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“Toda emogéo tem bases organicas. E cultivando sua emog&o em seu
corpo que o ator recarrega sua densidade voltaica. [...] Conhecer as
localiza¢Bes do corpo é, portanto, refazer a cadeia méagica. E com o
hierdglifo de uma respiragdo posso reencontrar uma ideia do teatro

sagrado”.

Antonin Artaud.



RESUMO:

O presente trabalho tem como foco principal construir um estudo voltado para o
conhecimento e exercicio das emoc¢des no teatro, utilizando os jogos cénicos de
Viola Spolin e 0 método Alba Emoting, para a verificacdo de como o processo de
conscientizacdo dos padrbes efetores respiratorios, corporais e faciais das
emocdes pode colaborar em oficinas de atuacdo cénica voltadas para o publico
adolescente na escola publica do Distrito Federal. O estudo das emoc¢des estara
focado na identificacdo dos padrdes efetores emocionais basicos de respiracao
das seis emoc¢bes basicas universais, fundamentados no estudo de Susana
Bloch. Para o exercicio cénico deste conhecimento, 0s jogos teatrais d&o suporte
para o treinamento e atuacdo de iniciantes e as no¢cdes de comunicacdo nao

verbal também serdo evidenciadas.

Palavras-chave: Atuacdo. Educacdo. Emocao. Jogos Teatrais. Teatro.



ABSTRACT:

The main focus of this work is to build a study focused on the knowledge and
exercise of emotions in the theater, using the scenic games of Viola Spolin and
the Alba Emoting method, to verify how the process of awareness of the
respiratory, body and facial expressions of emotions can collaborate in scenic
acting workshops aimed at teenagers in public schools in the Federal District.
The study of emotions will be focused on identifying the basic emotional effector
breathing patterns of the six universal basic emotions, based on the study of
Susana Bloch. For the scenic exercise of this knowledge, theatrical games
support the training and acting of beginners and the notions of non-verbal
communication will also be highlighted.

Keywords: Acting. Education. Emotion. Theatrical Games. Theater.



Lista de Figuras

Figura 1 - Explicacao Sobre 0 MEtodO ..........cceeviiiiiiiiiiiiiiieee e 116
Figura 2 - Explicag8o sobre 0 Step OUL...........uuuuiiiiiiiiiiiiiees 117
Figura 3 - EXeCUGEO0 dO STEP OUL .......uuuiiiiiiiiiiiii s 117
Figura 4 - EXeCUGEO0 dO STEP OUL ......uuuuiiiiiiiiiiiiiiii e 118
Figura 5 - EXeCUGEO0 dO STEP OUL .......uuiiiiiiiiiiiiii s 118
Figura 6 - EXeCUGEO0 dO StEP OUL ......uuuiiiiiiiiiiiii e 118
Figura 7 - EXeCUGEO0 dO STEP OUL ......uuiiiiiiiiiiiiiiii e 119
Figura 8 - EMOGAO: FAIVA .......uuuuiiiiiiiiiiiiiiiii s 119
Figura 9 - EMOGAO0: THIStEZA ......uuuiiiiiiiiiii e 121
Figura 10 - EMOGAO: tHSEZA .....uuuuuiiiiiiiiiiii s 121
Figura 11 - Questionario 01. SUJEITO OL........uuuuuuiiiiiiiiiiiiiiii e 130
Figura 12 - Questionario 01. SUJEITO OL ... 131
Figura 13 - Questionario 01. SUJEIT0 02.........ueiiiiieeiiiieiiiie e 132
Figura 14 - Questionario 01. SUJEIt0 03........uuiiiiiiieiieeeicre e 132
Figura 15 - FOlder Frente..........uuueii it e e 144
FIQUIa 16 - FOIAEN VEISO.....uuuii ettt e e e e e e e e e e e e e eaaeeeennes 144
Figura 17 - O Lixo, de Carlos Drummond de Andrade..........ccccccccceieeeeeneeeennn. 145
Figura 18 - O Lixo, de Carlos Drummond de Andrade...........ccccoovvvvvvvrvvnninnnnn. 145
Figura 19 - Uma Surpresa Para Daphne, de Luis Fernando Verissimo........... 146
Figura 20 - Uma Surpresa Para Daphne, de Luis Fernando Verissimo........... 146
Figura 21 - Uma Surpresa Para Daphne, de Luis Fernando Verissimo............ 146
Figura 22 - Lucrécio Jantar. Texto adaptado..........cccceeeeeeeeeeiiiiivceiiieeinn, 147
Figura 23 - Lucrécio Jantar. Texto adaptado.............ccceeveeviiiiiiiiceviiieiiccnnn 147

Figura 24 - Turma de Teatro 1° Semestre - 2022, convidados e professores



Lista de Graficos

Tabela 1 - Gréfico sobre a utilizagdo da partitura emocional seguindo o0 método
AIDA EMOTING ..ttt 139

Tabela 2 - Gréfico sofre a eficacia do método Alba Emoting para lidar melhor com
as emoGOes NA AtUAGAD CEMICA .......cevvviiiiiiieiiiiiiiiiieeeeeee ettt eeeeeees 139

Tabela 3 - Gréfico sobre 0 uso do Step Out antes e ap0s a apresentacao.... 140

Tabela 4 - Grafico sobre percep¢cdo da comunicacdo néo verbal a partir dos
conhecimentos adqUINITOS ........cuviiiiiiiiiiiiiiiieteee ettt 141

Tabela 5 - Grafico sobre a autopercepcéo a respeito das emocdes quando
= (o o] g T To F= 1S PSTRRPPPIN 142

Tabela 6 - Grafico sobre o fato de acionar emocfes sem acionar memdarias
QLTS Y0 =[P 142



SUMARIO

INTRODUGAO..... .ottt en e 12
01 — O TEATRO E SUA FUNCAO EDUCATIVA .....oovieeeeeeeeeeee e 19
1.1 = O ATUANTE CENICO .. .eeeoee oottt 32
1.1.1 —Constantin StanislavsKi....cococoveeeeeiei e, 41
1.2.2 = ANtonin Artaud.......coooeeeeeee e, 44
1.2 — A ADOLESCENCIA E AS EMOGCOES........cccooiiieieeeeeeeeen. 48
1.3 =0S JOGOS TEATRAIS . ...cc oottt e e ee e e e ereaean 62
02 — O CONCEITO DE EMOGAO.........coioeeeeieeeeeeeeeeeeee e eeen e 72
2.1 = EMOGCOES PRIMARIAS. .......ooeiieieeeeeeeeeeeee e, 76
2.2 = EMOGCOES SECUNDARIAS........ceoeeeteceteeeeeeee e 77
2.3 = EMOGCOES DE FUNDO........ccoiiiiiiieecee et ste s 79
2.4 — 0O METODO ALBA EMOTING. ..ot e e eeeeeee oo eee e aeee e, 80
241 —StEP OUL..ciieiii e 85
2.4.2 — Partitura Emocional da Personagem...................... 89
2.5 — COMUNICACAO NAO VERBAL.......ccocotiiireee e, 90
2.5. ] — O ROSIO. oottt 97
2.5.2 = O COlPO ..ttt e 103
03 — A APLICACAO DO METODO ALBA EMOTING COM OS JOGOS
TEATRAIS DE VIOLA SPOLIN.....cceitoee et eeeene e, 111
3.1 = A ANALISE DA PRATICA ..ot 134
3.1.1 —=Trés Casos INteressSanteS. ....couvveeeeeiieeeeiieiieeeannnens 135
3.1, 2 — RESUIAUOS oottt e e e eeaa e 137
3.1.3 — Apresentacao das PeCas........ccccccevvvveiiiiiieeeeeeeennn, 143
4 = CONCLUSAOD . ... ettt 148

REFERENCIAS. ... .ottt ettt 157



APENDICE:

Apéndice A: Questiondrios aplicados durante a pratica e na pos-

oYl (1= g1 Tot= Lo J PRSPPI 157



INTRODUCAO

O teatro transforma e emociona. Ndo somente quem o realiza, mas
também quem o assiste. Ele trabalha com as emocg06es, tanto das personagens,
guanto da plateia e principalmente de quem € o mediador dessas emocdes: 0
atuante. O contexto desse envolvimento entre palco/plateia é devido a uma
atmosfera de signos que permeiam todo o espetaculo e as histdrias contadas
desencadeiam os processos emocionais, sentimentais, despertando memodrias.

Em meu trabalho como docente, ministrando o que ja foi matéria,
disciplina e hoje € componente curricular Arte, trabalhando mais especificamente
com o teatro, em mais de vinte e trés anos de profissdo, presenciei diversas
situagdes e acontecimentos em que os alunos, na maioria adolescentes, nao
sabiam lidar com as emocoes, seja em apresentacdes de trabalhos, seja na
execucao de pecas teatrais ou em situacoes em que as emocdes afloravam
correntemente. Assim como eu tive que, diversas vezes, enfrentar meus medos,
anseios, angustias e tristezas, ao ver brotar em mim as emoc¢des sem saber
como lidar com elas, mesmo tendo formacdo de atriz, nem sempre consegui
essa habilidade.

O contexto empirico dessa pesquisa € no CEM 03 — Taguatinga- Brasilia
DF, com alunos do Ensino Médio em Tempo Integral, variando de 14 a 18 anos,
em trés turmas. Foram ministradas 20 aulas voltadas para esse projeto,
comecando no dia 14 de fevereiro e finalizando no dia 07 de julho de 2022, com
aulas de 1h30 min por semana, em cada turma, totalizando 1890 horas.

Este projeto tem como obijetivos: oferecer referéncias para o trabalho com
adolescentes, especificamente empregando jogos cénicos de Viola Spolin (1906
—1994) e as técnicas do Método Alba Emoting; reconhecer os padrdes efetores
respiratérios, posturais e faciais das seis emoc¢des basicas universais (de acordo
com Susana Bloch) durante a execucdo dos jogos teatrais e na atuacao; e,
aplicar técnicas teatrais visando o exercicio da emocdo aos estudantes e/ou
atuantes.

O ser humano, como ser integral, e que possui diversos aspectos internos
e externos a ele dentro de varios contextos sociais, culturais, psicoldgicos,

genéticos, afetivos, dentre outros, por si s6, € um material muito complexo ao
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estar em conjunto nesta relagdo com o outro e com o meio. Muitas vezes, as
guestdes relativas a emocao ao longo de nossas vidas, nao foram percebidas ou
entendidas em seus diferentes e profundos aspectos. Geralmente, € nas
sessdes de terapia ou em consultérios médicos que percebemos o qudo
profundamente as emoc¢des nos atingem em nossos estados fisicos, e inclusive,
algumas delas gerando doencas graves.

Este trabalho ndo se propde de forma alguma em ser terapéutico, clinico,
ou resolver questdes tdo impares como as que envolvem aspectos psicolégicos
de cada um. Porém, como o teatro traz as vezes, NOSS0OS recursos internos e
psicolégicos, impulsionando o conhecimento sobre nés mesmos para
entendermos as relagbes humanas dos personagens e 0s motivos que levaram
as acOes de cada uma dessas vidas que criamos no palco, é factivel que em
algum momento, surgira algo dentro desta experiéncia, que possa ser utilizada
para questbes pessoais, devido ao seu aspecto potente quanto aos
conhecimentos que podem ser despertados.

Quando tive contato a primeira vez com 0s escritos de Antonin Artaud
(1896-1948), em 1996, em seu livro O Teatro e Seu Duplo (1984), liem uma das

citacOes dele:

A questdo da respiragdo é de fato primordial, ela é inversamente
proporcional & importancia da representacdo exterior. [...] Pois a
respiracdo que alimenta a vida permite galgar as etapas degrau por
degrau. E através da respiracao o ator pode repenetrar num sentimento
gue ele ndo tem, sob a condicdo de combinar judiciosamente seus
efeitos; (ARTAUD, 1984. p. 66).

A curiosidade me foi despertada, pois, por meio da respiracdo se chegaria
a emocdo? Como? Sera que ele, considerado louco por alguns de seus
contemporaneos, conseguia ver 0 que ninguém mais via? Sera que ele tinha
razdo? Qual a relacdo da respiracdo com a emocdo? Foram meus
guestionamentos na época. E sim, percebi que havia mudanca na respiracao
guando estavamos com raiva ou quando estdvamos felizes, mas até aquele
momento da leitura, nunca havia me dado conta dessa diferenca, algo tdo obvio,
gue nao havia percebido antes! E pensava: como posso gerar emogcao apenas
respirando? Como posso buscar a verdade na cena, e trazer essas emocgoes

com a respiragao?
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Vinte e quatro anos mais tarde descobri que n&o era sO a respiracio. E
também um conjunto de fatores que acionam esses estados emocionais e que
mandam informacgdes para o cérebro, despertando determinadas emocdes. E
Antonin Artaud ndo estava errado, nem louco, quando fez estas afirmacdes. Ele
s6 estava a frente de seu tempo, antevendo conhecimentos.

O estudo é algo que considero instigante. Foi em uma fala de um dos
professores na banca de arguicao para a entrada no mestrado que ouvi o0 nome
Alba Emoting. A partir daquela fala, comecei a investigar na internet para saber
0 que seria este termo. Incrivelmente aqui no Brasil, até a ocasido da finalizacao
desta pesquisa, ndo ha algum instrutor ou formador deste curso que aplique
estes conhecimentos. Caso haja interesse, o meio é ir ao Chile ou Argentina,
Estados Unidos ou Austria, onde este curso é aplicado. E porque ainda ndo
existe este curso no Brasil? Esta € a minha indagacdo que até o momento nao
consegui respostas...

O Alba Emoting € uma técnica realmente facil e pratica. Na realidade, sua
utilizacdo é bem simples, porém exigindo uma sensibilidade e estudos em um
nivel importante para sua aplicacdo. A recomendacao € que se faga o curso com
instrutores certificados, para inclusive, serem aprendidos os padrdes efetores
corporais e faciais das emoc¢des mistas!. Dentro das leituras necessarias para a
elaboracdo desta dissertacdo, e percebendo que deveria ser mais direta e
concisa quanto aos conhecimentos que iria ministrar, optei por aplicar o Alba
Emoting apenas utilizando as seis emoc¢des basicas universais segundo Susana
Bloch (2003), que sdo o0 amor ternura, 0 amor erotico, a alegria, a raiva, a tristeza
e 0 medo, e ndo as emocgdes mistas. Portanto, para os estudantes que
participaram desta pesquisa de mestrado, somente foram aplicados os
conhecimentos a respeito das emocdes basicas, como supracitado.

A escola publica € o espaco para o nascedouro de diversas ideias e
discussbes, e de acordo com o Projeto Pedagdgico de cada escola e em
consonancia com o Curriculo em Movimento do Novo Ensino Médio do Distrito
Federal (2020), novas discussdes e novos parametros se produzem a respeito
do componente curricular Arte, no Novo Ensino Médio. Partindo de questbes que

envolvem um material basilar para o estudo do atuante, e dentro desse contexto

! Mais adiante, trataremos deste assunto com mais especificidade.
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escolar de Ensino Médio em Tempo Integral, cujo publico adolescente
desconhece sobre suas proprias emog¢fes, como a maioria de nés, € que essa
pesquisa de mestrado busca investigar como esse conhecimento pode
influenciar o comportamento expressivo dos adolescentes.

A Educacdo em Tempo Integral tem como pressuposto oferecer a
ampliacdo da oferta e dos espacos, bem como o desenvolvimento de acdes
educativas voltadas a inovacao, a tecnologia, a sustentabilidade, ao projeto de
vida, ao mundo do trabalho e aos eixos estruturantes do Novo Ensino Médio
(criatividade, iniciacao cientifica, mediacdo e empreendedorismo). Dentro desta
perspectiva, a ETI tem como objetivos, melhorar os rendimentos de Mateméatica
e Lingua Portuguesa, bem como diminuir a evasdo e o abandono escolar.

O EMTI (Ensino Médio em Tempo Integral) foi criado em 2016 no governo
Michel Temer, com o objetivo de diminuir a evasao escolar e repeténcia por meio
de repasse de recursos para as Secretarias de Educacao adequarem as escolas
ao tempo integral.

De acordo com a Secretaria de Educacdo do DF?, o Ensino Médio em
Tempo Integral estimula a permanéncia de jovens na escola, uma vez que sao
ofertados projetos de acordo com a escolha do estudante e ampliam sua
formacé&o escolar. Para isso, S4o necessarios investimentos, tanto para o ambito
pedagodgico, quanto para a infraestrutura das unidades que oferecem a
modalidade. S&o diversas as modalidades, visando porém, atividades praticas,
em que podem ser ofertadas: oficinas de audiovisual, teatro, danca, informatica,
volei, basquete, futsal, masica, matematica e lingua portuguesa, laboratorio de
biologia, circo, e uma infinidade de opcdes, variando apenas com a demanda de
escolha dos estudantes e a selecéo de professores.

A opcao por fazer teatro no Ensino Médio Integral, depende da escolha
dos estudantes que vao ingressar no Novo Ensino Médio, e as aulas devem ser
prioritariamente praticas, em uma dinamica mais efetiva quanto as praticas
teatrais, atuacao, encenacao, criacdo de textos e outras demandas que o teatro
exigira.

O ensino do teatro na pratica € o aprender a fazer e segundo estudos

relacionados a educacédo do psiquiatra norte- americano William Glasser (1925-

2 https://www.educacao.df.gov.br/educacao-integral-2/
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2013) as chances de aprendizado quando se pratica, € de 80%. Ele aplicou sua
Teoria da Escolha para a educacéo, e de acordo com esta teoria, o professor é
um guia para o aluno, ndao um chefe. Ele explica que ndo se deve trabalhar
apenas com a memorizagdo, porque a maioria dos alunos simplesmente
esquece 0s conceitos apos a aula. Em vez disso, ele afirma que a prética leva
ao aprendizado efetivo com o fazer. De acordo com a técnica utilizada, ele
elaborou uma Piramide da Aprendizagem?, onde explica o grau de aprendizagem
de acordo com a técnica utilizada, e segundo ele, enquanto estudantes,
absorvemos os conteudos que estudamos de acordo com a forma como o
recebemos. Ele divide a propor¢do que retemos as informagdes da seguinte

maneira:

e 10% do conteudo quando lemos;

¢ 20% quando escutamos;

e 30% assistindo um video ou apenas observando;

e 50% escutando e observando ao mesmo tempo;

e 70% quando conversamos ou debatemos um assunto;

e 80% ao ler, escrever ou colocar em pratica um contelido;
e 95% ao ensinar alguém;

(https://www.cesdcampinas.org.br/a-piramide-de-aprendizagem-de-
william-glasser)

Ouso inclusive, dizer que muitos assuntos, os estudantes na oficina de
teatro, também ensinam, visto que ja presenciei diversos apontamentos dos
préprios estudantes aos colegas, quando observam algum posicionamento
“errado” no palco, sendo que eles mesmos acabam corrigindo e percebendo, por
exemplo, pontos em que o palco fica com mais aglomeracdo de atuantes,
deixando espacgos vazios, ocasionando outras informacdes do que as que
gueriam trazer para a cena.

Neste ponto, o teatro com a pratica dos exercicios cénicos, dos jogos
teatrais, das nocdes de comunicacao nao verbal, das no¢des dos simbolos e da
simbologia teatral, necessitam ser aplicados, pois este conhecimento fornece
beneficios que o fazer teatral abarca em diferentes aspectos desenvolvendo

outras perspectivas pois, envolve leitura e/ou criagao de texto, possibilidade de

3 https://www.cesdcampinas.ord.br/a-piramide-de-aprendizagem-de-william-glasser
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conhecimento de novas palavras, desinibicdo, a escuta, o compartilhar, o
estimulo ao improviso, a comunicacdo, 0 uso da colaboracédo, o despertar da
criatividade, a consciéncia corporal, a memoria, dentre outros principios.

Outra questdo importante que abordaremos, pertencente ao campo da
atuacdo cénica e também na relacdo entre professor(a) e estudantes, é a
respeito dos conhecimentos sobre os tipos, efeitos e expressdes da
comunicacdo e comportamento ndo verbal. Um assunto que estd mais em
evidéncia hoje, gracas a diversas pesquisas cientificas que foram iniciadas por
volta de 1872 com a publicacdo de A Expresséao das Emoc¢des no Homem e nos
Animais, de Charles Darwin (1809 — 1882).

A comunicagdo nao verbal, expressao sem palavras, a linguagem dos
gestos e do corpo, juntamente com as microexpressoes, representam a maior
parte do comportamento n&do verbal observavel. Os principais campos de estudo
da comunicacao néo verbal, sdo a paralinguagem, a proxémica, a aparéncia, a
cinésica (inclui a tacésica, expressoes faciais, gestos e movimentos).

Gracas a este conhecimento vastissimo a respeito da comunicacdo nao
verbal, que por si sO, daria um estudo extraordinario na area de teatro, é que
restringimos para esta dissertacdo, os conhecimentos em rosto e corpo, mesmo
assim nestas areas, abordando somente alguns pontos importantes para nosso
estudo. Sabemos ainda que o rosto € parte do corpo, porém para fins de analise,
os dividimos em subcapitulos.

E para que todo este conhecimento pudesse ser efetivado de forma
pratica e dinamica, atendendo ao fator de que nem todo conhecimento precisa
ser fastidioso, € que a aplicacdo tem em sua base 0 jogo, direcionado ao publico
adolescente. No teatro, 0 jogo ja esta intrinseco, haja vista em primeiro lugar, o
jogo do faz de conta quando se abrem as cortinas do palco. O jogo é o trabalho
com a imaginacao, a possibilidade em despertar de memadrias, 0 exercicio da
relacdo com o outro, a percepcao de formas de construcdo das historias em
diversas personagens...

Para o iniciante, e para o atuante profissional, 0 jogo consegue abranger
tanto o principio quanto a redescoberta em variacdes inigualaveis e pertencentes
a cada um. E um universo de possibilidades que s&o exploradas em um fichario.

O Fichario de Viola Spolin (2003), em nosso caso.
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Nesta dissertacdo, na primeira parte, faremos abordagens sobre o teatro
e sua funcédo educativa, evidenciando as intersecdes e transformacdes que
ambos proporcionam para o estudante. Também discorreremos sobre a fungéo
do atuante teatral, a fase da adolescéncia e 0 uso dos jogos teatrais no contexto
da sala de aula. Para tanto, as ideias de Huizinga, Viola Spolin, Vigotski, Piaget
e Henry Wallon, sdo fundamentais para as discussdes e fomentacbes dos
saberes.

No segundo capitulo serdo abordadas as partes cientificas sobre a
emocao, fazendo a distingdo entre emoc¢ao e sentimento, discorrendo sobre as
emocdes basicas, secundarias ou mistas, e as emocdes de fundo, o método Alba
Emoting, com um constituinte consideravel e de fundamental importancia que é
a respiracao de saida das emocdes, o Step Out, a partitura emocional para o
estudo e conhecimento das emocdes das personagens e 0 vultuoso peso que
tem o estudo da comunicagao nao verbal tem para o trabalho do atuante. Neste
capitulo me apoio nas ideias de Susana Bloch, Paul Eckman, Anténio Damasio,
Ray Birdwistell, Mark L. Knapp e Judith A. Hall.

E por fim, no terceiro capitulo evidenciaremos a pratica da aplicacdo do
método Alba Emoting juntamente com 0s jogos cénicos de Viola Spolin
trabalhados em sala de aula, bem como os resultados da pesquisa sobre estes
conhecimentos aplicados na experimentacdo cénica dos estudantes as
apresentacoes realizadas, a mensuracao dos questionarios aplicados, que neste
caso, foram dois, sendo um no término da aplicacdo do método Alba Emoting e

outro apos as apresentacdes cénicas.
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1- O TEATRO E SUA FUNCAO EDUCATIVA

A transformacdo em outro ser € uma das formas mais antigas de
comunicacado, sendo essa também uma qualidade intrinseca ao teatro e que tem
no atuante seu ponto central que, com técnicas especificas, acaba
desenvolvendo a capacidade de se mostrar sem se revelar. Quanto a isto, temos
como exemplo as inumeras faces e corpos das personagens que se modificam
em um mesmo rosto e corpo do ator. S&o essas nuances de personalidades, de
caracteristicas e de formas que vdo nos comunicando suas alegrias, dores,
medos ou indagacdes que cada personagem traz consigo quando é revelada no
palco e vdo mostrando novas formas de pensamento, de referenciais, de
filosofias de ideias, imbuidas dentro de a¢cbes que podem sugerir reflexdes,

aprendizados e transformagoes.

O teatro e a educacdo acompanham o homem desde as mais antigas
civilizacdes. Platdo (348 - 347 a.C.), filésofo e matematico do periodo classico
da Grécia Antiga, defendia a ideia de uma educacao em que o foco do aprender
estaria no jogo. Aristoteles (384 - 322 a.C.) também filésofo grego, escreveu
sobre 0 jogo em sua obra Politica. Ele argumenta que o0 jogo tem um papel
importante na formacado moral das pessoas, como ajudando a desenvolver a
compreensao da virtude. De acordo com o filésofo, a realizagdo do jogo “[...] &
atil, na medida em que, imitando atividades sérias, seja uma forma de preparar
o individuo para a idade adulta” (ARISTOTELES, 1998). Em seu escrito, ele fala

sobre a utilizacdo da muasica e o jogo quanto a forma de aprender

Nesse sentido, é licito pensar que também este aspecto tem pleno
cabimento na educacdo dos mais jovens. O lado sério do prazer, na
verdade, ndo s6 se harmoniza com o fim a que se destina, como
também faculta descanso. Ora, como sucede que raras vezes 0S
homens atingem o fim proposto (mas pelo contrario descansam com
frequéncia, utilizando o jogo sem outro fim do que o simples prazer que
nele desfrutam) pode ser vantajoso descansar mediante o prazer
propiciado pela musica. (ARISTOTELES, 1998. p. 577).

Para este filésofo, a imitacdo € algo instintivo ao homem e assim sendo
esse sujeito se expressa artisticamente reproduzindo a realidade que o cerca,
ou seja, imita-a através de um processo de representacdo. A imitagdo, portanto,

segundo o pensamento do filésofo é um principio comum a todas as artes,
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poesia, musica, danca, pintura e escultura. No que diz respeito ao drama (teatro)
ele se refere como imitagdo de uma acdo. O pensamento romano nao se difere
do grego. Horacio (65/8 a.C.), poeta lirico e satirico romano, dizia que o teatro

era entretenimento e aprendizagem.

Bertold Brecht (1898 — 1956) dramaturgo, poeta e encenador aleméo,
utilizou o teatro como potencializador para a transformacgao social, uma vez que
o via como uma forma de tirar a plateia e seu estado estatico para que ela
pudesse pensar, analisar e escolher dentro das acdes nas pecas didaticas
apresentadas, tornando o publico mais participativo, analitico e argumentativo
dentro da prépria vida, conscientes das préprias escolhas, inclusive
argumentando sobre os possiveis finais das pecas, visto que havia pecas que
tinham dois finais, como no caso da Opera escolar Aquele que Diz Sim, e Aquele
que Diz Nao (1929-30). Eraldo Péra Rizzo (2001), em seu livro Ator e
Estranhamento, Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet (2001), nos esclarece

sobre a relacdo entre atuante e plateia na visdo de Brecht:

O teatro essencialmente politico de Brecht tem por objetivo despertar
0 espirito critico do espectador. Para isso, Brecht se vale de uma
estética do afastamento, pela qual seria possivel isolar o gestus social.
De que modo poderia 0 ator evitar que se estabelecesse uma fuséo
iluséria com o publico? Tentando mostrar e ndo viver a personagem.
(R1ZZO, 2001, p. 43).4

Essas qualidades do teatro de poder transformar, ensinar, socializar,
estimular a criatividade, trazer conhecimentos sobre si e sobre 0 mundo, sobre
o ser humano e suas variadas escolhas, € o0 que torna essa arte tao
espetacularmente interessante quanto as aprendizagens e ensinos nela contida.
No ambito escolar, o teatro tem como fundamento o apreciar e fazer artistico, o
refletir sobre sua histéria pessoal e sobre os sentidos do processo de ensino e
aprendizagem que se articulam as linguagens das culturas verbais, corporais e
gue vao sendo experimentados por alunos e professores em seu convivio. De
acordo com os Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Médio, temos o

seguinte parecer no ambito da Educacao

E importante destacar, tendo em vista tais reflexdes, as consideracoes
oriundas da Comissao Internacional sobre Educacdo para o século
XXI, incorporadas nas determina¢des da Lei n° 9.394/96: a) a

4 Grifos do autor.
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educacéao deve cumprir um triplo papel: econémico, cientifico e cultural;
b) a educacéo deve ser estruturada em quatro alicerces: aprender a
conhecer, aprender a fazer, aprender a viver e aprender a ser.
(BRASIL. 2000 p. 14).

Ao observar o item “b”, notemos que o teatro traz em si mesmo 0s quatro
alicerces relativos a educacdo pois intrinsecamente possui o potencial do
conhecimento, visto que ao mesmo tempo € fonte de saberes e de forma de
ensino. Com o teatro sdo despertados o autoconhecimento, a busca pela analise
da histéria da personagem a ser representada (0 que traz um novo referencial
de perspectiva de escolhas e de vida partindo das escolhas da personagem), e
a experimentacdo da pratica teatral como forma de comunicacdo de um
sentimento, emocdo e de aspectos psicologicos nado verbais que estédo

relacionados com o corpo.

Aprende-se a fazer, pois muito mais do que um texto a ser entendido e
decorado, o teatro é acdo e sua pratica leva ao conhecimento de diversas
habilidades ao se comunicar para um publico, tendo em vista a assimilacdo de
entendimento de todo aparato cénico, desde o primeiro contato com o grupo até
a Ultima apresentacao, e quica, apos isso, ainda ha a reverberacdo do que foi

apresentado!

O teatro por ser uma arte coletiva, estimula no grupo o exercicio de
emissdes de opinides, a capacidade de lidar com ideias contrarias ou de agir
dentro de uma determinada situacdo onde a expressividade necessita do
respeito ao tempo e das formas pertinentes a cada um, que sao diferentes e
inerentes aos individuos e nem por isso melhores ou piores, aprendendo a se
colocar e acatar as diferencas em grupo. Este sem duvida € um exercicio de
aprendizado para o convivio em sociedade, visto que nela, somos obrigados a
um constante exercicio de tolerancia para certas situacfes ou de saber se

colocar e alcancar estratégias para transformar realidades.

No Novo Ensino Médio, o contato com o teatro manifesta uma variedade
de histérias dos modos apreciativos, comunicacionais e, também, das maneiras
criativas e das estéticas presentes nesta disciplina. Percepcdes e elaboracdes
de ideias, de representagdes imaginativas com significados sobre as realidades

da natureza e das culturas podem ser trabalhados no teatro bem como
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expressdes de sentimentos, de emocdes vividas ou ndo, no contexto socio
cultural.

Os estudantes ao desenvolverem fazeres artisticos por meio do teatro,
podem aprender a desvelar uma pluralidade de significados, de interferéncias
culturais, socioeconémicas e politicas pertinentes a esta manifestagdo, como
cita o Curriculo em Movimento da Educacédo Béasica do Ensino Médio, do
Distrito Federal:

Diante das nogdes possiveis, observa-se que a Arte pode mobilizar co-
nhecimentos mediante a promoc¢éo da sensibilidade, da intuicdo, da
emocdao, da poesia, da corporeidade, da ludicidade e da provocacédo dos
sentidos humanos, considerando, assim, as trocas e 0s encontros da ex-
periéncia estética cultivada em praticas artistico-pedagogicas dos espa-
¢os educativos. Tal movimento pode revigorar o respeito e a reflexao sobre
si, 0 outro e 0 mundo, assim como oportunizar uma leitura e releitura da
realidade sociocultural, o que fortalece o sentimento de ser e pertencer
diante da fluidez dinamica, simbdlica, imaginaria e compartilhada de
estéticas e contextos culturais diversos, em tempos reais, ficticios, pre-
senciais evirtuais. (BRASIL. 2020. p. 52).

Para o estimulo dessas competéncias acima citadas faz-se necessario um
conjunto de acdes para que tanto o/a estudante quanto o professor(a) possam
trabalhar em um ambiente favoravel ao despertamento de acdes que envolvem
a confianca, a liberdade, o pensamento e 0 gesto espontaneos, as
manifestacdes corporais de pensamentos e de ac¢des, livres de julgamentos e
preconceitos. Olga Reverbel (1917 - 2008) em seu livro Teatro na Sala de Aula
nos diz sobre algumas condi¢cdes importantes para o trabalho com atividades

teatrais na escola:

Autoexpresséo envolve espontaneidade, e esta s6 se manifesta num
clima de liberdade e profundo respeito pela personalidade da crianca e
do adolescente. [...] Toda atividade draméatica devera sensibilizar o
aluno para a descoberta de si proprio, do outro e do meio ambiente. Sé
havera “descobertas” num clima de liberdade e consideragédo pelas
manifestagbes esponténeas do aluno. A criangca e o adolescente
deverdo se expressar gratuitamente, isto €, sem prémios ou castigos.
A liberdade é a condi¢cdo primeira par que o0 aluno se expresse
espontaneamente, dando ao professor oportunidade de conhece-lo,
para poder, através das atividades draméticas, contribuir para seu
fluente desenvolvimento. (REVERBEL, 1978. p. 22).

Esse clima de liberdade deve ser criado e estimulado pelo(a) professor(a)
e para isso, um clima de confianca neste profissional € imperioso para que o0s

estudantes possam sentir-se seguros no ambito do grupo. Um ambiente sem
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criticas, sem cerceamentos de ideias, é necessario. Para isso, é o professor(a)
guem deve procurar manter e coordenar as regras de convivéncia que devem
ser colocadas e discutidas em grupo. A disciplina, tdo temida ou adorada, deve
acontecer. Ela ndo é um fator inibidor da liberdade da expressdo, ou da
criatividade. Ela deve ser usada de modo que haja espaco para assegurar 0s
direitos e deveres estabelecidos dentro do grupo. Considero que a palavra
empenhada pelo professor(a) deve ser mantida ou discutida no grupo de acordo
com os acontecimentos que surgem e nada do que aconteca em sala de aula
deve ser discutido isoladamente em grupos de professores com sabor de critica

ou como motivo de piada.

Trabalhar o senso de unido de grupo, de acolhimento, discutir sobre os
apontamentos criticos que surjam, fortalecem os lacos de compreensao e
empatia dentro do trabalho cénico. Entender que cada um da o passo conforme
seu pé o alcanca, promove o entendimento de si e do outro, diminuindo
comparacdes desnecessarias. O clima de disputa, de competicdo, de
premiacdes dentro das artes, deve ser seriamente repensado nas escolas. Uma
vez que dentro dos limites que cada um consegue ultrapassar, estar em um palco
por exemplo, € muito facil para alguns e um grande desafio para outros. Olga

Reverbel ainda nos aponta que:

O ensino do Teatro em sala de aula é heuristico, isto &, tem base na
descoberta casual e pessoal. O aluno faz, lentamente, a descoberta de
si préprio e do mundo que o rodeia; a funcdo do professor € a de
proporcionar meios para que tal processo se desenvolva efetivamente.
[...] O teatro, como as demais disciplinas do curriculo escolar, exige do
professor um planejamento bem elaborado: formulacéo de objetivos
gerais e especificos, organizacdo dos conteudos, exposicdo de
estratégias, indicacdo de recursos e defini¢cdo clara dos instrumentos
de avaliagéo final. (REVERBEL, 1978. p. 23).

Assim sendo, as comparacfes validas somente deverdo ocorrer sobre o
préprio individuo, observando seu ponto de partida e quais habilidades alcancou.
Somente ele mesmo sendo seu préprio referencial de chegada para as acfes
gue conseguiu realizar, das qualidades comunicacionais que adquiriu e
principalmente, de quais medos transpassou em busca de um resultado final na

apresentacao.
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A educacao implica acao sobre o ser no mundo, constituindo, portanto, a
natureza eminentemente social. O teatro na escola deve primar pelo individuo,
nao perdendo de vista questdes essenciais e substantivas como a relagao entre

educacéo e sociedade, educacgéo e educando, educacao e saber.

Um pais se desenvolve efetivamente na medida em que possua uma
populacdo com capacidade de analise critica e competéncias para realizar as
transformagdes técnicas, filosoficas e sociais exigidas pelo progresso humano.
A qualidade da educacao e o conhecimento que ela abarca € a base e o ponto
de partida de seu desenvolvimento nos planos politico, econémico e social. Para
tanto, é imperioso o despertar do senso critico, o entendimento sobre as acfes
gue envolvem o ser social nos campos de atuacdo humana, em varios tempos e
sociedades. E o teatro € uma ferramenta potente para o desencadear deste

conhecimento, pois suscita varias percepcdes e aprendizados.

A educacédo em si, assume dimensoes integrais pois comporta finalidades
universais que se explicitam por meio de ideais comuns. Essas finalidades estédo
inseridas no desenvolvimento da racionalidade, no humanismo cientifico, na
criatividade, no espirito de responsabilidade social, na busca do equilibrio entre
dimensdes fisica, intelectual, afetiva e ética da personalidade do ser humano.
Hoje, podemos dispor de técnicas necessarias para agir neste mundo, com
inteligéncia, no sentido do bem-estar individual e coletivo. O conhecimento critico
da realidade e a capacidade de nela intervir, mediante o avanc¢o tecnoldgico,
proporcionam ao homem a condicdo de agente transformador e interventor

dessa realidade.

A educacédo contemporanea deve abranger uma formacao significativa e
ampla ndo somente no sentido dos conhecimentos, mas também trabalhando
habilidades afetivas nas relacbes entre os educandos/as, envolvendo a
comunidade escolar®. Educar o ser humano néo sé para produzir ideias ou mao
de obra, mas para o exercicio pleno da cidadania, respeitando a pluralidade da

natureza humana e promovendo o desenvolvimento equilibrado de todas as

5 Entende-se comunidade escolar como um conjunto de pessoas que vdo desde a familia do
estudante a profissionais que compfe o quadro do ambiente de ensino/aprendizagem:
profissionais da limpeza, da cozinha, agentes de portaria, dire¢cdo escolar, educadores sociais,
orientagdo pedagodgica, dentre outros.
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dimensdes do seu eu, que abrangem habilidades cognitivas e afetivas, como
descrito no Curriculo de Educacdo Basica das Escolas Publicas do Distrito
Federal (1993):

Na concepgédo histoérico-critica da educacé@o, de cunho humanista,
focaliza-se 0 homem concreto, sua existéncia espacio-temporal, suas
reais dimensodes, além da multiplicidade de suas necessidades. Para a
formag&o desse homem, consideram-se 0s elementos essenciais da
propria estrutura da realidade humana: a situacdo em que ele esta
inserido — pdlos da natureza e da cultura -; a liberdade na qual ocorre
a sintese entre a realidade e atuacdo, entre responsabilidade e
criatividade; e a coexisténcia da contradi¢cdo entre consciéncia ingénua
e critica. (BRASIL. 1993. p. 22).

Para que a tao esperada transformacéo da sociedade ocorra por meio da
educacédo, devemos nos atentar para dois dos principais agentes que constituem
pontos imprescindiveis no contexto ensino-aprendizagem dentro da escola: a
relacéo entre estudante e professor(a). Ambos interagem, como sujeitos, como
corpos, (eles mesmos) situados em outro corpo (0 mundo). Nessa relacdo o/a
professor(a) € o mediador do saber socialmente elaborado. O processo
educativo ocorre, assim, na inter-relacdo ser humano/mundo, mundo entendido
como meio fisico e meio social. H4, ainda, o espaco interior de cada um, o
psiquico, o pessoal, que interfere e age sobre o exterior. Esse processo consiste
no exercicio da liberdade e possibilidade de opcdo. A inter-relacdo ser
humano/mundo ocorre em diferentes formas de autoconsciéncia, percepcao da

natureza e de si proprio no mundo.

