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Essa dissertacdo busca analisar a diferenciagdo entre representagéo e
interpretacdo & mostrar o processo de formagao de um ator ndo-interpretativo
proposto pelo LUME - Nicleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrajs -
UMNICAMP. Também criou-se um CD-ROM para que essa proposta de processo
fosse substancializada por um meio audiovisual, j& gque tada a formagéo desse

ator baseia-se em exercicios praticos.

Estaremos, também, abordando a  andlise {edrica  entre
interpretacdofrepresentacio, alravés de um estudo histérico resumido, focando
os principais pensadores contempordneos, além de realizar comparacbes

através de breves esquemas semidticos.

Posteriormente, analisaremos alguns conceitos importanies na busca ds
uma nao-interpretacao como pré-expressividade, agéo fisica e vocal 8 suas
sub-partes, a emogdo, & técnica de ator e seu trginamente colidianc e

sistematico & a codificacao de corporsidades como busca de um vocabulério

de agbes.

Adertraremos, entdo, na descricdo do processo de formagéo de um atar
nao-interpretativo  dessnvolvide pelo LUME, iniciando pelos exercicios e
trabalhos basicos que buscam uma pré-expressividade, passande pelo
treinamento energético, ¢ treinamento onico e vocal, os trabalhos de “ponte”
snire a pré-expressividade e a expresséo e finalmente algumas propostas de
utiizacko das agdes fisicas e vocals orgénicas & codificadas na montagem de

cHnas,

Firaimente, um Gitimo capitulo versa sobre a construgdo do CO-ROM, seu

processo de montagem, pdblico alvo, fluxo de navegacso & proposta estética.
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A arie traballe, antes de mals nuds,
cont @ percepgdo. Puando afinge a
pereapgio é que wla revolucions.

Fauis Otivie Burnier

O objetive principal desse tabalho & definir a diferanga entre
raprasentacdo e interpretagdo para, a partir dal, mosirar a proposta de um
processo de formacdo de um alor ndo-interpretative, tomando por base as
experiénoias téenicas e metadoldgicas do LUME - Nucleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais - UNICAMP. As etapas desse processe de formacéo, além
de descritas, foram registradas audio-visuaimente e organizadas na forma de
um CD-ROM interativo para substancializar concellos e exercicios néo-
interprefativos de representacdo para ¢ ator, prapostos pelo referido nucieo, e
também como facllitador da percepcéo de fendmenos desse processo, que

dificiimente podem ser descritos em palavras,

Dentro desse pressuposto, tinhamos dois caminhos & seguir primeiro
seoria comparar métodos, processos & exercicios de formagao do ator propostos
por Stanislavski, Grotowski e Barba com a metodologia prépria do LUME, o que
teria, em si, material para toda a pesquisa. Porém, esta proposta torma-se
invidvel quando se trala de catalogar e substandializar ¢ material audiovisual
para uma comparacéo, alem do qus, esse estudo comparativo tedrico, de certa
forma, |8 foi realizado dentro da tese de doutoramento de Luis Otavio Burnier:
“A Arle de Afor: da Técnica a Hepresenfacdd”, uma importants referéncia para
esse trabalho, Ouira proposta, e a que adotamos, dé enfoque ao estudo préprio
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de trabathos basicos de formacio de um ator naoc-interpretativo dentro do

processo especifico slaborado pelo LUME.

Partimos do pressuposto de que o trabaltho de Luls Otavio Burnier e dos
atores-pesquisadores do LUME & vdlido sngquanto um processo proprio de
pesquisa e formacgio do ator. E além de vélido, ¢ também um método

particular,

Embasando esse pressuposto, cito o Prof. Dr. Norval Baitelo Janior, da
BUC de S80 Paulo:

A conviccdo de gue o corpo é linguagem, resultants da
confluéneia de codigos complexos em miltiplos niveis, fez do
frabatho de formagdo do ator, desenvolvido por Luis Oldvio
Burnier no LUME, a mals completa concepgéo de corpo
aplicada em processo de preparagdoe do afor: ndo ignorando &
dimenséo bivlégica & fisivldgica, mas ac mesmo tempo, ndo
cedendo diante dela; ndo se ssquecendo da complexa histéra
das falas sociais do corpo e, paralelaments, expandido-as;
dialogande com a mals expressiva codificacdo cultural ¢ sua
historia, mas ndo reduzindo o homem 8 Suas Crengas & seus
idparios, remgm*ias de volta & sua realidade primeira, & sus
midlia pﬁmam

Também, segue abaixo, trecho da carta do Professor lan Watson, Phd em
Arts e Sciences, professor e critico da School OF Arts and Soiences “da
University of Pennsvivania, depois de acompanhar trabalhos do Nicleo e
assistir ao espetaculo “Kelbiim, o Cdo da Divindade”, criagio conjunta de Luls
Otdvio Burnier @ o ator Carlos Foberto Simioni, em cujo processo de montagem
aplicam-se os primsiros resultados da pesquisa do LUME:
Most moder western research orianied approches 1o
fraining have been heavily influenced by eifther Jerzy
Grotowsky's work af the Polish Laboratory Thealre, or o a
lvsser extent the autodidatic approach of Eugenio Barba at his
Odin Teatret. What was most interesting for me In your work

was that these influences are minimal, It is clear that you and
your colfeagues are researching an area that is uniqus and is

' Baitele, Norval Junior, 1987, Mimeo. Artigo a ser publinads na Revista do LUME,
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doing so have the potencial fo make important and valuable
contributions to the future of performer fraining.2

Come hipétese, podemos considerar que essa pesquisa, numa area que é
unica, citada por lan Watson, em sua carla, da-se, justamente, noe modo
particular do LUME em realizar os exercicios e os trabathos. Sendo ssse o
objstivo principal dessa dissertagdo, tanto a nivel tedrico como da confeccio
do CD-ROM, convem farzermos alguns apontamenios para  melhor

entendimento dessa questao.

Sabsemos, pela experiéncia pratica de trabalho, que existe uma diferenca
sulil, porém béasica, entre o método de Barba e do LUME. © criador e diretor do
Qdin Teatret coloca que: "A sxperiénoia da unidade entre dimensdo inferior
dimensdo fisica ou mecdnica {...}) ndo constitui um porio de partida: constitd ©
ponto de chegada do trabalho do ator” (Barba, 1988:21).

J& o8 atores do LUME partem do pressuposto de que essa unidade entre
a dimensdo fisica ou mecdnica e a interior podem constitulr um ponto de
partida de qualquer trabalho, Mesmo se o enfoque estiver sendo dado ao
freinamento fisico ou snergético. Esse pequeno delalhe altera fodo o
comportamento do ator frente ao sey freinamento colidiano & ¢ modo como ele

encara cada exercicio.

Maesmo se esse exercicio for retirado de técnicas estrangeiras, ou mesmo
de outros métodos de trabalho, sle automaticamente deve deixar-se contaminar
pelo trabaiho, buscando sempre o contalo com sua pessoa e nunca fazendo o

sxercicio mecanicaments. Luis Otavio Burnier versa sobrs essa questdo;

® Muitas das pesquisas Doidentals que so embasam no treinamento tdm sido fodemente
influenciadas pelo trabatho de Jerzy Grolowskd no Teatre Leboratdrio, ou no irabaiho
autodidala de Eugenio Barba com o Odin Testret. O que fol mals interessante para mim, no
seu trabatho, & que essas infludnoias siio minimas. E visivel que vood e seus companheiros
gstio pestuisendo uma Arsa que & Undca & tem um polencial para farer mportantes e
valorosas contribuigbes para o future do treinamendo do ator, Walson, lan, 1888, Mimeo
Tradugio: Fenato Ferraeind. Disponivel para consufia nos Arquives do LIUME.
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Trabathar a arte de ator, significou para nds, constatar
a fragiidade com que vém sendo frabalhados pelos atorss, 0s
polos extremos da criacdo e da téenica. De um lado, no gque
fange ao méfpdo ou aos slemenios técnicos, notamos a
completa auséncia de técnicas corpdreas © vocals de
representacio codificadas e sskruturadas, & de oulro, no que
fange a criagdo ou a vida senlimos a incapacilade de se
entrar em conlato com o real potencial de snergia do ator. Ao
acentuar e explorar, de modo a reforgar estes poles, é que
poderemos, na pratica, realizar um estudo objstivo que nos
permita vislumbrar a arie de afor. (Bumier, 1894 © 24}

Agsim, para o LUME, o trabatho de ator constitul um péndulo que oscila
entre a técnica (estéril) & a vida {caos). Encontrar o equilibrio exato dentro

desses dois universos 6 a busca colidiana dos alores-pesquisadorss,

Essa diferenca sulil, colocada aqui, ndo determina que Luis Otdvio
Burnier & o8 atores-pesquisadores comegaram do nada, Eles partiram, sim, de
principios técnicos e experiéncias prévias [& pesquisadas por Grotowsld,
Decroux & do proprio Barba. Porém, essa diferenciagdo de enfogue na base de
formacéo do ator @ de execucdo dos trabalhos, tanto ética’® como artistica, deu-

B8, COMo pramissa basica, desde o inicio dos trabalhos.

Cuitra questao a ser colocada @ que essa dissertagao pretende analisar -
um pericdo especifico dentro dos trabaihos desenvobdidos pelo LUME,
posterior ao periodo analisado dentro da tese de douteramento de Luls Otavio

Burnier,

Dentro de seu doutorado, Luis Otdvio Burnier também realizou uma
anamnese & uma andlise denire do que poderiamos chamar de “pesquiss ¢
busca de uma melodologia e sisternatizacéo de uma téonica corpdrea e vocal
pessoal para o atod”, All estéo descritos e formalizados os primeiros estudos
praticos e smpiricos e as reflexdes {edricas realizados no periodo ds 1885 a

1984 com o8 afores-pastuisadores Carlos Simioni, Ricardo Puccetii, Luciene

® Fataremos sobre a postura ética de trabalho dos atores-pesquisadores do LUME no decorrer
da dissertacéo.
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Pascolat & Valéria de Setta. Dentro desse periodo, esses atores, juntamente
com Luis Otavio Burnier, pesquisaram e sistematizaram trabalhos, exercicics e
um freinamento  colidiano que culminaram em uma fecnica pesscal de
representacdo nao-interprelativa e estudos pontuais em irés linhas basicas de
trabatho: A Danga Pessoal, o Clown e a Mimesis Corpérea’,

Porém, ssses trabalhos e essa metodologia de busca e descoberta de
uma téonica pessoal, pesquisada pelo LUME, até 19893, ainda nfo haviam sido
aplicados, de maneira organizade e sistemalizada, em atorss que néo
possufam uma técnica de representacdo, obietivando assim, sua formagéo.
Eram, sim, realizados curses ¢ workshops de curta duracdo com alores,
apticando e verificando elementos pontuais do trabalho pesquisade®. Esses
cursos ¢ workshops ndo poderiam, portanto, servir como base de estudos para
um processo concreto, a longe prazo, de formagdo de ator, dentro de uma
oroposta de descoberta de uma téonica pessoal de representacédo pesquisada
pelo LUME.

Assim, desds 1893, niciou-se um trabaiho, dentro do LUME, visando a
aplicagdo pratica dos elementos, até entéo pesquisados, por um longo periodo
de tempo, com o obistive de criar um meétado de trabalho que pudesse senvir de
base para a elaboragdo e sistematizacio metodoldgica e didatica de formacao
de um ator ndo-interpratativo deniro de uma téenica pessoal de represantagio.
Esse trabalho estd sendo realizado até hoje com oulros quatre atores {dentre
08 quals estou incluide), O procssso com que essa aplicacdo metodoldgica fol
se configurando teve um cardter eminentements fisico, prético & empirico.

Portanto torna-se relevante ¢ estudo tedrico e a documentagéo descritive-

* Essas trés linhas de trabalho serfo abordadas no decorrer da dissertagio.

® Nos pequenos estigios com atores convidados e posterionments em workshops, verificamos
a funcionabilidade de alguns tdpicos bem sspeoificos de trabalho. Essa sempre fol uma
maneira de testar se tdpioos pontuais treinados em sala, pelos atores-pesquisadores do LUME,
podem ser aplicados ¢ passadoes adiante, atravss de una pedagogia propria, a outros atores,
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verbal desse método de formac@o, assim como sua substancializacio através

de um suports audiovisual, Nesse caso, ¢ suporte escolhido fol o CD-ROM.

Um outro ponto importante a ser levantado, antes de iniclarmos, é
perceber que, tanio as reflextes e sxperiéncias descritas na lese de
doutoramento de Luls Otavio Burnier como as descrigdes e reflexbes advindas
dessa dissertacho, somente foram possiveis porque elas tiveram, como base
primeira de pesquisa, um processo empitico, em que a pratica é anterior a uma
suposta iteorizagdo; & esse processo nalural acontecs no LUME, como
acontece no Odin Tealret de Eugenio Barba, somo aconteceu no Tealr-
Laboratorium de Grotowski, ou no Teatro de Arte de Moscou com Stanislaveki,
ou ainda nas sxperiénclas da Biomecanica de Meverhold. Geralmente nao se
gscreve primeiro e vivencia-se depois. Na pesguisa de uma técnica de ator, 2
préfica necessariamente deve vir antes da andlise ¢ sistemalizagéo (ou ao
Menes, ao Mesmo empo, & Mesmo assim, isso é questionavell). E measmo
depois dessa pratica concreta, a lecrizacdo pode ser perigosa. Sobre essa

questic, versa Barba:

As palavras estdvels possuem a Fragiidads de sua
estabilidade. Para cada affrmacdo clara existe um eguivoco...
Os qgue constiiuiram seus lealros sem pedras ou lifolos e gue
depois  sscreveram sobre esse lsalro geraram  muitos
squivocos. As suas palavras tinham a intengdo de ser pontes
enfre a pratica e a teoria, enlre & sxperiéncia ¢ a memdoria,
enire 08 atores ¢ 0s espectadores, enire sles 8 seus herdeirps.
Mas ndo eram pontes, eram canocas. (Barba, 1984:183)

Sendo ator-pesquisador do LUME desde 1983 2 tendo vivenciado (e
ginda vivenciando, pois ¢ processo nfo esta finalizado), na pratica, esse
processe de formeacdo de ator, bem como a aplicacdo desse método em
montagens cénicas, escrevi essa dissertagdo tentando realizar o primeiro
cériex tedrico & descritive desse processo, até esse momento da pesquisa,
mesmo sabendo dos riscos e dos egquivocos tedricos que essas palavras

possam suscitar,
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O temor dos equivocos justifica-se, pols existe uma prética quse caminha
paralela & teoria, e nesse processo uma complela a oulra, Ao mesmo tempo em
que busco, nesse momento, nos estudioscs e teorias tealrals, termos que
definam de maneira clara e obietiva os exercicios praticos, ¢ aparentamente
abstratos, realizades no LUME, busco também, & principaimente, respostas, na
pratica, para perguntas tedricas como, por exemplo, Como se fabrica &
presenga cénica? Essa busca cotidiana e pratica de entendimento de ssu fazer
teatral permite ao ator estar sempre se aprimorando e descobrindo-se am um
gterno “aprendsr a aprender” (Barba:1995:244). Assim sendo, ao mesmo tempo
am que, cenfro do LUME, refletimos sobre um periodo de pesquisa, 4 estamos
revisando ou aprofundando, de maneira pratica, esse mesmo periodo. Essa
reviso e “merguihe” pritico no trabalho, certamente, culminard em novas
reflexbes, e terdo, como resultado, aprofundamentos e confirmacies de alguns

slementos téenicos & melndoldgicos, ou mesmo ¢ questionamento de oulros.

A partir desses pressupostos, realizel esse trabatho utilizando um
procasse heurfstico, uma vez que o material humano (incluindo-me} é a propria
forte de busca, Reslizel um sxame, uma andlise o principaimente uma
anamnese {recuperacdo do passado no sentido platdnico da palavra) da
propria mstodologia prética de formacdo de atores do LUME, dentro de um
passado proxime, Fssa anamnese deu-se afravés de enirevistas com oS
atores-pesquisadores, em andlises de suas anolacdes escritas e
principaimente no exame dos exercicios e trabathos em st (significados e
obietivos); & do encadsamento [8gico desses mesmos trabalhos, ou seja, na

evolucho gualitativa dos exercicios.

J& gque esse processo proposto pretende formar um ator néo-
inferpretativo, procuramos dar uma énfase inicial & particular sobre a
conceituacdo nferpretacdo x representagdo. Para tal finalidade, tomamos,
como base primeira, a definicdo desses conceitos na tese de douloramento de
Lufs Otdvio Burnier. Em segundo lugar, procuramos fazer uma pequena andlise

procuyrando identificar, resumidaments, ssses conceilos dentro de uma



Apresentagio — Pigna 16

perspectiva da histdria da representag@o sob o ponte de vista do ator, e
finaimente, uma breve andlise semidtica, tomando como base concelios de
Enunciade e Enunciagdo, descrevende e analisando alguns esquemas

semidticos aplicados nessa diferenciacio conceitual,

Convem, também, dizer que a problematica histdrica entre interpretacdo x
representacdo € tho vasta que, em g, seria tema de outra dissertacho. Mesmo
astudos pontuais aprofundados comparande métodos e debates sobre esse
enfonue enirs  diferentes pensadores como Slanislavski e Brecht, ou
Starislavski & Meyerhold, ou Teatro Oriental e Ocidental, ou mesmo entre a
visdo inicial de Stanislavski sm seus primeiros escritos & os relatos de
Toporkov sobre ¢ final de suas pesquisas, ou ainda o embate esidlico snire
Naturalismo ¢ Expressionismo serlam, cada qual, separadaments, objelos de
sstudo. Optamos, portando, resumir essa problematica histérica dando énfase

an século XX e seus principals pesquisadores,

Além de teorizar sobyve essa pratica teatral, busco, ainda, substancializé-
las sudiovisualmente para que 08 possiveis equivocos em torne das palavras
DOSSAM, a0 menos, serem mindimizados. O CD-ROM, ulllizado para esse fim,

acredito, & a contribuicéo inedita @ malor dessa dissertagao,

Répidas palavras sobre o LUME

Ja que toda a dissertaclo estd embasada nas experiéncias do LUME,
convém fazer um breve relato sobre a histéria e o8 principais objetives do

Ncleo,

O LUME - Nicleo Interdisciplingr de Pesquisas Teatrals, criado em 1885
pelo ator, diretor e pesquisador Luis Otdvio Burnier, juntamente com os alores
Carlos Roberto Simioni e Ricardo Puccetll e a musicista Denise Garcla, vam,
desde sua fundacao, pesquisando, elaborando, codificands ¢ sistematizando
téonicas nao-interpretativas de representacio para o alor. Hoje conta com sels
atores-pesquisadorses ativos em suas linhas de pesguisa, & tambem com uma

equipe de professores e pesquisadores cujo objetive € a producio, divulgacao
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& aplicacdo de conhacimentos interdisciplinares e fransculturals no campo das
artes performaticas © cénicas e, principaimente, desenvolver um estudo
aprofundado sobre a arte de afor, seus componentes, sua realizagdo, sua
historiografia o sua técnica. A meta do seus wabalhos 6 o estude s
aprofundamento de métodos que permitam a elaboracio e codificacéo de uma

téonica pessoal para a arte de afor,

0 termo “técnica” tem hoje uma amplitude muite grande de significados,
indo desde metodologias gue permitam efou induzam uma slaboragdo teécnica
pesscal, até esquemas codificados & sistematizados em uma estrutura
gramatical organizada e precisa, indo desde exercicios ginasticos até
complexas formas de sxpressio (exemplo tipico de téonicas orientals
codificadas como o NGO, Kabuld, Kyogen, Kathakali, Gpera de Pequim, enire
outras). O termo “técnica” pode, portanto, ser entendido como a capacidade
objetiva do artista de articidar seu discurso, de operacionalizar sua faculdade
criadora. No caso especifico da arte de ator, temos ainda um importante fator
complicants: no rmomento em gue sua arte acontece, o ator deve estar presente
8 vivo diante de seus espectadores. A tecnica de ator, por ser téenica de arte,
nao pode ser de dimensoes puramente cotidianas ¢/ou mecénicas. Suas |
acOes, suas energias, sua presenga devem estar ampliadas, ou “dilatadas”
para recuperar o termo decrowxneano da palavra. Portanto, a técnica de ator
trabalha, am sua esséncia, com a polaridade vida = forma, o gue Appia chama

“taonica viva', & Barba de “fecnica em vidds”

s trabslhos do LUME partem desta premissa. Assim, seu enfoque
principal de estudos € 0 homem em situacdo de represemacdo. enguanto

individuo, enguanto identidade cultural e enquanto profissional do paleo.

O LUME desenvolvey, desde sua criagho em 1888, um sistema de
treinamento cotidiano & sistematizado, tanto fisico como vocal para atorss, que

vem sendo aprimorado por seus alores-pesquisadores, através de um frabalho
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didrio, baseado em principlos tenicos refirados de formas teatrals diversas ¢

am metodologlas ¢riadas pela propria squipe.

A busca da elaboragdo de téonicas de representacao para o ator jevou o

LUBE a trés caminhos:

« A Danga pessoal, que ¢ a dinamizacdo de energias potenciais do

ator.
» O Estydo do clown & da utilizacgo cdmica do corpo.

= Aimitacao e tecnificagdo das agbes fisicas encontradas no cotidiano

{0 que chamamos de Mimesis Corpdrea).

Ao longo destes anos, o LUME tem se apresentado em diversas cidades ¢
astados do Brasil, Ameérica Latina e Europa, mostrando seus sspstaculos,
ministrando cursos para reciclagem e aprimoramento de atores, realizando
demonsiraghes técné%:as & palestras a respeiio de seu método de trabatho.
Também tem realizadoe intercmbios de trabalho e pesquisa com atores e
pesquisadores nacionais e internacionals, como Natsu Nakajima  (Alriz-
Dancarina de Butoh, Japdo), Anzu Furukawa (Atriz-Dangarina de Butoh,
Jap&o), Odin Teatret (mais especificaments com o8 atores Yan Fersley, Kal
Bredholt e tben Nags! Rasmussem, Dinamarca) e Nani Colombalont (mestre de
clown ialiano), alcancande, dessa maneirs, repercussac nacional e

internacional,

Tambem tem worientado ¢ trabalho de muitos profissionals e grupos
teatrals & de pesquisa pelo Brasil, além de, em suas dependéncias, realizar
sstagios espordadicos para treinamenio t8cnico de atores e outres de formacéo

de clowns®,

* Esse histirico do LUME fol retirado de uma coleténea de textos de relatdrios téonicos e
ciprtificos do Nicles, além de Books de apresentagéo, iodos escritos por Luls Otévio Burnier
2 o8 atores-pesiuisadores Ricardo Puccetti, Carlos Roberio Simioni ¢ Renalo Ferracink
fimeeos, Petiedo de 1888 & 1987
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Parg o ator dar-se & tigdn!

Tacques Copean

Desde adolescents, quando ser ator era uma grande brincadeira de
grupos amigos, sempre ouvi dizer gue representar significava dar, comungar
com a platéla, ser generose. £ ainda como adolescente tomel esse lema como

vardade,

A adolescéneia passou.., tornei-me adulte, e durante sssa transicdo
aproveitel para fazer um curso superior de Arte Dramética; e 18, convivendo
com atores e professorss & adullos, o lema ainda era © mesmo da

adolescéncla: representar significa dar, comungar com a platéla, ser genercso.

Conhecl entdo um jovem, um jovern senhor & mestrs, Esse mestrs,
chamado Luls Otavio Burnier, durante uma aula, numa tarde qualquer entre os
anos de 1991 e 1982, chamou a atengdo para um detalhe que nem o tempo e a
ransicio entre a adolescénda e a fase adulta tinham-me permitido perceber:
doar € um verbo bi-transitivo, e portanto, quern doa, deve doar alguma coisa a
alguém. Ora, se quisermos presentear alguém, primsiramente devemos possuir
o prasente, para depois da-lo. Se ¢ oficio do alor é doar, comungar com &

platéia, ele, como condigdo primeira, deve ter algo para doar.

