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RESUMO

Na Educacdo Fisica, juntamente com outras dreas de conhecimento como a danga,
teatro, fisioterapia, dentre outras, existe um tipo de estudo atual caracterizado pela
interdisciplinaridade e apropriacdes de contetidos entre temas sobre o corpo humano,
movimento, percep¢do e propriocepcdo estética chamado de cinestesia. Esta
proporciona a sensacdo de movimento e posi¢do espacial, vinda da consciéncia intima
do ser humano. Esse conceito € proferido por alguns autores, estudiosos do tema, como
o sexto sentido do Homem, tornando-o consciente de seu corpo e seus movimentos sem
a utilizacdo dos outros sentidos (tato, olfato, paladar, visdo e audicdo). A partir dessa
consideragdo, essa pesquisa tem como foco investigar se o conceito contemporaneo de
cinestesia, tal como vemos em Sheets-Johnstone, por exemplo, se encontra presente na
obra de Eugénio Barba e Nicola Savarese, A Arte Secreta do Ator — Um diciondrio de
Antropologia Teatral, e perceber quais as formas de manifestacdo desse conceito, indo
além do subtdpico de cinestesia pertencente ao Equilibrio, baseando-se no pressuposto
de que hd diferentes terminologias para os métodos de preparacdo corporal, mas que
confluem diretamente com a cinestesia.

Palavras chave: Preparacdo corporal; Atores; Imagem corporal
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Abstract

In Physical Education, as well as in other areas of study such as dance, theater and
physiotherapy, there is a current research characterized by interdisciplinarity and
content appropriation of subjects on human body, movement, perception and aesthetic
proprioception known as kinesthesia. It provides a sense of movement and spatial
position from the inner consciousness. Some scholars call it the sixth sense of the
human body, which makes people conscious about their body and movements without
the other traditional human senses (touch, smell, taste, hearing and sight). In this
manner, this research aims to investigate if the concept of the kinesthesia, based on
Sheets-Johnstone and other authors, is present in the book A Dictionary of Theatre
Anthropology: The Secret Art of the Performer, by Eugenio Barba and Nicola Savarese.
Furthermore, we aim to investigate the manifestation of this concept based on the
assumption that there are many different terminologies for methods of body preparation,
all of them connected to kinesthesia.

KEYWORDS: Body preparation; Actors; Body image



1 INTRODUCAO

Quando se fala em estudos de preparacdo corporal e orientacdo para as artes da
cena, tem-se como um das obras referéncia a Arte Secreta do Ator — Um Dicionario de
Antropologia Teatral, de Eugénio Barba e Nicola Savarese. Nessa obra, na segunda
edicdo, € possivel encontrar o termo cinestesia como um dos subtdpicos, podendo-se
dizer que este termo se encontra de uma forma muito introdutéria. Pensando nisso,
geramos a duvida da importancia desse conceito de propriocep¢do consciente,
cinestesia, para a preparacdo do ator. Com isso, surgiu-nos a inquietacdo quanto as
partes de todo esse preparo € se, nessas partes, encontrariamos conceitos implicitos de
cinestesia em outras partes da obra.

Para efetivar essa investigacdo, propomos analisar diversos conceitos da obra
citada acima, através de topicos e subtdpicos que de alguma maneira julgamos fazer
relagdes com outros temas presentes e em seguida buscar convergéncias com o conceito
amplo de cinestesia.

Sendo assim, partimos do principio de observacdo que o ser humano ¢é
preenchido constantemente por acdes e reagdes, por desejos e emogdes, por
movimentos, por palavras. Tenta-se agir sempre de forma natural. Andar do jeito que se
estd habituado acontece sem que haja a necessidade de pensar no movimento e pensar se
alguém o estd observando em sua caminhada. Comer pela fome ou simplesmente pelo
prazer de comer, brincar e praticar atividades de lazer por que gera momentos de prazer,
falar, pensar, cantar, agir diariamente conforme o que se quer e tem-se como objetivo
(proximo ou futuro), sem se atentar ao corpo, aos gestos € ao observador, mas com
acOes reais e naturais. Esses Homens, em suas atividades cotidianas, sdo todos os
melhores atores de suas vidas, analisando a simplicidade dos gestos e a naturalidade de
suas acOes didrias. Mas por que € tao dificil levar esse corpo com gestos naturais para o
palco?

Foi pensando em todos esses questionamentos € nos anos sobre o palco que essa
pesquisa, de cunho qualitativo, comecou a tomar forma, na tentativa de sanar as ddvidas
iniciais quanto ao momento da cena preenchida de ac¢des naturais e de fundamentacdo
interior e, assim, encontrando convergéncias entre o teatro € a cinestesia.

Dessa forma, refletindo sobre o gesto natural, a presenca de cena, a obra de



Barba e Savarese e o como “frequentemente quando os atores querem se comportar na
cena como na vida, aproximam-se somente das agdes da vida e logo isso perde
precisao” (GROTOWSKI, 2010, p.165), foi observado na cinestesia um possivel
suporte na preparacdo corporal de atores, visto que carrega consigo um conceito de
propriocep¢ao corporal. Este conceito implica, basicamente, no pensar o proprio
movimento.

A cinestesia, segundo Sheets-Johnstone (2011), proporciona a sensagdo de
movimento e posicdo espacial, além de criar uma consciéncia intima com o préprio
corpo. Essa nova relacdo faz com que o ser humano consiga ver e identificar a si proprio
através do movimento, tornando-se entdo um ser presente e existente.

Para o ator, a preparacdo corporal € um caminho na busca desse ser presente
sobre os palcos, durante sua atuacdo. Nessa jornada € possivel observar que, embora
desde sempre o ser humano possua a capacidade de se movimentar e que € através
desses movimentos que os gestos sdo criados e tomam forma e significado, € no pensar
0 movimento que se encontra o ponto inicial para a origem dos gestos, sendo capaz de
encontrar seu real significado e a naturalidade. Para Burnier (2009), essa naturalidade é
atingida através de técnicas, mais precisamente técnicas-em-vida, pois o instrumento do
ator “ndo ¢ simplesmente seu corpo, mas seu corpo-em-vida, entdo a técnica para
trabalhd-lo devera ser uma técnica-em-vida.” (BURNIER, 2009, p.24). Assim, ¢
possivel dizer que, para que o ator consiga se desenvolver, a técnica nao pode ser
superficial, conclusiva e sistematizada, pois ela necessita de um “fio” condutor que seja
dinamico, assim como a vida, capaz de gerar impulso criador.

Focando, entdo, na preparacdo corporal como meio de levar a naturalidade para
a cena e utilizando de um conceito contemporaneo que € a cinestesia, juntamente com
uma obra de grande importancia e norteadora para a pesquisa de preparo do ator que é A
Arte Secreta do Ator: Um Diciondrio de Antropologia Teatral, de Eugénio Barba e

Nicola Savarese, esse trabalho de conclusdo de curso tomou forma.
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2 REVISAO DE CONCEITOS

2.1 CINESTESIA

A cinestesia, que pode ser vista também como uma das muitas dreas da
consciéncia corporal, pode ser designada como inteligéncia cinética, que visa o pensar
do préprio corpo através do movimento. Quando o Homem torna-se perceptivo ao seu
corpo, aos seus movimentos €, consequentemente, aos seus musculos, mesmo na
quietude, ele se torna proprioceptivo. Essa auto percepc¢do pode e deve ser comparada
com os cinco sentidos presentes no corpo humano.

