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RESUMO
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Este estudo teve como objetivo examinar a contribuicdo das linguagens da
dramaturgia para o exame das relacbes entre o movimento corporal e o
movimento humano, e ainda; refletir sobre os diferentes aspectos
comunicacionais relacionados com a realizacdo do movimento humano,
buscando mostrar as inter-relacdes das linguagens das Artes Cénicas e da
Educacao Fisica. A metodologia empregada foi a etnometodologia. Inicialmente
a pesquisadora acompanhou o processo do jogo ludico, através do método da
etnografia constitutiva de Hugh Mehan, utilizando-se da técnica de observacéo
direta da atora através de registros em fichas. Em seguida foi utilizado o
meétodo etnografico reflexivo de Steve Woolgar, que tem como objetivo
descrever os meios utilizados pelo pesquisado para organizar suas acoes. Este
método se valeu da técnica da leitura de imagens fotograficas. Para tanto,
como objeto de estudo utilizou-se o espetaculo de uma atriz em formacéo, do
curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa Maria - RS. A coleta
de dados foi realizada em dois momentos: primeiro emergiu de um jogo ludico
gue aos poucos transformou-se em jogo cénico, até a finalizacdo de sua arte.
Na medida em que o jogo ludico perpassou o estado exploratério dos
processos internos para um outro ambito comunicacional, que seria a retencao
de cenas, onde iniciava-se a montagem de sua arte; ndo foi mais permitido a
observacdo direta, pois neste momento entrava em cena outra espécie de
comunicacdo que seria a busca de atributos técnico-dramatirgicos para
compor sua arte final. Apés, foi realizado o mapeamento da literatura sobre os
aspectos norteadores do trabalho. O segundo momento da coleta, foi no dia de
estréia do espetaculo, realizado no teatro do Centro de Artes e Letras (Caixa
Preta) da UFSM. Os dados foram uma série de fotos sequenciais do
espetaculo, perfazendo um total de 23 fotos selecionadas para a analise. As



fotos foram tiradas por um fotégrafo profissional em pecas teatrais. A maquina
fotogréfica ficou centralizada em um tripé, que focava o centro do palco, sem
possibilidade de deslocamento para ndo desconcentrar o trabalho da atriz. A
andlise foi feita por categorias relevantes a fonte tedrica e contrapostas entre a
imagem artistica e a Educacéao Fisica. Contudo, consideramos que o trabalho
cénico da fantasia-técnica pode estimular esse desenvolvimento. O que nos
falta, e que a dramaturgia apresenta de sobra é aprendermos a nos conhecer,
objetivo que deve estar nos objetivos das praticas integradoras da Educacgéao
Fisica. As atividades que preenchem nossas aulas por mais simples que
possam parecer ela tem que estar fundada em significacdes, e muitas vezes o0s
sentidos estéo la, o problema é que os educadores ndo conseguem vé-los, e
tampouco conseguem direcionar seus alunos em sua propriocepcao.



ABSTRACT

COMMUNICATION PROCESS BETWEEN THE MOVEMENT OF THE
SCENIC BODY AND THE PHYSICAL EDUCATION

Author: Débora Bourscheid Dickel
Adviser: Antdnio Fausto Neto

Day and Local of the Defense: Santa Maria, 21 de marco de 2003.

The present study had as the main objective to examine the contributions of
dramaturgy languages for the exam of the relationships between the corporeal
movement and human movement, and also; bethink upon different
communicative aspects related to the achieving of human movement, trying to
show the interrelations of the language in Scenic Arts and Physical Education.
The methodology used was the ethnomethodology. First of all, the researcher
followed the ludic game process, through the constitutive ethnography method
by Hugh Mehan, using the direct observation techniques of atora through
registers in formularies. After that, the reflexive ethnographyc method by Steve
Woolgar was used, such method has the purpose of describe the ways utilized
by the researcher to organize their actions. This method applyed the techniques
of photograph images interpretation. In order to do that, a play by an actress in
formation process from the Scenic Arts course at Universidade Federal de
Santa Maria - RS was used. The data collecting occurred in two moments: first,
a ludic game had emerged and little by little changed to a scenic game, up to
the finishing of its art. At the same time that the ludic game had passed through
the extrapolatory state of the internal process to another comunicational ambit,
that was the retention of scenes, when the enchasing of its art starts; the direct
observation was not permited anymore, because in that moment another kind of
comunication entered in practice, such comunication searched for the technic-
dramaturgyc attributives to compose its final art. Afterward, the literature map
was prepared involving aspects which guide this work. The second moment of
data collecting was in the day of the play release, which was exhibited at the
Centro de Artes e Letras Theater (Caixa Preta) at UFSM. The data were a
group of photos, in sequence, from the play, totalizing 23 selected photos for
the analysis. The photographs were taken by a photographer, specialist in
theatre plays. The camera was centered in a tripod focusing the center of the
stage; with no possibility of movement for do not wander the actress
performance. The analysis was made in relevant categories for the theory
source and contrasted between the artistic image and Physical Education.
However, we consider that the theatre work of technique-fantasy can stimulate
the development. What is missing to us, and the dramaturgy has in large extent,
is to learn how to know ourselves, objective which has to be inside of the
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integrative practices of Physical Education. The activities which fulfill our
classes, even the simple ones, have to be based on signification, and frequently
the meanings were there, but the problem occur when the educators can’t see
then and can’t guide the students in their proprioception.



1 INTRODUCAO

O movimento humano, desde que iniciei a Faculdade de Educacé&o
Fisica, veio tomando conta de minhas inquietacdes. Tecnicamente, o gesto
esportivo foi o primeiro ponto de minhas indagacdes académicas, onde, até

entdo, as técnicas esportivas eram consideradas eixos formadores do curso.

Os movimentos atribuidos aos fundamentos esportivos, a cada ano, na
graduacéo, possibilitavam-me novas interpretacfes através das vertentes que
se apresentavam contidas nos conteudos programaticos de cada disciplina. A
partir dai, foi possivel perceber a abrangéncia que o movimento disponibilizava
em ser percebido, olhado, escutado e desvelado.

Por um lado, estudava-se teorias técnicas da Educacéo Fisica de cunho
basico do corpo fisico; a anatomia, a fisiologia, a biomecanica, o desporto
(diante de uma linha perceptiva), entre outras disciplinas que vinham formando
seus nucleos. No entanto, outras vertentes como a filosofia da corporeidade, a
sociologia do esporte, as disciplinas didaticas e a propria pratica de ensino, nos
remetia a olhar para um mundo de movimento e gestos, que tecnicamente
pareciam estanques e inabalaveis, que desconsertavam o entendimento da
educacdo do fisico; para observacbes de campos que sugerisse outros
enquadramentos; como a cultura corporal e suas articulacbes nas gestdes

corporais.

Deste modo, minhas primeiras percep¢des que timidamente restringiam-
se ao esporte, buscavam encontrar novas formas de conceber o movimento,
outros projetos de corpo, de gestos e a¢des. Para tanto, acredita-se que foi na
busca pelo sentido das representacfes sociais da motricidade da Educacao

Fisica que surgiu a possibilidade de interdisciplinarizar este estudo.

A partir dessa intencdo, encontrei dois grandes sabios, poderia até
mesmo chamé-los de anjos da minha ascensdo profissional e humana

(primeiro a Professora de Artes Cénicas Adriana Dalforno e apds meu



orientador professor Antdnio Fausto Neto), em tornar relevante minhas

primeiras especulacdes cientificas, se € que posso chamé-las assim.

O primeiro encontro para a construcdo do estudo que sera apresentado
no corpo do texto foi o conhecimento da “dramaturgia do ator”, algo que foi
experimentado, sentido, absorvido, inventado, reinventado pelo meu corpo,
esséncia individual. Este corpo, ao mesmo tempo que libertava-se em matrizes
imaginarias, retinha-se em organizagcfes técnica de um jogo conflituoso, que
deixava-o absorto pelo cansaco, em obter entendimento, das manobras que se
manifestavam num jogo de complexidade, que se estendia entre movimentos
internos e externos, movidos primeiramente pela comunicac¢édo cultural-social e

o refinamento proveniente de técnicas dramaturgicas.

Assim, a experiéncia no campo das acdes teatrais, acabou sendo um
dos eixos que nortearam este trabalho. Apés esta vivéncia, comecou a reflexdo
sobre os processos de comunicagdo que se estabeleceram primeiramente nas
acOes levantadas acima. Apés, houve a necessidade de sustentar o jogo da
linguagem corporea. De acordo com essa necessidade, buscou-se nas teorias
da comunicacdo o suporte tedrico para sustentar a tese dialética dos codigos
corporais provenientes da arte e contrap6-los aos da motricidade do corpo na
Educacéo Fisica.

Sendo assim, esse texto se direciona hum complexo entendimento entre
uma “triade”. Comunicacdo, Dramaturgia do ator e Educacdo Fisica, com o
objetivo de examinar algumas possiveis contribuicbes da linguagem da
dramaturgia para o exame das relacbes entre o movimento corporal e o
movimento humano, e ainda; refletir sobre os diferentes aspectos
comunicacionais relacionados com a realizacdo do movimento humano,
buscando mostrar as inter-relacdes das linguagens das Artes Cénicas e da
Educacéo Fisica.

Diante do fato de potencializar novos ramos de pensar 0 movimento
corporal; e em prol dos objetivos deste estudo, observa-se que a Educacéo

Fisica formal historicamente vem tornando relevante dois sensores: o visual e o



auditivo. Enquanto o cinestésico, o sentir através do corpo ou a fluéncia
proprioceptiva do trabalho organizado do corpo, acaba minimizado pela
excessiva técnica disponibilizada pelo potencial biofisiolégico. Portanto, este
aspecto fortalece a intencdo em optar pela andlise da arte dramaturgica na
relacdo com a Educacéao Fisica e ndo ao contrario.

A escolha da analise pelo espetaculo cénico e ndo por um jogo esportivo
se deve: primeiro porque o encontro de principios de ambas as areas se faziam
necessarios, assim a opcao parte da busca do desconhecido (a arte), em
realizacdo experimental, onde a pesquisadora se coloca como participante das
estratégias comunicacionais cénicas para inter-relacionar as fontes de

comunicacao e sentido num jogo entre as duas dimensodes.

O segundo motivo foi pela provocacdo que a Educacao Fisica poderia
sofrer, de forma a fazé-la emergir explicacdes de suas acdes, a partir de um
outro fluxo de movimentos que poderiam ser estabelecidas na comunicacéo

dramaturgica.

Assim, considerando o corpo como um lugar de comunicagdo, esta
pesquisa se faz pertinente, pelo fato de que a educacao pelo movimento (em
muitas dimensdes), pode trabalhar a construgdo dos processos comunicativos
através de parametros palpaveis, sendo que a comunicagdo na nossa
perspectiva, ndo se baseia apenas num modelo de acdo e reacéo, pois por
mais complexa que seja, como um sistema, pode ser compreendido no nivel

transacional e interativo em esferas objetivas ou subjetiva.

O processo de interpretacdo das falas do corpo néo-verbal, nesse
estudo, deverd ser entendido na perspectiva interacionista simbolica via
comunicacdo pelo movimento e ainda, via perspectivas de campos de
conhecimentos que interagem na compreensao do corpo como instancia de

producéo de sentido.

Neste estudo optou-se em examinar as inter-relagbes do discurso das

linguagens da Arte Cénica e da Educacdo Fisica através do meétodo



etnometodolégico® refletindo o “fazer” corporal, onde torna-se possivel
remodelar, ressignificar a compreensédo dos seus proéprios fatos, reflexdo que
encontra-se no pesquisador, na pratica como realizacdo de explicar os
fendbmenos, “onde”, “quem” e “como” opera a comunicacao.

Para tanto, como objeto de estudo utilizou-se uma atriz em formacéao
(desvinculada de mercado ou midias), do curso de Artes Cénicas da
Universidade Federal de Santa Maria - RS, habilitacdo-ator. A coleta de dados
foi realizada no dia de estréia do espetaculo, realizado no teatro do Centro de
Artes e Letras (Caixa Preta) da UFSM. Os dados foram uma série de 23 fotos
sequenciais do espetaculo. A extracdo das fotos para andlise foi feita de modo
sequencial, a qual as cenas foram atuadas. Ressalva-se, que as fotos tiradas
do espetaculo receberam um numero, onde na medida que viu-se o material
coletado, encontrou-se pistas daquilo que os capitulos teéricos foram falando,
selecionando-se o0 material que seria pertinente para o estudo.

As fotos foram tiradas por um fotégrafo profissional em pecas teatrais,
contratado pela pesquisadora, especificamente para a coleta dos dados. A
maquina fotogréafica ficou centralizada em um tripé, que focava o centro do
palco, sem possibilidade de deslocamento para ndo desconcentrar o trabalho
da atriz.

O espetaculo foi elaborado pela prépria atriz, orientada por uma
professora do Centro de Artes. O trabalho emergiu de um jogo ludico (conforme
na descricao feita na parte Il do trabalho), que aos poucos foi transformando-se
em jogo cénico, até a finalizacdo de sua arte. O processo de criacdo foi
preparado no decorrer dos dois ultimos semestres de sua graduagdo, no ano
de 2001.

! Neste estudo a etnometodologia substitui a hipétese do objeto pela de processo. A

etnometodologia aqui leva em consideracdo a atencdo ao modo como 0s membros tomam
decisbes. Em vez de fazer a hip6tese, que os atores seguem regras, o interesse é poér em
evidéncia os métodos pelos quais os atores “atualizam” essas regras. E o que os faz
observaveis e descritiveis. As atividades praticas dos membros, em suas atividades concretas,
revelam as regras e os modos de proceder. (COULON 1995, p. 15).



Inicialmente a pesquisadora acompanhou o processo do jogo luadico,
através do método da etnografia constitutiva de Hugh Mehan (Coulon, 1995, p.
85), utilizando-se da técnica de observacéo direta da atora através de registros

em fichas.

Na medida em que o jogo ladico conforme acima exprimido, perpassava
0 estado exploratério dos processos internos, coligados ao descarrego externo
de gestos soltos e deliberados para um outro ambito comunicacional, que seria
a retencao de cenas, onde iniciava-se a montagem de sua arte; ndo foi mais
permitido a observacdo direta, pois neste momento entrava em cena outra
espécie de comunicagdo que seria a busca de atributos técnico-dramaturgicos

para compor sua arte final.

A partir deste momento, ap0s 0 mapeamento da literatura sobre os
aspectos norteadores do trabalho, utilizou-se o método etnogréfico reflexivo de
Steve Woolgar (Coulon, 1995, p.88), que tem como objetivo descrever, mostrar
0s meios utilizados pelo pesquisado para organizar suas a¢fes. Este método
se valeu da técnica da leitura de imagens fotograficas, onde elegeu-se
categorias para analisar os critérios de comunicacdo das imagens e fazer a
ponte da inter-relacdo da comunicagdo corporal dramatirgica com os da

Educacéo Fisica (vistos pela otica da literatura).



2 PARTE |

PERSPECTIVAS TEORICAS: O CORPO COMO LUGAR DE SENTIDO

Este capitulo tem como objetivo reunir alguns autores que fazem a
relacdo entre corpo, movimento humano e seus processos comunicacionais,
examinando esta questdo através de algumas perspectivas tedricas situada

nos ambitos da Comunicacéo, Linguagem, Dramaturgia e Movimento Humano.

Diante da proposicao de que o corpo desenvolve sentido, atraves de
varias operacdes que vem organizar as tensdes corporais, buscar-se-a mapear
alguns autores e perspectivas que situam em suas obras 0 corpo, has

perspectivas acima.

A comunicacdo humana € gerada através das diferencas e nao por
identificacbes, cada corpo € singular em seu modo de comunicar, pois cada
sujeito é resultado de um corpo biolégico, cultural, social, afetivo e pelo nivel de

experiéncia vivida.

Assim € estabelecido relacbes entre a expressividade do corpo que
permite 0 agir num movimento de associacfes e encaixes, que vai do
pensamento a agdo, que move a esfera da matéria muscular, mas também
produz elabora¢Bes de cunho simbdlico. Junto a estas perspectivas, procura-se
ainda, compreender o movimento que o corpo faz, para expressar, gerar,
conceber, estabelecer sentido a interacdo, de modo a comunicar suas marcas

e sintomas corporais.

Estas perspectivas poderdo abrir caminhos para relacionar o corpo que
pensa em sua integridade de matéria-mente-alma, ou seja, relacionar a
mecanica do corpo com aspectos mais abrangentes, resgatados pela memoria
do “aprendido”. Entender que os sentidos percebidos sdo organizados pelo

pensamento refletidos pelo corpo, que transfere até a periferia corporal a



resposta que redne nao sO, um estado material mas um corpo em movimento

como provedor e gerador de sentidos.

O corpo é muito mais que um sistema biolégico. Ele também € social,
cultural e simbdlico, constituido por “fluxos informacionais e intersistémicos”.
Por sua vez sendo o corpo um meio de comunicacdo consiste em produzir,
veicular e armazenar informacdes gerando discursos, onde buscaremos
interpretar através das ciéncias aqui instituidas, para compreender o processo

de comunicacéao do corpo.

Deste modo, descreve-se a dimensao do corpo-linguagem resultante da
integracdo dos codigos comunicacionais. Isso ndo faz com que fujamos das
dimensbes biologicas e fisioldégicas do corpo humano, mas elucida nosso

“conceito” de corpo, a um angulo mais amplo e mais inteiro.

O corpo ao qual sera tratado nessa pesquisa € um corpo que produz
movimento, que levanta a questao referente a inter-relacdo da vida e a arte.
Entendendo que a arte do ator tem muito a transpor o trabalho do corpo da
Educacao Fisica, bem como a apropriacdo do campo comunicacional para dar

conta dessa acdo operativa, mas também significativa.

O corpo que expressa e ou que comunica, nos possibilita a enunciacéo
da comunicacgao ou da linguagem, propondo efeitos de significacdes, diante de
estratégias simbdlicas, de interacdes com o ambiente, objetos, com as
pessoas, bem como os desvelamentos dos signos aos quais podem conferir
significados existencial ou simbdlico conferindo a comunicacéo efetiva entre a

acao e reacao.

Do mesmo modo em Maffesoli (2000, p.46), nos diz que por serem
cambiantes as opinides. As representacdes do mundo também o séo... e que
nem mesmo o culto da ciéncia e da técnica, que ainda impera em nossas
sociedades, parece ter a mesma firmeza. O mito do progresso ndo é mais

predominante, € nuancado, completado, corrigido, quando ndo é firmemente

renegado.



Este corpo comunicante com suas energias dilatadas, através de sua
expressividade e ndo de sua mecanica fria, confere ao mundo o sentido
existente nas miniaturas gestuais. Assim, transdisciplinariza os conhecimentos
do corpo a nivel das possibilidades que a comunicacdo oferece num enlace

multidimensional das possibilidades inerentes ao corpo humano.

De acordo com Carpenter apud Frank (1957, p. 286), nos transmite a
idéia de que o movimento ocular do bebé, que vai em todas as direcdes
enguanto a mée se move de la para ca, sugere um o desenvolvimento de um
tipo bastante especial de habilidade espacial...como expressa Carpenter: “O
espaco flutua numa atividade continua”... A experiéncia visual se torna uma
experiéncia dindmica. Por isso os artistas Aivilik ndo se limitam a reproducéo
do que pode ser realmente visto num dado momento, a partir de um uUnico
ponto de vista, mas torcem e inclinam todos os possiveis aspectos visuais até

explicarem por completo o objeto que desejam representar”.

Desta forma € possivel instituir que todas as conexdes internas que o
corpo faz entre as relagbes da mente em acdo, lembra-se que acima de
qualquer representacdo no mundo da arte, temos 0 ator pessoal que codifica
suas energias pessoais, seus movimentos pessoais, seus gestos, seu modo de
agir, sua logica, recolhendo-se assim a um universo de materiais e de
composicdes proprias para estabelecer a comunicacdo do movimento da arte.
Esta € sua logica. Para avancar ela precisa descobrir-se a si mesmo para

depois compreender o0 outro, seu personagem.

Deste modo, sdo 0s processos primeiramente inconscientes (sensoriais)
e conscientes do corpo que tornardo este corpo destituido de automatismos,
onde o pensamento em conexao ao movimento amplia a possibilidade de fazer

sentido a partir da acao que o sujeito deseja realizar.
A partir da consciéncia corporal citada acima, adquirimos a
compreensao das leis organicas da acdo: a atencdo organica, a imaginacao,

musculos livres, das circunstancias, das situacdes ou acontecimentos, a



avaliacdo na mudanca de situacdes, da relacdo como processo de interacao,

da comunicagdo como consequéncia das relagdes estabelecidas.

No processo de interacdo entre sujeitos € indispensavel a avaliacdo das
circunstancias, que se aprendem, dos novos objetos de atencdo que surgem
delas. Como modo da comunicacdo o0 processo de adaptacdo e 0 ajuste a
estas circunstancias envolve a eleicdo do rumo a seguir e sua realizagéo,
sempre tendo para si, cada mudanca justificada. Cada novo ajuste vislumbra
novos objetivos e assim um processo ativo continuo, gerando também novas
formas de relacdo que € a reacdo ativada pela acdo em funcdo da avaliacdo e

adaptacao.

O corpo desenvolve uma linha de concordancias, ou seja, uma linha
ininterrupta na construcdo de seus processos comunicacionais, estabelecendo
simbolos, significados, linhas de acdes, para assim compor sua comunicacao
madura. Essa construcdo de delineia no decorrer da vida toda, quanto mais o

sujeito adquirir conhecimentos, maior sera seu nivel perceptivo.

Na base da organizacdo da linguagem de acordo com A pré-reflexao é
gue estabelece a forma de operar sua acédo, tecnicamente e organicamente, as
suas articulagdes muscular, sua dilatacdo corpérea, sua presenca inteira na
cena, e ainda como manipular sua energia, sua corporeidade, enfim o trabalho

de transformacédo das energias corporais em musculos ativos.

E através dessas reflexdes que estabelecem-se as perspectivas para
mapear 0 corpo, entendendo que através delas poderemos compreender o
corpo comunicativo no ambito da pratica dramaturgica e atrelados a uma

construgéo reflexiva sob o olhar da comunicagéo e do movimento.
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1 PERSPECTIVA COMUNICACIONAL: o corpo no espaco de troca

7z

Nesta perspectiva o principal objetivo é aproximar aspectos da teoria
comunicacional ao trabalho corporal, seus enquadramentos, interacoes,
linguagens, codificacdes, bem como referenciar as leis desta teoria que fazem
o funcionamento de uma determinada comunicagao, a comunicagado nao-verbal
e que visam em Ultima analise o entendimento da constru¢do do movimento na
perspectiva da comunicacéao teatral, propondo a compreenséo da corporeidade

gue constroi simbolos, sentidos.

Compreender o processo de comunicagéo implica considerar o contexto
e como aplicar a teoria, fazendo-se 0s ajustes necessarios aos objetivos do

capitulo no ambito de pesquisa como um todo.

Partindo da mencdo de que 0 processo comunicacional € uma
construcdo simbolica compartilhada entre “eu e o outro”, pretende-se, neste
momento compreender 0 processo das trocas simbdlicas, a vinculagdo entre o

que ocorre externa e internamente aos individuos.

Com vista, que os mundos que 0s homens criam para si sdo mundos
distintos, entende-se que a partir de elaboragdes, cada sujeito produz
significados de acordo com o seu trabalho realizado através do curso das

linguagens.