Ser um alor significa, entdo, doar-se. £ € nesse e, nesse pequening
pronome obliquo, que asta a beleza de sua arte, U presents que o ator deve
dar & platéia, o objeto direto que complementa o verbo dar, é a propria pessoa
do ator, Ele deve comunganr-ss com ssu pablico, mostrando ndg apenas sau

movimenio corporal @ sua mera presenca fisica no palco, mas deve comungar
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seu corpo-em-vida, seu ser, 08 recantos mais profundos & escondidos de sua
alma. £ para isso ¢ preciso corageny: coragem para buscar essa vida, coragem
para buscar esse presente, e além de tudo, coragem para doar asse presente,
ser restricdes e sem medo. O ator deve ser o objsto direto da doacdo: sle dé
sua vida, materializande-a afraves da ecnica.

A partr daquela tarde, meu ser ator regrediu de volta & adolescéncia,
como que para comegar udo novamente. Fol entdo que eu, & mais cinco
pessoas, ingressamos no LUME na dificlt tarefa de ser ator. De tentar buscar
um presents, pequenino que fosse, para podermos doar ao publico. Na

tentativa solitaria de se encontrar para doar-ss.

A imagem do segredo dessa doaglo, segundo o discursos de Motokiyo
Zearri, mestre do NS Japonés, 8 a flor. Tomo aqui 2 liberdade de tentar aplicar
pesa mesma imagem, ao ator Ocidental, & mals especificamente, ao ator que
tern essa auto-doagéo, tanto moral, come profissional e ética, dentro de seu

frabalho.
Paortanto, facamos desse doar-se uma flor...

Antes dessa flor existir, em ato, enquanto flor, ela existia, em poténcia,
snquanto semente; semente essa gue precisa de solo i, dgua & luz para
arrebentar e germinar. A flor, suave, lirica e bela, n&o e fruto do mero acaso,

mas de um compiexo processo ¢ ciclo de vida da natureza.

Assim, a formacao do ator que pretende doar-se ao publico, ou ao menos,
oferecer uma pequena flor cultivada em sua alma, deve passar por esse
masmo  complexo processo de criacdo de uma nova vida, devendo,
necessariamente, como diz Copeau, adquirir uma segunda nalureza, ou $8ja, a

natureza do palco, do corpo dilatado e extracotidiano’,

7 O eoncelto extracotidians & utilizade por Bugenio Barba para designar uma téenica corpbrea
particular de se estar om cena,
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0 primeiro passo para £8sa aquisicdo & o ator "quersr” dar essa flor, Nao
um “guerer” simples da vontade, mas um “querer além vontade”, que englobe
todas as forgas peicofisicas: adauirlr essa segunda natureza é praticaments um
renascimento, um reaprender a andar, colocar-se, Talar, respirar. Esse “querar
além vontade” € o “guerer” que faz a terra cullivar a semente a abarcar essa

rova vida, esse “querer” a0 mesmo tempo telirico e divino,

O ator deve cultivar & arar sua terra. Assim como ¢ homem da terra deve
dedicar muitas horas didrias para o cultive da planiacéo, o ator também deve
dadicar um treinamento cotidiano e sistematico ao seu fazer artistico, cuidando

de sua semente, agora, em poténcia de flor.
Mas, afinal, qual é o instrumento de frabatho do ator?

MNae é simplesments seu COrpo, mas seu corpo-em-vida, como diz
Eugenio Barba. Um corpo-ame-vida & um corpo em constante comunicagao com
ng recanios mais escondidos, secrstos, belos, demoniaces s liricos de nossa

alma. £ o receptaculo da poesia do teatro. O ator € um atlefa afetive, como diz

Artaud,

O treinamento cotidianc é o arar da terra desse corpo-em-vida, E o
aspaco que o ator tem para trabathar, ndo a personagem, nem a cena ou o
espetdculo, mas a sl mesmo; tanto esses lagos o essas ligagdes fundamenials
de seu corpo com sua alma, como ¢ modo operativo de transformar suas
emoghes em corporeidades. Alids, emogdo para © alor ndo deve ser alge
abstrato e psicoldgico, mas, ao contrario, alge concreto & muscular, algo em
constante movimento, fluidez e dindmica interna. Segundo Luis Otavio Burmnier

‘Nio podemos fixd-las, nem evoca-las, mas simplesmente senti-las.

(Burnier, 1994116}, Acrescento ainda: senti-las na musculatura,

Segundo Artaud, “foda a emogdo tem bases orgdnicas. E através do
culiive da emogdo em seu corpo que o ator faz a recarga de densidade de sua
vollagem, Saber antecipadamente guals as parfes do corpo que 8o desegja

focar, significa colocar o espectador em lranses mégicos”, ou ainda, “as
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emogdes, em sua manifestacdo corporal 580 reais e verdadeiras num sentido

fisico, tanto no ator quanto na platéia™(Artaud in Esslin, 1876:81)

Alnda nac estamos falando da flor, mas sim, em arar, Tertilizar 8 aguar a
torra onde serd plantada a sements, Estamos falando do processo necessario
g vital do nascimento dessa nova vida. Estamos em um nivel pré-expressivo’,
onds o ator rabalha, em seu treinamento cotidiane, sua energia, sua presenga,
“0 bios de suas agfes & ndo seu significado” come nos coloca Eugenio Barba,
(Barba, 1685:188).

Com o solo fertilizado, falemos da semente...

Segundo Zeami: “se a flor é o sspirito, a técnica & a sements” (Zeami in
Barba, 1995:188). Ora, se a flor & o pequenc & singelo presente de nosso
espirito para a publico, a semente é o invélucro vital que contém todas as

informactes geneticas que dardo forma a essa flor,

Lufs Otévio Burnier dizia que a arte n@o estd em o gue fazer ou dizer, mas
no como tazer. Atéenica possibilita a operacionalizacéo e a comunicagéo enire
o corpo @ a alma, da forma a vida & as energias potencials dinamizadas pelo
ator, possibilitando ndc o que dizer, mas a forma pela qual se diz. Assim como
a sements, a téonica & o conjunto de informacdes genélicas ¢ formais do ator,
gque o possibilita realizar uma interaco entre seu corpo-em-vida & seu publico
de uma maneira pulsanie e artistica. Luls Otévio também dizia que arte é como
um pénduio que oscila entre a técnica (fria e estérll) e a vida(cadtica). Cabs a0
artista focar esses dois universos e, assim, realizar sua arte. A busca da
formagao do ator também oscila entre esses dois universos o péndulo®. O
treinamento colidianc de um ator em formagdo passa por fases frias o estérels

& por outras chelas de vida, mas completamente cadticas, ¢ ainda oulras fagses

® Concelto utilizado por Fugenic Barba para definir um nivet bésico de organizagéo comum a
todos os atores.(Barba, 1998187
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completamente vazias, onde até mesmo o péndulo, como um todo, desaparece.

Nem caos, nem esterilidade. Apenas nada,

Nesse universo colidianc de trabalho na busca de uma téonica de
rapresentacdo para o ator, 0 trabalhos técnicos devem ser postizados pela
alma. O péndulo entre técnica @ vida deve encontrar seu centro @ a
organicidade da alma encontrar seu foco. Exercicios como a Danga dos Ventos
deve acariciar, o Samural deve ser um rocha que chora, a Gueia uma fior
perfumada. OUs Lancamentos soltarem pedacos de almm, © o dlown ser um anjo
ridiculo’®, lsso tudo ndo para nds, 0s atores, mas sempre para ser doado 40

publico,

Hesta-nos, agora, esperar nascer a flor & presented-la. No caso do ator,
sug flor, seu presente, & a acdo fisica vive 8 orgénica, resultade do foco
sncontrado entre o péndulo t&onica-vida, Ele nio deve esperar passivamente
pela acho fisica mas buscé-la dentro de si, fazé-la germinar &, posteriormente,
cuidar do boto que acaba de nascer até que ela {(agho/flor} floresca luminesa,

formalizada no tempo & no espaco.

A acho viva é a célula podtica do ator. E o fonema que dard origem ac
mantra que o ator, Com seu corpofvoz-em-vida cantard em cena. E a nota que
compora a melodia da representagdo, £ a esséncia desse teatro, onds o ator, @

néo o texto dramatics ou o dirstor, & o artista, primeiro e Unico.

E através da agao fisica viva que o ator fala com ssu publico e realiza sua
arte. tle ndo nferpreta a personagem de um texio (sle nem ac mencs precisa
dele}, mas represenia a si mesmo. Cada acdo fisica é o equivalente a um
pedaco de sua dor, iuz ¢ alma. Ela é a flor que sera doada ao publico.

¥ Luds Otéavio Burmnier usoy essas afirmacBes e imagens em varas palestras @ coldquics &
tambam am sala de frelnamento, em momentos de reflexdo. Posteriorments usou-as am sua
tese de doutaramento. (Burrder, 1924:131)

' Eseas rabalhos & exercicios citados serdo explicados no decorrsr da dissertagao
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Dentre do LUME, sdo varias as maneiras como essas acbes podem

nascer,

+  Alravés de acdes recorrentes durante © Wweinamento energefico:
trabaltho que visa, afravés do esgotamento fisico, a descoberta de

ROVAS energias,

*  Afravés do frabalho com objetos: frabalho que visa a dinamizacac de
energias do ator e sua canalizagio para uma corpursidade através de
objetos bésicos de trabalho, como tecido e bastio.

« Trabalho com imagens ou mimesis de animals, também visandoe a
canalizacéo de energias do ator para uma corporgeidade objetiva no
empo e no espago, ulilizando-se da imitacdo concreta ou abstrata

{imagens) de animais.

» Mimesis Corpdrea; Imitacdo de corporeidades encentradas no

cofidiano, como pessoas, olos o quadros.
+  Danca Pessoal: Dinamizacao das energias potencials do ator,

s  Finalmente o Clown, que trabatha com um sstado corpdreo, gue, nada
mais 8, QUe a Nossa puraza, nosso lirsmo e ridiculo dilatados. Uma

gnergia sutil e delicada que purifica & limpa alnda mais nossa flor.

Assim como a flor, as agdes fisicas nascem em botdo ¢ necessitam de

cuidados especiais para florescer am juminosidade.

Para o ator, esses cuidados chamam-se memorizacdo e codificacdo. As
aches fisicas que nascem através do trabalho devem ser memorizadas e
codificadas ndo apenas de maneira formal, mas de uma maneira qus
nossibilite, & cada noite, ¢ ator re-entrar am contato com a mesma vida e
energia do momento em que a acéo nasceu. lsso é possivel se codificarmos
cada micro tensao, impulso, dime e organicidade de cada agao, ndo na mente,
mas na musculataa. Afinal, tanto Grotowski como Stanislaveki nos falam de

uma memdria do mitsoulo. (Burnier, 1984:117}.
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Com um conjunio de aches o ator passa a tsr um vocabuldrio que é seu
alfabeto arlistico e vivo de comunicagio. Esse alfabeto codificado do ator € o
seu material de trabalho e the perfence, podendo, inclusive, brincar com ele no
tempo @ no espago, desds que, obviaments, essas mudangas ndo acarrstem a
mecanizacao ¢ a perda da organicidade das acdes.

O ator agora estd pronto para doar sua flor ao publico, restando apenas a
aplicacho de seu vocabulario na montagem do espetaculo.

Através de ligagbes, ou como prefere Luis Otdvio Burnier, "ligdmens”, o
ator traga uma linha orgénica atraves de suas agdes, ransformando-as emuma
representacio cénica. Dessa forma, © ator ndo se preocupa com o texto ou
COm & Personagem, IMas apenas com a vida @ a organicidade de suas agdes, ©
ator ndo interpreta Hamilet, sle cria um Hamlet “squivalents” através da
organicidade de suas agbes, codificadas antes mesmo da escolha ou estudo
da personagem; afinal, “a arte 8 o squivalente da nalurezd’ (Picasso in Barba,
1985:95).

O ator, aqui, ndo visa uma relacio soclal, nem ao menos em pretensdes
a um teatro que consciantize massas ou foque o intelacto do espectador. Ele
busca simplesmente uma comunicacdo humana e postica. Uma representagao
que revolucione a alma do individue que o assiste, ou que, peld menos,
acaricie essa mesma alma com wmn beijo ou com uma flor, doada a cada agao
gue o alor realiza no palco. Assim, o espectador, ao sair da sala, depois do
aspeldculo, terd a sensagae de estar levando para cass um ramalhete de
flores, enguartc o ator, exausto, na coxia, ficard com uma sensacdo de
olaritude, de guem doou-se por completo & lsvou em roca um Douco da vida

despertada, por el mesmo, em cada espectador.

Para o ator, a ante de represeniar ¢ exatamente isso: encher-se de vida e
doar todo esse fluxo orgénico para o espectador & cada espstacule. Assim

como 08 movimenios continuos do coragio gue distribul vida para o organismo.
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8o esse fluxo do coracdo péra, o organismo morre; ¢ mesmo acontece com o

ator: ae ele para ssse ciclo, morrs sua arte.

5

Essa & a melodologia de formacdo proposta pelo LUME - Nucleo
interdisciplinar de Pesquisas Tsalrais - UNICAMP. Simples, bela, lirica, viva e
mutlsante como uma flor, & também exigente ¢ disciplinada como a natureza que
angendra essa mesma flor. £ é exatamente e8se processe que passaremes a

astudar a partir de agora.
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Femeosn gue gdmitir no alor umg
expcie de musculamra afetive
gue corvesponde i jocalizagdes
fisicas dos sentimestos,

Antonin Artaud

Primeiramente, faz-s& necessdrio aponiar algumas diferencas, no dmbito
deste estudo, entre o8 conceilos de representacdc e interpretagdo. bsses
tormos ndo s&c empregados aqul em seus sentidos flosdfice, linglistico ou
semidtico, mas apenas nos diferentes modos de pensar do ator. Luls Otévio
Burmisr, em sua tese de doutoramento, faz claramente essa distinggo ao
explicitar qus um ator quando interpreta um texto dramatico ou Hierario, faz
uma traducdo de uma linguagem Hteraria para a linguagem cénica; portanto,
“gle & um intermedidrio, alguem que estd entre. No caso do teatro sle ssta
snfre a personagem 8 o especlador, anire algo que ¢ ficcdo, e alguém real e
material” (Burnier, 1894:27)

Luis Otavio Burnier coloca que “geraiments o concefto de interpretacao
fambém evoca o da identificacdo psiquica do ator com & personagem. Além de,
historicamentes, estar infimaments ligado ao fexto iterdrio” (Burnier, 1994:28)

e maneira oposta, o ator que representa busca sua axpressas altraves
de suas agbes fisicas e vocals. Ele, o ator, ndo parte do texio literdrio, mas o
esquece @ busca o material para seu trabatho em sua prépria pessoa e na
dinamizacio de suas energias potenciais, Ele ndo se coloca entre o espectador
e @ personagem, mas deixa gque este faca a prépria interpretacao de suas
agbes vivas. Poderlamos dizer gue a “personagem”, para © alor gque

representa, vem antes do texto, & que ele possul um vocabuldrio de acbes
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fisicas e vocais codificadas que poderd emprestar a gualgusr momento a0
personagem. Assim, guando ssse alor val montar o sspetaculo, sle ja tem todo
o material fisico e vocal que dard vida a peca. Sobre sso, versa Luls Otdvio
Burnier:
A nogdo de representacdo, no contexio especifico do
teatro, pode também ser entendida como re-apresentar, ou
sefa, apreserdar o re-gpresemtar a cada nofte, ou, melthor
ainda, apresentar duas vszes numa mesma vez
{Barba, 1980:63), dilatando suas energias e suas agdes,
desenvolvendo um corpo dilatado (Dscroux, 1963:66), criando

ou induzindo o espectador a criar algo entre  sles.
{Burrier, 1984:28).

A relagéo ator-espectador, neste caso ndo-inferprefativo, é diferente de
um sspetdculo feito a partir do texio: o ator, ao representar, cu re-apresentar,
através de suas acbes fisicas codificadas, de certa forma, "lude” o especiador,
O ator ndo estd interpretando Hamlet, mas emprestando a esse personagem
suas agdes flsicas carregadas de organicidade. Ele ndo & Hamiet, o ator & ale
masmo am cena, mostrando suas aches vivas codificadas e nascidas de sey
frabatho cotidiano, revslando, na realidade, as imagens que vém inculidas
nesias acdes que absolutamente nada ¥m a ver com Hamiet, O sspectador
“‘ponsa” estar vendo Hamiel, pois as agdes do ator estdo “veslidag” com um
figurino, dentro de um cenaric & um contexto, & também o texio o leva a esta
conclusdo; mas, na realidade, ele estd vendo acdes fisicas ¢ vocals que nada
Bm a ver com a personagem. Assim, dois mivels de compresnsdo sao
estabelecidos e percebidos pelo espectador ¢ do texde {a histdria de Hamlet) ¢
o da organicidade da acdo fisica viva e pulsante no ator, Também como
gxemplo podemos ofar a cena do Loblsomem, pertencente a wn dos
espetaculos do LUME, chamado Contadores de Estdrias. O ator, em nenhum
momento, enquanto faz a cena, pensa ou age como lobisomem’’, mas esta

realizando uma seqléncia de acdes fisicas e vocals organicas, nascidas de um

' Posso afirmar pois sou o glor da cena, Adiante voltaremos & faler mals sobre ala.
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rabaitho com objetos [(bastdo e tecidos). Essas acbes fisicas & vocals,
independentes antre si, foram montadas para fazer com que o espectador veja
um lobisomem, dentro do contexto do sespetdculo; mas o ator estd,
simplesmente, executando as acdes vivas sncontradas apds uma busca interna
am sua pessoa, dinamizadas pelo trabalho com os objstos citados. As imagens
& associacdes que ossas acdes tBm para o ator ndo inferessa, desde que ela

seia viva @ pulsante. Elas independem do contexio proposto.

Exisle agul um paradoxe: ac mesmo tempo em Qus o alor “lude”™™ o
gapeciador, dentro do contexdo da cena montada e estruturada, ele mostra oda
sua veratidade e a sua vida, através de suas acbes fisicas e vocais, que 280

independentes e descontextualizadas em relacéo & cena.

Nesse caso podemos afirmar que as personagens, através das agles
fisicas & vocais, est&o potencializadas anfes mesmo do texio dramatico e da
personagem liferaria. Assim, 0 texio cénico é montade segunde um
sncadeamento de uma ssgiéncia orgénica de acdes fisicas & vocals
predeterminadas pelo ator, dentro de seu vocabuddrio, ligadas enfre sl de
maneira clara & precisa. A 98388 pequenas ligagtes ¢ transicdes entre as
acoes organicas, Luls Otdvio Bumier deu o nome de ligadmens. Dentro dessa
axperiéncia cabe ao diretor a importante tarsfa de encontrar uma segliiéncia
organica entre as diversas acbss fisicas e vogals do(s) ator{es) & 08 ssus

reapactivos ligdmens.

Dizemos que essa manegira particular de construgdo da cena e da

personagem & uma maneira ndo-inferpretativa de representacio.

Como premissa basica podemos ter, entdo, uma primeira definicdo da
diferenciacac entre Interprstacio s Reprasentacds, a interprefacdo ssia
intimaments relacionada com o texto dramatico. O intérorefe funciona como um
tradutor do texto em cena ¢ todos oe dados e informaches para construcao de

? A "iusdo”, nesse caso, ndo ¢ uma intenodo; mas ¢ conseqldneia natural
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a8l personagem s&o retirados a partir do texto s/ou em fungéo deste. Sobre um
ator intsrprefative, Eenne Decroux conceftua:
O ator que chamamos de intérprete, como dirfamos, ©
intormedigrio, o intermediador, é wmn autor de musica
dramaética: aguela que sle compde, mesmo se sem tomar nota,

para as palavras dagquele gus foma o heme de autor. (Decroux,
in Burnier 1994:52)

Por outro lade, a Representacdo, como j& mencionado, independe do
texto dramatico. O ator cria a partir de sl mesmo. Assim, sem informagdes
preliminares ou dados para construcdo de seu personagem, ele necessila
pperacionalizar uma maneira nova de construgao de sua arte. Ele necessita,
entdo, de pardmetros objetivos gue permitam a construcdo de uma cena
independente de informaches literdrias, analiticas ou psiquicas. Esses
parametros objetivos serdo as agdes fisicas e vocals orgénicas.