Assim como a visdo, audi¢do, paladar, tato e olfato, a propriocep¢cao
também estd ligada aos aspectos fisiologicos e anatdmicos do organismo, sendo o
“sentido pelo qual podemos adquirir informagdes sobre {...} nosso préprio corpo,
através de receptores nas articulagdes, tenddes, ligamentos, musculos e pele”
(MONTERO, 2006, p. 231). Desta forma, pode-se entender que embora a

propriocep¢ao:

Nio possua um 6rgao propriamente falando (como a visdo possui um 6rgéo,
o olho), ela faz intervir, no plano fisiolégico, receptores e vias nervosas
préprias. Certos receptores na superficie da pele veiculam informagdes sobre
a pressdo, a temperatura e a friccdo. Outros receptores nas articulagdes sao
sensiveis a posi¢do e as mudancas de posi¢cdo. O sistema vestibular alojado
no ouvido interno nos informa sobre nosso equilibrio e nossa postura. Os
musculos nos dao informagdes sobre o esforco e sobre a fadiga muscular.
(MARZANO, 2007, p.435)

Esse sentido, como os outros, ja existe, mas pode ser aprimorado. Assim
como “um miusico pode desenvolver a sua escuta, um sommelier, o paladar, um cego, a
percepgao tatil para identificar as variagdes dos pontos em relevo na escrita braile, um
ator pode — e deve — treinar a cinestesia.” (ZANANDREA, 2013, p.2)

Além desse conceito baseado na fisiologia, Michela Marzano (2007)
comenta que a cinestesia sofre influéncia das emocdes, que se relacionam com as
mudancas corporais € € capaz de mobilizar gestos especificos, além de atitudes e
discursos com significado para si préprio e também para o observador. Argumento
semelhante ao de outros autores que serdo discutidos posteriormente, para os quais nao

existem somente aqueles cinco sentidos tradicionais, mas também acrescenta a
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propriocep¢ao como sendo o sexto sentido do Homem, capaz de qualificar o movimento
humano. Sheets-Jonhstone (2011) diz que “essas qualidades de movimento descoberto
na andlise fenomenoldgica - tensional, linear, areal e projecdo - compreendem
precisamente a dinamica que vivemos” (idem, p.118). Dessa forma, o ator deve

apropriar-se de conteddos relacionados com o corpo e o0 movimento, podendo dizer que

E a capacidade de utilizar-se da inteligéncia cinética, a qual permite
um trabalho de observa¢do do comportamento de um corpo dancante
em si, desprovido de modelos prévios e, a partir de entdo, perceber o
movimento do préprio corpo. A cinestesia acaba por propor uma
andlise de cunho fenomenolégico, ancorada nos desdobramentos que
uma dindmica fluente pode proporcionar ao longo de uma sequéncia
de movimentos. (SHEETS-JOHNSTONE, apud ROBLE E LIMA,
2012, p. 2).

7z

Outro aspecto fundamental no conceito da cinestesia é a relacdo com a
experiéncia, tal qual Sheets-Johnstone (2011) explica quando diz que ter a experiéncia
cinestésica ndo ocorre quando acontece uma simples mudanca de posi¢do, afirmando
que as vezes 0 movimento ndo € a posi¢do, mas sim a mudanca. Dessa forma a autora
conclui que para se estar no estado da consciéncia cinestésica € necessdria vivencia-la,
mas focando também na dindmica dos desdobramentos do movimento.

Para o ator, a propriocepcdo consciente pode vir a surgir em seu corpo € ser
deveras importante, tornando-o capaz de se identificar em relacdo ao seu movimento e
potencializando a consciéncia do seu corpo no espaco € os movimentos derivados dele,

sendo o comandante das acdes em cena, visto que:

z

Se o ator ndo é consciente do seu préprio corpo, se ele nio sabe
identificar a posi¢do em que se encontra e ndo percebe a sua postura,
os seus vicios e bloqueios, ele ndo serd apto a compreender
fisicamente e repetir a sua sequéncia de movimentos. (ZANANDREA,
2013, p.3).

Por fim, na obra A Arte Secreta do Ator — Um Diciondrio de Antropologia
Teatral, de Barba e Savarese, o conceito de cinestesia aparece diretamente como um
subtépico do item Energia e, sendo “a percepgdo interior que todos nds temos dos
movimentos do préprio corpo, ou de suas partes, através da sensibilidade muscular”
(BARBA e SAVARE, 2012, p. 103). Ap6s a parte introdutdria, os autores utilizam um

texto de Rudolph Arnheim para descrever a cinestesia.
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Arnheim (apud BARBA e SAVARESE, 2012, p. 103) expoe a relagdo triade que
as Artes da Cena se contempla, que € o Artista, o Instrumento e a Obra. As trés partes
que um trabalho necessita para se concretizar (trabalhador, meio e resultado final) estdao
presentes, para o artista, em um Unico meio fisico: o corpo. Como rea¢do a um tnico
meio, a “avaliacdo” do trabalho se da principalmente por meio de autoobservacdo. No
caso do bailarino, essa andlise pode acontecer por vezes quando o artista se apercebe da
imagem refletida no espelho, ou através de uma coreografia, ou ainda quando se
observa através dos colegas que compartilham a cena com ele. Porém, a autoobservagao
pode atingir outras esferas, a das sensacdes cinestésicas presentes nos musculos,
articulacdes e tenddes, vindos na contramdo da utilizacdo somente dos cinco sentidos,
principalmente a visdo e a audi¢do. As obras dos artistas de cena sdo constru¢des vindas
de tensdes e relaxamentos, levando ao observador a sensa¢ao visual real do movimento.
Através de experi€ncias e vivéncias conscientes, o artista é capaz de gerar a unicidade
da triade citada acima. Dessa forma, cria-se uma dindmica entre o espectador e o artista,

evidenciando que

A natureza dindmica das experiéncias cinestésicas € a chave para a
surpreendente correspondéncia entre aquilo que o dancarino cria através de
sua sensacdo muscular e as imagens de seu corpo vistas pelo publico. A
qualidade dindmica € o elemento comum que unifica os dois meios
expressivos. (ARNHEIM, apud BARBA E SAVARESE, 2012, p. 103).

Por fim, ao se potencializar a propriocepcao cinestésica, cria-se entdo um corpo
apto para o movimento, capaz de produzir qualquer acdo fundamentada, sentida e
desejada. Para vivenciar e se apropriar da cinestesia, dessa acdo, sé se fard necessério o
movimento, afinal “toda forma cinestésica ¢ dindmica.” (ARNHEIM, apud BARBA E
SAVARESE, 2012, p. 103).

2.2 PREPARACAO CORPORAL

Para que o ator consiga se desenvolver em cena € realizado um conjunto de
treinos em busca de um melhor desempenho, que contenha significado e que,
consequentemente, 0 corpo atuante seja presente e organico, em busca de uma estética
propria, tal qual uma poesia, refletindo as possibilidades atingidas durante seu processo

de preparacio corporal. O treino “deve trabalhar {...} ndo s6 o aspecto fisico-mecanico,
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mas principalmente a dimensdo interior, a dinamizacdo de suas energias potenciais e
aprender a fazer a correlacdo entre esses dois universos” (FERRACINI, 1998, p. 114).