Percebe-se que a boa relacdo entre educador e educando influencia no
contexto da aprendizagem. Sendo assim, o aspecto emocional desse vinculo
deve ser considerado para que sejam estimuladas as aprendizagens
significativas e cabe ao professor(a), por sua formacéo, conhecer os meios para
que esta relacéo se torne cada vez mais fluida e satisfatéria para ambos. E tarefa
da escola considerar a unidade do ser humano em uma perspectiva integradora
e fazer da acdo educativa um instrumento de construcao de cidadania. Ainda no
no Curriculo de Educacdo Béasica das Escolas Publicas do Distrito Federal,

temos as linhas concernentes aos valores dentro da Educacéo:

Ao analisar os fins a que a educacdo se destina, explicitam-se as
seguintes linhas axioldgicas: (1) valorizagao da vida; (2) plenitude de
desenvolvimento e aperfeicoamento do ser humano; (3) dimensao
plena de cidadania; (4) fortalecimento da unidade e soberania

25



nacionais; e, (5) solidariedade internacional. Ha portanto, uma
responsabilidade comum a todos os envolvidos no ato de educar: a
construcdo de um tecido social coeso que permita a consolidagéo de
identidade local e nacional. Educar a partir do contexto, respeitando
tanto as experiéncias concretas de vida quanto o plurarismo e o
intercAmbio de ideias, possibilita situar-se como cidaddo no mundo,
como produtor de cultura e promotor do desenvolvimento local, com
reflexos nacionais e internacionais. (BRASIL. 1993. p. 23).

Engendrando a formacgéao do sujeito que estuda no Distrito Federal, um
fator a ser compreendido é que esses agentes, professor(a) e estudante, devem
estabelecer uma relacdo ndo com valores individualistas, mas sim atingindo o
nivel do nds, diante da responsabilidade de identificar as exigéncias de ordem
intelectual, ética, afetiva e politica®, enquanto participes de uma categoria

profissional, com o intuito de se alcancar mudancas no ambito social.

A educagdo, ao longo da Historia, acumulou acervo relevante de
conhecimentos, bem como o teatro. A rapidez com que se operam as mudancas
no ambito da ciéncia e da tecnologia acarreta, imperativamente, que a educacao
se caracterize pela multidisciplinaridade, caracteristica da interpenetracao das
ciéncias contemporaneas e o teatro acompanha essas mudancas pois € atributo
intrinseco dessa forma de expressao, estar em consonancia com as mudancas

tecnoldgicas e de conhecimento do ser humano.

O teatro ndo se reduz apenas a uma representacao diante de um publico,
mas sim, a um grande arcabouco de conhecimentos construidos que acontecem
desde a preparacdo do estudante e vai até o pos-apresentacdo, tornando os
conhecimentos tedricos em palpaveis em diversas areas, bem como:
ambientacéo sonora de uma emocédo da cena, determinada inducdo de emocao
no publico por meio da musica — sonoplastia; nocdes sobre cor-luz e a atmosfera
de um lugar, ambiente emocional da cor — iluminacdo; nocdo de espaco e
ambientacdo de lugar, onde a matematica esta inclusa para a composicdo dos
lugares cénicos — cenéario; a fala do texto que envolve entonacao, intencéo,

diccdo correta das palavras, concordancias nominais e verbais, respiracao e

6 Aristoteles escreveu em sua obra Politica que “o ser humano é um animal politico por natureza”.
Ele argumenta que os seres humanos tém a capacidade de viver em comunidade e de se
organizar politicamente, o que os diferencia de outras espécies animais. Ele afirma ainda que a

vida em sociedade € essencial para a realizacdo plena da humanidade, pois permite aos
individuos alcancarem a virtude e a felicidade.
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outros tantos conhecimentos, inclusive tecnoldgicos, que sdo requisitados em

uma apresentacao cénica.

A educacao e a arte, fendbmenos que se desenvolvem nas perspectivas
individual e social, revestem-se no mesmo carater historico, dindmico e
situacional que caracteriza a vida. A formacdo do homem é, portanto, tarefa
fundamental da educagéo e o teatro tem um peso relativamente importante por
trazer questdes consideraveis para o ser e estar no mundo, e como a propria
educacdo, ja que supde uma vivéncia em problemas do cotidiano, como descrito

no Curriculo de Educacéo Béasica das Escolas Publicas do Distrito Federal:

Vista sob perspectiva individual, a educacéo pressupfe vivéncia e
insercdo em problemas vitais, circunstanciados, mediante contato
direto e critico com a realidade. Por outro lado, a compreensdo da
educacdo como fendmeno social consiste em desvelar a relacdo de
dependéncia que se estabelece entre a consciéncia do homem e a
estrutura socioecondmica, mostrando que a luta pelo direito a
educacdo e a cultura universal faz-se acompanhar pela dos demais
direitos. (BRASIL. 1993. p. 31).

Segundo tal concepcdo, a educacdo deve ser capaz de desvelar as
contradicbes e ambiguidades da sociedade, emergindo dessa visdo, a
possibilidade de uma pratica pedagdgica como instrumento de libertacéo do ser
humano. A contextualizacao da pratica educativa, a concepcéo do(a) estudante
como sujeito(a) do conhecimento e a tomada de consciéncia da acdo do
educador(a) configuram o ato educativo como ato politico. Desse modo, ao
refletir sobre a realidade e captar-lhe as tendéncias e as bases de uma nova
pratica, o(a) educador(a) propde as finalidades sobre as quais se projeta a
educacdo. Quanto a arte, neste caso, ela imita a vida para buscar novos

paradigmas e originar reflexdes sobre outras perspectivas.

A educacdo possibilita ao ser humano, em sua permanente busca do
conhecimento, uma relacdo de autonomia com o mundo em que vive. Conhecer
€, portanto, o grande motor do desenvolvimento do homem. Ha conhecimento
guando ocorre o fenbmeno da apreensao sensivel da informacédo. E sobre este
ponto, se deita um dos fundamentos do teatro. Quando o atuante apreende
significativamente sobre as relacdes e sobre si mesmo, ele estd no apice do

aprendizado.
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O processo do conhecimento, assim descrito, recebe das diferentes
vertentes filosOficas interpretacbes diversas. Para a vertente
racionalista empirista, o0 maior peso dessa inter-relacdo situa-se no
sujeito. A verdade é estabelecida pela razao que determina o objeto.
Para a vertente empirista, positivista, por sua vez, a forca esta no
objeto que se imp8e ao sujeito, determinando o conhecimento. Essas
vertentes, ao admitirem uma relacdo sujeito-objeto sem interferéncia
mutua, ou seja, ao prescreverem uma relacdo neutra e objetiva,
recaem no mecanicismo e, consequentemente, no empobrecimento
dessa relagdo. (BRASIL.1993. p. 33).

A educacdo visa a proporcionar ao estudante a compreensao critica da
realidade, tanto fisica como social, na busca do significado do contetdo
aprendido. Assim, além de ter a escola a fungdo de transmitir o saber universal
sistematizado, tem, também a de proporcionar condi¢cdes para a renovacao e

transformacéo pessoal e social.

O universo, a natureza, a histéria, a vida social constituem um todo do
gual o homem, ainda, participa de forma desvinculada. O processo de
apropriacdo do conhecimento sistematizado, sob o enfoque interdisciplinar,
exige exame critico e comparativo de conceitos, de hipéteses, de teorias e de
sistemas teoricos, em areas diversificadas, e, dessa forma, € possivel haver
conclusdes e incorporacéo de um conhecimento novo. E como se uma ideia s6
se sustentasse na memoaria quando ampliada e amparada por outras que tém
espaco assegurado ha mais tempo e que formam redes entre si. A imprescindivel
ampliacdo do aspecto de relacionamentos possiveis entre as ideias e seus
campos de conhecimento é que torna a interdisciplinaridade uma exigéncia

psicopedagdgica tao atual.

A aprendizagem € muito mais duradoura quando as disciplinas se inter-
relacionam mutuamente num processo colaborativo. Assim, ha diversos
caminhos e situacdes em que os lagos entre as areas de conhecimento se
tornam mais explicitos. Em um primeiro momento, os comentarios de estudantes
e professores(as) trazem para o debate, no dia a dia da sala de aula, infinitas
vertentes de articulacdo entre os diversos campos no saber como uma forma
natural de interdisciplinaridade. Em um outro momento, faz parte das estratégias
de planejamento pedagdgico utilizar oportunidades apresentadas por uma
teméatica comum para diversificar as formas de enfoque e de aproximacédo do

assunto. Um problema da atualidade pode, de acordo com propostas dos
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diversos professores(as), ser assunto para trabalhos de pesquisa em varias

disciplinas.

Outro aspecto importante sdo as emocdes no contexto escolar. Elas
precisam ser consideradas nos processos educacionais. E importante que o
ambiente escolar seja planejado de forma a mobilizar o entusiasmo, a
curiosidade, o envolvimento, o desafio. O conhecimento sobre os 6rgdos e 0s
meios onde se processam as emocdes em nosso corpo e como ela atua de
acordo com a idade, é relevante para que o aprendizado possa ser

potencializado.

As emocgdes sdo um componente essencial para a aprendizagem, pois ao
buscar ocupacgdes que fazem com que haja o bem-estar, nossa tendéncia € a de
naturalmente evitar atividades ou situacbes que nos fagcam sentir mal ou
desconfortaveis. O envolvimento emocional e motivacional e o engajamento do
individuo auxiliam, efetivamente, as funcdes cognitivas e executoras a operarem
de forma integrada e internalizada, mobilizando as funcdes da memoria de curto
prazo e a producdo de processos de memoria de longo prazo, consolidando a
evidéncia que a adaptabilidade e a aprendizagem sdo operadas no cérebro de
forma eficaz. A aprendizagem podendo ser vista como uma associagao particular
de estimulo-resposta que pode ser premiada ou ndo (dimensao interacional e
emocional), gera, como consequéncia da experiéncia e da pratica investida,
mudancas comportamentais que envolvem préaticas de novas competéncias e
habilidades.

A amigdala’ é importante ainda na aprendizagem das reacdes de medo e
na identificacdo das expressoes faciais a ele relacionadas. Em nosso cotidiano,
as informacdes sensoriais que nos chegam podem vir acompanhadas de uma
de emocédo. No livro Neurociéncia da Educacdo — Como o Cérebro aprende
(2011), Consenza e Guerra nos falam sobre a amigdala e como ela influencia no

aprendizado:

A amigdala é parte do chamado “cérebro profundo”, no qual iniciam as
emocdes bésicas, tais como a raiva ou o medo, que também

7 A amigdala cerebral ou nlcleo amigdaloide, cuja forma lembra uma améndoa (amigdala =
améndoa, em latim), costuma ser incluida em um conjunto de estruturas encefélicas conhecido
como sistema limbico, ao qual se atribui o controle das emocdes e dos processos motivacionais.
COSENZA, GUERRA, Neurociéncia da Educac¢éo. Como o Cérebro Aprende, 2011.
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impulsiona o instinto de sobrevivéncia, importante para a manutengéo
da espécie, é propria de todos os vertebrados e se localiza na
profundidade dos |6bulos temporais, fazendo parte do sistema limbico
e processando tudo relacionado a nossas reacdes emaocionais.
(COSENZA, GUERRA, 2011. p. 94.).

E possivel fazer educacdo através das expressdes. A interacdo de
pessoas com expressdes positivas consegue transmitir a sensacao de que se
estad bem com o0 mundo e isto é contagiante. Considerando a tendéncia gregaria
dos adolescentes, € bom estimular a confiangca no grupo e os trabalhos em
colaboracéo. E o teatro € uma forma de incentivar este aspecto. Na sala de aula,
sdo importantes os momentos de descontracdo. A linguagem emocional é
corporal antes de ser verbal, e muitas vezes a postura, as atitudes e o
comportamento assumem um valor da qual ndo damos conta. Por causa desses
fatores, o que é transmitido pode ser bem diferente do que se pretende

comunicar.

Por alguma razdo, o ser humano € a Unica espécie que ensina
intencionalmente, algo s6 possivel com conhecimento social e inteligéncia.
Porém, perante ameacas em situacdo de aprendizagem, como medo,
ansiedade, nervosismo, reage inconscientemente antes de agir
conscientemente. Antonio Damasio em seu livro O Erro de Déscartes (1995),

noticia como isso ocorre em nosso Corpo.

Em apenas décimos de segundo, o ritmo cardiaco acelera, a pressao
sanguinea altera-se, os suores emergem nas palmas da mao, a
resposta galvanica da pele pode ser estimada, a respiragdo torna-se
ofegante e ansiosa e 0s estados corporais ou somaticos, interoceptivos
e proprioceptivos, de ansiedade, medo, impoténcia ou vulnerabilidade,
disparam sinais do sistema nervoso automatico para a mente que algo
estd mal. As ameacas provocam alteracdes nos fluxos dos horménios
e dos neurotransmissores (serotonina, dopamina etc.), pois afetam os
estados emocionais e de humor. (DAMASIO, 1995. p. 54)

Em um estado de reac&o, como descrito acima, o corpo esta ativo para a
defesa, e o processamento cerebral da aprendizagem n&o ocorre neste
momento, visto que toda a atencdo esta voltada para a prépria protecdo do
individuo, podendo inclusive, haver perda de memdria curta dos atos e fatos
acontecidos, gracas ao excesso de fluxo de horménios. No artigo Importancia

das Emocgdes na Aprendizagem: uma abordagem neuropsicopedagogica, de
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Vitor da Fonseca®, escrito para a Revisa Psicopedagogia, ele nos traz a seguinte

informacé&o sobre as emocgodes e a aprendizagem:

As emocbes guiam e suportam as fungdes atencionais, e estas guiam
as funcdes cognitivas de processamento perceptivo, simbdlico e ldgico,
assim como as funcbes executivas de resolucdo de problemas. As
emocdes capturam a atencdo e ajudam a memoaria, tornando-as mais
relevantes e claras, a sua ativagao ou excitacdo somatica desencadeia
vinculos que fortalecem as funcdes cognitivas, ao contrario do que se
pensava no passado. O processamento de informag&o do ser humano
nao é igual ao processamento de informacgdo do computador, ele avalia
a mesma numa perspectiva emocional e ndo meramente racional ou
algoritmica, ele da colorido afetivo instantaneo a informacéo e orienta-
a subjetivamente para tomar decisfes. [...] As emocdes conferem,
portanto, o suporte basico, afetivo, fundamental e necessario as
funcdes cognitivas e executivas da aprendizagem que sdo
responsaveis pelas formas de processamento de informacdo mais
humanas, verbais e simbolicas. (FONSECA, 2016).

O espaco escolar se caracteriza naturalmente por ser um espaco social e
de convivio emocional entre seres que tém experiéncias diferenciadas ou
equivalentes, mas que se configura essencialmente em um local de troca, onde
as emocodes de uns se mesclam com as cogni¢cdes de outros, entre 0s que

ensinam e aprendem e todos 0s que vivenciam novas experiéncias.

Para Henri Paul Hyacinthe Wallon® (1879 — 1962), a ideia de uma
personalidade que se forma isolada da sociedade é inconcebivel, pois € na
interacéo e no confronto com o outro que se forma o individuo. Wallon considera,
portanto, que a educacéo deve, obrigatoriamente, integrar, a sua pratica e aos
seus objetivos, essas duas dimensdes, a social e a individual: deve, portanto,

atender simultaneamente a formacéo do individuo e a da sociedade.

Tendo por objeto a psicogénese!® da pessoa concreta, a teoria
walloniana, se utilizada como instrumento para a reflexdo pedagdgica, suscita
uma pratica que atenda as necessidades da crianga nos planos afetivo, cognitivo

e motor e que promova o seu desenvolvimento em todos esses niveis.

8 Professor Catedratico e Agregado da Universidade de Lisboa, Consultor Psicopedagdgico,
Oeiras, Portugal.

® Foi um filésofo, médico, psicédlogo e politico francés. Ele criou a Teoria do Desenvolvimento,
onde percebeu que a crianga € essencialmente emocional e gradualmente vai constituindo-se
em um ser s@cio-cognitivo. Fonte: wikipédia.

10 Origem e desenvolvimento dos processos mentais ou psicoldgicos, da mente ou da
personalidade; origem de um fato psiquico numa atividade ou experiéncia psicologica prévia.
Fonte: Dicionario Oxford Languages.

31



Ao contrario do que propde a tradicdo intelectualista do ensino, uma
pedagogia inspirada na psicogenética walloniana ndo considera o
desenvolvimento intelectual como a meta maxima e exclusiva da educacao.
Considera-a, ao contrario, como meio para a meta maior do desenvolvimento da
pessoa, afinal, a inteligéncia tem status de parte no todo constituido pelo

individuo.

ParaWallon (1879 — 1962), entre a psicologia e a pedagogia deveria haver
uma relacdo de contribuicdo reciproca. Via a escola, meio peculiar a infancia e
"obra fundamental da sociedade contemporanea”, como um contexto
privilegiado para o estudo da crianga. Assim, a pedagogia ofereceria campo de
observacéao a psicologia, mas também questdes para investigacao. A psicologia,
por sua vez, ao construir conhecimentos sobre o processo de desenvolvimento
infantil ofereceria um importante instrumento para o aprimoramento da pratica

pedagogica.

A existéncia do homem, ser indissociavelmente biolégico e social, se da
entre as exigéncias do organismo e as da sociedade, entre 0 mundo da matéria
e da consciéncia. O teatro como meio de aprendizagem possui este atributo, por
trabalhar com os meios para exercer tanto a pratica, quanto o intelecto e a

interacao social do ser.

1.1 - O ATUANTE CENICO

Assim como a triade cénica é utilizada como forma de sintetizacdo do
teatro cuja estrutura e esséncia estao relacionadas ao teatro grego antigo, o
atuante cénico também tem sua estrutura e esséncia sintetizadas nas bases das
necessidades de atuacao. O teatro utiliza o tema ou texto, ator e o publico para
compor sua triade e para o atuante, seu corpo, voz e emoc¢ao sdo empregados
no processo de construcdo e execugdo das personagens ou da interpretacédo
cénica.

Para o trabalho do corpo do atuante, existem muitas informacdes que
explicitam a importancia do desenvolvimento de exercicios cénicos visando
ajustar-se o instrumento corporal a cada tipo de atuagcéo. Encontram-se muitas

técnicas direcionadas a ele, com diversas linhas de pesquisa para que esta
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ferramenta de trabalho do atuante seja variavelmente forjado. O corpo humano
trabalha como um todo: ossos, musculos, 6rgaos, sistemas e todo o complexo
gue envolve a vida. O atuante é quem labora e ativa esse complexo ao maximo,
durante o processo de seu preparo cénico. Ele utiliza o seu corpo para criar
personagens e outras entidades que criam vida na cena e usam 0 movimento e
a fala. O ator necessita de requisitos ligados ao conhecimento corporal em geral,
pois este conhecimento torna bem mais facil o esclarecimento e a compreenséo
dos problemas da voz e da fala, assim como sobre os cuidados especificos
dados ao corpo e as suas emocdes. E para isto, além de conhecer seu préprio
material de seu trabalho, € necessario a este artifice, aprender por meio dele.
Ernest Fischer (1899 - 1972) em seu livro A Necessidade da Arte (1982), faz uma

referéncia de como se realiza o processo do artista em sua execucédo da arte:

Para conseguir ser um artista € necessario dominar, controlar e
transformar a experiéncia em meméria, a memoria em expressao, a
matéria em forma. A emocao para um artista ndo é tudo; ele precisa
também saber trata-la, precisa conhecer todas as regras, técnicas,
recursos, formas e convengfes com que a natureza — esta provocadora
— pode ser dominada e sujeita a concentracdo da arte. A paixdo que
consome o diletante serve ao verdadeiro artista; o artista ndo é
possuido pela besta-fera, mas doma-a. (FISCHER, 1982. p. 14).

O atuante cénico € um dos profissionais que mais trabalha com a
elocucdo, essa grande forca energética sonora. Em seu trabalho, o ator “faz”
pessoas e, por sua voz e emogao, emite palavras que traduzem mensagens de
pensamentos alheios. Este ndo é um trabalho muito facil. Nosso organismo
mostra, com clareza, seja por meios nao verbais ou verbais, através da emissao
de voz, do gesto, da mascara facial, da pausa, da palidez, da mobilidade ou seu
oposto e das demais reacfes corporais, a concordancia ou a discordancia com
0s pensamentos emitidos por meio da palavra da pessoa, isto €, pensamentos
da prépria autoria do pensante, geralmente criado por alguém. Quando o
pensamento € estranho ou contrario a prépria autoria, quando ele néo é
compreendido em sua razao de existir, fica muitas vezes s6 na sonoridade da
palavra, na forma, ou seja, as demais manifestacbes que acompanham a
emissdo de um pensamento proprio, como o tipo de som, musicalidade,
entonacao, o gestual, o rubor ou demais leituras corporais ndo conseguem a

menor apari¢ao.
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Atuar € muito mais complexo do que decorar um texto e suas marcagcdes
em cena. No entanto, se a palavra mente, 0 som denuncia essa mentira, assim
como todo o complexo corporal se opde ao fato da palavra que mente. Logo,
tornar verdadeiras as palavras de um texto, que foge ao nosso modo préprio de
pensar, é algo bastante delicado e que exige do ator recursos especificos e muito
bem elaborados. A palavra resulta de todo um mecanismo complexo. Dizer um
texto € movimentar todo esse mecanismo em favor da palavra-verdade. Como
disse Victor Turner: movendo-se do ndo eu (o personagem no papel) para o nao
nao eu (personagem em cena). (TURNER, 2015).

Ha muitos pormenores que devem ser observados pelo ator com relagéo
ao seu corpo: a postura e o equilibrio do seu eixo corporal, a sua imagem
corpbrea aliada as expressbes, 0 nivel de tensdes musculares e 0 seu
relaxamento, o uso adequado das articulagbes e da respiracdo, a energia
empregada para as agOes e fala, e mais um sem-fim de detalhes que podem
alterar em muito a elaboracéo sonora e visual do individuo para a construcao da

personagem.

Os nossos sentidos sao responsaveis pela transmissdo ao Nnosso
consciente da imagem que temos a respeito do nosso corpo e de nGs mesmos.
O conhecimento corporal acompanha o desenvolvimento humano, acumulando
uma sabedoria propria do corpo, através dos movimentos continuos, das
impressoes tateis, cinestésicas e visuais, bem como da relacdo com modelos
corporais e culturais dos individuos com quem uma pessoa se relaciona,

constituindo assim um historico corporal préoprio.

De uma maneira geral, os modelos posturais humanos estdo em intensa
relacdo, associando-se entre si. Para entender as emocdes, a nossa e a dos
outros, ajudando-nos a construir a imagem fisica e psicolégica dentro da
comunicacao silenciosa ou ndo do teatro, um estudo mais aprofundado das
formas de comunicacdo se faz necessario para que o ator se aproprie dos

saberes dessas relacdes.

Ter conhecimento das rea¢des emocionais no corpo, é basilar para o ator.

-

E imprescindivel o constante burilamento por sensibilizagbes e observacbes

11 Grifos do autor.
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sobre o préprio corpo, para que o ator possa sondar e reconhecer com 0 maximo
de exatiddo o seu organismo, descobrindo os limites desse corpo, seus
contornos, para que possa expandir esse instrumento e podendo também avaliar
melhor as reais possibilidades corporais que sao sensiveis as ac¢oes, desejos e

emocoOes de cada personagem.

A auséncia de percepc¢ao ou de contato com o préprio corpo torna dificil a
identificacdo com os demais corpos. Essa dificuldade néo é recomendavel para
o ator que, por forca de seu trabalho, usa este instrumento para suas
personagens, que devem relacionar-se fisicamente com as demais personagens
e com os corpos de outros atores. E necessario conhecer, observar e estudar a
comunicacao corporal para que ela possa ser util, ndo s6 na vida particular do
ator, mas principalmente no seu trabalho artistico, introduzindo seguranga na

criacdo das personagens, que sao a realizacédo da sua atividade profissional.

O atuante, como artifice, esta constantemente envolvido em mudancas,
nao so de figurinos, de aderecos, mas de alteragdes posturais, de movimento de
corpo, de maquiagem, de respiracdo, de emocdes, que muito alteram seu

aspecto fisico.

Emocionar o publico €, muitas vezes, visto como a maestria da eficiéncia
da atuacdo. O ator deve saber colocar a sua voz, entonar as palavras
corretamente, dar intencionalidade as suas frases, tudo isso acompanhado do
gesto que deve ser executado de forma a corroborar com as informacdes (ou
nao!), podendo ser criado um gesto contrario, como o antigesto'?. Mas tudo deve
estar em consonancia para que a magia do teatro aconteca de forma a atingir o
olhar do publico que absorve (ou ndo!), uma gama de signos e de informacdes,
projetando (ou ndo!) suas fantasias nas personagens apresentadas ou nas mais
diversas historias ali no palco contadas, para que a catarse psicoldgica e

emocional aconteca.

7

O ator é um verdadeiro mestre em descobrir e mostrar as emocdes

humanas e, as vezes, com perfeicao, transita das emocdes sutis e delicadas aos

12 Utilizado por Eugénio Barba, Vsévolod Meyerhold e também por Antunes Filho, o antigesto
pretende se desvincular de corroborar com a palavra, tendo por exemplo, uma significagcao
propria, nao convencional, estabelecendo o vinculo simbdlico no ato do fazer teatral.
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sentimentos grosseiros e violentos. Mas quase sempre, encontra-se o atuante
bastante alienado dos processos psiquicos e neurolégicos que desencadeia
durante a busca e a vivéncia cénica das emoc¢des que as suas personagens
exigem. Em muitas circunstancias, atira-se a laboratoérios cénicos, em busca de
uma verdade emocional teatral, ou participa de experiéncias as mais
disparatadas, na ansia de encontrar a emocédo adequada e ideal a interpretacao
da vida cénica da personagem. Na maioria das vezes, no entanto, isso € feito
leigamente, sem o controle de profissionais preparados e responsaveis que
possam prever, preparar ou reajustar um proceder mais delicado, tornando o
trabalho do ator mais seguro, mais humano, permitindo retomar seu equilibrio
psicolégico apds a imerséo no seu trabalho. No livro Estética da Voz — Uma Voz
Para o Ator, de Eudosia Acufia Quinteiro (1944 — 2018), essa autora, atriz,
cantora e fonoaudiologa brasileira, pontua sobre a importancia de um trabalho

mais técnico e cientifico na carreira do atuante.

O ator deve desenvolver um trabalho mais cientifico na sua acéo
cénica, no que se refere ao fisico, ao vocal, e ao emocional, numa
programacao perfeitamente prevista e desenvolvida, dentro de um
projeto econdmico- energético que o sustente desde os ensaios até o
final da temporada teatral, sem quaisquer empecilhos ou desgaste nas
areas principais do seu trabalho: corpo, voz, fala e emoc¢éo. O projeto
arquitetbnico de uma personagem merece uma planificacdo
minuciosamente cuidadosa, para que se obtenha o maximo de
rendimento com o minimo de investimento corporal, vocal e emocional.
(QUINTEIRO,1989. p. 19).

Emocéo e técnica devem trabalhar juntas. A formacdo do ator como
pessoa, individuo social, ou seja, a escolaridade a que esteve exposto, bem
como o0 meio social em que vive e, principalmente, 0s conceitos que traz
introjetados sobre voz, fala, corpo e emoc¢des sdo pontos importantes para a sua
forma de atuar. O ator necessita de requisitos ligados ao conhecimento geral a
respeito de seu instrumento de trabalho, pois isto torna bem mais facil o
esclarecimento e a compreensdo dos problemas da voz e da fala, assim como

dos cuidados especificos dados ao corpo e as suas emocoes.

7

Criar artificialmente, por meio de quaisquer técnicas, é um dos
significados de cultivar, segundo o Dicionario Aurélio (2016) e esse conceito esta
intrinsecamente ligado a profissdo do atuante da cena. Existem diversas linhas

de trabalho corporais especificas dentro da contemporaneidade e o atuante
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geralmente se especializa em alguma técnica ou experimenta e estuda as varias
vertentes de atuacdo, para que desenvolva sua metodologia de trabalho

expressivo por meio de seu corpo, sua voz e sua emogao.

Em uma situacdo de representacdo organizada, a presenca do ator
modela-se segundo principios diferentes dos da vida cotidiana. A utilizacdo
extracotidiana do corpo-mente € aquilo que se chama técnica. (BARBA, 2009, p.
25). Sendo assim, a presenca fisica do atuante implica em um corpo que
expressa, se manifesta, que atua. Para alguns, € um instrumento, um meio, um
emissario, um intérprete nessa comunicacao com o receptor que com Seu Corpo
também vai organizar esta informacao de acordo com cada sujeito, pois o corpo

€ 0 campo do sensivel humano.

Encenar, em um conceito amplo, é o conjunto dos meios de informacéo
cénica que estao presentes no campo visual, auditivo, olfativo, tatil, da sinestesia
em alguns casos e a atuacdo em si. Dentro do quesito atuacado, existe ainda
outra gama de simbolos e signos que incluem o0s gestos, a energia, a
comunicacao nao verbal, a intencionalidade da fala e da cena, e outros tantos
meios para que a performance aconteca. Patrice Pavis em seu Dicionario de
Teatro (1999), nos traz percepcdes acerca do conceito do corpo do atuante e

cita duas concepcoes:

A utilizacdo teatral do corpo oscila entre as duas seguintes
concepcdes:

a. O corpo nao passa de um relé e de um suporte da criacao teatral,
que se situa em outro lugar: no texto ou na ficcdo representada. O
corpo fica, entdo, totalmente avassalado a um sentido psicoldgico,
intelectual ou moral: ele se apaga diante da verdade dramaética,
representando apenas o papel de mediador na cerimbnia teatral. A
gestualidade desse corpo é tipicamente ilustrativa e apenas reitera a
palavra.

b. Ou, entdo, o corpo é um material auto-referente: sé remete a si
mesmo, ndo é a expressdao de uma ideia ou de uma psicologia.
Substitui-se 0 dualismo da ideia e da expressdo pelo monismo da
producéo corporal. [...] Os gestos sdo — ou ao menos se ddo como —
criadores e originais. Os exercicios do ator consistem em produzir
emocdes a partir do dominio e do manejo do corpo. (PAVIS, 1999 p.
75).

Para nosso estudo, estas duas formas de utilizacdo do corpo sao
importantes, visto que para o adolescente iniciante nas técnicas de atuacéo, o
elemento corpo ainda esta em processo de descoberta e de transformacao, ndo
somente fazendo referéncia a propria fase da puberdade, mas quanto a
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percepcdo e a evidenciagdo desse corpo como objeto de comunicacgdo e de
elaboracg&o de possiveis novos signos e simbolos dentro da linguagem teatral. E
perceptivel que quando se propde atividades teatrais para iniciantes, em boa
parte dos exercicios propostos, 0 que geralmente aparece primeiro sdo 0S
estereotipos das agdes, como primeira manifestacdo do pensamento rapido, nos

exercicios de improvisagao.

A teatralidade é assinalada especificamente por edificar uma relagdo que
necessita da presenca humana e das sensacodes percebidas nesta comunicacao
com a plateia. Essa relacéo é marcada pela troca da energia viva entre o atuante
e 0 publico. O teatro se realiza nesse organismo Vvivo, e nesta relacao entre
atuante e publico, o estado de presenca cénica, que € a energia viva dentro
dessa relacao. Jerzy Grotowiski, (1933 — 1999), alega a importancia da troca,

manifestada em presenca, nesta relacéo fundamental entre atuante e publico.

A esséncia do teatro ndo se acha nem na narragdo de um
acontecimento, nem na discussdo de uma hip6tese com o publico, nem
na representacao da vida cotidiana, nem mesmo numa visao. O teatro
€ um ato realizado aqui e agora no organismo dos atores, diante de
outros homens. (GROTOWISKI, 1971, p.86-87).

Diante de tantas e urgentes necessidades que o atuante possui, pois € 0
seu corpo, material visceral de seu trabalho, sua voz, que vibra com as palavras,
suas entonacdes que dao o colorido para o entendimento da mensagem do texto,
suas pausas que silenciosamente devem comunicar de maneira a estabelecer
uma encantadora forma de emocionar, 0 ator tem poucos recursos e técnicas
gue estdo apontadas para o exercicio do uso das emoc¢des que nao sejam as
suas, visto que geralmente, se utilizam as préprias memaorias de emocdes para
haja comunicagdo com o publico. Susana Bloch'3, que sera apresentada de
forma mais aprofundada mais adiante, nos fala dessa dificuldade do trabalho do

ator sobre o0 aspecto emocional na atuacao

No teatro, recriar emocdes € um dos desafios bésicos do trabalho do
ator. Durante as improvisacdes ou nos ensaios, o0 ator pode usar suas
proprias emocdes, que tém seu préprio curso temporario. Em certos
momentos do ensaio, porém, e/ou durante a atuacdo propriamente, 0
ator necessita passar de uma emocédo a outra, segundo a evolugéo
predeterminada da situacao dramatica. Nesses casos, a duracdo e a

13 Susana Bloch Arendt é psicéloga e pesquisadora chilena-alema com foco em neurofisiologia
e psicofisiologia.
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troca da nuance emocional devem estar perfeitamente calculados e
ndo podem seguir seu curso natural'*. (BLOCH, 2002 p. 27).

No teatro, essa relacdo com a emocao € ainda mais complexa, devido a
intensa carga emocional para o atuante. Durante a apresentacao se esta entre
a imersdo da emocado da personagem e a emocao de quem atua, durante todo
o espetaculo. Essa duplicidade, ou até multiplicidade de emocdes devido a
atuacdo, propicia ao ator usar seus proéprios recursos emocionais ou memdarias
para que a emogao se revele. J. Guinsburg (1921 — 2018) em sua obra Da Cena

em Cena (2007) ao falar sobre a atuagéo, sinaliza a ideia de duplo no teatro.

Como tudo no teatro, é fora de divida que, mais umavez, ele se projeta
através de um “duplo”. Desenvolvido basicamente pela duplicidade do
ser humano no ator, do espaco fisico pela cena, da trama da vida pela
trama do drama, o sentido primordial de seu esforco é dar visibilidade
ao invisivel, expb-lo como mascara e encarnagdo; assim, a
exteriorizacdo — 0s elementos, as moldagens e as acfes que a tecem
— € a sua anteface publica. Mas ela s6 pode existir, pela sua propria
natureza projetiva, por uma relagéo orgénica e, no entanto, ndo poucas
vezes opositiva, com sua outra face: a interioridade.

Interioridade evidente pelo que o teatro traz daquilo que se denomina
alma, sentimento, emoc¢des, sensacdes, experiéncias intimas,
vivéncias e pathos de seu agente-paciente, as quais assumem as
funcdes e as nomeacdes de personagens e situacdes, quadros e atos,
ac0es e fluxos draméticos. (GUINSBURG, 2007 p. 07).

Sobre esta duplicidade, no aspecto do que ha no interior da personagem
para ser exteriorizada no corpo do atuante, técnicas variadas ja foram
experimentadas ao longo da histéria para concretizarem as nuances de
sensibilidade para que o ator e a plateia possam se conectar durante o ato da
exibicdo do espetaculo.

O mundo emocional esta na base de toda relacdo humana. Recriar as
emocdes no palco é um dos desafios fundamentais do trabalho do ator pois para
se vivenciar acdes cénicas este corpo deve estar apto a colaborar para todo este
processo de imprimir nuances vocais, fala, corporeidades e aspectos diversos
de um personagem, ja que O COrpo € 0 espaco que recebemos e projetamos

sensacoes. E pelo corpo que se cria, que se coadunam ideias e sentimentos, de

14 Traduc3o livre de: “En el teatro, recrear emociones es uno de los desafios basicos del trabajo
del actor. Durante las improvisaciones o en los ensayos, el actor puede usar sus propias
emociones, que tienen su propio curso temporal. En ciertos momentos del ensayo, sin embargo,
y/o durante la actuacion propiamente tal, el actor necesita passar de una emocion a otra, segun
la evolucion predeterminada de la situacién dramética. En tales casos, la duracion y el cambio
de matiz emocional deben estar perfectamente calculados y no pueden seguir su curso natural.”
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si e das personagens visto que o ator € um duplo como na descricdo do que &
ator no Dicionario de Teatro (2003), de Patrice Pavis.

O ator € sempre um intérprete e um enunciador do texto ou da acao: é
ao mesmo tempo, aquele que € significado pelo texto (cujo papel € uma
construgcdo metdédica a partir de uma leitura) e aquele que faz significar
0 texto de uma maneira nova a cada interpretagdo. [...] AO mesmo
tempo realiza acdes cénicas e continua a ser ele proprio, qualquer que
seja 0 que ele possa sugerir. A duplicidade: viver, mostrar, ser ele
mesmo e outro, um ser de papel e um ser de carne e 0sso, tal € a
marca fascinante do seu emprego. (PAVIS, 2003 p. 30).

Sendo o ator um executante de seu personagem, 0 espaco Cénico €&, por
si s6, um lugar cheio de emocdes a serem interpretadas, comunicadas e
percebidas. Até hoje, muito pouco se conhece a respeito dessa ferramenta
fundamental para o trabalho teatral, mesmo com a quantidade de conhecimentos
a respeito da neurociéncia e de como nosso cérebro funciona com relagéo as
emocoes.

A historia corporal e a historia psiquica de um individuo estéao intimamente
ligadas, oferecendo resultantes comuns como a producao corporal, a voz e a
fala. Para emocionar, ndo basta apenas o aparato de exercicios cénicos
realizados durante 0s ensaios, ou as improvisacdes que estimulam a criatividade
e 0 pensar rapido. Leituras de grandes nomes que falam do gesto e da
corporeidade da atuacéo, sdo fundamentais para o entendimento dessa arte tdo
complexa e fascinante que é atuar. Os estudos de atuac&do sdo conhecimentos
importantes para o0s debates e discussdes acerca do teatro na
contemporaneidade e fomentam novas ideias e novas praticas no encenar. Paul
Eckman, que é um psicologo americano e um estudioso das expressoes faciais
desenvolveu a teoria neuro-cultural das emocdes, também corrobora com este
interrogar a respeito do porqué o estudo das emocbes ainda ndo é muito

conhecido.

Ainda me espanta que, até muito recentemente, nés — tanto cientistas
guanto leigos — saibamos tdo pouco a respeito das emocgdes, dada
sua importancia em nossas vidas. Mas esta na natureza das préprias
emocdes a davida sobre como elas nos influenciam e como é possivel
reconhecer seus sinais, em nds mesmos e nos outros. (ECKMAN,
2003, p.15).

Nas universidades e faculdades de teatro do pais, existem discussdes a

respeito da comunicagdo ndo verbal da linguagem das emocobes, das
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inteligéncias emocionais, nas matérias relacionadas com a psicologia da
educacao, ou dentro da psicologia, mas onde existe uma disciplina especifica na
arte de dominar as emocdes, sem que sejam utilizadas as proprias de quem
atua? Onde existe uma disciplina sobre a comunicacdo nao verbal, téo
importante, necessaria, e digo até vital, para a arte da atuagéo, da comunicacao

e das relagbes humanas?

1.1.1- Constantin StanislavskKi

Constantin Stanislavski (1863-1938) é conhecido por seu sistema de
atuacdo pois organizou técnicas para prepara¢ado e ensaio de teatro. Foi ator,
diretor, pedagogo e escritor russo de grande destaque entre os séculos XIX e
XX e com Nemirovich-Dantchenko (1858-1943) fundou em 1898 o Teatro de Arte
de Moscou. Na obra de Eraldo Péra Rizzo, Ator e Estranhamento, Brecht e
Stanislavski, segundo Kusnet (2001), ele descreve sobre Stanislavski da

seguinte maneira:

Ator desde os 14 anos, foi um dos fundadores do Teatro de Arte de
Moscou no fim do século XX. Dirigiu pecas de Chekhov (A Gaivota, As
Trés Irmas, O Jardim das Cerejeiras, Tio Vania) e Gorki (Os Pequenos
Burgueses), propondo um novo método de interpretacdo pelo qual o
ator desenvolve “a capacidade de representar a vida do espirito
humano, em publico e em forma estética”. Suas obras intitulam-se no
Brasil, Minha Vida na Arte, A preparacdo do Ator, A Criagdo de um
Papel e A Construgdo da Personagem. (RIZZO, 2001, p.27)%.