{ ator que ndo interpreta, mas representa, ndo busca
wm personagem ja existerte, ele constréi um squivalents, por
meio de suas acles fisicas. Esia diferenca é fundamental. Se
pensarmoes no senfide da palavra representar, o ator ao
representar H&c 8 oufra pessca, mas a represemia. Em
nephum  momento, ele deba de ser ele  mesmo:
avidentements, a fim de evitar uma possive! ransformacas de
suas acbes fisicas em puros codigos ao serem exscutadas de
forma mecdnica, ele dinamiza SUaS energias polencials,
desencadeando um processo verdadelraments vivo, A forma

como este processo se operacionaliza, deve ser tema de
estudos dos atores. (Burnier, 189:22)

Todos os atores-bailarinos do teatro Orental (NS, Kabuki, Kyogen,
Kathakali, Opera de Pequim, Odissi, Teatro Balinés), assim como os de
{@cnicas codificadas Ocidentais como o Balé Classico ou a Mimica Decrouy,
nae partem do principio da identificacéo psicoldgica ou da interpretacio de um
teutn, Eles partem ds elementos objstivos que s8o agreendidos durante anos
de aprendizagem s treinamentc, Elgs buscam usar © corpo de maneira
diferenciada, exracofidiana, yiilizando, para isso o gue BEugenio Barba chama
de téonica de aculturagdo, onde o ator busca renegar o natural “se impondo um
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oulro modo de comportamento cénico. Eles se submmetem a um processo de
aculturacéo forgado, imposto de fora, como uma maneira propria de se colocar
am pe, de andar, de parar, de olhar, de estar sentado, distinta do cotidiang”
{Barba, 1988 ; 28},

Essa técnica de aculluracdo, no teatro Oriental, pode ser exemplificada
nesta citacdo de Darcl Yasuco Kusano, sobre o teatro N&:

"Na mimica do Teatro Né verifica-se & sliminacio de
todo elemento acesstrio, a redugdo ao essencial, ndo ha
expressées fisiondmicas, apenas wm cédigo gestual que visa,
com um minimo de movimentp, o madmo de expressdo. [..]
{usa-se} ndo a mimica de gesios reals, mas apenas &
sugestdo, o gesto altamente estilizado. A interpreta¢do
estifizada do Teatro NO, resultado de intensa dinamizacéo
interior e contengdo comporsl, obedsce ao principio do
maovimerto do corpo aos 7710, fsto é, dar somente 7 passos,
onde na realidade ha 10. Por sua vez, & inferprefacdo realista,
base do tealro ocidental tradicional, seria o mowimenio do
corpe aos 10/10, dar dez passos onde, na realidads, ha
exatamente 10. {Darci Yasuco Kusano, 1888 - 24)

O ator oriental aprende, desde o inicio de seu processo de formagao,
principios & cddigos especificos e particulares de utilizacBo de seu compo @
tarmbém de sua snergia. Regras e exercicios fixos s&c passados de geragao

am geracdo, como numa tradicdo oral,

Ne Ocidente os atores a quem chamamos de nac-interpretatives, salvo
em algumas técnicas acufluradas como a Mimica Decroux e o Balé Classico,
nac se utitizam de um processe de aculfuragdo forgado, imposto de fora, mas
tentam buscar dentro de s, 08 mecanismos que © lgvem a essa maneira
particular de utilizaclo corpdrea ¢ energética na cena, criando uma téonica
pessoal de represertacdo. A busca dessa técnica pessocal poderia ser
chamada de 8orica de inculturagao (Barba, 1895:180). Assim Eugenio Barba,
Grotowskl e o proprio Stanisiavski levam seus atores a buscarem uma mansira
individual e particular de estar em cena, diferenciada do cofidiano; uma

mansira néc habitual de comportamento cénico.
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Se analisarmoes atentamente os principios & as bases de susteniagdo,
tanto de técnicas aculturadas come inculfuradas de representagio, chegaremos
a principios de ulilizacéo do corpo que 880 comuns entre sl Assim, como
axampio, enconlraremos tanto no Teatro NS, como na Mimica Decroux, como
no Kathakall, ndo formas iguais de ss colocar em pé, mas urn principio comurm
que busca um certo desequilibrio, um se colocar fora de eixo buscando, assim,

um comportamento diferente do natural,

0 estudo desses principios comuns entte essas diversas técnicas
codificadas de representacdo para o ator, nos levaria ao estudo da
Antropologia Teatral, que é imporiante ponto de referéncia, mas ndo ¢ obistivo

principal desse projato,

Sinto-me tentado a fazer uma relacdo dirgla entre as técnicas de
aculturacdo e incuffuragdo e o modo ndo-interpretativo de representar, Nesse
caso, a representacdo subentenderia a necessidade de uma onica aculiurada
ou inculturada de Wilizaclo do corpo e da energia, portanto, extracolidiana.
Podartamos dizer que, partindo dessa premissa, os atores gue se utilizam de
téonicas aculluradas de representacdo {como os orientais, por exemplo) ou
agueles que possuem uma técnica inculturada ou pessoal de representacio
{come os atores do Odin Tealrst, por exemplo) representam, e ndo jrterpretam,
pois se utilizam de principios corpdrecs o energéticos objetivos, apreendidos
come a base da articulacdo de sua arte. Assim sendo, os feafros orienials
plassicos, com seus gifores bajflarinos aouflurades, & ¢ tealro ooiderdal, com
seus alores ncuiturados [..] sdo andlogos noe nivel pré-expressivo. (Barba,
1995:180),

Assim, segundo Luis Otdvie Burnler, o ator que representa estd

preccupado am:

1. exscular agbes (de maneira profissional e
competente, precisa ¢ orgénica); 2. estar integro no ssu fazer,
permitindo o Bivre fluxo de vida entre seu CoOrpo ¢ sus pessoa.
Ele trabalha, portanio, com © corpo ¢ a mente difatados como
coloca Eugenio Barba [} com o equilibriv de huxo feomo
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coloca Decroux], com &5 oposigdes, confradicfes e os
diferentes niveis de energla, criando uma segunda natureza
Maguss Copoauj profissional, gue possui dois momentos, o de
‘revelagac’, no qual o glor se mostrd, e o pré-expressivo
{Barbal, no qual ele se trabatha. Sua arfe 8 como uma alquimia
fArtaud], uma montagem de difergrites elementos, que se
metamorfoseiam para o espectador. (Burnisr, 1884.28)

Assim, ndo somente Decroux, mas Eugenio Barba com o Odin Tealret,
Jerzy Grotowskl com seu Teatro Laboratdrio, @ inclusive o LUME, talvez todos
filhos da mesma vontads de experimentacio de Stanislavskl, estdo tentando
buscar principios que devolvam a liberdade de criagéo do ator, Principlos estes
gue facam o ator, & ndo mais o texto literario, voltar a ser o verdadeiro artista
de sua arte de representar, o que somente acontecey em momentos fugazes
na histdria do teatro como, por exemplo, na Commeda DellArte. Ellenne
Decroux tinha a mesma opiniac sobre a relagao entre ator ¢ literatura:

fA lteratura é] na verdade a concubina, & mals
pegajosa. Este dragéo de virtude, esta honesta diaba leve,
portanto, sua escapada: por volta do século XVI, nos tempos
da Commedia Dell’Arts, época na qual, contente celibatario, o
ator fez a sua prépria sopa:; bons lempos. Helds a Heratura
voltow, "de passageny’, diia ela, para costurar um botéo de
cusea, aproveiiou para verfficar a vestimenia Intgira: oifo dias

mais tarde, Suas raizes vivificavam por dentro, (Decroux in
Burnier 1984 : 39).

Essa predomindncia da literatura confunde-se com a histdria do préprio
teatre Ocidental. Geralments, a histdria do tealro € narrada tomando-sa como
base a propria literatura dramdtica. Nada mais natural, se levarmos em
consideracio que 0 documento escrito pode persistir a0 tempo, enguanio a
arte de ator, cujo velculo expressive & seu corpe e voz, é efémera ¢

momantanea. No Ocidente, a arte de representar, por nao estar embasada em
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principios objetivos & codificados®, faz com que, assim que um ator morra, sua

arte de representar morra com ele.

Natural, mas também injusto, se pensarmos que o teatro é a arte de ator e
nao da literatura, Peter Brook coloca que para que o teatro exista basta “um
espaco, um espectador (que obssrva este espaco) e um ator (dlguém que
deservolva alguma acéo no espagol” (Brook, 1877:25. QOu ainda Grotowsk
“Nos podemos definir ¢ tealro como ¢ que aconfece sntre o espectador s ©
ator’. (Grotowsk{ 1971:31}. Em ambos 08 casos a lileratura ndo é sequer

mancionada.

Sendo assim, parece-me 10gico e necessério fazermos um rapido feed-
back historico do teatro Ocidental, além de realizar alguns apontamentos sobre
o fealro Oriental, mas sob o prisma do ator, buscando, dentro dessa breve
narrativa, principios ~de interpretagdo e representagéo, além de, quando
possivel, buscar paralelos com as pesquisas néo-inferprelativas desenvolvidas
o LUME.

Convém deixar clare, © frisar, qus essa historiografia, fundamentada no
atorfintérprete, estd colocada aguil para situar rapidamente o lsitor dentro do
universo e do contexto histérico dassa busca de uma metodologia tecnica no-
interpretativa propesta pelo LUME (objetivo principal da dissertacao). Como
dito antsriorments, cada comparagio ejou aprofundamento dentro  das
guesides a serem colocadas nesse resumo poderiam, em si, servir de material

para outras dissertaches.

Antes de iniciar, tomo a liberdade de citar Enio Carvaltho, cujo estudo

“Higtéria @ Formacéo do Ator” fol importante ponto de referénela

¥ Quando digo principios objetives e codificados, estou me referindo 45 artes cénicas

que possusm uma sstrutura que pode ser repassada altravés ds uma pedagogia e um
trefnamente objelivo como o Balé Classice ou a Mimica de Decroux, ou tonjcas aculturadas
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A histdria da arte dramatica centrada no espetaculn, e,
portanto, no afor, é a historia natural de fodo o processo
humano. Este caminho néc é de dessnvolvimento simples,
nem fdod, sofrendo, logicamente, esponidneas e naturais
ateracdes. Ora cresce primorosaments, ora decal em crise e
parece estancar, mais adiante avanca significativos passos
num arrangue mpetuoso, para mals uma vez refroceder...
Assim, dialeticaments, val correndo a histéria do ator. Como o
processo formativo da histbria humana — reagéo e revolugdo -,
altera-se e se aperfeicoa em seu lento evoluir, Mas o ator em
qualquer stapa segue sendo substancialimente o mesmo:
alomenio preciso de wum espstaculo que, sem els, nunca teria
acortecido. (Carvatho, 1988:13}

( Ator na Historiografia
Grécia
Talvez a histdria da interpretaglofrepresentag@o remonts a propria

historia do homem,.

Porém, o teatro como conhecemos hole, teve suas corigens na Grécia
antiga, onde emergiu de fesielos populares, como o8 Ditirambos & 0g cultos ao
deus Dionisio. O primeiro afor que conhscemos respondia pelo nome de
Teésnis, no ane de 594 ou 595A¢C. Sabe-se que 58 apreseniava com um coro de
aproximadamente cinglenta integrantes, ao qual acrescentava um prélogo e
um discurso. O ator era conhecido como protagonisies. Além de ator, também
fol o primeiro autor conhecido. Aqul percebemos, desde 08 primdrdios, a intima
relaco  do ator e do texto dramdlico, & que o primelro  ator

represerdavalinterpretava o papel que ele proprio escravia,

Esquilo ficou conhedido como o segundo ator ¢ também como o primeiro
grande dramaturge ocidental. £ atualmente considerado “C Paj da Tragédia’.
Introduziu a figura do segunds ator na cena, o deulerogonistés, crianda, assim,

o didlogo cénico, além de, também, aumentar as partes relacionadas a atuagéo

ds represeniacéo codificadas e sistematizedss, que também podem $er repassadas de geracio
em geracho, como aquelas utilizadas no teatro Grdental.
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de suas pegas em delrimento ao coro. Segundo Gassner, era um homem
pratico de teatro, sendo sxcelente diretor e encenador. Fez progredir a danga
tragica, que era realizada pelo coro, “desenvolvendo grande variedade de
pusturas e movimenio, posto que freinava seu préprio coro” {Gassner, 1974:27).

Surgiu, entao, Sdfocies, que por sua vez, diminuiy ainda mals a fungdoe do
coro, reduzindo-o 20 minimo e relegande-o a segundo plano. Introduziv a
figura de um terceiro interlocutor na tragédia, o trifagonistés, © que aumeniou

ainda mais a importancia do ator.

880 riquissimos os estudos ¢ reflexfes provenientas, tanic das tragédias,
como das comédias gregas. Como dito anteriorments, a escrita pode
permanecer ao iempo, sendo, portanto, mais fac tragar urn panorama histdrico
segundo sla. Em relacdo as tragéedias gregas, qualguer tipo de rssumo
histdrico seria por demais superficial e taxativo. Existern estudos aprofundados
sobre a dramaturgia de Esquilo. Scbre Séfocles, a vida e a complexidade de
ssus didlogos, a perfeicdo de seu estilo & seu antropocentrismo, tragando
novas linhas para o drama sdo analisados 4 exaustdo. Scbre Euripedes,
considerado "0 Modemo” e humaﬁ%&ta;sabemes que cria, em suas tragédias,
personagens culo heroismo toma-se humano além de "desmistificar” e ironizar
os deuses. Pordm, este breve resumo histérico nde pretende estudar o teatro
am relacdo a dramaturgla ou a tagédia, mas tentar sitluar ¢ alor, 2 mais
sspecificamente, as técnicas representativas e interpretativas de atuacdo,

dentro desse panorama,

Ao confrario da dramaturgla grega, conhsce-se pouso sobre Como o akor
grage atuava, Temos poucs informacio sobre o treinamento & a preparagéao
desse ator, tanto cOmico quanie tragico, e o que era exigido pelos
diretores/encenatores ou ensaladores em lermes de presenca e movimentacio
cénica.

Sabe-se, por exemplo, que osse ator apreseniava-se para um grande
publico, em tealros que comportavam em tomo de vinte & cinco mil pessoas,
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Por esse motivo, precisavam estar muilo visivels, e para tanto, usavam grandss
8 pesadas mascaras, alongadas e grotescas, feitas de linho, cortica e madeira,
aumeniadas alnda mais com grandes adomos utilizados na cabega,
denominados onkos. Também calgavam coturnos {coturn) com uma sola de
trinta a quarenta centimetros, além de enchimentos sobre 0% guals eram
vastidas as finicas e mantos com hordados gue gram pmsﬁs na altura do peito

para dar a impressdo de uma maior estatura,

Acradita-se que fodo esse aparato fazia com que o alor tivesss uma
mgvimentacao cénica lenfa e uma gestualidade grande. Dessa forma, “um alor
de um melro e oifenta, chegaria a dois melres & Irinta ou mais, de modo gue s8
arriscava a tomar um ignominicse fombo, se desse um passo descuidade”
{Gassner, 1974:31)

Talvez seja por esse motivo a importdncia dada pelo ator grego & sua voz.
Sobre essa questao, Enio Carvalho discorre:

Hesullarte mais de tadicional heranga do que
propriamente de estudo a respeffo, a arte do alor grego
consisliia numa maneira tpicamente religiosa de representar.

Frtre oulras coisas, a mdscara ¢ a pesada vestimenta
impediriam qualquer elaboracdo mais individualizada: os gesios
ficavarm assim, bastante ocultados. Segurido uma cifacdo

fradicional do fealrp, cujo autor desconhecemos, o alor grego
gra uma voz e uma presenga, (Carvalho, 1989 18},

Também nfo podemos deixar de falar sobre um legado deixado pelos
gregos, a0s atores, que fol o use da mascara. Segundo Albin Leski, o smprego
da méscara nas culturas primilivas é mdltiplo; a mais freqdente & & mascara
protetora, gue deve subltralr 0 homem aos poderes hostis, & a mascara magica
que transfere go portador a forga e as propriedades dos demdnios por ela
representados. (Leski, 1976:48).

Esse uso da mascara no sentido de transferéncia de forga, da 4 sla um
carater de fransformacéo do humane, que pode ser considerado a ssséncia da

representacdo, A méascara, em  mwitas manifesiagdes cbnicas, vem
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acompanhando o ator, como se podera se observar adiante, tanto nas Atlanas
romanas como na Commedia DelfArte. Também no Oriente verificamos seu
uso no Teatro N& do Japlo, na danca Baliness, entre oulras, No LUME
gstudamos o cfowt e seu nariz vermelho, considerada a menor méascara do

mundo,
Homa

Roma tomou como paramelro s moda a cultura helénica. Mesmo assim,

atribui-se ao povo romano distintas manifestactes teatrals.

Primeiramente, na regido da cidade de Alela, de colonizacdo gregs,
vamos surglr as Alefanas. Nessas manifestacbes tealrals 08 atores, como 08
gragos, também portavam mascaras, porém improvisavam dialogos retirados @

inspirados na propria relacéo social da época.

As "personagens” das Alelanas se caracterizavam por padroes fixos de
comportamento, Sendo assim, tinhamos o "Pappus”, que era um tipo bonachéo
8 senil, vitima de piada e gozagio de todos. Também encontramos “Bacous”™
um camponés simples e infeliz nas aventuras amorosas, idiola e guloso.
“Maccous” sra gordo, in'chacia, imbeacii e vanglorioso de seus Teilos. "Dossenus”
ara um pseudo-filésofo, e achava tudo saber. Era dono de uma retdrica
totalmente absurda & sem nexo. (Carvalho, 1988:23)™

Ag apresentactes desse lipo de espetdculo eram realizadas nas ruas, ¢
os alores, muitas vezes amadores, se inspiravam na imitacdo da propria
populacdo, improvisando, com isso, situagdes comuns da comunidade local,
Vemos aqul, claramente, o germe do que se tansformaria, mais tarde, na
Commedia DellArte Haliana, tambem com 08 tipos fxos de padrdo de

comportamento & cada ator, tambeém, portador de mascaras.

" passin
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Cutra manifestacdo que tomou forga em Roma foram os Mimos, Esses,
diferentes das atelanas, ndo se utilizavam de méscaras nem mesmo de texdos.
Utilizavam, como meio de expressfio o prépric corpo. “O cardfer essencial
ficava com a expressdo mimica da expresséo fisiondmica, do gesto ¢ da danga.
A vrigem desse génerp de espetdculo, assim, estaria nas dangas primitivas em
honra aes dﬁases; as quails imitavam os anmimais, os alos ¢ a8 paides do
homem, oz deusss da vegelacdo g da fecundidade, daf o ssu cardler, as

vezes, obasceng” (Carvalho, 1988:19),

Em ambos 08 ¢asos percebemos atores que ylilizavam como ferramenta
de inspiragdo & criagdo a imifagdo, estilizada ou sarcdstica, de homens ou
animais sncontrados no ootidiano, Quere chamar a alencdo sobre asse falo
pois o LUME também se utiliza da imffagdo do cotidiang como uma ferramenta
do ator, na coleta e catalogacdo de acdes fisicas e vocals ndo-interpretativas.
O uso posterior dessas agdes pode resultar em uma montagem cénica. Como
visto, ndo é recente 0 uso da imitagdo pelo ator coma ferramenia de trabalho, ©
que & recents 6 o estudo de como essa imitacdo pode awdliar o ator na criagéo
de um método de rabalho e sua formacao; 8 também come a imitagdo pode ser
usada, nao de uma maneira sarcdstica e eslilizada, mas como melo de
descoberta de um canal chiglivo para gue ¢ ator possa entrar em contato com

sua pessca, dinamizando suas energias polenciais, Betomaramos ssse

assunto mais farde.

Com rslagdo ao teatro declamatdrio, & cultura romana recebeu forte
influéneia da cultura heldnica. Porém, o8 romanos eram mais voltados para
iogos violentos, corridas, pslo circo ¢ pelas competicdes de arena. Assim, no
periode final do impéric Romano, ssse tealtro, talvez tenfando acompanhar
gssa tendéncia popular, cada vez mais violenta ¢ decadente, tormou-se uma
manifestacdo degradante. Os  atores constifulam  companhias, sob a
coordenacas de um primeiro ator, sendo que 0s oulros alores sram escravos.
Recsbiam soldos conforme a hisrarquia dentro da companhia ¢ podiam ser
punidos, com castigos corporals inclusive, caso fossem vaiados em cena. Em
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muitos casos, depols de uma série de bons servigos, podiam recsber a carta de

afforria, o que os tornava livres para, inclusive, formarem outra companhia.

Nos espetacuios dessas companhias tudo era permitido, Eram recrutados
gntre pessoas desclassificadas, mercenarias, apelando a0s mais grosselros
efsitos para alrair o aplausc de uma socledade tambeém decadente, de instintos
soltos & sensualidade desorientada (carvalho, 1989.27). Cortava-se a0 vivo 08
bracos e pemas Jde escravos para se conseguir um “realismo” vive, Escravas
eram submelidas a cenas de sexo. Cenas ficticlas, mas que llustram muito bem
essa decadéncia teatral romana, podem ser vistas no filme de Satlinveon, de
Fellinl. O Teatro em FHoma foi, aos poucos, fomando-3e espstdculo depriments,
atingindo um nivel de degradacdo tal que a sociedade sentiz nduseas ante as

execréveis encenagdes. (Carvatho, 1889:25).

ldade Média

Com ¢ advento do cristianismo, e tambem em fungao do testro decadente
de Roma, a igreja passa a decretar concllios, andtemas e proscricbes qus
excomringavam, ndc somente os altores, mas também suas mulheres e fithos.
Mesmo assim o tealro conssguiy sobreviver ng clandestinidade e na
ohacuridade através dos atores ¢ companhias ambulantes de mimos, histrides,
iograls e saltimbancoes. Dessa forma, os mimos refornam 4 vida primitiva &
grrame, fe] um tipo espscial de tealro, vindo da ateiana primitiva, logo ia
constituir a Gommedia DelfArte, a primeira grande escola de glor na svolugéo

da hisitria do teatro. {Carvalho, 1888.28).

Porém, a partir do sécuilo X, com a fungdo de calequizar a populagéo, a
prépria igreja, que seéculos antes proibira as manifestacles tealrals, passa a
lancar méo de encenagbes dramaticas sobre a paixéo de Cristo ou mesmo de
texdos sagrados, Surgiram, a partir dal, os tropos, peguenos didlogos religiosos
com um acréscimo postico e musical. Esses ropos culminaram no século X1

am grandicsas encenagdes do drama da paixdo de Crislo, com gastos
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fabulosos em cendrios e figurinos. Esses grandes espstaculos litdrgicos eram

denominados de Mistérios.

A encenaclo desses mistérios tinham particularidades de pals a pais. A
inglaterra era o pais onde esse tipo de encenacac sra mais acabada e
aperfeicoada; all os mistdrios eram formados basicaments por espécies de
carrogas que paravam nos lugares, apresentande, cada uma, uma cena
diferante. Um ator, chamado fambém de expositor, era o responsdvel pslo
cavalo que puxava a carroca ¢ também por dar as devidas explicacdbes
tooldgicas. Assim o espectador podia assistir ac mistério sem sair do lugar. Na
Franca, © palco era formado por estrados fixos e profundos, através dos quais
o espectador devia se deslocar. Na Alemanha, ¢ mistério acontecia em um
palco espacial & tridimensional onde 08 cendrics $o cruzavam e o0s atores
podiam se deslocar de um lugar para outro. (carvalho, 1989:32) ™

Nota-ge que, apesar da relagio rualistica estabelecida pelos mistérios, o
mals importante ndo era o ator em sl, mas ¢ espetaculo que, pela beleza e
grandiosidade, poderia demonstrar o imenso poder de Deys. Como nos

ssclargce Carvalho, o alor erg somente uma pequena peca do espetaculo:

De um modo geral podemos dizer gue o afor (dos
mistérios} ndo se ideniificava com g personagem que
represeriava, uma vezr que recorria a uma forma fia e
tradicional de geslos expressivos de cunho simbdlico. Tendo
em vista o cardter turgico, a voz era fecnicaments solene e
nobre e sempre tratada com especial importdncia, promovendo
forte contraste com os atores do lealtre profanoe e popular.
Cluanto mais o assunty se ligava a Biblia, tanto menor eram as
possibiiidades de Ihre criglividads. Acs alores cabia ao-
somente flustrar ¢ texto biblico, lmitando-se acs geslos ali
indicados. Considerando ainda, que sram diletaries, raramente
poderiam consegidr mais do que a repelicdo dos geslos
aprendgidos. (Garvalho, 1988 33}

13 p E‘ﬁ
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tssa colocacdo de Carvalho nos remete a pensar que o ator dos mistérios
funcionava como urma especie de alegoria litlrgica, preso em formas gestuals
prefixadas, sem possibilidade de uma criacdo cénica redl, ndo cabendo a ele
nem uma relacio de interpretacdo e nem de representacdo, mas uma relagéo

simplesmaente alsgdrica no que diz respeito & cena.

Henascimenio

Com ¢ declinic da Idade Média e o nascimento do antropocentrismo e da
burguesia, o tsalro passa a querer recuperar © mode de representacdo
helénico, Texios classicos de Séneca, e comédias consideradas eruditas, como
as de Plaute e Teréncio, comecaram a $8r novamenie montados, e foda a
dramaturgia criada a partir de ento deveria seguir as regras das unidades

draméticas de acdo, fermpo e espago, definidas por Aristolelss, em sua Podlica,

As apresentacles, ao contrario dos Misiérios, comegaram a ser realizadas
em salas fechadas. O especiador, portanto, ndo mais caminhava pela cena,
mas era, agora, um espectador-observador. Esse “acondicionamento” da
representacioc em uma sala fechada mudou consideravelments o modo de
interpretacéofrepresentacio do ator, em relacdo aguele dos misterios; O gesio
monumental e simbdlico deu lugar a movimentos, desiocactes ¢ gesios muito
mais meditdos, adaptando-se ao rifmo imposto pelo palco Bmitado. N3o somente
o5 gesitos fornaram-s¢ mais discretos, como passaram, aos poucos, a refleti
nuances relativas ao cardter, idade, sexe & sfiuagdo social da personagem. A
palavra ndo era mals interpretacéo da agdo ¢ dos gestos simbdlicos, mas agdo
& gestog eram, também, elementos da interpretacdo da palavra, dal sla ser
revestida de um cardter declamatdrio. Quanto mais a palavra se lornava
axpressiva, fanto mals a gesticufagdo se revestia de expressividade e concisdo.
Um dado Yundamental & iterpretagdo teatral do alor comega a ganhar
importéncia: & mimica do rosto e expressdo faclal. (Carvatho, 18838:38).

A o momento, tanto na Grécia, comoe em Roma, na idade Média e
mesmo nesse teatro renascentista "srudito” que estamos discutindo no



Interpretacho/Hepresentacio — Pagina 43

moments, as informagoes sobre o mode de representarfinterpretar séo
e5cassas @ a formagao dos atores geralmente eram embasadas no relinamenio
visando a declamagdo de textos, no case um indrorete textual No teatro
‘vopular”, a formacae e teinamento do alor era realizada, basicaments,

através de imitacdo do cotidiano e da utilizacéo chmica desse material na cena.