Esse processo ndo € tnico e tdo pouco segue uma Unica vertente. Assim
como o Homem € envolto por diferentes ideias em uma roda de debate e desse ele pode
experimentar, estudar e at€¢ mesmo escolher e tentar se adequar a algumas das ideias, a
preparacao corporal de atores segue em linha paralela a essa analogia, sendo envolta por
diferentes caminhos e estudos num mesmo ambiente, a arte, € muitas vezes levando
para o mesmo objetivo. Esses diferentes caminhos estdo inseridos na literatura e pode
ser perceptivel certa confluéncia entre os saberes.

Para Eugénio Barba, o trabalho de preparacdo corporal do ator recebe o
nome de pré-expressividade, designado como todo o processo que ocorre antes do
momento da expressdo, da cena, sendo “o nivel que se ocupa de como tornar
cenicamente viva a energia do ator, ou seja, de fazer com que ele se torne uma presenca
que atrai imediatamente a atencdo do espectador” (BARBA E SAVARESE, 2012, p.
228). Essa pré-expressividade tem como um dos objetivos o trabalho corporal do ator,
nio tal como exercicios realizados em ambientes fitness ou como o esporte, mas
desenvolvendo o controle do corpo e das acdes aprendidas e apreendidas em treinos
para maos, pés, olhos, treinos corporais energéticos, técnica, ritmo, equilibrio,
organicidade, dentre outros pontos principais.

O treinamento, para Barba, “ndo equivale ao ensaio porque o ensaio refere-
se ao resultado, enquanto o treinamento ndo” (BARBA, 1991, p. 73). O treinamento
deve ser capaz de transportar o corpo do ator, até entdo em um nivel cotidiano, para um

nivel denominado extracotidiano, levando ao

Abandono das posicdes tipicas de um equilibrio cotidiano a favor de um
equilibrio precdrio ou extracotidiano. A busca de um equilibrio
extracotidiano exige um esfor¢o fisico maior: mas € a partir desse esforco que
as tensdes do corpo se dilatam e o corpo do ator nos parece vivo antes mesmo
que ele comece a se expressar. (BARBA E SAVARESE, 2012, p. 92)

Constantin Stanislavski € norteado pela preparacdo do ator através da Ac¢ao
Fisica. Essa nada mais € do que, segundo Stanislavski (2013), uma ac¢do que deve
carecer de fundamentagdo interior para que se possa prender a atengdo do observador.
Para tornar essa acdo preenchida, deve-se ter conhecimento do por que de tal

movimento, da histéria, do como, do motivo, dos pensamentos e sentimentos, das
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circunstancias propostas, “deve ter uma justificagdo interior, deve ser ldgica, coerente e
real” (STANISLAVSKI, 2013, p. 76). Sendo entdo capaz de observar que o ponto
principal ndo € a acdo, ou seja, aquilo que se produz e reproduz, mas sim o que trard

conteddo e vivacidade a qualidade da agao.

“O fato de um heréi de uma peca acabar se matando ndo € tdo importante
quanto as razdes interiores que o levaram ao suicidio. [...] Existe uma ligacdo
inexordvel entre a acdo de cena e a coisa que a precipitou.”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 3)

O trabalho de preparacdo do ator €, entdo, aqui proposto como uma busca
pelo que pode levar a agdo a ser verdadeira. Se o ator precisa fazer uma cena de raiva,
nio deve pensar na raiva e tentar expressd-la. Na verdade, indo por outra direcio, deve
pensar em a¢des que possam levar a essa raiva, sendo entdo esse sentimento o resultado
desse trabalho, afinal “todos esses sentimentos resultam de alguma coisa que passou
primeiro”. (STANISLAVSKI, 2013, p. 71).

Jerzi Grotowski acredita que o trabalho corporal do ator deve ser
desenvolvido e potencializado, tendo como um dos indmeros resultados o aumento do
nivel de criatividade, fugindo de atuacdes clichés e, dessa forma, ser capaz de
manifestar sua propria linguagem, sua arte (Unica). Esse trabalho ocorre por meio de
exercicios fisicos, mas ndo como forma de autoaperfeicoamento e sim como meio para
encontrar a técnica pessoal de representacdo. Esses exercicios podem, muitas vezes,
serem capazes de levar o ator a exaustdo, permitindo transporti-lo ao estado de transe

Essa técnica pessoal de representacdo nao pode e nem deve ser formulada

por métodos pré fabricados, pois

Nio se pode ensinar métodos pré-fabricados. Nao se deve tentar descobrir
como representar um papel particular, como emitir a voz, como falar ou
andar. Isto tudo s3o clichés, e ndo se deve perder tempo com eles. Nao
procurem métodos pré-fabricados para cada ocasido, porque isso sé
conduzird a esteredtipos. Aprendam por voc€s mesmos suas limitagdes
pessoais, seus obstidculos e a maneira de supera-los. Além do mais, o que
quer que facam, facam de todo o coragdo. (GROTOWSKI, 1987, p.186)

Grotowski fala do ator como meio de linguagem, como meio de se fazer
presente através do contato consigo mesmo e trazer para o mundo esse contato
utilizando seu principal meio de trabalho, o proprio corpo, e afirma que “nao sao nossas

boas idéias, mas a nossa pratica que constitui o verdadeiro texto.” (GROTOWSKI,
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1987, p.48).

Renato Ferracini, ator e pesquisador brasileiro, caracteriza o treinamento do
ator como Treinamento Técnico, sem fazer da palavra “técnica” um sentido de
sistematizar um conhecimento - frio e preciso - mas tendo como fundamental
importancia a apreensdo dos principios técnicos - ndo necessariamente as técnicas -
buscando o controle das diferentes tensdes musculares e da energia, sendo o caminho
para que o ator consiga “operacionalizar sua organicidade, ou seja, atualizar sua ‘vida’
no tempo e no espago.” (FERRACINI, 2005, p.118). E além desse Treinamento Técnico
ele cita outro treinamento, o Treinamento Energético, capaz de “‘quebrar’ tudo o que ¢é
conhecido e viciado no ator, para que ele possa descobrir suas energias potenciais
escondidas e guardadas.”. (FERRACINI, 2000, p.123). Este tipo de treinamento segue
uma vertente de pensamento similar ao trabalho de Grotowski, pensando também no
esgotamento fisico como meio de atingir um novo patamar de qualidade de agdo do
ator.

Sendo assim, € possivel perceber que o que serd capaz de preencher e
manter um ator em formacao serd sempre a jornada, o treino, a busca pela perfeicdo na
arte. E embora, aparentemente, sejam diferentes tipos de treinamentos para levar a isso,

eles se mostram capazes de conter algumas convergéncias
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3 DISCUSSAO

Primeiramente, queremos esclarecer que, quando discutimos percep¢cao
corporal, cinestesia, propriocepcdo corporal, consci€ncia, dentre outros termos, ndo cabe
uma discussdo de cunho puramente objetivo, ancorada em certezas e resultados
precisos. O que encontramos sao tendéncias, estimulos e linhas de possibilidades, visto
que a drea estudada € subjetiva e as percepcoes sao pessoais.

A Cinestesia, que pode ser compreendida também como uma expressio da
chamada consciéncia corporal, estimula a percep¢do de si mesmo e desenvolve uma
escuta sensorial através dos musculos e do corpo como um todo. Essa escuta é capaz de
gerar o reflexo da resposta, mas ndo de qualquer resposta, uma resposta consciente e
pensada corporalmente, capaz de controlar gestos involuntarios. Pode-se entdo chegar a
origem das acdes e dos gestos e assim encontrar significados reais e fundamentados,
embora puramente pessoais, e refleti-las com movimentos precisos € necessarios,
conforme seja pedido pela relacdo corpo interno - corpo externo - ambiente.