Assim o corpo age fundamentalmente pelas formas de linguagem,
através de diferentes modalidades de comunicacdo, que nem sempre S&o
intencionais, consciente ou afetiva, ou seja, ndo ha necessidade de haver um
consentimento mutuo ao entendimento proposto ou um sentido equivalente no

ato de comunicar.

Poderemos por exemplo, recolher fontes para a estruturacéo objetiva, no
ponto de vista comunicacional das associagbes entre representacdo e

significado no movimento do comunicar corporal.
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Justificando que a comunicacdo humana ndo acontece somente pela
linguagem falada. De acordo com Giddens & Turner (1999, p. 135), a palavra
muitas vezes é superada pelo gesto, pela expressao facial, tons de voz. A
comunicacdo nao-verbal, tem significancia através dos sinais, simbolos,
gestos, conotacdes emocionais, interagcdes corporais, produzidos por cada

cultura por suas referéncias histéricas.

A acdo comunicacional se funda em outra “mecénica”, outra dimenséo
gue ndo s6 o aspecto da consciéncia, mas também suas praticas, seu estilo,
representacdes, associacfes, procedimentos voluntarios e/ou involuntérios,
dramaturgias; isto equivale a dizer que a agcdo comunicativa € mais ampla, ndo

se baseia apenas em aspectos estimulo-resposta, é constituido de outras
relacbes mais complexas (GIDDENS & TURNER 1999, p. 136).

A acdo do corpo desenvolve e contém significados, fins explicativos que
habilita o sujeito compreender os acontecimentos sociais. SA0 0S processos
simbdlicos que dao fundamento e estruturam as acbes. As acles sao
fortemente marcadas pela cognicédo dos sujeitos, norteadas pelas experiéncias
de cada um. A acdo nado é so articular um acontecimento a outro ela é muito
mais complexa, pois possui um processo mais abrangente, um processo de

construcao significativo.

Para a compreensdo do processo de constru¢do simbdlica, a teoria
interacionismo simbdlico, de natureza nao-verbal preconizada por Blumer apud

Mortensen (1980), prevé trés momentos:

O primeiro estabelece que os seres humanos agem em relagdo ao
mundo, de acordo com os significados por ele oferecido. Seria 0 homem em
relacdo ao seu meio, dentro de suas percepcdes aos acontecimentos, como
aos objetos fisicos, as outras pessoas, seus ideais norteadores e ainda todas

as circunstancias novas que o individuo depara-se dia-a-dia.

A segunda premissa consiste no fato de que os significados dos

elementos em observacao sao justificados pela interacdo social, ou seja, sem



12

interacdo nao ha significado, sdo os modos de como o outro trata o “elemento”

gue gerara significados para o “eu”.

A terceira premissa diz que o significado da interagdo simbdlica é

manipulado por um processo interpretativo ou de sentido.

Estas trés consideracfes da teoria interacionismo simbdélico, permitem
examinar a hipétese de que os seres humanos interagem com o mundo de
acordo com os significados que sao oferecidos, onde estes significados s&o
proporcionados por elementos expostos no mundo aos homens, que sdo

fundamentais na construcéo e formacao da acao.

Deste modo, estes objetos nomeados significativamente séo referéncias
para a construcdo e criagdo de novos simbolos e significados, de novas
relacfes, que assim possam comunicar e interagir, sendo que os significados
acontecem pela interacdo do sujeito com suas experiéncias, com fatores
integrantes ao processo mental, que corresponde as suas atribuicbes de

sentimentos, sensacdes, ideais, memoria, motivos e atitudes.

Do mesmo modo Maffesoli (2000, p. 46), reflete que em suma, € preciso
fazer-se ver e ser visto para existir. SO se existe no, e pelo, olhar do outro,
donde a importancia dos corpos em exibicdo de suas metamorfoses e mesmo

de suas mutacoes.

Em suma, pode-se atribuir como referéncia principal da teoria
interacionismo, o significado, sendo o produto da interacdo humana, isto € a
troca com o outro é quem constréi o conhecimento efetivo ou ainda o processo
interpretativo, onde, deste modo, 0 sujeito em primeiro lugar produz relagdes
entre os estimulos até chegar a explicitacdo do elemento desejado, ocorrendo
uma auto-interacdo. Apdés 0 processo de auto-comunicacdo (selecao,
ponderacado, reagrupamento, transformacao), o interpretar, torna-se um ato de
“manobra de significados”, sobre o ponto de vista das circunstancias
apresentadas.
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O processo de interpretacdo ndo € mera aplicacdo automatica de
significados existentes, mas um processo em desenvolvimento, onde o0s

significados séo utilizados e trabalhados para orientar e produzir acdes.

Na producdo de acbes corpoéreas, deve-se levar em consideracdo, que
os significados acontecem por um processo de auto-interacao no desempenhar
da acao. Os gestos consistem em partes de uma agdo mais ampla. Assim,
quando comunicamos ou interagimos com 0 outro, deve-se elaborar indicios, a
partir do ponto de vista do outro, para ordenar a reacdo no processo de
comunicacdo, de acordo com a recepcdo do outro. E a necessidade de
elaborar uma linha de acdo de acordo com o que se verifica, ndo transmitindo

apenas uma resposta a agao.

Deste modo, somos levados a perceber que o que importa € o livre
movimento e o destino dos significados, ao invés da acdo conjunta em sua
forma preestabelecida (WORTH & GROSS apud MORTENSEN 1980 p. 139).

Passamos pelas noc¢Bes e caracteristicas da teoria aplicada, podemos
ainda dizer que a teoria estabelece formas de viver ao qual atribuem respostas
a essa vida, através de acdes continuas, frente a situacfes que se deparam,
consigo e com o outro, no qual adaptam suas ac¢des para a compreensao pelo
outro, que € 0 processo interativo-interpretativo, na troca que se faz no

universo do agir.

O homem nasce observador trabalhando o processo de identificacdo dos
objetos a sua volta, pessoas, movimentos, mesmo que inicialmente n&o
compreenda os significados de tudo o que se passa. A0S poucos vai
determinando estratégias para interpretar e conferir significados pelo que é
visto e percebido,... a unidade da acdo se rompe e a funcionalidade dessas
distincdes se torna clara sempre que a execucao de uma acao € interrompida
(GIDDENS & TURNER 1999, p. 136).

Esses contatos podem ser considerados tanto naturais quanto

simbalicos. O fato € considerado natural, quando reconhecemos imediatamente
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0 acontecimento e quando, por outro lado, pertence a nossa capacidade de
identificar o ato, por sua estrutura (simbolos, sinais, marcas), onde possamos

atribuir significados comunicativos, denominados simbolicos.

Para identificar a estrutura simbdlica que define um evento
comunicativo, devemos trazer a esse ato de reconhecimento uma intencao,
pois esta estrutura tem como objetivo apresentar um significado com a

finalidade de simbolizar e comunicar.

Quando nos deparamos com simbolos, ou eventos simbdlicos, onde
temos que interpretar os sentidos, precisamos nos basear em estratégias
interpretativas que possam facilitar a compreensao do significado. Portanto,
utilizaremos as estratégias de Worth e Gross apud Mortensen (1980, p. 140 -
145), que fundamentam o interpretar da seguinte maneira: no primeiro
momento, encontram-se situagdes de significado existencial, ocorrendo quando
objetos, pessoas e eventos sdo rapidamente desvendados, destituidos de
significado simbdlico, além do fato da propria existéncia.

O segundo grupo, constitui-se das situacfes de significados ambiguos,
guando encontramo-nos em tal situacdo, e somos incitados avaliar tal fato em
funcdo de seu sentido e/ou significagdo como eventos simbdlicos. Deste modo
adaptamos outros signos para basear nossa escolha por uma estratégia

interpretativa.

O terceiro grupo, trata-se de situacfes que sabemos claramente serem
simbdlicas e comunicativas. A estas situacdes nomeamos de significado

comunicativo.

Os eventos de signos sdo aqueles que necessitam de estratégias para
determinar seu significado, sdo acdes extracotidianas; as de n&o-signos,

equivalem a atividades cotidianas comuns.

Quando avaliamos um evento como natural, cabe apenas, que nossos
procedimentos a observacédo (de fatos que sdo naturais, usuais), seja passiva

de sua existéncia e com ele interagir, em uma infinidade de maneira adaptativa,
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sendo necessario um minimo de esfor¢co para sua interpretacdo. Podemos

ainda lhes conferir caracteristicas estaveis, transitérias e situacionais.

Por outro lado se avaliarmos simbolicamente, pressupomos uma
“intencdo” implicita onde colocamos em pratica as estratégias interpretativas,
por meio das quais inferimos o significado dos eventos comunicativos, sendo
qgue o significado ndo é inerente ao signo propriamente dito, mas antes, ao
contexto social, cujas convencdes e regras ditam as estratégias articulatorias e
interpretativas a serem adotadas pelos produtores e interpretes de formas

simbdlicas.

7

Assim, somente quando uma estratégia é interpretativa, pressupde-se
que a producdo e transmissdo sdo articulatérias e intencionais, deste modo,
pode-se inferir significado interpretativo de acordo com sua natureza signica e
sua funcéo discursiva. Assim o corpo humano sé é corpo na medida que traz
em si mesmo o inacabado, isto €, promessa permanente de autocriacdo, e é

ISso que faz dele um enigma.

Compreende-se que as articulacdes sédo as formas e estilos, maneiras
de utilizacdo dos signos na construcdo da acdo. Porém, as estratégias séo
constituidas através de metas ao desvendar os significados dos elementos,

gue estao implicitos no contexto social.

A problemética em interpretar significados, ao avaliar a intencao
simbdlica, exige ao homem um estagio articulatério ao processo de
comunicacdo. Desse modo, aprendemos com nossas experiéncias e cultura,
infinidades de formas e codigos simbdlicos, da mesma forma, que os
interpretamos de acordo com as circunstancias apresentadas, que depende da
aquisicdo de capacidades articulatorias na forma simbolica adotada pelo

representante.

O processo de articulacdo e interpretagcdo dos elementos codificados
pelo comunicante em cena depende do estdgio ou niveis do seu

desenvolvimento cognitivo até uma questdo hierarquica. Onde o
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desenvolvimento mental € adquirido pelo tempo, dependendo da idade, do
contexto cultural e até mesmo da préatica comunicativa. O nivel hierarquico, é
quando a complexidade do desvelamento dos signos acontece num ritmo
progressivo, onde cada etapa posterior do movimento necessita uma

articulacado as etapas anteriores.
Desse modo, segundo Rodrigues apud Marques (1994, p. 19):

“A determinacao do sentido das expressdes nao-
verbais ndo depende unicamente do dominio do
cédigo dos signos, mas de dispositivos
contextuais que elaboram o horizonte de um
mundo préprio de sentido. Estas determinacdes
contextuais pressupdem a partilha de um quadro

comum de experiéncia.”

Esse processo, depende muito mais de uma elaboracdo que se faz no
complexo das ac¢des, enquanto conjunto e nao por partes fragmentadas. Seria
qguando um sistema de signo sob certo aspecto represente algo para alguém,
onde a representacdo do signo criarA na mente dessa pessoa um signo

préprio, ou desenvolvido pelo seu interpretar.

Se analisarmos o0 processo de interacdo ou troca de mensagem, pela
pragmatica da comunicacdo humana, veremos que O processo interativo,
pressupfe uma pontuacdo da sequéncia do acontecimento comunicacional,
onde esta pontuacdo € quem organiza 0s signos da acdo ou evento.

Entretanto, segundo Watzlawick (1998 p. 64):

“se 0s individuos se aproveitam dos niveis
multiplos de comunicagcdo para expressar
diferentes padrbées em diferentes niveis, podem
surgir resultados paradoxais de significativa

importancia pragmatica”.



17

Assim, os modos de comunicar possuem um grau maior ou menor de
andlise, isto porgque, o sentido é estabelecido por nosso grau de percepcao, por

nossos enquadramentos, por nossa pontuacdo sobre o que vemos.

Essa teoria pode ser considerada como um sistema bioldgico, social ou
mecanico, num processo de ordem e inter-relacdes, ocorrido em um tempo ou
circunstancia, dado a sua importancia. Um sistema € um conjunto de objetos
que fazem relacbes entre si e ainda aos atributos deles provindos, onde os
objetos sdo os elementos ou partes do sistema; os atributos sdo as

propriedades dos objetos e as relacbes € o que fundamenta o sistema todo.

No entanto se aplicarmos esse exemplo para os individuos, os atributos
Sao 0s comportamentos comunicativos, 0s objetos sdo o sistema interacional,
OuU seja pessoas comunicando com outras num movimento de definicdo da
natureza das relacbes. Com isso pode-se dizer, que o corpo, via trabalho
comunicativo passa por varios processos, onde precede sempre uma

organizagédo, formando um sistema que atua como um todo.

Deste modo € primordial referenciar as regras de relacédo, onde em toda
e qualquer comunicacao, os participantes oferecem mutuamente definicées de
suas relacdes, ou, em termos mais categoricos, cada um determina a natureza
da relagdo. Do mesmo modo, cada um readapta sua prépria definicdo das
relacbes, ao qual pode estabelecer um consentimento, uma rejeicdo ou ainda
uma modificacdo ao que foi oferecido pelo outro (WATZLAWICK 1998, p. 78):

E importante ressaltar, que para haver um processo de relacdo é
fundamental haver uma disponibilidade em comunicar para ndo ocorrer uma
dissolugdo da relagdo, pois os individuos ndo sao despidos totalmente de
interesses, sao atravessados por muitas injuncbes e singularidades. Os
individuos nunca interagem com o outro desprovido de suas amarras, e sim
monitorados por experiéncias de valores institucionais, individuais, onde torna-

se a interagdo complexa, determinada pela marca do sujeito especifico.
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Assim, a relacdo e a matriz da comunicacao e da interacdo humana, €
um sistema, considerado o foco natural para o estudo do impacto pragmatico
dos fenbmenos comunicacionais do corpo, onde o sentido a existéncia e o
funcionamento do corpo, seriam 0 que a ciéncia vé quando olham para um
corpo; as designacdes desse corpo; que se estabelecem através da teoria, do
método, de uma técnica adequada de observacdo possibilitando uma leitura
significativa do corpo.

Sendo o corpo a “morada do sentido,” onde o sujeito coloca esse corpo
em movimento através de acdes simbdlicas, interagindo, anunciando, impondo
a esse corpo projetos, pautas (econbmicas, éticas, teoldgicas, culturais...), de
modo a produzir um percurso de sentidos, entdo, para realizar movimentos,
acOes, temos que colocar o corpo de acordo diante de algumas
sistematizacdes que sdo regras, estratégias, contratos, impactos, significados
para assim construir o sentido da acdo. Estas composi¢cdes sistematicas
remetem ao trabalho de codificacdo, ou seja, é a inscricdo da realidade ao
conhecimento, o entendimento do sentido, ou ainda a ordenacé&o simbdlica, a
nomeacao da pratica (GIDDENS & TURNER 1999 p. 135).

Esta nomeacdo é a aproximacdo dos codigos sob duas operacdes, que
séo a produc¢éo do codigo e sua estruturacdo, que fundam-se no saber que é a
condicao individual, passa pelo processo de codificacdo que € o interpretar, 0
nomear, dar um formato ao que € instituido, o que foi realizado no interior das
praticas sociais cognitivas, fundamentando a existéncia dessa pratica,

possibilitando um modo de existéncia ao que estd em codificacao.

As coisas estao impregnadas de sentidos, porém quem faz concretizar
isso € a leitura do sujeito da acdo, que ativa, aguca, mapea o sentido e suas
condicBes de como se gera o trabalho de observacdo da acdo comunicativa.
Deste modo, o processo de desvendar sentidos estd impregnado de um

conjunto de complexidades que constitui a natureza humana.

O sentido ndo estad na acdo em si, mas nas relacdes que constituem a

acdo em gquestdao, relacdes de corpo, ordens musculares, sociais, institucionais,
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culturais, energéticas, ancestrais. O sentido se constroi quando existe um

encontro entre sujeitos. Para Rodrigues apud Marques (1994, p. 21):

“Para a adequacdo entre o sentido do
comportamento observado e o0 sentido do
comportamento efectuado € portanto necessario e
suficiente que se partilhe um mesmo fundo ou um
mesmo quadro da experiéncia, uma mesma
delimitacdo de horizontes dos sentidos possiveis.
Assim por exemplo, para que possa entender
adequadamente a gesticulacggo do meu
interlocutor como a traicdo de um temperamento
exuberante, é preciso que 0 seu comportamento
pertenca, tanto para ele quanto para mim, ao
conjunto das manifestacdes comportamentais
possiveis que constituem o mundo das

manifestacdes de exuberancia”.

Assim toda comunicacao institui sentidos e significados, que vém
intermediados por intervencfes varias, em que se fundam esse processo.
Conforme as intervencdes o0 processo se deleita através da expressividade do
sujeito, sua capacidade de promover impressdes, onde de acordo com
Goffman (1999, p. 12), seria o processo de impressdées que “envolve duas
espécies radicalmente diferentes de atividade significativa: a expresséo que ele

transmite e a expressao que emite”.

A transmissdo como processo da comunicacdo sugere o ato verbal, a
simbologia da linguagem falada; e o processo de emissdo € justamente a
comunicacdo do corpo, onde inclui as acfes sintomaticas, um resgate da

memodria interna de pulsdes do ator, prevalecendo a natureza nao-verbal.

Deste modo, a comunicacdo do corpo representa mediante seus

comportamentos e seus movimentos varios papeéis onde estabelece um fluxo
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de comunicacdo a ser desvendado. De acordo com Goffman (1999, p. 17)

afirma-se este pressuposto da seguinte maneira:

“Esta forma de controle sobre o papel do individuo
restabelece a simetria do processo de
comunicacdo e monta o palco para um tipo de
jogo de informacdo, um ciclo potencialmente
infinito de  encobrimento, descobrimento,

revelacdes falsas e redescobertas”.

O jogo de informacdo que se estabelece em cena teatral deve-se a um
entendimento mais apurado no processo de entendimento do corpo em
expressdo, devido o corpo-sujeito ser capaz de manipular suas intengoes,

controlando o entendimento e desvelamento das acodes.

Assim, a interacdo em acompanhar a construcdo de sua acao-fisica é
que proporcionara a aproximacao do sentido restabelecendo como diz Goffman
(1999, p. 23) “a assimetria do processo de comunicagao”. A interagao trata
também de técnicas e estratégias que utilizamos para operar a impressao do
outro, sobre aquele que observa, promovendo uma “influéncia reciproca, sobre

as acoes uns dos outros”.

Para melhor entender a categoria de reciprocidade Hans Joans explica

da seguinte forma:

“...0 exame desses processos se baseia num
conceito especifico de interacdo que privilegia o
carater simbolico da acdo social. O caso
prototipico € o das relacdes sociais em que a
acao nao adota a forma de mera transferéncia de
regras fixas em a¢des, mas em que as definicdes
das relacbes sdo reciproca e conjuntamente,
propostas e estabelecidas. Assim, as relacdes

sociais sdo vistas, ndo como algo estabelecido de



21

uma vez por todas, mas como algo aberto e
subordinado ao reconhecimento continuo por
parte dos membros da comunidade.” (JOANS
apud GIDDENS & TURNER 1999, p. 130).

De acordo com essa citacdo, entende-se que o0 processo interacionista
nao preconiza o ato de dominacdo e poder sobre a compreensdo da
comunicacao interpessoal, mas constréem as relacdes sociais consistente em
seu proprio processo, partindo da microobservacdo na busca de compreender

como os individuos interagem no processo macrossocial.

Finalizando essa perspectiva é importante ressaltar, o porqué essa parte
€ importante na construcdo das partituras teatrais e da Educacdo Fisica.
Primeiramente, porque, o que faz com que o corpo trabalhe sdo as “leis” da
comunicacdo, que interagem num processo interno, exteriorizando sua
intencdo pela esfera do movimento expressivo, a0 mesmo tempo que

transcendem ao ato de comunicar ao outro seus significados.

Toda criacdo pressupbe experiéncia no ambito do processo
comunicativo de interacdo, com o0s objetos e com o mundo, dentro de suas
percepcdes cognitivas. Portanto, € indispensavel o entendimento das teorias da
comunicacao para o desdobramento da prética teatral, que se utiliza de signos

cotidianos, para transformar em signos teatrais extracotidianos.

A partir dos signos teatrais possibilitamos a conjuntura do sentido do
movimento, traduzindo-o0 a um contexto mais abrangente do que o simples ato
de movimentar-se sem razdo de ser, estendendo a idéia de mecénica
propriamente dita da repeticdo por ordenacdes compreendidas e reflexivas de
um corpo em acdo, hum todo, como num complexo racional, voluntario e
involuntario, porém corporalmente conectados a uma comunicacdo bioldgica,

cultural, tanto fisico quanto social.
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Deste modo, vé-se um gesto que constroi-se por relacdes e nao por
manipulagdes externas de comandos estéreos, seja por sociedades infecundas

ou por técnicos do movimento.

De acordo com as relagcbes dos conceitos da comunicacdo ao
movimento, indagaremos no proximo momento a questdo da linguagem do
corpo em siléncio a linguagem nao-verbal numa continuagédo da comunicacéo e

seu codigo institucional com relagdo ao corpo em movimento.

2 PERSPECTIVA DA LINGUAGEM: o falar ndo-verbal do corpo

hY

Atribuindo a perspectiva do corpo em troca com O espagco (a
comunicacao), buscamos neste momento as falas instituidas pela linguagem, a
fonte especifica do comunicar, onde neste caso dialogamos com 0 movimento
da linguagem corporal/ndo-verbal, linguagem de concentragdes, do modo de
interpretar experiéncias e arquivar nas entranhas das manifestagdes

musculares e nervosas da anatomia corporal.

Assim, sendo o0 corpo “objeto” do falar corporal, decorrente de seus
movimentos gestuais, que se decompde em signos linglisticos ndo-verbais, na
forma de instituir e representar o mundo, transpondo-o através de suas a¢des
significantes, suas idéias, mensagens, seu estilo, sua cultura. A comunicacao
corporal é o processo interativo no cotidiano social, pois nosso comportamento
estd enquadrado nos modos de como a sociedade €, desde nossa postura,
nossas falas, nosso vestir, aos lugares que constituem a sua realidade.
“Comunicar € manifestar uma presenca na esfera da vida social. E estar-no-
mundo-junto-com-outros” (RECTOR 1990, p. 8).

Portanto, nosso corpo é espaco de comunicagdo que anuncia as
informagdes no universo da diversidade social, por meio de mensagens verbais

e corporais.
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“Uma mensagem € uma unidade do processo de
comunicagdo. Uma série de mensagens
intercAmbiadas é uma interacdo, sendo
necessarias pelo menos duas pessoas para que
ela ocorra”, (RECTOR 1986, p. 8).

E sobretudo através da interacdo de natureza ndo-verbal, que
estabelece a enunciagdo do corpo, num processo que transpde o modo verbal
de comunicar para uma quimica transcendente que percorre o estado das
emocles, sensacdes, depressdes, etc, deslizando em informacdes

denunciativas, produto de mensagens signicas. Assim:

A Comunicacdo ndo-verbal “a lingulistica,
principalmente por meio da teoria psicolinguistica
-baseia-se no principio de que a lingua tem um
aspecto externo e outro interno”, (RECTOR 1986
p. 28).

Por conseguinte, entende-se que a lingua fonte do expressar humano,
percorre a ordenacdo da mente (pensamento) até a esfera da acdo (a
fisicidade do expressar), ou seja, a lingua é a composicdo de varios fatores

complexos.

A complexidade destes fatores sobre a interpretacdo dos movimentos
corporais é que nos leva a inferir 0 signo como ponto de analise, onde sera
necessario uma reflexdo conjunta sobre os referentes contextuais da acéo, ou
seja, em quais situagdes foram articulados os signos, bem como o porqué de

tal comportamento?

