhor os conhecimentos relativabalintr do
ator desmistificando o reducionismo do corpo, ora voltado para o biologicoarar@
social como se ndo existisse uma unidade biolégico-social. Nun@egkra socio-
histdrica, a arte € uma pratica social que expressa a dmaliftaseu tempo histérico
onde é produzida, e que pode se constituir como fonte de transformacao;avadié
superacao desta mesma realidade.

Quanto aos objetivos do estudo, os resultados demonstraram que foram
alcancados, pois se compreendeu melhor os diversos angulos que peasbaitho
do ator, suas caracteristicas linguisticas, as dificuldadeslod@gicas e as contradi¢cdes
quanto aos sentidos da visdo biologica e cultural do homem na constitiagéo
processos de trabalho, como unidade formativa do ator.

Portanto, formar um ator dissociando estes aspectos (organicoiruttura
privilegiando um em detrimento do outro pode trazer equivocos e deturplagiesto
de vista do trabalho do ator. Acreditamos que tal divisdo somente pexistia para
efeito didatico buscando uma melhor compreenséo sobre o funcionamento dencada
desses aspectos e identificando quais pontos necessitam de foco ner dagor
preparacao.

Nos estudos realizados sobre o trabalho do ator foi possivel identidicas
contribuicbes da Educacdo Fisica junto ao Teatro, principalmente nao adasi
questdes da preparacao fisica, na discussdo da linguagem e rEc&oroe cultura
corporal apontada por uma abordagem critica da Educacdo Fisictorist possivel
pensar na formacdo do ator em estreita articulagdo com umangms tedricos da
Educacédo Fisica. Pelo lado da Educacao Fisica, ao se aproximartem<énicas,

certamente se poderd colaborar com o avanco sobre a discussa@al@roosuas
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diferentes dimensdes, articulando os aspectos biol6gicos aos conhesimeénirais e
as formas de expressao corporal como linguagem.

Outra contribuicdo do estudo foi em demonstrar que na preparacao cdroral
ator existem pontos importantes a serem destacados para queniaajaanifestacao
artistica. A aquisicao de habilidades motoras e o condicionameotod@sle contribuir
com a melhoria da capacidade de expressao corporal, o gesto técaiastética
artistica. Isto requer do educador corporal possibilitar ao ates@brir no seu proprio
corpo e as possibilidades de se expressar diante de determirtadotoss situagdes
dramaticas.

N&o se pode esquecer que o trabalho corporal que atua nas “defiéncia
organicas de cada ator pode modificar a expressao, fortaletermetacdo de certo
papel. Ao mesmo tempo, ampliar o nivel de consciéncia das caractedgigiantes no
proprio corpo, minimizando o distanciamento entre o aparelho fisico e psiquico.

Compreender 0s aspectos organicos gerais do corpo significa arapliar
possibilidade expressiva, a qual, segundo Boal, garantiria a compeaténoizrpretar
personagens a partir do momento em que o ator fosse mais capaz rdeaprggu
corpo. Nesse sentido, torna-se importante também para o ator sadeto seducar,
compreender que ndo é viavel que sua preparacdo se realize dedparada entre o
organico e o cultural, pois isto dificultaria a sua expressao @rpmis integrada ao
papel do personagem. Razao pela qual, torna-se necessario quaralaon mantenha
uma relacdo constante entre os elementos cénicos: 0 texto, aS&rpd® corpo e o
contexto para promover a criacao e representacao da personagem.

A proposta de se trabalhar com jogos dramaticos, defendida por Bpal, f
sentido, pois se esta trabalhando com os aspectos fisicos, exteomnides e
sentimento, promovendo uma melhor inter-relagdo com o outro, troca degsransa
relacbes afetivas, entre outras, ja que 0s sentimentos, ideagensn emocdes se
revelam fisicamente ou corporalmente.

Do ponto de vista objetivo, a intencdo deste estudo foi de buscar contitouir ¢
a preparacao do ator a partir de um educador corporal, orientados o@ndiretor
teatral, ou ainda, de oferecer informacdes e reflexdes pamr seatauto-educar. E
possivel compreender que para a formacéo deste profissionassarar relacionar o
cultural e o biolégico, o organico e o social, a técnica e o estgi@ra que a

personagem adquira vida e esteja mais proxima da realidade.
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Cabe ressaltar, a partir das andlises acerca das aboradpgerdiscutem a
formacdo do ator, sua funcédo e o papel da arte em seu sentideréicd, que a
formacdo deste profissional deve ser vista como uma particdantatotalidade e que
0s aspectos de sua identidade humana (biolégico-cultural-social-téenesbético)
formam uma singularidade complexa. Portanto, sdo principios que ptaséibilao
sujeito-ator compreender a si mesmo e o outro, permitindo uma tomadasiéEncia
de como a propria arte auxilia na alienacao, explora e engana o hamsnambém
gue pode colaborar na transformagé&o da realidade.