A partir dessa “objetividade subjetiva” que a cinestesia cria com o corpo, €
pressuposto entdo a necessidade dessa drea para o desenvolvimento e preparo de atores
que seja capaz de refletir a relagdo dos corpos e repassadas para o mundo exterior, extra
corpo, através da precisdo de movimentos, do controle vindo dos musculos e de um
pensar que ndo € exclusivamente mental, mas corporal. Barba e Savarese (2012) citam
diretamente a cinestesia em sua obra A Arte Secreta do Ator — Um Diciondrio de
Antropologia Teatral através de um subtdpico, evidenciando a presenca dessa
consciéncia corporal, mas, como j4 falado anteriormente, de uma maneira muito
introdutdria. Por esse motivo, essa obra terd grande enfoque a partir desse momento,
buscando relacdes onde a cinestesia poderd ser vista em outras partes da obra,
observando também outros topicos e subtdpicos e também externa a obra, comparando
os termos encontrados e que contenham similaridade com a cinestesia com 0s termos
ditos por outros autores ja citados nessa pesquisa.

Com a andlise da obra € possivel observar muitas relacdes entre topicos e
subtopicos, mostrando que a preparacdo do ator ndo € e nem pode vir a ser partes
fracionadas de um todo aonde, ao final de tudo, a montagem de uma peca seria o

barbante capaz de amarrar todas essas partes. Burnier (2009) diz, quando questionado
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sobre o treinamento € a montagem teatral, que um ndo exclui o outro, mas que nao
podem ser considerados uma coisa Unica, aonde a peca é s6 o resultado de um
treinamento. O treinamento deve continuar existindo, sendo o todo, sendo o preparo o
caminho fundamental para a qualidade do ser em palco, mas esse preparo nao terad
sentido se nao caminhar junto com as montagens c€nicas, pois o ator s6 € ator quando
existe o observador, o publico.

Olhando entdo para esse treinamento como uma arte secreta do ator capaz
de modificar corpos em cena e analisando a obra norteadora de Barba e Savarese, foram
encontrados alguns verbetes sobre a preparacdo do ator, a pré expressdo. Destes, alguns
foram selecionados e estudados mais a fundo, conforme suas elucidagdes, por conter
similaridade com a cinestesia para a construcao do corpo do ator. Equilibrio de Luxo,
Organicidade, Oposicoes, Autoexpressao, Ritmo, Energia e Sexto Sentido foram os tais
verbetes selecionados. Equilibrio de Luxo € uma alteracdo no equilibrio cotidiano,
alterando as tensdes musculares, ligamentares e tendineas, podendo ocorrer mais
facilmente se houver consciéncia do processo € do movimento. Organicidade € a
qualidade do ator e bailarino estarem/serem presentes em cena. OposicOes €
caracterizado pelo jogo de tensdes e relaxamentos musculares. Autoexpressdo ocorre
quando se exterioriza o que hd dentro de si, transformando em gestos e acdes
conscientes e com objetivos. O Ritmo € representado pela quebra de sincronicidade com
o cotidiano. A Energia transgride o trabalho corporal do ator e bailarino quando estes
sdo capazes de perceber o movimento para si e evidencid-lo para o publico. J4, o Sexto
Sentido € o “ver” seu proprio corpo e seus gestos, mas isto ndo ocorre com os olhos e
sim com a propriocep¢do corporal. Além desses, alguns outros termos usados na obra
sdo capazes de fazer relacdo com esses citados anteriormente, tal como equilibrio
extracotidiano, transpassando o corpo cotidiano e suas normas cotidianas; tensao e
relaxamento, gerador dos movimentos; estar/ser presente, gerando vida em cena; maos,
pés e olhos, como forma de expressdo; manis e keras, energias de oposi¢ao entre suave
e forte, respectivamente; ver, mas ndao s6 com os olhos e sim com todo o corpo.

Com essas consideracdes, foi realizado um quadro descritivo (Quadro Descritivo
— QD1) contendo os termos encontrados em tal obra. Cada verbete foi relacionado com
temas que se convergem dentro do mesmo livro e que confirma a congruéncia. Por fim,

a terceira coluna descrita no QD1 contém termos que condizem com a ideia proposta em
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um dos verbetes e que fazem aclamacgdo direta ou indireta a cinestesia e também ao

trabalho de preparacdo do ator através de outros autores.

Quadro Descritivo 1: Possiveis congruéncias internas encontradas em Barba e
Savarese e congruéncias com termos expostos por outros autores.

Termo Congruéncias Internas Congruéncias Externas
encontrado

Equilibrio de  Equilibrio Extracotidiano Experiéncias Cinestésicas (Sheets-
Luxo Johnstone)

Organicidade  Estar Presente/Ser Consciente Consciéncia Intima do Corpo

(Sheets-Johnstone).
Fundamentacio Interior

(Stanislavski)

Oposicoes Tensdo x Relaxamento Tensdo x Relaxamento
(Stanislavski)

Autoexpressao Maios, Pés e Olhos como forma de Cinestesia e Emocdes (Marzano)

expressao

Ritmo Organicidade Fundamentacao interior
(Stanislavski).

Energia Manis e Keras Qualidades de Movimento (Sheets-
Johnstone)

Sexto Sentido  Ver Sexto Sentido (Sheets-Johnstone;
Marzano)

3.1 EQUILiBRIO DE LUXO

O equilibrio de luxo aparece quando hd uma alteracdo do equilibrio
cotidiano, ou seja, uma desautomatizacio das a¢des didria, como andar, sentar, deitar ou
até mesmo agles contidas na inagdo, como simplesmente ficar estdtico. Essa
desautomatizacio pode ser definida como a deformacdo da linha de equilibrio, fazendo
o ator se colocar em posi¢des que sejam necessdrias um maior nivel de tensdo ou
tensdes em outras regides do corpo para que se consiga manter 0 corpo na posi¢ao
desejada, sem que ele desmorone. Para se manter nessas posicoes, dessemelhante das do
dia a dia, o corpo precisa ter um gasto maior de energia, mas a recompensa € a
qualidade de ator vinda desse processo, gerando uma nova estética corporal e
revigorando a presenca cénica do ator. Quando atingido esse estado, o ator trabalha com
a mente e o corpo expandidos.

Analisando tal equilibrio, é valido pensar que ele pode estar contido no
equilibrio extracotidiano, sendo este dltimo visto de forma mais abrangente, como um

“abandono das posigdes tipicas de um equilibrio cotidiano a favor de um equilibrio
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precario.” (BARBA E SAVARESE, 2012, p. 92). Quando o corpo cotidiano deixa-se
transformar, descobre-se um novo corpo com modificagdes nas tensdes musculares,
ligamentares e tendineas devido as alteracdes de posi¢des, de equilibrio. Dessa forma,
esta modificacdo, sendo desejada, trabalhada e apreendida, pode ocorrer ocasionando
também uma propriocep¢ao consciente do movimento, distinguindo o movimento de
outro qualquer devido a sua dindmica e sua organicidade, dando-lhes uma caracteristica
prépria e uma vivacidade capaz de atrair todos os olhares para si.