Os corpos “em cena” estabelecem um comportamento especifico, de
acordo com o lugar onde se encontram e ainda levando em conta o tempo da
acdo. Deste modo sua linguagem corporal é muito precisa em manifestar suas
sutis falas. Contudo, em todo o funcionamento do processo comunicativo estao

envolvidos “um emissor, um cédigo, um canal, uma mensagem, um contexto e
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um receptor. As mensagens se estruturam de signos que possuem significados
e veiculam informac¢bes” (RECTOR 1990, p. 15). Para melhor compreender o

processo comunicativo entramos em alguns aspectos tedéricos.

Cabe aqui, entender o signo, como uma instancia de informacdes que
tem como “funcdo de representar algo que esta ausente na situacdo de
comunicacdo O signo € uma intencionalidade de idéia, imaginacdo, conceito,
pensamento, sdo unidades simbdlicas que unidas sao representativas,
possuem significados. Assim sendo, a representacdo das falas corporeas

podem ser explicadas por meio de algumas fontes teéricas da Comunicacao.

A comunicacdo humana de natureza nédo-verbal consiste de estruturas
onde referenciamos, aqui, somente sobre as dimensdes da comunicagao nao-
verbal, sob os olhares de Rector (1986, p. 56) que séao a Paralinguagem (vocal,
ndo-verbal), Cinésica (ndo-vocal, ndo-verbal) e a Proxémica (n&o-vocal, ndo-

verbal).

Destas estruturas da comunicacdo humana veremos a Cinésica e a
Proxémica, que efetivamente estabelecem um comunicar totalmente n&o-
verbal, logo esta estrutura ter4 importancia ao entendimento do corpo em

movimento.

Dentre as estruturas da linguagem nédo-verbal, a Cinésica, estuda os
gestos e movimentos corporais, “onde a descricdo de gestos, pressupde ainda
a selecado de um certo numero de elementos do corpo e do espacgo em relacéo
ao qual ele se coloca, assim como a determinacdo do modo de relacdo entre
os diversos elementos, na medida em que se desenvolvem na sequéncia
gestual”’, (RECTOR 1986, p. 56).

A Cinésica € a acao corporal, 0 gesto, 0 movimento expressivo, a acao
visivel e invisivel, que transmite significados, pela expressdo voluntéria,
representacdo intencional possivel de ser interpretada. “A Cinésica, enquanto
metodologia, ocupa-se com o0s aspectos do comportamento corporal
padronizado e aprendido”, (RECTOR 1986, p. 58).
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A Paracinésica, “inclui os qualificadores do movimento”, que servem
para modificar os fenbmenos cinésicos. Sdo os modificadores de atividades
que descrevem um corpo inteiro em movimento ou a estrutura de movimento

dos participantes de uma interacao.

Considera-se importante descrever as qualidades paracinésicas, devido
aos principios que estabelecem na analise e interpretacdo do movimento
corporal, para assim, mais tarde, poder fazer relacbes dos principios

linglisticos aos dramaturgicos.

“As qualidades paracinésicas sdao: intensidade,
raio (escala e velocidade), onde a intensidade e a
tensdo muscular, analoga ao stress e a tensao
articulatoria que torna os movimentos hipertensos,
tensos, médios, relaxados ou super relaxados.
Outra qualidade € o raio/escala que é a extensao
dos movimentos semelhantes a duracao silabica
gue os torna muito amplos, amplos médios,
estreitos ou muito estreito. A Ultima qualidade
paracinésica é a velocidade ou comprimento
temporal dos movimentos, que 0s tornam muito
rapido, rapido médio, vagaroso ou muito
vagaroso” (POYATOS apud RECTOR 1990, p.
58).

Como consequéncia destas qualidades paracinésicas, citados
anteriormente, o processo de significados do movimento corporal é variavel,
estabelecendo sentidos mais ou menos intensos, com énfase ou sem reforco,
gerando comprometimentos de sentidos, no entendimento do ato ou acéo

fisica.

A paracinésica propicia um ponto de interconexdo dos processos

particulares do corpo, tanto na comunicacgao interna quanto externa, instituindo
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limites, formas, freios, exaltacdes, impulsos, no modo do corpo mover-se

gerando sentidos.

Através da Cinésica se faz as descricbes das posi¢cdes do corpo
humano, na comunicacéo interpessoal Rector (1990, p 49), ou ainda designa a
uma disciplina do comportamento comunicativo do corpo humano, (RECTOR
1990, p. 51).

A Cinésica descreve o comunicar do movimento, baseado na analise
dos musculos, articulacdes, segmentos corporeos, que incide em signos, como
a postura do corpo, os trejeitos faciais, formas do olhar, o estilo ao qual o corpo

se manifesta, suas gesticulagdes, que comunicam a particularidade corporal.

A Cinésica ainda propde uma verificagcdo mais metodica, ordenada,
sistematica de analise das macrounidades que nomeia de cinemas, que
corresponde a classes de movimentos (cines), que constituem em unidades

distintivas de um dado conjunto de gestos.

Desta forma a Cinésica institui uma analise de um contexto integral, ou
seja, interpretando o0s sentidos tanto corporal, quanto dos integrantes
contextuais sobre as bases da comunicacdo humana que equivalem aos
elementos fisiologicos-anatdmicos (pré-cinésica), aspecto da pré-comunicagao
e ainda a analise discreta do movimento do corpo, chamada de microcinésica
ou cines. Por fim, prevé a analise da Cinésica social, constituida das interac6es

sociais, bem como as construcdes e formas de linguagem.

Visto a estrutura Cinésica do comunicar do corpo em analise, veremos a
seguir, outros elementos da comunicagdo n&o-verbal que modificam e
transformam o entendimento dos processos das falas corporais que sao o
espaco e tempo; ndo vistos como realidades fisicas, mas vistos pelo processo
de comunicacéo, a partir de variaveis que podem ser modificadas, estimulando

a percepcgao aos interesses que 0 corpo quer atribuir a comunicagéo.

Deste modo a Proxémica, nome destinado a essa técnica de percepcao

do sentido da comunicacao do corpo, estuda: “o significado social do espaco. A
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distancia em que nos colocamos com relacdo ao nosso interlocutor e o tempo
gue demoramos em receber a mensagem e em respondé-la, constituem
signos”, (RECTOR 1986, p. 62).

Os signos das dimensdes temporal e espacial, sem duvida sé&o
significativos quando analisamos 0 comportamento humano pois eles
estabelecem tanto a proximidade quanto a distancia das ac¢des, determinando
a ordem dos acontecimentos, marcando a importancia do lugar e do tempo a

disposicédo do movimento.

A Proxémica trata de “um inter-relacionamento de observacdes e tracos
distintivos relativos ao uso que o homem faz do espago enquanto elaboracéo
cultural”, Rector (1986, p. 63), ao qual podemos atribuir 0 uso destas
dimensdes as razOes culturais que o0s sujeitos adquirem através de sua
hereditariedade (rituais e manifestacdes culturais) e 0 meio que se insere no
contexto social. O uso do espaco e tempo pode determinar 0s critérios
adotados, no manifestar da acdo e comprometer seu sentido. Tudo isto

acontece porque de acordo com Rector (1990, p. 3):

“O ser humano consegue perceber o mundo,
recortd-lo segundo um modelo, absorvé-lo e
transforma-lo em cultura através de seu proprio
corpo e dos meios de que este dispbe para
efetuar tal funcdo. Estes instrumentos
privilegiados sdo os cinco sentidos: a visdo, a
audicao, o tato, o paladar, o olfato. Estes sentidos
estdo condicionados por dois outros fatores: o

espaco e tempo”.

Os sentidos é que determinam o contato corporal ao que se apresenta,
enquanto circunstancias. Eles sdo a aproximacao fisica com a realidade, e é
através dos sentidos que aproximamo-nos do outro, vias ritual estratégicos de

dar entendimento a linguagem do corpo.
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Ao apresentar a perspectiva da linguagem corporal, numa tentativa de
dar entendimento ao movimento expressivo, mapeia-se a Etnocenologia?, uma
metodologia de relagbes inter-tedricas entre diferentes universos de

conhecimentos.

A Etnocenologia se inscreve na vertente das etnociéncias e tem como
objeto os comportamentos humanos espetaculares organizados, o0 que
compreende as artes do espetaculo, principalmente o teatro e a danca, além de

outras praticas sociais.

Esta metodologia é a pratica de observacdo das manifestacdes
corporais, que permitam recriar o sentido, ou seja, que nao permitam o suicidio
do espetéculo, onde através das representacdes se fecunde o inesperado, o

inusitado.

O corpo da linguagem, visto por parametros fractais pronuncia que o
corpo, somente podera ser analisado a partir de “uma carta fractal, isto €, uma
carta que se desdobra infinitamente, conservando em cada escala o0s
elementos de invariancia que nos permite dizer, isto € um corpo” (SILVA 1999,
p. 23).

Com isso, pretende demonstrar que o corpo, dentre sua totalidade,
encontra-se na sua especificidade, ou seja, como um “operador discursivo”,
sdo os fragmentos que constituem os discursos na ressonancia do todo,
porque € a pluralidade, no sentido mais amplo de unido corpérea, que conduz o
significado de existéncia. Com isso 0 “corpo exige ser entendido a partir de um
lugar fractal: um lugar que o reconhega no pormenor, mas que o identifique no
todo” (SILVA 1999, p. 24).

2 Os textos referentes a esta metodologia etnocenoldgica, encontram-se no livro etnocenologia
- textos selecionados. Organizadores Christine Greiner e Armindo Bido.
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Deste modo, o corpo € o lugar da linguagem, onde através de sua

matéria, sua carne, sua estrutura, a cada parte estabelece sentidos

infinitamente expressos pelo conjunto fragmentar. E ainda para Silva (1999, p.

27):.

“O corpo motor €, assim, um cartografante: os
lugares por onde passa organizam-se como um
mapa. E 0 mapa, ao revelar o corpo através dos
lugares por onde passou, emerge como uma
metafora do conhecimento (da relacdo entre o

corpo e o lugar)”.

Assim, o corpo desenvolve dentro de suas conexdes seu mapa, Seu

caminho, sua particularidade, sua esséncia, seu eu, sua vida, sua luz, sua

energia,

seu conhecimento, enfim, sua linguagem. A linguagem, seu

movimento expressivo, transluz, através de sua manifestacdo corporal, sua

acao, sua propriocepc¢do do mundo. Deste modo:

“Observar o lugar do corpo é observar o corpo
através das inscricbes que ele desenha nos
territérios por onde vai passando... € de admitir
gue também o corpo (as idéias que em torno dele
se constréem e os lugares por onde passa e que
metamorficamente o plastificam, o modificam)
seja um fractal” (SILVA 1999, p. 29).

Dentro desta fracdo corporal, em conjuntura com a pesquisa referida é

importante ressaltar, que o lugar de linguagem do ator social, contrapondo com

o ator teatral, se distinguem pela arte. E a arte que estabelece ao corpo

relacbes mais refinadas “ela ndo procura a verdade, mas o segredo... ela

provoca roturas e promove contaminacdes: € uma espécie de virus simbibtico
no corpo do conhecimento, (SILVA 1999, p. 30).
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Com isso, vé-se que as mascaras do ator teatral em relacdo a do ator
social, sdo diferentes, por isso sua linguagem e manifestacdo corpdérea também
0 sdo. Sendo que o primeiro estabelece um sentido definido, através de um
personagem, ele sabe e se apercebe de sua representacao e utiliza isso para a
producdo de sua acdo; em contrapartida o ator social, representa, porém,

muitas vezes, nao percebe como utiliza-o. Com isso:

s

‘0 movimento é, a0 mesmo tempo, experiéncia
(6rgéo de aquisicdo) e realizacao (instrumento de
relacdo) (Bento, 1987, p.38 apud Silva 1999, p.
32). E ele quem transforma o corpo sincrénico
num corpo diacrénico, o corpo criastalizado no
facto num corpo fluidificado na ac&do”, (SILVA
1999, p. 32).

A impressdo que se tem é que o fractal de Silva (1999), reflete a
subjetividade do homem, que cria e recria a todos os instantes modos de
comunicar, e manifesta seus objetivos mais profundos, e estas manifestacoes
corporais se dignificam pela associacdo de particulas celulares, pelos

emblemas corpéreos, dita sua individualidade a compor um todo, o corpo.

Sobre outra perspectiva de interpretar a linguagem corporal, que é a
escuta do sensivel, do figural, Assis Silva, percebe a linguagem através dos
sentidos ver-sentir-ouvir, onde faz relagdes entre signo e o sentido atribuido a
ele , ou seja “trabalha com uma espécie de alquimia dos sentidos para produzir
o0 sentido estético” (SILVA 1996, p. 14).

Esse processo de dar entendimento ao gesto, evoca uma escuta, onde
se busca a inteligibilidade do sentido. Com isso, entende-se a aproximacao das
dimensdes das leis internas e externas do corpo, entre a relacdo que se faz,
sujeito-objeto, sujeito-mundo, e sujeito-sujeito, seria como diz Silva: “o

sincretismo das linguagens.” (SILVA 1996, p.17).
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Com essa visdo requer, a linguagem da imaginacao, onde o discurso se
apoia na “semiose radical que metamorfoseia a experiéncia em significacao”,
(SILVA 1996, p. 18).

Partindo, para a linguagem silenciosa da comunicacdo nao-verbal de
Weil & Tompakow (1986), esse autores privilegiam os simbolos corporais, de
modo a estabelecer sentido, onde a gesticulagdo €é tomada como

psicossomatica e inconsciente.

Essa obra revela as mencdes baseada na gesticulacdo dos processos
comunicativos do corpo, onde classifica as ac¢Bes, como sendo figurais,
inconscientes, permitindo que o processo de comunicagédo se decomponha por

atos involuntarios, arraigados por fontes culturais.

Nesse sentido, as analises, justificam apenas um tipo de comunicacao
ou de linguagem corporal, desvalendo-se, portanto, da dimenséo de existéncia
do corpo, que é o sistema multidimensional de tarefas que o corpo desenvolve
na producdo de sentidos, ressalta-se ainda que as gesticulacbes sdo de

critérios cotidiano, do senso comum.

Observa-se que o0 corpo € uma instituicdo de linguagens infinitas,
visiveis, invisiveis, claras e obscuras, vem sendo compreendido como fonte de
ofertar sentidos mediante muitos rituais, operag¢des sociais, intelectuais,
cognitivas culturais, midiaticos, enfim investimento de varios campos,
decompondo-se em discursos, de modo a interpelar os codigos estratégicos,
ao estabelecer uma relacdo de significados sobre o produto, no caso os efeitos
das manifestacdes corporais. Desse modo, segundo Barthes apud Peruzzolo
(1994, p. 17).“...ha acdo de poder da linguagem sobre seu usuario, por cuja

relacdo o autor ndo diz o que quer mas o que ela lhe permite.”

Por conseguinte, Peruzzolo (1994, p. 18), compreende linguagem
corporal, ndo como um ato mecanico, mas justifica a acao pelo fato de poder
“entender, de estruturar, organizar e fazer funcionar a matéria significante como

um ato de imersao do sujeito na linguagem...”.
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De acordo com o mesmo autor, sobre a figuracdo do corpo, diferente de
Weil & Tompakow (1986), participa de um processo de estruturacao linguistica,
que ndo é puramente habito adquirido, nem tampouco aspectos figurativos
espontaneos, inconscientes. Porém, institui a figuragdo como um sistema de
linguagem, onde o corpo produz sentidos, que sdo construidos de acordo com

as representacoes das experiéncias de cada sujeito.

Deste modo, sédo signos capazes de serem codificados, devido sua
semiotizacdo, que fala através dos discursos do corpo. Discursos que séo
constituidos por suas marcas, seus emblemas, suas caracteristicas singulares,
onde o legitimam pela aceitacdo de quem recebe a oferta do sentido proposto,
neste caso, pela linguagem corporal.

Este corpo de discursos, corpo que fala, devido suas “telas historicas”, é
também mediado pela linguagem, assim como diz Veron apud Peruzzolo
(1994, p. 18), “o ato individual de apropriacdo da lingua introduz o que fala na

sua fala”.

Com isso, entende-se que a fala corporea € permeada por aspectos
simbidticos do que se conhece, enquanto linguagens culturais. A linguagem e
sua acao é resultado ndo s6 da nossa individualidade, mas também instituido
por varios processos onde circulam varias linguagens, “construindo vinculos
entre o individual e o social, entre o real e o virtual e entre o consentido e 0
nao-consentido”, (PERUZOLLO 1998, p. 1).

Vé-se entdo, que o corpo humano é constituido, na percepcdo de
Peruzollo (1998), para além da fisiobiologia; virtualiza-se para um lado mais
complexo que é a “sabedoria comunicacional” dos sujeitos. Seria a
compreensao e racionalizacdo dos signos iconicos que “sdo culturalmente
recriados e reinventados no interior das realidades trabalhadas, como

significantes que tem superficies fisicas” (PERUZOLLO 1998, p. 62).
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Assim o corpo significa, por meio de sua linguagem, que ele préprio
codifica do meio, e assume um estado de concordancia com o significado

proposto, de acordo com as circunstancias que relaciona suas representacoes.

A linguagem nao-verbal ou como diria Orlandi (1992), “a linguagem do
siléncio”, sdo resultados que decorrem a partir de uma estrutura que é a lingua;
porém vista sob um eixo discursivo, de modo a estabelecer uma individualidade
no ato de movimentar-se, ou seja, ndo estando preso em um sistema linguistico

apenas.

Deste modo, o jogo dos sentidos também se estabelece nas simbologias
do siléncio, que assim como a palavra, também é capaz de produzir infinitos
sentidos, infinitos discursos, propondo uma autonomia corporal, a existéncia de
seres particulares tomados por razdes singulares exteriorizados pela

linguagem.

Enfim a perspectiva da linguagem pode atribuir alguns valores de
construcdo da lingua, tanto por fatores técnicos, quanto por fatores subjetivos
existenciais de cada ser, bem como, nos fazer perceber o quao é complexo o
corpo na exteriorizacdo de suas ideologias, de sua cultura de sua esséncia

original.

Pretende-se que tenha sido possivel perceber como a analise das acbes
corporais requer uma percepcao das dimensdes gerais do corpo, onde a
linguagem é o eixo interpretativo das falas do corpo que pressupbe uma

totalidade.

Passamos para a proxima parte, onde abordaremos o corpo
interpretante que se justifica através da comunicacédo na busca dele mesmo ao
desenvolver sua arte, onde integraremos as teorias da comunicacdo e da

linguagem ao vislumbre da prética teatral.
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3 PERSPECTIVA TEATRAL: o corpo interpretante en-cena

7

A construcdo dramatirgica € constituida por unidades de
representacdes intencionais, unidades que se caracterizam pelos signos. O

conjunto deles estabelecera o sentido das acdes.

As unidades signicas comunicacionais sao 0s pontos de referéncias ao
estabelecer o sentido do movimento, sendo eles o elemento transformador e

dindmico que permite transmitir a Iégica e o tempo de uma situagéo a outra.

Assim a dramaturgia € constituida de movimentos ou acdes expressivas,
exercendo impactos sensdrio-mental, que se estendem a reflexdo,
compreensao e julgamento em relacdo ator-espectador, num movimento de

perguntas e respostas.

Entendendo ser o corpo do ator um lugar de comunicacao e de producao
de sentidos, ele se apropria primeiramente de praticas culturais, como
referéncia para comunicar-se, antes desnudo consigo mesmo, abrindo fontes
necessdrias para estabelecer e integrar o interior, linha de pensamentos,
imagens, sensacdes, impressoes, etc... a dimensao fisica e mecanica, para a

totalidade do movimento expressivo.

Por meio do movimento que expressa, O Sujeito deseja traduzir
sentimentos, pensamentos e experiéncias, enfim seu potencial humano, numa
perspectiva intelectual e corporal, usando o corpo como principal dispositivo e
agente, corpo esse, espaco de relacdo entre o sujeito e o mundo,

estabelecendo relacéo entre corpo-mente-contexto.

Este processo de construcdo de sentido, pelo movimento expressivo, é
desenhado num espaco livre, aberto, onde a ludicidade, brinca com os
movimentos, onde 0 espac¢o tem variadas formas imaginativas, plenas, sem
interrupcdes ou freios. Espaco que constroi acles, relacionamentos de
proximidade ou canalizacbes objetivas de suas fantasias, ou ainda seu
confinamento em uma zona minima de representacdes transacionais pelos

limites de seu territério individual e coletivo.
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Este espaco ludico reconstitui-se a partir da representacdo, que se
constréi pelo movimento e seus limites de expansdes imprevisiveis, limitadas
apenas por estrutura cénica de sala. Ndo é um espaco realista, mas sim um

instrumento cénico a disposi¢cao do aluno-ator.

Entendendo que toda a representacdo € um estado de sentido e todo o
movimento é uma expansdo de concentracdo do espacgo, pois este espaco
cénico € o marco geral do sentido, sendo que o espaco determina também o
lugar do corpo que se move a partir de suas relagbes corporeas, seu
significado aparente, num movimento de reflexdo corporal que se estende entre

0 corpo-mente e alma.

A harmonia deste movimento espacial, cria 0 jogo dramético que utiliza
as possibilidades do lugar em expanséao, ele estd sempre inteirando-se de
novos processos, onde ndo permite a morte da acdo por meio de
procedimentos técnicos, tornando-a sempre viva e lacida, construindo sentido,
produzindo mensagens, sendo sempre portadora de processos de

comunicacao.

O desenvolvimento dessa expressividade corporal pretende
instrumentalizar o sujeito-ator, por meio de principios inerentes ao jogo ludico.
Através destes principios 0 sujeito descobre a maneira de comunicar sua
criacdo. O jogo ludico ou dramético permite que o ator explore e vivencie o
corpo nas dimensdes reais do corpo simbdlico ao imaginario, permeados pelo

emocional, afetivo e sensario-perceptivo.

O corpo real se utiliza do imaginario, possibilitando trocas com seus
partner por meio da corporeidade. Essa troca corporal na dramaturgia
exterioriza 0 que esta oculto como forma de comunicacdo. Assim, através do
jogo ludico se efetivam essas trocas corporais (corpo-mente-contexto), abrindo
espacos para experimentacdo e representacdo da acado do ator, na
transformacao do jogo simbdlico, para o jogo de regras, dando assim sentido e

dramaticidade aos movimentos.
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O jogo tem como objetivo o sincronismo dos processos psicofisicos na
busca de uma comunicacdo efetiva e prépria do sujeito com o meio. Dessa
forma o jogo é colocado como o desvelamento do comunicar-se. A transi¢cdo do
jogo ludico para o jogo teatral acontece gradativamente, ou seja, passa do
estagio espontaneo do movimento puro, para a decodificacdo do seu
significado, até que seja utilizado conscientemente, para estabelecer a

interagao do processo comunicacional.

Partindo do pressuposto de que o jogo ludico e 0 jogo draméatico seja um
excelente recurso educacional que possibilita a descoberta e meios ilimitados
para o desenvolvimento humano, no modo de comunicar-se com o0 mundo. E
ciente de que a corporeidade produz uma versatilidade em formas de
comunicar, tendo o receptor formas independentes de receber o significado do

movimento.

Justificamos e propomos junto a esse estudo da construcéo do processo
de comunicacdo na dramaturgia corporea a possibilidade do ator-sujeito
encontrar o sentido de seus movimentos corporais. Movimentos estes, que
partem da recepcao de estimulos, que o sujeito ird explorar, reelaborar para
descobrir formas de comunicar através de significagcbes e de criacbes
simbdlicas, ampliando as possibilidades de comunicacao.

