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TREINAMENTO CORPORAL DO ATOR COMO SUPORTE PARA O
TRABALHO CORPORAL DO ATOR MANIPULADOR?

Marcelle Teixeira Coelho?
Valmor Nini Beltrame (Orientador)

RESUMO: Existem poucos estudos relacionados a formacdo corporal do ator-
manipulador e referente a um treinamento especifico que desenvolva as habilidades
requerentes para sua atuacdo. Inversamente, o treinamento corporal do ator €
amplamente pesquisado, possuindo varias vertentes ou métodos. Partindo do
pressuposto que o ator-manipulador também é um ator, 0 presente artigo se propde
a fazer uma reflexdo sobre o treinamento corporal do ator desenvolvido nos ultimos
cem anos, que possa servir como suporte para o trabalho corporal do ator-
manipulador. Técnicas estas que possam fazer parte do seu treinamento,
englobando tanto preparacéo fisica como crescimento pessoal, quanto a busca de
uma ética corporal.
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Existem poucos estudos relacionados a formacdo corporal do ator-
manipulador e referente a um treinamento especifico que desenvolva as habilidades
requerentes para sua atuacdo. Inversamente, o treinamento corporal do ator é
amplamente pesquisado, possuindo varias vertentes ou métodos. Partindo do
pressuposto que o ator-manipulador também é um ator, o0 presente artigo se propde
a fazer uma reflexdo sobre o treinamento corporal do ator que possa servir como
suporte para o trabalho corporal do ator-manipulador.

O ator-manipulador é aquele que, através de seu corpo, anima, ou seja, da

vida ao objeto/boneco. A partir de suas habilidades corporais ele cria toda a

! Comunicacdo apresentada no XVII Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino,
realizado de 5 a 9 de agosto de 2008 em Buenos Aires. Organizado pelo Instituto de Historia del Arte
Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz”, Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires.

2 Aluna regular do PPGT — Mestrado em Teatro/ CEART-UDESC. Ingressa no PPGT em marco de
2008, sob orientacdo do prof. Dr.Valmor Nini Beltrame.
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movimentacdo necessdria para que a natureza estdtica da matéria ganhe
expressividade.

O objeto/boneco é a extensdo do corpo do ator. Para que objeto se torne
sujeito é necessario que seu manipulador aprenda a traduzir os movimentos do seu
préprio corpo para o do boneco. Para isso, deve desenvolver primeiramente suas
habilidades corporais, a fim de se apropriar de um repertorio corporal que seja base
da construcéo do movimento do seu boneco.

Em pesquisa realizada por Coelho (2003)2 pdde-se observar que os atores-
manipuladores, que possuem formacédo em danca, tém mais facilidade em manipular
bonecos e de criar uma partitura de movimentos nao-convencionais, do que 0s
profissionais que nao possuem este tipo de formacéo. Esta constatacao sé reforca a
necessidade do desenvolvimento das habilidades corporais do bonequeiro, como
uma forma de aprimorar a qualidade expressiva do movimento do boneco.

Outro aspecto relevante da pesquisa foi a constatacdo que estes
profissionais tém sofrido de constantes dores musculares e lesdes decorrentes de
alguns fatores, entre eles: um grande numero de apresentagfes, na qual , muitas
vezes nao ha intervalo suficiente para a recuperacao corporal; uma tendéncia a
unilateralidade, ou seja, a predominancia da utilizacdo de um dos lados do corpo no
ato da manipulacao; o espaco reduzido de trabalho, onde muitas vezes necessita-se
mais de um bonequeiro para manipular um boneco; a necessidade de se manter em
uma postura extra-cotidiana durante a manipulacéao.

Por postura extra-cotidiana entendem-se aquelas atividades na qual nosso
organismo ndo estd acostumado a executar durante o dia a dia. Essas posturas
exigem um esforco excessivo de certas partes do corpo a qual nosso organismo néao
esta adaptado.

E neste contexto que podemos equiparar a importancia do treinamento
corporal do ator com o do ator-manipulador, pois ambos precisam de seu corpo

como veiculo para criagcao teatral. Nao um corpo dual, em que o corpo e a mente

3“A danga e a formagdo corporal do ator-manipulador’. Pesquisa desenvolvida por mim, na Pos-
Graduacéo — Especializacdo em Danca, Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul /PUC-
RS.
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estdo separados, mas sim em sua totalidade, na arte que emana desta pessoa em
sua integralidade: o ator.