Porém, no renascimento, & dentro desse mesmo tealro popular, em
uma linha paratela, mas completamente diferente do "teatro de sala” definido
pelas unidades de tempo, espaco & aclo, que vamoes encontrar a Commedia
DeltArte Haliana, considerada por muitos sstudiosos como o primeiro
laboratério do ator e primeira escola do ator moderno. Esse paralelismo entre ©
teatro “erudito” e “popular”, no renascimento, € multo bem rebatado por

Huggero Jacoobi:

() dualismo enfre o teatro lierdrio e o leatro popular
ressurge na forma mais rigida. Os dois teatros desenvolvem-se
independentemente wn do outro, no mals  geomelrico
paralelismo: sles se desconhecem. E g diferenca bésica jé
comega a ser esta: o teatro das Cortes & escrffo, forma-se
imediataments sobre os modelos gregos e Iafhios, e ndo
consegue alcangar resuffados propriaments fealrals; o lealro
do pove & improvisado, leva quase dois séculos antes de se
formar definiivaments, néo tem quase modelos & alcanca
resultados exclusivamente teatrais. [Jacobbi 1956:22)

Por que esses resulfados exclusivamente teatrais? talvez porque o ator de
Commedia Dell'Arte improvise. N&o g parlir do nada, mas a partir de um rotairo,
chamado de Canovaccio, e principalmente de acles e gestos corporals
definidos por seu tipe fixo consequidos apds seqlénoias de exercicios
preparatérios. Essa suposta prisdo téenica € que dé 3 liberdads ao ator da
Commedia DelfArte de simplesmente  improvisar, Nao  improvisar a
personagem, mas improvisar com a personagem, o que &, essencialmente
diferente, pois, o ator, nesse caso, rabalha a partir de acdes pré-elaboradas e
“guardadas” em seu repertdric, ¢ ndo crando as agbes a medida que

improvisa.
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Esse conceito de improvisagdo codificada tarmbém ¢ utilizado no LUME,
espacificamente no trabaltho de clown, pois este, assim como as méscaras da
Commaedia Dell'Arte “se alimenta dos estimulos que vém de seus espectadores,
interagindo com eles numa dindmica de agdo e reagdo. Esta intsragdo com os
especiadores & fambém com oulros clowns significa uma possibilidade de
alteracdo da seqléncia das acbes do down. Por isfo falamos em improvisagio
codificada, como nos canovaccl da Commedia DellArte, ou seja, uma estniura
geral sobre a gual o clown improvisa com suas agdes que se alteram de acordo

com a relagdo estabelecida com cada especiador ou Ccom 56US ParCeiros.
{Burnier, 1884270}

Como consequdncia dessa sspecializacdo téonica, todo o espsticulo de
Commedia Dell'Arfe era baseado no ator, & ndo mais no texdo dramatlirgico, i
gue ssse nao exdstia. O que 08 atores seguiam, como |4 mencionado, era uma
espécie de rotgiro de situagbes, denominado de Canovaccio. O ator também
ndo se apoiava no espetaculo grandioso, j& que a Commedia DelfArte era
apresentada em tablados, praticamente sem cendrio. Esse repartdrio adquiride
pelo ator era repassado, assim como no teatro orlental, de geracdo em
geragio.

G ator de Commedia DelfArte trsinava habiluaimente sua voz, seus
gestos, procurando despersonaliza-los, cu seja, aculfurd-los. Seu treinamento

digrio inclula o estudo da danga, da masica, do mimo, da esgrima, exercicios

de circo e prestidigitacao.

As peraonagens, assim como nas atelanas romanas, utilizavam mascaras
de tipos fixos de personalidades (depols passaram a ser meia-mascara). Hoje
séo conhecidos pelo nome de Mascaras da Commedia DelfArte. Mlgumas das
mais comuns sao: o Arlechinno, Brighella, Pantalons, Dottors, Capitano,
Colombina, os Enamorados {Unicos sem mascgrag). Cada um deles com um

tipo diferente e especifico e com uma partitura fisica & vocal particular.
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E importante observar aqul, nao a Commedg DelfArte em si, com a
descricdo pormenorizada de cada méscara e fipo, mas o que ela suscita
enguanto & arte de ator, no sentido de sua autonomia artistica em cena, Aqui o
texto perde sua mejestade. Acaba qualquer tipo de inferpretacdo, seja ela
biblica, helénica, trdgica efou erudita. Agui o ator, pura e simplesments
represemta, através de mecanismos e repertdrios proprios. Abaixo estd um
trecho de Gherardi que descreve essa independéncia do ator italiano de

comédia:

Og comediantes falianos n&o aprendem nada com o
coracdo, thes é suficients, para Intsrorefar uma comédia,
apenas ter observado o sujeffo (a personagerm) um momento
antes de eslar em cena, Tambdm a mais bela de suas pegas é
inseparavel da Agdio [..] Quando se diz de um bom comedianie
ftaliano, fala-se de um homem que fem profundidade, que alug
mais pela imaginacdo que pela memdria, que compée
interpretandc tudo aquilo que diz, que sabe usar {sscundar},
tudo aquito Que snconlra em cena, ou Seja, que casa mulio
bem suas apdes e suas palavras com a de Seu comparsa, que
zsabe enirar imedigtamente em gualquer jogo cénico e em
fodos os movimentos gue o oubro the propde. Ele ndo é como
um ator que alua simplesmente com a memdria: ole jamais
entra em cena sem empregar nela, instaniansaments, aquilo
gue tenha aprendido pela emogdo, ficando de tal modo
ocupado, que sem se ligar aos movimenios e gesics de seu
companheiro, segue seu rofelro com impaciéncia furiosa de se
fivrar de seu papel como de um fardo que o Taliga demais.
(Gherardi in Carvalho, 1988.58)

A Commedia Dell'Arte serviv como movimento tealral de representagéo
instigador para multos reformadores do seculo XIX e XX, exercendo forte
infludneiz, particularmente, sobre Meyerhold., Ferdinando Taviani sm um
gstudo muito perspicaz sobre desenhos antigos que mostram atores da
Commedia DelfArte. Segundo ele, & perceptivel o5 principlos recorrenies
estudados hoje, na antropologia teatral, na postura corpdrea dos desenhos:

Os afores das gravuras da Hecull Fossard séo
caracterizados pelps gestos, que dilatam as tensdes organicas
g demonstram, de uma maneira engrgiva, as forgas que

-

regularn um corpo em movimento. A difatacdo do gesto é
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usada para além da construgdo de uma caricatura: els dé
gnergia & presenca ceénica do alor. lssu & parficularmente
eviderte na perscnagem de Pantaleéo: ele é um velho, mas ¢
ator compde a figura com gestos amplos e vigorosos, Ele ndo
imita, por exemplo, o andar de um vetho encurvado, mas ¢
reconstrdi por meio de um contrasts, que fransmite a idéia de
um velho sem reproduzir sus fraqueza. As costas séo fao
curvadas, que se lomam poderosas como uma mola
comprimida. Cada passo 6 maior gue 0 passo normal, de modo
que 0 equilibrio precério do vetho é reconstrulde por meio de
wm deséquilibre, que implica mais uma abundéncia que uma
falta de ensrgia. (Taviani in Barba e Savarese, 1985:148).

Mas a Commedia Dell’Arte e © alor tém seu apogeu alé meados do sécule
XV, quando Carlo Goldoni a “textualiza” com o intuito de ligd-la mais &
moralidade e 3 poesia. isso deve-se ao fato da sociedads burgussa exigh uma
dramaturgia que ditasse sua ideologia. Novamente a literaiura voita a ser a
“senhora da cend’, & 0 ator fica relegado a um academicismo gestualivocal
formal e estdtico ditado por cddigos de comportamento qus colocava as regras

da aristocracia, levando o gesto a uma estilizacao.

(O Ator no Oriente

Assim como na CGommedia DelfArie, 08 atores orlentals ndo inferprefam
urn espetacule a partlr de um texto, mas utilizam-se de agbes, de um reperidrio
g de um vocabulario corpdras e vocal objstivo e codificado, apresndido durante

anos de preparagdo téonica, fazendo com isso uma representacdo cénica.

Como  exemplos de  téonicas  codificadas ¢ sistematizadas  de
representacéo no Qriente podemos citar: o Kathakali e a danga Qdissi na [ndia,
o N& & o Kabukl no Japdo, g Danca Balinesa em Ball, a épem de Pequim na

Ching, entre oulros,

No Oriente, a relacio entre arte o religigo ainda possuem lages estreitos e
a técnica de ator € repassada de geracho em geragao, através de uma relacéo
mestrefdiscipulo. Dentre dessa relacdo, o aprendizado comeca muito cedo,
com sete ou oito anos de idade, indo alé dezessels ou dezoite ancs. Qubra
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caracteristica € a de que, em algumas dessas técnlcas, o ator se eapecializa
am um determinado papsl, aprimorando-o até o fim de sua vida, outro paralelo
a Commedia Dell'Arte.

Cada agdo possul um significado cultural e ritual parficular e uma
codificacdo de agdes que & prépria. £ praticamente um teatro feito de simbolos,
Essas acdes e gestos, por serem simbdiicos, fogem a |dgica corporal cotidiana
& huscam um squivalente teatral extra e supra-cotidiano. lsso significa que ©
ator oriental aprende novas maneairas de equilibrio compéreo, agbes especificas
& codificadas de méos, othos, pés e principaiments uma técnica de dilatagio de
seu corpo muscular através de ireinamentos especificos para a manipulagéo da
guantidade e qualidade da energia que sera ulilizada na cena, buscando,
assim, uma organicidade dentro da aparenis mecanicidade das agbes
codificadas’®, enfim, aprende, como j& dito, uma técnica aculturada de

reprasentacdo,

O ator de kathakal]l ndo exerioriza o8 sstados
emocionais de maneira mecénica. A expressividade, ou
melhor, a verdade de cada agdo de sua face 55 é convincsnte
se wle engaja sua Imaginacdo o Seus recurses psicofisicos e
mentais. {(Bouffonneries, n. 9 : 207

Essa extra-cotidianidade corpbrea é também aplicada aocs figurinos a as
méscaras, que sdo multo utitizadas, Quando ndo se usa mascara, geralments
gxiste uma maquiagem muito forte e desenhada, que funciona como tal, como
podemos verificar nos atorss de Kathakali e da Opsra de Paguim.

Tive a opurtunidade de fazer um workshop pratico com um mestre de
Opera de Pequim, Lee Bou Ning, em 1883, onde foram trebathados alguns
exercicios praticos atraves de agbes simples como olhar para bafxo, ofhar para
cima, apontar. A complexidade contida nessas agtes, aparentemente simples,

davam a dimenséo da linguagem corpérea ulilizada. A agéo de Olhar para

% Todos vs conceites aqul colosados serdo discutidos no decorrer da dissertacan.
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Cima utitizava ¢ principio de oposicdo no corpo todo, O joetho deveria estar
flexionado em oposicéo a cabega, que olhava para ¢ alto; as maos estavam em
oposicao em relagdo ao peito ¢ ac ombro, em uma posigdo nada confortéavel e
absolutamente nada cotidiana. Para essa agdo, era lambém ufilizado o gue a
antropologia teatral da o nome de “principio da negacdd’, na qual a agdo
sempre comeca na direclo oposta aquela do destino final,

Lee Bou Ning descreveu-nos, durante ¢ workshop, alguns detalhes sobre
o cotidiano de trabalho de um ator aprendiz de Opera de Pequim. S&o de cito a
dez anos de trabalho, em regime de internain, onde o8 alores dividem o

trabalho da seguinte forma, de segunda a sabado :

& as 7:30 Artes Marciais e Trabalho com Energia
Basi2 Aulas Escolares

12 &5 14 Almoco

14 as 18 Treinamento Pratico

19 &s 21 Treinamenio Pratico

Dentro desse treinamento pratico, os atores aprendem a cantar, dangar,

encenar & tarmbem realizam praticas de circo e acrobadias,

Obviamente, esse contato com a Opera de Pequim foi superficial. Seriam
necessérios anos de ireinamento para adquirir, no corpo, sssa téonica. O
importants, nesse caso, fol ter tomado contato com principios téonicos pré-
exprassivos, tratados na antropologia teatral, que virta a conhecer, corporal e

intelectuaimente, somente mals tards.

O Butoh fol um oulro contalo pratice com uma manifestacdo cénica
oriental. Foram realizados intercambios, mais aprofundados em relacdso aqusis
da Opera de Pequim, com a atriz-bailarina de butoh Natsu Nakafima (Japao), &
mais recentemente com a tambem atriz-bailarina de butoh Anzu Furukawa

{Japsol.

7 Tradugdo do original em Francds : Renato Ferracini e Ana Cristina Colla
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Convém aqui retratar, em répidas palavras, a histdria do Butoh, ¢ algumas
refloxbes scbre esses intercdmbios para mostrar ao leifor, tanto comoe os afores
orientais “modernos” frabaltham de maneira pratica sua arte, como para mostrar

alguns paralsios com o tfrabalho desenvolvido noe LUME,

Antes da Segunda Guerra Mundial havia no Japdo dois tipos de
dancajteatre’®, a tradicional (principalmente Kagura, Buyo, Bugaku, N&) e a jé
ocidental {balé classico e moderno). Fol o crescente desenvolvimento da danga
moderma no Japdo que possibilitou o nascimento do Butoh, uma manifestagao
artistica surgida nos anos sessenta como negacdo & rigida radicio cénica

[EpONesa.

O movimente Butoh comegou com este espiriio de revolta. Dangarinos
come Kazuo Chno, Tatsumi Hifikata, Yoshito Ohno, Mitsutaka Ishii juntaram
forgas para criar performarnces com o intuito de quebrar regras, irritados com as
formas existentes e com as estruturas da danca fradicional. Mais do que
performances, estes eventos gram uma espécie de happening. Eles persavam
a danca como uma maneira intensiva de existir, e n&o apenas como veloulo de
Wma mensagem ou como simples organizacao do espago. Eles ndo queriam

falar através do corpo, mas ao contrario, deixar o corpo falar por si 86,

A intencéo do dangaring de Butoh & encontrar a relagdo com seu mundo
mais profundo, inconsciente, revelando, por exemplo, o8 alementos chsoures e

a perversidade qua nés todos possuimos.

Tatsumi Hilikata e Kazuo Ohno foram os fundadores do Butoh, Kazuo
Ohno fol professor de ginastica nos anos 30 e depois estudou danga com Baku
Ishii, o introdutor da danca modema no Japdo, e com Takala Eguchi, qus
irabathou danca moderna com Mary Wigman, na Alemanha

A partir de 1954, Ohno conhecsy Milikata, & junios definiram og fimites, os
principios & as dire¢tes, fando a estélica e criando as téonicas necessérias
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para o dessnvolvimento do Butoh, “Se Kazuo Ohno é a alma do Butoh, Tatsumi
Hiflkata é o seu arquiteto.(Viala, 1988:14).

Durante o8 Utimos quinze anos, com o Japdo tomando a frente da
aeonomia mundial, o Butoh vem altraindo & conquistando o publico ocidental,
igualande o nome de ssus coredgrafos ao dos grandes coredgrafos
contempordnecs da danca ocidental, Cabe ressallar, novaments, gue no
Oriente, o teatro & a danca significam a mesma colsa, née havendo ssia

separasdo tAo comum no Ocidents.

Kazuo Ohno é o maior divaigador do Butoh no mundo, tendo, inclusive,
introduzido o Butoh no Brasil, Sua primeira vinda fol em 1886 com o espetdculo
"Admirando a Argenting’, que causou grande mpacte no  plblico,
principalimente entre 08 artistas. Logo a seguir, outros represantantes do Butoh
vieram ao Brasil para workshops e apresentagdes. Sankal-Juky, Byakko-sha,
Natsu Makaiima, Areu Furukawa, entre oulros.

O Butoh é uma manifestacio artistica cuja principal caracteristica esté no
nrocesso de slaboragdo tonica individual do psrformer, tendo como base, no
antanto, uma seris de principios extraidos do tealre NG ¢ Kabuk e da danca
ocidental Classica & Moderna, principios esies que regem o uso do "corpo-
vivents” em situagdo de representacdo, como estuda a antropologia teatral. ©
Butoh, portanto, ndo propde uma téonica fechads, “universal” e aculfurada, mas
metodologias para a busca de uma elaboracdo téonica pessoal para o
performer. Como visto, 08 objetivos dos trabalhos realizados do LUME trilham
caminhos gue permitem um didloge e uma troca com os mélodos do Butoh,
pois seus atores-pesquisadorss tambern buscam processos que permilam e
induzam o ator a uma slaboracdo @cnica pessoeal, codificada e objetiva.

¢ Butoh & uma manifestacdo ainda em fase de slaboracdo téonica;

portanto, ele propde antes, metedologias de busca em detrimento a técnicas

" Convém dizer gue no orfente ndo existe uma separagio clara entre danga o teafro,



Inferpretacdo/Representagio ~ Pégina 51

fechadas, sendo esse outro ponto de encontro e intercmbio entre o Butbh e o
LUNE,

A linguagerm da danga, proposta pelo Butoh, tarto em Natsu Nakajima,
como em Anzu Furukawa, possul elementos préprics, que imprimem sua
particularidads. Tentamos, nesses encontros, extrair deles o que pudesse vir a

contribulr com nossas pesquisas.

Natsu Nakajima, em seus intercambios com o LUME, buscou smbasar o8
atores em exercicios do butoh, propondo exercicios de criagdo cénica a partir
de dancas livres, realizadas a parlir do material imagetico de cada ator. Natsu
dizia que o ator-dancarino ndo deve dangar as emogbes, mas dangar o8
sentimentos. Dangar as emocdes, dizia ela, era dangar apenas o nomem &
ssquecer de dancar a flor, a lua, a galinha, Essas sdo definicdes e imagens
poélicas, mas séo colocadas aqul para mostrar o nivel de liberdade proposto
por Natsu em relacao a busca da vida cénica, realizada pelo proprio ator. Quira
guestao importante era a relacso com o “nada”, o “vazio”. Natsu argumentava
qus, para um ator ser ou mostrar algo nove, antes, ele deve ser "nada’, ssiar
*yazio”" para poder deixar a danca aparécer, A vida da danca someris aparece

do vazio e do nada, dizia sla’®,

Com Anzy Furukawa trabathamos a aplicagdo cénica de agfes corpdreas
& vocais pessoais do ator. Durante os trabalhos, Anzu transformou sssas agdes
pessoals a tal ponto que o ator acabou por perder a referdncla orgénica e
mecanica da acdo. Outra particularidade é que a acdo fisica, para Anzu, ndo
era um material individual, mas coletive, Uma acdo particular de um ator pode
ser imitada por outro ator. Esse é um conceito de coreografia que faz com que
o5 atores-dancarinos husguem uma organizacio espacial e conjunta, viva
isan, de certa forma, vem chocar-se com a maneira de trabathar do LUME, ja

que ¢ nGcleo busca uma onica pessoal de representagdo ¢ essa “vida” deve
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ser sncontrada em cada agao individual do ator, Nesse ¢aso, a agdo mecénica
ou “viva” néo & criada pelo ator, mas imposta de fora {proposta por Anzu),
exatamente como em uma coreografia. Cabe ao ator, antdo, buscar os &los de
conexao com a sua pessoa deniro  dessa  estrutura  coreogréfica

preestabelecida.™

Esses exercicios e intercambios propostos pelo butoh ndo serdo
analisados dentro dessa dissertacgo, pols ndo ¢ ssse ¢ objelive, mas
cerlamente seus princlplos e propostas estardo inseridos dentro do processo
proposto pelo LUME, como caminho de descoberta de uma téonica pessoal.

Todo esse cardter simbdlico do teatro Oriental, assim como essa maneira
particular de utilizacdo do corpo, da presenga do alor em cena, inspiraram
grandes nomes do tealro Ocidental como Eugenic Barba, Brecht & Artaud e o
proprio Grotowski, que diz ter bebido da fonte da Opera de Pequim chinesa, o

Kathakali indiano e o N& japonés.

Sobre o teatro Oriental, Brecht tem um esorito denominado “Efeflos de

Eistanciamaernto na Arte dramdtica Chinesd’, onde colots:

Estamos perante a expressde artistica de uma féonica
primitiva, um estagio primitive da ciéncia. E do testemunho da
magia que o arfista chinés exirai seu efeito de distanciamento.
{Brecht, 1978 : 62}

Artaud, em outro artigo intitulado “Teatrp Ocidenial @ Teatro Orlental’ diz;

¥ Essas sSo affmacbes s imagens usadas por Natsu Nakajima nos workshops praticos
ministrados no LUME, am 1984 ¢ 1088,

" Essas reflexdes e informagbes sobre Natsu Nakajima, Anzis Furukawa e também os dades
sobre a histora do Buloh foram baseadas o refiradas lanto do Relatdrio Clentifico sobve a
pesquiss femdlica desenvolvida no LUME: Mimesis Corpdrea - A Poesia do Colidiano -
Mimeo ~ 1888, como também de Relatdrios Clentificos individuais dos atores pesquisadores
do LUME, mals especilicaments de Ana Cristina Colla — Mimeo - 1888, assim como dos
relatérios clertfficos ¢ projelos de infercmbio entre o LUME e Nalsu Makgjima — Mimeo
1995, 1898, Convémn dizer que participo como ator-pesquisador tanto da reflexdo como da
parie prética da pesquisa temétiva Mimesis Corpdrea — A Possia do Cotidiane, como também
partivipel como ator-pesgiisador nos infercmbios entre Nalsu Nakajima o o LUME. Aé o
resente momento, o conteddo desses textos e relatdrios alnda néo foram publicades, mas
estéo 4 disposigée na Sede do LUME.
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A revelacdo do tealro balinds deu-nos uma idéia fisica
& nao-verbal do teatro pela qual o lealro esta dentro dos limites
de ludo que pode acontecer em cena, independertemenie do
texto sscrilp, ao conbrdrio do leatro como © concebamos no
Coidents, ligado ao texto ¢ limifado por els. [..] No featro
COriental, de tendéncia metafisica, oposto ac isatro Ocidental,
de tendéncia psicoldgica, as formas tomam posse de seus
sentidos ¢ suas significacbes em todos os planos possivels,
ou, &8 quissrem, suas consequéncias vibratdrias ndo se
profetam num s6 plano, mas sobre todos os planos do espirito,
simultaneamente. (Artaud, 1883 : 58} {sic)

Eugenio Barba, depois de ser assistente de Grotowski, vai a india e toma
contato com o Kathakall. Depois, em Oslo - Noruega, funda o Odin Teatret.
Suas pesguisas sobre a antropologia tealral baselar-se nos elementos
comung e recorrentes encontrados na comparagio de téonicas codificadas
Crientais e Ocidentals, cula primeiras reflexdes encontram-se no livio A Arfe

Becrata do Ator,

Como pode-se observar, 0 Teatro Oriental tem sarvido de referdncia para
ruttas  pesquisas Ocidentals contempor@neas, talvez por mostrarem a
possibilidade de um fazer teatral baseado no ator, 0% atores orientais aliam um
certo virtuosismo fisico a uma presenca cénica ¢ manipulagdo de energia
pouco vista em palcos Ocidentais™. O efeito de distanciaments, que Brecht vé
nos atores chineses, talvez ssia a extrema naturalidade dentro do artificial,
além de um corpe organico e vivo dentro de ums plasticidade exiracotidiana,
causando um encantamento gue ao mesmo tempo, ssiranha. Esse mesmo
distanciamento visto por Bracht pode inspirar uma busca objetiva e técnica de
slementos fisicos e corpdreos que levem a £ssa organicidads, como @ o caso
da pesquisa atual de Bugenio Barba, a antropologia teatral, ou ainda aos

delirios metafisicos e espirituais de Artaud.