Esta versatilidade e ampliacdo das possibilidades que o corpo possui de
movimentar-se, S0 construidas por processos de comunicacdo onde 0 corpo
devera desenvolver seus processo criativos a modos inusitados fugindo da
l6gica usual cotidiana de comunicagdo para afetar a percepc¢ao do espectador

de outras formas.

Assim, esta pesquisa busca uma reflexdo e compreenséo do sentido dos
movimentos corporais a partir da constru¢cdo do processo comunicacional que
estabelecem-se através de simbolos que o corpo produz para comunicar-se.
Busca ainda, a integracdo das areas prescritas para vislumbrar a relacdo dos
principios do teatro, da Educacéo Fisica e os conceitos comunicacionais para

compor um corpo pensante e construtor de seu movimento.
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Para falar sobre o corpo na perspectiva teatral, parto do ator-corporal da
contemporaniedade, ou ainda do Teatro de Novecentos®. Onde podemos citar
Constantin Stanislavski como sendo o percursor em estabelecer um método
para o trabalho do ator sobre si mesmo e o trabalho do ator sobre o

personagem.

Segundo Stanislavski apud Pavis (1980), a natureza do teatro se baseia
na comunicacdo. E no compartilhar dos aspectos visiveis e invisiveis da acéo
com o “partner’ que se estabelece ainda a comunicacédo ideal. Para ele é
aguela que decorre da fusdo do ator com o papel, ou seja, da acdo do ator nas
circunstancias dadas. Assim ele confirma essa declaragdo, quando explicita
como transpor 0 comunicar corporal num processo consciente, prevendo da

seguinte maneira:

“Se se pusessem a ouvir atentamente a sua
propria mecanica sentiriam...A energia, aquecida
pela emocao, carregada de vontade, dirigida pelo
intelecto, move-se com orgulho e confiangca como
um embaixador numa missao importante.
Mantenha-se na acgao consciente, cheia de
sentimento, conteldo e propésito... fluindo pela
rede do nosso sistema muscular, despertando
NOSSOS centros motores interiores ela nos incita a
atividade exteriores” (STANISLAVSKI apud
PAVIS, 1980).

Assim, o trabalho do ator sobre si mesmo, é unicamente o corpo em
acOes, estabelecendo conexfes intermitentes entre corpo-mente organico,
onde busca sua arte, a partir de suas aspiracfes criadoras, evocada da
capacidade de abstrair de seu corpo o potencial necessario para a sua
corporeidade.

® Teatro de Novecentos: é o estudo do futuro do teatro, devido a ameaca sofrida pela ascensao
do cinema, midia eletrdnica, video e computador.



38

A corporeidade do ator, de acordo, com 0s principios stanislavskianos,
primeiramente vinha a pensar que era provido de uma fonte inconsciente, onde
se fazia necessario, criar caminhos para chegar a ele. Criou, exercicios que
objetivava estabelecer o encontro do movimento corporal e 0 inconsciente
(mente), na busca da memoria-emotiva, para assim transformar em

corporalidade a agao decorrente dessas injuncoes.

O trabalho das injuncdes entre corpo-mente, se projetava, num trabalho
continuo, diario, onde o ator poderia estar sempre pronto para transformar em

corporal (acdes), os impulsos criativos provindos de um corpo em movimento.

Apos o trabalho do inconsciente, memoria-emotiva, ja no final de suas
experiéncias, destinou-se ao estudo do método das acdes fisicas, percebendo,
talvez, que o inconsciente era do campo abstrato, onde nos foge o controle,

pois a emocao € irreconstituivel, sempre sera modificada.

A partir dai, propunha um expressar concreto, baseado em acodes
fisicas, onde passa a chamar o que antes nomeava de memaria-emotiva para
memoria-corporal. Busca neste momento no trabalho do ator, a organicidade,
onde o ator busca em seu interior, as estratégias corporais, para articular sua

arte, em seu corpo.

O trabalho corporal do ator, 0 comunicar consigo mesmo, possibilita ao
ator um dominio sobre seu papel, onde ele representa sua arte, a partir de um
personagem, conduzido pelo seu “eu” memoravel: suas experiéncias, seu meio

social, cultural, suas razoes.

Stanislavski, sempre se interessou, pela possibilidade da participagao do
ator na criagdo do texto. Na vida ha outros estimulos para a acéo. Por favor
encontrem no cenario cénico (STANISLAVSKI apud PAVIS, 1980). Desse modo
conduz o ator a provocar em si mesmo, 0S pequenos impulso internos, antes
da acéo, fixando-os através da repeticdo, referindo-se a acoes reais, efetivas e

com um fim determinado.
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Assim, quando o ator volta-se para si, num processo a comunicar-se
consigo, o corpo passa a ser a fonte do saber artistico, é através dele que o
processo de producdo dos sentimentos se estabelecem. Stanislavski apud
Pavis (1980), nos diz que a agao corporea € justificada pelo interior humano. A
relacdo entre corpo e alma é indivisivel. A vida do corpo estd para a vida da
alma, ou melhor, o corpo € vivo, porque tem uma alma. Em toda a acao fisica
que ndo € puramente mecanica, se faz viva pelo seu interior, e desta maneira

se cria duas plataformas de vida: externa e interna.

O corpo nesta perspectiva faz um cruzamento entre corpo e mente.
Entende-se que Stanislavski, percorre o interno (alma), quando propde que o
ator busque suas verdades, através de uma linha de pensamentos, que
percorre as sensagles, percepcdes, imagens, impressdes, etc., para fazer
emergir seu interior até a periferia da matéria corpo-fisico, concretizando assim
suas agdes, seu movimento expressivo e ainda comunicando sua agao. Assim
toda a utilizacdo cénica do corpo do ator, implica em uma tomada de

consciéncia progressiva de sua imagem corporal.

“Quando o ator domina suas representacdes imaginativas de seus
gestos, € capaz de utiliza-la para descobrir ou descrever a situagdo da agéo
cénica de seu personagem e antecipar, deste modo, 0 movimento cénico, para
a leitura que fara seu receptor ou publico. A imagem corporal repercute, por

sua vez, a pratica e o estilo da representacao, (PAVIS 1980, p. 112).

Meyerhold, dando continuidade ao trabalho de Stanislavski, porém, com
uma visao antirealista do teatro, busca na cena e no ator uma nova maneira de

articular o fazer teatral, menos realista e mais simbdlica.

De acordo com Ferracine (1999, p. 60), o importante para o ator de
Meyerhold era o movimento corporal, onde criou a biomecanica, que era um
sistema de treinamento fisico, a disposicdo de uma concepc¢ao construtiva do
espetaculo. Os exercicios biomecanicos, exigiam uma precisdo total dos
movimentos, onde os atores aprendiam calcular seus movimentos corporeos,

tanto na individualidade, quanto no coletivo.
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A precisdo do movimento, acreditava Meyerhorld, possibilitava ao corpo
um ambito cénico mais livre e com maior expressividade (Ferracine, 1999 p.
61). A expressividade de Meyerhold, era a organicidade do ator de Stanislavski,
onde ainda as entonacfes e as emocdes, também o poderiam ser, pois estas,
seriam determinadas pela posi¢cdo do corpo (corpo-pensante), posicdo de um
corpo, que de acordo, com sua singularidade, faz suas inter-relagbes no modo
de comunicar, estabelecendo, seus proprios enlaces interior, transcendendo ao

periférico, corpo externo.

Sobre outra perspectiva, Artaud (1984, p. 114), concebeu um método de
representacdo e/ou interpretacdo, legando-nos exercicios precisos e praticos.
Sua maior contribuicdo estd na transformacdo do sentido do fazer teatral,
propondo um teatro ndo mais baseado na Linguagem Literaria, mas em uma
Linguagem Fisica, e por exigir a expressao no espacgo, permite aos meios
magicos da arte e da palavra exercerem-se organicamente e em sua

totalidade”.

Em sustentacdo a pratica da linguagem fisica, cita-se as proprias
palavras de Artaud (1984, p. 114):

“Isto significa que antes de voltar a textos
considerados como definitivos e sagrados, é mas
importante romper a situacdo do teatro em
relagdo ao texto e reencontrar a no¢gdo de uma
espécie de linguagem uUnica a meio caminho entre
0 gesto e o pensamento. Esta linguagem néo
pode se definir a ndo ser pelas possibilidades da
expressao dinamica e no espaco, em 0posi¢ao as
possibilidades da expressdo pela palavra

dialogada”.

Com a busca da linguagem unica do teatro pelo corpo, pela expressao,

num processo de gerar maior sentido, ou ainda, prolongar o sentido, através
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dos movimentos, gestos, fisionomia (sentidos), linguagem visual, entonacao da

VOz, oU seja, a mistura de tudo isto, até a formag&o dos signos.

O ator para Artaud (1984, p. 114), deve ter consciéncia de suas agoes,
seu corpo inteiro, promovendo uma linguagem teatral, de modo a absorver em

si sua arte, para depois transpo-la aos olhos do outro.

O corpo do ator deve admitir a existéncia de uma espécie de
musculatura afetiva que corresponda as localizacdes fisicas dos sentimentos,
(ARTAUD 1984, p. 162). Nesse sentido, Artaud, faz uma comparacdo muito
interessante quando diz que “o ator é o atleta do coracao”. Entende-se que a
diferenca entre o ator e o atleta se da pela alma, pois, trabalham processos
semelhantes de consciéncia de corpo e movimento, porém para fins diferentes.

O atleta para fins de superacao e o ator para fins de contemplar a emocao.

Para complementar esta concepcédo prescreve-se uma passagem do

livro de Artaud, onde diz que:

“Ali onde o atleta se apoia para correr € o mesmo
lugar onde o ator se apeia para lancar uma
imprecacdo espasmodica, mas cujo curso é
rejeitado para o interior” (ARTAUD 1984, p. 162).

Deste modo, pode-se dizer que Artaud considera o corpo do teatro, um
corpo emotivo, onde suas bases estdo todas concentradas no organico, no
corpo-emocgdo. E através deste corpo-emogdo que o ator produz sua

linguagem.

Como visto até entdo, a comunicacao se entrelaga barbaramente na arte
corpérea, onde a linguagem do ator-corporal se faz através de um mergulho
fisico no corpo, sendo capaz de aumentar a gama de emocdes e conseguir

uma expressao plena no processo de interagir suas manifestacdes artisticas.

J4, Grotowski, prop6e uma técnica para concretizar as divagactes de
Artaud fazendo integrar o que é corporal e psiquico do ator. A partir dai, chega

a conclusdo de que formulas de interpretacfes/representacéo teatral levam a
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esteredtipos: assim ele parte para pesquisar como o ator descobre maneiras de
demonstrar suas razfes da agdo, e quais 0s obstaculos que o impedem de
realizar o ato total, que deve engajar todos 0s seus recursos psicofisicos, do
mais instintivo ao mais racional (GROTOWSKI 1987, p. 180 apud
FERRACINE).

Grotowski fazia uma busca do “teatro pobre”, essencial e ritualistico,
baseado unicamente na acédo e na transiluminacdo do ator. O teatro pobre de
Grotowski ndo era uma teoria, nem uma técnica, nem um como fazer teatro.
Era o seu porque fazia teatro, (BARBA 1994, p. 121).

Como podemos ver até aqui, todos os atores-pesquisadores, Vistos,
baseiam-se no corpo, como Unico modo de expor a linguagem total, visto que é
através das conjungcbes do ator-corpo-mente, que explica-se a
expressao/linguagem corpérea. E a descoberta das energias organicas (fisico-
psiquica), ou melhor as estratégias de organizar o que é organico com 0
psiquico que valida a comunicag&do no teatro. E o encontro do eu com o mundo

ou do COIpo CoOm O Outros corpos.

Seria como trazer a tona uma corporificacdo que pressuponha um
significado extracotidiano, ndo reconhecivel imediatamente pelo espectador
estabelecendo um nivel mais elevado de comunicagcdo. Com isso, o ator busca
o distanciamento do cotidiano, ou melhor, dos habitos comuns, interpondo uma
linguagem cénica prépria, construida, através de simbolos e signos promovidos
pelo “extracotidiano”, criacdo do ator, ou seja, a linguagem do ator, um modo

diferente de comunicar.

Busca-se ai, uma comunica¢do ndo imediata, com o0 corpo em um
trabalho para além do legivel, visto a olho nu, mas uma comunica¢gdo num nivel

superior de sentido, com gestos mais elaborados.

Deste modo o teatro, talvez, seja 0 espacgo de jogo, para redescobrir o
corpo. Corpo que estd imerso num contexto singular de fisico, de emocdes,

organico, de psiqué, de simbolismos que a todo momento produz injun¢cées no
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processo de articular suas razdes corporais e mentais, produzindo signos
extra-cotidianas, inusitados, no modo de interagir consigo e com o social que o

permeia.

Assim, sendo o corpo teatral € a unido dos complexos organicos,
mentais e culturais que concretiza-se na comunicacao ndo-verbal a busca de
uma espécie de linguagem interacionista entre eu e 0 outro-emotivo. O
movimento corpdreo busca uma comunicacdo de simbolos préprios, onde ativa
a acdo, nao sO do intelecto humano, mas outro nivel de percepcéo. Para
melhor exemplificar o simbolo no teatro, utiliza-se as proprias palavras de

Grotowski:

“... [ O simbolo, em dultima andlise, trata-se de
uma reacdo humana, purificada de todos os
fragmentos, de todos os outros detalhes que nao
sejam de importancia capital. O simbolo é o
impulso claro, o impulso puro. As acdes dos
atores, sdo, para nos, simbolos. Se se deseja
uma definicdo clara, deve pensar no que eu disse
anteriormente: quando nao “percebo”, e néo
“compreendo”, porque compreender é uma funcao
do cérebro: muitas vezes, podemos ver, durante a
pec¢a, coisas que ndo compreendemos, mas que
percebemos e sentimos. Em outras palavras, eu
sei o0 que é. Nado tem nada a ver com a
inteligéncia, outras associa¢fes, outras partes do
corpo, mas se eu percebo, isto significa que
houve simbolos. O teste de um impulso
verdadeiro é se acredito nele ou nao”,
(GROTOVSKI 1993 apud FERRACINE).

Deste modo, o corpo comunica através de simbolos e/ou os codigos

teatrais, nos quais sofrem duas operacdes, que seria a producdo e
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estruturacdo simbdlica, num movimento organico-mental, fundado no saber
singular, sejam eles culturais, experiéncias, sociais, organicos, corporeos,
estabelecendo e integrando o interior (linha de pensamento, imagens,
sensacoOes, impressoes ... a dimensao fisica), para apos, transcender a um
nivel de compreensao, interpretacdo, dessa linguagem. Seria 0 processo de

codificacdo, nomeacoes, significancia e sentido do corpo por quem o |é.

Assim, pressupfe-se que o corpo da comunicagdo teatral € envolvido
por fatores que vao além do discurso verbal, para um discurso corporal, de
linguagem propria, ou seja, sua corporalizacdo, enquanto produto de sentido.
Onde nao existe apenas um conjunto de movimentos corporais, mas um corpo
que expressa pelas relagbes que faz em suas inten¢des na acao, numa linha
interrupta de pensamento, que move a matéria muscular, possibilitando
informacdes, estabelecendo assim, uma comunicacdo sem palavras, num

comprometimento psicofisico.

Deste modo, a busca de encontrar um corpo estrutural, inteiro, dinamico,
filosofico, possuido de sentimento, consciente; ao contrario de um corpo figural,
sinalético, puramente mecanico, é que se estabelece as relacbes entre o
movimento que expressa, via comunicacgéo, pela arte teatral, onde o corpo age

num movimento de associagdo e encaixes do pensamento a acao.

A busca corporea, ou melhor, a consciéncia do corpo no compartilhar da
cena, era transformar o ator de interprete-executor em criador, assim
possibilitaria que o ator experimentasse todos 0S meios expressivos a sua
disposi¢do, comecando pelo fisico e ainda utiliza-lo com precisdo. Percebe-se,
que a palavra ou a linguagem falada para o teatro, vem perdendo crédito, como
meio de expressar-se, buscando no corpo, na acao fisica, um modo diferente

de comunicar, com mais profundidade, inusitada.

Deste modo, a acdo do ator € psicofisica, um processo de interagir
consigo, com seu corpo que pressupde uma relagdo com o psiquico ou mental,

ou ainda, toda a relacdo interna. Todo o movimento para ser expressivo,
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estabelece um trabalho sobre si mesmo, no sentido de torna-lo consciente, nao

mecanico e para ser criativo, ou seja, nao reproduzir clichés.

A espontaneidade ndo é possivel sem uma articulagdo precisa, caso

contrario é reproducéo de habito adquirido culturalmente e de forma mecanica.

O teatro que se inscreve neste contexto almeja um corpo teatral
desnudo dos gestos cotidianos, expressdes por simbolos comuns no modo de

comunicar.

Barba (1994), descreve o corpo como “A metade feminina de Shiva, Lua

e escuridao”. Diz:

“O corpo dilatado do ator é um corpo quente, mas
nao no sentido sentimental e emotivo. Sentimento
e acdo sdo reacdes conseqiiéncias. E um corpo
vermelho vivo, no sentido cientifico do termo. As
particulas que compdem o comportamento
cotidiano sé@o excitadas e produzem mais energia.
Sofreram uma incrementacdo de movimento,
distanciam-se, atraem-se, opdem-se com mais
forca e mais velocidade em um espaco mais
amplo”, (BARBA 1994, p. 141).

Entende-se que o teatro, busca um ator que va além do funcional aos
olhos do diretor o ditador de principios. O teatro, busca a sobrevivéncia, da
cena, a pluralidade do comum, a eficacia do corpo expressivo, a autonomia do
ator, enquanto criador de suas ac¢des corporais, tanto como individuo, como

artista.

Suas acbes devem ir além do significado real, que sua acoes
transcendam a comunicacgao dos habitos comuns, que o espectador indague 0s
segredos das cenas em sua interacdo com a acao expressiva e o sentido que
se estabelece, através de suas concepcdes frente ao mundo. Para esse

comprometimento € necessario, acdes conscientes.
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Barba lembra que:

“Em nivel pré-expressivo ndo existe a polaridade
realismo/ndo-realismo, nao existem acdes
naturais, mas apenas gesticulacbes inuteis ou
acOes necessarias. “Necessdrias” € a acdo que
compromete o0 corpo todo, que muda
perceptivelmente a sua tonicidade, que implica
um salto de energia mesmo nha imobilidade”,
(BARBA 1994, p. 165).

Assim, o ator deve utilizar seu corpo para agdes ndo convencionais, com
significado visivel, deve achar em seu corpo uma gestualidade propria, para
nao criar num sistema de signos preexistentes. O corpo deve transpor, através
do seu processo comunicativo, sua autonomia, hum discurso unico, inusitado,
constituindo-se em uma semibtica ndo estereotipada, mas autbnoma e ainda,

como diz Burnier:

“...para se obter uma organicidade em uma acao
fisica ou em uma sequéncia de acoes fisicas, ha
de se desenvolver um conjunto complexo de
ligacbes e interligacdes internas & acdo ou a
sequéncia das acdes ... busca-se neste caso,
uma reacao primaria e primitiva, nao filtrada pela
razao. Aqui ndo se trata de uma organicidade que
pode ser reconstruida..., mas algo que deve ser
reencontrado. Portanto, neste caso, trabalha-se
com a passividade da mente, a busca de um
espaco que permita este reencontro com uma
organicidade primaria. E o corpo-memoria se
reencontrando a si mesmo, a sua integralidade
organica, (BURNIER 1994, p. 74).
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A integralidade orgéanica, acontece, na medida em que o ator-corporal,
atravessa as barreiras limitadoras do auto-conhecimento. E conhecendo a si
mesmo que se gera a comunicagao entre a linha do pensamento com o corpo,

produzindo a acéao.

Barba diz que existe um aspecto fisico no pensamento, onde o corpo
age de acordo com a sua maneira particular de comportar-se, isso quer dizer
que a dilacdo corpoérea ndo pertence ao fisico mas ao corpo-mente, onde o
pensamento deve atravessar a mateéria tangivel, ndo somente no corpo em
acao visivel, mas superar o 6bvio, a inércia, o que surge imediatamente em

nossa frente quando imaginamos, refletimos e agimos.

O aspecto fisico do pensamento € a arquitetura da linguagem
significativa € a comunicacdo efetiva do sistema organico, onde o interior

(invisivel), perfura o externo (manifestacées corporais).

7z

O corpo pensante € aquele que ativa os sentidos e exterioriza o
comando do pensamento ao corpo... tecidos, fibras musculares, articulacoes,
atuando sobre o peso, o tempo necessarios na comunicacdo do sentido
corporal. Isto significa dizer que o momento no qual a acdo é pensada e
executada por um sistema Unico, 0 organismo rege com tensées também na
sua imobilidade (BARBA 1994, p.84).

Deste modo, o teatro € corpo, é corpo e alma, ou a comunicagao destas
duas dimensdes complexas. A comunicacao corporal s6 é possivel quando nos
entranhamos no mundo das particulas celulares e fazé-mo-las comunicar-se e
produzir agbes corporais, linguagens...assim serd possivel transpor para o real
as partituras criadas pelo movimento do corpo expressivo, possuindo a

capacidade de assumir uma acao e justifica-la internamente.

Isto significa que a linguagem € a justificativa da comunicacdo entre
corpo-mente, seria uma justificativa corporal que provém da sua organicidade,
de ser inteiro, profundo, entre seu movimento e O Seu pensar, em suas

atribuicdes no agir.
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Seria um corpo que vai do organico (interno) a esfera do externo (sua
matéria fisica), tanto na sua dindmica, quanto em sua imobilidade. Onde o
dindmico séo os gestos e o imével é a acdo estética, ou ainda a miniaturizacao
do movimento, mas que ao mesmo tempo se move pela emocao que a

representa.

“E 0 corpo em acgdo constante, jamais inerte como uma “manifestacéo
macroscopica (acao fisica) ou microscopica (acao interior)” (BARBA 1994,
p.115). A acdo € ativa pela sua existéncia, sua vivacidade, sua esséncia na

arte, o desenho do movimento, as diversas linguagens do trabalho corporal.

Assim, como escreve Barba (1994, p. 117), o trabalho do corpo:“...obriga
o ator a destruir os movimentos e as reacfes automaticas cotidianas, e a criar
uma arquitetura de tensées e um dinamismo que pertencem ao extracotidiano

do teatro”.

No extra-cotidiano do teatro é necessario que o corpo de um ator deva
absorver qualidades psicologicas, convertendo-as gradualmente numa
membrana sensitiva, numa espécie de receptor e condutor de imagens,
sentimentos, emocdes, e impulsos volitivos de extrema sutileza (FONTES
1996, p. 2).

O corpo do ator deve ser fluido para uma verdade construida pelo ator,
desconectado do cotidiano comum, ser possuido de signos inusitados,

porque:

“A verdadeira tarefa do artista ndo € so6 copiar a
aparéncia exterior de vida, mas interpretar a
vida em todas as suas facetas e em toda a sua
profundidade, mostrar o que esta por tras dos
fenbmenos da vida, deixar que o espectador
olhe mais além das superficies e dos
significados da vida”, (FONTES 1996, p. 3).
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Para interpretar, o ator precisa ter um corpo sensivel, capaz de
perceber-se, de ser objetivo, penetrar na vida interior, codificando seus

sentidos e externando a natureza incomum ou ndo, mostrada através da vida.