O método Stanislavski, € um método de treinamento de atores criado no
inicio do século XX. Ele & amplamente utilizado em todo o mundo e é
considerado uma das metodologias mais influentes na histéria do teatro, ja que
enfatiza aimportancia da veracidade emocional e da sinceridade no ato de atuar,
estimulando a busca da verdade cénica em suas performances. Para alcancar
isso, ele desenvolveu técnicas em que o0s atuantes sdo incentivados a
estabelecer objetivos claros para seus personagens e também a explorar as
camadas subjacentes de significado em suas falas e destaca a importancia da
preparacao e do treinamento constante. Ele acreditava que os atores deveriam

estudar seus personagens profundamente, criando biografias detalhadas e

15 Grifos do autor.

41



histérias de vida para eles, e que eles deveriam treinar seus corpos e vozes para
serem capazes de expressar as emocdes e 0s objetivos dos personagens de

maneira auténtica.

Este método também é conhecido por sua abordagem holistica do ato de
atuar, visto que o ator deve ser capaz de se conectar com todos 0s aspectos do
personagem, desde a aparéncia fisica até as emoc¢des e pensamentos mais
profundos, e que essa conexdo necessita ser feita de maneira auténtica e
sincera. Por mais que no teatro dele se busque esta autenticidade da cena, com
diversos recursos dentro do método, como a andlise da obra a ser representada;
a pesquisa sobre o autor da obra; a acado fisica (primeiro se sente a vontade,
depois vai para a acao externa); as circunstancias dadas (informacdes sobre o
personagem e que constam no texto) e criadas (qQue ndo constam no texto e sédo
criadas pelo atuante); o impulso interior (sentir a vontade); o super objetivo (0
maior objetivo da peca e dos personagens); a descoberta do superconsciente
(recursos internos da personagem), o que acontece é o encontro da pessoa do
atuante com um personagem de ficcado. O ator ndo é a personagem. Cria-se uma
vida para a personagem, com historia propria e em suas mais variadas nuances.
O atuante continua ciente de sua propria identidade, pois a técnica lhe
proporciona a respirar, a sentir, a agir como a personagem, nhdo mais como ele

mesmo, enquanto estiver na cena.

Sabemos que Constantin Stanislaviski € uma das poucas referéncias de
trabalho relacionado as emocdes no teatro. Mesmo com uma nocao incipiente,
ele estudou cientificamente sobre o assunto, pois ha indicios de que ele tinha
conhecimentos a respeito da psicologia que estava embrionaria naquele século.
Foi ele quem pensou em utilizar técnicas que possibilitariam o emprego das
emocfes na interpretacdo para que a empatia entre personagem/publico
acontecesse de forma mais intima e que mostrasse a realidade psicoldgica das

personagens na cena.

A memoria emotiva € uma técnica de atuacdo que busca incentivar os
atuantes a se conectarem com suas emoc¢des e sentimentos, por meio da
visualizacdo e concentragdo para que revivam experiéncias passadas e
acessem suas emocgdes, construindo assim as emocgdes das personagens.
Também sao incentivados a utilizar a memoaria de sua prépria vida pessoal como
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inspiracdo para suas performances, a fim de torna-las mais verossimeis e
auténticas. De acordo com Stanislavski (1990), a memodria emotiva € uma
ferramenta poderosa para ajudar os atores a reviver experiéncias passadas e
acessar suas proprias emocodes, de modo a tornar a atuacao mais verdadeira e
convincente. Ele acreditava que os atores deveriam buscar acessar suas
proprias experiéncias e sentimentos, ao invés de simplesmente imitar as

emocodes dos personagens.

No final de sua vida, ele repensou esta proposta sobre a memaria emotiva.
Essa técnica foi deixada de lado devido as consequéncias que seus atores
tinham com o seu uso, pois hé relatos de atuantes que entram na emocao e nao
saem mais dela ou que ndo conseguem mais despertar as mesmas emocoes
com o passar do tempo, visto que o cérebro bloqueia, como uma defesa, essas
emoc0des por serem usadas repetidas vezes. Interessante perceber que até hoje,
a maioria dos atores utiliza este método, mesmo ele o tendo abandonado. No
livro O Teatro e Sua Realidade (1977), de Bernard Dort (1929 — 1994), ele cita

sobre este fato

Alids, desde 1934, quando Stella Adler - uma das atrizes do Group
Theatre - visitou Paris, Stanislavski advertiu seus "discipulos"
americanos contra o abuso do recurso exclusivo a "memaria emotiva"
e aos exercicios de "lembranga dos sentimentos”. Ora, por essencial
que seja a "técnica interior" do ator, que Ihe permite mobilizar o "eu"
mais profundo em favor da personagem, isto ainda ndo é suficiente
para que possa interpretar a personagem. E necessario ainda
"encontrar uma forma fisica da personagem, correspondente a imagem
interior que se faz dela, sem o que (é) impossivel transmitir aos demais
a propria vida desta imagem interior".[...] N&o se trata mais de apenas
[...] por o intérprete em condi¢des de colocar a sua propria vida afetiva
a servico da vida afetiva da personagem (o ator devera entdo "sentir
sua propria vida no interior da vida da personagem e a vida de sua
personagem como idéntica a sua propria vida"), mas sim de dar uma
forma cénica, visivel, a esta criacéo, [...] em vez de contentar-se em
revivé-la. (DORT, 1977. p. 105).

O processo mais comumente utilizado em varios casos para o0 exercicio
da emocdo na atuacao € o de ativar um estado mental, para reviver ou imaginar
uma situacdo emocional. Esta corresponde a uma estimulagcdo intracerebral,
porém provocada em forma voluntaria. Para um ator de tradicdo europeia, este
processo constitui a base do método criado por Stanislavski nos anos 1930,
adaptado e desenvolvido por Lee Strarberg (1901 — 1982) e outros durante os

anos 1930, no Group Theatre e mais tarde no Actor’s Studio, de Nova York.
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Stanislaviski buscou meios que levassem a observacao da realidade no
comportamento humano na investigagédo para indicar, na realidade do ator em
cena, 0s meios que possibilitassem a canalizagcdo desse complexo processo,
distanciando do esteredtipo e da artificialidade. Seu sistema auxilia e muito o
intérprete a chegar a esta realidade no palco. A esséncia interior e exterior que
€ construida a partir de seu método, da as nuances de singularidade que cada

personagem exige, tornando-a uma “vida” no palco.

Seu trabalho foi fundante para as mudancas necessérias de atuacao que
repercutem até hoje. Porém, a falta de conhecimento de uma forma mais segura
de trabalhar os aspectos emocionais, deixa 0s atuantes vulneraveis as diversas
experiéncias emocionais, sem ter estrutura para lidar com as consequéncias da

liberagéo de emocgdes vinda de memdrias marcantes de suas experiéncias.

Se usarmos a memoria para despertar emoc¢des, como fica aquele que
nao teve experiéncias marcantes ou memorias importantes, por exemplo, sobre
uma decepcdo amorosa? Como representar este quadro? Apenas observando
0s outros e tentando adaptar para o seu corpo as observacdes, tera o ponto certo
da veracidade? No caso de jovens inexperientes em relacao a certas vivéncias,
s6 serdo bons atuantes se passarem por diversas experiéncias para saberem
representar? E para questdes como estas que técnicas sobre o uso das emogées

devem ser divulgadas e praticadas.

1.1.2—- Antonin Artaud

Antonin Artaud (1896-1948), visionario vanguardista, foi poeta ator,
escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro francés de aspiracdes
anarquistas. Ele buscava um teatro mais ligado as origens, mais visceral, mais
intenso. Acreditava que o teatro tradicional e europeu era superficial e limitado,
e fez diversas criticas veementes sobre esse teatro, que para ele, precisava ser
libertado de suas convencbes e restricbes para alcancar sua verdadeira
potencialidade como forma de expressao artistica. Propds que o teatro deveria
ser uma experiéncia visceral e emocional para o espectador, que deveria ser
levado ao limite de sua capacidade de absorcéo, visto que queria atingir todos

0s sentidos.
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Ele também propbs a utilizacdo de técnicas de improvisacdo e
colaboragéo entre os atores para criar performances mais espontaneas e
auténticas, pois acreditava que essa abordagem permitiria que os atores se
conectassem com suas emocgdes e sentimentos de forma mais legitima, o que
resultaria em apresentacdes mais vivas e marcantes. Via nesta abordagem o um
potencial para desafiar as crencas e preconceitos do publico, e criar uma

consciéncia mais profunda das questdes sociais e politicas da época.

Antonin Artaud (2018) também destacou a importancia da respiracdo em
seu teatro. Ele acreditava que a respiracdo era uma ferramenta poderosa e que
poderia ser usada para os resultados que desejava. Propds aos atuantes que
deveriam usar a respiracao de forma consciente e controlada, com o objetivo de
criar um elo experiencial com o espectador, o que resultaria em performances

mais intensas e impactantes.

A respiragdo também foi vista por Artaud como uma ferramenta para criar
uma conexao mais profunda com o espectador, pois via na respiragdo um poder
para se criar uma comunicacao mais direta e aberta nesta relacéo, que permitiria
gue o publico se ligasse mais profundamente com as emocdes e sentimentos do
personagem e tivesse uma experiéncia unica, como geralmente se pretende em

um ritual.

Propds em sua época encenacdes que nao estivessem dentro do proprio
teatro, mas sim em fabricas, galpdes. Queria que por meio de sons lancinantes
e de luzes fortes, a plateia saisse de seu estado estatico, que a sacudisse, que
a fizesse sentir. Infelizmente ndo deixou nenhuma técnica definida, mas em seu
livro O Teatro e Seu Duplo (1935), nos deixou varias informacdes sobre seu
teatro. Ele ndo queria um teatro textocentristal®, e sim, um teatro que
comunicasse em seu todo, o0 conjunto inteiro que pertence a cena como sons,
cheiros, cores, gestos, expressoes, respiracdo, sensacdes, vibracbes, e que
estas impressdes pudessem exprimir tanto quanto a palavra.

E faco uma pergunta: Como é que no teatro, pelo menos no teatro tal

como o conhecemos na Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo o que é
especificamente teatral, isto €, tudo o que ndo obedece a expressao

16 A forma textocentrista esta baseada no texto como fonte principal de informacéo de toda a
encenagdo, sendo o espetaculo a servigo do texto, da primazia do autor sobre a encenacao.
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através do discurso, das palavras ou, se preferirmos, tudo que néo esta
contido no didlogo (o préprio dialogo considerado em fungéo de suas
possibilidades de sonorizacdo na cena, e das exigéncias dessa
sonorizagao) seja deixado em segundo plano? (ARTAUD, 2018. p. 36).

E faco ainda como Artaud, e pergunto: porque até hoje, com tantas
vertentes cientificas, o estudo e treinamento das emoc¢fes ainda ndo esta
presente nas discussdes das formacdes dos atores no Brasil? Porque, enquanto
atuantes cénicos, ainda ndo estudamos esse principal motriz das relacdes entre

palco e plateia, entre personagem e publico?

Em seu Teatro da Crueldade, ele desejava um teatro vivo, um teatro ativo
e que abarcasse todas as possibilidades humanas de sentido. Para tanto, ele
chama o ator de atleta das emocdes e ainda expde as formas de respiracao a
serem usadas para que nesse teatro, essa conexao com a plateia acontecesse
de forma transformadora, além de movimentos corporais intensos no

treinamento do atuante, como uma forma de criar essa experiéncia.

No ator, o corpo é apoiado pela respiracdo. Tem a respiracdo como
primordial base para a emocdo. Ndo ha dlvida de que a cada
sentimento, a cada movimento do espirito, a cada alteracdo da
afetividade corresponde a uma respiracao propria.[...] Toda respiracao,
seja qual for, tem trés tempos, assim como na base de toda criacédo
existem trés principios que mesmo na respiracdo podem encontrar a
figura que Ihes corresponde. (ARTAUD, 2018 p. 37).

Para Artaud (2018) o tempo da atuacéo cénica que se apoia na respiracao
ora se encaminha em uma expiracdo mais longa, ora se retrai e se reduz a uma
inspiracao e prolongada. Ele ainda especifica que o gesto, dependendo de como

é feito, tem em si mesmo a magia de sua evocacao.

Muito curioso fato de seu vanguardismo e de suas observacdes ao
corresponder 0s gestos a uma determinada respiracdo. Ele ndo tinha intencao
de fixar leis e afirmava que a respiracdo humana tinha principios nas triades
cabalisticas. Ainda combinava essas triades e afirmava que € delas que se
origina toda a vida. E fato sabido que a respiracéo é a primeira e maior energia
gue desprendemos, pois € vital respirar para estar vivos. O teatro para ele,
exatamente o lugar onde essa respiragcdo pode ser reproduzida a vontade, e com

intencoes.
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Artaud (2018) combina gestos e respiracdo e sua semelhanca com os
padrdes efetores de respiracado observados por Susana Bloch s&o importantes
para referenciar a necessidade urgente destes estudos na preparagdo dos

atuantes.

E o teatro € exatamente o lugar onde essa respiracdo magica se
reproduz a vontade. Se a fixacdo de um gesto maior exige a sua volta
uma respiracdo precipitada e multipla, esta mesma respiracao
aumentada pode fazer suas ondas desdobrarem-se lentamente em
torno de um gesto fixo. Mas o importante € criar niveis, perspectivas
que vao de umalinguagem para a outra. O segredo do teatro no espaco
€ a dissonancia, a distingdo entre os timbres e o desligamento dialético
da expressao. Aquele que tiver ideia do que € uma linguagem sabera
nos compreender. Escrevemos apenas para ele. (ARTAUD, 2018 p.
122).

Antonin Artaud (2018) insiste sobre as “virtudes terapéuticas do teatro”
gue ele preconizava. E nesse ponto se assemelha também ao teatro grego
antigo que por meio da catarse acreditava na purificacdo do espectador. E neste
teatro que transforma, que o ser humano se enxerga, que faz com que possamos
nos observar e nos compreender e principalmente, nos conhecer, que faz toda
a diferenca em quem atua e em quem assiste que esta o tdo desejado estado de

presencal’.

O corpo do ator esta apoiado na respiracdo, segundo ele. A respiracao é
primordial. Ndao ha dadvida de que a cada sentimento, cada movimento de
espirito, a cada alteracéo da afetividade corresponde a uma respiracao e a uma

mascara facial e postural propria.

O ponto da raiva, do ataque da mordacidade é o centro do plexo solar:
€ ai que se apoia a cabeca para lancar moralmente seu veneno. O
ponto do heroismo e do sublime é também o da culpa. E onde batemos
no peito. O lugar onde se recalca a raiva, aquela que consome e nao
avanca. Mas onde a raiva avanca a culpa recua. E o segredo do cheio
e do vazio. (ARTAUD, 2018. p.119).

Ele observou que os aspectos fisicos da emocao de raiva e de heroismo
tem sua origem no mesmo ponto postural: o peitoral e chama de segredo do

cheio e do vazio justamente o que se infla e se retrai de acordo com a emoc¢ao

17 O estado de presenca é o alcancado pela performance, onde tanto o performer guanto o
publico sentem o éxtase da execucao performatica.
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de raiva ou culpa. Ora, a respiragao consiste em inspirar e expirar, mas a forma

com que faremos isso também se diferencia na emocao a ela ligada.

Entdo, como diferenciar as emoc¢des do ator/atriz em relacdo as da
personagem, se elas vém de uma sé fonte, do corpo que atua? Com o advento
da neurociéncia na atualidade, muitas informacdes que antes eram intuidas ou
estavam em seu nascedouro, hoje podem ser confirmadas ou reformuladas

gracas ao avanco da tecnologia e da ciéncia.

N&o basta s6 saber, na teoria, e nas proprias experiéncias, como se
sentem as emocodes. Elas acontecem sem anunciar, silenciosamente. Obter
esse conhecimento, nao é funcédo apenas da Psicologia ou da Neurociéncia, mas
também do atuante teatral. E de relagdes humanas que falamos no palco, sejam
elas para representar dentro do Naturalismo, ou do Teatro Epico, ou até mesmo
dentro do Teatro da Crueldade, onde o proprio Antonin Artaud anuncia: o ator é
como um atleta do coracao (2018. p. 142). Como ser atleta e nao treinar? Como
ser atleta e ndo conhecer a ferramenta que move as relagdes, os traumas, as

sensacdes, 0s sentimentos?

1.2— A ADOLESCENCIA E AS EMOCOES

O desencadeamento das transformacdes corporais do adolescente €&
bastante complexo. A ciéncia ainda ndo descobriu quais sado os fatores que
despertam o inicio das transformacdes da puberdade. A faixa de idade para essa
transformacdo € extremamente ampla, depende de quem responde a essa
pergunta. Segundo algumas fontes oficiais, a adolescéncia se procede desta
maneira: para a Organizacdo Mundial de Satde (OMS)*8, a idade adolescéncia
€ entre 0s 10 e 19 anos de idade; para o Estatuto da Crianca e do Adolescente
(ECA- lei n° 8.069/1990, artigo 2°), é dos 12 aos 18 anos de idade; para a

Organizacgdo das Nac¢des Unidas (ONU)®, é dos 10 aos 19 anos de idade.

18 https://www.who.int/health-topics/adolescent-health#tab=tab 3 Acesso em: 15/11/2022.

19

https://data.unicef.org/topic/adolescents/overview/#:~:text=Defined%20by%20the%20United %2
ONations,it%2C%20significant%20growth%20and%20development. Acesso em 15/11/2022.
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E um periodo de grandes transformagdes, tanto fisicas como mentais e
bioldgicas. O médico, psiquiatra psicodramatista, colunista brasileiro e escritor
sobre educacéo familiar e escolar Icami Tiba (1941 — 2015), em sua obra

Puberdade e Adolescéncia — Desenvolvimento Psicossocial, afirma:

As duas maiores modifica¢cdes no desenvolvimento biopsicossocial do
homem s&o o0 nascimento e a puberdade. Sdo grandes modificacbes
gue ocorrem, cada uma, em um curto periodo de tempo. O
envelhecimento também é uma grande modificacao, porém ocorre de
forma gradativa, num periodo mais elastico. (TIBA, 1985. p 07).

E na area do corpo que se operam as maiores e mais visiveis
modificagdes entre a infancia e a adolescéncia, 0 que basicamente caracteriza
a puberdade. Essas transformacdes preparam o corpo para a vida adulta, para
as possibilidades que advirdo nas relacdes em sociedade, de cunho emocional,

cultural, sexual e de trabalho.

Certos centros do Sistema Nervoso Central amadurecem e
determinam o momento do desenvolvimento sexual do jovem. A
maturacdo normal depende do desenvolvimento e do funcionamento
ordenados de um complexo mecanismo que inclui o hipotalamo, a
hipdfise, as gbnadas e a cépsula supra-renal. A crianca crescia e
desenvolvia somaticamente agora se torna pubere com maior
producdo de testosterona nos rapazes, principalmente depois dos 13
anos de idade e estrogénios e progesterona nas mocgas, inciando-se
aos 11 anos de idade. (TIBA, 1985. p 13.).

A palavra “adolescente” vem do participio presente do verbo em latim
adolescere, crescer, e esta relacionado a engrossar, tornar-se maior, atingir a
maioridade. Esta é uma das etapas em que o individuo sofre as maiores
modificacdes no seu processo vital, do nascimento a morte. No campo mental,
as evolucdes ocorrem de forma mais lenta e encoberta, pouco perceptivel a

guem néo estiver atento a elas.

O fim da adolescéncia ja ndo é tdo nitidamente demarcado porque,
além da caracteristica filogenética?®, interfere a ontogenética
(bagagem psicoldgica adquirida do seu meio ambiente). Assim, apesar
de filogeneticamente o individuo poder ser adulto, ontogeneticamente
pode ndo ter atingido a maturidade psicossocial. (TIBA, 1985. p 37.).

20 S30 caracteristicas similares em seres vivos porque foram herdadas de um ancestral comum.
O intuito é mostrar que diferentes organismos tem uma origem evolutiva comum.
https:\\www.educabras.com\enem\materia\biologia\classificacao_dos_seres_vivos\aulas\a_filog

enia acesso em: 29/07/2022.
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O corpo de um adolescente pode ter as mesmas qualidades fisicas de
adulto aos 16 anos de idade. Isto muda de acordo com cada corpo. A definicdo
de ser adulto é variavel, dependendo de cada sociedade. Para nés brasileiros,
convencionou-se que o adulto é o que se mantém socioeconomicamente, sem
depender dos pais ou responsaveis, que aprendeu as regras de convivéncia, que
trabalha, que mantém a prépria familia, que tem responsabilidades. Esta
convencdo nao tem referéncias cronolégicas, portanto ndo depende
especificamente da idade e sim, de suas aspiracdes e do meio ambiente em que
vive. Ja a maturidade psicoldgica baseia-se em um critério diferente, que é o de
se libertar psicologicamente das figuras paternas: € a identificacdo do préprio

Eu?!, independentemente de suas figuras paternas internalizadas.

O adolescente € um ser humano em crescimento, em evolucdo para
atingir a maturidade biopsicossocial. E nesta fase que ele tem mais necessidade
de por em pratica a sua criatividade. Para ser criativo, precisa ser espontaneo.
Para ser espontaneo, precisa tomar conhecimento de si mesmo, de seus
potenciais, dos proprios sentimentos, das suas dificuldades, enfim, consolidar a
si mesmo. E também nesta fase que ele tem mais necessidade de se relacionar
com outras pessoas, promover encontros, produtos de relacdes télicas??. Isto é
possivel, a medida que diminuem as relacdes transferenciais, presentes na

infancia.

21 O Eu para a psicanalise € uma palavra se refere a individualidade pessoal, a primeira pessoa
do singular que acompanha um verbo. O Eu é importante na vida das pessoas, uma vez que
cada ser humano esta acostumado a observar a realidade a partir do seu préprio ponto de vista.
Fonte: Conceito de Eu (psicanalise) «Definicdo e 0 que é» (conceitos.com) Acesso em
24/09/2022.

22 Nas relacdes télicas o individuo sente e percebe o outro de forma realista, tal como ele é, e se
aproxima ou se distancia dele motivado por este conjunto de sentimentos e percepcdes que
decorrem da relacdo. (Bustos, D. M. O teste sociométrico: fundamentos, técnicas e aplicacdes.
Sao Paulo: Brasiliense, 1979.)
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O médico Dalmiro M. Bustos?® inspirado nas teorias de Jacob Levy
Moreno?* (1889 — 1974), considerado o pai do psicodrama?®, nos traz o reforco

sobre o conceito de relacdes télicas.

Tele implica um conceito existencial e totalizador, intelectivo, afetivo,
bioldgico e social. Ao abandonar o acaso em nossa infancia, comecga a
selecdo. Buscamos sociometricamente aqueles que complementem
positivamente nossos objetivos, rechacamos outros ou permanecemos
indiferentes a terceiros. Quando se da o encontro, existe a certeza de
gue ndo sao necessarias verbalizagbes de confirmacéo. Produzem-se
respostas-condutas coerentes com as propostas. Deste modo,
sabemos que é o fator tele que esta funcionando. O vinculo adquire as
caracteristicas que nascem da complementacdo, mas para 0
conhecimento dessa dinamica € necessario avaliar a intensidade da
eleicdo. (BUSTOS, 1979. p. 17).

A puberdade corporal traz grandes alteracbes corporais, de forma
involuntaria. Diante de tais modificagcdes, 0 pubere sente-se impotente, porém as
vive intensamente. Naturalmente, o crescimento € benéfico e util. Esta claro que,
a cada crescimento, o pubere também se expde a situagdes novas que podem
ser conflitivas ou ndo. O surgimento das caracteristicas sexuais secundarias
também influi no sentimento. Assim, o vinculo afetivo passa a ter base biolégica
para evoluir para o afetivo-sexual. A percepcdo do ambiente também se

modifica, em funcdo do desenvolvimento fisico e mental.

Quanto ao corpo, o adolescente enfrenta duas situacdes basicas: seu
COrpo perante si mesmo e seu corpo perante 0s outros. O esquema corporal é a
representacdo mental do corpo. (TIBA, 1985). Quando o corpo se modifica,
muitas transformacdes ocorrem na mente e nas variagbes hormonais. As

sucessivas alteracdes corporais, em periodo de tempo relativamente pequeno,

2Doutor em Medicina, com especializacdo em Psiquiatria Clinica e Higiene Mental.
Formou-se diretor de psicodrama pelo Instituto J. L. Moreno, em Nova York, em 1974. E autor
de vérios livros e atua regularmente na Argentina, no Brasil e em varios outros. Fonte: Grupo
Sumus. www.gruposummus.com.br/autor/dalmiro-m-bustos/ acesso em: 24/09/2022.

24 Foi um médico, psicélogo, fildsofo, dramaturgo romeno-judeu nascido na Roménia, crescido
na Austria - Viena e naturalizado americano, criador do psicodrama e pioneiro no estudo
da terapia em grupo. Tem grandes contribui¢cdes no estudo dos grupos, em psicologia social e €
o criador da sociometria. Fonte: wikipédia. Acesso em: 24/09/2022.

25 O psicodrama é uma técnica psicoterapica cujas origens se acham no Teatro, na Psicologia e
na Sociologia. Do ponto de vista técnico, constitui, em principio, um processo de acdo e da
interagdo. Seu nacleo é a dramatizacdo. Diferente das psicoterapias puramente verbais, o
Psicodrama faz intervir, manifestamente, o corpo em suas variadas expressoes e interacdes com
outros corpos. ROJAS-BERMUDEZ, Jaime G. (1970) Introducéo ao Psicodrama. S&o Paulo: Mestre
Jou.
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nem sempre sdo acompanhadas de modificacées do esquema corporal. Entao,
suas sensacfes cenestésicas e sua aparéncia fisica ndo coincidem com a

representacdo global que o adolescente tem do préprio corpo.

Apesar dos principais marcos do desenvolvimento fisico da adolescéncia
acontecerem a todos, o tempo destes marcos varia muito, tanto entre 0s sexos
guanto dentro deles. Alguns adolescentes exibem sinais fisicos de maturidade
mais cedo do que seus pares, enquanto outros os exibem mais tarde. Por
exemplo, as mudancas fisicas visiveis nos homens geralmente comecam alguns
anos depois de comecarem nas mulheres. O momento da primeira menstruacao
de uma mulher também varia: as meninas podem apresentar sua primeira

menstruacao desde os oito até os 16 anos.

O grande desenvolvimento da puberdade psiquica € a capacidade de
abstracdo e interpretacdo. Pela abstracdo, o adolescente pode pensar sobre
situacbes abstratas e correlaciona-las com a capacidade mental de
generalizacao ou sintetizacdo. Uma crianca pode aceitar mais simplificadamente
um fato. Um adolescente, entretanto, preenchera as lacunas de um fato néo

totalmente esclarecido com conteudos proprios.

Se uma crianga ndo quer brincar com outra, esta pode aceitar a simples
explicacdo de que a outra ndo quer, e, mesmo que insista em saber a
causa, aceitard& bem uma desculpa explicativa. Quando um
adolescente é recusado, ele pode abstrair varias hipoéteses, ligar varios
outros acontecimentos passados, agrupar informacdes sobre o outro
vindas de outras pessoas etc. E na sua auto-referéncia frequentemente
0 outro o rejeitou também por algum problema seu. (TIBA, 1985. p 46).

O pensamento abstrato surge silenciosamente, vai se desenvolvendo
lentamente, de forma praticamente imperceptivel na convivéncia cotidiana.
Porém percebe-se a sua presenca quando é solicitado, principalmente nas
escolas. As vezes, o pensamento abstrato é usado para se defender em
situacles reais conflitivas. Diante de um problema afetivo, o adolescente pode
comecar a imaginar situacdes onde ele € benquisto, a fantasiar histérias onde

ele € bem amado a criar situacdes que compensem a sua realidade frustrante.

O desenvolvimento cognitivo diz respeito as alteracbes cerebrais que
preparam as pessoas a pensar e aprender. Assim como na primeira infancia, os

cérebros na adolescéncia sofrem crescimento e desenvolvimento expressivos.
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Estas mudancas reforcaréo a capacidade dos adolescentes de tomar e executar
decisBes que os ajudardo a prosperar agora e no futuro. O cérebro cresce e se
fortalece de trés modos: 1 - A adolescéncia € um dos poucos periodos da vida
em que o cérebro produz um grande numero de células a uma taxa muito rapida.
Na verdade, o cérebro cria muito mais células do que o necessario; as células
cerebrais extras dao aos adolescentes mais espagco para armazenar
informacgdes, o que os ajuda a aprender novas habilidades; 2- A desvantagem
de ter células cerebrais extras é que elas também diminuem a eficiéncia do
cérebro. Enquanto adolescentes vao a escola, vivem e trabalham, o cérebro
reduz o crescimento extra baseado nas partes do cérebro que o adolescente
utiliza ativamente. Esse processo de “poda” cria uma estrutura cerebral que
permite que os adolescentes acessem facilmente as informacdes de que mais
usam; 3 - As conexdes entre as celulas cerebrais sdo o que permitem que as
informagdes armazenadas no cérebro sejam utilizadas na vida diaria. O cérebro
fortalece essas conexdes envolvendo um tecido gorduroso especial ao redor das
células para protegé-las e isola-las. Estas mudancas ajudam os adolescentes a

lembrar das informacdes e a utiliza-las com eficiéncia.

Duas areas merecem um estudo mais detalhado: o sistema limbico e
o cértex pré-frontal.

O sistema limbico é a estrutura mais importante para a memoria
(hipocampo) e esta proximo a amigdala, uma estrutura que ajuda a
produzir emocgbes. Essa relacdo anatdbmica garante que as
experiéncias carregadas de emocé&o sejam mais facilmente lembradas
gue o0s eventos neutros.

Ja o cortex pré-frontal, dltima camada do cérebro a amadurecer, é a
area responsavel pelo pensamento critico, tomada de decisao,
autocontrole, planejamento, atencdo, organiza¢do, controle de
emocao, de riscos e impulsos, automonitorizagdo, empatia e resolugéo
de problemas.

Na adolescéncia, como o cortex pré-frontal ainda esta em
desenvolvimento, os jovens fazem uso da amigdala para tomar
decisdes e resolver problemas. Vale lembrar que a amigdala esta
associada a emocdes, impulsos, agressividade e comportamento
instintivo.

Para completar esse caleidoscépio de emocdes, o cérebro adolescente
contém niveis mais baixos de serotonina e dopamina,
neurotransmissores que proporcionam a sensacado de prazer e bem-
estar. Isso pode gerar o aumento da agressao, juntamente com niveis
mais altos de testosterona, contribuindo para explosdes de raiva e
comportamento impulsivo. Os lobos frontais do cérebro, por sua vez,
nao estdo totalmente desenvolvidos nesses anos, o que limita a fungao
cerebral naresolugéo de problemas, na regulagdo emocional e no foco.
(FERNANDES, 2019).

53



Apesar destas mudancas serem rapidas, estes processos levam tempo.
Diferentes partes do cérebro se desenvolvem em diferentes momentos, com a
parte do cérebro responsavel pelo pensamento abstrato, planejamento e tomada
de decisdes se desenvolvendo por ultimo. No geral, o cérebro ndo esta
totalmente desenvolvido e protegido até o meio da década dos vinte anos. As
mudancas no cérebro dos adolescentes afetam as habilidades de pensamento
dos adolescentes. Especificamente, 0os jovens obtém estas vantagens a medida

que o cérebro cresce, é “podado” e fortalece as conexdes.

O desenvolvimento cognitivo, bem como o desenvolvimento fisico,
acontece em um ritmo diferente para cada adolescente. Como resultado,
adolescentes da mesma idade podem nao ter as mesmas habilidades de
pensamento e raciocinio. Além disso, o desenvolvimento do cérebro ocorre em
um ritmo diferente do desenvolvimento fisico, 0 que significa que o pensamento
de um adolescente pode ndo corresponder a sua aparéncia. Uma das maiores
mudancas e desafios na adolescéncia € um aumento na tomada de riscos. O
desenvolvimento cognitivo durante a adolescéncia predispbe o0s jovens a
assumirem mais riscos do que os adultos, e assumir riscos € uma parte
importante do crescimento. Experimentar coisas novas da aos adolescentes a
chance de ter experiéncias que os ajudardo a fazer a transicdo para suas vidas
adultas independentes, como encontrar uma carreira, comecar sua propria
familia ou mudar para novos lugares. A medida que o cérebro dos adolescentes
se desenvolve e novas habilidades cognitivas emergem, a capacidade de
raciocinar e pensar sobre as consequéncias da um salto adiante. Na verdade,
os adolescentes podem até combinar as habilidades dos adultos na avaliacédo
de risco, mas os adolescentes nem sempre tomam as decisdes mais saudaveis
porque outros fatores além da avaliagcdo de risco, como suas emocfes ou

recompensas sociais, entram em acao.

Segundo Daniel J. Siegel®®, em seu livro Cérebro do Adolescente: O

Grande Potencial, a Coragem e a Criatividade da Mente dos 12 aos 24 anos.

26 Médico pela Harvard Medical School, concluiu sua pos-graduagdo em medicina na UCLA com
formagdo em pediatria e psiquiatria de criancas, adolescentes e adultos. Atuou como
Pesquisador do Instituto Nacional de Pesquisa em Saude Mental na UCLA, estudando interacdes
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(2016), as mudancas que os jovens atravessam tém dois aspectos: 0 positivo e
0 negativo e 0S excessos que envolvem essas transformagbes sdo 0s

reguladores das ac¢fes na vida adulta.

As alteragbes cerebrais durante os primeiros anos da adolescéncia
estabelecem quatro qualidades da mente durante este periodo: a
busca por novidade, o engajamento social, 0 aumento da intensidade
emacional e a exploracao criativa. HA mudancas nos circuitos basicos
do cérebro que tornam o periodo da adolescéncia diferente do da
infancia. Essas mudancas afetam a forma de os jovens buscarem
recompensas ao tentar coisas novas, ao se relacionarem com amigos
da mesma idade de diferentes modos, ao sentirem emoc¢fes mais
intensas e ao se rebelarem contra modos habituais de fazer as coisas,
criando novas maneiras de ser no mundo. Cada uma dessas
mudancas é necessdaria para cria as importantes alteracfes que
acontecem em nosso raciocinio, sentimentos, interacao e tomada de
decis@es durante a adolescéncia. (SIEGEL. 2016).

A autonomia é importante para o ser humano, mas € na adolescéncia que
ela assume proporg¢oes diferentes. O adolescente tem mais forga e necessidade
de autonomia que a crianga, porque esta se preparando para ser adulto. A
autonomia representa a preservacao da individualidade; é tdo importante ser

respeitado, ouvido e amado, quanto respeitar, ouvir e amar.

As relacdes de autoridade — aceitacao e autoritarismo — submissao sofrem
grandes modificacfes na adolescéncia. Na infancia, a negacdo em atender a um
pedido dos pais representa, simplesmente, que nédo esta com vontade de fazé-
lo. Na anti-dependéncia a negacao tem um significado de ndo se submeter ao
autoritarismo. A negacao nao representa a vontade de nao fazer, mas significa
que os pais ndo mandam mais nele. E principalmente na puberdade que o
adolescente encontra forcas para lutar contra o autoritarismo. Na anti-
dependéncia, a reacado € global. Tudo pode ser entendido como estimulo. Se,

em resposta, 0s pais tornam-se mais rigidos, mais os adolescentes se opdem.

Embora a adolescéncia pareca um periodo turbulento, ela € também um
periodo de grande potencial para que 0s jovens se engajem mais profundamente
com o mundo que os cerca. Adolescentes normalmente crescem fisicamente,
experimentam novas atividades, comecam a pensar de modo mais critico, e

desenvolvem relacionamentos mais variados e complexos. Na area emocional e

familiares com énfase em como as experiéncias de apego influenciam emogées, comportamento,
memoria autobiogréfica e narrativa. Fonte: wikipédia.
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social ha varia¢des nos relacionamentos familiares, sociais e afetivos e em como
0s adolescentes processam as emocgdes e 0 estresse; e no ambito moral e de

valores, ha mudancas em como o0s adolescentes avaliam seu lugar no mundo.

A adolescéncia € um momento ideal na vida de uma pessoa para ganhar
e manter novas habilidades. As mudancas no cérebro e como elas moldam o
pensamento de um jovem ajudam a preparar adolescentes para a tomada de
decisdes da vida adulta. Desta forma, pais e outros cuidadores devem lembrar
que o cerebro adolescente ndo esta totalmente desenvolvido. Em particular, os
adolescentes podem lutar com o controle dos impulsos e podem ter mais
probabilidade de tomar decisdes baseadas mais em emoc¢des do que na ldgica.
Aléem disto, os processos de pensamento e tomada de decisdo de um
adolescente podem variar de um dia para o outro. Ao manter estas questoes em
mente, 0os adultos podem fornecer o apoio que o0s adolescentes precisam, a

medida que seus cérebros se desenvolvem.

Como a parte posterior do cérebro adolescente se desenvolve antes da
parte anterior, as partes do cérebro que lidam com as recompensas formam
conexdes mais fortes diante das partes que controlam os impulsos. Essa
diferenca no tempo do desenvolvimento, significa que, mesmo que o0s
adolescentes saibam os riscos para o futuro, eles ainda podem colocar um valor
maior em uma recompensa de curto prazo. Por exemplo, se um jovem frequenta
uma festa onde ha bebida, ele pode entender o risco de consumo maior ou

menor, mas valoriza mais a recompensa da aceitacao social.

O desenvolvimento emocional saudavel € marcado por uma capacidade
crescente de percepcao, avaliacao e controle de emocdes. Este € um processo
biolégico impulsionado por mudancas fisicas e cognitivas e fortemente
influenciado pelo contexto e ambiente. O processo de desenvolvimento
emocional oferece aos adolescentes a oportunidade de desenvolver habilidades,
descobrir qualidades Unicas e desenvolver forcas para uma saude ideal. Fatores
gue afetam o modo que os adolescentes atravessam nesse processo incluem
gue ao gerenciar suas proprias emocdes, os adolescentes podem estabelecer
metas positivas e prever como suas emog¢0es podem influenciar seus objetivos
e futuro. Para melhorar sua capacidade de gerenciar emoc¢des, os adolescentes
devem primeiro aprender a reconhecer e descrever emocdes fortes e complexas.

56



Embora os jovens aprendam a descrever as emogdes basicas mais cedo na vida,
a medida que envelhecem, desenvolvem uma capacidade de compreender
realmente o que s&o as emocbes e entender seu impacto. Quando os
adolescentes conseguem reconhecer como se sentem, podem escolher como
reagirdo a uma situacao. Eles também aprendem a evitar os problemas que as
emocdes fortes as vezes causam. Entretanto, como o lobo frontal do cérebro —
gue é responsavel pelo raciocinio, planejamento e solucdo dos problemas, bem
como emogbes — ndo se desenvolve plenamente até os vinte anos, 0s
adolescentes podem achar dificil controlar suas emocdes e pensar nas
consequéncias das suas acdes. Com o0 tempo e com O apoio de pais e
cuidadores adultos, os adolescentes podem desenvolver as habilidades de
raciocinio abstrato que lhes permitem recuar, examinar suas emocdes e

considerar as consequéncias antes de agir precipitadamente.