O publico é capaz de perceber alteracdes fisicas, simples alteragdes
musculares, mesmo que inconscientemente e dar um significado para essas acoes,
conforme seus olhos sejam capazes de registrar a mensagem. Se o ator quiser expressar
uma personagem andando sobre uma corda bamba, por exemplo, necessitara encontrar
em seu corpo quais sdo as tensdes necessdrias para que isso ocorra. Se ele conseguir
apreender esse novo equilibrio, ele passard a mensagem de que estd andando sobre a
corda, apercebida cinestesicamente pelo observador, sendo capaz de expressar-se com
tamanha vivacidade que prendera os olhares da platéia para si.

A cinestesia pode ser vista aqui como o olhar que se tem para dentro do
novo equilibrio, vindo da “percepgdo interior que todos nds temos dos movimentos do
proprio corpo, ou de suas partes, através da sensibilidade muscular.” (BARBA E
SAVARESE, 2012, p.103). Ao conseguir compreender as alteracdes musculares,
tendineas e ligamentares da nova forma corporal, pode-se dizer que esse corpo realizou
um processo cinestésico, tendo novas experiéncias e novas relacdes com esse mesmo
corpo.

Com o aumento da percepcdo do equilibrio, o gesto € tomado de
significado, levando o ator a descobrir a origem real para aquela acdo. Nesse momento
pode-se falar, entdo, que o corpo do ator e seus gestos estdo preenchidos de
fundamentagdo interior, criando uma linearidade no processo de criagdo, distinguindo o

comeco, meio e fim das tensdes musculares e seus deslocamentos.

3.2 ORGANICIDADE

A Organicidade, segundo Barba e Savarese (2012), pode ser caracterizada como

a “vida” gerada pelo ator e que opera em seu proprio corpo. Ela ¢ capaz de distinguir
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um corpo cotidiano de um corpo extra cotidiano, que carrega consigo caracteristicas do
nio cotidiano, sendo perceptivel aos préprios olhos do ator e dos que o cercam,
tornando-o presente em seu ser e em suas acgoes. Peter Brook (2000) fala que o ator € a
relacdo entre o vinculo do ator com sua vida interior, com seus colegas e com o publico.
Dessa forma, “quando o ator consegue, em seu trabalho, atingir a harmonia no
amdlgama dessas trés dimensdes, no entrelacar dessas trés linhas, no entrecruzar de

todas essas relacdes, ele se torna um ator organico por completo.” (FERRACINI, 2005).

Colegas

organicidade .

Figura 1: Relagdo entre as trés
dimensdes do ator e a organicidade.

Vida Interior

A Organicidade é tomada também por diferentes explicagdes, conforme o
tempo e o trabalho de cada pesquisador. Laban (apud NASPOLINI, 2009), buscando
dindmicas humanas, fala sobre as categorias Corpo, Espaco, Forma e Esforco, sendo
essa ultima repensada como impulso interno para o movimento. Utilizando desse

preceito,

Une cinética e espacialidade, gerando precisdo no movimento e garantindo
intencdo espacial a organicidade ja presente no impulso, inaugurando uma
perspectiva inovadora no que diz respeito as relacdes interno-externo no
corpo do ator-dancarino. (NASPOLINI, 2009, p. 21).

Com isso, Laban parte do Esforco como meio para se pensar a respeito do
como o corpo estd se movimentando, fazendo com que o impulso gerado seja anterior a

acdo e o movimento expressado por ele, o resultado desse impeto consciente.
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Para Stanislavski, “organicidade” significava as leis naturais da vida
“normal” que, através da estrutura e da composicdo, aparecem no palco e se
torna arte; enquanto para Grotowski, organicidade indica algo como
potencialidade de uma corrente de impulsos, uma corrente quase biolégica
que vem de “dentro” e que vai terminar numa agdo precisa. (RICHARDS,
2011, p.107).

Stanislavski (2013) fala também que a organicidade pode se utilizar do jogo
de tensdes musculares versus relaxamento como forma de tornar um movimento
organico. Dessa forma, € possivel definir a Organicidade para Stanislavski, o “criador”
da organicidade, como pré existente ao corpo extracotidiano e capaz de se expressar e
tornar-se arte, bastando, talvez, uma lapida¢do do ator sobre si mesmo, levando para o
palco um corpo organico vindo da vida cotidiana. J4, para Grotowski, a Organicidade
ndo é pré existente, mas todo ator carrega consigo essa poténcia para gerd-la, para gerar
novas acoes organicas e pontuais, advindo de um processo gestacional. Sendo assim, é
possivel observar que a organicidade para Stanislavski se faz a partir da observacio do
cotidiano, ao passo que para Grotowski ela se aflora do corpo do ator, onde todas as
possibilidades estao inseridas.

Segundo Ferracini (2005), a técnica, que nada mais ¢ do que uma “busca de
seu ‘fluxo de vida intensivo’ através dos aspectos formais e precisos da musculatura de
seu corpo” (FERRACINI, 2005, p. 118), passa a potencializar a capacidade que o ator
tem em operacionalizar sua presencga de cena, sua organicidade e que, segundo Coutinho
et al (2010), esse fluxo de vida esteja integrado a uma forca capaz de unificar alguns
elementos entre o virtual e o atual, gerando um desenvolvimento do processo de
preparacgdo do ator.

Barba e Savarese (2012) dizem que ha uma relagcdo entre organicidade, bios
cénico e a presenca de cena, ambos os trés como forma de dar vida ao personagem e ao
teatro.

Mesmo que muitos pensadores a descrevam de formas diferentes, o
significado mais intrinseco se mantém o mesmo, o de tornar “vivo” o corpo atuante, €
estd diretamente ligada a presenca de/em cena do ator. E, embora existam muitos
métodos para tornar um corpo organico, ndo como uma férmula mégica e sim como
momentos de criacdo e percep¢do, a cinestesia pode ser encontrada dentro desses
métodos, sendo capaz de se fazer perceber pelo movimento e, como num ciclo, essa

propriocepg¢do influencia 0 movimento, deixando de ser um ato involuntario, tornando o
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mais consciente e mais presente, ou seja, voluntario. Dessa forma, construindo, segundo
Sheetes-Johnstone (2011), uma consciéncia intima do corpo, vinda da autopercepg¢do e
do pensar o corpo e sendo transformado em agdo. Com isso, as a¢des passam a tornar-
se presente e pensante, pensante corporalmente, como vinda da consciéncia intima do
corpo, influenciando na propriocepcio desse corpo extracotidiano, pois, “o ator, quando
tem consciéncia da prépria presenca, ousa exteriorizar aquilo que sente e o faz de modo

apropriado, porque nao precisa se esforcar.” (BARBA, 2012, p. 210).

3.3 OPOSICOES

Caracterizada pelo jogo de tensdes versus relaxamento, de mudangas de
direcdes e de sentidos, onde "o corpo do ator-bailarino revela sua vida ao espectador por
meio de uma tensdo entre forcas opostas: este € o principio da oposicdo" (BARBA,.
1995, p.12). Essa vicissitude de tensdes e relaxamentos € preenchido por uma acio pré
definida e interceptada por outra completamente oposta, para que depois essa primeira
acdo seja realizada, utilizando-se de artificios do equilibrio extracotidiano para atingir
uma vivacidade. Esses movimentos sdo muito utilizados por atores-dancgarinos do
Oriente, criando uma estética propria de movimentos e dire¢Oes caracterizadas por
sinuosidades, ao invés de uma linha reta e direta para o objetivo, exceto quando a
proposta € a “linha reta”, quebrando a forma do corpo cotidiano e das linhas previsiveis
de acgdo.