O corpo deve ser trabalhado de modo a absorver qualidades mentais
internas, expandindo-as em producdo de sentido, expresso corporalmente,
numa perspectiva a fazer conexao do interior ao exterior, produzindo a acao

corpérea.

Deste modo, pode-se concluir que na perspectiva teatral, aqui mostrada
o corpo artistico, age fundamentalmente pela linguagem, através de diferentes
expressdes do corpo, dito que o ator, encontra em Seu corpo sua arte, sendo

ela Unica.

Do mesmo modo, para o teatro o corpo e a mente utilizam-se do mesmo
campo reflexivo da acdo, de modo a expressar seus movimentos conscientes e
significativos é a busca da completude organica, onde sua comunicagdo vai
além de trocas de simbolos, perpassa a acdo psicofisica do corpo,
possibilitando a autonomia do ator em seu modo de comunicar, seja atraves de

sua anatomia ou suas marcas sociais.

Na proxima parte estaremos refletindo sobre o corpo produtivo, onde a
comunicacao € o eixo da prética corporal, sob o hemisfério da consolidacéo do
corpo como produto da forca, da vitéria e da superacéo.

4 PERSPECTIVA DA EDUCACAO FiSICA: o corpo produtivo

A Educacgédo Fisica tem historicamente um tratamento bastante difuso
sobre o corpo; inicia-se por uma concepc¢ao Higienista, onde buscava-se
garantir um trabalho de saude ao corpo, onde cabia a Educacéo Fisica: “Um
papel fundamental na formacdo de homens e mulheres sadios, fortes,
dispostos a ac¢&o” (GUIRALDELLI JUNIOR 1988, p. 17).
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A concepc¢ao Higienista tinha como preocupacdo, a busca de corpos
limpos, sem doencas, sem vicios, onde na verdade preocupava-se com cOrpos
externos. Logo, apds esta concepcdo, surge a Educacdo Fisica Militarista,
visando “impor a toda sociedade padrdes de comportamentos estereotipados,
fruto da conduta disciplinar préprio ao regime de caserna’” (GUIRALDELLI
JUNIOR 1988, p. 18).

De acordo com estas duas passagens, percebe-se que tanto uma,
quanto a outra privilegiam corpos fortes, bravos; discriminando, separando,
selecionando os bons estere6tipos dos maus, onde somente 0s capazes eram
aceitos para a pratica do exercicio fisico. Sua caracteristica era a “coragem, a
vitalidade, o heroismo, a disciplina exacerbada ...” (GUIRALDELLI JUNIOR
1988, p. 18).

Apobs estas concepcdes, inicia um pensamento, onde a Educacao Fisica
€ vista por uma linha educativa, absorvida aos curriculos escolares,
preocupada com as “as novas geragdes para o altruismo, o culto a riquezas
nacionais etc.” (GUIRALDELLI JUNIOR 1988, p. 19). Desta mesma época,
surge também, a Educacao Fisica Competitivista, onde seu principal objetivo,
“é a caracterizacdo da competicdo e da superacdo individual com valores
fundamentais e desejados para uma sociedade moderna”’, (GUIRALDELLI
JUNIOR 1988, p. 20).

Aponta-se ai a Educacao Fisica reduzida a padrdes esportivos de alto
nivel, privilegiando vitorias, medalhas olimpicas, desenvolvendo assim,
treinamentos esportivos apurados, baseados em estudos biofisiol6gicos, para o

aprimoramento das técnicas desportivas.

Visto a preferéncia da elite na concepcéo anterior, pensa-se entdo, em
uma Educacéo Fisica popular, que se sustenta, apenas por uma teorizacéo das
classes trabalhistas, tendo como parametros “a ludicidade e cooperagéo, e ai 0
desporto, a danca, a ginastica, etc. Assumem um papel de promotores da
organizac&o e mobilizadores dos trabalhadores” (GUIRALDELLI JUNIOR 1988,
p. 21).
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Bem, este breve historico do desenrolar da Educacéo fisica desde seu
surgimento no Brasil, ajudarq, a compreender a representacdo do corpo

moderno.

Atualmente, muitos filésofos, antropdlogos que pensam o corpo, vem
instituindo um tratamento diferente a ele, retalhado pela cultura, pelos anos,
enfim pela sua histéria; vislumbrando-o dentro de um campo social, respeitado

por suas capacidades motoras, culturais e intrapessoais.

O corpo da Educacao Fisica ha muito tempo, tem sido escondido por
alguns padrdes estabelecidos em questdes politico-sociais do lucro e da
especializacéo, reduzindo o corpo-sujeito, a corpo ndo expressivo, obscuro,
tolido, amedrontado, tratado como mero instrumento a disposicdo da acao
medida; assujeitado de sua potencialidade a canais exploratorios, reduzida
apenas ao esporte o que de grande representacdo se faz nesse campo, porém

nao constitui-se em Unica verdade para area.

Hoje, se tem linhas que pensam o corpo na Educacédo Fisica, de forma
integral, supondo suas dimensfes tanto fisicas, quanto mentais, espirituais,
culturais, sociais; proporcionando ao corpo a nudez necessaria para a
consciéncia corporal, a busca do movimento concreto sentido, ndo mecanicista.

Enfim pressup6em-se um corpo vivo, dindmico em sua agao.
Nesta perspectiva, Medina diz:

“Para que uma pessoa se exprima enquanto
corpo que realiza mais livremente seus proprios
desejos, é necessario que ela cresca ndo em
sua individualidade absoluta, mas em suas
relacbes com os outros e o mundo. O corpo
humano ndo pode ser independente de suas
relacbes.” (MEDINA 1987, p. 86).

Com isso supde-se o0 encontro do corpo-significado, onde gera sentido,

através de suas relagbes, com o outro. Seria a liberdade de atuar, a
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manifestacao livre, sem pressées, sem classes sociais. E o corpo identidade; é

uma técnica consciente; ndo imposta, porém praticada por suas reflexdes.

O preocupante nesta nova visdo é como colocar em pratica todas estas
interjeicbes humanas, frente a uma histéria de corpo de rendimento, como
fazer emergir uma construcao digna, diante de tantas marcas idolatradas pelo
comeércio do esporte? Busca-se uma evolugdo no universo de reconstrucao do
corpo eficaz, readequando atividades, desde as primeiras sustentacdes

motoras, diante de uma légica de capacidade biologica-cultural.

As praticas escolares da Educacao Fisica, base para um avan¢o rumo a
especializacdo motriz, frente ao esporte, a danca e a arte, tem se mostrado
aleatorias, sem objetivos, convic¢fes profissionais do “para que”, “para quem”
e “como fazer’? O discurso se fortalece, por outro lado a pratica fica relegada

ao mecanismo monaotono de repeticdes insignificantes.

A Educacédo Fisica vem enfrentando o desafio da compreensdo da
linguagem corporea. Para poder manifestar-se enquanto ciéncia, num discurso
fundamentado, no vivido, a vivéncia da pratica do movimento do corpo, pois

esse € nosso trunfo, nossa estratégia.

O corpo da Educacéo Fisica, busca uma interdisciplinaridade com outros
conhecimentos, que da mesma forma trabalham o corpo, seja a arte, a
linguagem, a filosofia, a comunicagéo, a medicina, unindo for¢as para construir
0 seu corpo vivido. Embora nossos Parametros Curriculares Nacionais (Pcn’s
1996), dialoguem a ludicidade como meio de atingir a todos, selecionando
conteudos minimos para educar o fisico, esse fica preso no papel, pois a

pratica € inexistente.

Santin (1995), fala da construcéo do corpo da Educacéao Fisica, através

do campo da filosofia, onde o corpo:

“..procura fugir da visao cientificista e
mecanicista para vé-lo como uma construgao

simbolica. A arquitetura do corpo ndo é mais
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reduzida a engenharia genética, mas resultado
de um processo do imaginario humano. O
corpo faz parte de um sistema simbdlico que
sustenta toda ordem social. E exatamente essa
construcdo corporal simbdlica que emerge das
relagbes sociais.” (SANTIN 1995, p. 41).

O corpo visto como simbolico possibilita um desenvolvimento corpéreo,
talvez justificado, pois, quando homeamos 0 que sentimos através da pratica
corporal, estabelecemos imediatamente o significado para o0 movimento; a cada
afastar de pernas, contracbes musculares, extensdes ou flexdes de membros,
€ que denomina a consciéncia de se “Ter um Corpo.” Do mesmo modo diria
Medina (1989):

“As sinergias musculares que caracterizam
fisiologicamente o movimento humano serdo
tanto mais ricas quanto mais trouxerem no seu
bojo uma expressdo significativa da propria
vida. Caso contrario, tornam-se gestos
mecanicos em nada diferentes daqueles de
gue é capaz um robd ou uma outra maquina
gualquer. Ampliar esta significacdo € papel de
uma Educacédo Fisica plenamente consciente

de seu valor humano.”

Assim, fala-se de um corpo interprete de sua acdo, consciente de seu
gesto. “Fazer’? por algum motivo; fazer? com prazer, com dignidade e né&o
permitir ao corpo o desmerecimento de ser treinado, como animais que nao

compreendem seus movimentos, agem apenas por instintos.

A mecanica humana é quase perfeita, estende-se a limites superaveis
de sua natureza, porém, algumas linhas da Educacdo Fisica, insistem em
extrapolar suas capacidades, castrando o prazer naquilo que investem, traem

seus limites. Assim, “O ser humano movimenta-se sempre de uma forma
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simbdlica e expressiva. Aquele que ndo procura interpretar estas significacoes
ndo pode estar sabendo exatamente o que esta fazendo.” (MEDINA 1989, p.
49).

Com isso, refere-se novamente a um ser consciente no que faz, como
age. “Saber exatamente o que estd fazendo” esse deveria ser o corpo que a
Educacdo Fisica moderna requeresse para sua pratica significativa. Vale
ressaltar, que estas falas ndo cabem apenas a escola, pois entende-se que um
corpo que sabe o que faz, mesmo num treinamento esportivo de exaustantes
exercicios repetitivos, codifica tais informacdes como algo salutar, pois para
gue chegasse a este estagio, necessitou ter passado pelo auto-conhecimento

corporal.

O corpo da Educacao Fisica estd em desenvolvimento, ndo fala-se de
esporte, de ginastica, de recreacao, de ludicidade, de danca, etc, estas séo
somente as préaticas ou métodos de desenvolver este corpo total, integro. O
que se pensa € no corpo como um todo, como trata-lo, como trabalha-lo, como
desenvolvé-lo, como descrevé-lo e analisa-lo, esta € nossa indagacéo,

enguanto nos inscrevermos no campo das ciéncias.

A Educacéo Fisica tem na ramificacdo de sua estrutura o esporte, sendo
0 maior coringa da formag&do motriz. Para Tubino referencia-se ao esporte

como sendo:

“um meio de socializacdo, favorece pela
atividade coletiva, o desenvolvimento da
consciéncia comunitaria; € uma atividade de
prazer, ativa para 0s participantes e passivas
para 0S que assistem aos espetaculos
esportivos; exerce uma funcdo de coesao
social, ora representando simbolicamente o
corpo esportivo da nacdo, desempenha um

papel de compensacdo pelo prazer contra o
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excesso de industrializacdo” (COTTA 1981
apud TUBINO 1992, p. 15).

Com isso, a Educacao Fisica busca sim, uma prética que tenha uma
valorizacdo também “qualitativa do modo de fazer esporte, contribuindo para o
conhecimento humano, oferecendo condi¢cdes para novos fatos esportivos
sociais e culturais.” (TUBINO 1992, p. 19).

Tanto o esporte, quanto todas as atividades corporais, de movimentos
corporeos, buscam além de somente esfor¢cos biomecanicos do corpo, esforcos
baseados em uma integralidade de corpo, onde prevé um conhecimento das
funcBes do corpo através da energia destinada a conducdo da acado, energia
perceptiva do sistema que comunica a toda totalidade de corpo-sujeito.

De acordo com a caracterizacdo dada a Educacdo Fisica até aqui,
veremos como trata-la frente ao corpo e seus movimentos, numa dinamica de
acOes produzidas através de técnicas decorrente de padrdes fisicos, porém
voltados a particularidades de cada individuo, remetendo a questdo do

significado, bem como sua linguagem na acéo e seus sistemas de informacdes.



PARTE Il

0 JOGO DO CORPO

1 O CORPO ENTRE DOIS MOVIMENTOS: O MOVIMENTO DA EDUCACAO
FISICA E O MOVIMENTO DRAMATURGICO

Este capitulo tem como objetivo mostrar algumas aproximacdes e
diferencas entre os principios da Educacdo Fisica e da composicéo

dramaturgica, quanto ao pensar corporal.

Estabelecendo-se aqui um momento reflexivo da comunicagdo do
movimento, bem como suas caracterizacdes, problematicas e perspectivas
sobre o0s conhecimentos aqui ativados, propde-se o entendimento da acéo
corporal, seja da diversidade de praticas que conduzem a Educacédo Fisica,
como o esporte, por exemplo, e ainda as aspiracbes da pratica dramaturgica,

para denotar seus enlaces.

A Educacdao Fisica, no que se refere a pratica de atividades corporais é
posta em movimento de acordo com principios, porém, entende-se que existem
outros principios de condugdo do ensino do movimento, que ndo estdo no
campo da Educacdo Fisica, mas que podem conectar-se a seus principios e

abordar novos caminhos para o encontro de sentido de sua corporeidade.

Para melhor entender os principios que norteiam tais conhecimentos
sera feito uma conceituacdo de acdo e de movimento de acordo com esses

dois campos, dito por vias especificas.

Para o teatro, de acordo com o dicionario de (Pavis 1980, p 5), a acao

pode ser visivel e invisivel, e conceitualmente sdo séries de acontecimentos
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essencialmente cénicos, produzidos em funcdo de um comportamento dos
personagens. A acdo é concretamente um conjunto de processos de
transformacdes visiveis em cena, e ainda no plano dos personagens, 0 que

caracteriza suas modificacdes psicologicas e morais.

A acdo é o elemento transformador e dindmico que permite passar
l6gica e tempo de uma situagdo a outra. A acdo é a constituicdo motora, ou
seja é a unicidade dos movimentos, € a unido dos movimentos que propiciam o
significado da ac&o. E através da acdo que podemos desvendar os enigmas da

comunicagdo motora.

Deste modo é a acdo que expressa a intencdo de seus sentimentos, que
0 movimento vem realizar, através de sua mecanica corporal associado a sua

cognicao, sentidos, biolégico e social.

Na Educacdo Fisica a acdo vem sendo conceituada por meio da
psicologia, onde a acéo “permite aprender, reconhecer e construir a realidade
do mundo material, a realidade dos objetos e do espaco.” (Vayer, 1985 p 28)
assim a constituicdo do desenvolvimento humano preconiza a autoconstrucéo
de sua acdo e de seus movimentos, pois é através da apresentacdo da acéo

do sujeito no mundo, que lhe permite a comunicagao e seu significado.

Deste modo, podemos supor que o corpo € o eixo de todo o significado
corporal, é através dele que a comunicacao se enobrece, por via do significado.
E o corpo que exprime as pulsdes existentes tanto no interior ,como as visées

externas de cada um.

A acado € um processo de interacdo do homem com objetos, com o0 outro
e consigo mesmo, onde o individuo, para expressar seu agir, deve confrontar
com o0 contexto inscrito, analisa-lo, ajustar sua informacdo com as

interferéncias subsistentes e lancar ao espaco sua dinamica corporal.

O homem possui alguns dominios de comportamentos descritos pela
aprendizagem motora, que sdo o cognitivo, afetivo, e motor, onde, hoje, se

utiliza dominio psicomotor, poér motivo a contrapor o dualismo de corpo
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preconizado pér Descartes, ressaltando que o corpo age num sistema de

totalidade e ndo de fragmentacao.

Visto esta area de estudo apoiado no conhecimento da psicologia,
biologia e filosofia, e utilizando-a como um principio do conhecimento das
diversas redes que a Educacdo Fisica se enquadra, supde-se entdo, que
conflituando essa nomenclatura, ao conceito de acdo dramatudrgica, pode-se
aproxima-las de modo a prever um complemento do processo de significacdo

da acéo pelo movimento.

Se fizermos uma analogia entre 0 que € movimento para cada um
desses conhecimento descritos, podemos propor um ajuste, de modo a
aproximar tais é&reas: Assim, todo o movimento é provindo de uma
aprendizagem em dimensdes bioldgica, ecoldgica, cultural, comunicacional
tanto de ordem simbdlica, como de ordem constituinte da singularidade de

cada sujeito-ator.

Deste modo o movimento € construido pelas suas raizes culturais por
pertencimento de linhas sociais, pela aprendizagem de habilidades
coordenativas e ainda por capacidade motoras herdadas de um corpo que traz

consigo atributos de seus antecedentes.

Assim sua acdo é produto de processos psicomotores de ordenacdes
perceptivas-motoras, onde se estabelece o sentido na acdo do movimento ou
como diria Stanislavski, na “Acado-Fisica”. A base do aprendizado motor é
perceptivo, aquele que ndo percebe ndo desenvolve; porém o que preocupa €

em que proporcao ele percebe ou imita o exercicio.

Fazendo um parénteses, nessa analogia, vé-se que, por mais que
possuimos uma conceituacdo do principio da acdo em ambos o0s
conhecimentos, 0 que acontece na pratica parece nao equivaler a

determinacao da teoria.

Levando a Educacdo Fisica a uma pratica, comprova-se que ainda

muitos dos seus profissionais vem desenvolvendo habilidades em seus
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educandos de forma a prevalecer o desempenho motor, ou passando de longe
a valoracdo do corpo como um todo, ou seja, aquele que, pensa, age, produz
sentido a comunicacao interna e externa. Quantos educadores questionam as

sensacodes absorvidas pelos seus educando?

O que acontece principalmente no esporte de alto rendimento é a
superacao dos corpos, seria uma tecnicidade, ou melhor uma mecanicidade,
na busca da exatiddo, a perfeita performance, levando a conflitualidades
biolégicas, psicoldgicas e até mesmo social. O fato é que o gesto foi aprendido,
assimilado, memorizado, mas s0 significou durante o processo, depois, torna-

se automatizado e imperceptivel.

Com isso, tende-se a pensar que ao invés de trabalhar o esporte,
esséncia da Educacdo Fisica, como superagcdo da técnica, propuséssemos a
superacao do auto-conhecimento, aproximando-se assim a arte da Educacéo

Fisica.

Veja, a idéia € estabelecer um acordo de principios, dito que o principal
principio do teatro € a busca de si mesmo, difundida por Stanislaviski, a “acéo
fisica”, entdo a proposicdo cabivel, seria uma conjugacdo de principios como
instrumentos para a conscientizagdo do corpo numa esfera espacial, do corpo
que move, através da acdo, que justifica seu lado humano de significagdes.
Seria 0 corpo em dan¢ca com todo o seu complexo de intencBes possiveis,
ligado ndo s6 com seu sentido pratico, mas com seu sentido ilégico de todo seu
espirito existencial, sua ligacdo a este mundo através de um lado extra-real,

magico-religioso.

Tentaremos exemplificar melhor — Trata-se aqui de um corpo que tenha
como principio a linguagem, a construcédo de sua comunicacao, huma dialética
entre mundos que se estende do interno ao externo, da quimica existente
aguela reagida, do hemisfério do real e do filoséfico tornando o corpo sujeito da
vida.
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Com isso, refletindo sobre a pratica das atividades corporeas, imagina-
se que quando langcamos a aprendizagem para alguém, de qualquer pratica
motora, devemos estabelecer dois lados: um que é a pratica em si, seus
fundamentos decorrentes de uma criacdo de padrédo motor e o outro lado, com
vista nos intercambios individuais, sentidos subjetivos, individualidades

humanas. Fazer o corpo pensar.

As questbes acima mencionadas sao relevantes, porque assim,
possibilitamos ao individuo uma apropriacdo dos fundamentos padrdes e ainda
a abertura de varios canais de compreensdo, adaptacdo e assimilacdo das
individualidades, facilitando a troca de sentidos no processo de construcao do

movimento individual e coletivo.

Com essa dinamica ou melhor, frente a esse processo justificamos
competéncia para a repeticdo das atividade, ndo mais tornando-a do campo do
treinamento, mas sim do campo da perfeita habilidade de executar o

movimento, a partir da interacdo das complexidades do homem.

Na verdade, pode-se pensar que o trabalho visto pode parecer o mesmo
ja realizado, porém nao o €; pois a repeticdo € utilizada para uma performance
que enfatiza a aprendizagem e ndo o desempenho, intervém no processo
individual onde quem interessa € o corpo individual e ndo o0s corpos
congruentes; do treinador, do preparador fisico, do patrocinador, do pai e da
mae. Deste modo, conduzimos a pratica do movimento para algum lugar que &

o lugar da comunicac¢éo, numa linguagem completa, do “eu ao outro”.

Quando desenvolvemos o processo de ensino-aprendizagem sobreposto
ao que o individuo conhece, devemos levar em conta desde seu vocabulario
verbal, quanto o nao-verbal. Aqui referenciaremos ao sentido da acdo nao-
verbal, a acdo corporal. Quando expressamos por meio do corpo, a leitura que
propomos intervém da sensibilidade, que vem desde ao que é conhecido aquilo
que é imaginavel, desde a acao refletida em dindmica a acao refletida através
da acao estatica, favorecendo a idéia do sentido do vivido de uma transferéncia

de aprendizagem, num resgate constante da ideologia de cada suijeito.
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Os corpos produzem signos e cédigos para expressar-se a todo instante,
muitos deles sdo usuais, cotidianos, provindos de simbolos culturais, sociais,
padrdes técnicos, outros porém, devem ser criados gerando significados

proprios.

A préatica da Educacao Fisica, carente na experimentacdo do processo
de promover sua manifestacdo signica, devido ao meétodo de ensino, de
treinamentos, devera atentar-se a essa manifestacdo metodoldgica que a arte
estimula para criar signos proprios para uma mecanica além da regido
periférica do corpo, mas que faz relacbes com seu “eu” que também é dinamico

frente ao processo de informagdes.

No entanto existem diferengas para compreender esse processo, pois ao
invés de recebermos informacgfdes sempre precisas, lidamos com o outro lado,
o lado do individual, da surpresa, do inusitado, da presenca de cada um em
dimensdes que superam a comunicagcdo comum e nos levam a uma

comunicacao voltada ao extra-usual.

Com isso vé-se que se a Educacao Fisica e o Teatro sdo da ordem da
regra (modo pelo qual organiza-se as atividades), o que diferencia-se é que a
regra da educacédo Fisica é fixa e légica e no teatro existe a possibilidade de

ser ilégico, atemporal, porém nutridos de significados.

Outro aspecto a ser considerado sdo as estratégias. Quando tratamos
de regras exemplificamos, a partir do ponto de vista das normas técnicas,
fundamentos Unicos. As estratégias para a Educacéo Fisica, fica por conta da
tatica para a utilizagdo da técnica, que quase sempre fica por conta do técnico

guase nunca fazendo parte da ascensao do desportista.

Ja para o ator espetacular suas estratégias de convencimento perfuram
a potencialidade de criar, de mover a esfera pensante para outro lugar que
também é de manifestacdo diversa de quem Ié os movimentos.(lembra-se que

trata-se de dramaturgia do ator, ndo correspondente ao mercado).
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A diferenca entre estes dois campos se justifica pelo trabalho que se faz
para a compreensdo dessas atividade, fica por conta do método, da linha de

comunicacao no desenvolver das atividades em gestéo.

Nesse momento, tentaremos mostrar a diferenca pratica dos conceitos
até entdo comentados. Interviremos falando da Acao-Fisica, principio para

onde o teatro fundamenta sua préatica e seu movimento.