Os hormonios, estas substancias quimicas importantes do cérebro que
provocam mudancas fisicas, também afetam o humor dos adolescentes e
aumentam suas respostas emocionais. Tais caracteristicas juntas significam que
os adolescentes sao mais facilmente influenciados pela emocao e apresentam
dificuldade para tomar decisbes que o0s adultos considerem apropriadas. A
adolescéncia também é uma época de mudancas rapidas e as vezes
estressantes nos relacionamentos com colegas, expectativas da escola,
dindmicas familiares e preocupacdes de seguranca nas comunidades. O corpo
responde ao estresse ativando horménios e atividades especificas no sistema
nervoso, de modo que a pessoa possa responder rapidamente e ter bom
desempenho sob pressdo. A resposta ao estresse entra em acdo mais
rapidamente para adolescentes do que para adultos cujos cérebros estdo
totalmente desenvolvidos e podem moderar uma resposta ao estresse. Nem
todos o0s estressores sdo ruins. Experiéncias positivas, como conseguir um
primeiro emprego ou obter uma carteira de motorista, podem desencadear uma
resposta ao estresse que permite aos adolescentes abordar um desafio com

atencao e foco.

As mudancas fisicas aumentam a capacidade dos adolescentes para
consciéncia emocional € fortemente influenciado pelo contexto. Isto significa que

muitos aspectos da vida dos adolescentes podem influenciar seu
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desenvolvimento emocional. Entre estes aspectos temos a autoestima — 0 modo
como pessoas se sentem em relacdo a si mesmas — ou a maneira como
percebem seus proprios talentos, caracteristicas e experiéncias de vida, pode
afetar sua percepcao de seu préprio valor. A autoestima de um adolescente pode
ser influenciada pela aprovacdo da familia, apoio de amigos e sucessos
pessoais. Preocupacdes sobre a imagem corporal também sdo comuns e podem
fornecer oportunidades para pais, professores e outros cuidadores adultos
ensinarem os cuidados pessoais, oferecer incentivo e reforcarem uma imagem
corporal positiva. Para alguns adolescentes, a preocupacdo com a imagem
corporal é extrema e, quando combinada com outros sinais de alerta, pode

indicar um disturbio alimentar.

Existem muitas facetas para a formacéo da identidade, que inclui tarefas
de desenvolvimento, como se tornar independente e alcancar um senso de
competéncia. Os adolescentes podem questionar suas paixdes e valores,
examinar suas relacdes com familiares e colegas e pensar sobre seus talentos
e definicbes de sucesso. A formacao de identidade é um processo interativo
durante o qual os adolescentes repetidamente experimentam diferentes ideias,
amigos e atividades. Esta experiéncia é normal e pode proporcionar aos
adolescentes oportunidades de aprender mais sobre si mesmos e sobre 0s
outros, mas nem sempre é balanceada com consideracdo ou capacidade
cognitiva de considerar as consequéncias de suas a¢des. Apesar do caminho
para encontrar a identidade possa se mostrar desafiador para algumas familias,
também pode motivar os adolescentes a aprenderem sobre si mesmos e se

tornarem mais confiantes em suas préprias identidades Unicas.

O processo de desenvolvimento social leva os adolescentes dos papéis
limitados da infancia aos papéis mais amplos da vida adulta. Para os jovens, esta
transicdo inclui a expansdo de seus circulos sociais, visto que as criancas
menores passam a maior parte do tempo com a familia. Seu circulo social se
expande um pouco quando entram na escola. Quando chegam a adolescéncia,
suas redes também podem incluir pessoas de esportes coletivos, organizacées
estudantis, empregos e outras atividades. A medida que seus circulos sociais se
expandem, os adolescentes passam menos tempo com suas familias e podem

concentrar mais tempo em seus pares. Os jovens também desenvolvem uma
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maior capacidade de formar relacionamentos mais fortes com adultos fora de

suas familias que podem atuar como mentores.

As mudancas que adolescentes experimentam em seu cérebro, emogoes
€ COrpos 0S preparam para assumir papeéis sociais mais complexos. Os
desenvolvimentos cognitivo e emocional trabalham em conjunto para ajudar os
adolescentes a manter conversas mais profundas e expressar melhor suas
emocgdes. O desenvolvimento fisico sinaliza que os adolescentes estdo se
tornando adultos e que eles podem assumir maiores responsabilidades. Os
adolescentes podem assumir novos papeéis, como uma posi¢ao de lideranca na
escola, em uma equipe ou na religido que professa, servindo como confidente
ou ser um parceiro romantico. Construir novas conexdes e estabelecer novas
identidades fora do contexto da familia € uma parte normal no desenvolvimento
saudavel. Interagir com as pessoas fora do circulo familiar pode ensinar aos
adolescentes como manter relacionamentos saudaveis em diferentes contextos
e identificar papéis que eles podem desempenhar na comunidade em geral.
Ainda assim, € importante lembrar que os adolescentes precisardo de apoio

guando experimentarem esses NOVOoS papeis.

Um aspecto do desenvolvimento social que promove uma ampla rede
social é atendéncia dos adolescentes de se tornarem mais conscientes de como
as outras pessoas se sentem. A capacidade de empatia e de apreciar as
diferencas unicas entre as pessoas aumenta na adolescéncia. Os adolescentes
muitas vezes aprendem a levar em conta os sentimentos de outras pessoas, a
ter compaixdo pelo sofrimento dos outros, a ouvir ativamente e a interpretar
sinais ndo verbais. Embora os jovens geralmente comecem a expressar algumas
emocdes complexas no inicio da vida, os adolescentes comecam a examinar
suas experiéncias internas e expressar suas emocoes verbalmente. Entretanto,
como o cortex pré-frontal ndo esta totalmente desenvolvido até o inicio da idade
adulta, os adolescentes muitas vezes acham dificil interpretar a linguagem
corporal e as expressdes faciais. A medida que o cértex pré-frontal se
desenvolve e a capacidade de pensamento abstrato aumenta, os adolescentes

serdao capazes de se identificar mais profundamente com os outros.

O modo com que adolescentes se desenvolvem socialmente depende em
grade parte de seu ambiente. Por exemplo, alguns jovens moram em cidades e
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frequentam escolas onde a violéncia € relativamente comum. Estes
adolescentes devem desenvolver diferentes estratégias de enfrentamento do
que aqueles que vivem em lugares com maior seguranca fisica. Alguns
adolescentes também experimentam traumas. Estas experiéncias podem evocar
reacbes de estresse em todas as areas de desenvolvimento. O papel
fundamental que o ambiente desempenha no desenvolvimento do adolescente
significa que os adolescentes da mesma idade diferem muito em sua capacidade
de lidar com situagdes sociais diversas.

s

A aceitacdo por um grupo de pares € crucial para os adolescentes,
especialmente os mais jovens. Buscar aceitacdo pode estimula-los a mudar o
modo que pensam, falam, se vestem e se comportam para fazé-los sentir que
pertencem ao grupo. Como resultado, os adolescentes mais jovens tendem a
sair com colegas que sdo semelhantes a eles (por exemplo, mesma renda
familiar, religido ou horéario de aula). Adolescentes mais velhos podem procurar
outros grupos a medida que seus mundos sociais se diversificam e se

expandem.

A pressao social que alguns jovens sofrem, as vezes geram acgdes que
nao tém boas consequéncias. A ideia sobre este tipo de pressédo negativa
decorre da percepcédo de comportamentos delinquentes e arriscados, incluindo
atividade sexual forcada e uso de substancias, que alguns adolescentes acham
gue lhes dard maior aceitacdo entre seus pares. Porém, também temos a
pressao benéfica que pode ser amplamente positiva. Grupos de pares positivos
praticam comportamentos como cooperar, compartilhar, resolver conflitos e
apoiar outros. Os padrdes, ou normas, aceitos de grupos com acdes positivas
podem ajudar os adolescentes a construir habilidades de relacionamento. Elas
podem manter opinides favoraveis sobre si mesmos e a ter confianca para

assumir riscos positivos.

Como acontece com todas as tecnologias, 0 uso das midias sociais traz
tanto riscos quanto beneficios potenciais para os adolescentes. Mensagens de
texto, plataformas de redes sociais, blogs, e-mails e mensagens instantaneas
podem ajudar os adolescentes a permanecerem conectados uns aos outros e
expressar quem sao para o mundo. Os adolescentes de hoje fazem parte de
redes sociais tdo grandes que ndo € incomum terem amizades virtuais com
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pessoas que nunca conheceram ao vivo. Esta interagdo digital pode reduzir a
comunicacdo ndo verbal e as dicas que ocorrem pessoalmente e que Ssao
importantes para o desenvolvimento de habilidades sociais; mas estas
interacdes ainda sdo sociais e significativas para os adolescentes que delas

participam.

Embora possa ser verdade que os adolescentes ndo pensem mais como
criangas, eles ainda precisam de tempo e apoio, para processar novas ideias e
modos de pensar. Quando os adolescentes fazem perguntas, avaliam respostas
e exploram novas ideias, estdo praticando suas novas habilidades mentais e
emocionais. Essa pratica no pensamento abstrato ajuda a prepara-los para
tomar decisbes complexas e concretas na adolescéncia e na idade adulta. O
processo de definicdo de valores também pode levar os adolescentes a se
envolverem com causas de interesse para eles e a se conectarem com a

comunidade em geral.

Tal como acontece com outros tipos de desenvolvimento, os adolescentes
variam em quando e quao rapido eles estabelecem e mudam sua moral e
valores. Esta variacdo também ¢é afetada pelo quanto eles mudaram e
dominaram habilidades em outras areas. Especificamente, o desenvolvimento
cognitivo, emocional e social pode ter um impacto sobre como os adolescentes
moldam sua moral e valores. Os pensamentos e emocdes dos adolescentes
também podem variar em diferentes eventos, de modo que a mesma pessoa
pode reagir a situacdes semelhantes de maneiras completamente diferentes.
Esta inconsisténcia é normal e, em muitos dos casos, boa. Quanto mais 0s
adolescentes pensam em suas respostas a diferentes eventos, mais eles podem
construir suas habilidades de tomada de decisdo. Quando confrontados com
uma escolha, os valores podem moldar se uma pessoa esta ciente de um
problema, como organiza informac6es sobre uma situacdo, em quais solucdes

elas pensam e como elas avaliam resultados diferentes.

Sabemos que o/a adolescente, estudante do Novo Ensino Médio dentro
do componente curricular Arte, e ponderando especificamente em relacdo aos
conhecimentos de teatro, ndo é um ator em formac&o. E um ser humano que
busca entender o mundo e que também esta em processo de descoberta diante
de saberes diversos. O teatro para ele € um potente instrumento de novas
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indagacdes e de possiveis novos referenciais. E um meio de percepcéo de si e
do outro, em conjunto com informagdes de seu interior e do exterior dele, por
isso, é importante saber e considerar sua fase que é de crise de identidade em
face ao seu novo corpo que vai se adaptar ou ndo ao mundo do adulto, levando-
0 a uma transformacao fundamental do pensamento, visto que ele busca afirmar-
se afetiva e socialmente e o teatro o coloca em diferentes referenciais para que

seu pensamento critico possa ser expandido.

Quando educadores e a comunidade escolar compreendem a importancia
dessa fase na vida desses estudantes, estratégias pedagdgicas podem ser
criadas visando apoiar e direcionar da melhor forma este momento complexo e

repleto de transformacgdes que atravessam 0s jovens.

1.3 - 0S JOGOS TEATRAIS

Presente nas sociedades desde os tempos primordios, 0s jogos sdo parte
efetiva das manifestacfes sociais em todas as épocas e por diferentes modos
de atuacdo. Seja estimulando o desafio, 0 ganho imediato ou a descontracao, 0os
jogos sdo muito utilizados como formas de entreter ou de ensinar ludicamente e
suas propriedades despertam a competicdo ou o companheirismo dependendo
de seu uso. O filésofo Johan Huizinga®’ (1872 — 1945) em sua obra Homo

Ludens (1938) afirma que

Diriamos, ent&o, que, na sociedade primitiva, verifica-se a presenca do
jogo, tal como nas criancas e nos animais, e que, desde a origem, nele
se verificam todas as caracteristicas Iudicas: ordem, tenséo,
movimento, mudanca, solenidade, ritmo, entusiasmo. S6 em fase mais
tardia da sociedade o jogo se encontra associado a expressao de
alguma coisa, nomeadamente aquilo a que podemos chamar "vida" ou
"natureza". O que era jogo desprovido de expresséo verbal adquire
agora uma forma poética. Na forma e na funcéo do jogo, que em si
mesmo é uma entidade independente desprovida de sentido e de
racionalidade, a consciéncia que o homem tem de estar integrado

2" Historiador e linguista holandés, reconhecido como um dos mais influentes pensadores da
histéria da cultura moderna. Escritor de inteligéncia aguda e poderosa, retine e interpreta um dos
elementos fundamentais da cultura humana, na lei, na ciéncia, na poesia, na guerra, na filosofia
e nas artes e de como sdo nutridas: o instinto do jogo.
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numa ordem cdésmica encontra sua expressao primeira, mais alta e
mais sagrada. (HUIZINGA. 2000).

A palavra jogo implica em regras. Aceitando-as, 0s jogadores vivem um
estado em que a fantasia e as emoc¢des podem fluir, fazendo com que os
desafios proporcionados pelo jogo mascarem inclusive, as préprias identidades.
O jogo teatral tem esse poder. Ao ser 0 outro e ndo a Si mesmo a viver
determinadas situacdes, o atuante se pde a experimentar talvez, situacdes que
nao viveria se ndo fosse as que a personagem |lhe proporciona. Huizinga (2000)
ainda cita a necessidade e o significado do jogo como sendo importante,

inclusive dentro de uma funcao biolégica do ser

A psicologia e a fisiologia procuram observar, descrever e explicar o
jogo dos animais, criancas e adultos. Procuram determinar a natureza
e o significado do jogo, atribuindo-lhe um lugar no sistema da vida. A
extrema importancia deste lugar e a necessidade, ou pelo menos a
utilidade da funcdo do jogo sdo geralmente consideradas coisa
assente, constituindo o ponto de partida de todas as investigacdes
cientificas desse género. H4 uma extraordinaria divergéncia entre as
numerosas tentativas de definicdo da funcdo biolégica do jogo. Umas
definem as origens e fundamento do jogo em termos de descarga da
energia vital superabundante, outras como satisfacdo de um certo
"instinto de imitacdo", ou ainda simplesmente como uma "necessidade"
de distensdo. Segundo uma teoria, 0 jogo constitui uma preparacédo do
jovem para as tarefas sérias que mais tarde a vida dele exigira,
segundo outra, trata-se de um exercicio de autocontrole indispensavel
ao individuo. (HUIZINGA. 2000).

Por meio do jogo ha experimentacao e o autoconhecimento. A percep¢ao
do proéprio corpo em relacdo ao espaco, em como a manifestacdo de uma acao
ou ideia pode ser expressa, também passa pelo olhar do outro em consonancia
com a comunicacdo, que lhe € intrinseca. Na possibilidade de vivenciar e
experienciar, existe a autodescoberta e a aprendizagem. Ao tornar consciente
os limites que possui em relacdo a comunicacdo, por exemplo, ao falar em
publico, e ao buscar compreender esses limites ou os expandir, o dominio de
habilidades ligadas a esse campo vai se ampliando, visto que o fazer teatral €
um processo de ir se desafiando corporal e psicologicamente em cada trabalho,

em cada personagem, em cada experiéncia no palco diante do publico.

Importante destacar que a distingdo entre caixa cénica e vida real deve
ser feita ao estudante, visto que no teatro e nos jogos cénicos, a vida no palco

se diferencia da existéncia de cada individuo. L4 sdo vivenciados dentro dos
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papeis, situacfes que ndo devem ser misturadas com as da histéria cotidiana
dos jovens. Por isso a importancia do uso das técnicas e do preparo por meio
dos jogos teatrais para que esta distingcdo fique clara. Nao sé por questdes de
toques entre personagens ou de falas com subtextos?® em que o discurso seja
de 6dio, e que ndo deve ser levado ao sentido pessoal. As situacdes que sao
vivenciadas entre atuante e personagem, a experimentacao de uma situagao no

palco tem uma organizagao propria, como no jogo.

Os jogos teatrais sdo amplamente utilizados tanto por atores profissionais
guanto por amadores e também por aqueles que buscam a formacao de grupos
gue estudam as formas de atuacao teatrais. Eles proporcionam aprendizados
importantes principalmente para quem esta iniciando o processo da descoberta
do teatro, pois € no jogo que o atuante trabalha ambiguamente as relacdes entre
imaginacao e a realidade. O jogo esta presente na propria atuacdo, visto que o
publico entra na histéria que esta sendo revelada pelo ator/atriz por meio do “jogo
do acreditar’ nas agdes ali no palco decorridas. Tem a funcédo de preparar, de
produzir situacdes de treino em que 0s atuantes possam vivenciar por meios
corporais, visuais, tateis, auditivos, sonoros e outros tantos, a experimentacao
de formas de vida dentro da caixa cénica e que preparam para o olhar do outro
sobre nds. Trabalhando esses estados de alteridade?® e que sdo potencializados
na apresentacao teatral, o treinamento do ator por meio dos jogos proporciona

uma condicao de exercicio e de preparacao para a cena.

Na educacao, Caldwell Cook (1886 — 1939) com a criacdo de seu livro
The Play Way (1917) cria a base do Método Dramético para escolas, na
Inglaterra. Em seu método, ele afirmava que atuar € um caminho seguro para
aprender. A finalidade era a partir do "faz-de-conta”, dar possibilidades a crianca

para compreender e aprender sobre o contexto educacional cerceado naquela

28 Subtexto sdo as intencdes da fala. Dentro do método de Stanislaviski, o subtexto é o que
mostra a forma de pronunciar uma fala, um andar, um olhar, tudo isso com as intencdes bem
definidas de acordo com a andlise feita previamente de acordo com a coeréncia do texto e das
acOes compostas da personagem. (A Criacao de Um Papel, 1990, p. 154)

2% para Armindo Bido, “toda interagdo humana ocorre porque seus participantes organizam suas
acOes e se situam no espago em funcdo do olhar do outro”. Este seria o estado de alteridade
dentro da teatralidade que se diferenciam da espetacularidade pela dimenséo da consciéncia
mutua entre o atuante e seu espectador. (BIAO, 2009a, pp. 34)
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época. Segundo Courtney, em seu livro Jogo, Teatro e Pensamento (1980), a

fundamentacdo do método de Cook estava sob trés perspectivas:

1.Proficiéncia e aprendizado ndo advém da disposicdo de ler e
escrever, mas da acéo, do fazer e da experiéncia.

2. O bom trabalho é mais frequentemente resultado do esforco
espontéaneo e livre interesse, que da compulsao e aplicagdo forgada.

3. O meio natural de estudo, para a juventude, é o0 jogo.
(COURTNEY.1980. p. 45).

Partindo dessa afirmativa acredita-se ainda que o jogo de faz-de-conta
propicie as criangcas e jovens encontrarem o caminho para desenvolver as

diferentes possibilidades de aprendizado em diferentes instancias educacionais.

Em outras teorias sobre o desenvolvimento humano, € importante
destacar as teorias de Vygotski®® (1896 - 1934) e Piaget3' (1896 - 1980). E
possivel afirmar que para ambos os autores, o jogo também é mediador da
apropriagdo da linguagem escrita, falada e também contribui para o
desenvolvimento cognitivo e afetivo em que o ser humano permeia sua evolucao

através das etapas de amadurecimento.

A partir das investigacbes sobre o desenvolvimento do ser humano,
Vygotski (1896 - 1934) escreve sobre a funcionalidade do jogo para o
desenvolvimento da crianca visto que nessa pratica, ela consegue definir
conceitos, criar situacoes que melhorem a sua atuacédo de situacdes reais, a
partir desse processo dinamico exercendo uma contribuicdo na evolucdo do
ensino no plano social e educacional. O autor reforca a importancia de se
investigar a necessidades, motivacdes e tendéncias que as criancas manifestam
e como se satisfazem nos jogos, a fim de compreendermos 0s avangos nos
diferentes estagios de seu desenvolvimento. Caracterizando o brincar da crianca
como imaginacdo em acdo, ele elege a situacdo imaginaria como um dos
elementos fundamentais das brincadeiras e jogos. Em seus estudos, concluiu

gue a brincadeira se configura como uma situacao privilegiada de aprendizagem

30 Lev Semionovitch Vygotski, foi um psicélogo, proponente da Psicologia histérico-cultural.
Pensador importante em sua area e época, foi 0 pioneiro no conceito de que o desenvolvimento
intelectual das criangas ocorre em fungéo das interagdes sociais e condi¢cdes de vida. Fonte:
Wikipédia.

31 Jean William Fritz Piaget foi um bidlogo, psicélogo e epistemdlogo suico, considerado um dos
mais importantes pensadores do século XX. Fonte: Wikipédia.
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infantil, & medida que fornece uma estrutura bésica para mudancas das

necessidades e da consciéncia.

Para Piaget (1896 - 1980), as origens das manifestacBes ludicas
acompanham o desenvolvimento da inteligéncia, vinculando-se aos estagios do
desenvolvimento cognitivo. Cada etapa do desenvolvimento esta relacionada a
um tipo de atividade ludica que se sucede da mesma maneira para todos 0s
individuos. Ele identifica trés grandes tipos de estruturas mentais que surgem

sucessivamente na evolugdo do brincar infantil: o exercicio, o simbolo e a regra.

O jogo de exercicio: representa a forma inicial do jogo na crianca e
caracteriza o periodo sensorio-motor do desenvolvimento cognitivo.
Manifesta-se na faixa etéria de zero a dois anos e acompanha o ser
humano durante toda a sua existéncia — da infancia a idade adulta.

A caracteristica principal do jogo de exercicio é a repeticdo de
movimentos e acdes que exercitam as fungdes tais como andar, correr,
saltar e outras pelo simples prazer funcional.

b) O jogo simbdlico: tem inicio com o aparecimento da funcdo
simbdlica, no final do segundo ano de vida, quando a crianca entra na
etapa pré-operatéria do desenvolvimento cognitivo. Um dos marcos da
funcdo simbdlica € a habilidade de estabelecer a diferenca entre
alguma coisa usada como simbolo e o que ela representa seu
significado.

¢) O jogo de regras: constituem-se 0s jogos do ser socializado e se
manifestam quando, por volta dos 4 anos, acontece um declinio nos
jogos simbolicos e a criangca comeca a se interessar pelas regras.
Desenvolvem-se por volta dos 7/11 anos, caracterizando o estagio
operatorio-concreto. (CONCEPCOES DE JOGO CONFORME
VYGOTSKY, PIAGET, WALLON. Pedagogia ao Pé da Letra, 2013.
Disponivel em: <https://pedagogiaaopedaletra.com/concepcoes-de-
jogo-conforme-vygotski-piaget-wallon/>. Acesso em: 26 de julho de.
2022.).

Em tempos onde encontrar criangas brincando livremente nas ruas € raro,
visto a grande quantidade de jogos eletrdnicos e a diminuicdo dos espacos
urbanos propicios as brincadeiras, 0s jogos que estimulam a imaginacao, a
criatividade e utilizam o corpo para sua execucdo sao relevantes mesmo na
formacdo de adolescentes por estimularem aspectos de certo modo ainda nao
vivenciados, como o0 experimentar de papeis sociais quando representam

personagens e ao se colocarem no jogo.

Mormente, a ligacdo entre o teatro a educacao esta no jogo. Ha variados
estudos como os de Viola Spolin (1906 — 1994), Peter Slade (1912 — 2004),
Augusto Boal (1931 — 2009), Olga Reverbel (1917 — 2008), que assumem na
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Otica essencialista, 0 jogo teatral. Nos anos de 1960 nos Estados Unidos, Viola
Spolin®? marca o rompimento da concepc¢do de que o teatro na educacédo sé
serve de instrumento para aprendizagem de outras disciplinas. A autora enfatiza
gue a arte e o fazer artistico na dimenséo e profundidade, sustenta-se por si
mesma, possibilitando ao sujeito, em contato com esta linguagem, o
desenvolvimento na dimensdo cultural e artistica. Neste sentido, podemos
afirmar que o conhecimento estético da arte se da ndo somente como um
processo de apropriacdo da linguagem, mas também, possibilita a analise da

obra acabada, executada pelos estudantes.

Os jogos teatrais estdo muitas vezes relacionados com as formas de
aprendizagem afetiva, cognitiva e psicomotora. Viola Spolin construiu um
minucioso estudo dentro de uma pedagogia teatral e suas técnicas podem ser
utilizadas numa larga variedade de situacfes para um publico de iniciantes ou
ndo. Ela alega a importancia do jogo dentro do exercicio da atuacdo para se

buscar a presenca cénica.

Atuar requer presenca. Aqui e agora. Jogar produz esse estado. Da
mesma forma que os esportistas estdo presentes no jogo, assim
também devem estar todos os membros do teatro no momento de
atuar. [...] A presenca chega através do intuitivo. Ndo podemos
aproximar a intuicdo até que estejamos livres de opinides, atitudes,
preconceitos e julgamentos. O préprio ato de procurar o momento, de
estar aberto aos parceiros de jogo, produz uma for¢a de vida, um fluxo,
uma regeneracao para todos os participantes. (SPOLIN, 2004. p. 17).

O trabalho em grupo necessita de um ambiente livre de julgamentos e de
preconceitos. Nossos medos e limitagdes, tensdes e frases como “eu nao
consigo” devem estar fora de qualquer contexto em que a criatividade e
situacBes ndo cotidianas possam estar em evidéncia. Despertar esse conceito
de unidade, de apoio, de seguranca € o primeiro passo para o trabalho em grupo.
O estimulo a criatividade e as novas experiéncias ndo acontece em um ambiente
hostil e de criticas ferrenhas ou dissimuladas. Para que o jogo possa acontecer
e uma atmosfera de confianca e satisfacdo possa surgir, € imperioso que haja

um despertamento para o fato de que o grupo € uma unidade e que a acdo de

32 Viola Spolin foi chamada de “A Gra-Sacerdotiza do teatro improvisacional”. Foi professora,
atriz e diretora de teatro. Ela construiu um trabalho minucioso e facil de ser seguido e suas
técnicas podem ser utilizadas numa larga variedade de situac¢des teatrais para iniciantes ou néo.
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um influenciara no todo, dai a necessidade do apoio e o respeito as dificuldades
alheias e ao tempo de cada individuo quanto ao aprendizado e a experimentagao

do novo.

A pratica de cooperacao social é estimulada com os jogos cénicos, visto
gue cooperar é agir conjuntamente com o outro ou interagir para a realizacéo de
um fim comum. Existem algumas condi¢Oes para a cooperacdo pois nela séo
necessarios um consenso em relacdo ao que se quer atingir (objetivos), os
interesses comuns, a confiancga reciproca nos atuantes, a elaboracéo de regras,
a participacdo ativa de todos os envolvidos e um acordo sobre o modo de

coordenacao das agoes.

No sistema de jogos teatrais de Viola Spolin, deve-se observar o foco, o
objetivo do jogo proposto e os gestos. Ao estar no palco sem um foco ou sem
nenhuma acédo, 0 atuante se sente exposto, sendo ele mesmo, sem um
direcionamento. Quando existe um foco, com um objetivo claro, os gestos
ganham significados e intenc¢des, visto que ha algo a ser feito e falado com algum
fundamento, dentro de uma intencdo. No jogo teatral, quando estes fatores estédo
bem esclarecidos, a tendéncia € que as aclOes sejam realizadas sem a
percepcao de que se esta sendo observado e com isso, é propiciado o espaco

para a espontaneidade e a criacao.

O ator no palco deve criar realidade. Deve ter energia, comunicar-se
com a plateia, ser capaz de desenvolver um personagem, relacionar-
se com os demais atores e ter sentido do ritmo e do tempo etc. [...]
Como sabemos, seja crianga ou adulto, aquele que joga livremente,
totalmente empenhado em resolver o problema da oficina (ponto de
concentracdo), atinge (ou conserva) o comportamento espontaneo
natural a0 mesmo tempo que esté realizando a comunicacéo teatral.
(SPOLIN, 2006. p 256-255).

A prépria linguagem é jogo. Jogo de palavras, de inten¢des, de comandos,
de comunicacdo. E pela linguagem que distinguimos os objetos, definimos e
constatamos situacdes que estdo em nossas mentes e as tornamos fala, sinal,
expressdo. Por detras de toda expressdo abstrata se oculta uma metafora, e
toda metéfora é jogo de palavras (HUIZINGA, 2000).

O desenvolvimento da sensibilidade para relacionamentos pessoais e a

empatia sdo estimuladas por meio do conhecimento da vida e trajetéria das

68



personagens e suas variadas justificativas para suas ag¢des proporcionam
pensar em referenciais diferentes para as atitudes humanas, proporcionando um

maior entendimento das complexidades que levam a determinadas acgdes.

Iniciativa, pensamento criativo e independente pode ser estimulado com
0S jogos teatrais, visto que o trabalho com as improvisa¢des suscita o despertar
de um pensamento rapido para as situacées que acontecem no “aqui e agora”,
sem tempo para elaboracdo de uma acdo ou cena com planejamento prévio.
Ingrid Koudela®3, em sua obra Jogos Teatrais (2004) destaca a importancia da

imaginacao dramatica na formacao do estudante

A imaginagdo dramética, sendo parte fundamental no processo de
desenvolvimento da inteligéncia, deve ser cultivada por todos os
métodos modernos de educacéo. [...] Com qualquer estrutura cognitiva
(esquema) ha dois processos associados: o0 jogo assimila a nova
experiéncia e, entdo, prossegue pelo mero prazer do dominio; a
imitacéo, relaciona-se com a experiéncia de modo a acomoda-la dentro
da estrutura cognitiva — jogo para assimilar, imitacdo para acomodar.
Embora a imitacdo e o jogo estejam diretamente relacionados com o
processo de pensamento e com o desenvolvimento da cognicdo, a
imaginacdo dramatica € um fator-chave — é ela que interioriza os
objetos e lhes confere significado. (KOUDELA, 2004. p.28).

Os jogos teatrais sdo uma excelente ferramenta de ensino-aprendizagem,
sobretudo por sua caracteristica coletiva, problematizadora, reflexiva e
emancipadora. Nas atividades em que se tem 0 jogo como préatica, os estudantes
confrontam ideias e tomam decisfes, 0 que contribui para que a aprendizagem
tenha relevancia no seu desenvolvimento. A producdo e a ampliacdo de
conhecimentos devem passar pelo interesse, curiosidade, criacao individual e
coletiva, pela investigacdo e construcdo de saberes fundamentais para uma

participacdo critica e ativa na sociedade.

Na execucdo e pratica dos jogos cénicos, diversos fatores devem ser
considerados como por exemplo: a historia de vida desse estudante, seu
contexto social, incluindo experiéncias e comportamentos. Para os estudantes,
0S jogos cénicos também configuram como oportunidade de vivenciarem novas

investigacdes por meio de uma educacdo dialética34. Pressupondo criacdo e

33 E escritora, tradutora, encenadora e professora universitaria brasileira, uma das figuras
centrais no estudo da pedagogia e didatica do teatro.

34 A pedagogia dialética sustenta que a formacdo do homem se da pela elevagdo da
consciéncia coletiva realizada concretamente no processo de trabalho (interacéo) que cria o
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criatividade, estes jogos envolvem quem cria, quem realiza algo novo, com seus
proprios recursos e dentro de suas possibilidades, visto que n&o sé&o
desenvolvidas apenas habilidades cénicas. S&o oferecidas oportunidades de
interferir na realidade e de criar no¢des de responsabilidade na comunidade
onde vive e em sala de aula. O resultado desse processo pode néo ter ponto
final e deve disparar novas perguntas, reflexdes e novas possibilidades de

criacao.

O jogo draméatico esta diretamente ligado a infancia, despertando na
criangca a possibilidade de manifestar-se de forma espontanea, criativa e
imaginativa. Todo o ser humano possui capacidade de criar e expressar-se, sem
com isto afirmar que séo artistas ou possuem talentos. O potencial criador e
expressivo esta intrinseco na vida do individuo, e quanto maior for o estimulo
recebido maior sera sua potencialidade. As vivéncias em jogos dramaticos
possibilitam as criancas, jovens e adultos, descobrirem a vida pelo viés da
emocéo e do fisico. Peter Slade® em seu livio O Jogo Dramatico Infantil (1978),

fala a respeito do jogo dramatico da seguinte maneira:

O jogo dramatico é uma parte vital da vida jovem. Nao é uma atividade
de 6cio, mas antes a maneira da crianca pensar, comprovar, relaxar,
trabalhar, lembrar, ousar, experimentar, criar e absorver. O jogo é na
verdade a vida. [...] Teatro significa uma ocasido de entretenimento
ordenada e uma experiéncia emocional compartilhada; ha atores e
publicos, diferenciados. [...] Todos séo fazedores, tanto o ator como o
publico, indo para onde gquerem e encarando qualquer direcdo que lhes
apraz durante o jogo. (SLADE. 1978. p. 17).

Ele também cita que a partir dos treze anos pode-se ter o0 aparecimento
da vontade de ter uma peca escrita e que 0 primeiro passo para isso é a
improvisacdo e adverte que a maneira que o professor conduz as aulas, pode
induzir confianca e interesse nas sugestdes do grupo. Segundo ele, dos treze
aos quinze parece ser menos prejudicial para 0s jovens apresentarem em

publico. Este € um grande alerta, visto que é imensa a quantidade de

proprio homem. A educacgdo é o que se pode fazer do homem de amanha. [...]. A pedagogia
dialética da educacdao é social, cientifica e uma pedagogia voltada para a constru¢do do homem
coletivo, voltada, portanto, para o futuro. (GADOTTI, 1995. p. 149. Grifos do autor).

35 Foi escritor e dramaterapeuta inglés, um dos pioneiros nos estudos de teatro para criangas
Com Sylvia Demmery, Slade trabalhou no que ele chamava "danca natural”, fundamentado em
suas observagfes do movimento atlético e do treinamento aplicado com jovens industriarios. Ele
trabalhou também com menores infratores e pessoas com necessidades especiais. Fonte:
https://www.wikiwand.com/pt/Peter_Slade#introduction. Acesso em: 30/01/2023.
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apresentacdes nas escolas publicas e particulares antes desta idade, podendo
trazer traumas sérios, gracas as opinides, criticas e apontamentos das pessoas,

na condicao de publico.

Teatro significa uma ocasido de entretenimento ordenada e uma
experiéncia emocional compartilhada; ha atores e publicos
diferenciados. [...] No drama, [...], no fazer e lutar, a crianga descobre
avida e a si mesma através de tentativas emocionais e fisicas e depois
através da pratica repetitiva, que € o jogo dramatico. As experiéncias
s80 emocionais e pessoais e podem se desenvolver em direcdo a
experiéncias de grupo. Mas nem na experiéncia pessoal nem na
experiéncia de grupo existe qualquer consideracao de teatro no sentido
adulto, a ndo ser que noés a imponhamos. [...] Todos sdo fazedores,
tanto ator como publico, indo para onde querem e encarando qualquer
direcéo que Ihes apraz durante o jogo. (SLADE, 1978.p.18).%¢

No Brasil, Augusto Boal (1931 — 2009), conhecido internacionalmente por
seu Teatro do Oprimido®’, diretor, dramaturgo e ensaista, contribuiu para a
criacdo de um teatro genuinamente brasileiro e latino-americano. Desde o inicio
de sua carreira, sua principal inquietacéo foi a de criar uma linguagem que fosse
essencialmente deste pais, na forma e conteudo, retratando a realidade no falar,
pensar e sentir. Ele enfatizava que o fazer teatral podia se realizar em qualquer
espaco, inclusive nos teatros! E defendia que todos somos atuantes. Em seu
livro, 200 Exercicios e Jogos Para o Ator e o Nao-ator Com Vontade de Dizer

Algo Através do Teatro (1982), ele nos diz que

A alfabetizacdo teatral é necessaria porque € uma forma de
comunicagao muito poderosa e Util nas transformacdes sociais. Ha que
aprender a ler. H& que lutar pelos nossos direitos, ha que utilizar todas
as formas possiveis para promover a libertacdo; por isso devemos
dizer NAO aos “atores sagrados”. N&o estou contra os profissionais.
Mas estou contra o fato de as representacdes se limitarem a
profissionais! Todos devem representar! (BOAL, 1982. p. 17).%®

Para Boal (1982), a capacidade fluente do fazer teatral esta intrinseco no

ser humano, visto que todos possuimos a habilidade da representacdo. Em seu

36 Grifos do autor.

37 Teatro do Oprimido é um teatro participativo em que fomenta formas de interagdo democraticas
e cooperativas entre os participantes. E um “teatro de ensaio” praticado por espec-atores (n&o
espectadores) que tem a oportunidade tanto de atuar quanto de observar processos de didlogo
e pensamento critico empoderadores. No Teatro do Oprimido, o ato teatral é vivenciado como
uma intervengdo consciente, como um ensaio para uma acgao social baseada na analise coletiva
de problemas comuns.
Fonte:https://hemisphericinstitute.org/pt/hidvl-collections/itemlist/category/393-boal.html. Acesso
em 30/09/2022.

38 Grifos do autor.
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teatro, buscava sempre os meios para que a transformagéo social ocorresse:
seja em seus textos, em suas técnicas, ou na voz e atuacdo do proprio publico,
guando alguém da plateia entrava em cena de forma voluntaria. Desenvolveu
metodologias e estruturas para que a esséncia do teatro fizesse sentido na vida,
e no teatro de cada um que ali assistisse e participasse de suas apresentacoes.
Certamente, transformou a vida de muitos quando, ao se posicionarem no palco,
puderam com suas préprias vozes, muitas vezes reprimidas, dizer muito do que

pensavam.

O ensino deste teatro nas escolas é de fundamental importancia para a
construcao de uma sociedade mais critica, que debate e discute seus problemas
enxergando suas questdes peculiares seja em sociedade, seja no seu circulo
pessoal e intimo. Este teatro que debate e propde solucbes é que auxilia na

transformacéo e educacédo da sociedade, colaborando para mudancas futuras.

Os diferentes métodos para o aprendizado em jogo dramatico incluem
vivéncia, experiéncia e transformacdo a fim de que possa pontuar em nos
jogadores, criancas, jovens, adultos, sentimentos verdadeiramente humanos
como, no dizer de Spolin: "abracemo-nos uns aos outros em nossa pura
humanidade e nos esforcemos durante as sessdes de trabalho para liberar essa

humanidade de dentro de nos e de nossos alunos" (SPOLIN,1979. p. 18).

02 — O CONCEITO DE EMOCAO

O estudo sobre o conceito de emocdo surgiria com William James3°
(1842-1910), langada inicialmente em 1884 em seu artigo, What is an Emotion?
Sua teoria da emocédo foi um dos textos que iniciou 0 pensamento cientifico
moderno sobre o tema e ele volta a ter relevancia na atualidade com novas
pesquisas sobre o cérebro que demonstraram que muito do que James previa

realmente estava muito proximo das teorias atuais.

%% Um dos maiores nomes da psicologia norte-americana, criador do primeiro laboratério de
psicologia experimental do continente, um dos responsaveis por transformar a psicologia em uma
ciéncia natural, escritor do maior tratado de psicologia do século XIX e fildsofo fundador da
corrente do pragmatismo

72



Uma definicdo Unica de emocao ndo é tao facil de encontrar, uma vez que
se acham variados conceitos com muitos autores e escolas de pensamento

diferenciadas. Suzana Bloch (2002) define emog¢ao como:

Definimos aqui uma emocdo como um estado funcional din&dmico
complexo de todo o organismo, despertado por um estimulo externo
ou interno, integrado aos sistemas nervoso central e neuroendécrino,
estado que implica simultaneamente a ativagdo de um grupo particular
de orgdos efetores (viscerais, humorais, neuromuscular) e uma
experiéncia subjetiva, (a vivéncia do<feeling>)*. (BLOCH, 2002 p.
78).4

E com esta definicdo, entendemos o sentido das emoc¢des tanto no teatro
guanto na vida do atuante. Ela nutre as relagdes e interfere, por exemplo, no
aprendizado. E a partir dela que fatores como a atengdo ou percepgéo podem
ser potencializados. As emogdes também agem como um sinalizador interno de
gue algo importante esta ocorrendo e sdo também, um eficiente mecanismo de
notificacao intragrupal, ja que podemos reconhecer as emoc¢des uns dos outros
e, por meio delas, comunicar situacdes e decisdes relevantes aos demais
individuos ao nosso redor.