Ao avaliar o método de estudo, que foi essencialmente bibliografico,
consideramos que a estratégia utilizada em analisar osa@spasmticos metodologicos
contidos na literatura, levando em conta autores mais importantesngo das Artes
Cénicas e da Educacéo Fisica foram satisfatorios quanto ao dbjestudo. Porém,
admitimos que o tempo disponivel para as pesquisas nao permitiu unsa amndis
ampla e um aprofundamento de certos temas da literatura no ambiwadao
corpo/linguagem expressiva na arte. Desta maneira, acreditamestqdes empiricos
poderdo contribuir decisivamente nas explicacbes sobre as indagaté@ss ci
anteriormente.

No inicio deste trabalho, a nossa hipotese condutora afirmava qustiamex
articulacdes entre a Educacao Fisica e o Teatro para acBwondo ator. Todavia, este
estudo demonstrou, a partir da literatura estudada, que ha muito velande
historicamente esta articulacdo entre essas duas aream, Rmmnstatou-se que 0s
conteudos se mantiveram presos a dualidade entre o cultural e bioldgico, ou entre o ser e
0 COrpo, Ou O Ser pensante e 0 Corpo como seu instrumento de representacgao.

Neste sentido, tanto na Educacédo Fisica quanto no Teatro o corpo vem sendo
concebido como instrumento. Na maioria das abordagens da EducacamRisipo
vem sendo objetivado para diversas finalidades amparado em proeessustas para
alcancar determinados resultados. No Teatro, que nao é diferentqgoodewe ser
preparado para representar técnicas performaticas para atwivessos movimentos
artisticos.

No estudo ficou claro que o ator no século XXI ndo é mais um &adist
povo”, alguém que nasceu com o dom de interpretar, um talento inato rgeeiaigio
gestual, mas um profissional do Teatro, um trabalhador da artebeisgeevender o seu

trabalho e que por se tratar de uma atividade produtiva (campo sia)balisua
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preparacao esté ligada a uma qualificacdo profissional que exdstenvolvimento de
varias competéncias comunicativas ou gestuais e de uma nova estética social.

Ndo é por acaso que se tem observado uma grande ocorréncia de
treinamentos técnicos na area corporal e vocal para o trabaltordeSao oficinas,
mini-cursos eworkshopsministrados por diversos profissionais e de diversas areas
(teatro, danca, musica, fonoaudiologia, entre outros), propondo um dominimidagéc
corporais, exercicios dramaticos e experiéncias psicofisiogsivando apropriar-se de
variados dominios da interpretacdo teatral. Pode-se entender comeltiosrizasicos”
de como criar novas producdes e produtos artisticos.

Ao se analisar criticamente este cenario, vamos observar cug® ou a
corporalidade humana virou uma grande mercadoria e que 0 seu ttaimémsal,
induzido pela industria cultural, pode moldar performaticamente o atijqua-lo no
mercado das mercadoriagand up Na atualidade, a arte teatral € concebida para ser
vendavel como qualquer outra mercadoria e o trabalhador da arts @mairodutor
(alienado) de mercadorias no mercado do consumo, imediatista suaocolvenoendo
0s empregadores do seu “talento” de desempenhar papeis questionguergodde

vista da agéo criativa.

Respaldado pela leitura critica acerca da realidade atuattelao estudo
demonstrou que o conteudo artistico deve suscitar algo acima doah@ihido na
vida, deve provocar aproximacao reflexiva com a realidade, peqguéi o espectador
tenha consciéncia do mundo em que vive, e que ajude a desvendar e compreender
organizacdo sociocultural humana e suas contradi¢ées. Assim, perisanagdo do
ator pressupfe compreender o processo historico que produziu o atortee e ar
interpretar, mas inovar na tomada de consciéncia sobre a verdadeéia da arte no

papel do ator no contexto social de nosso tempo.
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