Movimento em separado

A) ACAO FISICA E A CORPOREIDADE - A busca do valor total do corpo-

sujeito

A acdo-fisica € o principio dramatirgico que vem estabelecer um
encontro do artista consigo mesmo, com Sseus sentimentos, pensamentos,
relacbes, a partir de sua percep¢do de mundo, como uma transcendéncia

espacial, césmica de espirito e mente.

O artista devera ser capaz de encontrar algo de si mesmo dentro da
obra a ser interpretada por esse motivo Stanislavski sempre possibilitou a seus
atores a contrapor suas criagdes juntamente com a obra escrita, para mais

tarde, apoiado nas criagdes dos atores escrever, a obra por definitivo.

Com isso vé-se que € imprescindivel a participacdo direta da emocao,
pois 0 homem ndo é somente razdo. Alias, sua razdo vem sustentada por um
processo emotivo, seja ele o medo, a raiva, 0 amor; porque a acao, nao
acontece somente por meio da mente, mas sim de corpo inteiro, em todo o

organismo.

O maior principio é a alma, fazé-la falar, fazer sentir o corpo suas
filtracOes internas, seu sentir a vida no personagem, em dimensdes que fogem

a visao periférica, mas contemplam um aprofundamento interior.
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Deste modo a representacdo, passa do efeito imitativo para a

representacéo da verdade, a presenca em cena.

E através da acao-fisica que compreendemos a légica e a conseqiiéncia
da acdo, onde encontra-se também a verdade, a crenca em sua acao,
finalizando um estado de inteireza de seu corpo, num processo de auto-escuta

de suas funcgdes organicas.

A auto-escuta de suas verdades, proporcionara um estado consciente de
sua singularidade, objetivando seu desempenho organico, fluido, energético,

dindmico, construindo um feedback em sua esséncia corporal.

Isso tudo, porque a vida obedece todos 0os momentos e etapas da
natureza organica do comportamento. Portanto, devemos encontrar nossos

proprios estimulos, uma postura frente as circunstancias.

Diante dos estimulos préprios, a pratica da acado-fisica, ndo se
concretiza por via de exercicios prontos, mas por uma reflexdo do
entendimento do carater fisico. A hora que o ator encontrar sua linha de acéo,
permitira a ele repetir a mesma linha de acao para qualquer obra, em qualquer
circunstancia. Seria como uma traducdo de sentidos, completados pela fonte

da imaginagao.

Os estimulos possibilitam a criacdo de pequenos impulsos para compor
a acao na experiéncia interna e para crer em sua acdo € necessario apoiar-se
nas vivéncias internas e justifica-las com circunstancias supostas do
personagem; isto porque cada acdo mental, pressupfe elementos fisicos,

deste modo convertendo-a a uma agéo-fisica.

O processo da acdo-fisica, acontece através de acbes separadas,
autbnomas, formando partes maiores e completas, assim elas fluem
conseguentemente a cadeias ldgicas de acfes, numa linha de acdo que néo
deve ter interrupcdes, desenvolvendo o0 processo comunicativo da linguagem

corporal.
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Este processo de inspiracdo na construcdo da acao, nasce pelo
movimento e do movimento, de uma vida interna e verdadeira. Assim esta
sensacao produz a verdade e da verdade a crenca. Deste modo quanto mais
repete-se a cena (fonte de exercitar o movimento), mais define-se a linha de
acdo, ou de movimento comunicativo ou ainda “A linha da vida do corpo

humano”.

O processo da acao-fisica, também prevé a indivisibilidade nas relacdes
do corpo e da alma, de modo que a acdo ndo pode ser puramente mecanica,
mas sim animada desde o seu interior, por suas aspiracfes, seu vivido, sua

magnitude de percepc¢des de estar no mundo.

Visto o processo de leitura de si mesmo, na construcdo da acao-fisica,
entende-se que a técnica pelo movimento, possibilita 0 dominio da logica do
corpo e em consequUéncia o sentido da acdo, acionando o subconsciente, as
intuicdes, a histéria de vida, sentimentos e pensamentos vivos, a emogao,

enfim todas as propriedades de nosso organismo.

As propriedades do organismo sao a base do método, para a criacdo da
linha de vida do corpo humano, assim as acfes-fisicas, como diria Stanislavski,
“seria a matéria-prima ao qual mostraremos sentimentos internos, légica e
sentido”. Deste modo 0 método serve para envolver a participacdo simultanea
de todas as forcas cognitivas, emocionais, espirituais e fisicas do organismo

humano.

O método também prevé o entendimento imaginativo do artista, para
compor o entendimento de sua acao, por via das mais particulares situacdes do
ator, porém nao prevé a forma de como seu movimento ira “tocar”, aquele que

assiste a encenacao.

Isto porque o teatro produz uma comunicacdo extra-cotidiana, de forma
a alcancar um outro lado da interpretacdo em niveis de comunicacdo singular

de entendimento.
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De acordo com Luis Otavio Burnier :

“a incorporagédo, pelo ator, do objeto de sua
representacdo, e a maneira como essa
incorporacdo se assemelha a criagdo de uma
outra vida. Isto resulta da importancia dada por
Burnier & acdo como a esséncia do fazer/saber
gue caracteriza o ser (verbo) humano”, (BURNIER
apud UBITATAN 1998, p. 13).

Com isso, vé-se que a linha de vida do ator esta em aproximar o que €
real, aquilo que é possivel imaginar, criando estratégias para a sua acdo e
ainda ser presente em sua interpretacao do real modificado. Seria como ativar

o interno frente as circunstancias em foco.

Para que o ator consiga desenvolver seu processo técnico a agao-fisica
€ necessario que ele trabalhe de forma a ndo deixar prevalecer em sua criagao
a técnica pela técnica, desvinculada dos impulso humanos, seu eixo original e
singular do seu comunicar ao mundo percebido. Onde o ator envolve-se de
forma total com todas as manifestacbes que afloram através do seu
movimento: suas vibragdes intelectuais, musculares, nervosas, enfim seu “eu

profundo”, que desenvolve uma sucessao de movimentos.

Por outro lado a corporeidade € uma area bastante discutida atualmente
no que se trate de Educacéo Fisica. A preocupacdo da area de formar sujeitos
integrais, expressivos, criticos, perceptivos, afetivos, criativos, de encontrar os
sentidos do corpo, é que vem fazendo crescer essa postura académica de
rever algumas préaticas de movimentos estigmatizados. A preocupacao de que
a linguagem ative outros aspectos do corpo de forma a uma conducéo

significativa é que torna-se relevante a leitura dos corpos em acdes.

A corporeidade vem buscar o distanciamento dos corpos anatomicos,
fisiolégicos e presenciar o “corpo discurso”, o corpo que sSomos, por vias
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multiplas de nossas especialidades individuais e Unicas, nossa esséncia

humana.

Encontra-se nos conceitos de corporeidade a reflexdo dos corpos, diante
de suas experiéncias, suas percep¢des de mundo, algo que vem da identidade
de cada sujeito, provindo de suas relagbes, correlagdes, interjeicbes, enfim

suas atribuices a nivel do comunicar corporal.

A corporeidade vem para dar conta do corpo sensivel, interrompendo o
corpo mercadoria, o corpo do lucro, o corpo do, virtualismo tecnolégico
trabalhado de forma estigmatizada, mascarada pelo processo pratico de
atividades corporais, de modo a prevalecer o movimento pelo movimento,

tarefa pronta, preestabelecida pelos técnicos do movimento.

Os movimentos dos esportistas por exemplo, sdo muitas vezes
inexplicaveis devido as complexidades e extasiantes habilidades de conducao
dos movimentos, utilizando infinitos recursos corporais para compor sua acao.
Com isso reflete-se as incriveis disposicfes organicas, disponibilidades

articulares, musculares, 0sseas para associar a precisao do movimento.

Porém, dentro de todo esse contexto visivel pergunta-se se este
movimento externo realmente é da ordem do corpo comunicante com ele
mesmo (da esfera do interno para compor o externo), ou é o corpo monitorado

pela aprendizagem dos gesto corporais, ao invés dos gestos organicos?

O que entendemos é que 0 COrpo € 0 que somos, 0 que podemos ser, e
ndo o que querem que sejamos. O movimento ideal deve ser sentido, deve ser
corporal, percorrido entre todos os niveis desde a ordem da matéria, até o que

vem do subjetivo-mistério.

Somos seres organicos, provindos de emocao, de sentimentos, de
consciéncia, portanto para que a acdo seja corporea deve ser vivida,

experimentada, refletida, para depois ser adequada ao processo técnico.

Portanto é necessario urgentemente sair da rotina mecanicistas de

nossa pratica e conduzi-la a uma pratica de desvelamento dos sentidos dos
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corpos, proporcionando a ruptura do movimento desprovido do sentido gerado

pelo ator do movimento, fundamentado na expressao da verdade.

A corporeidade diferencia-se de outros pensares na Educacdo Fisica,
visto como uma busca alternativa no sistema de trabalho do corpo. Seria o
trabalho de auto-percepcdo, o homem reintegrando-se ao seu corpo em
dimensdes, mecanicas, estruturas psicoldgicas, espirituais, suas caracteristicas
provindas de sua subjetividade, seu meio, a pratica de uma autonomia

corporal.

Do mesmo modo que a teoria sobre corporeidade, a motricidade
estabelece um modo de educar o corpo a nivel motor, buscando um eixo
simbdlico, cognitivo e sensorial a0 movimento. Este assunto trataremos no

proximo item.

Corpo em movimento padréo

B) ESPORTE

O esporte como pratica mais consistente, aplicada em aulas de
Educacéo Fisica, onde:

“em tempos mais remotos, O esporte era
louvado por demonstrar e realizar o dominio do
corpo pela mente e pela vontade. O esporte era
uma espécie de triunfo profano da concepc¢éo
metafisica. O homem deveria ser governado
pela mente e, por isso, devia subjugar a
fraqgueza corporal e os desejos. O esporte

significava disciplinar o corpo, prepara-lo para
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sustentar a mente e seus fins.” (WELSCH
2000, p. 143).

Os jogos olimpicos gregos tinham como principio estabelecer uma
aproximacdo do homem, enquanto corpo, com 0 homem espiritual, acreditava-

se que através do corpo-belo possibilitava-se uma maior evocacéao espiritual.

J& nos tempos modernos, “o esporte foi elogiado em funcdo de seus
beneficios ao autocontrole ou ao aumento de produtividade; como diz a férmula

ideoldgica, o esporte constrdi o carater.” (WELSCH 2000 p. 143).

Com esse conceito fica claro a manifestacdo excessiva de atribuir ao
corpo performance, produtividade, ou seja treinamento de corpos, movimentos
cada vez mais automatizados, extrapolando os limites fisiol6gicos e até mesmo
retirando os corpos de uma vida de prazer, corpos bombados por quimicas da

hipertrofia muscular.

Deste modo o esporte transforma-se em estética padronizada,
deteriorando corpos, onde cada vez, maiores sdo as contusdes em atletas de
alto nivel, provando os excessos de treinamentos ao qual objetiva-se ao

esporte.

Portanto vale aqui ressaltar, um exemplo de treinamento que visa a
busca do atleta em escutar seu corpo. O exemplo é referenciado ao finlandés,

campedo mundial na corrida cross-contry:

“Myllyla rejeita o velho tipo de treinamento que
ainda esta moldado conforme a ideologia da
mestria e dominio do corpo; prefere confiar em
seu préprio conhecimento e sentimento. Quando
treina, escuta seu corpo e busca saber o que,
para ele quer e precisa. Ele gosta desse tipo de
treinamento, até mesmo insiste que, para ele “ o
maior prazer vem do treinamento, ndo da vitéria.

Com esse método ele consegue evitar contusdes
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e ter, a0 mesmo tempo, muito sucesso”,
(WELSCH 2000, p. 146).

O treinamento de Myllyla é um exemplo claro de utilizagdo do principio
do teatro para o treinamento esportivo, onde respeita-se 0 corpo em suas

dimensdes reais , engendrando novos cuidados com 0s corpos.

Com esse tipo de treinamento muda-se 0s objetivos, os fins, onde ao
invés da vitéria, possibilita uma abertura nas circunstancia vividas. A vitoria

torna-se decorréncia.

A performance é tanto da ordem da Educacdo Fisica (no caso o
esporte), quanto na arte, onde todos os dois buscam uma melhor forma de
desempenhar sua pratica. Porém o processo de adquirir essa performance é
que diferencia essas duas areas. Uma de modo a interromper 0 processo
emocional produzindo movimentos externos e outra dilatando o processo numa
busca de encontrar dentro de si mesmo seu referencial, a pratica de seu

movimento.

Deste modo, no esporte moderno “falta criatividade, pois funda-se em
regras fixas enquanto a arte problematiza sua esfera e transcende”. Mas
parece que 0s eventos esportivos ndo sao apenas detidos em regras, pois a
cada jogo, cada especialidade esportiva visa ainda outras questbées como: “O
evento e a ocorréncia, o drama e a contingéncia, a boa e ma sorte, 0 sucesso e

o fracasso, a surpresa e a excitacao”, (WELSCH 2000, p. 153).

Se o teatro possui um palco, o esporte possui uma quadra, um campo,
uma pista, mas o que torna arte mesmo é a “dindmica do imprevisivel do
evento”. Quem faz essa dindmica se sobressair é a performance, tanto para a
arte quanto para o esporte. E ainda, “ esporte é drama sem script.”. propiciando
assim, algo da esfera do artistico, findado no ato de criar, porém pouco tem se
feito atualmente, os atores esportistas ndo estdo mais acostumados a efeitos

proprios de seu jogo.
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Acredita-se, em meio a toda esta discussdo, que € procedente o
processo pelo qual, o atleta moderno ou o ator, possa desenvolver
conscientemente a comunicagcdo de buscar em si mesmo algo do interno,
acrescentado de atributos essenciais de cada area, compondo pouco a pouco
suas interlocucdes, frente ao seu mundo simbdlico, suas auscutas corporais,
seu jogo. E através dessa pratica que podemos desvendar os tesouros de
criacdo individual, seja no cotidiano ou em cena espetacular esportiva ou

artistica.

O que podemos inferir nesse momento é que o fim parece semelhante
entre a Educacéo Fisica e o Teatro, o que vem diferir € o processo de chegada

a esse fim.

A intersecdo, refere-se a buscar um processo onde o0 sujeito seja
construtor de seu movimento, por meio de suas indagacles, reflexdes,
conexdes ao seu movimento sentido. Assim podemos associar o belo esportivo

com o corpo belo da arte.

O corpo fisico

C) BIOMECANICA

A Biomecanica, compreende a area da Educacado Fisica, que estuda a
analise mecanica dos organismos vivos, bem como suas estruturas e funcdes

sistémicas bioldgicas, ou ainda “superar os limites dos corpos” (Serrdo 2002).

A Biomecanica utiliza-se de “instrumentos da mecéanica, ramo da fisica
gue envolve a analise das ac¢des de forcas, no estudo dos aspectos anatdmicos
e funcionais dos organismos vivos”, (Hall 1991, p. 1), para estabelecer gestos
técnicos ideais a pratica do movimento, seja ele a nivel esportivo ou movimento

cotidiano.
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Esse conhecimento se subdivide em estudos do movimento estatico e
dindmico, onde estatico é quando o corpo estd em movimento constante,
porém ndo visivel e dindmica quando o movimento esta em constante

aceleracao.

O estudo do movimento dindmico pode envolver a cinematica e/ou a
cinética. “Cinética é o estudo das forcas associadas, incluindo as que
provocam o movimento e as que dele resultam.” (HALL 1991, p. 1).

Sugere-se entdo que a Biomecéanica seja um processo quantitativo para
qualificar o movimento, porém entende-se, que para ele ser quantificado deve
ser analisado a partir de observagfes, qualitativas, para ai entdo, supor que o
movimento ndo é composto pelos padrbes adequados, seja pela Educacédo
Fisica, pela fisioterapia ou medicina, necessitando passar por testes

biomecanicos para avaliar os angulos ideais.

Com isso, por mais “cientifico”, que seja essa area da Educacao Fisica,
ela pode ser filosoficamente compreendida, possibilitando o entendimento dos
cientistas a compreensao dos porqués, ou os fatores que interferem no melhor
desempenho do gesto. Sendo o corpo um sistema de informacdes singulares é
preciso que levemos em conta elementos numéricos para contrapor 0S

elementos simbdlicos.

Assim percebe-se que a adequacao do movimento deve ser feita através
de uma auto-avaliacdo do corpo frente ao seu processo corporal. Para garantir

esse entendimento Santin viabiliza a questdo do seguinte modo:

“Com o0s avancos da biologia molecular
descobriu-se que o corpo humano nao tem uma
arquitetura mecanica, mas constitui-se como um
sistema de comunicacdo. Mais do que obedecer a
leis fisicas e mecénicas, o corpo humano em
particular, e todo o organismo vivo em geral,

regem-se por principios da informatica. O que
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aciona o organismo é o0 envio e recepcao de
mensagens. O sistema nervoso central € ao
mesmo tempo, um laboratério onde sao
codificadas as mensagens, e uma grande rede
por onde passam milhares de informacdes e
respostas por segundo. Gracas a este sistema de
comunicagdo sustentavel, o corpo humano
mantém-se vivo e operante” (SANTIN 1996, p.
82).

E necessario que permita-se que O corpo encontre sua linha
comunicativa através de suas experiéncias corporais e que a técnica
Biomecanica de performance sirva para contribuir conscientemente o
movimento em execucdo. Assim os angulos e medidas sdo ajustadas pelo
movimento, juntamente ao processo consciente do corpo em estabelecer o

melhor eixo de equilibrio frente a uma intencdo e a execucao.

Contrapondo a Biomecanica da Educacdo Fisica Meyerhold (ator
pesquisador), promoveu alguns enunciados sobre Biomecéanica, onde apontava
gue esta Biomecanica estava baseada sobre o fato de que “se a ponta do nariz
trabalha, todo o corpo também trabalha. A menor tensdo, todo o corpo
trabalha.” (MEYERHOLD 2000, p. 1).

Com esse apontamento sugere que o corpo trabalha de forma sistémica,
de modo que o sistema deva ser consciente principalmente nos momentos que
passa de um movimento para outro movimento, estabelecendo ai um corpo

integral.

Para Meyerhold (2000 p. 1), relaciona trés momentos para a
Biomecanica, sendo eles: intencéo, equilibrio e execucédo. Estes conjuntos bem
coordenados sobre area de representacao “capacita o sujeito a encontrar-se a
si mesmo em um fluxo de massa, a faculdade de adaptacédo, de célculo e de

justeza do golpe de vista sé@o exigéncias de base da biomecanica.
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Com isso percebe-se que a adequacdo do movimento deve ser feito
através de uma auto-avaliagdo de seu corpo frente ao seu processo corporal.
“Cada um deve compreender e saber sobre que perna estd, a direita, a
esquerda, as duas juntas. Cada intencdo de mudar a posicédo do corpo ou dos
membros deve imediatamente ser consciente.” (MEYERHOLD, 2000 p. 1).

Finalizando esse entendimento, conclui-se que cada gesto é um trabalho
de todo o corpo, por esse motivo a biomecanica para este pesquisador do
teatro deve indicar a raiz do movimento, compreendendo toda a sua extenséo,
e nado fragmentar os segmentos. A Biomecancia estudada pela Educacéo
Fisica visa este sentido, porém, diante da especializagdo de gestos
especificos, corrompeu-se a fragmentacéo.

O comportamento motor a partir da aprendizagem

D) MOTRICIDADE HUMANA

A motricidade humana vem relacionar o fato da educacédo do movimento
ao estudo do comportamento motor, por meio de desenvolver no homem o
encontro de si mesmo, auto-estima, ajustamento em atitudes, possibilitando
uma autonomia corporal e o desempenho desejado do no desenvolvimento do

movimento.

s

Assim a motricidade € o trabalho que visa a totalidade do individuo
enquanto corpo. Acreditando que para o0 corpo ser desenvolvido
significativamente é necessério possibilitar atividades que visam a construcao
de seu espaco corporal expressivo. “E através do jogo da funcdo simbolica;
qgue a inteligéncia sensorio-motora podera crescer e entrar no periodo da
inteligéncia operatéria.” (LE BOULCH 1982, p. 32).
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A aprendizagem motora visa um encontro entre as capacidades inatas e
ainda a construgcao do processo de aprendizagem pelo movimento, a partir de
niveis de compreensdo, promovendo habilidades, aptiddes fisicas, enfim
possibilitando condicdes do desenvolvimento tanto corporal-motor, quanto

cognitivo e afetivo.

Percebe-se que a Educacao fisica é envolvida por infinitos principios,
porém a maior discussdo é a coeréncia em estabelecer um eixo de prética

conectivo com toda a teoria de principios que sao atribuidas.

O professor Kunz, cita algumas deficiéncias da Educacdo Fisica, sédo
elas: “Orientacdo pedagogica-educacional, fundada numa concepcao critico-
progressista, ndo se faz presente”, (KUNZ 1991, p. 104). Com isso quer dizer
que as aulas de Educacao Fisica ndo valorizam o movimento para todos,
“privilegiando alunos que possuem maior talento esportivo” (reducionismo do
processo pedagdgico), estimulando ainda principios da “concorréncia e

competicdo como parte fundamental de seu ensino-aprendizagem”.

E ainda o “fato da Educacao Fisica desconsiderar as pré-condi¢cdes da
competéncia-motora dos alunos e nem mesmo seus interesses e chances

numa co-participacao nos processos de decisdo na aula”, (KUNZ 1991, p. 104).

Assim sendo, Kunz ainda levanta a questdo de que “o mundo vivido e
respectivo mundo do movimento praticamente ndo s&o levados em
consideracao”, (KUNZ 1991, p. 104). Concluindo que o repertorio de atividades
nas aulas sao repetidos, jogos iguais, desestimulantes, com o objetivo quase

que Unico de “especializacdo para um minimo de modalidades esportivas”.

Baseado nesse contexto, ao qual concorda-se plenamente, permite com
que a aproximacdo dos processos comunicacionais do teatro, onde seus
principios e suas praticas sdo realmente aplicados, € que produzem esse

ajustamento na linha pratica-teérica.

Reflete-se a questdo da Educacéo fisica, captar a metodologia do teatro,

onde o sujeito é trabalhado a partir de suas descobertas, para estrelar em seu
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contexto de palco e espetaculo. Deste modo, pode-se transferir esse método
de comunicagdo individual as aulas de Educacéo Fisica, que percorre desde a
Educacéo Fisica escolar, praticas em academias ao esporte profissional.

Assim, levando em conta os objetivos técnicos relevantes ao campo de
conhecimento da Educacao Fisica, podemos solucionar o problema de soltura
corporal, através da utilizacdo metodologica das artes cénicas na formacao de
corpos mais auténticos, mais vivos, inteiros, conscientes, prazerosos, enfim
corpos mais reais. Seria a busca de um modelo de interacdo motora aos

principios destes dois movimentos.

O processo de interacdo motora seria possivel, através da construcao de
meios comunicativos individuais que permitisse um sistema individual de
experimentacbes do movimentos para assim chegar ao gesto padrdo do

movimento técnico universal.

Este capitulo teve como finalidade refletir um pouco sobre algumas
praticas da Educacao Fisica e do teatro, fazendo indicacfes de seus processos
em relacionar a pratica do movimento como principio efetivo em estabelecer

uma comunicacao corporal.

A possibilidade em aproximar esses campos de conhecimentos parte de
principios inerentes a esses dois campos, segundo pressupostos tedricos

convergentes e outros especificos.