O fendbmeno emocional tem raizes bioldgicas antigas e foi mantido na
evolucdo exatamente por seu valor para a sobrevivéncia das espécies e dos
individuos. As neurociéncias tém mostrado que 0S processos cognitivos e
emocionais estdo profundamente entrelacados no funcionamento do cérebro e
tém tornado evidente que as emocOes sao importantes para que o
comportamento mais adequado a sobrevivéncia seja selecionado em momentos

importantes da vida dos individuos.

Importante diferenciar emocao de sentimento A emocédo da origem ao
sentimento. A emocdo € uma reacao instintiva, uma resposta neural para 0s
estimulos externos. Os sentimentos refletem como nos sentimos frente as
emocdes. Sdo uma consequéncia das emocdes e sdo sentidos por cada pessoa

de acordo com a sua experiéncia, personalidade, cultura e criacdo. Uma vez que

40 Tradug&o livre de “Definimos aqui una emocion como un estado funcional dinamico complejo
de todo el organismo, gatillado por un estimulo externo o interno integrado, en los sistemas
nerviosos central y neuroendocrino, estado que implica simultaneamente la activacion de un
grupo particular de 6rganos efectores (visceral, humoral, neuromuscular) y una experiencia
subjetiva, (la vivencia o<feelling>).”

41 Grifos da autora.
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séo as emocgOes que dao origem aos sentimentos, esses dois tipos de reacao
estdo totalmente relacionados entre si. Da mesma forma que uma emocao
desperta um sentimento, um sentimento é capaz de gerar mais emog¢des da
mesma espécie. Para Anténio Damasio*? os sentimentos sdo o estado posterior
a producdo das emocdes. No estagio dos sentimentos passamos a perceber, ou
melhor, sentir que estamos tendo uma emoc&o. (DAMASIO, 2004, p. 90).

A fisiologia das emocgdes atua ndo somente no aspecto externo de nosso
corpo, como também na producao de horménios ligados aos estados emocionais
e sentimentais de um individuo. Cada estado de emocao basica tem seus
préprios padrbes Unicos e identificaveis de respiracdo, postura e expressao
facial. O mundo emocional esta na base de toda relagdo humana. E por meio

dele que nos comunicamos e interagimos.

A funcao biologica das emocdes € dupla. A primeira € a producao de uma
reacao especifica a situacdo indutora. Em um animal, por exemplo, a reacao
pode ser correr, imobilizar-se, lutar ferozmente contra o inimigo ou iniciar um
comportamento prazeroso. Nos humanos, as reagfes sao essencialmente as
mesmas, influenciadas pelo raciocinio. A segunda func&o bioldgica da emocao
€ a regulacdo do estado interno do organismo de modo que ele possa estar
preparado para a reacao especifica. Por exemplo, fornecer um fluxo sanguineo
mais intenso as artérias das pernas para que 0s musculos recebam oxigénio e
glicose adicionais, no caso de uma reacao de fuga, ou alterar os ritmos cardiacos
e respiratorios, no caso da imobilizacdo. Nesses casos, e em outras situagoes,
o plano € primoroso, e a execu¢ao, muito confiavel. Em suma, para certos tipos
de estimulo claramente perigosos ou valiosos, no meio interno ou no externo, a
evolucdo reservou uma reacdo condizente, na forma de emocdo. E por esse
motivo que, apesar das infinitas variacdes encontradas nas diferentes culturas,
entre os individuos e no decorrer de uma vida, podemos predizer com algum

éxito que certos estimulos produzirdo certas emocées (DAMASIO, 2004).

Em seu nivel mais bésico, as emoc¢fes sdo parte da regulacédo
homeostética, sendo mobilizadas para conservar a integridade, cuja

42 Médico neurologista, neurocientista portugués que trabalha no estudo do cérebro e das
emocdes humanas. Além de ter escrito o grande livro O Erro de Descartes que mudou a ideia
sobre a juncdo da razdo e emogédo na qual por seus estudos ele aposta que o sistema limbico
(parte do cérebro que controla as emocdes e agbes basicas) e 0 neocortex (parte da razdo) estao
relacionadas pois trabalham sempre em conjunto.
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perda é um prendncio da morte ou a propria morte, e para servir de
ajuda a uma fonte de energia, abrigo ou sexo. Além disso, como
consequéncia de poderosos mecanismos de aprendizado, como o
condicionamento, emocdes de todas as gradacdes acabam por ajudar
a ligar a regulacdo homeostatica e os “valores” de sobrevivéncia a
muitos eventos e objetos de nossa experiéncia autobiografica. As
emocdes sdo inseparaveis de nossa ideia de recompensa ou puni¢ao,
prazer ou dor, aproximacdo ou afastamento, vantagem ou
desvantagem pessoal. (DAMASIO, 2004).

Algumas teorias classificam e organizam os estados afetivos em duas
dimensdes, por sua valéncia (positiva emoc¢des desencadeadas por estimulos
prazerosos; ou negativa, desencadeadas por estimulos desagradaveis) e pela
intensidade de estimulagdo (baixa ou alta). Para Suzana Bloch (2002) as
emocdes “sao”. Nao sao boas nem mas. Elas existem para uma funcao
adaptativa e esta funcdo € importante e necessaria, dependendo de cada
situacdo que ocorre. Ter consciéncia da emoc¢ao que esta ocorrendo, € um

dispositivo para o entendimento do que ocorre dentro de si e em seu meio.

Em organismos equipados para sentir emocdes, ou seja, para ter
sentimentos, as emocfes também tém um impacto sobre a mente, no
momento em que ocorrem, no aqui e agora. Mas em organismos
equipados com consciéncia, ou seja, capazes de saber que tém
sentimentos, existe ainda outro nivel de regulacdo. A consciéncia
permite que os sentimentos sejam conhecidos e, assim, promove
internamente o impacto da emocao, permite que ela, por intermédio do
sentimento, permeie o0 processo de pensamento. Por fim, a consciéncia
torna possivel que qualquer objeto seja conhecido — o “objeto” emogéo
e qualquer outro objeto — e, com isso, aumenta a capacidade do
organismo para reagir de maneira adaptativa, atento as necessidades
do organismo em questdo. A emoc¢do esté vinculada a sobrevivéncia
de um organismo, e 0 mesmo se aplica & consciéncia. (DAMASIO,
2004).

Em seus questionamentos sobre a emocdo, Paul Eckman (2003)
percebeu também que ndo nos emocionamos com tudo; ndo estamos sempre
sob o dominio das emocdes. Elas vdo e vem. Sentimos a emocao em um
momento e podemos nao sentir nenhuma em outro. Algumas pessoas sdo bem
mais emocionais que outras, mas mesmo as pessoas mais emotivas tém

momentos em que ndo sentem nenhuma emocao.

Dado que nem todo minuto da vida € emocional, a pergunta
permanece: Por que ndés nos emocionamos? As emocdes
normalmente ocorrem quando sentimos, justificadamente ou por
engano, que algo que afeta seriamente nosso bem-estar, para melhor
ou pior, esta acontecendo ou prestes a acontecer. Nao € o Unico motivo
de emoc¢do, mas é muito importante, talvez o mais basico. Assim,
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enfoquemos esse caminho [...] € uma ideia simples, mas fundamental:
as emoc0es se desenvolvem e nos preparam para lidar rapidamente
com eventos essenciais de nossas vidas. (ECKMAN, 2003, p. 36).

As emoc0Oes nos preparam para lidar com eventos importantes sem
precisarmos pensar no que fazer. S&o as situagées que nos envolvem que nos
preparam emocionalmente para respostas reacionais aos acontecimentos. Se
féssemos pensar em todas as coisas primeiro para depois reagir, talvez teriamos
menos tempo para a reacdo. Os sinais de perigo sdo monitorados continuamente
por nosso cérebro e na maioria das vezes, nossas emocodes fazem isso por nos,

sem nosso conhecimento e geralmente, isso € bom.

Por outro lado, elas podem nos impedir de ter acesso a tudo o que
conhecemos, a informacfes que teriamos na ponta da lingua se nao
estivéssemos tomados por ela, mas que durante sua emanacao sao inacessiveis
para nés. As emoc¢des mudam nossa forma de ver o mundo e de interpretar as
acOes de outras pessoas. Nao procuramos descobrir por que sentimos
determinada emoc&o. Em vez disso, procuramos confirmar o que sentimos.
Avaliamos 0 que esta acontecendo de forma consistente com a ocasiao,
justificando e mantendo a emocao. Em diversas situacdes, isso pode ajudar a
concentrar nossa atencao e orientar nossas decisfes a respeito de como reagir
a problemas proximos, compreendendo o que esta em jogo. Mas pode também
causar problemas, pois quando estamos presos a uma emocao, tendemos a
ignorar 0 conhecimento prévio, que pode desmentir aquilo que estamos
sentindo. O mesmo mecanismo que orienta e concentra nossa atencdo pode
distorcer a capacidade de lidar tanto com a nova informacdo como com o

conhecimento ja armazenado em nosso cérebro.

2.1- EMOCOES PRIMARIAS

De um modo geral as emocdes podem ser classificadas em trés tipos: 1-
primarias; 2- secundarias; 3- de fundo (recém propostas por Antonio Damasio,
2004). As emocdes primarias sdo consideradas inatas ou nao-aprendidas, ou
seja, sdo emocgbes comuns a todos os individuos da nossa espécie,

independentemente de fatores socioculturais.
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Todas as emoc¢des usam o corpo como teatro (meio interno, sistemas
visceral, vestibular e musculoesquelético), mas as emoc¢des também
afetam o modo de operacdo de inUmeros circuitos cerebrais: a
variedade de reacdes emocionais é responsavel por mudancas
profundas na paisagem do corpo e do cérebro. O conjunto dessas
mudancas constitui 0 substrato para os padrdes neurais que, em Ultima
instancia, se tornam sentimentos de emocdo. (DAMASIO, 2004).

O estudo das bases evolutivas e biol6gicas das emocdes teve um
crescimento expansivo na segunda metade do século XX. Apds os estudos de
Darwin, uma série de importantes avancos na teoria sintética da evolucdo e na
genética, Paul Ekman (2003), Carrol Izard (1985), Silvan Tomkins (1992) e
outros cientistas conduziram uma série de estudos exploratérios e transculturais
sobre o tema. Estas pesquisas trouxeram fortes evidéncias empiricas de que as
expressbes de algumas emocgOes s&o universalmente conhecidas. Estes
achados enfatizam uma forma base biologica para a expressao e compreensao

das emocdes em humanos.

O cientista Paul Eckman (2003) realizou importantes estudos mostrando
gue, de modo geral, diferentes culturas e civilizagcdes nao tém dificuldade de
reconhecer algumas expressdes faciais umas das outras. Para ele, as seis
emocOes consideradas primarias sdo: alegria, tristeza, medo, raiva, nojo e
surpresa. Embora ndo haja um consenso sobre quais e quantas seriam as
emocOes basicas, esta abordagem segue sendo uma das mais influentes no
estudo das emocdes. Note-se que ele ndo inclui aqui o amor, que para Suzana
Bloch (2002), € uma emocao basica e tem duas formas de manifestacdo: o amor
erotico e o amor ternura. Para Bloch, nojo, por exemplo é um afeto sensorial

basico, ndo uma emocéo basica.

2.2 — EMOCOES SECUNDARIAS

Sao aquelas que resultam de aprendizagem. S8o0 mais complexas e
dependem de fatores socioculturais. Mesmo sendo verdade que o aprendizado
e a cultura alteram a expressdo das emocbes e lhes conferem novos

significados, as emoc¢des sao processos determinados biologicamente, e
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dependem de mecanismos cerebrais estabelecidos de modo inato, assentados

em uma longa histéria evolutiva.

Para Suzana Bloch (2002) as emogdes adultas raras vezes sao “puras” e
parecem se misturar ainda mais com a meméria. Uma vez que o ator é capaz de
dominar os seis padrdes efetores basicos, ele estd pronto para trabalhar com
emocdes mistas. A ideia por tras dessa préatica € pensar em termos de cores
puras e cores de pigmentos misturados — misturando amarelo e azul, se obtém
o verde, misturando a ternura e a tristeza, obtém-se a melancolia etc. O alcance
€ infinito, assim como as cores. Uma vez que a técnica € dominada, os atores
sdo capazes de ajustar cada mistura até chegar a um equilibrio preciso, por
assim dizer, das << cores primarias>> (BLOCH, 2002. p.38)*.

Algumas emoc0des podem ser aprendidas coletivamente ou até nem existir
em algumas sociedades, tal o valor antropoldgico das emocdes e a importancia
do aspecto social delas. Roberto Lent* foi o coordenador da obra Neurociéncia
da Mente e do Comportamento (2008) e este livro traz diversos estudos sobre a

mente e como se processam as emocgdes secundarias

Culpa e vergonha sdo exemplos de emocfes que variam amplamente
de cultura, com experiéncia prévia e com a época em que o individuo
esta inserido. E possivel que esse tipo de emocéo varie tanto, que
algumas civilizagBes podem vivencia-las em excesso, enquanto outras
podem nem mesmo apresenta-las. Cada emoc¢édo desperta reacdes em
diferentes areas e isto acontece independentemente do fato de as
pessoas terem culturas diferentes. O corpo reage desta forma devido
a mecanismos biolégicos que nos preparam para responder ao que
acontece a nossa volta, seja por defesa ou desfrute da situacdo. As
emocdes ajustam nossa salde mental e nossos estados corporais.
(LENT, 2008. p. 254).

As emocfes secundarias em geral, comecam a ser adquiridas entre os
dois e trés anos de idade. Isso se deve a necessidade de um certo nivel de
desenvolvimento para que possam se estabelecer, visto que ndo sdo inatas ou

automaticas. Também ndo sao universais, ndo se manifestando da mesma

43 Tradug3o livre de: “La gama es infinita, igual que los colores. Una vez dominada la técnica, los
actores son capaces de ajustar cada mezcla hasta llegar al equilibrio preciso de, por asi decir,
los «colores primarios».”

44 Roberto Lent é um neurocientista brasileiro, membro titular da Academia Brasileira de Ciencias.
Graduou-se em Medicina e fez Mestrado e Doutorado em Biofisica. No ano de 2000, foi
condecorado como comentador na Ordem Nacional do Mérito Cientifico. Fonte:
http://www.abc.org.br/membro/roberto-lent/. Acesso em: 06/06/ 2022.
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forma em todas as culturas, mesmo que compartilhem uma certa base. Sua
manifestacdo se da a partir do que foi aprendido ao longo da vida e sdo o
resultado da combinacdo das emocdes primarias. Elas contribuem para a
formacdo de uma identidade. A manifestacdo dessas emocdes influencia a
maneira como nos percebemos e interagimos com o entorno. Seu propésito €

social.

2.3 — EMOCOES DE FUNDO

O terceiro tipo de emocgéo, as emoc¢des de fundo estédo relacionadas com
0 bem-estar ou com o mal-estar, com a calma ou a tensédo. Os estimulos que
induzem essas emocdes sao geralmente internos, gerados por processos fisicos
ou mentais continuos que nos levam a um estado de tenséo ou relaxamento,
fadiga ou energia, bem-estar ou mal-estar, ansiedade ou apreensdo. Nessas
emocoes, o papel principal € desempenhado pelo meio interno e pelas visceras,
embora se expressem em alteracfes complexas musculoesqueléticas, tais como
variacdes sutis na postura do corpo e na configuracdo global dos movimentos.
(LENT, 2008. p. 254).

Quando percebemos que uma pessoa esta “tensa’ ou “irritadica”,
“‘desanimada” ou “entusiasmada”, “abatida” ou “animada”, sem que nenhuma
palavra tenha sido dita para traduzir qualquer um desses possiveis estados, o
gue detectamos sdo emocdes de fundo. Detectamos emocdes de fundo por meio
de detalhes sutis, como a postura do corpo, a velocidade e o contorno dos
movimentos, mudancas minimas nha quantidade e na velocidade dos

movimentos oculares e no grau de contracado dos musculos faciais.

Os indutores de emocdes de fundo sdo geralmente internos. Os proprios
processos de regulacdo da vida podem causar emocdes de fundo, mas estas
também podem ter como causa processos continuos de conflito mental,
explicitos ou velados, na medida em que esses processos acarretam a
satisfacdo ou a inibicdo constante de impulsos e motivagbes. Por exemplo,
emocdes de fundo podem ser causadas por um esforco fisico prolongado. Certas

condicdes de estado interno engendradas por processos fisicos continuos ou por
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interagdes do organismo com 0 meio, ou ainda por ambas as coisas, causam

reacoes que constituem emocdes de fundo.

Sao por esses fatores que os estudos sobre a emocgdo se fazem
pertinentes tanto no ambiente de formacéo de professores quanto na atuagéo
cénica. Os bloqueios e traumas causados por experiéncias que geraram medo
devem ser trabalhados ou conhecidos, de forma a conseguir produzir um
ambiente propicio ao conforto emocional dentro da diversidade escolar. Para
uma educacdo mais humana, este conhecimento deve abranger as salas de
formagdo dos profissionais que trabalham diretamente envolvidos com os

processos emocionais no ambito educacional.

2.4 - O METODO ALBA EMOTING

Susana Bloch & uma pesquisadora chilena formada em psicologia e
fisiologia e em 1970 iniciou seus estudos sobre os processos emocionais e até
os dias atuais permanece pouco estudada e conhecida nas universidades e
faculdades brasileiras com seu método cientifico intitulado Alba Emoting. O
nome surgiu em decorréncias de algumas discussdes com Pedro Sandor e lhes
ocorreu unir “Alba” (em espanhol tem ao menos duas acepcfes: amanhecer e
branco) a palavra do inglés antigo, “emoting” (do verbo “to emoting”) [...].
(BLOCH E SANDOR). (BLOCH, 2002)*.

Ela foi o primeiro elo entre a neurociéncia e o teatro, pois inicia seus
experimentos justamente com um grupo de atores enquanto foi professora de
neurofisiologia no departamento de psicologia da Universidade do Chile, em
Santiago. Quando o departamento de teatro a convidou para ministrar um curso
de psicologia para seus alunos, ela propds uma oficina de pesquisa experimental
das emocdes. A oficina avancou e o professor de teatro Pedro Orthous (1917 -
1974) e o neurofisiologista Guy Santibafiez se juntaram a ela. Durante essa

colaboracéo eles descobriram os “padrdes efetores emocionais”

4 Traducéo livre de: “Se nos ocunié unir Alba (en espafiol tiene al menos dos acepciones
«amanecer» y «blanco») a la palabra del inglés antiguo «emoting» (del verbo "to emote") [...]
(Bloch y Sandor).”
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Todas estas observacBes apontam claramente para o fato de que,
durante um estado emocional ha uma interdependéncia Ginica entre um
ritmo especifico de respira¢éo, uma atitude expressiva particular (tanto
facial como postural) e uma dada experiéncia subjetiva. Temos
chamado a este conjunto de “padréo efetor emocional”. Este termo se
refere somente a uma parte das reacdes neuromusculares, viscerais e
neuroendécrinas que se ativam durante uma emocdo espontanea
natural, mas contém elementos somaticos que podem ser controlados
intencionalmente, por isso € que é possivel reproduzi-los a vontade.
(BLOCH, 2002. p. 30.)%

A busca da compreensdo da relacdo entre respiracdo e emogado é o
descobrimento que da origem ao método Alba Emoting. Ele permite que uma
pessoa induza, expresse e modifique voluntariamente as seis emoc¢des basicas:
alegria, tristeza, raiva, medo, amor erético e amor ternura. Eles pesquisaram
aspectos fisiologicos desses estados emocionais em atores e perceberam

padrdes efetores respiratorios posturais e faciais Unicos em cada uma delas.

A pratica com o método permite a qualquer pessoa reconhecer e
expressar e regular a vontade as emocdes basicas e por sua vez, possibilita um
melhor entendimento da complexidade de outros estados emocionais que para
a autora, ndo sdo outra coisa sendo, ha maioria das vezes, que uma outra
mescla de emocdes basicas, que ela chama de emocgdes mistas. O meétodo
também entrega uma técnica fisica precisa para sair de um estado emocional
“step out” e alcanca assim produzir um estado emocional neutro, o “siléncio

emocional” (Op. cit., p.11).4’

O Alba Emoting aborda uma lacuna de estimulo por meio da excitacao
fisiologica. Vai diretamente para o estimulo psicofisiologico. O neurocientista
Joseph LeDoux em sua obra O Cérebro Emocional, os Misteriosos Alicerces da

Vida Emocional (1986), conduziu varios estudos nesta area. Ele escreve:

A informacdo sensorial viaja primeiro para o centro emocional do
cérebro, que inicia uma resposta fisica antes um segundo sinal chega

46 Traducdo livre de “Todas estas observaciones apuntan claramente a que, durante un estado
emocional, hay una interdependencia Unica entre un ritmo especifico de respiracion, una actitud
expresiva particular (tanto facial como postural) y una experiencia subjetiva dada. Hemos
Ihamado a este conjunto “patrén efector emocional”. Este término solo se refiere a una parte de
las reacciones neuromusculares, viscerales y neuroendocrinas que se activan durante una
emocion espontédnea natural, pero contiene elementos soméaticos que pueden ser controlados
intencionalmente, ya que es posible reproducirlos a voluntad.” Grifos da autora.

47 Traducdo livre de: “El método también entrega una técnica fisica precisa para salir de un
estado emocional, "step out", y lograr asi producir un estado emocional neutro o ‘silencio
emocional”. Grifos da autora.
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ao neocortex (o cérebro pensante), que entéo interpreta a informacéo
e refina a reacdo. Exemplo: Um excursionista estd caminhando pela
mata quando de repente depara-se com uma cobra enroscada por tras
de um tronco no caminho. O estimulo visual é processado no cérebro
em primeiro lugar pelo tAlamo. Parte do tdlamo transmite informacdes
toscas, quase arquetipicas, diretamente a amigdala. Essa transmisséo
curta e grossa permite que o cérebro inicie uma reagdo ao perigo em
potencial que significa um objeto fino e recurvo. Entrementes, o talamo
também envia informacdes visuais ao cortex visual (essa regido do
talamo possui uma habilidade maior do que a area que envia
informacdes a amigdala, de codificar os detalhes do estimulo). Em
seguida o cortex visual produz uma representacdo detalhada e precisa
do estimulo. O resultado do processamento cortical, por sua vez,
também é transmitido a amigdala. Embora o trajeto cortical forneca a
amigdala uma representacdo mais definida do que a via direta do
talamo a amigdala, ele necessita de um tempo maior para que a
informacado alcance a amigdala por meio do cértex. Em situacdes de
perigo, a capacidade de pronta reacdo é tremendamente Util. O tempo
gue a amigdala economiza ao agir com base na informacao talamica,
em vez de esperar pela informacéo cortical, pode significar a diferenca
entre vida e morte. Mais vale confundir um galho com uma cobra do
gue nao esbocar reacao diante de uma possivel serpente. Na verdade,
grande parte de nosso conhecimento sobre essas vias foi obtido gracas
ao estudo das oposicdes dos sistemas auditivo e visual, mas os
mesmos principios organizacionais parecem aplicar-se a ambos.
(LeDoux. 2011. p. 145.).

A técnica do Alba Emoting contorna o cérebro pensante, uma vez que é
dominado, e vai diretamente para o estimulo fisiologico criado através dos
padrdes respiratorios, faciais e posturais para acessar imediatamente a resposta
emocional desejada. Para cada uma das emocdes basicas, uma respiracao e
posturas diferentes. Interessante notar que inicialmente reagimos
mecanicamente a essas emocdes e as vezes ainda podem ocorrer lembrancas.

A0S poucos e com o treino, vao se tornando mais fluidos esses padroes.

Para Bloch, a alegria no aspecto respiratério, € o primeiro elemento a ser
explorado, pois é a base de todas as emoc6es puras. Nos workshops explora-
se intensidades crescentes e decrescentes dos seis padrées emocionais, uma
vez que existem emocfes que podem proporcionar uma maior demanda de

intensidade fisica. A raiva por exemplo, € uma emocao que despende muita

energia e ela deve ser aplicada em no maximo trés minutos de exercicio.

Segundo a metodologia de aplicacdo do método, primeiro, se acessa 0s
padrées, depois se deve controlar os niveis de intensidade das emocdes.
Explorar os padrbes corresponde a capacidade do estudante de acessar esses

padrbes enquanto desenvolve a confiangca no instrutor e em seus proprios
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corpos. A ordem de aplicacdo sugerida deve ser essa: neutro (menos
vulneravel), alegria, ternura, raiva, medo, tristeza e amor erético (mais
vulneravel). Pode-se na aplicagdo, misturar os padrbes, formando assim o que

ela chama de emoc¢des mistas.

Uma vez que se domina bem os padrdes basicos efetores, os atores
podem uséa-los a vontade ou sob a instrugdo, controlando-os em
diferentes duracdes e intensidades. Os atores podem também: mudar
de um padrdo a outro e fazer diferentes atuacbes em cena com
padrdes distintos [...]. Estas mudancas rapidas e muito técnicas dos
padrdes efetores produzem mudancas no rendimento emocional do
ator, que sdo imediatamente visiveis e sem equivocos para o
espectador.

A reprodugdo emocional destes padres em um ator treinado
apresenta uma evolucdo dindmica; quando solicitado a reproduzir um
protétipo respiratério-facial-postural em sua méxima intensidade, se
observa uma fase inicial na qual os padrdes se produzem de forma
muito técnica e <robotica>*¢. (BLOCH, 2002, p. 36). °

Segundo a autora, 0 gesto apropriado sem a respiracao correspondente
nao transmite a emocao. Para que seja manifestada, necessita-se do conjunto
de fatores que despertam a fruicdo da emocao, por isso o método Alba Emoting
nao estereotipa as emocdes. Neste aspecto, € primordial ressaltar a importancia
para o fato de que o gesto na cena, sem intencionalidade, sem emocéao, fica

solto, perdido em relagcédo aos outros componentes da comunicacao teatral.

O gesto dentro do universo teatral é basilar na pratica da atuacéo. Tanto
para a construcdo de um gesto proprio da personagem quanto para a
desconstrucao dos gestos cotidianos. Em matéria de comunicacao, o corpo do
atuante € todo um instrumento em sintonia com a plateia, e ele emprega quando

em cena, diversos significados. Michael Chekhov®® (1891 — 1955) pontua que a

48 Tradugéo livre de: “Una vez que se domina bien los patrones efectores basicos, los actores
pueden usarlos a voluntad o bajo instruccién, controlandolos en diferentes duraciones e
intensidades. Los actores también pueden: cambiar de un patrén a otro y hacer diferentes
actuaciones en escenas com patrones distintos [...]. Estos cambios rapidos y muy técnicos de
los patrones efectores producen cambios en el rendimiento emocional del actor, que son visibles
de inmediato y sin equivocos por el espectador.

La reproduccién emocional de estos patrones en un actor entrenado presenta una evolucion
dinamica; cuando se le indica reproducir un prototipo respiratorio-facial-postural en su méxima
intensidad, se observa una fase inicial en la cual los patrones se producen en forma muy técnica
y <<robotica>>."

49 Grifos da autora.

50 Ator russo-americano, diretor, autor e criador de arte do teatro. Foi aluno de Stanislaviski onde
atuou, dirigiu e estudou o Método. Criou mais tarde um teatro baseado no teatro fisico e na
imaginacao. Desenvolveu o uso do Gesto Psicolégico onde o ator fiscaliza uma necessidade do
personagem ou uma dindmica interna na forma de um gesto externo.
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nocdo de um ator ideal é aquele que conduz acdes de coracdo aberto através
do tempo e do espaco. Desenvolveu o uso do Gesto Psicoldgico (GPs) onde o
ator fiscaliza uma necessidade do personagem ou uma dinamica interna na
forma de um gesto externo e a combinacdo entre respira¢do e gesto da a vida
ao gesto psicoldgico. Quando repetido, desperta a vontade, depois a emoc¢ao. A
repeticio de um GPs provoca naturalmente um padrdo respiratério
correspondente.

Susana Bloch aplicou os estudos do GPs de Chekhov e enfatiza que o
autor separa os gestos psicoldgicos dos gestos naturais do cotidiano, no sentido
de que sao arquetipicos e servem como modelo original para todos os gestos
possiveis do mesmo tipo (CHEKHOV,1986, p. 77). Ele descreve as
caracteristicas de desamparo em um personagem retraido, como uma pessoa
com uma postura recolhida, com os bracos cruzados e a cabeca inclinada. Esta
postura se aproxima do padrao efetor postural da tristeza.

Com a experiéncia da aplicagdo do método no treinamento de atores,
tanto para analisar obras teatrais emocionalmente ou aconselhar a direcado
teatral a partir de tais apontamentos, Bloch formulou a forma de uso do método

da seguinte forma:

1- Define a expressdo de uma emocéo de forma concreta e precisa.
2- Homogeneiza a linguagem, o que facilita a comunicacéo entre ator
e diretor.

3- Ajuda o ator a regular com maior precisdo os diferentes graus de
intensidade da emocéo exigida.

4- Possibilita ao ator empregar uma técnica para trabalhar com
emocdes << mistas>>.

5- Contribui para proteger o equilibrio psicolégico dos atores,
proporcionando-lhes uma técnica que possibilita o <<baypass>> do
compromisso subjetivo.

6- Fornece ao ator umatécnica rapida e eficiente de <<step out>> (sair
de uma emocdo), o que contribui mais ainda para o equilibrio
psicolégico do ator e, ao mesmo tempo, permite um fluxo controlado
das emocg0es durante a performance.

7- Ajuda a eliminar os <<clichés>> indesejados ao permitir que o ator
apresente parametros fisiol6gicos que estdo muito proximos da
emocao genuina.

8- Resulta ser util para a analise do texto e economiza tempo de
ensaio, comparado com o classico método de <<memdria afetiva>> de
Stanislavski.

9- Prop8e um sistema de notacdo para o plano <<emocional>> de
uma obra de teatro. (BLOCH, 2002. p. 203 -204)%*.

51 Tradugéo livre de: “1- Define la expresion de una emocién de un modo concreto y preciso.
2- Homogeneiza el lenguaje, lo que facilita la comunicacion entre actor y director.
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Essa sugestdo de trabalho ainda suscita a importancia do uso desse
método para usar os padrbes efetores como uma ferramenta, com técnica para
as acoes cénicas de forma independente das suas experiéncias pessoais e/ou
limitacbes. O método nao pretende, de modo algum, substituir a intuicdo,
criatividade e imaginacéo do ator. (BLOCH, 2002. p. 204).52

E notdria a percepcao entre a mudancga da respiragcdo em nosso cotidiano
de acordo com nossas emocgdes e em conformidade com aquilo que sentimos,
seja estimulado por nossos pensamentos ou por incitagdes externas, as formas
de respiracdo estdo sempre em consonancia com as necessidades expressivas

de nossas emocoes.

O estudo das emocdes no teatro como meio para acolher e proteger o
atuante de “ressacas emocionais” € um porto seguro que colabora com o
trabalho arduo do fazer teatral, pois alia técnicas tanto para a entrada como para
a saida das emocdes de forma segura, resguardando o atuante de possiveis
problemas emocionais durante e apO0s as cenas, ndo o0 desgastando
emocionalmente. Acreditamos que esse trabalho, que liga o estudo cientifico das
emocodes ao treinamento de atores e execucao teatral € uma abertura para uma
investigacao interdisciplinar entre a neurociéncia e a arte dramatica (BLOCH,
2002. p. 204)%S.

2.4.1 — Step Out

3- Ayuda al actor a regular con mayor precision los diferentes grados de intensidad de la emocién
requerida.

4- Hace posible para el actor para emplear una técnica para trabajar con emociones <<mixtas>>.
5- Contribuye a proteger el balance psicoldgico de los actores al proporcionarles una técnica que
hace posible el <<baypass>> del compromiso subjetivo.

6- Provee al actor de una técnica rapida y eficiente de <<step out>> (salir de una emocion), lo
que contribuye més toda via al balance psicoldgico del actor y, al mismo tiempo, permite un flujo
controlado de emociones durante la performance.

7- Ayuda a eliminar los <<clichés>> no deseados al permitir al actor presentar pardmetros
fisiol6gicos que estan muy cerca de la emocién genuina.

8- Resulta ser Util para el analisis del texto y economiza tiempo de ensayo, comparado con el
clasico método de <<memoria afectiva>> de Stanislavski.

9- Propone un sistema de notacién para el plan <<emocional>> de una obra de teatro.

52 Traducéo livre de: “El método no pretende, de modo alguno, reemplazar la intuicion, la
creatividad y la imaginacion del actor.”

53 Traduc3o livre de: “Nosotros creemos que nuestro trabajo, que conecta el estudio cientifico de
las emociones al entrenamiento de actores y a la ejecucion teatral, es una apertura para una
investigacion interdisciplinaria entre la neurociencia y el arte dramatico”.
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De acordo com o método Alba Emoting, para o conhecimento e pratica
deste procedimento, sempre se comeca com o Step Out. Ele é o pilar da técnica.
Susana Bloch defende o sair (Step Out) antes de entrar ou sair de uma emoc¢ao
(padrédo efetor emocional) para que o ator mantenha seu psiquismo em
seguranca. Para aprender este método, primeiro deve-se aprender a respiracao
neutra para sair das emocdes. Quando necessario, ela usa o amor ternura no
grupo se algum participante entrar em uma turbuléncia emocional.

Para Susana Bloch, desde o inicio de suas investigacdes, ela percebeu
gue algumas pessoas que reproduziam um padrdo emocional tendiam a “cair”,
por assim dizer, na emocédo induzida. No artigo ALBA EMOTING: una técnica
psicofisiologica para ayudar a los actores a crear y controlar emociones
verdadeiras, publicado em 1993, ela cita: “Quando nossos primeiros sujeitos
experimentais voltavam ao laboratorio, muitos disseram ter sonhos e/ou estados
de animo que se relacionavam com os exercicios da sesséo anterior”.>* (BLOCH,
1993). E para que estas impressdes ndo carregassem emocionalmente o0s
atuantes, foi pensado a respeito da emocao de saida, um estado neutro dentro

da técnica:

Ao buscar evitar este estado de permanéncia na emocao, as “ressacas
emocionais”, desenvolvemos uma técnica de “saida” da emocao, que
consiste em terminar cada reprodugcdo emocional, com ao menos trés
ciclos completos de respiracdo lenta, profunda e regular, seguida de
um completo relaxamento dos musculos da face e uma mudanga de
postura. Este processo devolve a pessoa um estado “neutro”. Este tipo
de “reset” (voltar ao zero) da excitacdo emocional utiliza mais ou menos
tempo, dependendo do grau de ativacdo do sistema de controle
emocional. De fato, se um nivel emocional critico foi atingido, a emog¢éo
continuara seu curso normal, manifestando-se completamente. E muito
importante aprender a controlar esta poderosa ferramenta.>® (BLOCH,
1993. p.08).

5¢  Tradugdo livre de: “Cuando nuestros primeros sujetos experimentales regresaron al
laboratorio, muchos dijeron haber tenido suefios y/o estados de animo que se relacionaban con
los ejercicios de la sesidén anterior.”

%5 Traducéo livre de: “Para evitar estas "resacas emocionales", desarrollamos una técnica de
"salida" de la emocién que consistia en terminar cada reproduccion emocional con al menos tres
ciclos completos de respiracion lenta, profunda y regular, seguida de una completa relajaciéon de
los musculos de la cara 'y un cambio de postura. Este proceso devuelve a la persona a un estado
"neutro”. Este tipo de "reset" (volver a cero) de la excitacion emocional tomamas o menos tiempo,
dependiendo del grado de activacion del sistema de control emocional. De hecho si se ha logrado
llegar a un nivel critico de activacion emocional, la emociéon seguird su curso normal,
manifestandose completamente. Es muy importante aprender a controlar esta poderosa
herramienta.” Grifos da autora.
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Dentro das sessdes de treinamento utilizando o Alba Emoting, geralmente
é feito um aquecimento do corpo fisico e alguns exercicios de respira¢do. Os
atores individualmente ou em pequenos grupos sado convidados a respirar
lentamente com um ritmo calmo, relaxando o corpo e buscando adotar a
expressao facial o mais neutra possivel. O Step Out em seguida é executado,
trazendo um estado neutro, sem emocOes, preparando o atuante para a
execucao das emocdes propostas para o exercicio.

O uso do método proposto requer uma enorme responsabilidade ética
tanto do professor como do estudante, pois da a cada pessoa a possibilidade de
conduzir, por assim dizer, as rédeas das emocdes. Por isto, se deve usar com
grande reponsabilidade, respeito e cuidado. Bloch recomenda que desde o
comeco, se deve aprender e utilizar o Step Out, tanto no inicio dos exercicios,
bem como no final, ou quantas vezes forem necessarias durante o uso desta
técnica. O que ndo se quer é, nas palavras dela, [...] “robotizar” quem a usa,
porém se requer maturidade e sabedoria para trabalhar em harmonia com Alba
Emoting (BLOCH, 1993. p. 12)%°.

Bloch insiste que uma pessoa exposta ao método Alba Emoting deve
primeiro aprender a respiracdo neutra, o Step Out. O procedimento para “sair”
esta descrito na obra Al Alba de las Emociones Respiracion y Manejo de Las

Emociones (2007) da seguinte maneira:

Figue em pé, com os pés paralelos, alinhados com os ossos do quadril,
0s musculos faciais relaxados e os olhos abertos olhando para a frente
no nivel do horizonte. Nessa postura, vocé respira pelo nariz com um
ritmo calmo, facil e relaxado, sem forcgar a respiracdo, tentando manter
a inspiragdo e a expiragdo iguais no tempo. O ritmo respiratorio é entdo
sincronizado com um movimento continuo dos bracos: ao inspirar, 0s
bracos estendidos sé@o levantados na frente do corpo, com as maos
frouxamente entrelagadas, tracando uma espécie de "arco generoso”
sobre a cabeca, dobrando os cotovelos enquanto as maos alcangam
atras do pescoco. Durante esta ac¢éo, a inspiracdo é sincronizada com
a velocidade dos bragcos de levantamento. Entdo, apds uma breve
pausa, o ar é expelido suavemente pelos labios ligeiramente abertos
(como se apagasse uma vela imaginaria), enquanto os bracos descem
em sincronia com a expiragdo, até retornarem a posicao inicial. Nesse
momento, todo o ar deve ter sido expelido. Este ciclo se repete pelo
menos trés vezes, muito conscientemente. Em seguida, o rosto é
tocado suavemente, ambas as maos dando pequenos movimentos de
massagem, do centro do rosto para fora. Finalmente, o exercicio é

56 Traducéo livre de: Ademas reproducir los patrones en forma mecéanica puede "robotizar" al
usuario, por lo que se requiere la madurez y sabiduria interior para trabajar en armonia con Alba
Emoting.”
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concluido sacudindo todo o corpo e, em seguida, mudando a postura.®’
(BLOCH, 2007. p. 149).

Pode ocorrer que em algum momento, haja a possibilidade de que
alguém entre em uma turbuléncia emocional. Quando for este o caso, o protocolo
€ que o resto do grupo adote o padrdo ternura, deixando o instrutor lidar apenas
com o individuo em questao, enquanto guia essa pessoa para o Step Out. O
padrdo ternura traz geralmente uma sensacdo de paz que pode ser
compartilhada e pode ser sentida pela pessoa que esta lutando para sair da
turbuléncia da emocdo indesejada. E também necessario que os colegas
participantes possam colaborar sem julgamentos, exercitando também a

empatia.

O uso do Step Out pode ser feito antes de depois das apresentacées. Em
casos em que os atuantes tém uma certa ansiedade e nervosismo, ele atua de
forma a mudar este estado para uma condicdo mais relaxada e tranquila,
podendo inclusive, colaborar para a concentracdo antes das pecas. Pode ser
aplicado coletivamente ou individualmente, dependendo da situacao, inclusive
nos bastidores, quando o ator/atriz acaba de sair de alguma cena que exige uma

resposta emocional intensa e a préxima cena ja perpassa por outras emocgoes.