" Tive a oportunidade de assistir a vérios espetdculos Orfentais na ISTA (Intemnationat School
of Teatrel Antropadogy ou Escola internacional de Antropologia Teatral) de 1884 am Londeing,
além de Yor fido acesso a vasto material videngréfics na sede do Odin Teatrst {Holstebro-
Dinamarca), afravés de seminaro pratico realizado de 25 de Noveminws & 23 de Dezembro de
1897 enfre o LLAAE & o Odin Tealret,
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Para nds, atores, o tealro Driental deveria ser observadn, estudado e
praticado. Nao atraves de suas formas. Afinal, essa formalizagéo somente tem
sentido dentro do contexto cultural em que essa manifesiagéo tealral estd
inserida; mas porque pode gudar-nos na prética de seus principios,
principalmente os sismentos fisicos e energsticos que possam produzir ne ator
a consciéncia muscular de uma presenca corpdrea dilatada & uma
organicidade cénica. Por esse motive o LUME promove intercdmbios com
pesquisadores, atores e alrizes do teatrs Oriental, buscando elementos
técnicos que auxliem o ator em sua busca de uma cnica pessoal de

representagdo.

Através de uma técnica aculturada e exiracotidiana, embasada somente
no vocabulario e no repertdrio de suas acbes fisicas & vocais, e sem a
interpretacdo concreta de um texto dramatico, podemos afirmar gue lanto o8
atores Orientais como os atores da Commedia Delf'Arte utilizam-se de técnicas
néo-inferpretativas, ou sela, representam seus papéis através de slementos,

basicaments, corpéreos & vocais.

Contemporaneos

Stanislavski

O fildsofo Denis Diderot escrevey, no século XV, um tratado
denominado "0 Paradoxo do Comediante”, onde coolocou alguns pontos
basicos sobre a arte de representar/interpretar. Para sle o alor deveria
abominar toda o gualquer sensibilidade ou emoglo no ate da
representagdo/interpratacéo, pois a emogdo, dizia Diderot, & da personagem &

nao do ator, Nesse caso, o ator ndo deve sermas parecer ser.

Com asse ratado, Diderot vai abrir um ponta polémico, inaugurando uma
discussao, dentro do contexio ¢dnico, & mais especificamente, da arte de ator,
aue & partir de ertfo se estabeleceu com mals afinco. RazdoxEmocéo,

CorpoxAdma. Na verdade, essa discussao, do ponto de vista filosdfico, fol
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inaugurada multo antes, no Sec, XV com Decartes. Do ponto de vista cénico,

serd retomada, no debate enire os diferentes pesquisadores, no Séo XK e XX

Se Diderct fol o primeiro 8 escrever um ratado sobre o afor/fcomsdiants,
Congtantin Stanislavski fol o primsiro & querer estabslacer um método preciso
g ¢lahorade para o trabatho do ator. O trabalho de Stanislavski pode ser
dividido am duas grandes paries: O Pabalho do afor sobre sl mesmo, ¢ ©
trabatho do ator sobre a personagem. O primeiro 6 condicdo basica para o

sagundo,

Mo frabalhc o afor deve semprs comegar de &f
mesmo, da prépria qualidade nalural e sntdo continuar de
acordo com as lels da criafividade. {...). A arte comega quando
ndo ewiste papel existe somsnis o “eu” em uma dadz
cireunsténeia da peca (...}, O ator reaimerte alua e vive Seus
proprics sentimentos: ele toca, chefra, cuve, vé com toda a
finesse de seu organismo, seus nervos; ele verdadeiraments
&iua com eles. (Stanistavsk, in Toporkoy, $.4..156)

Assim Stanislavski propunha ao ator representar/interpretar sempre com
sua propria pessoa, procurando uma situacio squivalente a da personagem. O

ator nao era a personagem, mas era ele mesmo:

{C ator deveria] envolver-se por sug nalureza inteira;
imtefectual, fisica, emocional e espirtual. O objetive do alor é
fransmilir suas idéias e sentimerfos usando suas proprias
emopdes, sensacdes, instintus, sua experiénela pessoal de
viddat, mostrando ssus proprios rages, semprs 05 mais infimos
& secretos, sem ocultar nada. (Jand, 1986 : 12)

Ou ainda, nas palavras do proprio pesquisador russo:

Cada diretor possui 8 sua propria maneira de trabalhar
sobre a personagem e seu préprio modo de sublinhar seu
plano para o desenvolvimento desse frabalhe: ndio ha regras
fixas. Enfretapio, as fases inicials do trabalho e os
procedimantos psicofisivlogicos que se originam em noessas
prépriss naturezas devem ser respeffados com exatidéo.
{Stanislavski, 1965:160}

Se pensarmos que o ator oria a partir de st mesmo, entdo Stanislaveki
oropde um sistema que independs da estética naturalista ou realista, Na
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verdade, esse “sistema” proposto por Stanislavski refers-se a um nivel pré-
axpressivo do ator 8 é independents das sscolhas poéticas e ou estéticas do
diretor, Pensando sem preconceifo, ndo se trata de realismo ou naturalismo,
mas de um processo indispensavel para & natureza criadora, que € ¢ corpo-
mente organico. (Ruffini in Barba, 1995:151,162)”. [Jessa forma, o ator torna-
se independente da dire¢do, o também, e principalmente dos smos  que
tentam definir as varias estélicas. O ator passa a ser uma poténcia criadora em
i,

Primelramente, na pesquisa dessa pré-expressividade @ corpo-mente
organico, Stanislaveki tentou buscar no inconsciente & fonde cnativa do ator,
Para lsso teniou criar “caminhos” para s chegar a sle, Como exercicios para
ativer 0 que sle chamava de memdra emotiva, ou ainda o “se” médgico,
Também buscava a conscientizagic e a transformacdo em corpofvoz das

aches decorrentes da busca dessa fonte orladora - o inconsciante.

Qutra grande contribuicdo do pesquisador russo fol a de estabelecer aos
atores ocidentais uma obrigacéo de trabalho cotidiano e treinarnento am adicao
a0 trabaiho dos ensaios e da p@ﬁmrmme& Assim, o ator poderia sstar sempre
preparado para poder captar & transformar em corpe 08 impulsos criativos mais

sutis duranta o trabatho de ensaios.

J& no final de suas experiéncias, deu uma importéncia decisiva para ¢
Método das Agbes Fisicas, chegando a revisar, e mesme a negar algumas de

syas afirmacdes anteriores:

Cando nos fhe lembrdvamos de $sus primeiros
métodos, ele ingenuamente prefendia ndo entender do que
estavamos falando. Uma vez algusm the perguntou O que é a
natureza dos “estados emocionals” do ator em cena?
Konstantin Sergevevich olhou surpreso ¢ disse: “Esfados
emocionals” 7 0 que é isto? Nunca esculel falar, Néo sra

# prassin
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verdade, esta expressdo foi usada pelo priprio Stanisiavski,
(Toporkov: sd:167)

Stanislaveki talvez tenha percebido, no final de suas pesquisas, qus ©
subconsciente fazia parte de um universo abstrato do qual os atores ndo
podiam ter qualquer controle.

Néo me falem de senfimentos, néo podemuos fixar 08

sentimentos; s0 podemas fixar as acdes fisicas. (Toporkov,
2.d.:160).

Dessa forma o ator devia buscar expressar-se, néo mals alravés de
estados emotivos @ abstratos, mas através de algoe concreto, como as agdes
fisicas. Nessa fase, Stanislavski passsou a chamar a Memdria Emotiva de
Memdria Corporal & mals tarde Grotowski vai nes falar de Memdria Muscular,
Grotowski relata que no infcio de seu trabatho era obeecado e fandtico por
Stanislavsid, achando que o método proposto pelo mestre era a chave para
todas as portas da oriatividade. Soments depois passou a buscar um caminho

independente. (kurniega, 1985:110)%

Stanislayski fol um homem em permanente estado de auto-transformacao.
Suas pesquisas terminaram soments com sua morta, Portanto & perigoso
afirmar que existe um método ou um sistema fechado estabelecido de
Stanislavski. S&o muitos os pontos deixados em aberto, principalmente aqueles
que se referem & memdria emotiva e agbes fisicas, haja visto as citagdes
aparentemente contraditdrias acima, do proprie Stanislavskl, Tambeém sao
muitas as superficlalizacdes e preconceiios decorrentes da cristalizacéo desse
suposto mélodo, O préprio Grotowskl descreve essa cristalizacdo como um
assassinato de Starnislavski depois de sua morte (kumiega, 1985:110) & ainda
cita exemplos bem especificos de passagens em que as pesquisas de
Stanislavski sdo invalidadas por saus proprios seguidores.

" 2 assin
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Um desses sxemplos é o use indiscriminado do relaxamenio. Stanislavsid
observou que a lenséo tem um foco central no corpo ~ diferente para cada
individuo. O excesso dessa tensao deve ser rechacada pelo ator, pois esse
axcesso pode prejudicd-lo em seu trabalho cénico. Assim ele deve descobrir,
por sl mesmo, ¢ foco central desss tensdo, encontrando um relaxamento com
possibilidade imediata de movimentagdo. Porém, am alguns casos, o558
relaxamento & aplicado indiscriminadamente como uma solucdo geral para
todos  os problemas  enconfrados no  breinamento & na  cena
(kurriega,1985:1100%

Stanislavski teve um discipulo para cada uma das
suas fases, & cada discipulo se prendeu & sua fase particular;
dal as discussbes de ordem leoldgiva. Stanisfavski estava
sermpre fazendo experiéncias e ndo sugeriu receftas, mas sim
o8 meios pelos quals o ator poderia descobrir-se, respondendo
em todas as sitluacbes concretas a pergunta; "Como seé pode
fazer i3s0?. Reside aqui 0 essencial. Naturalmente, sle tirou
tudo isso da realidade do teatro de seu pals, do seu tempo. [..]

Um realismo evdstencial, acho su, ou qguase um naluralismo
pxistencial. (Grotowski, 1987.178).

Stanislavski buscou no trabalho do ator uma organicidade, uma vida e
uma etica colocando-o novamante em um patamar privilegiade dentro de sua
propria arte. Trabalhou baseado no texto, sim, mas ambém, & principalments,
preocupou-s¢ em fazer com gue o ator buscasse deniro de st mesmo as
ferramentas necessérias para a articulacdo de sua prdpria ane. A partir do
momento em gque Stanislavski coloca ¢ trabalho sofye & mesmo como
condiglio precedente para o rabaltho com a personagem, ele re-inaugura um
reinado gue tinha g8 perdido na Commedia Delf'Arte: o ator como senhor do
sspetaculo. Se seu ator representa ou inferpreta, talvez nado tenhamos dados
para uma afirmagdo conclusiva. Em seu trabatho wvermncs momentos de
interpretacéo, quando rabatha a partir do texto, e de representagdo, guando

* Passin
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trabalha a parlir do ator. E por outro lado, néo cabe a essa dissertacao taxd-io

mals uma vez, promovendo, talvez, mals um assassinato apds sua morie.

O mais admiravel em Stanislavski é que ele sra um ator, um ator que
resolvey guerer entender 0s mecanismoes de sua vida & organicidads cénloa,
impondo-se as perguntas: Como se faz..? Como se consegue..? Buscou @
pesquiscu no subconsciente, no corpo, na téonicae, nas agdes fisicas, no
reinamento, na élica, no espetacuio, em sl préprio, nos oulros alores, nas
outras linhas aparemtements contraditdrias, como o Laboratdrio que enfregou a

Meverhold. Buscou desde o comego até o fim de sua vida profissional.

Talvez tenha sido o primeiro ator-pesquisador do saculo XX,

Mevyerhoid

Meyerhold fez parte do Teatro de Arte de Moscou, cujo dirstor era
Stanislavski, durante qualro temporadas. Sua funcdo, dentro da companhia,
era basicamente a de ator. Em 1802, aproveltando uma resstruturagio,
abandona o Teatro de Arle e busca uma nova estética cénica. Logo tomou-se
um anti-realista e tentou buscar, na cena e no alor uma nova maneira de
articular o falar teafral. Logo depois, Stanislavski ofersce a0 seu ex-puplio a
possibitidade de dirigir um EsiGdio Laboratorio Experimental. Esse estudio
nasceu com o objetivo de experimentar formas cénicas diferentes daquelas
estudadas no Teatro de Arte de Moscou,

Mevyerhold gueria um teatro mais “teatral”, menos realista & mais simbdlico
& ssiifizado. Apesar ds ser apontade como um grande encenador modermo,
Meverhold mostra em seus escritos um profundo respeito & uma grands
conacidneia do papel do ator, pois, como ele mesmo dizia, o satro € a arte do
ator. (Meverhold 1842:88). Sobre {850 escraveu:

O movimenio estéd subordinado as lels da forma
arfistica. Em uma representacio, é 0 meio mals poderoso. O
papsi dos movimenios cénicos & mals importante que qualguer
oulro elementc teatral Privadoe de palavra, de vestudrio, ds
bambolinas, do edificio, o teatro, com o altor ¢ sug arle ds
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movimentos, os gestos e as imsrpretacdes fisiondmicas do ator
iormam o espectador sobre seus pensamenios € Seus
impuisos; o ator pode transformar em leatro gualguer tablado,
ndo importando onds nem comeo, abstendo-se dus servivos ds
um construtor e confiando em sua prépria habilidade. E preciso
tratar da naiureza especifica do movimento, do gesto e da
interpretacio fisfondmica... (Meyerhold, 1942.:75]

Oy ainda:

O dirstor desse tealro se limita a gular o alor, em lugar
de dirigi-of...]. Be limita ao papel de porte entre a alma do
auvtor e do ator, Convencido da arte do diretor, o ator coloca-se
defronte ac espsciador e a chama aristica brota desses
principios lvres | a arte do ator & a fanfasia criativa do
espectador. O ator se fiberta do dirstor como este se libertou
do autor. (Meyerhold, 1942 © 57)

E impossivel deixar de pensar que essas 580 as raizes do tealro pobre de
Grotowskl, quando coloca gque o teatro nada mais € gue o momento fugaz qus
ooorre no encontro entre © ator & © espectador, @ da citagéo de Peter Brook,
que tomo a liberdade de transcrever novamente, quando diz que para a
axisténoia do teabro basta “um sspago, um especiador (que observe esle

espaco} e wum afor {alguém que desenvolva alguma acdo neste espago)
{Brook, 1877:25).

Como visto, o mals importante para o ator de Meyerhoid era o movimento,
Ele devia saltar, cantar, dangar e fazer malabarismos, quase como um ator da
Commedia DellArte, talvez sua grande insplracio. A partir dal, foram
desenvolvidos exercicics praticos corpdrecs que desenvolvessem no ator essa
capacidade de realizar movimentos teatrais. Foi crada a Biomecanica, um
sistema de treinamento fisico, a disposicdo de uma concepcao construtivista do

espetaculo.

Mevyerhold exigia, dentro dos exercicios propostos da biomecanica, uma
racionalizacdo e uma precisho tolal dos movimentos. Os atores desenvolviam
wn golpe de vista preciso, Aprendiam a caleular seus movirmentos, de maneira

individual ou coletiva, lsso tinha como conseqléncia uma movimentacéo do
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espago cénico mais livre ¢ com maior expressividade. Meverhold acreditava
que se a forma era precisa, a organicidade, as entonagbes e as emogles
também o poderiam ser, pois estas seriam determinadas pela posiclo do
corpo. Agui percebemos em Meyerhold ¢ mesmo grinciplo de meméria
muscular utiizado por Stanislavski. Segundo Meverhold, a atuag8e do ator nédo
& oulra coisa que o “rontrols das manifestacdes de sua excitagdc”
(Meyerhold, 1842:198). Assim sendo, um ator ndo deveria sentir uma emogan
am cena, mas sim, expressa-la alravés de uma acéc fisica. Neste ponto,
pudemos dizer que a biomecanica de Meyerhold esbarra no sistema de agles

Hisicas proposto por Stanislavski, & mesmo no objetive proposto pelo LUME,

Outras pontos da pesquisa de Meyerhold também esbarravam em

Stanisiaveki

O problema fundamenial do teatro confemporéneo é
preservar o dom da improvisacdo que possul o ator, sem
fransgredir a forma precisa e complexa que o diretor conferiy
a0 espeidculo, Estive falando ulimamenie com Slanisiavski
pensa lgual. Ele e su tenlamos wma solugdo para ssse
problema como 05 consfrulores do lanel abaixo dos Alpes:
cada ym avanga por seu lado, mas em alguma parts, no meio,
nos sncomtraremaos seguramente. (Meyerhold, 1842:127)

Se subshiuirmos, na citaglo acima, a palavra nprovisagdo por liberdade
de expressdo, entendemos claramente que ambos 08 pesquisadores buscam
slementos que proporcionem, acs atores, uma fiberdade de articulacio de sua

arte dentro da estrutura fixa do espetdcuio.

Percebemos aqul que, e anallsarmos a historiografia do teatro,
baseando-se nas iBonicas de atuagao propostas, vamos venficar pontos em
comum entre pesquisadores que sio praticamente inconcilidveis guando
analisados através das estéticas propostas por cada um: o naturalismo de
Stanisiavski & praticaments o oposto do construtivismo de Meyerhold. Na
analise dos principios téonicos do ator ndo devemos analisar os Smos que séo
as formas expressivas de cada época, mas os pré-smos que identificam os

principios pré-exprassivos do ator. O propric Decroux dizia, “as arfes ndo se
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assemelham em suas obras, mas em seus principios” (Decroux in
Burnier, 1894.88).

Ha um material videogrédfico na sede do Odin Teatret em Holstebro —
Dinamarca, contendo demonstragdes técnicas de biomecinica do ator Gennadi
Bogdanov, uma delas na ISTA® de Copenhagem de 1996, comentada por
Eugenio Barba, e oculra sem dala, aparentements nos anos 80, além de cenas
raras de treinamento pratico de biomecanica, realizadas por atores do Estddio
Laboratdrio de Meyerhold, na URSS de 1928, e também cenas da aplicagio da
biomecénica em cenas do espeticulo "0 Inspetor Geragl, dirigido por
Meyerhold, em 1926, também na URBSS®,

Estudando ssse material podemos perceber, nos exercicios e aplicacdes
da biomecénica, elementos pré-expressivos trabalthados pelc LUME e
esiudados psla Antropologia Tealral, como principios recorrentes nas técnicas
codificadas de representacio, tanto Ocidentals, como Orientais. Nos exercicios
propostos e criados por Meyerhold e seus atores, cbserva-se elomentos e
prircipios  pré-expressives que  serdo  estudados mais adiante, como
desequilibrio, contra-impulso, impulso, sfops precisos, além de uma utilizacdo
particular da relacdo peso/gravidade e tensdo corpdrea. O resultado disso na
cena (ac menos nos videos cltados) mostra os  alores em  agles
axiracotidianas, dilatadas e ndo mecanicas, ou seip, existia uma vida cénica,

nac realista, mas real » aparente,

* international School of Thealre Anfropology, ou, Escola internacional de Antropologia
Teatral, Tem sua sede em Holstebro-Dinamarca, mas tem como objelive ser uma “sseols de
pesquisa tinerante”. De tempos em tempos, netne, em algum pals sede, pesguisadores do
testre o stores Qeldentals e Orientals para pesquisar, &m conjunio, slemenios recorrenies e
pré-exprassivos oomuns em diferentss representacdes codificadas. Todas as sessfes sdo
dosumerdadas em videos, que ficam arguivados na sede em Holstebro-Dinamarca, A sede do
Odin Teatret fica no mesmo prédio,

* tive acesso A esses videos através de um interclmbic prético realizado entre o LUME ¢ o
Cidin Teatret, em Novembro @ Uszemivo de 1997, Ale ssse momento somente linha tido
BCe5S0 & biomecanica de Meverhoid através de Byvros, comentdrios & fotos.
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Adiante estudaremos, também, exercicios praticos realizados no LUME
que, certfaments, Nac possuem a forma da blomecanica, mas possuem esses

principios recorrentss & organicos.

Artaud

N&o podemos afirmar categoricaments que Artaud concebeu um meétoedo
de representacic efou interpretacés, legando-ncs exercicios precisos e
praticos como o fizeram Stanisiaveki e Meyerhold. Poderiamos citar o trabatho
sobre a respiracdo, realizado sobre um sistema de triades e técnicas de
expressdo, baseado em ensinamentos da Cabala, permitindo-the orar uma
sspécia de sisterna complexo segundo o qual um tipo de respiragéo pode
corrgsponder g um tipo de emogdo, Mas as anotagbes de Artaud ndo sé&o muito

claras nesse sentido.

Sua malor contribuicdo estd na ransformagdo do sentido do fazer teatral,
propondo um tealro ndo mals baseado na linguagem literaria, mas em uma
linguagem fisica que tenha como obielivo principal atingir o8 sentidos do
aspectador. Propde a criagdo fofal, que € a transgressio, no palco, do habitual

cotidiano e a ampliagdo dos limites conhecidos da arle.

Acreditava que ¢ tealro era uma arte autbnoma e indspendents ¢ o
prociamava como 0 “inico lugar no mundo & o Glimo recurso universal que nos
resta para tocarmos direlamente o organismo .7 (Artaud in Esslin 1878 © 66)

A cena teatral deveria corder sonhos, pesadelos e obsessdes do ser-

humany, ransformados em corpo, para que isso pudiesse liberar ¢ Inconsclents
da platéia.