Acredito que a Educacdo Fisica em meio a tantas praticas deveria
repensar seu objeto de trabalho, “o corpo”, levando em conta matrizes

comunicativas, construindo uma pratica mais favoravel ao corpo.

Por outro lado, a tematizacdo do teatro, a partir de sua técnica prevendo
um corpo total, muitas vezes recai na falta de conhecimento do sistema
organico fisiolégico, ocorrendo alguns deslizes em movimentos, promovendo
alguns desajustes no que trate de lesbes anatdmicas, onde poderemos
compreender melhor esse fato no relato do processo de construgcdo das

partituras pela a atriz que estara em analise neste trabalho.
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Visto estes pressupostos teoricos, entende-se que seja necessario rever
as praticas trabalhadas a partir do corpo, unindo os conhecimentos na busca
de uma integridade dos processos comunicativos do corpo, seja a nivel
biolégico, social, cultural, singular de cada sujeito, enfim integrar na pratica de

elementos corporais e possibilitar um melhor desenvolvimento do sujeito-corpo.



PARTE Il

O JOGO DO CORPO EM ACAO

Esta parte vem cumprir o entendimento do processo técnico para a
composicao do jogo. Assim sera possivel estabelecer o sentido do movimento
que comunica e que € permeado por fatores técnicos para conduzi-lo a uma
arte. Isto, devido a leitura do movimento nesta pesquisa, equivaler-se a analise
de fotos do resultado de uma construcéo dramaturgica.

Para Stanislavski apud Barba (1995, p. 152), existem trés condi¢oes
para o0 sentido da personagem: primeiro a construcdo do corpo-mente-
organico, depois a construcao do personagem comecando com o papel escrito
(é o personagem direcionado para seus objetivos, sua linha de acédo) e o

terceiro a construcao do papel atuado, comegcando com a personagem.

Deste modo cabe a esta pratica a existéncia do jogo como principal
referéncia de sua comunicacdo dramaturgica. Neste momento faremos as
distingcdes das espécies de jogo na linha de desenvolvimento comunicacional

dos sujeitos em constru¢cao de movimento.

A) O JOGO

Como falar de principios teatrais sem falar sobre jogo? O jogo faz parte
das mais remotas formas de comunicabilidade humana, onde é possivel captar
do mundo externo: imagens, ritmos, percepcdes estéticas, rituais, sensacoes,
experiéncias espirituais. Enfim, ndo trata-se apenas de aspectos conhecido,
mas faz relagbes com o outro lado da percepcdo humana, o lado préprio de

cada sujeito, seu lado subjetivo.
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O jogo estudado por vias da comunicacdo e também pela arte
dramaturgica deve ser explorado a partir de uma retdrica historica de corpo, ou
seja, um retrocesso das experiéncias e reflexdes de cada sujeito no mundo,

frente as suas objecdes, suposicdes aos significados existentes.

O jogo € permeado por limites estabelecidos entre os jogadores ou
ainda, o jogador com ele mesmo, na medida em que sente-se necessario.
Assim, aplica-se neste momento processos de comunicacdo, fazendo
separacodes, interrupcdes, impondo regras na composicdo da melhor
comunicacao. Estes limites acontecem num movimento espontaneo baseado

em uma logica significante determinando sentidos.

De acordo com Huizinga (1945, p. 4), “No jogo existe alguma coisa “em
jogo” que transcende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido
a acao.” Assim, 0 jogo em movimento expressa um significado tanto individual,
qguanto coletivo, onde por um lado é acionado o comportamento emotivo
proprio e por outro lado, aciona-se o processo de relagfes, difundindo a

interacdo comunicacional.

Adentrando na perspectiva de que o jogo deva ter um significado, que
nao provem de um simples divertimento, mas agregado a essa sensacao e
ainda fundamentado por fatores que o justificam e preparando o jogador para
algo da ordem do estabelecido como fim, como por exemplo a cena teatral, é

gue inserimos 0 jogo como recurso na arte de comunicar o0 movimento.

Baseado em Huizinga (1945), o jogo possui algumas caracteristicas que

sdo fundamentais na sua pratica. O primeiro aspecto seria:

‘o fato de ser livre”, de ser ele préprio
liberdade”. Uma Segunda caracteristica,
intimamente ligada a primeira, é que 0 jogo néo
é vida “corrente” nem vida “real”. Pelo contrario

trata-se de uma evaséo da vida real para uma
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esfera temporéaria de atividade com orientacao
propria.” (HUIZINGA 1945, p. 11).

O jogo nao é apenas do aspecto do “faz de conta”, o fato de fazer de
conta, denota, por outro lado, o sentido da realidade ali exposta de acordo com
as relacdes comunicativas transferidas ao brincar e ainda a compreensao dos
objetivos ao concretizar-se o “faz de conta”. A imaginacdo ndo se sustenta
apenas na ficcdo, ou seja, a ficcdo € baseada em fatos naturais, onde o

pensamento refaz os fins aquilo que se quer dentro de uma realidade presente.

Outra caracteristica designada ao jogo de acordo com Huizinga, frente
as questdes formais do jogo seria: “o fato de ser o jogo desinteressado. Visto
que nao pertence a vida “comum” ele se situa fora do mecanismo de satisfacédo
imediata das necessidades e dos desejos e, pelo contrario, interrompe este
mecanismo .”( HUIZINGA 1945, p. 13).

O fato do jogo ser desinteressado, na concepc¢ao de Huizinga, significa
que a realizacdo do acontecimento presente é o que justifica, ou seja, consiste
na propria realizacdo, ndo estando atrelado a situacdes futuras. Porém,
entende-se ainda que 0 jogo possui um tempo, onde inicia-se num dado
momento e termina no momento descrito. Este tempo também é caracteristica
do jogo, e as sobras futuras da relacdo do jogo servem para justificar a proxima

acao.

Assim, embora o jogo seja desinteressado, como para Huizinga, os fatos
acontecidos durante o jogo ndo morrem na medida que o tempo de
processamento do jogo termina, eles mantém-se vivo, por causa de ter sido
desenvolvido pela construcdo emotiva da comunicacdo, das informacodes

acomodadas.

Através da memoria do movimento do jogo ladico € que se inserem as
técnicas cénicas, a partir da reconstrucdo, recomposicdo, repeticdo do

experimentado no jogo, num movimento espontaneo para um espago agregado
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a processos outros, 0s principios cénicos, na busca de um fim mais elaborado,

afinando os principios da arte ao movimento historico, ludico e técnico.

O espaco é o terreno, o pano de fundo, o lugar dos acontecimentos do
jogo, onde séo aplicadas as regras, onde sao vislumbrados os cenarios, é o
mundo do tempo na aquisi¢cao da estrutura imaginativa. O espaco € a ordem, €

o limite do mundo fisico.

Outra caracteristica do jogo descrita por Huizinga, diz que: “O jogo cria a
ordem e é a ordem. Introduz na confuséo da vida e na imperfeicdo do mundo
uma perfeicdo temporaria e limitada, exige uma ordem suprema e absoluta”.
(HUIZINGA 1945, p. 15).

O jogo é ordem, na medida que ele vem estabelecendo lugares e
significados ao contexto do jogo, vem formando linguagens, decidindo efeito
crescentes ou decrescentes, onde estabelece meios e fins no processo
comunicacional, na identificacdo da légica, objetivando um sentido a esse jogo,

mesmo que seja parte do inconsciente.

O visivel e o invisivel do jogo séo ligados a estética onde identificamos a
comunicacao por meio de expressées como: “ tensao, equilibrio, compensacao,
contraste, variacdo, solucao, uniao e desunido e ainda capacidades como ritmo
e harmonia.” (HUIZINGA 1945, p. 13).

Estas expressdes possibilitam uma interpretacdo entre a comunicagao
corporal e o contexto subscrito, assim o jogo dos corpos vao desmistificando o
sentido comunicativo do movimento expressivo na vida quotidiana,

perpassando para o lado do encanto da arte.

O jogo nos possibilita sermos outro, sair das regras formais e construir
regras originais, da atividade livre, mesmo que mascaradas pelo extra-
ordinario, mascarado “pela fantasia mistica, pelos rituais sagrados.” (Huizinga
1945, p.16). E ainda pode ser definido o jogo como: “uma luta por alguma coisa
ou a representacao de alguma coisa” (HUIZINGA 1945, p. 16).
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Assim, a representacdo, como sendo a amostra do sentido que se tem,
sobre o que reflete sua imaginag&o simbdlica ou ainda como “mais do que uma
realidade falsa, sua representacdo € a realizacdo de uma aparéncia: é

“imaginacdo”, no sentido original do termo”. (HUIZINGA 1945, p. 17).

A imaginacdo percorre o caminho cosmico, holistico da acao, isto quer
dizer, que embora quando estamos em estado de representacdo e ndo ha a
perca da consciéncia, ainda podemos nos transferir em vida para um outro
lado, que € o da nossa total subjetividade, nosso lado espiritual das sensacdes,
e percepcdes de nosso oculto, nossa poesia, promovendo o lado inusitado da

acao e gerando a arte do movimento corporal.

Assim é a construcao do jogo, de um lado a acdo consciente, processos
de comunicacdo bem delineados, de outro, a acdo inconsciente da poesia, da
danca, do imaginario, da fantasia, a comunicacdo subjetiva. Entende-se que
jogar, vem a ser para a arte uma preparacdo a agdo, como se fosse um
treinamento da imaginacdo, onde quando utilizado para representar seja da
ordem do consciente. Por outro lado, o jogo na Educacdo Fisica tem se
apresentado como um ajustamento das regras sociais estabelecidas, torna-se

um contato de perdas e ganhos.

Para possibilitar a continuidade no trabalho de construgdo dramaturgica,
segue 0 jogo dramatico, que de acordo com Pavis (1980, p. 284), Pode-se
definir jogo draméatico como uma acéo livre, experimentada como ficticia e

situada fora da vida cotidiana.

B) JOGO DRAMATICO

O jogo dramético é capaz de absorver totalmente o jogador numa acao
totalmente desprovida de interesse material e de utilidade, que se realiza em
um tempo e em um espago expressamente circunscrito, se desenrola segundo

as regras estabelecidas em suas relacbes no grupo que o0 rodeiam
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voluntariamente, é permeado de mistérios que acentua-se com disfarce, ou
desmistificacdo da realidade como num distanciamento do movimentos

funcional do cotidiano.

A preparacdo do movimento espontaneo vem compor 0 jogo dramatico,
onde neste momento temos tarefas dirigidas por um tema e improvisadas pelo
contetdo, onde esta improvisacdo € elaborada de acordo com uma certa
integracdo do ator com o externo presente como: pessoas, objetos e cenarios.

De acordo com Pavis (1980), o jogo dramatico, em certa medida
possibilita definir a funcdo do jogo humano, provocando uma tomada de
consciéncia e 0s mecanismos fundamentais do teatro (personagens,
convencdes, a dialética dos didlogos e situacbes e a dinamica de grupos), e
ainda “o jogo dramatico provoca certa liberacdo corporal emotiva durante o

jogo e eventualmente na vida privada dos individuos.” (PAVIS1980, p. 286).

O jogo dramatico acaba em certos tempos da vida dos atores sociais um
instrumento de valores fisicos de escolhas que os conduzem a tomada ou
retomadas de limites, caminhos, para adequar-se em um campo social. Se o
jogo fosse um instrumento interdisciplinar na Educacdo Fisica os valores
seriam melhor percebidos, as pessoas teriam maior capacidade de conhecer e
reconhecer-se diante de suas potencialidades.

C) JOGO CENICO

Segundo Pavis, para o teatro temos ainda 0 jogo cénico que S&0 0S
efeitos produzidos pelos gestos dos atores presentes em cena, ocupados por

situacOes silenciosas antes de pronunciar a palavra. (PAVIS 1980, p. 286).

O jogo cénico vem traduzir as intencdes corpdreas para a comunicacao
verbal. O jogo cénico € a comunicagdo nao-verbal dos movimentos, é a

esséncia dos corpos.
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D) JOGO PREVIO

O jogo prévio, de acordo com Pavis (1980) € quando o ator apresenta
uma teatro composto apenas pelos gestos do ator, antes de abordar o seu
personagem e de reconstruir a situacdo dramatica, sugerindo assim aos
espectadores a idéia do personagem gue encarna e prepara 0s espectadores a

entender de uma maneira determinada o que seguira na cena.

O jogo prévio é caracteristico de um jogo corporal expressamente
teatral, onde o corpo vai anunciando suas intencdes para compor sua

representacéo e gerando aos poucos significados, comunicacgao.

Este momento € um meio onde o ator se coloca em evidéncia para
mostrar ao espectador sua atitude frente ao texto e situacdes que representa. E
0 momento onde o ator evoca com Seu COrpo sua comunicacao interna, seus
sentidos corpoéreos, suas aquisicdes espontaneas, técnicas, suas atribuicdes e

percepcdes dele mesmo e ao contexto a ser encenado.

E) JOGO DA LINGUAGEM

Por oposicao a situacdo dramatica, onde a acao € produzida a partir de
um conflito entre personagens, podemos definir o jogo da linguagem a uma
estrutura dramatica onde a fabula e o conteddo dramatico sao realizados por
uma estratégia de discurso e por uma progressao de enunciacées que estdo
fora de seus enunciados que podem tanto ser de exploracdo ao uso da palavra,

guanto por utilizacdo das linhas corporais (0 jogo mudo) (PAVIS 1980).
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PARTE IV

MOVIMENTO, GESTO E ACAO NO CORPO DA ARTE

Esta parte da pesquisa condensa uma reflexdo frente aos conceitos
levantados neste estudo. Levaremos em conta, principalmente conceitos
retirados de estudos sobre o Interacionismo Simbolico, a organizacdo dos
simbolos e signos; a Cinésica; a Paracinésica e a Proxémica, para a andlise
das fotos em comunicacdo néo-verbal, fazendo relagdo com aspectos da arte
dramaturgica e a Educacéo Fisica.

Para os processos comunicativos selecionaremos conjuntos simbalicos,
com a funcdo de representar algo, que encontra-se ausente na funcédo da
comunicacdo visivel, num ato de fazer sentido os movimentos internos,
trabalhando estes movimentos, a partir de suposi¢des de intencionalidade de
idéias, imaginacdes previstas na andlise das teorias.

Como ja dito, nos apoiaremos na Cinésica, que sugere um estudo de
gestos, de movimentos corporais, numa seqUéncia antecipada de
acontecimentos, prevendo a selecdo de certos elementos do corpo, como por
exemplo a posicdo anatdbmica, peso, espaco de colocacdo do corpo, aspectos
do comportamento corporal padronizado e aprendido, bem como na medida
que acontecem as cenas. JA a Paracinésica nos ajudara na construcdo da
descricdo do corpo inteiro, sua intensidade, tensdo articulatéria, extensdo do
movimento, comprimento temporal do movimentos.

Preveremos um estado de interconexdo dos movimentos, onde
institucionaremos limites, formas, freios, exaltacdes, impulsos, promovendo
sempre o entendimento dos processos de comunicacdo nao-verbal, previstos
pela etnocenologia numa visao de tornar inesperado a acao.

Faremos uma leitura da qual resulte, possivelmente, registros de
situagcbes como: devaneios, proximidades, canalizagbes, fantasias ou

confinamentos do espaco cénico. Apds esta viagem de processos que
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comunicam através de subjetividades, tentaremos mostrar como esta dimenséao
fisica explicada pela comunicacdo pode favorecer ou agrupar-se a Educacao
Fisica numa atuacao de formacéao corporal de dramaturgia prépria.

O primeiro jogo experimentado neste estudo se deu por uma experiéncia
na dramaturgia do ator pela pesquisadora, onde obteve-se registros, marcas de
sensacgles e entendimentos corporalmente arquivados para compreender as
evolugcbes do produto final da arte teatral, pelo outro. A experiéncia embora
auxilie muito na analise dos efeitos corporais, sao vivéncias unicas, impossiveis

de ser igual a do outro.

A Segunda fase do estudo encaminhou-se pelo que foi tragcado no
projeto de pesquisa que foi acompanhar a atriz em seus primeiros passos (16
ensaios), vale ressaltar que se as fotos foram tomadas em um dia, o trabalho
de observacdo compreendeu-se, também momentos anteriormente citados.
Ressalva-se que em nenhum momento a pesquisadora, obteve contato com a

organizagédo da estrutura do texto, para ndo ser encaminhada ao conhecido.

Considera-se interessante versar sobre a constituicdo do jogo ludico
como principio da descoberta natural do movimento. Quando a atora iniciou
sua pesquisa o fruto de seu trabalho artistico, brincava incessantemente de um
lado para o outro, com um fundo musical que marcava um ritmo espanhol. A
busca era por um enfoque que possibilitasse o desdobramento de sua poesia,
de seus sentimentos e do tema a ser escolhido. Foi utilizado a palavra tema,
porém ressalva-se que os artistas ndo gostam que tratem desta forma sua
historia, pois acreditam que a leitura pelo outro, conduz a ilimitados temas, isso

se a cena estiver fluente em significados.

Em cada dia de registro observava-se um brincar que tomava forma, cor,
acdo, que emitia sensacbes, embora com gestos rigidos sem conexdao. Na
seqUéncia dos ensaios (do Jogo), a atriz trouxe um vestido longo o que a fez
evocar movimentos internalizados, as faces deleitavam-se em risos irdnicos e

alegres...a musica conduzia seu jogo como se fosse responsavel pela criacédo
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do espetaculo (considerou-se a musica como um atributo técnico de soltura da

imaginacgéao).

Em um ensaio especial, a atriz instituiu um objeto para sua acéo, uma
cadeira que fica restrita em meio ao palco. E desse objeto, construiu-se seu
refugio, sua base, seu inicio e fim. A partir deste momento, o jogo ludico
transformara em jogo cénico, onde a atora ja compreendia seu foco, porém
necessitava construi-lo. Deste momento em diante, a pesquisa da atora em sua
construcdo dramatdrgica se dava em literaturas, afim de encontrar uma

personagem que desse conta de seu processo imaginativo.

Quando comecgou 0 jogo cénico, nao foi mais permitido assistir 0s
ensaios, pois era momento de rebuscar atributos dramaturgicos para refinar
sua arte, nesse momento atribuia o processo da composicédo das acdes-fisicas
em buscas incessantes da organicidade, o equilibrio, a energia corpérea para
comunicar, promover sentido em sua arte.

Fazendo consideragOes, de que na vida cotidiana somos atuantes a
partir de um corpo funcional de movimentos que ndo exigem uma reflexao,
porque 0S movimentos Sao reais, jA no palco exige-se um corpo que sofre
exigéncias, estimulos que a partir de agdes que ndo sao reais, tornem-se reais.
(BARBA 1995, p. 151)

Assim sendo, este é o treinamento do ator, ativar a mente na busca de
conduzir suas intuicdes irreais para uma transferéncia real, capaz de produzir
sentido, significados na interpretacdo de suas mensagem. Para Stanislavski é
necessario estimular o ator “a procurar sempre pelo bom no mau, o estupido no
sabio, o triste no alegre “( BARBA 1995, p. 151).

ANALISE DO MOVIMENTO ESPETACULAR EM FOTOS

A partir desse momento passo a ler os materiais obtidos na coleta. A

leitura das fotos serdo realizadas dentro das sequéncia das cenas do
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espetaculo, onde refletiu-se dentro de uma construcdo histérica dos sinais
comunicativos do corpo.

As Fotos 1 2 e 3, sdo um conjunto de movimentos, onde explora-se
algumas situacdes consideraveis na leitura corporal. Primeiro uma
comunicacdo ao recolhimento ao eixo central do corpo (as tensdes
aproximadas ao centro de gravidade), contrastando a exposi¢cao do homem ao
meio, atribuindo sentimentos memoriais, de motivos internos, destacando uma
asfixia de confinamentos da alma, que necessita explodir suas inflamacdes
termodinamicas.

O movimento de despir-se: remete a auto-comunicacao de apropriacao
de suas percepc¢Oes do vivido nas entranhas do universo externo (meio,
condicfes sociais e culturais) buscando a partir de um ajustamento das redes
musculares e nervosas, forcas opostas, num horizonte do olhar indecifravel em
busca de taticas para comunicar frustragdes.

Percebe-se 0 modo como a personagem trata o elemento que gera
significados para o “eu”, elemento de relacdo com o estimulo, uma estratégia
interpretativa e articulada de suas convic¢cdes marcadas em seu corpo — ela se
auto-percebe.

O comportamento corporal descrito através da Cinésica, de acordo com
este quadro, reflete a visibilidade do ato de abrir, de tirar alguma coisa de
algum lugar, o encontro da nudez, de separar as amarras, isto tudo, nas
atribuicbes musculares prevista através do olhar atdénito de uma espera em
deixar vir. O corpo fisico concentra-se num encontro de forcas iguais

(ponderacgao), tanto para membros superiores, quanto para membros inferiores.
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O movimento da Foto
1 caracteriza-se por
movimento  tenso, onde
procura-se por um ajuste de
transicoes, mostrando
informagdes denunciativas,
elevando a idéia do simbolo

do despir para concretizar-se

um articular de
intencionalidade de idéia, de unidades simbdlicas. O elemento do corpo é
evidenciado por um canal de transgressdo corporal, que emerge da
necessidade de retirada do espaco fechado em diferentes padrdes e niveis de
expressar, (movimento intencional). Observa-se, 0 gesto cinésico de
afastamento de pernas como atitude aberta e dominante; outro gesto
interessante € o olhar; olhar de lado ao longe e para cima, vacila hum ato de
hostilidade e seducdo, comunicando o poder de intensa pressao induzida ao
corpo para significar seu conflito de submisséo indesejado.

E possivel perceber, que frente aos aspectos apresentados a
Paracinésica aparece, emitindo freios na ocultagdo do dizer. A um freio visto
pela Cinésica social, respondendo como constréi suas formas de linguagem,
refletida em suposicbes enraizadas a cada comportamento, gesto, acao,
designada ao objetivo dos processos particular do corpo.

Ainda na Foto 1, a partir da Proxémica, chamamos a atengédo para o
lugar fixo destinado para a primeira agdo-fisica, “a cadeira”, constitui-se em
uma zona intima de interlocucdo, um raio proximal de trocas. O objeto
centralizado no centro do palco, promove um motivo comunicante de espaco
do desenvolvimento humano primério, o Utero materno, uma demarcacao de
territério, como uma extensao de seu proprio corpo, significando um resgate do
mapa por onde passou.

O vestido usado pela personagem de cor escura reflete a saga da prisdo

desenhada no fluxo do ator teatral, ao mesmo tempo (contraposi¢céo), provoca
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roturas ao estagnado, promovendo contaminacdes de género, na investida de
marcar a importancia do lugar e do tempo de sua historia.

A Foto 2, identifica a sequéncia da
fotol,seria a experimentacdo de um
delineamento do corpo pelo gesto de
alisar-se, na regido da cintura, num
contato, num enfrentamento a movimentos
de forcas opostas, onde se evidencia o
equilibrio do corpo na regido do
quadriceps.

O corpo envolve-se num conjunto
de simbolos que partem da ponta dos pés
numa forca diacrénica, onde os musculos
dirigem-se para um estado de
desvinculacdo da forca fixa, para um

estado de mutacédo, de elevacdo do corpo

identificando uma cinésica de segmentos corpOreos que iniciam nos pés e se
prendem na linha dos ombros. Apresenta-se ai, um estado denunciativo de
obstaculo, do canal da mensagem, fazendo pressupor uma depressao, quando
a cabeca abaixa-se e relaxa no conflito, que neste momento aparece em outro
espaco corporal.