O treinamento de oposi¢des gera, assim como alteracdo de equilibrio, uma
dilatacdo corpdrea capaz de transformar o corpo e a energia do ator, modificando e

qualificando a presenca cé€nica, construindo as ac¢des e criando novas tensdes.

O ator desenvolve a resisténcia ao criar oposi¢des: essa resisténcia aumenta a
densidade de cada movimento, dando-lhe outra intensidade energética e outro
tonus muscular. Mas essa amplificagdo também acontece no espaco. Através
da dilatacdo do espago, a atencdo do espectador ¢ dirigida e colocada em
foco: a0 mesmo tempo, a acdo dinadmica feita pelo ator se torna

compreensivel. (BARBA E SAVARESE, 2012, p.204)

Pensando nesse jogo de tensdo versus relaxamento, Stanislavski (2013) fala
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do corpo do ator em cena provido de trés momentos, sendo o primeiro uma tensao
supérflua, seguido de um relaxamento e por tltimo uma justificagdo da pose ou da acgdo.

Ja no Sistema Laban encontra-se presente a crenga num

Didlogo continuo e dindmico entre oposi¢cdes. A capacidade do ator-
contemporaneo de explorar sua prépria corporalidade, transformando em
acdes fisicas as diversas referéncias e estimulos utilizados em seu processo
criativo, é fundamental quando pensamos na no¢do de dramaturgia do corpo.
NASPOLINI, 2009, p.21

Todos os pensamentos conseguem se relacionar, ao falar em oposi¢do e em
tensdo, e convergem para a cinestesia. Quando refletimos sobre a corporalidade presente
nesses pontos supracitados e principalmente se pensarmos nas tensdes e relaxamentos
exercidos por todos os movimentos € o julgamento que essas acdes devem carecer do
feitor das acdes, € possivel observar uma propriocepcao corporal consciente para que se
consiga entender o que, segundo Barba e Savarese (2012), sdo os movimentos de
confirmacdo (realizando a acdo que o corpo denunciou anteriormente), de afirmacdo
(somente finalizando o movimento iniciado) e o de contradi¢do (indo para um lado

totalmente contrario do que se denunciou).

3.4 AUTOEXPRESSAO

Em realidade, na obra A Arte Secreta do Ator — Um Dicionario de
Antropologia Teatral, a autoexpressdo aparece como um item do subtépico O
Treinamento em Uma Perspectiva Intercultural, presente no topico de Treinamento.
Contudo, devido ao seu significado e dado a sua congruéncia com o conceito de
cinestesia, analisaremos mais profundamente. A autoexpressdo, também chamada de
expressdo pessoal, € caracterizada pela expressdo do que hd dentro de si. Essa
exteriorizagdo pode ocorrer por quaisquer partes do corpo, dependendo do que se quer
mostrar. Para Schechner (apud BARBA, 2012) a autoexpressao € uma das funcdes
importantes do treinamento e foi manifestada nos treinamentos de Constantin
Stanislavski e de Jerzy Grotowski, tendo como sentido tornar as acdes € os gestos dos
atores dotados de uma verdade profunda, capaz de convencer o observador e, até

mesmo, o observado da realidade e do sentido do que estd acontecendo naquele

momento presente. Tadashi Suzuki (apud Castilho, 2012), cita a

24



Ideia da atuacdo como a autoexpressio da consciéncia do ator {...}
investigando meios que estimulem o ator a resgatar sua expressividade inata,
sua sensibilidade fisica e perceptiva. CASTILHO, 2012

O corpo do homem ator fala, mas a autoexpressdo surge quando esse corpo
necessita transformar essa fala em significados, significados esses vindos do interior
para o movimento corporal e que, dessa forma, esses movimentos consigam ser
decodificados pelo observador e, consequentemente, acomodados em seu interior. As
maos, por exemplo, podem dizer muito durante a atuagdo, afinal, um simples ato com a
mao as vezes fala mais do que uma palavra e pode ter um significado muito mais
profundo e real para o ator e para o publico, muito embora “as melhores acdes da mao
nao devem, necessariamente, ser copias fiéis da realidade” (HOGARTH, apud BARBA
E SAVARESE, 2012, p. 150).

As maos “mudam continuamente de tensao e de posicao” (BARBA, 2012,
p.146), sendo muitas vezes protagonistas durante as pressoes, fric¢des, temperaturas,
peso e expressdo das emogdes. Elas podem por si s6, quando bem posicionadas,
demonstrar ao expectador o que se deseja passar, podendo muitas vezes substituir a voz.
Seu posicionamento € definido através das suas questdes anatOmicas, devido aos seus
musculos e articulagdes; mas para que elas consigam ter expressdo durante a
performance € necessario muito mais do que a copia fria dos movimentos cotidianos,
fugindo novamente para as técnicas extracotidianas; visto que, como Barba (2012) nos
informa, a mudanca de posicionamento de um unico dedo rompe com o comum,
transmutando o significado e destruindo a monotonia do movimento. Esse
posicionamento s6 podera ser codificado quando a mudanga de posi¢do for consciente e
desejada pelo ator.

Assim como as maos, os pés e os olhos sdo deveras importantes para essa
expressdo. Podem-se os pés, num simples mudar de direcdo, ou entre uma passada e
outra demonstrar o que se tem como objetivo, mostrando uma agdo sobre algo que se
estava dentro de si. Os pés tém a capacidade de determinar a posicdo e até mesmo o
tonus do resto do corpo. Quando bem trabalhado e bem determinado, a tensao muscular
e o equilibrio envolvido nessa parte do corpo sdo capazes de desenvolver a prépria
histéria e/ou evidenciar a histdria contada ou representada pelo restante do corpo. Para

muitos autores, o pé ganha um destaque maior, sendo que
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O modo de usar os pés constitui a base da interpretagdo teatral. Sao os pés
que decidem a forma do corpo: os movimentos dos bragcos e das maos nao
fazem mais do que acrescentar um pouco de expressividade. Em muitos
casos, a posicdo dos pés também determina a poténcia e as nuances da voz do
ator. (SUZUKI, 1986, apud BARBA E SAVARESE, 2012, p.222)

Com isso, pode-se pensar no desenvolvimento da expressdo pessoal
partindo dos pés, sendo possivel criar meios e formas de exteriorizar, por exemplo, uma
emoc¢do através dessa parte do corpo. J4 os olhos, aqueles que sdo a porta para o
interior, podem ser dotados de tamanha vivacidade e capaz de mostrar o que se sabe
sobre todos os tempos, passado, presente e futuro, todas as emogdes e sentimentos. Os
olhos sdo capazes de ver e falar tanto quanto o restante do corpo, ndo podendo ser
secundérios durante a interpretacdo. A emocao é capaz de vazar pelos olhos, maos e pés
e o ator pode entender e interpretd-las. Para um italiano, por exemplo, suas emocdes sao
postas do seu interior para o exterior através das maos, por exemplo. O treinamento
deve carecer de experimentacdes, perguntas e respostas sobre o que se busca e quais as
emocgodes que foram e serdo encontradas e, com elas, tracar um caminho de expressoes e
acoes, possibilitando a observagdo entre as emocdes € 0os movimentos.