Temos, portanto, de um fado a massa e a extensio de
um espetaculo que se dirige a0 organisme todo; de outro, uma
intensa mobilizacdo de objetos, gastos e signos ulilizados em
wm espirito novo. A parte reduzida feita para o entendimento
leva a uma compressac energélica do texdo; a parte ativa, feila
para 8 emocdo podtica obscura torna obrigatdria os signos
concretos. As palavras pouco falam para o esplrifo; a extensdo
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& 08 objetos falam; as imagens novas ?&f&ms Mesmo quando
feitas de palavras. (Escritos de Artaud, 1983:78)

C importants de salierdar, em Artaud, ¢ $L§i& compresnsao de que o tealre
deve atingir o publico em um nivel profundo de%mmpr@@nﬁéa & sensacio, "Néo
& a mente ou acs senfidos de nossa platéia que nog dirigimos, mas a sua
axisténcia como um fodo” (Arfaud in Esslin, ?Q?ﬁ:ﬁ@}» E para atingir esse lugar
desconhacido do espectador, Artaud propde ufﬁa fisicalizaco dos sentimentos
& das emogdes no ator, transformando-as em §§s£gnc}$ visiveis & causando, na
platéia, um impacte fisico direto. Acreditava qe;fe 2858 Nova linguagem tealral
de signos pré-codificados concretos teria ¢ ;}ﬁd?&r de comunicar imediataments,

Para Arlaud, ¢ altr deve usar sua mzssfﬁs;iatwa afstiva, pols ele & um
atleta do coragdo € da paixao, ¢ alraveés de uﬁ’% mergutho fisico pessoal, o ator
deve ser capasz de aumenier sua gama ée smegbes e conseguir uma
axpresséo plena. “O Begredo dessa farefa a«sfaf e s& exacerbar 0s ceniros do
magnetismo nervoso do homem - o esforgo e & tensdo ~ serdo 0s mejos de se
lavar o afor & reconhecer e localizar fessa ssﬁgwéssa‘?@ plenal”.(Jand, 1986:21)

Ter & consciéncia da obsessdo fisica dos misculos a
vibrarem de afetividade, eqlivale, tal como no jogo de
respiracdo, a dar rédea solta a essa afetividade, em loda a sua
forga, concedendo-ihe um alcance mudo, mas profundo, de
exiraordindria violéncia. (Artaud in Jand, 1988:23)

Artaud também coloca seu tealro COmo uma espécie de ritual entre o
gapeciador @ o ator. Panso que o objetivo pré:fscé;‘:sai que Artaud coloca para ©
ator, como instrumento dessa rilualizacao, né@é deixa de ser, também, um ritual

eterno entre $eu corpo @ sua alma, em sterna comunhio,

A crenca em uma materalidade fluida da alma &
indispensédved para o oficio do ator. Saber que uma paixBo é
material, que esta sujelta as flutuagbes plisticas da matéria,
outorga um império scbre as palxbes, ampliands nossa
soberania. Alcangar as pabdes por meio de suas proprias
forcas ao inves de considerd-las abstracdes puras confere ao
ator & maestria de um verdadeiro curandeiro. Saber qus a aima
tem uma expressdo corporal permite ao ator alcancar a alma
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am sentido inverso e redescobrir seu ser por meio de analogias
matematicas. (Artaud in Méascara, ano 2 vol 810, 28}

Segundo Grotowski, Artaud representa estimulo indiscutivel no que diz
respeitc & pesquisa de possibliidades do ator, mas sua proposta, se
anglisarmos do ponto de vista pratico, séo divagactes e poemas em relacdo a
aste. Ele sabia cdaramente, como podemos verificar achna, qus 0 CoOrpo possul
um centro @ que as energias psiquicas deviam ser ransformadas em corpo;
mas as poucas ferramentas gue nos da para &l im, geraimente, conduzem a
esteradtipos como por exemplo, no caso citado, o qual cada respiragio conduz
a determinada amocio. Porém, quando propde gue o alor sstuds a resplragéo,
estd possibilitando ao ator uma amplitude de possibilidades estélicas mwito

#rtil, mas ndo podemos dizer que isso seja uma téonica. (Grotowski 19871777
Grotowski

As propostas de Artaud e Grotowski locam-se na filosofia. Grotowskd,
ssgunde suas proprias palavras, propde uma féonica de franse e de
integracéo de todos 08 poderes corporais e psiquicos do afor, os quals
aemergem do mals Intimo de seu ser & do seu instinto, explodindo numa espécie

te transiluminacdo” (Grotowski, 1987:14)

Ac contrario de Artaud, Grolowski ndo se limita a “divagacfes”, mas
busca sncontrar exercicios g trabalhos objelivos para que ssse “ranse” e 8ssa
“ransituminacéo” possa transformarge em corpo. Chega a conclusfo que
formulas de interpretacio/representacdo teatrals levam & ssteredtipos, A partir
dal, calca sua pesquisa no gue ele chama de 'via negativa’, trabalho através do
gual o ator nfo aprends uma coletdnea de tdonicas estabelecidas o descobre
maneiras de como demonstrar iritacdo, como representar Shakespsare ou
como andar. Mas a pergunta que deve ser fella so ator & "Quais sdo os
obstéculns que o impedem de realizar o alor fotal, que deve engajar todos 05

® pagsin
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seus recursos psicofigicos, do mais instintivo ao mals racional?” (Grotowski,
1987:180}

Essa pergunta, trabalhada na pratica, leva o ator a snconfrar meios
pessoais de deshloqguelo desses obstdculos, encontrando assim, uma téonica
pessoal de representacdo. Essa constatacdo é Importante pols, dessa forma,
ssse trabalho ndo crda uma téonica Unica, mas um método que pode ser
aplicade individualmente, gerando “véarios métodos”. Mesmo assim, Grotowski
nao concordaria com essa afirmacao, Ele ndo considers seu trabalho em teatro
como sendo um novo méfodo que possa ser aplicado, @ nem a0 manos ©
considera algo novo. Considera, sim, essa opgéo do ator, como um meio de
vida & de conhecimento (kumiega,1885:12). A citagfio abaixo mostra como

Grotowskl sntende a proposta de sey trabalho:

Néo se pode ensinar métodos pré-fabricados. Néo se
deve tentar descobrir como representar um papel particular,
como emitir a voz, como falar ou andar. Isto fudo séo clichés, e
rdo se deve perder tempo com sles. Nio procurem mefodos
pré-fabricados para cada ocasido, porque isso 80 conduzird &
ssteredlipos. Apréndam por vocds mesmos suas fmitagbes
pessonais, seus obstdculos e a maneira de superd-los. Além do
mals, o gue quer gque fagam, fagam de fodo o coracdo.
Eliminem de cada Hpo de exercicio qualguer movimesio que
saja puramertie ginastico. Se desejam fazer esse tipo de colsa
— gingstica ou mesmo acrobacia — facam sermypre como uma
acdo esponténea contada 80 mundo exterior, A oulras pesseas
ou objstos. Algo os estimula & vooés reagem | al estd fodo ¢
segredo. Estimuios, impulsos, reagdes. (Grotowskl, 1987:186)

Para Grotowskl, o ator, antes de pensar, deve agin deve pensar com ¢
corpo, pensar em agdo. Também coloca o conceito de Ator Santo: “é o ator que
realiza uma agdo de aulo-penelracdo, que se revela @ sacrifica a parte mais
imtima de si mesmo - a mais dolorpsa, que ndo é alingida pelos othos do
miundd” {Grotowski, 1987.:30).

Buscava ambém o “teatro pobre”, sssencial e ritualistico, baseado Gnica

2 exclusivamente na acéo e nessa “fransflumingeds” do ator,
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Nesse ponto podemos fazer um paralelo com a busca dos atores-
pesquisadores do LUME, tanto no que diz respeito ao ator "fransifuminady” de
Grotowski, como o allela afetive de Artaud, nas palavras de Carlos Roberto
Simioni, co-fundador do LUME:

As emogdes do alor normalmente s8o canalizadas
para determinadas partes do corpo que sdo quotidianamenie
usadas. Na Danga Pessoal, ou Técnica Pessoal, essa emogdo
do ator deve tomar corpo mesmo que esse corpo chegus a um
catacismo emocional (esses cataclismos smocionals 880
denominados, no ambfiio de nosse rabalho, de MATHIZES). A
finalidade dessas matrizes & permitic ao alor vivenciar uma
explosdo de emogbes, mostrando um “corpo do avesso”, para
Que esse mesmo afor possa rmoslhrar nac mais a pele mas o
de dentro”. Esse mesmo catacismo, pu mawiz, é novo,
desconhecido e necessario para o desepvolvimento da tBonica
& qual nos propomaos. Corporificar essas emogtes significa, em
primeira instdncia, encontrar oulros capgais ou universos de
escoamento dessa energia emocional. A medida que osses
canais séo encontrados, o alor deve codificd-los. Em seguida,
o que & o trabalho desse ator? Esquemeatizar, execuiar &
adminisirar as diferentes intensidades dessa matriz™

Hole Grotowskd asta fechado com seus atuals "alores”, em Pontedera,
talia, realizando uma pesquisa que alguns dizem ser teatral & oulros nao.
Sabe-se, através de suas palestras e dos sscritos de Thomas Richards, seu
assistente, que ssse trabalho baseia-se numa espécie de ritualizacao com
engajamento fisico & vocal total dos atores, ulifizando-se musicas sfou

mantras. Na verdads, qualguer definicdo seria equivocada.

Acredito que ndo importa se o que Grotowski estd fazendo hoje sejs
teatro ou ndo. Importa dizer que esse pesquisador revolucionou ¢ modo de ver
teatral do séoulo XX e dey uma gama de pesquisa praticaments infinita para os
atores. Grotowski, seguindo Stanislavski, confirma a figura do ator comw ©
responsdavel total do fazer teatral. Em seu fealro pobre, a nica figura

* Carlos Roberto Simiont, Mimes, 1998, Esse concelto de matriz colocade por Carlos Simion
serd mais expliciiado abaixe.
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importanie & o préprio ator, e para que ele domine e llumine esse sspago entre

s8Ua pessoa e o espectador, ele deve doar-se por completo,

O Alor de Grotowskl represerda no sentido mals pure da palavra, Desde
Stanislaveki, passando por Meyerhold, Artaud & agora Grotowskl, a palavra
interpretacdo (no sentido descrito acima de intdrprete do texto literdrio) veio
perdendo espage & medida am que o alor, cada vez mais, passa a ter dominio
de sua arte. Cada vez menos sle estd atrelado ao texto literdrio efou dramatico
e cada vez mals val encontrando pardmetros objetivos de articulag@o de seu
corpo 8 8uA alma, sem a necessidade de uma personagem. Cada vez menos
vé.ge “perdido” com a falta de iéonicas objstivas gue permitam seu corpo
articular seu fazer tealral e cada vez mais encontra ferramentas para que essa
articulacdo seja realizada. Claro que ndo sstamos falando das estélicas de
cada um desses atuadores e pesquisadores, mas das técnicas sfou métodos

de representaco por eles propostos,

Bracht

Para Bertold Brecht a fungdo do ator 6 conhecer profundamente relagtes
g comportamentos soclais para poder demonstrar isse de forma conscients,
descritiva e sugestiva. Para Brecht, o ator deve ser cersbral e ntérprete de seu
tempo & impedir que © espectador se identifique com a personagem da pega,
além de mostrar estar consciente de que esta sendo obsarvado em cena.

Brecht ndo busca atingir © aspecto afelivo do espectador para que aste
né&o comprometa a lucidez de seu raciocinio ¢ de sua razdo. Nessa linha,
busca uma platéla pensante, que, ao final do espetaculo, sem passar por uma
gescarga emotiva, possa levar questdes a serem gnalisadas,

Ao tentar descrever o que seria a Nova Técnica de
Reprassritacdo (1940), Brecht acrescemnia que o alfor deve
indicar um Gestus para gue figue claro que ele estd mostrando
algo, para gus o espectador possa fazer comparactes sobre o
comportamento humano, O Geslus, gue subsitfitd o principio de
imitacio, estabelece sempre um objetivo social, ele refisle o
gestus sockal do ator. O ator podera recorrer & empatia durante
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08 ensaios Iniciais, evilando sempre guelgusr tipo de
idenifficacdo prematura. Deve ler o papel com esspanio e
contradicdo  antes de memorizd-lo; deve avaliar bem o
desenrolar dos Tatos, O ator deve mosirar alfernativas, outras
possibilidades e que ele ssia representando uma das variantes
possiveis, Brecht considerava um bom exercicio, para evitar a
ientificagdo, © afor assistir a um colega ensalar seu
personagem. (Carvaltho, 1985.88).

O ponto aqul & que Brecht propde ac ator ndo "sncarnar” a personagem,
mas narar as acbes dessa personagem que se desenrolaram em algum
momento do passado. Para fdusirar fals agles e lomd-las plenamente
compreendidas pelo pdblico, eie executa 05 movimenios gue & personagem
foz, imita o lom deé sua voz, repele suas expressdes facials, porém apenas
come 6 0§ estivesse ciftando. O astiio brechliano de iferprefacéo ¢ o da

inferpretacio gnfre aspas. (Esslin, 1979:141),

Brecht descreve um idenica da arte de atuago alravds de um efeito de
distanciamento, chamado de Verfremdung Effekt ou ainda, de efefio V. Como ja
dito, esse sfeilo visa conferir a0 espectador uma alilude analftica e crilica
perante o desenrolar dos acontecimentos. Em seu escritos “4 Nova Téonica da
arfe de Represerdar” (Brecht, 1964:78} o ator de "Méae Coragem” diz que, comg
corclicio necessdria para essa analise, fanto ¢ palco como o ator devem estar
desprovidos de gualtuer atmosfera “magica” & nenhum campo de hipnose, O
ator, segundo, Brecht, jamails chega a metamorfosesr-se integralmente em
cena. Ele ndo € Lear nem Harpagon, mas as apresenta. Para svitar éssa
metamoriose, os atores podem utilizar-se de alguns recursos ¥Bonicos como
recorrer & lercelra pessca o a0 passado, assim comoe a inromissao de

indicagbes & comeniarios sobre a encenaglo e sobre a personagem.

Sobre a polémica questdo da emogae em Brechi, sle mesmo diz gue as
experiéncias do Efeito V na Alemanha levaram-no a verificar que também se

sugcitam sxperiéncias emocionais por meio do distanciamento:

O sfelio de distanciamenio ndo se apresemts sob uma
forma despida de emogdes, mas, sim, sob a forma de
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emogdes bemn determinadas que ndo necessitam de encobrir-
s¢ com as da personagem reprossntada, Peranfe a mégoa, ©
espectador pode sentir alegria; perante a ralva, repugnancia.
Ao falarmos da revelagdo dos indiclos externos da ermocdo,
ndo temos em mente uma revelagdo e uma escofha de indicios
gue s realizem de tal modo que o contégio emocional se dé,
ainda, em conssgiénela do ator provocar em si, 8 emocéo que
esid represeptando, ac expor o0s seus indicios externos.
{Brecht, 1964 : 60}

Brecht também se preocupa em colocar, em varios de ssus esiudos, gue
esse teatro distanciado ndo significa vulgarizacdo ou simples “estilizac&o”
oénica. No significa um estilo forgado. O sfeille de distanciamenio depends,
muite pelo contrdrio, da faclidade e da natwalidade do desempenho.
{Brocht 1964:61). [ele], quando descrifo, resulta muito menps natural do que

quando realizado na pratica”. (Brecht, 1964.85).

Apesar da grande gquantidade de escritos ¢ preocupscéo de Brecht em
buscar uma prafica de atuaglo, & conseguenternents, uma técnica dessa
proposta gﬁara ator, congorde com Grotowskl guando coloca que “Hrecht
explicou cofsas Interessantes sobre as possibilidades de uma forma de
representacio que emvolvia o controls discursive do ator sobre suas agdes , o
Verfremdung Effekt. Mas isto ndo era realmente um método, Era mais um tipo
de dever estético do alor, pois Brecht ndo se perguntou, na verdade. “Como se
pode fazer isso? *. Embora indicasse slgumas explicacdes, sstas se limitam ao
planc geral.. Certamerde Brecht estudou a técrica de ator com grandss
detathes, mas sempre do porio de vista do diretor.” (Grotowski, 198777}

Em fungéo dessa visBo de dirstor, Brechl buscava, de certa forma, esse
intérprete como veiculo para uma questdo social malor, que se transformou em
suia busca estética. © ator tem a fungéo de mostar algudm, mostrar um gestus
social, mostrar uma situagdo. Com a funcéo de mostrar algudm, nesse caso, o
alor priva-se da possibilidade de s mostrar, ou ainda, de desnudar-se, como
coloca Grotowslkd & mesmo Stanislavski, Para instrumentalizar-se, o alor néo
rnecessita realizar uma busca interna dentro de sua pessca, mas fora, dentro
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do contexto & das relacles socials, Com a fungdo de mosirar a personagem, o
ator coloca-se entre a personagem e a platéia, ransformando-ss, assim, em

um intérprefe da personagem.

Essa questio irerpretativa do ator em Brecht ent8o, néo tem seu ponto
nevralgico na emogao, Costuma-se dizer que Stanislavski buscava a emogéo
snquantc Brecht a descartava. Acho essa questio uma superficializacio de
ambas as afirmacdess. Pudemos verificar afirmacles anf-emopdes do proprio
Stanislaveki @ pro-emogdes do proprie Brecht, mesmo dentro desse pequeno
estudo, gue ndo pretende ser profundo. Néo & a falta de emocgho que faz um
ator interpretativo. Também a questao do efedo Vndo determing isso. Do ponto
de vista da guestdc extracolidiana do trabaiho do ator, podemos até mesmo
encontrar pontos em comum em Brechi ¢ Stanisiavskd, Neste ditimo, por meio
do “se magico, por meic de uma codificacdo mental @ mesmo alraves dos
métodos de acdes fisicas, os atores alforam seu comporfametio cofidiano,
mudam sus maneira habitual de ser g materializam a personagem que VAC
ratratar. Este também é o objstivo da téeniva de distanciamento de Brecht, ou
gesio social. Ela sermpre se refere ao alor qus, duranis ¢ processo de aluacao,
modefa seu comporlamente cotidiano natural sm comporiamento  cénico
extracotidiano, com evidéncias e subtextos soclais”. (Barba, 1985:188)

O mesmo acorre entre Brecht e Grotowski.

Em Grotowskl, o ator mergutha dentro de si, pode irazer a fona uma
corporificacdo com um significado extracotidiane ndo “reconhechvel” pelo
espactador, forcando, nscessariamente, um oulro nivel de comunicacéo. O
sspaciador, portanto, distancia-se de seu colidiano e merguiha em um nivel
simbdlico 8 signico nac-reconhecido, proposto pelo ator, mesmoe dentro de seu
"ranse”. Brechi, de cerda forma, lambém busca esse oulro nivel de
comunicacgdo, forgando o ator a mostar ao especiador oulrog aspectos néo
percebidos do  gestus social, forgando, tambem, um outre nivel de
comunicacio. Isso talvez explique porgue tanto Grotowski como Brecht tém nio
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teatro oriental, mais especificamente na Opera de Pequim, uma fonte de
inspiracéo & andlise, mesmo projetando-se em caminhos tao diversos, quanto &

questio estética.

A diferenca, talvez, esteja no aspecto dirsfor, colocado acima, na cifagdo
de Grotowski. Enquanto Stanislaveki e Grotowski partemn da figura central e
individual do ator para ¢ rabalho da criacao isairal pars, somente entao,
colocar o ator dentro de uma estéiica determinada, Brecht parts da estélica
para criar a sya téonica de interpretacdo, e 1830, de certa forma, determina todo
o gsu rabatho, criando o ator com o obletive inferprelative — como intérprels

social de sua época.
Eugenio Barba e o Odin Teatret

Eugenio Barba fundou o Odin Teatret em 19684 em (Oslo — Norusga
posterforments transferiu-se para Holstebro na Dinamarca. Antes disso havia

sido assistents de Grotowski em seu teatry laboratdrio.

Tem na disciplina do freinamento colidianc e sistematico a base de seu
frabatho, fazendo com que seus alores busquem uma auto afirmacas e uma
auto ransformacéo, acreditande gue soments essa aulo-regvoluglo poderd

tornar-se uma revolucio {eatral efou social.

Dessa forma, assim come Grotowskl, Barba faz com que cads ator
busque, dentro de si, material fisico e orgénico para seu wabalho. Como
consequéncia natural dessa “busca interna’, cada ator acaba encontrandae uma
mangira particular, dnica e verdadeira de express@o artistica, uma fenica

pessoal de representacdo,

Além de Decroux, ¢ centro de pesqguisas do alor da
Dinamarca, NORDISK TEATER LABORATORIUM, mais
corthecide pelo nome do ndcleo central deste ceniro
laboratorial, o QOdin Tealrel, chegou a elgborar e codificar ndo
wma, mas varlas técnicas pessoais de represeniagio para ©
ator, a parfir de métodos e sisternas de trabalho por eles
desenvolvidos. Influenciado pelas experifncias do polonds
Jerzy Grotowski e pelas onicas do teatro do sl da India, ©



Imterpretacio/Representacio — Péging. 73

Teatro Kathakali; Eugenio Barba, diretor deste ceniro, partiu na
busca de métodos precisos e objetives que permitissem a
slaboracée e codificacdo de Iécnicas pessoals e individuais
corpdreas de represeniacdo para o altor, Um dos pontos
imterossantes do trabatho de Barba esta no fato de ao mesmo
empo em que $8 supre uma wgente neceassidade do ator, ou
sefa, preenche a auséncia de técnicas corpdreas & vocals de
represantacdo para o parformer, respefia-se um inegave! dado
da cultura Ocidemtal a Individualidade. Assim, cada ator
afabora a sua propria téonica™

A partir da observacio de conceitos técricos aplicados e descobertos por
seus atorss nesse trabalho de treinaments e tecnificacdo do corpo & voz,
comparando-0s com tecnicas codificadas orlentals e ocidentals, Barba percebe
orincipios comuns e recorrentes de alguns elementos cénicos. Resolve tentar
separar esses principlos e estudd-ios, dando origem a Antropologia Teatral & a
1STA (International School of Theatre Antropology), onde, esporadicaments, se
reunem, em sessbes intemacionais, estudiosos de teatro & aniropologia teatral
& principalmente atores e dangarinos Orientais e Ocldentais, buscando, sm

suas mantfestacdes cénicas, principios recorrentes @ comuns,

Os atores do LUME realizaram (a ainda realizam) interc@mbios praticos
comn o Odin Teatret, principalmente com alguns de seus atores. Passaremos a -
descraver alguns, determinando, assim, pontos comuns ¢ diferentes em

relacéo ac trabalho do LUME,

Carlos Roberto Simioni, ator-pesquisador ¢ co-fundador do LUME,
frabalha com o grupo de tben Nags! Basmussem, no projeto “Vindenes Bro”
(Porte dos Ventos) desenvolvendo uma pesquisa conjunta hd dez anos.
Sequndo Carlos Simiond, 1ben se ullliza de aspectos mecnicos e formals para
construgdo de uma cena. Porém, se ela utiliza apenas estes aspectos na
construgdo de um espetéculo, este corre o risco de se tomar puraments

mecénice, Para que isso ndo acontega, then contrabalanceia e coloca outro

* Lufs Otdvio Burnier, Relatdrio Clentifico para UNICAMP — Mimso, 1993
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slemento nesta estrutura mecédnica: a variacdo de energia do corpo dos atores,
sntendendo energia, nesse case, como a intensidade de forca que o cormo
muscular necsessita para se deslocar no espage. A aplicaglo cénica de
difersnies nivels dessa intensidade empregada no tOnus muscular gera

ditersntes densidades na estrutura cénica,

Assim sendo, o fator de vida 8 organicidads na cena ¢ responsabilidade,
quase Gnica, dos proprios atores, que, de certa forma, impedem a mecanizagio
através da manipulacdo da energia e da dilataglc corpdrea a partir desses
trabathos e exercicios, Convém dizer que 05 atores-pesquisadores do LUME
asgimilaram, no Wreinamento colidiano, através de Carlos Roberto Simioni,
SSSO8 Mesmos exercicios proposios por then Magel Rasmussem, & serfo

objetos de ssfudo mais tarde.

Tanto then, como Eugenic Barba, podemos dizer, também trabalham de
uma maneira ndo-interpratativa. A cena e a personagem néo séo construidos
tomando por base © texto, mas alraves de agdes fisicas e vocais. Em relagéo
ao trabalho do LUME, o que difere, ¢ a manseira como estas agdes sfo

“eolatadas”,

0 trabalho do Qdin Teabret, na figura de Eugenio Barba, ¢
corsequentemerte na figura de ben gue frabatha com Barba hd trinta anos,
parie de acdes fisicas coletadas mecanicamente, afravés de improvisagdes,
trabalhc com bastbes, figuras com bastfes ou a transformac@o espacial e
temporal de agles simples e cotidianas como correr, beber um copo d'dgus,

antre outras,

Como exemplo, podemos citar um exercicio para colsta de agdes,
proposto por tben no ditimo espetacule de seu grupo de trabatho “Vindenes
Bro" . O nome do espetéculo, em lingua dinamarquesa é “Lykken Vender Som
Hurtigt Om..” que poderia ser traduzido como A sorte, 88 vezes, le dé as

costas..”, O exercicio & denominado VERBOS ATIVOS.
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Através de verbos simples, mas que possam possibilitar agbes concretas,
come BEBER, MASTIGAR, PRUOTEGER, SERRAF, MORDER, LAVRAR
apenas para ciiar alguns, (ben pede aocs atores que apliquem asses verbos na

mecanicidade muscular, ulilizando para isso, tode o corpo. A utilizagdo do
corpe fodo sempre implica uma agdoe malor, além da aclo colidiana e
pardomimica gque o verbo podetia propor. Posteriormsnte, then crla uma
sequencia dessas agbes o a utiliza na cena, descontexiualizando a a¢éo e o

verbo de seu cargler seméantico,

Logicamente, a transformacdo dessa agdo ou segléncia mecdnica em
acdo ou seqléncia orglnica viva & fungéo e trabalho do ator, devendo aste
anconirar as ligagbes para que £88a aglo entre em contato com sua pessoa @

SUAS energias,

£ por esse motivo que Eugenio Barba coloca que, a experiéncia da
ligacdo entre a dimensdo fisica & mecénica do trabatho do ator com sua
dimensdo interior n&o constitul um ponto de partida, mas um ponfo de chegada,
sendo esss o objetivo do ator. tben, assim como Barba, parte do mecanico para

o organico, dentro de uma concepcac nac-interpretativa de representacéo.

lsso difers fundamentaimente da concepcdo néo-interpretativa de
construclio de cenas e personagens do LUME. Agui os atores, a prior, ja
pogssuem um vocabuldrio de agbes fisicas e vocals orgénicas, nascidas do
frabatho colidiano de treinamenic & das linhas de pesquisa do LUME. Cabe ao
diretor encontrar as ligacbes e criar a seqléncia orgénica para as agdes ja
vivas, Nas pesquisas desenvolvidas no LUME, os atores-pesquisadores
concluiram, como 8 citado acima, que a jungdo enfre mecanicidade o
organicidade pode constituir um ponto de partida no trabalho de ator, alravés
da codificagdo de matrizes orgénicas nascidas de seu trabalho cotidiano.