O espaco corporal, enfatiza um efeito instituido pelos dedos do pé (alux)
esquerdo numa ligagéo bilateral com o pé direito e vai emergindo em toda linha
corporal, prendendo-se na articulacdo do pesco¢co num esforco energético de
nao permitir a passagem. A informacdo emerge até os bracos e méos e como
num impulso a mensagem é eliminada pelos olhos e boca como se pudessem

atravessar a estrutura espacial da matéria.
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Na Foto 3 acontece 0
desprendimento do objeto, no caso a
cadeira, 0 acontecimento é o movimento
da danca corporea, onde estabelece-se a
divagacdo do estilo funcional da danca,
para algo metafisico, onde o corpo difundi
efeitos organicos, a cena permite uma
troca mais proximal, tentado construir um
conhecimento mais efetivo, num
sincretismo de linguagem, “agora”, numa
questdo de sujeito-mundo, num discurso
de gesticulagbes tomada como um

processo psicossomatico e inconscientes,

porém envolto do potencial de artificios cénicos, estratégias corporais
(preenchimento dos qualificadores do movimento paracinésicos, servindo como
meio para modificar os fenbmenos cinésicos até entdo promovido pelos gestos.

A anatomia da mecanica corpérea sdo perfeitas com firmes eixos de
sustentacdo muscular, ora por forcas que se opdem, num peso consistente
entre membros inferiore e superior, mantendo o eixo firmador do movimento a
linha central do corpo.

Num outro angulo, percebe-se que 0 movimento € cinestésico, transpde
energias, gera a impressao de “sentir as vibracfes”, antes reveladas em seu
memorial, que confirma-se, através do movimento de sombra marcado pela
acao espiritual da presenca do ator em cena. O movimento dos bracos estéo
super tensionados, transferindo o sentido de forca de uma mulher que sabe
sustentar seus preludios.

A mao direita espalmada para dentro estabelece um sentido de projecéo
de autoridade, o olhar exigi uma interacdo simbdlica de tempo, de estaticidade

entre aspectos de unido e desuniao.
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A Foto 4 mostra uma troca de
tensdo articulatoria com velocidade muito
rapida, promovendo a sensacdo de
piedade, quando coloca-se num plano
médio espacial, ao mesmo tempo,
desejando expandir-se, num tentar
insistente de escuta, de ausculta a partir
de movimentos distorcidos, num ato de
desequilibrio, intencionando 0s
segmentos corporais .

Os olhos fechados descrevem o
sentido de internalizacdo, da procura de

entendimento. O abano da mao reflete a

idéia de liberdade, tornar o espaco livre
de interrupgoes.

Na Foto 5 renova-se a luta de um
corpo decidido, num desafio virtuoso,
movimento expressivo e  voluntario-
intencional, flui a passagem do conflito
para a danga como elemento de
deslocamento de seu comunicar. Seu
corpo se desdobra em ritmos mais amplos
(paracinésico), compreendendo a ligagédo
da luta continuada, parecendo estar
proxima de sua referéncia, elementos
expostos no mundo como nao mais
limitadores ao seu expressar.

O movimento dos pés demonstram

um ato de que em qualquer instante seus

limites ndo serdo controlados, € intencional um raio amplo de acéao,

qualificando seu movimento de velocidade, no espago e no tempo.
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A Foto 6 mostra 0]
destensionamento muscular onde o
movimento estd modelando o ritmo, onde
a atriz comeca a dialogar com a acéo
num recrutamento de energia que
assegura através dos bracos, colocando-
0s para trads, num cédigo de simbiose do
poder para a feminilidade. O olhar
novamente apresenta-se firme num
ponto de interesse, num jogo de trocas
consigo e com 0 espaco imaginario. A
cadeira sua arma de protecdo, aparece

perto, onde num deslize é possivel

agarrar-se.

A Foto 7
conduz a volta
ao elemento que
justifica sua
comunicacao (a
cadeira), porém
Vé-se 0 encontro
do corpo num
eixo fenomenal

de equilibrio,

comportamento
inusitado cénico; potencial de controle sobre as tensdes do corpo, evidencia a
volta do excesso de conturbacdes, a acdo-fisica encontrada, movimento interior
em processo constante sendo que a estaticidade de for¢cas sdo visiveis.

A cabeca voltada para o lado, pressupde o sentido de inversdo de
papéis, um conjunto signico de transferéncia de atitudes de poder para uma

nova construgéo signica . E audivel a intencdo dramatdrgica de suspender o
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corpo numa imobilidade que age, que € interpretativa, que comunica fatos e
gue sugere discursos.

As mensagens sao de poder, de dinamizar forcas, percorrem além da
situacao real, provocando a sensacdo de ndo estar subjugada aos comandos
interrompidos do movimento pelo movimento. A intencdo confunde, a
organizacdo interpretativa, parecendo que o processo consciente do corpo
(voluntario/intencional), prepara um percurso de elevar energia, numa funcéo
hipnotizante de uso da técnica cénica, promovendo percepc¢des que defrontam
com a realidade imperialista do majestoso comportamento de soberania aos
percalcos que reflete-se do porqué de tais comportamentos expressados na
conducao da representacao.

A Foto 8 equivale a uma
elevacdo ao plano divino, um discurso
de movimentos relaxados, sem tensoes
interferentes, uma parada cénica, um
ato espontaneo num  movimento
flutuante, indicando a wvolta da
realidade, novo movimento estratégico.
Estabele-se a lei do esforco minimo da
energia do corpo. Num convencimento
antecipado da acdo, uma cinestesia
visivel, porém aflorada de
subjetividades que restringe o]

significado da agao.
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A Foto 9, identifica-se uma
descoberta, um tapear cerebral, um
retorno a insanidade interior, refletida na
acdo que vem de dentro, uma biologia
funcional, entre as agregacdes da
memoria emotiva, pés fincados ao solo
diferenciando os contornos dos bragos
gue segura o centro interno do estdmago,
denota um equivoco pela luta de explicar
seu lugar, faz-se uma proximidade e
distanciamento do sentido até entédo
delimitado. Apresenta a necessidade de

novas acodes, unidades simbdlicas de

restauracdo das cenas. Encena-se a
insanidade na precisdo de ponderar e selecionar seus proximos cédigos de
atuacao.

Na Foto 10
fica visivel a
impressao de fatos
confirmatorios,
onde apresenta
sinais fortes, todos
sob uma mesma
direcdo. O projetar
das mAaos e

pesado,

despendendo um
excesso de energia no gesto de assegurar-se sobre a bainha do vestido, lugar
substituido pela cadeira, seu ponto de referéncia. A mesma tensao transpdem-
se numa linha que sobe até a altura de sua face, musculatura firme de face. A

boca acentua um suspense ao mesmo tempo que uma espécie de raiva e
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indignacdo, como quem exclama — Gesto tipico cinésico apropriado de
percepgao.

A representagdo é clara em confirmagdes, o olhar apreensivo e estatico
sobre a fonte de sua psique. Afirmacdes que sustentam sensacdes de estar
aberta, para uma explicacdo de seus valores, uma reafirmacdo de valores
sociais, de efeitos que expdem os sacrificios que o corpo faz pela “fachada” da
representacdo. Por outro lado, a interacdo dos simbolos evoca a inseguranca
presente nas maos que imprime o fado das incertezas e os conflitos que
interagem constantemente com sua especulagdo corporal.

Neste sentido, tem-se a impressdo de que a atora percebe a condi¢ao
de exploracdo de suas facetas corporeas, de posicionamentos que invade a
idéia da utilizacdo de técnicas, que leva os espectadores a estereétipos de
sentimento de espera na linguagem proximal de sujeito-sujeito.

A Foto 11 evidencia a liberdade na
acdo, o momento de desvendar suas
ideologias, expondo seus posicionamentos,
demonstrando seus sentidos ao mesmo
tempo nos provocando a jogos discursivos
(polifonia), devido sua acao de
translocamentos constantes, como num
controle de revelar a mensagem

Novamente uma oposi¢cdo de sentido,
movimentos antagdnicos, onde prende-se na
forca de bragos, num agrupamento muscular

bem definito pelas linhas que os bracos

desenham, por musculos a vista.
Os pés se posicionam um a frente do outro, num eixo s6 de sustentacao.
O gesto de levantar o vestido desperta a intengcdo de estar numa condi¢céo de
mostrar o corpo, desprovido de pudor, pois sua fonte emotiva ja ndo consegue

ser fechada, freada, ha um escape de desvelamento do segredo.
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O posicionamento do rosto é espetacular que transmite uma idéia de
absolvicdo, a0 mesmo tempo que uma tentativa de engano de si mesma. Olhos
identificando a tendéncia iluséria na acdo, um deslize de sequiéncia inacabada.

A Foto 12 levanta um encontro novo
com a realidade, numa atitude de engano,
confusdo mental, onde com o gesto da méao
direita segura-se o centro de gravidade
corporal, num ato de como? De que jeito? ao
mesmo tempo que contrai-se para cima,
tenciona a musculatura do pescocgo,
promovendo a for¢a excessiva para cima, de
forma a poder dar-se conta de sua
dissimulacdo na acdo. De acordo com a
Cinésica trata-se de wum aspecto de
comportamento padronizado aprendido.

A mao direita, num movimento de
encontro, de flexdo até a altura do cérebro, age de forma a contrariar seu
pensamento, num gesto de negativa dos acontecimentos, ou no envolvimento
de revelar seu mapa de passagens do universo comunicacional.

A Foto 13 acontece um distanciamento
do interlocutor, que é o “sujeito” com quem a
personagem debate suas aflicbes de mundo.

A ordem dos acontecimentos vem
demarcando a importancia do lugar, do
espaco, permitido comprimento temporal na
execucdo do movimento, onde os membros
inferiores séo distorcidos ora para frente, ora
para trds, num vai e vem de intencdes. O
centro sustentador do corpo encontra-se nos

ombros, exaltados num gesto acima do

natural, numa situacdo de guerra e luta
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(conflito interacional sujeito-sujeito e sujeito-mundo. A face é um instrumento
técnico de confirmacdo aos desejos do corpo indicando objetividade, captadas
do externo e subsidiados pelo interior das fontes memoriais.

Na Foto 14 um movimento intenso
de busca e contentamento, provocando
impactos sensorio-mental, onde o corpo
age por um comando nervoso através de
praticas culturais de aproximacao, porém
com energias dilatadas. O olhar é um
elemento exposto ao agrupamento das
explicitagdes da auto-comunicagao
corporal. O movimento da mao num
movimento de aducdo de dedos,
identificam uma espécie de for¢a aplicada
numa linha ininterrupta de processos de

comunicacdo propondo codificacbes na

forma de operar sua acdo minima.

A Foto 15, conduz a acdo a uma
idéia de sobreposicao identificando o além,
um movimento de ostentacdo da busca
cénica, uma pratica onde ativa a conjuntura
muscular a significados existencial, onde
rapidamente destitui-se elementos

simbdlicos.
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A Foto 16 volta a hipertensdo de extensédo e flexdo do corpo, num
devaneio ético, emitindo um jogo de
informagdes de wusura, de membros
centrados por uma gravidade umbilical, a
mostra do efeito central da prematuridade.
O movimento dos bragos aparecem como
algo irracional ao mesmo tempo que
transpbe e identifica o sentido da acao
numa ordem de dancar o corpo, ou
sobrepor-se a um movimento de entrega
total das amarras corporeas.

A face é algo ameacador, que
possibilta a  visualizagdo de um

sincronismo dos processos psicofisicos,

onde entra em cena o ator pessoal, onde
possui a condicdo de codificar energias ndo da personagem, mais de um corpo
gue conduz as canalizacées.

A Foto 17, demarca a parada
consciente, num momento de acerto de
estratégias interpretativas, transicdo de
idéias, um esforco cénico de dizer e
afirmar a verdade. E a espera para
delimitar horizontes e finalizar seus
dizeres atuantes.

A oposicdo de bracos excede o
indice energético, muita forca para
pouca agao, no sentido de demonstrar
no gesto a compulsdo existente na

existéncia de sua mensagem.




A Foto 19, um momento de

insanidade de gestos, de descoberta
sensual, um devaneio ilusorio o estilo
do olhar supde a visao do imprevisto,
num ato atonito, surpreso com sua
propria  atitude, = comportamento,
porém imovel, uma parada cénica,
estratégica, na busca de uma saida
autbnoma, num aspecto fisico do
pensamento, de imagens, imaginario

ativado.
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A Foto 18, identifica um
aconselhamento da nudez corporal,
memorial, de desfacelamento da

translocacao exercida nos signos, uma
espera auditiva, emitida pelo movimento
do olhar, esperando o ato de apontar o
fluxo da informacdo que identifique o
caminho para avancar. A inervacao na
parte superior da cabeca sugere a
impressao de um gesto de alavanca na

tomada de decisao.
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A Foto 20, um ato de presenca em
cena, a organicidade percorrendo as linha
todas do corpo, musculatura firme em toda
sua extensao, apresenta uma
recomposicdo da mensagem e O
firmamento de gestos simbdlicos.

Os bracos em oposicdo simbdlica
escondem a real surpresa. O afastamento
da perna direita a frente equivale um ponto
de libertacdo e permisséo de encontrar seu
estado em segredo.

Os trejeitos faciais, ndo escondem

0s atos cinésicos de falar corporalmente.

Na face tudo fala, desde o sorriso
desconfiado e o saciamento do sentido destinado ao ajustamento do corpo no
lugar, cadeira, seu centro de conforto.

Os olhos sdo penetrante e estagnados, com seu fruto utopico de trocas
irreais.

A Foto 21, mostra uma aproximacao
da periferia do eixo protetor, identifica um
gesto de descaso de toda a euforia
proferida até ali. Um momento de
relaxamento, de destensionamento dos
desejos do corpo, tanto a nivel muscular
pelos seus musculos estaticos, onde emite
a sensacdo de movimento reajustado e
solucionado.

Identifica-se 0 inconsciente agindo,
desintegrando-se de toda a circunstancia

criada, ao mesmo tempo faz manobras com

energias, entre descargas mindsculas
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conscientes, quando produz o movimento boquiaberto dos labios (acéo
aprendida/suspiro de encontro).

A Foto 22, identifica mais
uma vez a técnica cénica em
grande jogo, um ato ilucido., um
jogo prévio de impressbes. A
comunicacdo se constréi de fora
para dentro, onde as provocacdes
externas sdo condizentes com o
ato de irritabilidade da cena.

O jogo se constréi a partir
de atos imaginarios
desencadeados por gestos
inconsequentes, como por
exemplo o enervamento facial que
encontra-se na altura do pescoco
e estende-se para a boca e olhos.

A boca transfigura-se no

ato de dizer ou ndo dizer, numa
fome irGnica de vingar-se a qualquer momento. Os olhos apreensivos na
mesma situacao de vinganca e apelo.

O figurino € o objeto assistente nessa entranha de movimentos, agora
cruciais, identificando um estado de investida final, mostrando que a oposicéo
de pernas simplesmente como algo visivel de defesa.
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A Foto 23 equivale a volta ao recolhimento, o envergonhamento do
corpo, frente aos atos insanos. A cobertura do rosto pelas maos identifica o
gesto de adverténcia aos impulso intimos de apresentacdo do corpo. Um certo

desconforto com o que o outro Vé.

O sentar pelas beiradas da
cadeira com as pernas num
angulo de 90 graus mostra um
posicionamento sistematico,
arquitetado, construido
biomecanicamente. Os dedos dos
pés vem desenhando um ponto de
equilibrio ao centro do corpo. O
tronco inclinado para baixo
comunica um gesto de
humildade/recolhimento, ao
mesmo tempo que um gesto de

nao” ao estado externo, na
preferéncia do ir ao “encontro de si

mesmo”.

A imagem nos emite a
sensacao de aspectos fisicos do pensamento voltados a uma consciéncia
progressiva de sua imagem corporal. Identifica-se também a pluralidade do
comum e a autonomia da atora na tomada de decisao.

Fica a imagem refletida ao nosso interpretar, recoberto de indagacoes
aos segredos da construcdo das cenas pela atora, equivalendo uma leitura
etnocenoldgica, prevendo o possivel no impossivel, tornando explicavel os
gestos, que de uma forma, ou de outra, proporcionam sentido, sejam eles
verdadeiros ou ndo, possiveis ou ndo, reais ou irreais, porém fica a atividade
de redescoberta da descoberta da recriacdo da atora em cena, 0 jogo da

comunicacao.



3 CONCLUSAO

Ao escrevermos o fechamento deste trabalho, nos faz perceber o quanto
de temores percorremos no decorrer deste trajeto, primeiro a dificuldade de
unirmos os campos de conhecimentos selecionados para fazer parte dessa
discussdo. Segundo a identificacdo dos porqués de trazer a arte teatral para
compor a andlise de um trabalho que tem origem na Educacéo fisica.

E aos poucos, mas muito aos poucos mesmo, fomos entendendo
hip6teses académicas, de que a melhor metodologia de ensino seria a
identificacdo dos processos comunicativos de nossos alunos. Com isso
percebeu-se que o estudo de matrizes tedricas da comunicagcdo, pudesse
promover o entendimento de fatores desapercebidos para os atores sociais e
atores professores.

Assim, devido a descoberta do trabalho de corpo que a arte desenvolvia,
fazia-me pensar de que a Educacdo Fisica necessitava ser mais percebida,
detectada, para além dos movimentos sistémicos. A arte com toda sua
singularidade de construgdo dramaturgica do ator, de certo modo permitiria que
iIsto acontecesse. Fui entendendo a necessidade de como diz Stanislavski “o
encontro de si mesmo”, ou melhor como direcionar 0os corpos a esse encontro.

Contudo, sabemos da fragilidade a qual muitas vezes a Educacéao Fisica
tem de compor corpos auténticos, devido a atividades e praticas exaustivas, de
satisfacdo estética e/ou de producdo. Sabemos que se tem estudado muito
sobre aspectos de corporeidade na nossa area, porém quando fazemos uma
investigacdo de observacdo, mesmo que informal, nesse contexto, fica claro a
falta de sensibilidade no trabalho.

Por isso, acreditamos que o jogo dos processos de comunicagao entre
as articulagcdes do jogo cénico e as outras sugeridas por mais disciplinas, como
a Educacao Fisica, seja um triunfo de melhorias na formacdo do movimento,
pois a partir desta aproximacdo € possivel enriquecer dimensdes objetivas e

subjetivas sobre as quais o trabalho do movimento se realiza, onde permita-se
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construir situacfes, informacbes corporais, psico-fisicas, atuando na
compreensao singular de cada individuo.

A metodologia de adequacdo da arte a técnica da Educacao Fisica,
explicada através da comunicacdo, nos conduz a um campo relaxado de
percepcdes proprias, possibilitando espacos de ludicidades “verdadeiras”
(como na perspectiva de Barba, onde o ator busca o segredo da funcionalidade
e da verdade), pois 0 homem necessita deste espaco, precisamos de um
caminho humano em niveis mais profundo, permitindo sua presenca existencial
ao direcionar suas acgoes.

Entendeu-se também que o trabalho de leitura do campo fotografico, do
movimento em cena, vislumbrou a importancia de resgate da acdo humana,
quero dizer que por mais simples que ela possa parecer, ela é carreada de
significados e que a partir destes significados podemos envolver lacos, rever
posicionamentos, direcionar o0os complementos na formacdo técnica,
expressiva, estética e ética de cada aluno-ator em questao.

E necessario que nos professores de Educacdo Fisica, possamos
desenvolver um estado de crenca em nossos homens, no sentido de acreditar
no que é a base da vida, o processo da emocao.

Os processos de comunicacdo me ensinaram muito sobre esta questao,
pois mesmo que a leitura comunicacional seja de extrema subjetividade, ela
nao nos entrega nada de forma visivel ao primeiro olhar. Isto significa dizer que
devemos desenvolver caracteristicas interpretativas, voltando nossos olhares
as percepcdes auditivas, visuais e cinestésicas.

O homem por natureza nasce imitativo, representando simbolicamente,
por isso a arte de produzir comunicabilidade é esséncia humana. Portanto, ndo
devemos fragmentar esta simbologia em impor situacdes apenas sistematicas.
Devemos nos aproveitar desta natureza e trabalhar sujeitos inteiros em suas
possibilidades corporeas.

A questao de trabalhar sujeitos em sua totalidade, confere as teorias da

comunicacao a explicacdo de toda a acdo, a0 mesmo tempo que a Educacéo
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Fisica, juntamente com os principios cénicos podem gerar vida aos gestos e
movimentos.

De acordo com os objetivos proposto neste estudo, considera-se que de
certa forma o0s processos comunicacionais dramatdrgicos sdo muito
significativos em nossa pratica, porém ndo devemos perder nossas
caracteristicas essenciais, pois elas também acrescem um monte no
desenvolvimento dos sujeitos. A arte tem seus principios afim de dialogar com
a ordem de buscar novos segredos o tempo todo, j& a Educacao Fisica, é
compreendida em fases de desenvolvimento que compreende ndo sO a
intelectualizacdo, mas as possibilidades fisicas que devem ser coordenadas
dentro de fases do crescimento humano.

Por outro lado, o trabalho cénico da fantasia-técnica, no sentido de como
os profissionais educadores orientam seus alunos ao movimento criativo, -
orientacdo do ponto de partida da aprendizagem pode estimular esse
desenvolvimento. O que nos falta, e que a dramaturgia apresenta de sobra é
aprendermos a nos conhecer, objetivo que deve estar nos fins das praticas
integradoras da Educacao Fisica.

As atividades que preenchem nossas aulas por mais simples que
possam parecer ela tem que estar fundada em significacdes, e muitas vezes 0s
sentidos estéo 14, o problema é que os educadores ndo conseguem Vvé-los, e
tampouco conseguem direcionar seus alunos em sua propriocepcao.

Por conseguinte, tem-se a compreensdo de que podemos transformar
nossa forma, nossos métodos de atuagdo de ensino, em técnica que exigem
limites fisicos, promovendo situagBes de estados de auto-comandos aos
nossos alunos, liberdade de acdo. Ndo entende-se que deseja-se construir
campos desorganizados, muito pelo contrario, o didlogo o discurso diante dos
movimentos sdo sabedorias que serdo levada para toda a vida, e a cada
exercicio serd refletido.

Lembra-se ainda, que a fase inicial da aprendizagem motora requer
recriacfes simbdlicas, desprovimento da técnica, momentos de descontracdo e

auto-conhecimento, de percepc¢des de imagem corporal, de esquemas, enfim
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sugere-se que neste momento 0s movimentos psicodramaticos, devam ser
realmente aproveitados.

O que incomoda € como defendemos nossa préatica, sem argumentos
sustentaveis, sendo a partir de medicdes e desempenho e os conteudos
humanos onde ficam? A analise proporcionou um olhar ainda cru do ponto de
vista tedrico, mas que abre possibilidades de entender que a comunicacao
emitida do corpo pode trazer pistas de solugdo para nossas indagagcao e a
melhor estratégia de mudar valores individuais e coletivos, numa sustentacao
sécio-cultural. Lembra-se que “o corpo fala” (como) ? a partir do sustentador do
ensino, que seria o0 mediador pedagdégico que conduz 0s sujeitos a
desenvolverem caracteristicas significativas em suas agoes.

Aprendi muitos métodos, porém me desfaleco em encontrar um lugar
para esse estudo, lembrando que tudo € um ensaio e para tornar espetacular €
necessario muito mais..., ou seja, meus objetivos aqui ndo visam desenvolver
as dimensdes do trabalho cénico, por isso agora € momento de treinar a leitura
do corpo nas acdes das atividades fisicas e filtrar o que podemos levar para

nossa harmonia educativa.
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