Quando se cria a consciéncia do corpo, das tensdes presentes em cada parte
e no todo, isso é, quando a cinestesia se torna presente através do treinamento, a
exterioriza¢do pode vir a ser mais ficil, pois o corpo do ator ja conhece os caminhos, as

forcas necessdrias para chegar ao tonus necessdrio, para formar o corpo capaz de

expressar-se € ser organico, juntos.

3.5 RITMO

O ritmo esta presente na vida do ator desde sempre, seja interno ou externo.
Os batimentos cardiacos apresentam um ritmo para diferentes acdes ou emogdes. A
respiracdo também tem um ritmo caracteristico para algumas atitudes, para a ansiedade,
para o pré choro, para 0 momento de sedentarismo, do exercicio, etc. Se houver um
observador, este é capaz de determinar a agdo do Homem pela tensd@o do corpo vinda
desses ritmos vitais. Essa determinacdo se darda por conta da previsibilidade vinda das
tensdes musculares e que sdo reflexos desses ritmos citados. Nesse ponto o estudo do

ritmo se faz presente para que ocorra a quebra da previsibilidade.
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Quando falamos em ritmo, ndo podemos esquecer, € nem mesmo Barba e
Savarese (2012) esqueceram, de Meyerhold. Este famigerado autor buscou a resolu¢do
do movimento do ator em cena e o associou ao ritmo; ao fazer isso ele fez com que o
corpo criasse uma percepc¢ao diferente do corpo e assim uma propriocepgao diferente,
transformando qualquer variacdo de posicdo em acdo coreogrifica, dessa forma, na
danca o ritmo se faz completamente presente. A unido dessas duas artes, teatro e danca,
transforma entdo o artista da cena mais expressivo, mais completo, visto que o torna
cinestésico ao seu movimento, ao seu ritmo e ao corpo do outro ampliando a sua relacao
com o palco e com o publico.

O ritmo tem que ter um fluxo e, para isso, deve ser formado por um padrao
(este ndo precisa ser reconhecido pelo espectador). A quebra da previsibilidade pode
ocorrer quando esses padroes ddo forma a agdo, podendo essa ser a a¢do esperada pelo
observador, mas podendo ocorrer em outro ritmo, outra rota para se chegar ao objetivo.
O ator escolhe o caminho. O ritmo, para o ator, “materializa a dura¢do de uma agao por
meio de uma linha de tensdes homogéneas ou variadas. Cria uma espera € uma
expectativa.” (BARBA E SAVARESE, 2012, p.252).

Segundo Barba e Savarese (2012), a expectativa acontece também por conta
de que o ator e o dangarino passam seu proximo ato mentalmente e fazendo isso,
mesmo que inconscientemente, ele projeta algumas reacdes de seus pensamentos para o
fisico, transmutando tensdes, modificando a forma do corpo e, consequentemente,
chamando a atencdo do observador, que € capaz de distinguir a mudanca corporal e

pensd-la como um prelddio da acdo subseqiiente.

Esse efeito esta baseado na cinestesia: a consciéncia que temos dos nossos
corpos e das suas tensdes. Ela também nos faz perceber a qualidade das
tensdes de outra pessoa. A cinestesia nos faz adivinhar as intengdes dos
outros {...}. A cinestesia ndo nos deixa esbarrar nos transeuntes quando
atravessamos a rua. E um radar fisiolégico que nos permite identificar
impulsos e intencdes, e nos leva a reagir antes mesmo do pensamento
intervir. O sentido cinestésico € essencial em todo tipo de espeticulo. Ele
permite que o espectador siga, veja, perceba — e muitas vezes até possa
prever — as intencdes do ator-dancarino, ainda que ele ndo se dé conta
totalmente. Muitas vezes, o sentido cinestésico faz com que o espectador
descubra a intencdo do ator antes mesmo que ele a materialize, destruindo,
assim, o efeito de surpresa que sua acdo deveria ter suscitado. (BARBA E
SAVARESE, 2012, p.254)

O estudo do ritmo deve levar o ator ao caminho da imprevisibilidade, sendo
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capaz de passar sua acdo sem que haja um adiantamento de tensdes. Quando o ator torna
suas acOes presentes, ele gera também um crescimento em sua presenca cénica, sua
organicidade, se fazendo presente e consciente da acio momentinea, sem pensar no que
vird depois, mas com um entendimento do que acontece no agora, preenchido por

fundamentacdo interior.

3.6 ENERGIA

A energia do ator € uma coisa tao precisa que todo mundo pode identificar:
sua forca muscular e nervosa. {...} Estudar a energia do ator, entdo, significa
se interrogar sobre os principios pelos quais os atores podem modelar, educar
sua forca muscular e nervosa segundo modalidades que ndo sdo aquelas da
vida cotidiana. (TAVIANI, apud BARBA E SAVARESE, 2012, p.72)

A energia deve ser trabalhada pelo ator para que seu trabalho corporal seja
percebido para si e evidenciado para o publico “através de uma linguagem propria para
dizer se o ator, enquanto tal, funciona ou ndo funciona para o espectador” (Barba e
Savarese, 2012, p.72). Essa energia estd ligada ao equilibrio de luxo, pois, para se
adquirir uma qualidade de energia € imprescindivel criar um novo equilibrio, modificar
padrdes, buscar novas formas corporais, movimentos e maneiras de utilizar os
musculos, gerando uma tensdo e um novo formato corporal vindo das contracdes
musculares, “dando a luz” a um novo corpo, desenvolvendo o caminhar € uma postura
mais consciente, consequentemente, dotada de organicidade. Segundo Barba (apud
BARBA E SAVARESE, 2012, p.75), um tonus muscular utiliza mais energia e utiliza
muito mais for¢a do que, por exemplo, numa caminhada dentro do equilibrio cotidiano.

Para se trabalhar as energias, juntamente com a organicidade, existem
muitos caminhos. Pensando a energia como reflexo das tensdes e dos movimentos, foi
possivel observar, principalmente, nas energias Manis e Keras conceitos cinestésicos.
Segundo Barba (2012), a Manis € a energia € a energia sutil, delicada, macia e suave,
aposto a ela existe a Keras, que carrega consigo um significado de ser forte, vigorosa e
dura. Ambas sdo comumente utilizadas por dancarinas na ilha de Bali. Tais energias sao
transmitidas ao corpo fisico, por meio de um trabalho com diferentes tensdes no corpo
onde, por exemplo, o pesco¢o se encontra Manis e a cabeca Keras. Elas sdo capazes de
colocarem o corpo em diversas posicdes, buscando equilibrios e oposi¢cdes para que,

dessa maneira, o ator possa criar e desenvolver os diferentes niveis de tensdes para cada
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movimento. Objetivando a conquista do desenvolvimento do tdnus muscular adequado,
pois a tonificacdo € necessdria para um olhar diferente dos movimentos, fazendo-os ir
além de um simples movimento, necessitando de percepcao para os musculos que
devem estar tensionados e averiguando a qualidade da tensdo de cada um. Dessa forma,
o gesto deixa de ser somente um gesto e passa a ter vida, atratividade e organicidade.
Dessa forma, é possivel dizer que a energia, assim como a organicidade,
leva a um sentido de movimento aprimorado, modificando a qualidade de movimento,
além de tornar o ator um artista senoidal, fugindo da monotonia e da linearidade, com
alteracdes verticais de acdo, possibilitando a energia ser o reflexo da for¢a, da vida

presente no ator.