0 trabalho enfre Kal Bredholl, também ator do Odin Teatret, & o LUME
temn apenas trés anos. Portanto, a reflex@o ainda ndo pode ser profunda. A

idéia inicial fol rabalhar o ator @ 8 cena 3 partir de musicas coletadas durante a
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pesquisa de campo na Amazdnia e no Brasil Central. Como musico, Kai
concebe & cena a parlir do ritmo que a prépria musica propbe. A partir dal,
pesquisa o material do ator, arranjando & amoldando & idéla da cena a ssse
material, Ambos, ator @ diretor, ficam abertos para esse rearranjo sm funcdo da
cena. Nesse segundo encontre 08 atorss-pesquisadores do LUME seguiram,
de cera forma, felmente, a concepcdo de cena de Kal. Em um proximo

encontro a idéla é a de que a concepcéo seja criada em conjunto™,

* %R

Sabemos que as fontes ¢ ve astudos ndo param por &i, Se por um lado,
os mdtodos codificados e sistematizados ocidentais sdo poucos; por oulro lado
580 muitos o8 atores e dirstores que alravés da pratica ou da tecria buscaram
dizer, ou ao menos, organizar ¢ reflelir suas sxuperiéneias, tentando encontrar

termos para tentar dizer algo quase indizivel, que é a arte de ator.

Um deles fol Etlenne Decroux, considerado © pal da mimica moderna,
qué conseguiu o grande feite de codificar ¢ sistematizar, no curo espage de
wma vida, uma cnica de representacdo para ¢ ator 180 rica ¢ complexa qus &
comparada &s técnicas codificadas orientais, Luis Otédvio Burnier, criador do
LUME, foi seu discipulo e deu-nos a oportunidade de experimentar, em nossos
corpos, algumas nogdes basicas desse trabatho. Os principios 80 08 mesmos
(e ¢ possivel que sempre o sejam) de uma técnica organica e extracotidiana:
segmentacdo corpdrea, desequilibric, impuilso, contra-impuiso, acglo e

organicidads.

Discutirmos cada um desses atores ou “clentistas do corpo cénicd’,

sncontrando principlos comuns 2 relacbes com ¢ trabaltho desenvolvido no

® Essas reflexbes sobre a relagde entre then Nagel Rasmussem e LUME ¢ lambém Kai
Bredholt & LUME foram baseadas e retiradas do Relatdrio Clentifico solwe a pesquisa temética
desenvolvida no LUME: Mimesls Corpdrea-d Pogsia do Colidiang, Mimas - 1888, Participo
como ator-pesquisador tanto da reflex@o como da parte pratioa da pesquisa. Alé o wesente
momento, o contelido do relatdrio ainda ndo fol publicade, mas encontra-se 4 disposicée na
Sede do Ndcleo,
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LUME seria profundamente instigante, Porem, também seria demasiado longo
g nos distanciariamos do objetivo principal da dissertacéo, Para ciiarmos
alguns nomes importantes nos sstudos da arte de ator temos ainda Gordon
Craig com seu termo controvertido de supsrmarionete. Adolphe Appla ¢ seu
Cormo Vivents., Rudolf Laban e o korperseele, sey termo para definir a relacéo
astreita entre corpo & alma. Jacques Copeau que acredita i;u@ para o ator dar-
se ¢ fudo. Os trabathos sobre o ritmo de Dullin, As investigagdes de reacles
introversivas o exiroversivas de Delsarte. A sintese de Vakhtanghov, A busca
da unidade interior de Joseph Chaikin e seu grupo, © Open Theatre, O impulso
de liberdade de Julian Beck e Judith Malina no Living Theatre™. O teatro do
oprimide de Augusto Boal. A Danga Oculta de Hemry hving, As ligdes
draméticas de Jodo Castano. As Estdtuas de Marmore de Antdnio Morrochesi.
£ "brasileire” Eugenio Kusnet; isso somente para citar alguns nomes ligados
agiraflaments ao  teabro, sem contar, fambem, com oulras dreas de
conhecimento que estudararm as manifestacbes da ante de alor, come a

psicologia, & sociclogia e a filosofia.

Todos eles buscam ou buscaram uma resposta para a pergunta que ainda
hole & feltas O gue ¢ a arte de Alor? Pergunta com lantas respostas que

sempre suscitam mais perguntas ...

Esquemas Semidticos

Esperamos gue até o momento, o leitor tenha percebido algumas
diferengas fundamentais enire os conceitos de interpretacéo o representacao,

deniro do dmbito da arte de ator.

Tentaremos, agora, descrever & esquemalizar esea diferenciacéo dentro
de ssquemas semidticos, tomando-se por base o conceitp de Enunciado-
Enunciacao, no sentido da emissao-recepcao, tentando assim, destrincar

" Tive a oportunidade de conhecer na pratica o trabatho do Living Theatrs através de um
workshop ministrado em Campinas, 1980, no Festival infemacional de Teatro. Esse workshop
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algumas diferentes relagdes & niveis de comunicacio entre ator e espectador,

através da representagao e da interpretagfo.

Partimos do principio que a representacdo, segundo o conceito colocado
nessa dissertacdo, propde uma nova relagdo signica, pelo menos, ao que diz
raspeito  especifice dentro da relago ator-espectador. Busquemos em
Grotowski e Pavis algumas conceliuagbes:

Grotowski, na busca de uma gestualidade orgnica, denfro de uma
téonica pessoal de representfacdo, propde uma elahoracdo gestual “gue ndo
sefa uma copla dos signfficados psicoldgicos ou de sstruturas lingdisticas, fque
portanto, ndc sela um signo exisrior [significante) de um  significado.”
(Favis, 1885:116;. Q préprio Grotowski coloca qus o signo orgédnico, e ndo o
signo comum é a expresséo elementar”. Para Grotowski, ainda segundo Pavis,
signo orgdnico quer dizer exatamente o contrdrio de signo comum. O signo
comum subentende um signo visivel e reconhecido. Assim, o ator deve evitar
usar essa gestualicade convencional que tem um significado visivel de um
grupe ou de uma classe, ¢ que serla uma ulilizacdo semidtica de um repertdrio
de signos convencionais ¢ esterectipados. kEle deve se esforgar por achar
geslos corporais que jamails foram semivtizades, D ator deve buscar sus
gestualidade em st mesmoe, 8 ndo Se integrar em wy sisterna preexistents de
signos. Dessa forma, ndo somente o gesto do alor nde é conhecide como
expressdo de um significado preexistente a0 nivel da linguagem, mas ainda, a
gestualidade se emancipa tolalmente do discurso, constituindo-se numa
semidtica auténoma. A proposicdo cidssica é aqui intelraments revista, (Pavis,
1085:116)™

ol miristrado pela proptia Judith Maling & um dos atorss do grupe, Hion Trova,

% Signo Orgénico e Signo Comurm (Signe Organigue & Signe Commun} segundo a tradugio de
Patrice Pavis, 19858:118, citande Srotowsid de "Em busta de um teabo Pobre”, Na raducio
em lingua porfuguesa de Aldomar Conrade, 1987, pag 18 do mesmo Bvro, essas palavras séo
traduzidas por gesto significative ¢ gesto cormum, Profert usar a tradugo de Pavis por aché-la
mals aogrents oon O assunie am questio,

* passin
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Esses gestos ndo  semiolizados, gquando  formalizados  no
corpofiempo/espago, lalvez seja o que Grotowski chame, comumente, de Agdo
Fisica, Barba chame de Corpo em Vida, Stanislavsid de Memdria Muscular,
Lufs Otdvio Burnier de Corporeidades, Adolphs Appia de Corpo Vivents, Rudolf

Laban de korpersesle,

Se pensarmos, como j& colocade na historiografia, que o ator de
Girotowski “representd” um papel, e que Pavis disculs uma semidlica autbnoma
dessa mansira de representar, entdo, teremos esquemas & andlises semidticas

diferenciadas para interpretacao e representacao.

Convém dizer gue 83568 esquemas néo ém a finalidade de classificar e
emoldurar esses gesfos orgdnicos dentro do teafro. Se buscamos uma
corunicagdo néo semiotizads, essa  lentativa, nesse nivel, geria de
estersotipizacao do gesto. E mais: se colocarmos que o gesto orgénico (ou
acio fisice) provém de uma téonica pessoal de representacéo ¢ de um
merguiho do ator em seu proprio universo corpdreo e voocal, como propde
Grotowski & o proprio LUME, entdo podemos dizer que existe uma semidtica,
nao somente autbnoma, mas tambam individual, Assim, cada ator possul sua
propria classificac&o de acbes fisicas e vocals, individual e orgénica, com
nomendclatura e imagens proprias; & com esse vocabulario sle articula seu fazer
toatral, Mo &mbito do trabalho do LUME, sssa classificacdo 4 realizada através

de matrizes individuals, a qual serd obieto de discusséo mais adiante.

Pode-se perguniar s es3a semidlica orgénica s individual ndo reduz a
relacdo entre o publico e o especiador, wrmando-a mecanica. Na verdade deve
acontecer 0 oposto. Nesse merguitho individual, nessa fransiuminagdo, o ator
deve buscar elementos e agdes orginicas que ultrapassam os limites da
COMURICACA0 rasa & comum. Busca-se uma comunicaco ator-espectador em
um nivel mais profundo, talvez uma conmunicagdo fransoultural e inter-humana.,

Jung poderia nog lancar algumas luzes sobre essas afirmactes;

O segredo da criago artistica e de sua atuacgdo
congiste nessa possibiiidade de reimergir na condigdo origingria



Interpretacio/Mepresentagdo ~ Plging 80

da participation mystique, pois nesse plano ndo é o individuo,
mas o pove que vibra com 8s vivéncias;, néo se trata mails al
das alegrizs e dores do individuo, mas da vida e toda a
humanidade. For isso, a8 obra-prima é ao mesmo lempo
objetiva & impessoal, tocando nosso ser mais profundo. E por
asse motivo também que a personalidads do poeta sb pods
ser considerada como algo de propicio ¢ desfavoravel, mas
nunca & essencial relativamente a sua arle. Sua blografia
pessogl pode ser a de um Hlistsu, de um homem bom, de um
neurdtico, de um louco ou criminoso; intsressante ou ndo, &
secundaria em relacdo ao que o poela represerta como ser
crigdor, (Jung 1871, 83)

Grotowski chama essa comunicacio através dessas agbes organicas de
uma comunicacdo simbdlica, que estimula oulras associagbes, tocando ndo

soments o infelecto, mas um oulro nivel de percepcéo:

.. fO simbolo], em uitima andlize, tratz-se de uma
reacdo humana, purfficada de todos os fragmendos, de fodos
os oulros detalhes que ndo sefam de importdncia capital. O
simbolo e o impulso claro, o impulso puro. As agbes dos
atores, sfo, para nos, simbolos. Se se dessja uma definicdo
clara, deve pensar no gue eu disse anleriorments:. gquando nao
percebo, isso signffica que ndo existern simbolos. Eu disse
“percebo’, @ ndo “compreendo”, porque compreender ¢ uma
funcdo do cérebro. Mullas veres, podemos ver, durante a
peca, colsas que ndo compresndsmos, mas que percebemos e
sentimos. Em ouiras palavras, su sef o que sinto. Néo posso
defini-lo, mas sei o gue & Ndo tem nada a ver com a
irteligéneia; afeta outras associagdes, oulras partes do corpo.
Mas, se spu percebo, isto significa gue houve simbolos, O teste
de wum impulse verdadeiro & se acredito nsle ou nao.
(Grotowski, 1987:183)

Assim, buscamos abaixo, esguematizar a diferenclacdo entre essa
representacio e interpretagdo, tendo como “ponto de fuga” o alor @ a agéo
fisica orgénica, ou ainda simbdlica, no conceite de Grotowski,
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Enunciado-Enunciagédo - Representagédo

Drretor 47 pivel de enunciacio

Téenicos
{Cendgrafos, Fliournistas, Huminadores etc ...y 3% nivel de enunciacio

Autor 2% nivel de enunciacdo

Cenanio, Luz, Sononkastia 59 nivel do enunciado

Figurino, Maguiagem, Texto

{sem intencho semantica) 4% nivel do enunciadn
Ator 37 nivel do enunciado
(ACAO FISICA) "
Corporeidade o

{aspectos nternns) 1% nivel de enunciacéo
Fisicidade L paman

{aspectos externos) 1% nivel do enunciado

filtro, protecio 28 nivel do enunciado

Busca
relacao
direta
T Ser Coltural P nivel de recepeio
Ser Rioldoico e 22 nivel de recepeéo
Hapectador
Ser Afetive & ¥ nivel de recepedo
Ser Momento 4* nivel de recepgdo
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Enunciado-Enunciacéo - Interpretagao

Driretor 3 nivel de enunciecio

Téonicos _
(Centgrafos, Figurinistas, Tuminadores ete,..) 27 nivel de enunciacdo

Agstor 19 nivef de enunciacdo
Cengrio. Loz, Sonoplastia 4? nivel do enunciado
Figurino, Magmagem 3 nivel do enunciado

27 nivel de enunciado

to, vor & texto

Pessonagers Vi 1# nivel do enunciado
| relacio
direta
Ser Caltural  {Signo | Expressivo) ¥ mivel de recepgfio
Ser Biokbpleo 2° mivel de recepedo
Hspectador | Ser Altive e 3 nivel de recepeiio
Ser Momento 49 mivel de recepedio

4
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Relagao Ator-Espectador (Interpretagéo)

Gesto, voz e texto

Ser cultural

Ser biolégeo
Espectador

“er Afetivo

Ser momento

Ator * B

( Teatro

Personagens + roupagens

Relagdo Ator-Espectador (Hepresentacao)

Corporeidade
ATOR %~ _|E " Ser cultural
T Ser biolégico
Fisicidade ) -, Espectador
O Ser Afetivo
TN s Ser momento

Roupagens
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Breve andlise dos esquemas

Como podemos observar, temos 08 mesmos elementos signicos, que
compbe, de uma maneira genérica, o tealro interpratative e o representativo,
gue vao do diretor ao espectador, passando pelos éonicos, aulor, cenografia,
Wz, sonoplastia, figurino, maguiagem e o proprio ator. O espectador fo
“subdividido” em quatro niveis de recepgdo; ser cultural, bisldgico, afetivo & ser

momenio.

Numa andlise comparativa dos primeiros esquemas, a principal diferenca
se da na figura do préprio ator @ em sua relagdc com a personagem e o

receptor, que no case & o espectador,

Mo esquema fterpretalivo podemos verificar que © ator se coloca em
intercess&o com a personagem, isso devido a uma relacio de identificagio
psicolégica, e também porque todas as acbes fisicas & vocals do alor sdo
caracterizadas pslas informacgdes textuais. A relagho direta com o espectador
se da através dessa intercessac entre ator x personagerm, caracterizadas pelo
texio, gestualidade e voz que, no Caso, 40 0s signos exprassivos. Entendeamaos
essa gestualidade como uma gestualidade comum e ndo como orgénica, dentro
do contexto citado acima. O ator resume, em si, dois niveis de enunciado: o
primeiro enquanto personagem e o segundo enquanto ator. O espetéculo
visivel ao publico acortece do primeiro ao quarto nivel do enunciada.

No caso represertativo ¢ texio passa a ser mals uma roupagem do ator
juntamente com o figurino e a magquiagem, & porjanto ndo estd inserido na
relacéo de construclo direta da personagsm. Esse ator resume em si, agora,
nao soments dois, mas qualro niveis de comunicagdo (4 que sua relagdo com o
piblico dé-se através de agdes fisicas & vocals orgénicas retiradas de um
vocabidaric propric, Essas agbes fisicas séo divididas em duas partes
principals complementares: a corporeidade, que $8o0 08 aspecios internos
dessa acdo e a fisicidade, gue séo seus aspectos formais. E importante

ressaltar gue figurino, maquiagem, texto e mesmo & personagem ndo possuem
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nenhuma intengdo semdntica, ao menos, em relacdo as agdes fisicas. Toda a
carga expressiva e seméintica estd na propria ago fisica que pessa a ser ©
“taxio” do ator ndo-interpretativo. A personagem, nesse caso, funciona como
uma espécie de filtro de informacéo, tanto para o publico que verd as agbes
fisicas pessoais do ator serem colocadas dentro de um contexio, no ¢aso uma
personagerm, como para ¢ ator que se uliliza da personagem para revelar sua

propria vida,

De certa forma, busca-se, na arte nao-interpretativa, uma relagdo direta

da acéo fisica do ator com o ser bicldgico e afstive do espectador.

* k%

Esperamos ter colocados alguns pontos que permitam ac leffor ter
compresndide algumas diferencas entre os conceitos de interpretagdo e
representacio e  lambérm  vislumbrado esse diferencial dentro  dos

apontamentos histdricos e semidticos,

Antes de adentrarmos, especificamente, nas propostas de trabalho do
LUME. faz-se necessario ainda, discorrer sobre alguns conceilos fundamerntais
para compreensao dos exercicios e trabalhos propostos pelo Nicdeo. Alguns
dos conceitos expostos no prdximo capitulo, apesar de embasados em
pesquisadorss contempordneocs do teafro, terdc, como base primelra, a
compreensfo conceitual dentro do ambito de pesquisa proposto pelo LUME,
Luis Otavio Burnier e seus atores-pesquisadores.
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A acdo fisica é o poesin do gior

Lais {ddvio Burnier

Pré-expressividade - o alicerce

Como o proprio nome diz, pré-expressivo & agquilo que vem antes da
expressdo, da personagem construida e antes da cena acabada. E o nivel
onde o ator produz, & principalmente, trabalha todos os elementos técnicos &
vitais de suas acbes fisicas e vocais. E o nivel da presenca, onde ¢ ator se
’éra?:saéhag indepandants de qualguer oulro slemsnio exiemo, quer ssia texio,

NErsONAgem ou cena,

Como exemplo podemoes citar um organismo vivo em sua totalidads, cuja
organizagio se dd em varios niveis. Exatamente como ha um nivel celular, um
nivel de organizaglo dos drpdos e dos vérios sistemas no corpo humano
(nervoso, arterial etc), fambém devemos considerar que & ftotalidade da
representacice de um ator é também constiluida de nivels distintos de
prganizacao. Partindo desse pressuposto podemos dizer que existe um nivel
basico de organizacio comum a todos os alores, & mesmo anterior &
sxpressic em si. Esse nivel basico de organizagdo poderiamos denominar de

pré-expressividade (Barba, 1995:187)%,

** Bassin
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A pré-expressividade ndo se preocupa com a expressdo artistica em s,
mas corn aquilo que, anteriorments, a toma possivel. Assim...
O nfvel que se ocupa com ¢ come lomar a energia do
ator cenicamente viva, isto 8, como o alor pods fomar-ee uma
presenca que alral imediatarmente a atengéo do espectador, é
o rifvel pré-expressivol...]. Este substrato esta inclufdo no nivel
de expressdo, percebide na tolalidade, peio espsclador.
Entretanto, maniends esse nivel separado durarie ¢ processo
de trabalho, o afor pode tabathar no nivel pré-expressivo,
como se, nesia fase, 0 objelivo principal fosse a energla, a
presenca, o bios de suas agbes e ndo seu significado. O nivel
pré-expressivo, pensado desta maneira é, portanio, um nivel
operativo: ndo um nivel gue pode ser separado da expressao,
mas uma categoria pragmdlica, uma praxis, cujo objetive,
durante o processo, € fortalecer o bios do  afor
(Barba, 1985:188)™
A pré-sxpressdo, portanto, & o dicerce do trabalho nao-interpretativo, pois
& nesse nivel que o alor busca aprendsr e treinar uma maneira operativa,
técnica e orgénica, de articular, tanto suas agdes fisicas e vocals no espago
como, e principaimente, sua dilatago corpdrea, sua presenca cofnica e a

manipulacdo de suas energlas.

Essa busca pode dar-se de duas formas: atraves do aprendizado de uma
técnica sistematizada e codificada que “ensing e treing” a manipulacdo desseas
slementos pré-expressives, o que significa deparar-se com uma fécnica de
aculturacdo, como é ¢ caso das técnicas orientals de representagdo, ou em
uma busca individual que resulte numa pesquisa dos caminhos gue levem a um
gncontro com suas proprias ensrgias, organizando-as no espaco & no tempo,
alravés de uma téonica pessoal de representacdo. Os treinamentos, exercicios
e trabalhos pré-expressivos propostios peto LUME, logo mals, 8m como

obistive essa busca de wmna féonica pessoal de representagdo para o alor.

¥ Grifos-negritos meus,
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Acdo Fisica - A Poesia Corpdrea™

Pademos dizer que a agdo fisica™ é a passagem, a transicéo entre a pré-
axpressividade e a expressividade. Ela corporifica os elementos pré-
axpressivos de trabaltho, e, como ja dito, é o ceme, a base e a menor célula
nervosa de um ator que representa. E através dela que esse ator comunica sua

vida & sua ants. Segundo Luis Otavio Burnier a agéo fisica 6 a poesia do ator.

Primelramente, para srtendermos o conceito real de acio fisica, proposto
pars asse trabalho, devemos distingui-la dos concelios de alividade, de gesfo e

de movimento, Recorreremos a Grotowski:

{2 que ¢ um gsesto se otharmos dp exerior? Como
reconhecd-lo? ( gesto é uma agdo periférica do corpe, ndo
nasce do interno do corpo, mas da perfferia. 17 exemplo:
guando os fazendeiros dizem um bom dia az visitas, se séo
ainda ligados a vida fradicional, o movimento da méo comega
dentro do corpo (Grotowski demonstra), & s da cidade assim
(demonstra o mesmo movimento partinde das maos.). Este ¢ o
geste, Quase sempre se enconlra na periferia, nas “caras’,
negta parte das mios, nos pés, pois mufto freglenternente ndo
tem origem na coluna vertebral. Ao contrério, 2 agdo é alge
mails, porque nasce do intérno do corpo, estd radicada na
coluna  vertebral e  habila o corpo”  {(Grotowski in
Burrier, 1994:40)

Entdo, a primeira definicao que Grotowskl da para uma agao fisica é que
sla deve nascer da coluna verlebral, deve ser algoe de profundo o estar em
contato com a pessva e ag energias potenciais do alor, Etienne Decroux coloca

o mesme quando diz:

O gue chamo de fonco, € fodo o coroo,
compresndendo 08 bragos @ as pemas... corffanto que 8sses

* Todes os conceitos disnutidos nesse sub-vapitulo Agde Fisica - A Poesia Corpdrea - foram
haseados na lese de dowtoramento de Luils Otavio Burnder, A Avte de Alor ~ Da Téonica &
Representagho — passin - paginas 48 &4 77

¥ Todos os conceitos relacionados, aqui, & agdes fisicas, podem ser aplicados, tambérm, as
as(es vooals, pois ndo degvinculamos & voz do oorpo. Assim, quando falese em acles
fisicas, pode-se ler agdes fisicas e vounls, Consideragdes mals especificas sobwe Apdes
Vocals podem sor encantradas no proximo capiiule, ne sub-capituto "Treinamento Vooal”,
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bragos e pernas se movam somente ao chamado do fronco e
prolengando sua linha de forga (). Se lem emogdo o
movimento parfe do ronco € ecoa mals ou menes nos bracos.
Se so tem explicacéo da imeligéneia pura, desprovida de
afetividade, o movimenic pode parfir dos bragos para
transportar somente 05 bragos ou levar o fronco. (Decroux,
1863 60-81)
Essa acdo fisica, que necessariamente deve nascer da coluna vertebral,
como coloca Grotowski & Decroux, mesmoe sendo a menor particula viva do
ator, pode ainda ser dividida em “sub-particulas” para melhor compreensio de

sua funcéo & sua complaxidads.