Esta saida emocional, proporciona a seguranca necessaria para a
atuacao cénica, visto que estabelece meios para a entrada e saida das emocdes
com técnica segura e simples para isto. Cabe ao atuante, ao perceber sua
respiracdo e identificar os estados emocionais em que se encontra, ter a

sensibilidade de fazer o uso do Step Out, bem como contar com a perspicacia

57 Traducdo livre de: “Parese con los pies paralelos, en linea con los huesos de la cadera, los
musculos faciales relajados y los ojos abiertos mirando hacia el frente al nivel del horizonte. En
esta postura se respira por la nariz con un ritmo tranquilo, facil y relajado, sin forzar la respiracion,
intentando que la inspiracion y la espiracion sean iguales en el tiempo. El ritmo de la respiracion
se sincroniza entonces con un movimiento continuo de los brazos: al inspirar, los brazos
extendidos se elevan frente al cuerpo, con las manos entrelazadas sin apretar, trazando una
especie de "arco generoso" sobre la cabeza, doblando los codos mientras las manos llegan
detras del cuello. Durante esta accion, la inspiracion se sincroniza con la velocidad de los brazos
de elevacion. Luego, luego de una breve pausa, se expulsa suavemente el aire a través de los
labios ligeramente abiertos (como si se apagara una vela imaginaria), mientras los brazos
descienden en sincronia con la exhalacion, hasta regresar a la posicion inicial. En este punto,
todo el aire deberia haber sido expulsado. Este ciclo se repite al menos tres veces, muy
conscientemente. Luego se toca suavemente el rostro, realizando con ambas manos pequefios
movimientos de masaje, desde el centro del rostro hacia afuera. Finalmente, el ejercicio se
completa sacudiendo todo el cuerpo y luego cambiando de postura.”
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colaborativa de seus colegas e direcdo do espetaculo, ao observar estados
emocionais pela respiracao e postura, tendo o cuidado de indicar o uso do Step
Out para maior seguranga e precaucao nos aspectos emocionais das pessoas
envolvidas no grupo. E sempre recomendavel a utilizacdo desta técnica, nos

ensaios, antes, durante e depois das apresentacoes.

2.4.2 — Partitura Emocional da Personagem

Este método também permite uma analise psicofisiolégica da peca teatral
em termos de unidades de comportamentos cénicos®8, analisando as sequéncias
emocionais implicadas em cada linha do texto. De fato, ainda poucos trabalhos
estdo direcionados para uma técnica emocional especifica de teatro e muito

poucos citam este delineamento emocional do personagem.

Com a criacao da partitura emocional da personagem, as a¢cdes podem
ser analisadas para cada cena, ou em cada fala da figura dramatica, sobre a qual
se estabelece uma “melodia” emocional das reagdes particulares que vao
aparecendo na vida da personagem. Isto se alcangca por uma rigorosa
“dissecacédo” (tomando o termo emprestado) do texto, o que levaria a um sistema
de notacao por meio do qual se pode delinear ndo somente as marcacées no
palco, bem como também o plano psicofisiolégico emocional do texto. Deste
modo, uma variacao de partitura emocional pode ser anotada de forma clara e

reproduzivel, colaborando ainda, para a memorizacao do texto e das marcacgoes.

Isto permite também ao atuante e ao diretor conhecer e identificar com
maior percepcao 0s comportamentos emocionais intencionados. Ocorre que a
linguagem usada no teatro para denotar emocdes, € muito imprecisa, e
certamente serve tanto para o atuante como ao diretor poder padronizar sua

linguagem, usando uma terminologia adequada e definida na analise.

8 para estudo do texto e das personagens, a andlise de uma peca que sera representada é
fundamental. Dividir o texto em objetivos da peca, objetivo dos personagens, super-objetivo,
acoes fisicas, intengfes, tracando uma trajetoria para a pega e para 0s personagens, € essencial
para o entendimento e estudo do grupo. Muitos desses recursos para analise, estdo inspirados
no método de Constantin Stanislaviski. O que Susana propde é que além desse conhecimento
citado, sejam delineadas as unidades emocionais de comportamentos da cena das personagens,
tracando os estados emocionais da personagem que vai ser representada.

89



A andlise de um texto dramético em uma sequéncia de emoc¢des puras e
mistas e de intensidade variavel, € o que Susana Bloch chama de “melodia
emocional” ou “partitura emocional” tanto da obra, da cena e/ou do personagem.
Para isto se decompdem o texto em suas sequéncias emocionais. Aos atores,
se pede para executar uma cadeia de padrées emocionais sem texto,
experimentando diferentes sequéncias. “Para este propoésito, € importante
desenvolver uma forma de notacdo semelhante ao sistema Laban®® (1879 —
1958) de notacdo de movimento’® (BLOCH, 2003. p.38)%l. Um sistema de
referéncias semanticas deste tipo facilita a comunicacdo entre ator, diretor e
companheiros de cena, 0 que deixa evidente a terminologia emocional usada,
muitas vezes imprecisa, pois propde um sistema de notacdo para o plano
<<emocional>> de uma obra de teatro® (BLOCH, 2003. p. 204).

Deste modo, o esforco e colaboracéo entre o diretor e os atuantes, podem
nao somente aplicar-se com éxito aos padrdes efetores propostos das emocdes
para a performance teatral, mas também pode ser criado um sistema de
referéncia semantico que unifigue a terminologia para propositos teatrais,
colaborando e muito para a memorizacéo dos textos e acdes da cena e também
para casos em que a improvisacao € uma opcao cénica da peca. Conhecendo
as vertentes emocionais da personagem, pode-se criar uma linha de atuacao em
gue a emocao seja 0 motivador, o impulso para as acdes da personagem nas
situacOes que ela deve perpassar, colaborando com o trabalho do atuante de

forma técnica.

2.5 — COMUNICACAO NAO VERBAL

59 Rudolf Laban, nome artistico de Rezs6 Keresztel6 Szent Janos Attila Laban, foi um dangarino,
coreodgrafo, teatrélogo, musicologo, intérprete, considerado como o maior teérico da danca do
século XX e como o "pai da danga-teatro”. Fonte: Wikipedia. Acesso em: 24/05/2022.

80 Uma das caracteristicas da Laban Notation é que usa simbolos abstratos para definir a dire¢éo
e nivel do movimento, a parte do corpo fazendo o movimento, a duragdo do movimento e a
qualidade dindmica do movimento. https://petitedanse.com.br/entendendo-como-laban-anotava-
e-criava-coreografias/. Acesso em: 24/05/2022.

61 Tradugéo livre de; “Para este proposito, es importante desarrollar una forma de notacion
semejante al sistema Laban de notacién del movimento.”

52 Tradugéo livre de: “[...] propone un sistema de notacién para el plan «emocional» de una obra
de teatro.” Grifo da autora.
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A comunicacao é algo pertinente ao trabalho do atuante e seja pelo corpo,
pela voz, pela respiracdo ou na pausa que informa, seu corpo deve estar apto a
esse trabalho tdo sensivel dentro da execucdo de seus papeis e de sua
performance pois o corpo do atuante € o0 corpo que se agita, interna e
externamente, que realiza movimentos que nos leva a manifestar, materialmente
falando, a satisfacao de nossos desejos e que realiza as programacodes cerebrais
mais intimas e importantes e ela ndo é so6 feita por meio das palavras, mas
também pelo gesto e pela percepcao inata do comportamento ndo verbal.
Recorremos sempre a ele nos momentos instintivos e ele esta ligado as
emocdes. Aspectos verbais, nao verbais e psicofisiolégicos por meio da postura,
gestos, expressodes faciais, sinais vocais e proxémicos e a paralinguagem séo
elementos da comunicacgao.

A percepcao das formas de comunicagao néo verbal em consonéancia com
utilizacdo do método Alba Emoting potencializa a atuacdo cénica em seu
contexto comunicacional e este conhecimento a respeito da expressividade
corporal e de suas posturas, posicionamentos e suas implicacdes é basilar na
atuacao cénica, haja vista sua vasta utilizacdo na comunicacao e expressao de

emocdes, pensamentos e sentimentos das personagens.

Para a melhor compreensdo da comunicacao ndo verbal, nosso estudo
abordara essencialmente corpo e rosto. Sabendo que o rosto é também corpo,
essa divisdo se faz necesséaria para detalharmos melhor os aspectos
comunicacionais destas partes, reforcando também a nocéo de padrdes efetores
corporais e faciais descritos no método Alba Emoting. E fato sabido que na
comunicacdo nao verbal, diversos fatores estdo também incluidos e séo
devidamente importantes. Porém, para objetivarmos nossa pesquisa,

restringiremos a apenas estes dois.

Para a maioria das pessoas, a expressdo comunicacdo nao verbal refere-
se a comunicacao feita por meios diferentes das palavras (supondo as palavras
como elemento verbal). Essa definicdo fornece uma perspectiva inicial (util,
porém ela se torna menos adequada (e precisa) a medida que aprendemos mais

sobre a complexidade da comunicagdo enquanto comportamento. O
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pesquisador Mark L. Knapp® e a psicologa Judith A. Hall®*, no livro A
Comunicacdo Nao Verbal na Interagdo Humana (1999) nos fala sobre este

conceito

O termo nao-verbal é comumente usado para descrever todos os
eventos da comunicacdo humana que transcendem as palavras
escritas ou faladas. Ao mesmo tempo, deve-se notar que esses
eventos e comportamentos ndo-verbais podem ser interpretados por
signos verbais. Descobrimos também que qualquer esquema
classificatério que separe coisas em duas categorias diferentes
(verbal/ndo verbal, hemisfério cerebral direito/esquerdo, oral/ndo oral
etc.) ndo considerara fatores que parecem ndo se enquadrar em uma
das categorias. Mais adequado seria pensarmos em comportamentos
existindo num continuum com alguns comportamentos sobrepondo-se
a dois continua. (KNAPP e HALL. p. 48)%.

Partindo do pressuposto de que somos observadores em potencial, o
processo de aprender certos gestos a partir de um comportamento social pode
ser mais acentuado para algumas sociedades do que em outras. Entendendo
aqui que observar ndo contempla somente a visdo, mas também a escuta, a
percepcao tatil, e varios outros meios de contemplar e perceber a vida em nosso
redor. Também observamos as situacdes cotidianas entre pais, filhos, amantes,
amigos e personalidades na TV. Assim como bons oradores tém a importante
motivacdo de dar a entender claramente as ideias que eles apresentam ao seu
publico, da mesma forma, um observador tem interesse em compreender o
comportamento do observado e direciona seu esfor¢co para isto, tanto para
entender quanto para se fazer compreender dentro do processo de comunicar.
Esta observacdo pode ser treinada com estudos de técnicas que variam em
areas de conhecimento da antropologia, psicologia e também os estudos

neurocientificos.

A comunicacdo € um processo de interacdo no qual compartilhamos

mensagens, ideias, sentimentos, e emocbes, podendo influenciar o

63 Mark L. Knapp € Professor Emérito do Centenario Jesse H. Jones e Professor Emérito de
Ensino Distinto da Universidade do Texas em Austin. Ele é conhecido internacionalmente por
sua pesquisa e redacdo em comunicacdo ndo verbal e comunicacdo no desenvolvimento de
relacionamentos.

64 Judith A. Hall é psicologa social com fortes interesses em diferencas de grupo e individuais. A
maior parte de sua pesquisa diz respeito a comunicagdo nado-verbal, estudada dentro das
seguintes areas tematicas amplas: medicao da percepcao interpessoal precisa e diferenga de
géneros na comunicacgao nao verbal.

8 Grifos dos autores.
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comportamento das pessoas que, por sua vez, reagirdo a partir de suas crencas,
valores, historia de vida e cultura, e ela ndo pode ser estudada em unidades
isoladas, mas sim enquanto sistema integrado a ser analisado como um todo,
dando-se atencdo a maneira como cada elemento se relaciona com os demais.
Tudo o se refere a como nos vestimos, como parecemos (felizes ou tristes),
como nos sentamos, se olhamos ou n&do para o rosto do outro, se falamos
devagar ou rapidamente, todos esses sao sinais que permitem que a pessoa que

Nnos escuta possa ter uma ideia de quem e como somos.

A realizacdo da comunicacéo pode ser de forma verbal e/ou néo verbal.
Em geral, é atribuida maior relevancia a comunicacdo verbal expressa pela
linguagem falada ou escrita; entretanto, 0 homo sapiens antes do conceito de
palavra, da fala como a compreendemos hoje, se comunicou mesmo que
provavelmente através de grunhidos e gesticulacdes. Ray Birdwistell®® (1918 —
1994), em algumas de suas entrevistas, fala sobre os conceitos da comunicagao
nao verbal de acordo com os estudos que fez em varios anos de trabalho e Flora
Davis, com suporte nessas entrevistas e em suas pesquisas a respeito dessa
ciéncia, coletou dados que formam os conhecimentos trazidos por ela em seu
livro A Comunicacdo Nao Verbal, trazendo a definicdo de comunicacédo baseada

em Bridwhistell como sendo

A comunicacio ndo é um aparelho emissor e um receptor. E uma
negociacéo entre duas pessoas, um ato criativo. Ndo se pode medi-la
s6 pelo entendimento preciso daquilo que eu digo, mas também pela
contribuicdo do proximo, pela mudanca em nés dois. E quando nés nos
comunicamos de verdade, formamos um sistema de interagdo e
reacdo, integrado com harmonia. (DAVIS, 1979, p. 28).

As areas do estudo sobre a comunicacédo ndo verbal incluem: o ambiente
da comunicacédo e a aparéncia fisica do comunicador; movimento do corpo ou
comportamento cinestésico (gestos, postura, comportamento tatil, expressoes

faciais, comportamento ocular).

O corpo comunica. E ndo € somente por intermédio do movimento ou da

posicdo que assume. A prépria forma do corpo pode ser uma mensagem e até

56 Antropdlogo norte-americano que desenvolveu estudos sobre a cinésica, assim denominada
por ele como sendo a "expressao facial, gestual, postura e movimentos corporais”, que se
traduzem em comunicacgao nao verbal.
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mesmo a maneira como 0sS tragos do rosto se organizam. A comunicagao nao
verbal exerce fascinio sobre a humanidade desde seus primordios, pois envolve
todas as manifestacées de comportamento ndo expressas por palavras, como
0s gestos, expressodes faciais, orientacdes do corpo, as posturas, a relacao de
distancia entre os individuos e, ainda, organizacdo dos objetos no espaco. Pode
ser observada na pintura, literatura, escultura, entre outras formas de expressao
humana. Estd presente no nosso dia-a-dia, e muitas vezes, ndo temos

consciéncia de sua ocorréncia, nem mesmo de como acontece.

A comunicacao nao verbal, apreendida como a¢gdes ou processos que tém
significado para as pessoas, exceto a expressdo verbal, € classificada por
Knapp®’ (1999) em: paralinguagem (modalidades da voz como as vocalizacdes,
sons como o do riso, bocejo, siléncios momentaneos que usamos consciente ou
inconscientemente para apoiar ou contradizer sinais verbais); proxémica (uso do
espaco pessoal e/ou social, a distancia para falar, o aspecto fisico do lugar);
tacésica (linguagem do toque, pressao exercida, lugar onde se toca, idade e sexo
dos comunicantes); caracteristicas fisicas (forma e aparéncia do corpo); fatores
do meio ambiente (disposi¢cdo dos objetos no espaco); e cinestésica (linguagem
do corpo, por meio dos gestos ou do movimento incluindo a expresséao facial,

movimento dos olhos, postura e outros).

Considerando que a capacidade de ouvir e compreender o outro inclui nao
apenas a fala, mas também as expressdes e manifestacbes corporais como
elementos fundamentais no processo de comunicacao, a cinestésica, ou seja, 0
estudo da linguagem corporal, assume um papel importante na decodificacdo
das mensagens recebidas durante as interacdes profissionais ou pessoais e sO
pode ser percebido a partir de um exame das estruturas padronizadas do
sistema de movimentos corporais, de como se manifesta numa situacéo social

particular.

Apenas o movimento do corpo ndo traduz o significado da mensagem,
havendo necessidade de inseri-lo num contexto, permitindo que um mesmo

gesto tenha diferentes significados nas diversas sociedades. Para tal, ser um

57 Professor Emérito do Centenario Jesse H. Jones e Professor Emérito de Ensino Distinto da
Universidade do Texas em Austin. Ele é conhecido internacionalmente por sua pesquisa e
redacdo em comunicacao ndo verbal e comunicagdo no desenvolvimento de relacionamentos.
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bom observador é necessario, além da paciéncia e perseveranca, entender 0s
codigos do contexto em que a situacao e o sujeito estao inseridos, visto que até

mesmo o siléncio pode ser compreendido como comunicagao.

Dentro das modalidades da comunicac¢ao néo verbal, o olfato, a visdo, os
gestos das maos, o tato, as posturas e 0s ritmos sé&o os tipos de sinais que
emitimos e em alguns deles também podemos ter intencdes nessa comunicagao
enquanto outros sao meramente expressivos. Alguns podem nos fornecer
informacdes sobre emocgdes, enquanto outros nos falam sobre tracos da

personalidade e também sobre as atitudes.

Os gestos sao compreendidos de diversas formas nas diferentes culturas.
SO existe um gesto semelhante em qualquer lugar do mundo - o sorriso, muito
embora essa semelhanca ndo deve ser entendida como uma expressao
invariavel de prazer ou alegria, uma vez que seu significado difere de cultura
para cultura, e ainda, conforme o contexto da situacao, pode significar surpresa,
prazer, desaprovacao, ironia, superioridade, desprezo, agressividade, maldade,
entre outros. Birdwhistell (1918 — 1994), abandonou as ideias de Darwin (1809 —
1882) quando constatou que, em diversas culturas, as pessoas sorriam quando
estavam tristes. A afirmacdo combinava com a visdo dominante na antropologia

cultural da época.

Para o estudo das expressdes e de como elas se manifestam na face,
Birdwhistell buscou a origem destes movimentos e sua relacdo com a
expressividade

Estudando filmes, ele descobriu que h&a uma analogia entre cinética®®
e a linguagem. Assim como o discurso pode ser repartido em sons,
palavras, sentencas, pardgrafos etc., na cinética existem também
unidades similares. A menor delas é o KINE, uma simples contragéo,
um movimento pouco perceptivel. Acima do KINE, ha movimentos mais

amplos e mais significativos KINEMAS, portadores de significado
guando vistos em contexto. (DAVIS, 1979. p. 40).

Os kinemas tem sentido quando analisados em conjunto, pois Ssao
movimentos maiores, mais significativos e intercambiaveis, as vezes. Pode ser

substituido por outro sem alterar o significado. As sobrancelhas, por exemplo:

8 Estudo das forcas associadas ao movimento, incluindo forcas causadoras do movimento e
forcas resultantes do movimento.
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levanta-las num movimento bilateral simples significa quase sempre davida ou
interrogacdo. Mas isso também pode ser usado para realgar uma palavra numa
oracao. Gracas a complexidade dos padrdes de movimento humano, eles ndo
podem ser analisados sé com o olhar. Por isso a importancia dos aparelhos que
medem as micro-expressdes e que avaliam as combinacdes delas. A
microandlise é um processo demorado e minucioso que o pesquisador registra
tudo — cada movimento de sobrancelha, da méao ou cada mudanga do corpo —

em vinte e quatro quadros para cada segundo do filme.

O significado da mensagem estd sempre inserido num contexto e
jamais em algum movimento isolado do corpo. [...]. Birdwhistell
descobriu, por exemplo, que existem certos mini-movimentos téo
inseparaveis da fala quanto a pontuacgéo da frase escrita, [...]. Algumas
frases e algumas palavras se fazem acompanhar de “marcadores’, isto
€, pequenos movimentos particulares da cabeca, dos olhos, das méos,
dos dedos ou dos ombros. Usando os pronomes “eu”, “‘me/mim”,
“nés/nos” bem como as palavras “isto” e “aqui”, o marcador seria um
gesto em direcéo do corpo de quem fala. (DAVIS, 1979. p. 41 e 42)%°,

Importante enfatizar que nestas pesquisas, foi descoberto que as vezes,

o0 comportamento ndo verbal contradiz o que se esta dizendo em vez de

enfatizar, em situacdes eventuais e dependendo do contexto. Flora Davis (1979)
cita que

eventualmente, observamos casais que cumprem todo um repertério

de gesto intimo de galanteio, enquanto empenham numa discussao

intelectual sobre livros ou enquanto conversam sobre a fidelidade que

guardam para com 0s respectivos conjuges. Inversamente, podemos

nos deparar com um dialogo fortemente sexualizado, inteiramente

desacompanhado de qualquer comportamento de conquista. Neste

caso ha uma tendéncia em acreditar mais no componente nao verbal,

por se menos provavel que se encontra sob controle consciente.
(DAVIS, 1979. p. 42).

Para Ekman (1965), o comportamento ndo verbal pode repetir,
contradizer, substituir, complementar, acentuar ou regular o comportamento

verbal.

Os seres humanos emitem mensagens, mesmo as nao verbais, sem
saberem ou serem conscientes do que estdo fazendo, em sua maioria.

Interessante perceber que dispomos dos meios de comunica¢gdo em noSso corpo

69 Grifos do autor.
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e ndo temos esta percepcdo sobre ele ou ndo conhecemos seu funcionamento.
E evidente que vemos e ouvimos muito mais do que absorvemos, no sentido de
nao ter consciéncia disso. Concordo com as palavras de Birdwhistel quando

resumiu seu ponto de vista sobre a comunicag&o:

Anos atrds comecei a me perguntar: cCOmo O COrpo encarna as
palavras? Hoje em dia, em vez disso, eu me pergunto: quando me
convém usar as palavras? Elas sdo adequadas quando se ensina ou
guando se fala ao telefone, mas agora vocé e eu estamos nos
comunicando em varios niveis e s6 em um ou outro desses niveis a
palavra adquire alguma relevancia. Ultimamente tenho pensado de
outro jeito: 0 homem é um ser multissensorial. De vez em quando, ele
verbaliza”. ((DAVIS, 1979. p. 44).

Nada melhor do que aprender a decifrar seus proprios comportamentos.
Quando se traz a percepc¢ao mais evidente sobre os gestos, o olhar, a posicéo
das maos, da postura, podemos compartilhar, ou nado, informacdes pessoais
sobre o0 que sentimos. Se evita inclusive que alguma expressdo vocal saia de
forma a reverberar algum tipo de violéncia, neste mundo ja tao intolerante.
Quando o ser humano se conhece, as percepcfes das partituras corporais
podem ser reestruturadas, vocal, visual e emocionalmente, e com isso,
adquirimos muito mais autonomia sobre nossas acdes e intencdes nao verbais.
Em cena, em que uma grande lente de aumento se estende sobre o palco, muito
podemos fazer para manter este elo de comunicacdes fluindo nesta troca de

presenca e de vivéncia que é o teatro.

2.5.1- O Rosto

O rosto é a parte do corpo mais visivel no contato social e um importante
canal de comunicacdo. Ele manifesta a consequéncia da experiéncia dos
estados psicologicos e emocionais. E fato sabido que as expressdes podem ser
dissimuladas e para a Psicologia, a tematica da emocdo é uma das mais
complexas estudadas ainda hoje. A maior parte dos estudos do rosto tém como
objeto as configuracdes que revelam estados afetivos, pois o rosto é a fonte
primaria do afeto. As expressdes faciais podem ainda ser usadas como gestos
reguladores, fornecendo suporte e controlando o fluxo da interacdo. (KNAPP E
HALL, 1999. p. 27)
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Paul Eckman em 1953 comecou a pesquisar uma forma nova de avaliar
0 que ocorria numa terapia de grupo e convencido de que o que se dizia nestas
sessOes nao era o suficiente em termos de respostas, iniciou sua investigacao

sobre o comportamento néo verbal, principalmente o do rosto.

As primeiras analises das expressoes faciais indicaram que os indicios
seriam encontrados no comego, no fim e durante a experiéncia. Em
outras palavras: as pessoas sabem fingira um rosto alegre, zangado
ou triste, mas o que nao sabem é como fazé-lo surgir de uma hora para
outra, manté-lo por certo tempo ou fazé-lo desaparecer. Um bom
exemplo disso € o que os romancistas chamam de “sorriso fixo”.
(DAVIS, 1979. p. 58/59.).7°

Nas pessoas em geral, é possivel o controle do rosto em relacdo a
expressdo das emocBes e das impressdes. E no rosto que as expressdes
habituais sdo demonstradas e seu carater também é revelado, por meio das
intengdes, de como queremos agir socialmente. As expressoes faciais refletem
os estados emocionais e podem também ajudar a produzi-los e sdo mecanismos
de processamento de comunicacéo. O estado emocional e o contexto social sdo
dois dos moderadores das expressoes faciais e nossas exibicdes faciais agem

como ferramentas sociais na negociacdo comportamental.

Para Armindo Freitas-Magalhdes’!, em sua obra A Psicologia das
Emocbes (2013), nos diz que a expressdo das emocdes reais passa pela
intensidade e duracdo. Se a expressdo se coaduna com o estado psicoldgico,
guando néo se pretende disfarcar aquele estado, a expressao facial sera real,

uma vez que se verifica a harmonia no processamento da informacéo.

Como seria possivel o individuo viver sem exprimir as suas emocgdes?
Como seria possivel a identificacdo e o reconhecimento, pelos outros,
daquelas emogdes? O rosto €, de facto, o palco da vida, de toda a vida.
O rosto serve para que o individuo possa apresentar as suas emocdes
e 0s seus sentimentos. [...] Falo-lhes da comunicacdo néo verbal e da
expressdo das emogdes. Sem aqueles dois mecanismos de expressao
e apreensdo, a vida de qualquer individuo era, apenas e s0, vegetal, e
a interacdo muito dificilmente seria uma estratégia de aproximacao.
(FREITAS-MAGALHAES, 2013).

0 Grifos da autora.
"1 Professor, psicélogo, fundador e atual diretor do Laboratdrio de Expressdo Facial da Emocao,
da Faculdade de Ciéncias da Saude da Universidade Fernando Pessoa, no Porto, em Portugal.
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O rosto humano é o palco da nossa identidade e é a parte que mais
mostramos aos outros durante toda a vida. O individuo procura ser congruente
na sua expressao facial. Mas nem sempre tal conduta é possivel, por razées que
se prendem com as variaveis moderadoras, como o género, a idade e o contexto
social. Apesar das alteracBes do rosto, a identidade da pessoa, através da
expressao facial, € preservada. Todos os individuos tém uma assinatura facial,

como uma impressao digital, e ainda para Freitas-Magalhées

O rosto tem dois lados, visiveis ao nivel da expresséao facial, que sao
comandados pelos nossos dois hemisférios: o direito — da motivagao
ndo verbal, e o esquerdo - da motivacdo verbal. O sistema limbico é
responsavel pelos processos emocionais e motivacionais e assegura
papel decisivo nos processos da memodria. Algumas zonas do
hipotadlamo exercem papel importante na assimilacdo e producao das
emog0es. O cortex cerebral é a camada externa do cérebro. O rosto é
parte mais visivel que apresentamos ao mundo. Por isso, € o palco da
metacogni¢&o. Tudo o que se faz, no caso concreto da tomada de uma
decisdo, tem reflexos na expressao facial da emocdao. E tal se nota na
configuragdo morfo-esquelética. Os mdusculos do rosto refletem
estados psicologicos associados a uma determinada decisao.
(FREITAS-MAGALHAES, 2013).

Possuindo a capacidade de termos consciéncia de nossos atos e
pensamentos, e exprimindo esta vontade em nosso rosto, me vem as seguintes
guestdes: € possivel mentir com o corpo da mesma forma que com as palavras?
Quantas expressodes as pessoas podem fazer? Todo movimento da face é sinal
de uma emocéo? Paul Ekman descobriu que a face € capaz de fazer mais de
dez mil expressbes. As descobertas interculturais que ele fez impulsionaram
investigacOes referentes a diversas outras perguntas a respeito das expressoes
faciais. Ao utilizar o Sistema de Codificacdo da Acéo Facial, ele identificou os

sinais que denunciam a mentira

O que denominei microexpressbes — movimentos faciais muito
rapidos, que duram menos de um quinto de segundo — séo fonte
importante de escapamento, revelando uma emocdo que a pessoa
esta tentando ocultar. Uma expresséo falsa pode ser denunciada de
diversas maneiras: em geral, € levemente assimétrica e carece de
uniformidade da forma que flui de vez em quando da face. (ECKMAN,
2003, p. 26).

As expressoes faciais transmitem informagdao emocional ou social tendo,
por isso, um papel fundamental durante uma conversa. E preciso saber gerir as

emocodes, pois as mesmas conduzem-nos ao pensamento. A emocéao funciona
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como um sistema de resposta em perfeita coordenacéo, obedecendo a uma
selecdo natural, uma vez que, em determinadas circunstancias, a sua aptidao é

melhorada e adequada.

Do ponto de vista anatbmico, nosso rosto pode movimentar com mais de
mil expressdes faciais. Segundo Paul Eckman (2011), a musculatura do rosto é
tdo versétil que teoricamente elas poderiam ser demonstradas em apenas duas
horas. Ao pensar sobre como encontrar um meétodo fiel para decodificar
expressdes, e trabalhando com Silvan Tomkins (filésofo) e Wallace Frieses
(psicélogo), Eckman e estes estudiosos chegaram a uma solucdo engenhosa:
um tipo de atlas do rosto humano denominado FAST (Facial Affect Scoring
Technique), onde, valendo-se de fotografias e ndo de descricbes verbais, 0
FAST cataloga as expressoes faciais a partir de trés areas: testa e sobrancelha;

os olhos; e o resto do rosto: nariz, bochechas, boca e queixo.

Para Ekman (2011), em toda cultura ha o que se chama de “regras
demonstrativas”, que definem quais as expressdes adequadas para se usar a
gualquer situacdo. Essas regras podem determinar que uma expressao seja
moderada, exagerada, disfarcada ou suprimida inteiramente. E cada cultura,

além de suas regras proprias, dispde também de estilos faciais proprios.

Os beneficios potenciais da ciéncia superam em muito a distorcéo
potencial de conhecimentos como este. A medida em que as pessoas se
tornarem mais conscientes de sua expressividade facial, naturalmente véao
também interpretarem melhor, a aflicdo, a raiva ou o desprazer e com isto,
avaliarem com mais precisdo a impressao que estdo despertando no préximo.
Ao alcancarem mais intimidade com seus sentimentos pessoais, poderdo se

compreender mais e buscar solugdes e alternativas para o que estéo sentindo.

A face, como fator comunicativo, reflete atitudes interpessoais, fornece
informacBes importantes juntamente com a fala humana. Por causa da
visibilidade da face, prestamos muita atencéo as mensagens que recebemos das
faces dos outros. A face também pode fornecer dados sobre a personalidade de
outra pessoa, visto que o rosto, por ser praticamente nosso primeiro contato, traz
informacgdes que podem ser interpretadas como caracteristicas pessoais de cada

individuo
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A “primazia facial”, ou a tendéncia a atribuir mais peso a face do que a
outros canais de comunicacgao, € bem documentada. A primazia facial
pode resultar de nossa crenca de que a face revela grande parte da
personalidade ou do carater de uma pessoa. Essa crenga remonta a
centenas (talvez milhares) de anos. Os estereétipos faciais foram
objeto de algumas investigagdes cientificas minuciosas. Secord, Dukes
e Bevan, (1959) exploraram a relagdo entre tragos faciais e
julgamentos de personalidade, e descobriram algumas associacdes
consistentes. Por exemplo, testa alta e inteligéncia, labio fino e solidez
de carater, labio grosso nas mulheres e “sensualidade”, e assim por
diante. (KNAPP E HALL.1999. p. 262).7

Nosso rosto também é usado para facilitar e inibir as reacées na interacéo
diaria. Partes da face s@o usadas para: 1- abrir e fechar canais de comunicacao;
2- complementar ou qualificar as respostas verbais e/ou ndo verbais; 3 —
substituir o discurso (KNAPP E HALL, 1999). Os comportamentos servem a
varias funcdes simultaneamente e para varias formas de comunicacdo. Foi
observado que quando queremos falar ou mudar de assunto, as vezes abrimos
a boca preparando-nos para falar, e frequentemente, esse gesto € acompanhado
de uma inspiracao profunda. Podemos também, dentro da conversag¢ao normal
de falar e ouvir, sublinhar, ampliar, diminuir ou apoiar mensagens. Um sorriso,
por exemplo, pode abrandar uma mensagem que, se nao fosse por isso, seria

interpretado como uma informacao mais densa, mais seria.

Ha momentos em que a mensagem falada pode ser substituida pela
comunicacdo nao verbal por meio de expressfes que incluem uma torcao de
nariz ou compressao dos labios para demonstrar algo de desagrado, por

exemplo

Ekman e Friesen identificaram o que chamaram de emblemas faciais.
Como os emblemas manuais, essas exibicdes tém uma traducédo
verbal razoavelmente consistente. Os emblemas faciais identificados
até agora sao diferentes das expressdes emocionais reais, no sentido
de que o emissor esta tentando falar sobre uma emoc¢édo enquanto
indica que ndo a esta sentindo realmente. Esses emblemas faciais em
geral, ocorrem em contextos que n&do tendem a dar inicio a emoc¢éo
real; sdo também mantidos por um tempo mais longo ou mais curto do
gue a expressao real; e com frequéncia sdo realizados usando-se
apenas uma parte da face. (KNAPP E HALL. p. 263).

Essa visdo geral sobre como a face € usada no gerenciamento da

interacdo, nao reflete a complexidade que uma andlise completa requer. Por

72 Grifos dos autores.
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exemplo, sobre o sorriso, Paul Ekman e Wallace Friesen descobriram, usando
um sistema de codificacdo com base na anatomia, que ha mais de cem tipos de
sorrisos humanos totalmente diferentes. Como muitos desses estudos s&o
recentes, boa parte das analises s6 foram feitas a alguns anos. As experiéncias
com os estudos da emocao ainda revelam que o0 modo como experimentamos

as emocoes pode ser bastante complexo.

As vezes mudamos rapidamente de uma emocdo para outra. Por
exemplo: o sentimento de ciime pode mudar de choque e entorpecimento para
uma dor arrasadora, passando por raiva, 6dio e ofensa moral num breve espaco
de tempo. Outro aspecto importante de nossas expressdes faciais € que nem
sempre retratamos estados emocionais “puros” ou Unicos, nos quais todas as
partes mostram apenas uma emoc¢ao. Ao invés disso, a face transmite multiplas
emocoes, as chamadas emoc¢des mistas, que podem aparecer na face de varias
maneiras. Por exemplo: uma emocao € mostrada em uma area facial, enquanto

outra é transmitida em uma area diferente, no mesmo momento.

Alguns problemas de mensuracdo podem ocorrer no estudo das
expressoes faciais devido a complexidade de interpretar as emocdes, no fato de
como identificar as emoc0des simuladas das reais, no conhecimento do contexto
da comunicacéao etc., e todos esses fatores podem comprometer a exatidao de
alguém ao identificar as expressdes faciais. Mesmo assim, as pessoas
costumam julgar as expressdes faciais de outras com elevada precisdo. Além
disso, a abordagem psicofisiolégica contribuiu muito para a compreensao do
comportamento facial. Sob certas circunstancias, os movimentos faciais podem
influir nas emocdes sentidas por aquele que as expressam; assim, a face pode
apenas ndo mostrar emoc¢des, mas produzi-las realmente. A identificacdo das
expressodes faciais de emocdo pode nos ajudar a prever os comportamentos

subsequentes — da pessoa que mostra o afeto e da pessoa que a ele responde.

Tornar este conhecimento visivel, pode ainda, mesmo diante dessa
complexidade, ser muito mais benéfico para o entendimento das mensagens e
das relacbes humanas nas sociedades, visto que traz a tona compreensdes
importantes para o comunicar. Este campo do conhecimento no teatro, muito

mais do que apenas intuido, deve ser estudado e compreendido, visto ser no
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palco que as relagcbes se submetem a uma lente de aumento para serem

percebidas, compartilhadas, analisadas ou observadas.

2.5.2 -0 Corpo

A postura corporal, as maos, os pés, as relacdes de proximidade e de
distancia dos corpos, exercem influéncia na pessoa com a qual nos
comunicamos. Estranhamente, nossos pensamentos mais intimos séo revelados
por meio de nossos poros, sob forma de sudorese ou arrepios, transparecendo
para o meio fisico, nossas emocdes e pensamentos. Foi Albert Scheflen” (1920
- 1980) quem descobriu que as atitudes corporais de uma pessoa ressoam,
ecoam em outra com uma frequéncia espantosa. Nesta pesquisa ele observou
gue dois amigos se sentam do mesmo jeito, fazem a mesma postura e
geralmente se imitam por afinidades de pensamentos e de atitudes. Ele chama
isso de postura congruente e acredita que sempre que as pessoas estejam de
acordo, ha uma tendéncia a compartilhar a postura também. Também para ele
h&d as posturas incongruentes que podem ser usadas para estabelecer uma

distancia psicoldgica, e usam os bracos e/ou pernas como barreiras.

Mudar a postura, assim como a gesticulacéo, parece coincidir com a
mudanca da linguagem falada. Scheflen descobriu que, numa
conversa, o individuo mexe a cabeca e os olhos a cada grupo de
sentengas, normalmente quando acaba de expor um assunto e,
guando uma grande mudanc¢a no assunto ocorre, ha também um
grande movimento do corpo. Mesmo durante o sonho ocorrem
mudancas na postura cada vez que se chega a um final logico. Os
cientistas que estudam o sonho afirmam que as pessoas se mexem na
cama durante episddios de um sonho ou entre um sonho e outro, mas
raramente durante o préprio transcurso do sonho. (DAVIS, 1979. p.
101).

Outra descoberta de Scheflen € que a maioria das pessoas tem um

repertério limitado de posturas e que as mudancas se ddo em sequéncias

" Foi psiquiatra e mais conhecido por sua pesquisa e estudo de comunicacdo ndo verbal.
Scheflen, juntamente com Adam Kendon e Raymond Birdwhistell, foram pioneiros na érea de
cinesics, que combinaram seus primeiros esforgcos para avancar a pesquisa sobre comunicagao
ndo verbal expressa através do movimento corporal. Seu grupo desenvolveu uma estratégia
analitica conhecida como analise de contexto, que mais tarde foi usada por pesquisadores para
examinar padrbes de movimento em interacdes sociais e sessdes de terapia familiar. Fonte:
Scheflen, Albert | SpringerLink. Acesso em: 30/09/2022.
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previsiveis. Todos temos uma forma de manter o corpo quando fica em pé, anda,
senta ou se movimenta para as acgbes diarias. Isto € tdo pessoal quanto a
assinatura, e pode até ser interpretada como uma pista de carater. Haja vista a
forma como reconhecemos as pessoas pela forma de andar e de agir e de

acordo com a convivéncia, podemos até assimilar comportamentos.

A postura de um homem nos fala de seu passado. A propria
conformacdo de seus ombros pode ser indicativa de cargas sofridas,
de flria contida ou de timidez pessoal. Em centros como o Instituto
Esalen acredita-se que, eventualmente, os problemas psicoldgicos
pessoais podem incorporar-se a estrutura do corpo. Uma mulher que
atravesse um longo periodo de depressao, pode ficar com o corpo mole
e 0s ombros arriados sob o peso dos problemas. Talvez desapareca o
motivo de sua depressdo, mas a postura permanece, ja que alguns
musculos encolheram, outros esticaram-se e novos tecidos conjuntivos
se formaram. Ela pode até continuar a se sentir deprimida porque seu
corpo ainda se ressente da depress&o. E possivel, no entanto, que seu
corpo pudesse ser redisciplinado e devolvido ao equilibrio adequado,
suas condicdes psiquicas também poderiam melhorar. Essas teorias
fazem parte de uma medicina somatopsiquica que parte do principio

de que a condig&o do corpo afeta as emogdes. (DAVIS, 1979. p. 101).