Vale lembrar as palavras de Decroux (apud. BURNIER, 2001:18) que coloca
que o teatro é a arte de ator, e ndo do ator, pois é ele que o concebe e realiza. Na
particularidade do teatro de formas animadas, o boneco é apenas o meio do qual o
ator-bonequeiro estabelece relagdo com o publico, porém € sua presenca fisica
atuante quem gera o significado da encenacgao.

No entanto, enquanto que no teatro com atores a preocupagdo com O
desenvolvimento das habilidades corporais ja vem de longa data, observa-se que
com 0s bonequeiros esse processo ainda esta se encaminhando de forma um tanto
timida. Podemos encontrar poucos estudos relacionados a formacgéo corporal deste
profissional, apesar de que muitos estudiosos* desta arte coloquem o movimento
como primordial ao fazer teatral.

Esse descaso em relacdo a formacdo corporal é decorrente de um
entendimento equivocado que os atores-manipuladores tém em relagdo ao trabalho
teatral, onde a preocupacdo € centrada no aspecto visual do boneco BELTRAME
(2001:154). O corpo, como via de expressividade, € ainda relegado a um segundo

plano, sendo muitas vezes negligenciado.

O treinamento

Durante todo o século XX surgiram variadas abordagens para o treinamento
corporal. Diferentes escolas e préaticas buscaram desenvolver as habilidades
corporais, influenciadas primeiramente pelos estudos da linguagem gestual de
Delsarte e pela ritmica de Dalcroze, para depois buscarem na commedia dell’arte, no
circo, na pantomima, na danca, nas praticas orientais como o tai chi chuan, entre
outros, elementos para o desenvolvimento das qualidades expressivas do

movimento.

4Meschke (1992), Artiles (1998), Bufano (1991) e Curti (2002).
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O estudo das diferentes préticas diferenciam-se entre si, pois algumas
objetivam uma maior plasticidade corporal, enquanto que outras buscam desenvolver
ndo somente as habilidades corporais, como também o ser humano em sua
totalidade.

Para Béatrice Picon-Valin (2000:31) o treinamento deve ser baseado em
exercicios fisicos que ajudam ao ator a “aprofundar o conhecimento do seu esquema
corporal, a testar e a dominar o seu gestual e os seus movimentos, para evoluir num
espaco-tempo particular, o da cena”.

Segundo Franco Ruffini (apud. Picon-Valin, 2000:35), o treinamento € um
processo artificial, pelo qual o ator se adapta ao meio-cena. Ele se caracteriza por
ser um trabalho continuo, prolongado, coerente e independente dos espetaculos na
qual o ator trabalha. Ou seja, o treinamento faz parte do processo de descoberta do
ator, e ndo da personagem. Das descobertas de suas possibilidades corporais, da
ampliacdo do seu movimento, da relacéo de seu corpo com 0 outro e com o espaco.

Este treinamento ndo é meramente fisico. Varios encenadores, como
Meyerhold e Barba, colocam que ele deve construir pontes entre o fisico e o mental.
Um ator ndo deve apenas praticar exercicios de forma repetitiva, baseada na cépia,
como é feito pelos adeptos do balé classico. O ator tem que pensar.

O pensar ndo se refere apenas ao desenvolvimento intelectual e sim,
desenvolver a inteligéncia corpéreo-cinestésica®, ou seja, “a capacidade de utilizar o
préprio corpo de varias formas, altamente diferenciadas e habeis, com propdsitos
expressivos, atendendo a objetivos intencionalmente determinados”. (XAVIER,
1998:12). Um corpo como um todo, que interage com seu meio € consigo mesmo.
Sensitivo e perceptivo tanto a estimulos exteriores (exteroceptivo), quanto aos
referentes as sensacgfes cinestésicas que nascem a partir do seu proprio corpo
(proprioceptivo).