3.7 SEXTO SENTIDO

O sexto sentido é um termo colocado por Barba e Savarese (2012), em A Arte
Secreta do Ator — Um diciondrio de Antropologia Teatral, ao relatarem a cinestesia em sua
obra. Ele foi designado também como “senso muscular” (BARBA E SAVARESE, 2012, p.
103). Ambos os termos sao utilizados para falar da experimentacdo da propriocepcao cinestésica
como item fundamental para o artista da cena, totalmente inserido no subtopico “cinestesia’.
Este sentido (que pode ser visto no ser humano e potencializado por todos), diferente dos cinco
sentidos tradicionais, ocorre através de todo o corpo, todas as articulagdes, misculos e tendoes.
Barba e Savarese (2012) relatam esse sentido como ver, e Arnheim (apud BARBA E
SAVARESE, 2012), estudioso da percepcao visual, relata que o ator e dangarino necessitam da
dinimica visual aliada a locomogdo, devendo por si sé pensar em meios que o levem para se
perceberem como corpo, como postura e como criacionistas das préprias acoes.

Quando Barba e Savarese relatam o sexto sentido como ver, é valido deixar claro
que esse ver ndo se resume apenas a enxergar com os olhos e sim enxergar com o corpo, uma
acdo completamente corporal e, de certa forma, proprioceptiva, designada principalmente pelas
tensdes impostas na coluna vertebral. Quando o ator esta centrado em si, ele consegue ver o que
estd atras de si, simplesmente prestando atencdo, concentrando-se e deixando o corpo preparado
para a acdo, o ataque, em outras palavras é o estar pronto.

Neste ponto supracitado, percebe-se uma conexao direta com a cinestesia, visto
que, num primeiro momento, ao descrever o que ela € e significa para os atores e bailarinos, é
dita como um sexto sentido: o da percepgdo e o estar atento a si mesmo € ao corpo; e agora,

num outro momento, 0 autor nos mostra que o ver é, novamente, um sexto sentido. Pode-se
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caracterizd-lo, entdo, através do silogismo, como sendo o sentido da tensdo e percep¢do
cinestésica, evidenciando a importancia desse “novo” sentido para a constru¢do de um corpo do
ator que, até entdo, se comunica com o meio através da visdo, audicao, olfato, paladar e o tato .
Essa nova construcdo do sentido visa dar uma nova compreensdo de si para que consiga
interagir com o ambiente, ampliando o tradicional conhecimento, oriundo da captagdo do
mundo exterior para o interior, para modificar o ver, fazendo com que o sentido ocorra do
mundo interior para o exterior.

Quando falamos em cinestesia, é visto na literatura que muitos autores a citam
como sendo realmente o sexto sentido do corpo humano. Marzano (2007) diz que a cinestesia
ndo tem um unico érgdo como os outros sentidos, tal qual o olfato esta diretamente relacionado
com o nariz, mas que ela pode ser sentida por todo o corpo através, por exemplo, do movimento
de qualquer parte do corpo e da percepcdo deste durante toda a acdo, sentindo o que estd
acontecendo. Este sentir, que ocorre com a pele durante o caminhar por exemplo, pensando na
friccdo da pele com o chio e com os musculos, nas contragdes e relaxamento desses musculos,
nos movimentos das articulagdes e tenddes, no desenvolver de toda a acdo € transformado em
uma Unica expressao chamada de sexto sentido. Sheets-Johnstone (2012) faz desse sexto sentido
uma ideia de inteligéncia cinética, sem que haja a necessidade de modelos prévios de corpo e

movimento, levando-o a perceber os movimentos do préprio corpo.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A cinestesia estd presente em dreas distintas, colocando em dialogo 4reas
como a Educacdo Fisica, a Artes Cénicas e a Danca, sem embutir regras e, indo além,
analisando a matéria prima e utilizando igual instrumento de trabalho: o corpo. Com
isso, vdrios estudos estdo surgindo acerca dessa grande drea, influenciando desde
filésofos a dancarinos, modificando o olhar do e com o corpo, alterando qualidades de
movimento e agoes.

A qualidade de ator é dotada de muitas partes, como foi visto, mas sem
secgdo de treinos. E perceptivel como as partes estdo relacionadas e que o todo, o ator,
s6 tomard forma se mantiver todas as partes unidas e equilibradas. A cinestesia se
mostrou presente e necessdria para a busca desse equilibrio e ndo precisa
necessariamente ter um trabalho especifico, pois ela ja existe, ja estd no corpo e s6 é
potencializada durante os treinos, quando o ator comeca a se aperceber do seu corpo e
cria um didlogo com ele, sendo capaz de escutar as tensdes em seus miusculos e
responder a elas.

O treino do ator ndao deve ser dogmadtico. Para se chegar a vida sobre os
palcos € necessdrio encontrar o caminho para trazé-la ao corpo sempre que for
requisitada. Esse caminho pode ser memorizado pelos musculos, tal qual se guarda o
caminho para a casa, sendo capaz de acessd-lo na memodria corporal e exportd-lo do
interior para exterior, para 0 movimento, os gestos. O treino deve ser realizado para
criar esses caminhos e, 0 corpo por si s6 0s gravard, tornando-os acessiveis sempre que
forem requisitados.

A cinestesia estard presente, sempre, como forma de comunicagdo entre o
externo e o interno, a mente € o corpo, acao e reacdo. Mas ndo como dualidade e sim
buscando unir essas partes, tornando-a integra. Entender as capacidades dos proprios
musculos, articulagdes e tenddes através do sentir tornam o ator um conhecedor das suas
acoes e o torna capaz de saber quais sdo seus limites atuais e, muitas vezes, amplid-los,
extrapolé-los, saindo do equilibrio cotidiano e encontrando um novo corpo dentro do
seu proprio. Se se faz necessdrio interpretar um coxo, por exemplo, deve-se se
questionar quais sdo as tensdes nos musculos das pernas, qual € perna mais curta, quais

as partes relaxas, etc. E uma unica alteracao na tensdo em uma das pernas deve alterar a
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tensdo em todo o corpo. Com isso, comeca um jogo de oposi¢des entre 0 corpo para se
encontrar um equilibrio, nesse caso um equilibrio extracotidiano.
Quando entdo hd a alteracio em uma pequena parte, todo o corpo deve ser

alterado, novamente evidenciando que ndo ha fracionamento.

- ?} Organicidade |
| |

N 4

Energia Ritmo |
\/N ?/ o
N ;‘ Cinestesia ‘
Sexto sentldo / [ R
Autoexpressdo ; Equilibrio de

luxo

@ Equilibrio
extracotidiano

Figura 2: Relagdo entre os termos encontrados na obra A Arte Secreta do Ator — Um Diciondrio de
Antropologia Teatral, de Barba e Savarese com a cinestesia

E necesséria uma qualidade de energia, que vem do tonus muscular e que se
transforma em organicidade. A energia traz ao movimento, ao lado visivel do ser
humano, a autoexpressao. Tudo isso comeca quando se transforma o equilibrio do corpo
em um novo equilibrio, adaptado, fugaz, de luxo. E a cinestesia se faz presente, como
um sexto sentido, capaz de observar e se fazer sentir, respondendo a tudo isso e se

relacionando com as partes e o todo, conforme a Figura 2 nos mostra.
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