A postura ndo € somente um indicador de carater, mas uma expressao de
atitude também, pois podem revelar sentimentos em seu relacionamento com o
préximo. Ha convencdes de posturas consideradas convenientes ou ndo em
muitos locais. Por exemplo, em uma entrevista de emprego, o candidato néo
sera visto sentado com as pernas e pés na mesa do entrevistador, enquanto sao
feitas perguntas para ele. Diante de pessoas com as quais ndo temos intimidade,
geralmente nosso corpo revela que ndo estamos a vontade, com mudancas de
posicdes ou distanciamentos, caso a pessoa esteja muito proxima. Também
pode-se transmitir uma mensagem bem explicita, intencionalmente falando,

guando se adota uma postura inadequada, conforme a situacao.

Outro ponto a destacar € a chamada orientacdo. Pesquisadores nesta
area do comportamento social tém investigado o grau em que duas pessoas se

colocam frente a frente.

Entre os primatas ndo humanos, que néo dispde de fala, isso € uma
pista de vital importancia para se saber suas inten¢des. O chimpanzé
indica o sentido de sua atenc&@o por meio da posi¢cao do corpo e do
lugar para onde esta olhando. Os homens fazem a mesma coisa,
embora de maneira mais disfarcada. As pessoas podem se encarar
firme usando o corpo inteiro, sé a cabeca, a parte superior do corpo ou
as pernas. E dificil estudar a orientacdo, cujos resultados tém sido
bastante ambiguos, mas é provavel que a firmeza com que se encara
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indiqgue o grau de atencdo que se esteja dando. Quando se olha
alguém de frente, o impacto emocional é diferente do que quando se
mantém o corpo desviado da conversa, a qual se da atencdo apenas
ocasionalmente, virando-se a cabeca. Na verdade, pode-se cortar
inteiramente uma conversa, dando-se as costas para o interlocutor.
Mas, olhar de frente para alguém e virar a cabeca de vez em quando

tem o mesmo efeito, embora menos drastico. ((DAVIS, 1979. p. 104).

Frequentemente quando estamos em grupos de trés ou mais pessoas,
dividiremos nossa orientacdo corporal. Geralmente vemos que cada uma delas
dirige a parte superior do corpo para um dos que estdo no grupo e a parte inferior
para outro. Se duas dessas pessoas se orientarem inteiramente entre si apenas,
a terceira pessoa se sentira inexplicavelmente de fora, ndo importa o cuidado
gue tivessem as outras duas em inclui-la na conversa em termos verbais.

Gordon Hewes™ (1917 - 1997), que estudou a postura em escala
mundial, afirma que cada cultura seleciona um certo repertorio limitado de

posturas anatomicamente possiveis e relativamente confortaveis. Segundo ele:

Nés do Ocidente, nos esquecemos de que h& outras maneiras de se
sentar e de ficar em pé, diferentes da que estamos acostumados. E
impressionante saber que pelo menos um quarto da humanidade

costuma ficar de cocoras para descansar ou para trabalhar. (DAVIS,
1979. p. 104).

O repertério de posturas de uma cultura para Hewes, exige uma certa
adaptacdo do mobiliario e o mobiliario, por sua vez, exige certas posturas. Na
atualidade, vemos muitos com a postura curvada para frente. Uma alusao forte
a postura de ficar horas olhando para o celular com a cabeca baixa. Outro ponto
interessante referente aos dias de hoje é o dedo mindinho das maos onde muitas

vezes ja possui uma curva, gracas ao fato de segurar o celular apoiado nele.

Nas culturas que estudou, Hewes descobriu que é raro as mulheres se
sentarem ou ficarem em pé com as pernas abertas, uma posi¢cdo comum entre
0os homens. Cada cultura possui posturas que considera corretas e outras que
considera incorretas, embora aquilo que seja considerado como educado numa
sociedade, possa estar proximo do escandalo em outra. Quando nos tornamos
mais conscientes de nossas posturas, podemos compreender que ja partilhamos

posturas com pessoas a hossa volta, ou que ja compartihamos nossas

4 Estudioso, cientista, antropélogo geral e professor Universidade Colorado Bouder, desde 1951.
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mudancas de posicdo com outras pessoas. Esta autoconsciéncia pode ser um

primeiro passo para o maior conhecimento de si mesmo.

Sempre que falamos, as maos e os dedos se movem, a cabeca
acompanha o que se fala, os olhos também se expressam: todos 0os movimentos
coincidem nesta harmonia. E quem escuta também se mexe em sincronia
interacional. Ela € sutil. Ndo é somente imitacdo do gesto, o que pode acontecer,
mas € simplesmente um ritmo compartilhado. E para que serve? Acredita-se que

ela é a base sobre a qual se assenta a comunicacao.

A aparéncia é fonte de informacédo e cuidados. Em nossa sociedade, as
pessoas em geral tendem a ter uma grande preocupacao com a aparéncia e isto
€ considerado um indicador da histéria, carater, personalidade, talento e

provavel comportamento futuro de uma pessoa.

Embora ndo seja incomum ouvir as pessoas refletirem sobre a beleza
interior como a Unica coisa que realmente importa, pesquisas sugerem
que a beleza externa, ou a atratividade fisica, desempenha um papel
importante na determinacdo de respostas para uma ampla gama de
encontros interpessoais. A evidéncia dessa cultura fundamenta
esmagadoramente a nocdo de que inicialmente respondemos muito
mais favoravelmente aqueles que percebemos como fisicamente
atraentes do que aos que vemos como sem atrativos. (KNAPP E HALL.
p. 102, 1999).

A atratividade fisica pode influenciar para se determinar se uma pessoa €
ou néo requisitada; ela pode ter relacdo com o fato de uma pessoa ser capaz de
persuadir ou de manipular as outras. E com frequéncia um fator importante na
escolha de parceiros para encontros ou para casamento; pode ser um fator
importante na maneira de os outros julgarem a personalidade, popularidade,

sucesso, e por vezes a felicidade.

Além da importancia da atratividade fisica em geral na influéncia sobre
as reacdes dos outros, temos alguma informacdo sobre as reacdes
estereotipadas a caracteristicas especificas: constituicdo geral do
corpo, cor da pele, odor, cabelo e roupas. Essas caracteristicas
especificas podem ter uma influéncia profunda na autoimagem de uma
pessoa e, consequentemente, nos padrdes de comunicagdo com 0s
outros. (KNAPP E HALL. p. 140).

Outro ponto importante de se ressaltar no uso do corpo na comunicagao

nao verbal s&o os gestos. Eles sdo os movimentos do corpo (ou de parte dele)
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usados para comunicar uma ideia, intengdo ou um sentimento. Muitas dessas
acOes sao feitas como bracos e maos, mas a area da face e da cabeca também
€ usada na gesticulacdo. Entre algumas a¢fes, normalmente ndo consideradas
como gestos, incluem os toques no proprio corpo como arrumar-se, ajustar a
roupa e os tiques nervosos. Alexandra Dumas, em seu artigo Corpo em Cena:

oralidade e etnocenologia, nos fala sobre a importancia do gesto

O gesto é uma das expressdes mais significativas nas representacdes
cénicas. [...] O gesto ocupa um espaco significativo a ponto de
particularizar a linguagem cénica como forma de comunicagdo em
relacdo a escrita e a oralidade. Os elementos cénicos dialogam com a
gestualidade dos atores. A palavra pronunciada ndo existe em um
contexto puramente verbal: ela participa de um processo mais amplo,
operando sobre uma situacdo existencial que altera de algum modo e
cuja totalidade engaja os corpos dos participantes. Entende o gesto
como indissociavel da palavra. A mediacdo da cena com sua
assisténcia passa pelo corpo. (DUMAS, Alexandra. Revista Brasileira
De Estudos Da Presenca, 2(1),120-132. Recuperado de
https://seer.ufrgs.br/index.php/presenca/article/view/25693. 2012).

Muitos movimentos ligados ao corpo refletem ou regulam estados de
excitacdo. Outros podem estar voltados para uma tarefa. A¢cdes usadas na
realizacdo de uma tarefa, como fumar, comer ou pegar um livro, ndo sao
incluidas na esfera dos gestos. Contudo, quando essas acdes sdo realizadas
com estilo, sdo qualificadas como gesto intencional. As acdes que nao forma
planejadas e decorrentes de uma emocao sentida ndo fazem parte de uma
mensagem planejada, estando também excluidas da categoria de gestos. Em
suma, as acdes que nao fazem parte das atitudes préprias de uma pessoa, nao
sdo consideradas gestos (KNAPP E HALL, 1999).

Embora os gestos sejam dificeis de definir, percebemos os movimentos
gue uma pessoa estd usando para se comunicar e 0S que sdo meramente
maneirismos nervosos, expressfes associadas a emocdo e movimentos
relacionados com uma tarefa. Os gestos nos ajudam a comunicar de muitas
maneiras: substituem a fala quando ndo podemos ou ndo queremos falar,
permitem-nos regular o fluxo da interacdo, estabelecer e manter a atencéo, e dar
énfase a nossa fala e apoia-la, facilitando a memorizacdo do seu conteudo.
Embora gesticulemos quando os parceiros de interagdo ndo estdo visiveis (ao
telefone), os gestos sdo muito mais frequentes quando estamos diante um do

outro. Costumamos usar mais gestos quando conhecemos o assunto que esta
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sendo discutido, estamos altamente motivados para fazer 0s ouvintes
compreenderem nossa mensagem, tentando dominar uma conversacao, e
excitados e entusiasmados com o tema em discussdo. A auséncia de gestos

torna mais dificil a compreenséo de nossa fala pelo ouvinte.

Dois tipos principais de gestos foram examinados: independentes da
fala e relacionados a fala. Os gestos independentes da fala sdo
definidos como aqueles que 70% da comunidade decodifica de modo
semelhante. Eles apresentam um significado verbal praticamente
direto. Somos, normalmente, muito conscientes no uso desses gestos.
Conforme o grupo social, variam o nimero, a frequéncia e o significado
associados aos gestos independentes da fala. Embora ndo se conheca
nenhum gesto “universal” (mesmo significado e forma em todas as

culturas estudadas), os mais provaveis seriam “afirmacao”, “negacgao”,

“pare”, “ndo sei”, “dormindo”, “comendo” e “bebendo”. Alguns gestos
independentes da fala sdo especificos de determinada sociedade (ndo
sdo encontrados na mesma forma em outras sociedades), mas outros
tém basicamente a mesma forma, porém com diferentes significados,
de cultura para cultura. Esses diferentes significados sdo, com
frequéncia, a fonte de incompreensdes interculturais. (KNAPP E HALL.
p. 220).

Quanto aos gestos relacionados a fala, alguns deles caracterizam o
conteudo da fala; outros mostram o relacionamento do falante com o referente,
indicando se aquele esta “seguro ou inseguro”, “abrangendo uma ideia ou
afastando-se dela” etc. (KNAPP E HALL. p. 221)”. Um outro importante fator a
ser citado sdo os gestos de interacdo, que sao usados para acentuar ou enfatizar
a fala e diferentemente de outros gestos relacionados a fala, acompanham o
didlogo, e ndo o mondlogo do falante. Os gestos de interacdo atuam no

envolvimento dos interagentes e seus papeis compartilhados.

A auto sincronia € outro fator importante dentro da comunicacdo que
envolve os gestos. Ela € a sincronia entre as maiores e as menores unidades da
fala com o corpo. Gesto e fala, portanto, parecem ser diferentes manifestacdes
externas de um processo que € controlado e guiado pela mesma parte do
cérebro. O gesto e a fala associam-se para a comunicacdo de um mesmo
conteudo. Paralelamente a auto sincronia, 0s interagentes também apresentam
muitos modos de intercambios de comportamento coordenados, que sugerem a
existéncia de uma sincronia de interacdo. Ela pode se referir a mudanca de um

sincronismo entre o movimento e a fala, mas ndo tem relagdo com as mudancas

75 Grifos dos autores.
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de comportamentos ou com a maneira como eles ocorrerdo. Em outro nivel, a
coordenacdo da interacdo pode ser observada na combinacdo de
comportamento — comportamento semelhante que ocorre concomitantemente
(congruéncia postural ou imitagcdo movente) ou comportamento semelhante que

ocorre em sequéncia (influéncia de um falante sobre o outro).

A capacidade de comunicacgdo ndo verbal é parte da competéncia social.
Observando as pessoas, notamos que algumas sao mais atentas aos sinais néo
verbais e mais sintonizadas ao que eles significam; outras sdo mais habeis em
manifestar seus sentimentos e atitudes de forma n&o verbal. Devido ao
conhecimento a respeito da comunicacdo nao verbal, as pessoas podem
desenvolver as habilidades de projetar a imagem que desejam, criando gestos
gue se mostram legais, inconsequentes, intelectuais, excéntricos, sinceros,

competentes, e com isso, de delinear a imagem que desejam.

A competéncia social, formada por tais habilidades, é essencial em nossa
vida diaria, seja no escritério, num tribunal, em um bar, em casa, ou no teatro,
em representacdes que coadunem com as personagens representadas. Ao
conhecermos 0s meios e mecanismos desta comunicacao e aceitarmos a ideia
de que a habilidade em comunicacdo ndo verbal € importante e que algumas
pessoas sdo mais habilidosas neste campo que outras, podemos despertar a
seguinte pergunta: sera que essa habilidade pode ser desenvolvida por outras

pessoas?

A aptidao de reconhecer um rosto visto antes e de associar um nome
a esse rosto é outra habilidade requerida na vida cotidiana. Os
psicofisiologistas acreditam atualmente que a capacidade de
reconhecimento do rosto localiza-se numa regido especial do cérebro,
ja que danos causados a ele, como um derrame, podem prejudicar
essa habilidade. Fatores sociais também desempenham importante
papel nessa capacidade. Por exemplo, as faces femininas sdo mais
faceis de ser reconhecidas do que as masculinas; as mulheres séo de
certa forma mais habeis para reconhecer rostos do que os homens; e
€ mais dificil reconhecer o rosto de alguém de um grupo étnico
diferente do nosso. (KNAPP E HALL. p. 449).

Por conseguinte, existem muitos aspectos relacionados a esta habilidade
e encontramos diversas questbes relacionadas a ela: quando falamos em
habilidade na comunicagcdo nao verbal, estamos falando sobre o envio da

mensagem ou sobre a recepgdo? Se for competente no envio, sera na mesma
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proporcdo quanto a recepgdo? S&o varias habilidades necessérias para essa
decodificagdo ou somente uma? Estamos falando de uma habilidade que tem

padrdes comuns para julgar seu resultado?

Essas e outras questdes buscam serem respondidas por especialistas em
diferentes areas do conhecimento. O que se sabe é que com o treinamento do
trabalho no processo de vivéncia diaria, essa habilidade para enviar e receber
sinais nao verbais pode ser desenvolvida. Aprendemos, nem sempre de forma
consciente habilidades nao verbais imitando e nos espelhando nos outros, e
adaptando nossas respostas as instrucdes, ao retorno e as opinides de terceiros.
Esse processo comecga nha infancia com a imitacdo por parte dos bebés das

expressoes faciais adultas.

O fato de essas habilidades ndo verbais e outras capacidades sociais
serem adquiridas em grande parte por meio da aprendizagem levou ao
entendimento de por que os individuos diferem tanto em relacdo a essas
habilidades. Aumentamos nossa consciéncia de nés mesmos e dos outros, pois
nao apenas aprendemos sobre quais comportamentos devemos desenvolver,
mas como devemos reagir, com quem, quando, onde, e as consequéncias
dessas atitudes. O teatro neste quesito, € um meio de ensinamento das

habilidades e posturas sociais, visto que

A representacdo de um papel é outro modo popular para ensinar-se
determinada habilidade social. Em geral, uma situag&o é apresentada,
e o aluno tenta agir de uma maneira que se aproximaria de seu
comportamento se essa situagdo realmente ocorresse. No método de
ensino de representacdo de Stanislaviski, por exemplo, os alunos
podem improvisar varias maneiras de andar — impacientemente, para
passar o tempo, para perturbar as pessoas do apartamento de baixo,
e assim por diante. A atuacdo e outros exercicios que tornam o aluno
um participante ativo sdo uma passagem familiar nos grupos de
sensibilizacdo e em workshops de conscientizagdo corporall...].
Especialistas sustentam até que os participantes desses grupos
desenvolvem de forma significativa grandes melhorias na sensibilidade
ao seu préprio comportamento e o comportamento ndo verbal dos
outros. (KNAPP E HALL. p. 452).

Diante de informacfes sobre como agimos nos aspectos da comunicacao
nao verbal, podemos vir a ter uma compreensdo mais significativa e ampla de
nossas relagdes. A busca por este conhecimento pode proporcionar resultados

positivos tanto na atuacdo, bem como também nas relagfes entre professores e
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estudantes. Assim como aprendemos os cédigos da fala e as metaforas de
nossa lingua portuguesa, a linguagem gestual e as formas ndo verbais de
comunicacado merecem serem compreendidas, especificamente dentro de nossa
cultura, para consequentemente expandirmos nossa melhoria comunicacional

em varios contextos.

03 -A APLICACAO DO METODO ALBA EMOTING E DOS JOGOS TEATRAIS
DE VIOLA SPOLIN

Neste subitem, gostariamos de “desenquadrar” ou “desenformar”
gualquer ideia de configuracdo ou mesmo de aplicacdo desta pratica. Queremos
aqui deixar explicita a ideia de possibilidades de trabalho com a linguagem teatral
no ambiente educacional, o que vai além de qualquer receita, pois € imperioso
considerar a pluralidade, a singularidade, a subjetividade e a experiéncia dos
sujeitos que se encontram nestes ambientes. Partimos das ideias e acbes de
gue a escola € um lugar de encontro vivo, seja para ensinar, aprender,
experimentar, dividir, compartilhar, pois € um lugar movimentado pelo humano,
portanto, totalmente adaptavel as situacdes que Ihe sdo pertinentes.

O presente projeto ocorreu no CEM 03 — Taguatinga- Brasilia DF, com
alunos do Ensino Médio em Tempo Integral, turmas mistas em relacdo a série,
variando de 14 a 18 anos, e em trés turmas.

Faremos a descricdo das 20 aulas ministradas de acordo com os
conteudos pensados para contemplarem a realidade de aplicacdo desta
pesquisa. Observando que as turmas tinham a mesma gama de conteddos
durante a semana, tomamos por base a turma de segunda-feira. O local de
aplicacao foi no auditério da referida escola, bem apropriado para a execucéo
das atividades e exercicios corporais na disciplina de teatro.

Para a finalizacdo do projeto, ou culminancia, partimos a principio, dos
seguintes questionamentos direcionados aos estudantes: sobre 0 que vocé quer
falar? Quais assuntos vocé tem vontade de abordar e ainda ndo teve
oportunidade? O que vocé tem a dizer a esse publico que vem para lhe assistir?

E a partir dessas perguntas, surgiram as sugestdes de diversos textos, desde o0s
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classicos, de William Shakespeare, até uma producao textual de duas alunas do

1° ano.

Os textos escolhidos foram: Otelo, de William Shakespeare, Contos do
Olimpo: Hades e Perséfone, Alana Pereira e Milena Rodrigues (alunas do 1°B),
Uma Surpresa para Daphne, de Luis Fernando Verissimo, O Lixo, de Carlos
Drummond de Andrade (transformado em um mondlogo pela aluna Nicole Bueno
12 A), Eu Desespero, de Alberto Bruno, Lucrécio Jantar, adaptacao livre do texto

A Cantora Careca, de lonesco.

Sendo todos os estudantes agentes neste projeto, cenografia, figurinos e
maquiagem, foram planejados, escolhidos e executados por eles, porém a
escolha da sonoplastia e operacéo durante as pecas ficou a cargo da professora
de teatro, com o aceite de sugestdes dos alunos. A iluminacao foi operada pelos
professores colaboradores, Julio Sousa (Informética) e Luciana Cavalcante

(Danca).

Aula 01: 14/02/2022
Aula teorico-pratica.

e Apresentacdo professora e alunos. Dindmica da apresentacdo: em
circulo, a turma escolhe uma pessoa e conversa por 02 minutos. Esta
pessoa deve apresentar o colega com as informacgfes que foram
passadas. Cada dupla faz a apresentacdo um do outro;

e Conceituacdo das artes cénicas como artes da representacdo e suas
modalidades como o teatro falado, musical, marionetes, danca, Opera,
opereta, performance, teatro de sombras, as artes midiaticas como TV e
cinema, e teatro on-line;

e Noc0Oes basicas dos elementos de teatro e suas fung¢des: cenario, figurino,
maquiagem, sonoplastia, aderecos e palco;

e Conceituacao sobre a triade cénica: texto, ator, publico.

e Conceituagdo da triade cénica do atuante: corpo, voz e emocéao.

Observacdes sobre a aula:
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Apos a pandemia de Covid-19 (2020 e 2021), os alunos das turmas de
2022 estavam retornando para aulas regulares e presenciais ap6s um longo
periodo em que estavam restritos em seus lares ou com aulas on-line nos
anos anteriores. No ano de 2021, por exemplo, no més de agosto, houve a
divisdo das turmas em dois grupos de no maximo 20 alunos. Cada grupo sé
frequentava a escola de 15 em 15 dias. Muitos deles ndo conheciam sua
turma inteira, devido as escalas para ir a escola. Com este panorama, 0
retorno as aulas no inicio de 2022 foi repleto de restricbes com
distanciamentos entre os estudantes e professores, alcool nas maos e

mascara obrigatéria no rosto.

Os conceitos acima descritos na aula sofreram poucos questionamentos,

e estes assuntos para muitos, era novo.

Aula 02: 21/02/2022
Aula teorico-pratica.

e Posicdes de palco: 3/4, de costas, frente, perfil e travessia de palco;

e Areas de palco: palco superior direito, palco superior central, palco
superior esquerdo, centro de palco direito, centro de palco, centro de
palco esquerdo, palco inferior direito, palco inferior central, palco inferior
esquerdo e proscénio;

e Visibilidade: tudo o que se faz no palco, é em funcédo da plateia e seus
corpos e rostos devem ser vistos. Mostre-se 0 quanto possivel, sem
franjas ou cabelo tapando o rosto (A néo ser que seja proposital!). A
linguagem teatral é diferente da vida real;

e (Gestos: uso do braco na posicdo mais distante da plateia (Braco do palco
superior) para gestos ou extensfes. Se ajoelhar, ajoelhe com o joelho do
palco superior. Os gestos no palco envolvem todo o brago, ndo somente
a mao ou o antebraco. Os gestos devem ter seu inicio e seu término bem
definidos;

o ExpressoOes faciais: devem ser mais amplas e evidentes do que na vida
real. Como 0s gestos, pode-se manté-las por um momento, antes de

terminar.
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Equilibrio do palco: nogbes de espago e posicionamento de acordo com

0 numero de pessoas. Objetivo é ndo deixar espagos vazios.
Observacdes sobre a aula:

Nesta segunda aula, houve algumas situracdes relativas ao

distanciamento exigido. Com o uso de mascara obrigatdrio, os exercicios sobre

0s gestos e travessia de palco teve que ser dividido em grupos pequenos para

gue pudéssemos atender as demandas de seguranca contra o Covid-19. Outro

fator importante de se ressaltar, foi o fato de que as expressoes feitas pelos

alunos eram pouco visiveis devido ao uso de mascaras. Apenas os olhos eram

visiveis. Eles perceberam que ao falar com as mascaras, havia uma certa

retencdo do som e com isso tinham que aumentar ainda mais o volume da voz.

Aula 03: 07/03/2022

Aula teorico-pratica:

Exercicio da tomada: de maos dadas (Previamente higienizadas com
alcool), os estudantes em circulo recebem um estimulo (Aperto de mao
leve da professora, que inicia 0 estimulo) e 0s repassa aos outros assim
gue o sentem. O objetivo do exercicio € que, independentemente do
namero de pessoas, 0 estimulo seja ao mesmo tempo passado por uma
mao e recebido na outra, devido a velocidade e concentracdo do grupo.
Este exercicio ajuda a estimular a conversa sobre a necessidade do outro
no teatro e de como dependemos do outro para as pecas, assim também
0 € navida. E que mesmo que cada um tenha um tempo diferenciado do
outro, quando estamos em um objetivo comum, todos devem trabalhar
para conseguirmos alcancar este objetivo, dentro do seu melhor.
Respiracao diafragmatica e peitoral (Explicacfes e demonstracdes);
Respiracdo Diafragmatica: Deitados com as costas no chédo, os
estudantes colocam a mao sobre o abdbmen, para perceberem o
movimento com as maos, de inspiracdo e expiracdo, movendo o

diafragma para aumentar a quantidade de ar nos pulmdes. Apés este
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conhecimento, prendem o ar gradativamente de 01 a 10 segundos para
sentirem o diafragma.

e De pé, o mesmo exercicio para experimentarem a respiracdo
diafragmética apoiando no abdémen. Ao soltar o ar, 0 som de S. Depois
silabas como Si, Fu, Xi, Pa;

e Respiracéo peitoral: em pé, sem movimentar o diafragma, respirar usando

a movimentacao do peito.
Observacdes sobre a aula:

Varios estudantes desconheciam a respeito da diferenciacdo entre a
respiracao diafragmatica e peitoral. Devido ao volume maior de inspiracao de
ar, alguns estudantes sofreram com hiperventilacdo. A recomendacédo é
observar com muita atencéo, pois geralmente nestes exercicios a inalagcdo do
volume de ar € maior do que de costume. A percepcao corporal é um exercicio
paulatino e constante, que traz resultados a medida em que praticado também
em casa. Estes exercicios de respiracédo foram recomendados para serem feitos
também a noite, antes de dormir para que 0 exercicio da percepcdo da

respiracao se torne fluida.

Aula 04: 14/03/2022
Aula tedrica:

e O gue sao as emocdes? (Conceito das emoc¢des segundo Paul Ekman e
Suzana Bloch e a diferenciacdo do conceito de sentimento.)

e O que e/ou quais sao as emocdes basicas? (Conceito sobre as emocdes
basicas segundo Paul Ekman e Suzana Bloch)

e O método Stanislaviski de interpretacéo teatral. Conceitos: circunstancias
dadas, circunstancias criadas, subtexto, memdria emotiva, acéo fisica,
impulso interior, mondlogo interno, a construgcdo de um personagem, a

vida no palco X vida real e o estere6tipo.
Observacgdes sobre a aula:

Muitos estudantes n&o tinham ouvido falar sobre a diferenciacéo entre

sentimento e emoc¢do. Nas demonstragdes a respeito do método de Stanislavski,
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mostraram bastante interesse quanto a construcéo das personagens e o fato de
gue neste método, ndo seriam eles mesmos em cena. Citaram as interpretacdes
de alguns atores e atrizes de TV que ndo tinham essa diferenca. Reforcei a
importancia de assistirem pecas de teatro e que dentro das Artes Cénicas
haviam muitas areas que trabalhavam com interpretacdo, ora podendo ser de
forma mais expansiva como no teatro, e ora podendo ser de forma mais natural,

como o cinema e TV.

Figura 01 — Explicagéo sobre o Método Alba.

Turma de segunda-feira.

Aula 05: 21/03/2022
Aula teorico-pratica:

e O Alba Emoting: conceito da técnica e dos padrdes efetores respiratorios
posturais e faciais;

e O Step Out: a importancia da saida/controle das emocdes nas cenas das
pecas teatrais e quando utilizar.

e A alegria: como sentimos a alegria. A importancia desta emocao; como a
expressamos em nossas acoes; a respiracdo da alegria, a expressao
facial e a postura (Nao mais que 3 minutos de pratica);

e Step Out novamente para sair da emog¢do e permanecermos em um
estado neutro;

e A raiva: como sentimos raiva. A importancia desta emocdo; como a
expressamos em nossas acoes; a respiracéo da raiva, a expresséo facial

e a postura (Nao mais que 3 minutos de pratica);
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e Step Out para sair da emoc¢ao e permanecermos em um estado neutro;

e O medo: como sentimos medo. A paralisia e a agdo. A importancia desta
€mocao; como a expressamos em nossas acgoes; a respiracdo do medo:
Unica que usamos a respiracao peitoral, a expressao facial e a postura
(Nao mais que 3 minutos de pratica);

e Step Out para sair da emocao e permanecermos em um estado neutro.

Figura 02 — Explicac&o sobre o Step Out.

Turma de segunda-feira.

Figura 03 — Execucéo do Step Out.

Turma de segunda-feira.
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Figura 04 — Execucgao do Step Out.

Turma de segunda-feira.

Figura 05 — Execucéo do Step Out.

Turma de segunda-feira.

Figura 06 — Execucao do Step Out.

Turma de segunda-feira.

118



Figura 07 — Execucgao do Step Out.

Turma de segunda-feira.

Figura 08 — Emocé&o: raiva.

Turma de segunda-feira.

Observacdes sobre a aula:

Muitos estudantes relataram que foi muito facil e muito simples a
execucdo das posturas faciais e corporais e a respiracdo durante a
experimentacdo do método. Relataram que o Step Out realmente produz uma
sensacao de gque estdo sem emocdo. Alguns estudantes tiveram lembrancas a
respeito da raiva e outros visualizaram situacfes que pudessem proporcionar
medo. Mesmo com as indicacbes durante os exercicios de que procurassem
manter o foco na postura e respiragao, neste primeiro momento da aplicacao

houve em alguns o uso da memaria. Outros ainda relataram que a alegria gerou
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realmente a vontade de sorrir mais. Ainda houve relato de uma aluna (Bruna

Matildes 1° C) que se arrepiou quando na emoc¢ao do medo.

Aula 06: 28/03/2022
Aula teorico-prética:

e Relaxamento. Deitados. MUsica instrumental. Percepcédo de si mesmo do
espaco, do corpo. Percepcéo da respiracédo. Olhos fechados. Trabalho
com a imaginagao para que estimulem bons sentimentos, autoamor,
compaixdo e ternura pelo mundo, pelo proximo. Retorno lento e
levantamento pelo lado.

e Step Out para sair da emocéo e permanecermos em um estado neutro;

e O amor ternura: como sentimos o amor ternura. A importancia desta
€mocao; como a expressamos em nossas acgoes; a respiracado do amor
ternura; a expressao facial e a postura. Observacao de que ela pode ser
usada também para sair de um estado de emocao. O estado meditativo
gque esta emocao propoe.

e Step Out novamente para sair da emogao e permanecermos em um
estado neutro;

e A tristeza: como sentimos tristeza. A importancia desta emocao; como a
expressamos em nossas acles; a respiracdo da tristeza; o deixar a
tristeza vir a tona; a expressao facial e a postura (Nao mais que 3 minutos
de pratica);

e Step Out para sair da emogao e permanecermos em um estado neutro;

e Conversa sobre o erético e o sensual. Todos possuimos sensualidade?
Somos capazes de seduzir? Quais os beneficios do conhecimento a

respeito da sensualidade? O que é o erotismo?
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Figura 09 — Emocao: tristeza.

Turma de segunda-feira.

Figura 10 — Emocao: tristeza.

Turma de segunda-feira.

Observacdes sobre a aula:

Nesta aula alguns estudantes relataram que na emocdo de tristeza,
realmente se sentiram tristes e que tiveram vontade de chorar. O exercicio pede
para que deixe fluir a tristeza para que o choro possa vir. O amor ternura
despertou em muitos a sensacao de cuidar e alguns relataram que se lembraram
de seus animais de estima¢do, mesmo com a orientacdo para nao trazer a tona
memoaria ou comparacdes durante o exercicio.

Percebo que a principio, alguns estudantes ainda vinculam os exercicios
as suas lembrancas, porém espero que com o tempo, estas impressdes possam

desaparecer, mesmo sendo poucos os relatos de memoria das emocoes.
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Senti a necessidade de conversar primeiramente com as turmas a
respeito do que é erotismo e 0 que é sensualidade. Em duas turmas, houve
muitos risos sobre este assunto, visto que a maioria relatou que nao conversa
sobre este assunto com adultos, ou mesmo com os pais. A outra turma tratou do
assunto de forma mais séria. Ao serem perguntados de onde vinham as
informacgdes das possiveis duvidas deles quanto ao sexo, a maioria relatou que
era pela internet, conversas com colegas ou com namorados(as) e/ou “ficantes”.

Alguns adolescentes também ndo tinham a percepcdo sobre sua
sensualidade natural e riam a respeito desta afirmacdo, pois diziam néo se
perceberem como um ser que possui sensualidade. Nas explicacdes foram
informados que o “todo ser humano possui a sensualidade”, visto ser essa uma
emocao basica, inata, e ndo necessariamente estava apenas relacionada ao
sexo, mas sim ao prazer que pode ser encontrado em um alimento, no ato de

dancar, de fazer algo que gosta.

Aula 07: 04/04/2022
Aula teorico-pratica:

e Step Out para sair da emogao e permanecermos em um estado neutro;

e O amor erético: como o sentimos. A importancia desta emocao; como a
expressamos em nossas acles; a respiracdo do amor erético; a
expressao facial e a postura (Nao mais que 3 minutos de pratica);

e Step Out para sair da emogao e permanecermos em um estado neutro;

e A comunicacdo nado verbal: conceito de proxémica, paralinguagem,
tacésica, caracteristicas fisicas, cinestésica, sincronia interacional e
orientacao corporal;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichéario de Viola Spolin.): exercicio A6
Caminhada no Espaco;

e Experimentando formas de caminhar com posturas diferentes: pés para
dentro, pés para fora, ponta dos pés que primeiro tocam o chao,
calcanhares primeiro tocam o chao, ritmo lento, rapido e médio;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin.): exercicio A 1

Exposicao;
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e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichério de Viola Spolin.): exercicio A3

Ouvindo o Ambiente.
Observacdes sobre a aula:

As discussoOes levantadas na aula anterior facilitaram a execucédo dos
padrbes efetores respiratérios posturais e faciais do amor erotico. Fez todo
sentido deixar esta emocdo para o final, visto que os estudantes ja haviam
compreendido os padrdoes das emocdes anteriores, e de forma natural, duas
turmas receberam as instrucdes a respeito desta emocéo. Uma turma apenas

ndo quis experienciar os padroes efetores do amor erotico.

Quanto aos exercicios de caminhar e os jogos de Viola Spolin, houve
participacao total dos alunos na execucédo dos exercicios. As percepcdes de
comunicacao nao verbal foram apreendidas, visto que durante os exercicios, 0s
préprios estudantes se corrigiam quanto as informacdes que as distancias,

posturas e orientacdo passavam aos demais.

Aula 08: 11/04/2022
Aula pratica:

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin.): exercicio A 22
Pular Corda;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin.): exercicio A 25
Parte do Todo: objeto;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichério de Viola Spolin.): exercicio A 28
Preso (Com o uso do Método Alba Emoting);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin.): exercicio A 40
Jogo da Bola (Com o uso do Método Alba Emoting);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin.): exercicio A 42
Envolvimento em Duplas;

e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a

lingua vibrando (Colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
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ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes.
e Exercicios de volume de voz utilizando a respiracdo diafragmatica:

falando o proprio nome nos volumes baixo, médio e alto (Sem gritar);
Observacdes sobre a aula:

Nos jogos, Preso e Jogo da Bola, foi possivel incluir o uso do Método Alba
Emoting. Foram sugeridas as emog¢des: medo, alegria, tristeza e raiva e ao final,
o0 Step Out. Os exercicios de voz sofreram algumas alteracfes, visto que o0s
alunos usavam mascara e tinham que experimentar um volume de voz muito
mais alto do que estavam acostumados. Nos exercicios que envolviam
aquecimento vocal, também houve dificuldades, visto que as mascaras

atrapalhavam a execucéo.

Aula 09: 18/04/2022
Aula teorico-pratica:

e Escolha das pecas para representacao;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio A 61
Que ldade Tenho?;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio A 66
O Que Faco Para Viver? (Utilizar os conceitos de comunicacdo néo
verbais aprendidos);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio A 67
Parte do Todo 3: profissao;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichério de Viola Spolin): exercicio A 85.
Blablacéo: introducdo. (Com a utilizacdo da emocdo do medo, alegria,

raiva, tristeza, amor ternura e amor erético no dialogo).
Observacdes sobre a aula:

No jogo da Blablacéo, alguns estudantes estranharam falar algo que nao
fosse compreendido com palavras. A concentragdo demorou um pouco, mas

aconteceu. Quando estavam mais habituados com o exercicio é que as emoc¢des
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foram colocadas. Sendo didlogo em blablacdo, uma pessoa mantinha o medo
em suas falas e a outra mantinha a alegria enquanto dialogavam e em
determinado momento havia a troca das emocdes e dos jogadores com a

orientacdo da professora, até todos terem passado pelas seis emocdes basicas.

Cinco alunos relatam que haviam esquecido dos padrdes efetores, porém
ao verem os colegas, conseguiram se lembrar das posturas e da respiracéo, e
também relataram que conseguiam visualizar as emocgdes sugeridas nas
expressdes dos estudantes. Nas emocdes praticadas, as intensidades

trabalhadas foram executadas em nivel mais sutil, menos veemente.

Aula 10: 25/04/2022
Aula teorico-pratica:

e Construcao das personagens segundo o método Stanislaviski;

e Composicao da partitura emocional das personagens;

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio A 76
Construindo um Histoéria (S6 que quem conta a histéria, ja se posiciona
gestualmente e corporalmente como a personagem que ira representar);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichéario de Viola Spolin): exercicio C 22
Maos (Grupos de acordo com as pecas que vao representar fazem o

exercicio escolhendo uma cena da peca sem fala).
Observacdes sobre a aula:

Primeiro contato pratico com a construcdo do personagem e a partitura
emocional da personagem. O trabalho coletivo em cada grupo, auxiliou a
percepcao das acfes das personagens e nas escolhas das emoc¢des que estas
personagens mais evidenciavam como caracteristica psicologica. Também foi
tracado em conjunto, nos grupos, as emocdes que as personagens mais
demonstravam no percurso de sua existéncia. Ressalto que o trabalho foi

realizado apenas com as emocodes basicas.

No jogo Maos houve muitos esterebtipos para demonstrarem uma
personagem com idade mais avancada. Percebo que ha uma forte tendéncia nos

estudantes que estdo nainiciagéo teatral, quanto ao uso de representacdes mais
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estereotipadas nos exercicios realizados. Nao faco criticas ao uso do
estereotipo, pois percebo que ele pode servir de base para outras criagdes.
Porém, ainda ndo compreendo o porqué de partirmos intuitivamente deste ponto,
jA que esta acdo é uma constante em Varios grupos onde a pratica teatral

acontece.

Aula 11: 02/05/2022
Aula pratica:

e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (Colocar as méos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes.

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichéario de Viola Spolin): exercicio C 31
Modificando a Emocéo (Usando as emocdes de raiva, tristeza e amor
ternura. Ao término, cada estudante fez o Step out);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio C 30
Construindo Uma Histéria Com Subtons de Emocéo. (Os jogadores
utilizaram os padrdes efetores respiratorios, faciais e corporais das seis
emocdes basicas, segundo Suzana Bloch. Ao término, cada estudante fez
o Step Out);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio C20
Exercicios Para As Costas #1 e #2 (Os jogadores posicionados de costas
mostravam as seis emocdes basicas. Ao término, foi feito o uso do Step
Out);

e Marcacao de cenas: ensaio.
Observacdes sobre a aula:

No fichario de Viola Spolin (2004), os exercicios destinados
especificamente a emoc¢ao ndo estdo em grande quantidade, mas muitos podem
ser executados adicionando as emocdes para a pratica. Os estudantes puderam

nestes jogos, experimentar a transicdo das emocdes de maneira mais rapida do
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gue nos jogos anteriores, buscando a intensidade destas emocgbes. Os
resultados quanto ao fato da apreenséo dos padrdes efetores posturais e faciais
e da respiracdo pertinente a cada emocao foram muito satisfatorios, pois os
estudantes puderam perceber nesta aula, que ja possuiam seguranca e dominio

guanto método Alba Emoting.