Para Jerzy Grotowski (apud PICON-VALIN, 2000:48) o treinamento vai além

do desenvolvimento das habilidades corporais e mentais. Para o diretor polonés, o

5 A inteligéncia corpéreo—cinestésica faz parte da Teoria das Inteligéncias Mdltiplas, desenvolvida por
Howard Gardner. Esta teoria aborda um conjunto de sete tipos de inteligéncias que equivalem tanto a
procedimentos necessdrios para se fazer alguma coisa, quanto a pericia para utiliza-los. As outras
inteligéncias sdo a musical, espacial, lingiistica, l6gica-matematica, interpessoal e intrapessoal.
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treinamento € também um meio de desenvolvimento pessoal, fora da profissdo. Essa
forma de pensamento, onde se busca a formacdo do ator em sua totalidade, néo €
nova. Na Franga, na primeira metade do século XX, tanto Copeau, como Jouvet e
Dullin, buscavam a formacdao do ator “completo”. Ambos primavam pelo
desenvolvimento das habilidades fisicas e mentais, mas, sobretudo, pela ética do

ator.

Sobre a ética do corpo

Louvavel a postura destes encenadores preocupados com desenvolvimento
do ator como um ser atuante no mundo e ndo apenas interessados nos aspectos
relacionados a encenacdo, mesmo que sejam questionaveis 0s meios pelos quais se
possam alcancar estes objetivos. Porém, ndo se pode deixar de questionar de que
forma este treinamento esta sendo feito. Isto se refere ao ator, sendo ele
manipulador ou néo.

Durante todo o século XX vimos surgir um infindavel nimero de métodos
diferentes de treinamento. Todos objetivando basicamente sensibilizar o ator e deixa-
lo em estado de criatividade. Porém, observa-se que algumas praticas buscam levar
0 ator a este estagio a partir de um trabalho fisico baseado na exaustdo e na dor. O
treinamento desenvolvido por Grotowski, muito difundido nos anos 60 e 70 é um
exemplo deste tipo de pratica rigorosa.

Podemos observar no ator ocidental que a busca por uma técnica que vise
desenvolver as habilidades fisicas e mentais e a integracdo do ser como um todo,
muitas vezes tem passado por cima de um elemento essencial: 0 seu proprio corpo.

Tendo em vista a fragilidade, a pouca durabilidade e resistente do corpo
humano, a busca uma técnica para o trabalho do ator em que esses pressupostos
nao sejam ignorados é de fundamental importancia, por ser esse corpo o veiculo de
linguagem deste profissional.

O treinamento excessivo, que ndo possui nenhum tipo de compensacéo pode
fazer com que o ator venha a ter uma vida de curta atuagdo, como os bailarinos e
atletas de alta performance.
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No que se refere ao ator-manipulador, o problema ndo estd no tipo de
treinamento desenvolvido e nas consequéncias que 0S excessos poderdo causar,
mas sim, na falta de uma pratica que trabalhe as especificidades necessarias para
uma boa atuacdao.

Enguanto os atores estdo sempre na busca de diferentes formas de trabalhar
0 corpo, o artista bonequeiro ainda tem como prioridade a confeccéo, a plasticidade
do boneco. Porém, o descaso com o corpo tem |lhe causado problemas que podem o
levar a restricbes em sua movimentacao e, conseqlientemente, a expressividade que
este profissional deve imprimir ao boneco/objeto.

E neste contexto que as diversas metodologias corporais experenciadas pelos
atores durante os Ultimos cem anos sdo um bom material para ser explorado pelos
marionetistas. Ndo que queiramos comparar um com O outro, pois ambas as
atividades possuem especificidades que lhes sdo préprias, mas sim estar aberto a
conhecimentos ja adquiridos, pincando, ndo somente ao que se refere as praticas de
treinamento do ator, mas também em outras areas do conhecimento, técnicas para o
desenvolvimento das habilidades expressivas do bonequeiro. Técnicas estas que
possam fazer parte do seu treinamento, englobando tanto preparacéo fisica como
crescimento pessoal, quanto a busca de uma ética corporal.

Stéphane Lupasco (apud WEIL1993:60) entende ética como um
comportamento ao mesmo tempo fisico, biolégico e psicolégico do homem na sua
luta com fendmenos internos e externos, do sujeito e do objeto, do inconsciente e da
consciéncia. Este conceito pode ser associado a abordagem enativa, na qual o
sujeito ndo é apenas um observador desencarnado do mundo e sim, “o conjunto de
um mundo e de uma mente a partir de histérias de diversas acbes que

caracterizariam um ser no mundo” (GREYNER, 2005:35).
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