Aula 12: 09/05/2022
Aula pratica:

e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (Colocar as méos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes.

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio C 27
Sustente! #1 e #2. (No jogo Sustente! #1, os jogadores ao atingirem o
objetivo do exercicio, a professora dizia: Sustente! E acrescentava uma
emocao e quando atingida a postura e respiracdo, novamente: Sustente!
No jogo Sustente! #2, depois de atingida a qualidade corporal, foram
acrescentadas as emocdes alegria, medo e raiva). Uso do Step Out antes
e depois dos jogos.

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichario de Viola Spolin): exercicio C 52
Tenséao Silenciosa (De acordo com as pecas a serem apresentadas, 0s
personagens em duplas escolhiam uma cena para o exercicio ou
criavam);

e Jogos teatrais de Viola Spolin (O Fichéario de Viola Spolin): exercicio C 53
Transformacédo de Relacionamento. (Os jogadores utilizaram os padrbes
efetores respiratorios, faciais e corporais das seis emocdes basicas,
segundo Suzana Bloch. Ao término, cada estudante fez o Step Out);

e Marcacao de cenas: ensaio.

Observacgdes sobre a aula:
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O uso do Método Alba Emoting esta se tornando fluido e os acessos aos
padrbes estdo cada vez mais ageis. Quando perguntados se ainda h& o uso de
memoria para acionar as emocgoes, 0s estudantes respondem prontamente que

“ja esta no automatico, professora!”.

Nos ensaios, criou-se 0 costume de iniciar e finalizar sempre com o Step
Out, sem que a professora os conduza. Muitos também relataram que os
exercicios que envolvem a emoc¢do os deixam um pouco cansados. Também

houve relatos de que as emoc¢des estdo mais perceptiveis para eles mesmos.

Aula 13: 16/05/2022
Aula pratica:

e Aquecimento vocal: fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com bico
+ sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (Colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticao: 5 vezes.

e Composicdo corporal dos personagens: andar, postura, gestos,
caracteristicas psicolégicas;

e Ambientacdo de atmosfera da peca: percepcao e pratica das atmosferas
gue as cenas solicitam de acordo com os objetivos da peca e preparacao
da sonoplastia;

e Marcacao de cenas: ensaio.

e Ensaio: ambientacdo emocional dos personagens (falas com intencao).

Observacdes sobre a aula:

No exercicio de Composicdo Corporal das Personagens, as posturas e
caracteristicas ficaram muito evidentes e diferenciadas dos proprios estudantes.
Neste ponto da aula, houve muitas perguntas a respeito de técnicas para decorar
as falas. Foi citado que a repeticdo (ensaios, leitura de texto) e a confeccdo da
partitura emocional, com os planejamentos ja realizados a respeito das emoc¢des
das personagens, eram as técnicas necessarias para que o texto fosse decorado

com maior facilidade.
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Aula 14: 23/05/2022
Aula prética:

e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes.

e Exposicéo da partitura emocional das personagens nas falas e agdes da
personagem.

e Step Out para sair da emogao e permanecer em um estado neutro;

e Verificagdo de figurinos de acordo com as caracteristicas das
personagens;

e Ensaio.
Observacdes sobre a aula:

No exercicio referente a Exposicao da Partitura a realizacédo ocorreu com
as expressdes das personagens na cena. O exercicio foi feito em grupos de
acordo com as pecas escolhidas. A principio os estudantes mostravam os corpos
das personagens e seus gestos caracteristicos e depois as expressodes faciais
das personagens (muitos ainda com a mascara) Logo apés iam sendo colocadas
as emocdes das personagens nas cenas, de forma estatica, por exemplo:
primeira cena! Quais as emocdes e as a¢des das personagens. Congele! Mostre

as emocdes! Sustente! Segunda cena! ... e assim por diante.

Nestes exercicios 0s estudantes se sentiam mais confiantes com seus
personagens gracas a composicdo das personagens e aos jogos realizados
anteriormente, tanto para a preparagéo da cena, quanto a construgdo da partitura

emocional.

Aula 15: 30/05/2022

Aula pratica:
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e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com

bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a

lingua vibrando (colocar as méos abaixo das costelas para sentir todo o

ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.

Repeticdo: 5 vezes.

e Aplicacdo do questionéario 01 desta pesquisa;

e Uso de sonoplastia;

e Ensaio;

e Step Out para sair da emoc¢ao e permanecer em um estado neutro

Observacdes sobre a aula:

Destacamos algumas respostas dos estudantes que merecem énfase por
conterem falas que explicitam melhor suas necessidades e anseios quanto ao
conhecimento das emocdes em sua formacéo, e suas percepcdes de como este
assunto pode colaborar nas relacdes, tanto pessoais quanto familiares, e dentro
do contexto escolar.

Nos questionarios aplicados, preferimos nao trazer a identificacdo dos
estudantes para que eles pudessem se sentir mais livres em suas respostas.
Neste sentido, identificamos como “Sujeito(a) 017, o estudante que nos traz a
informacao da pergunta de numero um, de como ele(a) percebe a importancia
do estudo das emocdes no teatro para 0 amadurecimento e o autoconhecimento,

afirmando ser fundamental para conhecer as emocoes.

Figura 11 — Questionario 01. Sujeito(a) 01.

Fonte: elaborado pela autora.

Outro comentario que podemos destacar, ainda do “Sujeito(a) 017, é
referente a pergunta de numero dois, sobre a influéncia das emocfes nas
relacbes com os familiares e amigos, e a percepcéo deste estudante foi muito
peculiar, visto que ele nota o quanto as emocdes interferem nas rela¢cdes e como
isto nos atinge. Cogitando que a escola € espaco para as relagbes, €&

consideravel inferir sobre a relacdo professor/estudante, uma vez que nossas
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emocdes sdo percebidas durante as aulas. Destaco aqui a importancia de
conhecé-las, o quanto antes, para sabermos identificar as proprias emocdes e

em sala de aula, lidarmos melhor com as emocgdes dos estudantes.

Figura 12 — Questionario 01. Sujeito 01

Fonte: elaborado pela autora.

Quando perguntado(a) sobre a importancia do conhecimento das
emocdes na escola, o “Sujeito(a) 02”, na pergunta de numero quatro, fala a
respeito da necessidade de apoio que 0s jovens precisam para ter
autoconhecimento. Muitos adolescentes, quando retornaram para a escola no
modo presencial, pés-pandemia (Covid-19), apresentavam atitudes de violéncia,
noticiados no Distrito Federal, no primeiro semestre do ano letivo de 2022. A
prépria Secretaria do Estado de Educac¢éo do DF, montou um Plano de Urgéncia
Pela Paz nas Escolas para os casos que estavam surgindo em varias escolas.’®

Reforco ainda, que este conhecimento se faz necessario ndo so pelas
circunstancias das consequéncias de violéncia vivenciadas nas escolas no pos-
pandemia (Covid-19), mas principalmente, alertando para a compreensao do
gue antecede as situacdes de violéncia, objetivando estudos sobre o cerne dos

individuos. Porgue estamos téo violentos?

6 “De imediato, o Plano de Urgéncia pela Paz nas Escolas esta sendo implementado em 126
unidades de ensino nas quais foi detectado o maior nimero de casos de brigas e agressoes
entre os alunos. A acao conta com atividades pedagdgicas, de seguranga publica (por meio do
Batalh&o escolar), de salde, de esporte e lazer, com o objetivo de mudar o panorama registrados
nos Ultimos dias. Todas as Secretarias de Estado envolvidas, participardo ativamente da
construgdo da proposta.” Fonte: Site da Secretaria do Estado de Educacéo do Distrito Federal.
www.educacao.df.gov.br.
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Figura 13 — Questionario 01. Sujeito 02

Fonte: elaborado pela autora.

Na pergunta de numero dez, o “Sujeito(a) 03" aponta aspectos de
vocalizacdo quando a emocao € raiva. Percebe ritmos de acdes e assimila a
agressividade a esta emocdo, compondo assim um panorama que pode ser
usado também no teatro para a representacdo das personagens em
determinadas cenas. Pela descricdo abaixo, podemos inferir que este(a)
sujeito(a) participou da visualizacéo de acOes que se manifestam desta forma ou
ja esteve em situacfes que implicavam estes comportamentos.

Figura 14 — Questionario 01. Sujeito(a) 03.

Fonte: elaborado pela autora.

Tanto professores quanto estudantes precisam de espaco para versarem
sobre aspectos socioemocionais na escola. A escola € composta por pessoas e
as emocdes ndo podem ser dissociadas destas relagdes. Por mais que se
busque um profissionalismo e um “estado neutro” nas colocag¢des dos assuntos
pertinentes aos componentes curriculares, as emoc¢des nos tocam e interferem

nestes momentos que envolvem aprendizado e conhecimento.

Aula 16: 06/06/2022

Aula prética:
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e Agquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aquecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes.

e Uso de sonoplastia;

e Uso de cenério;

e Uso de iluminacéo;

e Ensaio;

e Step Out para sair da emocgéo e permanecer em um estado neutro;

Aula 17: 13/06/2022
Aula pratica:

e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticao: 5 vezes.

e Uso de sonoplastia;

e Uso de cenario;

e Uso de figurino;

e Uso de iluminacéo;

e Ensaio;

e Step Out para sair da emocéo e permanecer em um estado neutro;

Aula 18: 20/06/2022
Aula pratica:

e Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aquecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a

lingua vibrando (colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
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ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes.

Uso de cenario;

Uso de sonoplastia;

Uso de figurino e aderecos;

Uso de iluminacéo;

Ensaio;

Step Out para sair da emocao e permanecer em um estado neutro;

Aula 19: 27/06/2022

Aula pratica:

Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes;

Ensaio geral: cenario, figurino, maquiagem, sonoplastia, aderecos e

iluminacgéo. (Uso do Step Out pds ensaio).

Aula 20: 04, 05 e 07/07/2022

Aquecimento vocal: Fazendo o movimento de bocejo; aguecendo com
bico + sorriso; fazendo o som das letras “TR”; bico com os labios; sentir a
lingua vibrando (colocar as maos abaixo das costelas para sentir todo o
ar saindo). Esse exercicio deve ser feito suavemente e sem muito volume.
Repeticdo: 5 vezes;

Semana de apresentacao das pecas (Uso do Step Out antes e depois das

apresentacoes).

3.1 — A ANALISE DA PRATICA
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No processo que envolve a aplicacdo desta pesquisa, ressaltamos a
importancia do acolhimento gentil por parte dos estudantes, quanto a este
conhecimento, novo no Brasil, sobre as técnicas especificas para modificar
voluntariamente as emocgodes. De pronto, algo que surge novo e desconhecido,
e para nés, apenas até entdo, no campo da leitura, vai tomando forma e pratica

em uma dimens&o muito maior do que apenas no teatro.

As turmas do CEM 03 — Taguatinga- Brasilia DF, do Ensino Médio em
Tempo Integral, em geral, mostraram resultados similares quanto as execugdes
e apreensdes destas técnicas. Resultados estes, bem positivos em relacdo a
apreenséo do Método Alba Emoting e quanto a pratica dos jogos teatrais de Viola
Spolin (2004) como suporte e base para proporcionar apresentacdes mais
técnicas em relacdo a composicao de personagens, o uso da emocao, facilidade
de decorar o texto, nervosismos pré e pos apresentacdes e outros tantos itens
gue envolvem o processo de uma apresentacao teatral.

Mais importante do que a apresentacdao final, o resultado deste projeto,
sem davida, esta no processo. Mesmo entendendo que também o processo pode
culminar nas apresentacdes, e que alguns resultados s6 podem ser verificados
a partir dai, neste ambito, tanto as praticas quanto as apresentacdes foram muito
bem recebidas pelo publico e entre os estudantes que atuaram.

Os gréficos com as mensuragdes dos dois questionarios aplicados com
as respostas fornecidas pelos alunos, foram analisados e transformados em
resultados. Foram aplicados os questionarios a 81 alunos, que correspondem a

100% dos alunos que praticaram o método.

O primeiro questionario foi aplicado na semana de 30 de maio a 02 de
junho de 2022. O segundo, pés-apresentacao, foi aplicado na primeira semana
de agosto, apos o retorno das aulas do recesso, semana de 01 a 04 de agosto
de 2022.

Também aqui registraremos os relatos de trés casos pontuais envolvendo

0 aproveitamento deste estudo.

3.1.1 — Trés Casos Interessantes
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Na aplicacdo dos conhecimentos sobre as emogdes bésicas, houve uma
turma em especifico, (a de segunda-feira) que ndo quis conhecer sobre os
padrdes efetores do amor erotico. Foi consenso da turma ndo aprender sobre
esta emocao basica. A principio houve estranhamento sobre os pedidos de néo
guererem experimentar esta emocao, jA que como citado anteriormente, ao falar
sobre as emocgdes, sempre havia uma explicacdo sobre o que aquela emocao
significa, o0 que representa e quais funcionalidades naturais possui. O grupo néo
quis expor 0s motivos pelos quais ndo quiseram executar e eu 0s respeitei neste
aspecto, nao voltando a insistir, mesmo depois. As demais turmas em todas as
emocodes, acataram 0s exercicios e 0s executaram mesmo que com alguns risos
guando nas execucdes sobre o padrédo efetor do amor erdtico, e que era

chamada a atencao para a concentracéo do exercicio e sua execucao correta.

Outro depoimento que pude perceber e que transformou relagdes, foi
sobre o aluno Kaio 1° C. Para a maioria destes alunos, estar no palco foi a
primeira experiéncia e o fato de lidar com uma plateia era novidade em suas
experiéncias de vida. Para este aluno, nao foi diferente. Ele representaria o0 Deus
Hermes, na peca Contos do Olimpo: Hades e Perséfone de Alana Pereira e
Milena Rodrigues, do 1° ano turma C (Texto criado pelas alunas, inspiradas nas
histérias da mitologia grega). Ele participou dos ensaios, bem como da
preparacao e dos exercicios cénicos, mesmo de forma timida. Porém, no altimo
dia de ensaio, que antecedia a apresentacao e estreia, Kaio me informa que néo
iria participar da peca. Ao saber da informacao, e sabendo que iria causar uma
grande lacuna para os demais personagens, sem tempo para substituicao,
procurei entender os problemas que o havia levado a desisténcia. Ele com muita
dificuldade, me relatou que tinha medo de apresentar para os colegas e também

tinha medo da critica que poderia advir desta apresentacéo.

Mais do que apontar os possiveis problemas que sua auséncia causaria,
falei para ele que como arte coletiva, no teatro, o problema de um € um problema
de todos e que o que ele estava passando, era natural, visto que era sua primeira
experiéncia no palco. Falei também que ele teria duas escolhas a partir da
decisdo que ele tomaria: ou desistir e contar essa versao da historia, onde ele

deixou 0 medo dominar e tomar conta por supor que tudo seria ruim; ou enfrentar
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0 medo e contar esta verséo da historia, onde a superagéo foi seu ponto forte e
ele, junto aos seus colegas, enfrentaram juntos, este desafio que era estar diante
desse publico. Kaio meio indeciso, responde que pensaria sobre isso. Logo, de
pronto, falei que ele ndo estava s6, e que precisavamos dividir esta situacdo com
os demais colegas. Fizemos uma roda no palco e conversamos sobre os medos
que teriamos que enfrentar, e que nds enquanto atuantes, é que juntos,
conseguiriamos mostrar todo o nosso esfor¢o, toda a nossa histéria construida
desde nosso primeiro dia de aula, e que como outros, que também tinham medo,
ndo deixariamos que ele nos dominasse. O Deus da Guerra, ndo teria medo, ou
o enfrentaria, em uma atitude de superacgéo e de coragem! Kaio diante do grupo,

aceitou o desafio de transpassar o medo e de nao deixar se levar por ele.

Meio incrédula, no dia da peca eu cheguei a pensar que ele néo iria.
Porém, para nossa felicidade, ele estava la. E ele representou seu papel,
juntamente com os outros colegas. No final da apresentacdo, ao fazer os
agradecimentos, ressaltei a importancia da superacdo e principalmente, a
importancia do trabalho em grupo, onde um auxilia o0 outro e ndo critica, mas
sim, busca compreender aspectos intimos e pessoais dos seres que compde as
pecas. Ele agradeceu chorando pelo incentivo e, inclusive, nossa relacdo como

professora e estudante, mudou para melhor.

Outro relato foi de uma aluna, Anna Leticia do 2° ano, turma J, que
espontaneamente me contou que a partir da conscientizacdo sobre as
respiracdes, pode praticar em casa o Step Out. Ela, ao perceber que estava com
a respiracado de raiva, por gatilhos disparados em seu inconsciente, em uma
situacdo em familia, conseguiu modificar sua respiracdo e se acalmar diante
dessa situacdo. Ela disse que compartilhou esse conhecimento com sua
psicéloga e que “tinha aprendido uma respiragao no teatro que a ajudava a se
acalmar” (Step Out) e que isso, juntamente com as sessdes com a psicéloga a
estavam ajudando a compreender suas emocdes e as identifica-las. Segundo a
aluna, seu problema € com a raiva, que é ativada em momentos que ela ainda

nao identificou quais sdo os gatilhos que a disparam.

3.1.2 — Resultados
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Os depoimentos e os questionarios aplicados antes e pds-apresentacdes
foram importantes para a verificagdo sobre a efetividade das mudancgas
(ocorridas ou néo) dos estados emocionais relativos aos personagens durante
as apresentacdes e para a averiguacdo sobre a eficacia dos aprendizados

durante o semestre.

Foram selecionados para discussado e andlise dos dados obtidos, alguns
graficos considerados mais essenciais para esta pesquisa, Vvisto que
constituiram ao todo 28 perguntas nos dois questionarios. Para ndo nos
delongarmos, iremos discorrer nossas observagdes para o resultado de seis

gréficos.

Em consonéancia com as perguntas feitas no primeiro questionario para
esta pesquisa, a pergunta de namero cinco corresponde ao questionamento
sobre 0 uso da construcdo da partitura emocional para a construcdo da
personagem, o que 64% dos estudantes responderam ter utilizado para compor
as emoc0Oes das personagens e facilitar a memorizacdo do texto, 25% néo

utilizaram e 11% utilizaram em parte.

Em outro apontamento, quando os alunos fazem a partitura emocional do
personagem, colocando as emocdes em pontos estratégicos no texto, houve
relatos de que aconteceu uma facilidade maior ao decorar o texto, visto que os
alunos podiam, pelas emocdes, delinear os acontecimentos que 0s personagens
perpassariam. Isto ficou evidente em alguns trabalhos, porém, nem todos os

alunos fizeram o recomendado.
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Tabela 1 - Gréfico sobre a utilizacdo da partitura emocional seguindo o método A.E:

Construgao de Partitura
Emocional

= Usaram = N3do usaram = Usaram em parte

Fonte: Elaborado pela autora (2022).

Outra pergunta do primeiro questionario, no item sete, se refere ao fato da
técnica do Alba Emoting em si. Se os estudantes percebem a técnica como
eficaz para acionar emocdes na cena, o que foi considerado excelente para 82%
dos estudantes, muito bom para 14% e regular para quatro por cento. Nenhum
estudante marcou o item “ruim”. Por ser simples e com metodologia facil,

percebo estes fatores possibilitaram a pratica e apreensao do método.

Tabela 2 - Grafico sofre a eficacia do método Alba Emoting para lidar melhor com as emocgdes
na atuacao cénica

Uso do Método A.E. no teatro

= Excelente = Muito Bom = Regular Ruim

Fonte: Elaborado pela autora (2022).

Outro ponto a destacar sobre as avaliagbes do método Alba Emoting, €
gue o uso do Step Out foi largamente utilizado para modificar estados de tenséo,

ansiedade e nervosismo antes das apresenta¢des. Muitos alunos relataram a
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importancia e a eficiéncia desta técnica que o fazem sair das emocgdes acima

citadas.

O uso do Step Out foi realizado antes das apresentacOes para ajudar a
minimizar os nervosismos e mudar estados emocionais, com sinais de mudanca
destes estados de forma muito perceptivel. Houve casos de alunas com
ansiedade e choro, maos frias, estados alterados de respiracdo, que foram

percebidos pela professora e aplicado o Step Out imediatamente.

Segundo as respostas contidas na questdo de numero 18 do segundo
guestionario sobre o uso do Step Out, 90% dos alunos afirma que usou esta

técnica muitas vezes.

Tabela 3 - Gréfico sobre o uso do Step Out antes e apds a apresentacao.

Uso do Step Out

Usou muito Usou poucas vezes Ndo usou

Fonte: Elaborado pela autora (2022).

Quanto aos conhecimentos sobre a comunicacao nao verbal, importante
destacar que a partir do conhecimento de alguns gestos e de posturas, muitos
estudantes passaram a ler algumas expressfes dos colegas em casos que néo
somente eram aplicados nas aulas de teatro, onde puderam perceber e se
sensibilizar com situagcdbes em que seus companheiros estariam com
modificacdes corporais de tristeza, apatia ou ansiedade. Ou até mesmo perceber
atitudes e posturas de seus pares que nao condiziam com aspectos relevantes
de seus personagens e apontavam possiveis novas posturas para reforcar

caracteristicas desses personagens.

A pergunta de numero 13 do segundo questionario foi a respeito dos

conhecimentos sobre a comunicacao nao verbal, se auxiliaram em uma melhor
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percepcao sobre a expressividade do corpo, e 83% dos estudantes afirmam que
a percepcao aumentou com os conhecimentos adquiridos e 12% ainda afirma
gue consegue utilizar no dia a dia. A porcentagem de respostas somadas nos
itens em que os estudantes “ndo utiliza” ou “nao interferiu” no seu dia a dia foi de

cinco por cento.

Tabela 4 - Gréafico sobre percepgdo da comunicagdo ndo verbal a partir dos conhecimentos
adquiridos

Percepc¢ao da comunicacao
nao verbal

N

= Aumentou = N3o interferiu

Nao utiliza Utiliza no dia a dia

Fonte: Elaborado pela autora (2022).

Na pergunta nove do primeiro questionario que aborda a respeito da
autopercepcao sobre as emocdes, para averiguagdo se houve uma auto-
observacdo apdés os conhecimentos de como as emocdes modificam a
respiracdo e tensionam partes especificas do corpo, 64% dos estudantes
afirmam que “percebem”, 22% afirmam que “percebem as vezes” e 14% “ainda

nao percebem”.

Resultado este bastante satisfatério por proporcionar ferramentas por
meio de técnicas e conhecimento para os estudantes possam ter discernimento
a respeito de si mesmos e notarem quando estdo com medo e o qué dispara

esta emocéo, por exemplo.
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Tabela 5 - Gréfico sobre a autopercepgéo a respeito das emocgdes quando acionadas

Autoconsciéncia sobre as
emocoes basicas

m Percebe ® N3o Percebe = Percebe as vezes

Fonte: Elaborado pela autora (2022).

Na pergunta de namero oito do primeiro questionario, sobre a utilizacédo
de memoria durante o uso do método Alba Emoting, 67% dos estudantes
afirmaram que “n&o usou memoaria” pessoal durante a execu¢ado do método, 20%
afirmaram que “usou no inicio” e 13% afirmaram que “usou a memoria sempre”.
Nas aplicac6es do método, no inicio, € comum o uso da propria memoria, visto
gue o corpo ja esta de certa forma condicionado a presenca do feeling, como ja
explicado anteriormente. Com a pratica, essa ocorréncia tende a desaparecer.

Passa a ser automatico, como ocorreu para mais da metade dos estudantes.

Tabela 6 - Gréafico sobre o fato de acionar emog8es sem acionar memaérias pessoais

Acionar Emoc¢des sem
Acionar Memborias

= Usou Memoria sempre
= Ndo Usou Memoria

= Usou Memoéria no Inicio

Fonte: Elaborado pela autora (2022).
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Apo6s a mensuracdo dos questionérios, verificou-se que o método Alba
Emoting aplicado aos adolescentes, foi eficaz para o conhecimento e percepcao
das emocfes tanto no preparo técnico destes estudantes quanto antes das
apresentacdes, em sua execucdo durante a peca e também no poés-
apresentacao, para aqueles que a utilizaram. Foi notado também que 0s jogos
teatrais e as no¢des de comunicagcédo ndo verbal mudaram a percepc¢ao destes
estudantes sobre o fazer teatral, a ponto de modificar as escolhas de outros
estudantes que ainda ndo haviam feito teatro e no semestre seguinte iniciaram

Seu Curso.

Os estudantes, tém autonomia com a técnica Alba Emoting e conseguem
executar os padrbes efetores respiratorios corporais e faciais de forma
autbnoma, uma averiguacéao de que o que foi estudado efetivamente configurou-

se como aprendizado.

Vale também ressaltar, que gracas a este projeto, um grupo de teatro foi
criado, por iniciativa dos proprios estudantes, e com o apoio da Direcdo do CEM
03 — Taguatinga DF, de nome “Cia Capivarias”, com o intuito de levar adiante os
conhecimentos aprendidos e manter a arte teatral viva na escola que

frequentam, com ensaios em horario contrario aos do ensino regular.

3.1.3 — Apresentacao das Pecas

Foram apresentadas 2 pecas e 3 quadros cénicos e um monologo. Otelo,
de William Shakespeare, Contos do Olimpo: Hades e Perséfone, de Alana
Pereira e Milena Rodrigues (alunas do 1°B), Uma Surpresa para Daphne, de Luis
Fernando Verissimo, O Lixo, de Carlos Drummond de Andrade (transformado
em um monodlogo pela aluna Nicole Bueno 12 A), Eu Desespero, de Alberto
Bruno, Lucrécio Jantar, adaptacao livre do texto A Cantora Careca, de lonesco.
Nos dias 04, 05 e 07 de julho de 2022, no turno matutino.

O publico foi composto de estudantes do Ensino Médio Integral do CEM
03 — Taguatinga, DF e também por professores, direcdo, coordenacao

pedagdgica, supervisao e alguns pais, maes e irmaos de alunos.
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As técnicas aprendidas sobre o uso do Método Alba Emoting também

foram utilizadas antes e ap0s as apresentacdes, como o Step out.
Figura 15 — Folder Frente
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Espetéaculo de Danca =4

"Reflexos da Pandemia™ P US — M 0 D E R N A

TEATRO - POESIA - DANCA
MUSICA - INFORMATICA

22 AUDIOVISUAL

Imagens por:
Emilly Vitoria (capa)
Leticia Aratjo e J.P.Rocha (Otelo)
Jodo Lucas (Contos do Olimpo)
Pedro Arthur, Manuella de S&,
Rebeca Monteiro e Stefany Alves (Eu Desespero)

Rauan Silva (O lixo)
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Figura 17 - O Lixo, de Carlos Drumond de Andrade

Monélogo apresentado pela aluna Nicole Bueno.

Figura 18 - O Lixo, de Carlos Drumond de Andrade

Nicole Bueno
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Figura 19 - Uma Surpresa Para Daphne, de Luis Fernando Verissimo

Emilly Gabrielle, Henriqgue Pedrosa e Nicolas Santana

Figura 20 - Uma Surpresa Para Daphne, de Luis Fernando Verissimo

Emilly Gabrielle, Henrique Pedrosa e Nicolas Cerqueira

Figura 21 - Uma Surpresa Para Daphne, de Luis Fernando Verissimo

Emilly Gabrielle, Henrique Pedrosa, Alex Silva e Nicolas Cerqueira
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Figura 22 - Lucrécio Jantar. Texto adaptado.

Lazaro Soares, Soraia Lemos, Mel Maasaki e Marisa Da Costa

Figura 23 - Lucrécio Jantar. Texto adaptado

Lazaro Soares, Soraia Lemos, Mel Maasaki e Marisa da Costa

Figura 24 - Turma de Teatro 1° Semestre — 2022, convidados e professores.
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CONCLUSAO

Ao perceber as mudangas no conhecimento a partir dos estudos das
neurociéncias e nos campos educacionais, notamos também a importancia dos
estudos relativos aos meios que auxiliam nas relagdes humanas e, neste caso,
nas relages que implicam na aprendizagem. N&o h& como dissociar os seres
humanos de suas emocdes e é perceptivel o quanto elas nos influenciam durante

o periodo de educacao escolar.

A realizacdo desta pesquisa nos auxilia a perceber e tornar nos cientes
das possibilidades de analogias entre teatro, educacao e as emoc¢des, no sentido
de lancar um olhar mais cuidadoso para a compreensdao das relacbes de
autoconhecimento que essas areas nos proporcionam, dentre as quais, na

formacéo dos adolescentes, é fundamental.

Se pensarmos nas propostas do Novo Ensino Médio (2020), que
contemplam o ser humano integral, visando todos os ambitos do conhecimento
e ndo somente o conhecimento cientifico, formal, perceberemos a importancia
gue cada vez mais as novas geracoes tém de identificar os aspectos emocionais

em si e no outro, nestas relacoes.

A Educacgéo Integral visa a formag¢@o humana global, compreendendo
um conjunto de a¢Bes de carater multidimensional, a partir dos quais
busca-se desenvolver sujeitos em seus aspectos intelectuais, afetivos,
culturais, corporais, éticos e socioambientais. (BRASIL. 2020. p.19).

A Educacdo Integral se torna possivel a medida em que também se torna
interdisciplinar no contexto escolar em que os professores e estudantes, sejam
contemplados com as falas situacionais das comunidades em que vivem, e
juntos, formem no Projeto Pedagogico da escola, acdes que corroborem com as

importantes mudancas que nossa sociedade ainda precisa passar.

Diante de tantos desafios em que perpassa a educacao, principalmente
no contexto pés pandémico (Covid-19), onde as relagdes dentro de contextos
sociais importantes foram vedadas devido as restricbes impostas por esta
pandemia (anos de 2020 e 2021), os estudantes sofrem as consequéncias

destes processos, mesmo com o retorno as aulas e as atividades sociais.
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Acreditamos que a escola tem um papel respeitdvel no desenvolvimento
dos individuos no contexto social e para aprendizagens e é um espago para a
diversidade de saberes, de sujeitos, de complexidades e de emogdes. Refletir
sobre o teatro em sala de aula, juntamente com a possibilidade do controle das
emocdes, é pensar na qualidade emocional dos agentes que fazem parte deste

vinculo educacional, em que se encontram professores e estudantes.

Observadas as necessidades de inovagbes nas perspectivas de
conhecimentos dentro da escola, procedemos esta pesquisa no intuito de
colaborar com novos vieses de informacdes dentro do fazer teatral na educacéo,
visando a relevancia deste assunto, em conformidade com o Curriculo em

Movimento do Novo Ensino Médio do Distrito Federal (2020)

[...] € necessério promover possibilidades de acesso a conhecimentos
relevantes que possam ser aplicados a vida, para o fortalecimento do
convivio e das relacdes do mundo do trabalho por meio das
competéncias socioemocionais, como: autoconhecimento,
protagonismo, colaboracéo, criatividade, resolucdo de problemas,
pensamento critico, coragem, resiliéncia e responsabilidade para o
alcance de seus objetivos. (BRASIL. 2020. p. 20).

A analise dos questionarios e dos materiais elaborados para as aplicacdes
dos conhecimentos sobre comunicacdo ndo verbal, os jogos teatrais, no¢cdes de
teatro e 0 método Alba Emoting, nos sinalizam que o aproveitamento destes
conhecimentos trouxe aos estudantes uma forte base para aliar conhecimentos
sobre si, 0 outro e 0 mundo, de uma forma intensa e pratica. O conhecimento
dos mecanismos que acionam as emoc¢des, bem como as respiracdes a elas
pertencentes, fazem com que os jovens se apropriem dos conhecimentos para

uma prética no dia a dia, percebendo e identificando essas emocoes.

A autonomia proporcionada aos adolescentes no neste campo, faz com
gue possamos verificar possiveis novas solu¢fes para um mundo onde aspectos
emocionais ndo sejam percebidos apenas em momentos de crises e nos apices
de sindromes. A inteleccdo das formas das respiracbes conduz a um
entendimento de pelo menos seis emocdes basicas universais, segundo Suzana
Bloch, fazendo com que possa haver uma autorregulacdo de seus estados

emocionais.
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O exercicio teatral ensina a processar informacdes recebidas de fontes
variadas e aplica-las com uma finalidade orientada, principalmente promovendo
a investigacéo de novas possibilidades de percepcoes; a nogao de processo e
produto artistico; o trabalho em equipe; a superacdo de obstaculos; a relacao
consigo e com o outro; o estudo da voz e do corpo; a interpretacao de texto; o
estudo das emocdes; além das questdes que envolvem o planejamento e a
confeccao de cenario, figurino, aderecos, maquiagem, sonoplastia e iluminacao
cénica, praticando o “assumir-se como ser social e histérico, como ser pensante,
comunicante, transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de amar”,
conforme sugere Freire (1996, p.46). Estes conhecimentos trazem novas
perspectivas para uma sociedade que necessita dessa compreensao nos lares,

Nnos empregos, nas ruas e nos consultorios.

7

O que estamos defendendo é a necessidade de formacdo desses
estudantes com o aspecto emocional pautado ndo na intuicdo, mas com bases
cientificas e praticas. Outro objetivo da nossa pesquisa foi também analisar a
percepcao dos estudantes sobre o processo de compreensao das emocgdes nas
relacdes entre professor e estudante, e entre seus pares, 0 que segundo 0s
resultados, nota-se que foi alcancado, e em varios contextos, pois foram usados

de forma voluntaria, em situacdes quando ndo havia o comando da professora.

Os dados com os discentes nos auxiliaram no entendimento, no sentido
de que, a existéncia do conteudo relacionado a emocdo, a comunicacdo nao
verbal e ao teatro, garante o desenvolvimento de atitudes sociais melhores para
esse publico. Por isso, é consideravel que os cursos de formacao de professores
de teatro, na medida do possivel, incorporem mais disciplinas do campo
emocional, das neurociéncias, e de comunicacdo nao verbal para que

contribuam para uma formacao efetiva e préatica para os professores.

Dentro deste contexto da pesquisa, percebo que o conhecimento a
respeito do método Alba Emoting, possibilita novos caminhos tanto na educacéo
guanto no teatro, visto que as combinacfes com outras técnicas como a de
Augusto Boal, Michael Chekhov, Constantin Stanislaviski, Bertold Brecht e de
Antonin Artaud, sdo possiveis, e entendo que podem ser trabalhadas como

niveis de aprofundamento em cada uma delas, partindo de situacdes e
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exercicios mais simples, como os de Viola Spolin, aplicados para iniciantes, e
desembocando no Teatro da Crueldade, por exemplo.

Por fim, pensar o teatro como instrumento de educacao ética e politica é
condicao fundamental para a formacéo e pratica da pessoa contemporanea, que
devera ser permeada pelo exercicio de uma acao que priorize essencialmente a
condicdo humana no espaco da escola e na sociedade. A opcdo por uma
formacdo ludica, todavia, implica maior criticidade sobre a acao do professor(a)
e de seus estudantes. Na processualidade dos diferentes movimentos que
permeiam o bojo educacional, salientamos que o processo de inclusédo das
emocOes no ensino se configura, de fato, como um processo social, de

necessidade urgente.
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APENDICE

APENDICE A: QUESTIONARIOS (Material de pesquisa)
1- QUESTIONARIO 01

Tematica da pesquisa: O USO DO METODO ALBA EMOTING APLICADO
AOS JOGOS TEATRAIS DE VIOLA SPOLIN NO ENSINO MEDIO

Idade: Sexo: () Feminino ( ) Masculino ( ) Nao se identifica

Data: / /

1. Vocé acredita ser importante conhecer suas emoc¢des?
Sim( ) Nao ( )

Explique:

2. As emoc0es influenciam nas suas relacbes familiares, entre amigos, na
escola?
Sim( ) Nao ()

Explique:

3. Vocé acredita que uma boa relacdo entre professor e aluno pode contribuir
para um melhor processo de aprendizagem?
Sim( ) Nao ()

Explique:

4. Vocé acredita ser importante conhecer melhor sobre o funcionamento das
emoc0des em alguma disciplina na escola?
Sim( ) Nao ( )

Explique:

5. Para a construcédo de sua personagem, vocé utilizou o método A.E. para
construir a partitura emocional?
Usou ( ) Nao Usou ( ) ( ) Usou em Parte

Explique:
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6. Na sua opinido, o teatro na pratica em sala de aula, pode melhorar as
relacdes entre os colegas?
Sim () Nao ( )

Explique:

7. Na sua opinido, o método Alba Emoting pode auxiliar a lidar melhor com
suas emocdes na atuacao cénica?
( ) Excelente ( ) Muito bom () Regular ( ) Ruim

Explique:

8. Com as técnicas de respiracdo, postura e expressdes da face, vocé
conseguiu atingir o estado de emocgéo solicitado, sem acionar suas
memoarias de emocao?

() Usou memoéria sempre () Nao usou meméria () Usou
memdria no inicio
Explique:

9. Vocé sabe diferenciar quando esta sentindo medo, tristeza, alegria ou
raiva? (Autopercepcédo das emocoes)

() Percebe () Nao percebe () Percebe as vezes

10. Qual a importancia do conhecimento das técnicas de emocao aprendidas
usadas antes, nos ensaios, e na apresentacao?

2- QUESTIONARIO 02
PoOs apresentacao

Idade: Sexo: () Feminino ( ) Masculino ( ) Nao se identifica
Data: / /

Temética da pesquisa: O USO DO METODO ALBA EMOTING APLICADO
AOS JOGOS TEATRAIS DE VIOLA SPOLIN NO ENSINO MEDIO

1- Enumere alguns dos exercicios cénicos que considerou mais interessantes
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2- Descreva a atividade com a qual vocé sentiu mais satisfacdo em realizar

3- Qual atividade vocé n&o gostou? Porque?

4- O objetivo das aulas de teatro foi o de ajuda-lo a adquirir ou desenvolver:
A — A expressao verbal
B — A comunicacgao nao verbal
C — O conhecimento
D — O relacionamento com os colegas, professores, familia e amigos
E — A Atitudes no trabalho

F — O dominio das emocdes

No seu trabalho com o teatro, considerando os objetivos acima, enumere

aqueles que voceé considera atingidos e desenvolvidos:

Justifique:

5- As atividades realizadas na oficina teatral ajudaram vocé a realizar atividades
de outras disciplinas?
( )sim ( )néo

Se a resposta for sim, escreva abaixo 0 nome das disciplinas:

6- Qual foi o aspecto mais significativo da apresentacao da peca para vocé?

7- O tempo dado para a criacdo, organizacdo dos grupos, elaboracdo dos
materiais cénicos e ensaios foi
( ) Demasiado () Suficiente () Insuficiente

Por qué?

8- Vocé participou do trabalho com

() entusiasmo ( ) distracao
() indiferenca () timidez
() alegria ( ) descontracgéo

9- Se vocé realizar outra atividade semelhante no préximo semestre, como acha

gue devera participar?

10- Que personagem vocé apresentou?
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a- Vocé

( ) escolheu essa personagem

( ) aceitou a personagem sugerida pelo seu grupo
( ) aceitou a personagem imposta pelo grupo

b- Gostou de interpretar sua personagem?
() sim ( ) néo () mais ou menos

Por qué?

11-Dé algumas sugestbes para o trabalho de oficina teatral para o proximo

semestre

12- E importante para vocé fazer teatro na escola? Por qué?

13- Os conhecimentos sobre a comunicacdo nao verbal auxiliaram vocé a
perceber melhor sobre a expressividade do corpo?

( ) Aumentou ( ) Naoutiliza ( ) Utlizanodiaadia ( ) Na&o interferiu

14- Para compor sua personagem, vocé encontrou auxilio nas atividades
desenvolvidas em aula anteriormente? Se sim, quais atividades contribuiram

para isso?

15- Para compor sua personagem vocé fez biografia dela?

16- Para compor a personagem vocé utilizou a partitura das emocdes?
( )Sim ( )Nao ( ) Em Parte

17- Em que a partitura emocional da personagem ajudou na sua representacao

teatral final?

18- Vocé fez uso do Step Out antes e depois das apresentacdes?

( ) Muito ( ) Poucas vezes () Nao fez uso.
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