Essas “sub-particulas” podem ser separadas em dols grupos distintos: de
um lado os micro-elementos relacionados & parle fisico-mecanica da agdo
{intencdo, élan, impulso & movimenio) e de outros os micro-slementos que déo
o conceito de dilatagdo e organicidade cénica. Essa divisdo ¢ apenas didética,
pois todos esses slementos devem, necessariamenie, estar inter-relacionados
para gue a acdo fisica ssja viva e pulsante no alor. Definames, entdo,
rapidaments esses slementos, com base nas pesquisas de Eugenio Barbs,
Luis Otévio Burnier, Jerzy Grotowski & Etlenne Decrou

Intencao
A intencho nasce na musculatura antes da acéo se realizar no espaco. E
como uma “vontade de agir sem acdo.” Podemos defini-la, também, como uma

tensao interna ou um estado muscular “em alerty”. Para que sssa tensdo

interna ocorra é necessério no minimo duas forgas em oposicdn.

Para ¢ ator, esse estado muscular em 180820 o existe na medida em que
sela corpo, ou seja, uma fensac muscular malor oy menor, asieja conectada
com algum objetive fora de nds. Podemos chamé-da mals precisamente de
intengdo muscular. Como exemplo podemos citar a intencéo de uma agdo flsica
simples como PULAR: ao execular essa acdo, ¢ ator ransforma a acéo de
pular em uma agao fisica & o pulo, em si, acontece no feMpo & NO &spPaco;

porsm, se pedirmos a esse mesmo ator que, no exate momento do pulo, sle
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‘prenda” o movimento e ndo puls, teremos um estado muscular onde,
internaments existe uma forga que “quer” pular & uma oulra forga oposta que 0
impede de finalizar a acdo. Essa oposigdo de forgas, essa fensdo interna, pode
zer chamada de infencdo. Luils Otdvio Burnder confirma issor

E importante sublinharmos que toda irtencéo & fitha
de uma oposicBo ou conlradicdo gue  se  manifosia
muscufarmente N corpo. For exemplo: vemos wma pessoa
mufto bela, queremaos foca-ia, mas ainda ndo podemos, Temos
a intengdo do fogue, Se esta vontade for aliviada rapidamente,
o s8ja, no momento em que o desejo corportiicade de toca-la
se manifestar, for realizado, esta infencdo, agora "aliviada®, no
existird mais. Mas se g0 contrdrio, ela persistir, ndo for aliviada,
entlo provavelmente guiard a maloria das acdes realizadas
dwrante o enconfre. Um delalhe importants lem a ver com o
termo corporificade que wsamos. S8 podemos setir algo na
medida em que esta coisa sentida se fransformou em compo,
gm micre ou Macro tenstes musculares, e lemos acesse a
asta informacéo por msio de um dos nossos santidos, no caso
especifico ¢ tato, ndo o da pels, mas o fato interior dos
misculos. (Burnier, 1994:50)

Da mesma forma Grotowski em Thomas Bichards, também confirma a

intengéo como um estado muscutar

Normaimente quando o alor pensa nas intengdes,
pensa gue se Irata simplesmente de bombesar {romper) em s
um estade emocional. Ndo é isso. (..} Ndo ¢ um sstado
peicoldgico, é algo que se passa a um nivel muscalar no corpo,
& ue esta conectado a algum objetivo fora de &l {T.Richards,
1983: 107},

Elan
O élan de uma acdo pode ser entendido como o seu "sopro de vida”, ou

sey “impulso vital®, algoe de enigmaético, de conhecido, porém ndo explicdvel,

qua nos impulsiona & agdo, a vida, por meio das agdes. E o elemeanto que leva

8 earifos do Autor
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a intencdo ao impulso; & a vontade que leva 4 concrelizaco da agdo no tempo

& NO BERAEGO.

impulso

No case do ator, a palavra fmpulso toma um sentido particular de
empurrar ou arremessar com forgs, de dentro. Esse algo arremessade de
dentro para fora, val, posterior ¢ imediatamente, tomar corpo @ se transformar
numa agdo fisica orgénica. Grotowski também se refere aocs impuisos como
algo que precede imediataments as agbes:

Os impulsos precedem as agbes fisicas, sempre. £
como se a acdo fisica, ainda invisivel do externo, tivesse j&
nascido no corpoe. £ isso o impuiso. {...) Antes da agdo fisica
tem 0 impufso, que empurra de dentro do corpo (). Na
realidade, a acao fisica, s8 néo infcia de um impuwlso, vira algo
de corvencional, quase como um gesto. Quando trabathamos

com o8 impulsos, el fiea enralzada no  compo.
{T.Richards, 1983:105)

Na verdade, Grotowski busca, para o ator, uma eliminac@o do fapso de
tempo enfre o impulso interior e reaclo exterior. O impuiso e a reacdo passam
a ser concomitantes: o corpo se desvanece, qusimd, & o espectador assiste a

uma sgrie de impuisos visiveis (Grotowskl, 1988:15)

Tanto Grotowski como Barba ddo especial atengie & questdo do impulso.
O squivalents a impulse, nos escritos de Barba, pode ser chamado de Safs. Se
para Grotowskl, esse slemento precede imediatamente a agio, para Barba, ¢le,
além de preceder a acdo, também faz com que a energia possa flear numa
imobilidads em movimento{Barba, 1994:84} assim come na infengdo descrita
mais acima. Segus abaixo uma importants descricdo de Barba para o Sals ou
impulsofintengio:
No instante que precede a agdo, quando toda a forga
necessaria se enconira pronia para ser lberada no espaco,
MAS Como que suspensa & ainda presa ac punho, o ator
experimenta & sua eneigia na forma de sals, preparatio

dindmica. O sats é o momenic no qual a agdo & pensada
executada por todo o organismo gue reage com lensdes,
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também na imobilidade. E o ponto no qual se estd decidido a
fazer. Existe um empenho muscular, nervase e mental j&
dirigido & um objetivo. F a extenséo ou a relragao da quai brota
a apéo. £ a mola antes de saltar. F a atitude do feling pronto
para fudo: pular, recuar ou voltar a posiCio de repouso, E um
atleta, um jogador de 1énis ou um pugiista, imével ou em
movimento, pronto para reagi. E Jonh Wayne perante um
adversério. E Buster Keaton antes de andar. E Maria Callas
quando estd para comegar uma aria. [..] O Sals é impulso s
conira-impuise, (Barba, 18994:84)

A nogéo de confra-impulso é exatamente 0 que sugers ¢ nome, um
impulso conbrario. Como exemplo podemos citar uma agdo de arremessar,
Antes do arremesso, o atieta, ou ator, realize sempre um contra-impudse com o
intuito de acumular energia para o arremesso. Quanto malor o contra-impulso,
maior o impulso do arremesso. Dessa forma o condra-impudse funciona como

um acurmulador de forca e energia.

Como visto, para Barba, ¢ impulse e a intengdo sdo quase slementos
idénticos, enquanto que, para Grotowski e também para o trabatho do LUME, a
intengéo pode ser paralisada dinamicamente no espage e o impuwiso deve tomar
COrpo, mesmo que o movimento possa ser omitido. Porém, Isso @ simples
questéo de nomenciatura. Podemos encontrar o equivalsnte a impulso no que
Dscroux chamava de espasme, ou na biomecanica de Meyerhold o qus sle
denominava predigra. O importants em observar aqul ¢ que axiste uma sspécie
de pré.agdo e uma pré-expressividade latents, antes mesmo do nascimento de
gualguer acdo fisica orgénica vistvel no espaco. Como visto, 8s8a pré-acao foi
observada por quass 1odos 0s grandes pesquisadores do Baro. Pode existr
uma acdo na imobillidade, uma energia que pode estar "em polencial”, uma

dinamizacéo corporal estatica.

A intengde, © élan e o impulso/condra-impulso sdo elementos que
prenunciam o deserrolar da agdo. Fazem parte do primsiro momento, invisivel,

desta céhila mater que é a agao fisica
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Movimento

Uma vez que esses pré-slementos (intenglo, dlan e impulse) da ago
fisica existem, acontece, entéo, o segundo momento, sey movimento, ou seia,
o acontecimento da agéo no espago, com um itinerdrio e um ritmo determinado.
For ftinerdrio entendamos o “desenho” da agdoc no espage e por ritmo o

“desenho” dessa agéo no fempo.

Um dos grandes estudiosos do movimento fol Rudolf Laban, Médico de
formacdo, procurcu estudar o movimento de uma mansira isenta da sstética em
que ele pudesse estar inserido. Buscou dividi-lo em quatre componeniss: o
tompo, © espace, a forga e a fudncia . Posteriorments cada componente fo
subdividido em duas modalidades: ¢ tempo répido e lento; o espago dirsto e
indireto, a forga {weight) pesada e leve, & a fludnoia liwe & conbrolada.
Finalmenis ssses elemenios podem ser mesclados, inter-relacionando-s¢ &
misturando-se, dando origem a dindmicas diferentes de socar, deslizar,
derrater, chicotear, entre outros, Laban também frabalhava com o concelto do
esforce como o motivador destes elementos componentes das dindmicas,
CoMmo a origem do movimento. FPorlanto, 0 esforgo, ne nosse oaso, pode ser
gQuinarado com 08 impulsos. Alias, o proprio Laban usave o termo “effort
impuises” (Burnier, 1984.59).

Tanto quario os impulsus do esforgo {effort impulses)
& Imagens de nossa menie se materializam nos movimentos de
nesse ooipo, 08 frago-formas  (race-forms)  sao
gspontaneaments ou deliberadaments criadps. (Laban, 1975;
132} in {Burnider, 1994:59)

Gostaria de chamar a atengdo ac falo de que, esses elementos da ago
fisica sao subdivididos, mas ndo precisam, necessariaments, estar contidos,
fodos e semprs, na mesma agéo fisica. Dentro dessa idgica, verificamoes, na
pratica, que é perfeitamente possivel existir uma acéo fisica com infencéo e
élan mas sem movimenio, ou ainda, o movimenio da agdo ser modificado no

gspago, diminuindo-¢ oy ampliando-o, mantendo-se © mesmo  impulso.
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Também mantendo-se a mesma infencdo e dlan, modificar os impufsos & o8
movirmenios. Todos os elemenios est8o inimamenie relacionades, mas ap
mesmo tempo sac completamente independenies. A varlaglc desses
glementos no tempo & no espage, sua omisslo & segmentaco pode ser
denominada, no ambito do trabalho do LUME de varfagio de Ssicidade™. Lufs

Otavio Burnier também dedica algumas reflexbes sobre essas inter-relagdes:

Mover o espiric aos dez décimas, mover © Lorpo aos
ssfe décimos. (..} os movimentos apremlidos, tals como
gstender & mao, ou mover 08 pes, 08 execulamos
primeiraments conforme 08 ensinamenios do mesirs, depois,
uma ver atingida g perfeicdo, ndo malks execulamos o
movimento que consiste a estender ou retirar & mao lal qual o
concebemos no espirife, mas o retemos ligelramente aguém
do gue o espirito concebe. (Leami in Burnler, 1984:568)

A palavra “espirito” usada por Zeami pode ser
fraduzida, se nes propusermos a usar sxclusivamenis o nosso
lexico, por élan. O élan pleno desencadeard um impulso
também pleno, que propulsionard um movimento que serd
retido. £ assim, nunca o movimento correrd o 1isco e se ser
“vazic” de forga, de comeddo. Se a forga que o progulsiona é
sempre maior do qus seu desipcamento, sniao durante fodo
S8y percurso, sle asfara com ssla forca. Ao passo que se ao
contrario, a forga for menor @ o deslocamento maior, entdo ele
percorrera uma parte de 56y pereurse por ingroia, sem o elan
que o alimenta.

Toda esia dindmica entre élan, impulso @ movimento
criga uma zérie de tensdes infernas, O que nos remete a0
conceltp de intencdo. Num plano muito sulil podemos aventar
uma hipdtese: que se o élan for retido a nivel do movimento,
ou sefa, 0 slan acontece, mas seu movimenio € retido, entéo
criamos uma intencdo fisica. Nesta hipdtese, estamos
aventando a possibilidade da intengéo fisica ser “Wha” de um
elan, € ndo de um impulso. Ela seria mais procisamente o 8
profongado de dlan, ou sgja, 0 momenio 18 que a impulsionaria
para fora j&@ seria a sua realizaclo e alivio, o impulso. A

" volkaremos a esse conceito de vartagdo de Hsicidads, para uma explanagdo mails detathads,
no proximo capliulo,
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intenclo fisica feria assentc no momenic & do élan.
{Burnisr, 1984:57),

Esses elementos, estudados acima, fazem pare do aspecto fisico.
mecénico da aglo. Adentremos agora nagquilo gue podemos chamar de
conteddo da agdo, o processe de manutencdo da vida, ou seja, do que é vivo 8
organico na acho fisica: a energia (a vibracdo, a vida, a humanidade, enfim, um
conjunto de fatores que nos ajudam a estar em vida), a precisdo ¢ a
prganicidade. Esses elementos podem ser agrupados sob o conceifo de
presenga, ou ainda, difatagdo corpdrea. Esse corpo dilatado & o que Eugenio

Barba chama de energia extracotidiana do ator.

Energia

A palavra energia vem do grego snergon, que significa “em frabalho”.
Uma maneira de se pensar energia é enquanto “fluxo, um caminhar especifico
que enconira resisténcias e as val vencendp, ou emfio comgo radiacdo, ou s8fa,
vibragdo, algo que se propaga pelp espago’(Burnier,1994:67). No ocidente
essa palavra 8 vista com certo recelo no meio clentifico, & até mesmo artistico,
gquando designada para nomear alge que emana do corpo humano. J& no
Qriente ela & vista com naturalidade entre médicos, clentistas e profissionais
de palco. Os atores, em seu longe sprendizado, conseguem, de cerla forma,
utilizar & manipular essa energia de maneira sxpandida, dilatada, guando am
cena. Na india, esea presenca que provem da manipulacho da energia @
chamada de grana ou shakf, no Japéo koshi, ki-hal & yugen, em Bali chikara,
taxar @ bayu, na China kung-fu ou ohi Barba g Savarese colocam a snergia
como algoe de quase impossivel definicéo tedrica

Para adguiric esta forga, esta vida, que é uma
qualidade intangivel, indescritivel e incomensurdvel, as véarias
formas fleatrais codificadas  usam  procedimeniog  multo
particilares, um reingmento e exercicios bem precieos. Esses
procedimentos séo projelados para destruir as posicles inertes
g corpo do ator, a fim de alterar o equilibrio normal e eliminar

a dindmiva dos movimentos cotidiancs (Barba e Savaress,
1991: 74)
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Observagbes faitas no teatro Oriental & em pesquisas cénicas ocidentais
feitas por Grotowskd, Eugenio Barba, Luis Otdvio Burnier entre outros, sugerem
que alravés de resisténcias musculares, oposicbes corpdreas, exaustéo fisica,
contatos profundos com a pessoa, os alores conssguem, depois de muitos
anos de trabaiho, uma dilatacao, uma certa manipulacao consciente da snergia

& suas variaches.

Existem tdcnicas orientals, & mesmo atores e pesquisadores Ocidentais
que dividem as energias em possiveis tipos de qualidades, para um melhor
entendimento do que seria essa manipulagdo. Como axermplo, a Opera de
Paquim divide as qualidades de energias ulilizadas na cena, Segundo Lee Bou
E\%s‘ﬁg“ existem gualtro qualidades bdsicas, as quais servem de base para todas

a8 oulras personagens.
Sary Jovermn Ativo.

Tan, Jovemn aflva, com  caracteristicas femininas, mas ndc é

necessariaments uma muther,

Tehin Expansivo, grande, exagerads, como um Deus ou imperador.
Tsol: A energia cOmica.

O prépric Ning faz comparacfes dessas qualidades de ensrgias a
personagens conhecidos da dramaturgia @ personagens ocidentais. Assim a
energia San eqlivaleria a um Romeu, enquanto Tan serla a Julieta. O Tohin
poderia ser comparadoe a um Otelo & o Tsol, & ensrgla cbmica e Hirica de um

Ghaplin,

Corvam dizer que essas comparagbes foram realizadas somente como
meio de entendimento dessas qualidades. Elas ndo podem, e ndo devern, em

absoluto, serem taxadas ¢ superficializadas como asteradtipos.

* pssas informagbes foram obtidas através de um Workshop Prético realizado na UNICAMP
em Abil 1993, coordanado pelo afor de Opera de Pequim Lee Bou Ning, do qual participsi
corme atof,
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Também tben Nagel Rasmussem, atriz do Odin Teatret por mais de trinta
anos, chegou a definir qualidades claras de energia na cena: O Guerrsefo, forte
g vigoroso, a Gueixa, suave ¢ delicads, o Velho, consciente @ ponderado 2 o
Clown, lirice ¢ angelical™. Ainda nesse universe, o propric Eugenio Barba faz
uma diferenciacio clara enire snergia masculina & feminina — o qual sle chama
de energla &nimus {(vigorosa) e energia &nima [(calma @Siﬁ&i\f@h sendo dois
pdlos opostes pelo qual pode caminhar todas as outras qualidades de energia,

Porem, pondeara;

Energia-Anima (suave} & ensrgia-Ardmus [vigorosa)
sdo termos que ndo 18m nada a ver com a distingcdo masculino-
ferminino, nem com 08 arqudtipos de Jung. Referem-se & uma
polaridade pertinente & anatomia do teatro, difici] de definir com
palavras, e portanto, dificlt de analisar, desenvolver e
fransmitir. Entretanto, dessa polaridade e do modo em que ©
ator chega a dilatar seu lerritdrio, dependem as suas
possibilidades de ndo cristalizar-se numa téonica mals forte qus
gle, (Barba, 1993 — 83},

Fry entrevista com os atores-pesquisadores do LUME, Ana Cristina Colla

e Ragquel Scotti Hirson, assim descreveram energia™

Tenfw grande dificuidade em descrevé-la, pois para
mirn 8 algo ao mesmo lempo palpavel, ja que trabatho com ela
todos o8 digs, mas lambeém Iolalmente absirate e subjetiva,
quase impossivel de definir com palavras. Tentarel descreve-ia
através de imagens particulares; £ como uma camada viva que
me envolve, pulsante, gerada pela minha muscidatura, psio
mey ey, que em estado de rabalho se expands, dilatando-se ,
exdrapolando os limites. Como uma pedra alirada no rp, cujo
movimento ecoa em ondas: a pedra é o meu corpo, que
Drovoca o movimento no espago, no case A agua. As ondas
380 0 fluxo de energia gerado pela agdo, Essas ondas de

“ Essas informagdes foram obtidas em conversas com o ator Cardos Simiond, que realiza uma
pasquisa conjunta corn tben Nagel Rasmussem ha dez anos, dentro dessa conceltuagas.

“ Para oxecucdo desse Dabatho, fol realizada uma entrevista com alguns dos atores-
pesquisadores do LUME, em forma de questiondrio, com perguntas relativas ac trabatho
téonion e pessoal de cada um, Tomel a Hberdade de retirar dessa entrevista algumas citagies
gue poderam substansializar os conceltos agul estudsdos, incipalments no que fangs ac
trabalho sspecifico do LUME,
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snergia é gue fazem a ponte de ligacdo sntre alor e
espactador. (Ana Cristina Colla, em sntrevisia concedida,
1997}

No meu trabalho, energia é a danga de “fantasmas”™
que smanam de mim, gue para mim sao claros, mas qug o3
oulros néo podem ver, nem entender; talvez sentlr. (Haquel
Scotff Hirson, enirevisia concedida 1997}

Parece notéric, entre 0s estudiosos do teatro o atores, essa duaglidade
antre algo palpavel e sfémero, concretc e absirgto, quandoe ¢ assunto @
snergia. Mas também parece undnime a afirmacdo que a energia ¢ uma
guestéo fundamental quando se estd em estado de represantacdo. Nesse
astado passa & ser uma questio objetiva. Descobrir trabalhos e exercicios que
auxiliem essa manipulago de ensrgia e o dominio desse fluxe vital deve ser
objeto incansével de pesquisa pratica cotidiana dos atores. No proximoe capitulo

analisaremos alguns trabalhos gue 18m essa pretensio,

Podemos, ainda, tentar definir energia como um sstado muscuiar
orgénico. Dessa forma, a musculatura, enguanto objeto palpével @ manipulavel,
tanto nas variagbes de sua fensfio, conw &M sua movimeniagdo no
tempo/espaco, pode ser o ponto de partida para esse estudo corpdreo sobre a |
manipuiacio de energia. No momento em que © ator conseguir fazer sua
rmusculatura “conectar-se” com sua pessoa, N €aso sua humanidads, fecha-se
o foco do péndulo entre écnicalestédl) e vida {cadtica). Esse foco organico
passa entd@o a gerar energia. Essa energia, como um “fantasma” ou como &
Agua que ecoa no rio depois da pedra atirada, usando as Imagens das atrizes
do LUME, causa, entio, um refluxo gue se sxpande para além do corpo,
gerando uma dilatagdo corpérea e am consegidnela, uma presenga cénica,
Eugenio Barba também coloca a snergia como uma poténcia nervosa e

rougoular, objeto de estudos dos atores:

A energia do alor ¢ uma gualidade facilmente
identificdvel: $ sua poténcia nervosa e muscular. O fato dessa
poténcia existir ndo 8 parficularmente interessanie, ja que ela
sxiste, por definicdo, em gqualguer corpo vive. 0 gue é
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interessante é a manejra pelo qual essa poléncia é moldada
num comtexto multe especial; o teatro, [...] Estudar a energia do
ator significa examinar os principios pelos quais ele pode
modelar e educar sua poténcia muscular & nervesa de acordo
com siuagdes nao cotidianas. (Barba & Savarese, [995:74)

Organicidade

Por argénico se entenda uma capacidade de sncontrar e “dinamizar um

determinade fhowe de vida uma corrente gquase bicltgica de impulsos”
{Grotowski, 1992:02). Esse fluxe dindmico deve ocorrer enlre a agéo fisica
sxterna em relacdo com as macro e micre tensdes interiores pulsantes do ator,
ou seja, a organicidade & o contate interior que ¢ ator tem, na realizacéo da

acdo fisica, com sua pessoa e suas energias poténcias,

[...] para se obler uma organicidads em uma agio
fisice, ou em uma segdéncla de agbes fisicas, hd de se
desenvolver um conjunto complexo de ligagtes e interligacbes
imternas A acdo ou a seqgléneia das agdes [...] Busca-se, neste
caso, uma “reacdo primaria e primitiva’, nao filtrada pela razao.
Agui, ndo se trala de uma organicidads que pode ser
reconstruida [...], mas de alge que deve ser reenconirado.
Portanto, neste caso, irabalha-se com a passivitlade da mente,
& busca de um espago gue penmita este reenconiro Com uma
organicidade primaria. E o corpo-memdria se reenconirando a
si mesmo, a sua integralidade orgénica. (Burnier, 1994: 74}

Como percebemops, organicidade € uma interrelacéo integral corpo-
mente-alma, uma espécie de lolalidade psicofisica. F como ser o verbo ESTAR,
Um estar pleno, vivo e integrado. Os atores se utiiizam de imagens para
explicar organicidade em seus respectives trabathos, ja& que como a energia, €

uma questdo ao mesmo tempo concreta @ abstrala;

Quando as agdes sdv realizadas com organicidade
tudo fui 8 se lorna vive. A inagem que me vem € como se
interno e externo falassem uma mesma lingua, em harmoria,
Uma acdo é orgdnica quando sua pessoa estd vibrando junto
com efa, corpo g alma. Do contrdrio ®la se forna mecanica,
muitas veres até bela plasticamente, mas vazia. Chega aos
othos mas nédo ao coracdo. {Ana Cristina Colla, entrevista,
1887
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Ou ainda:

E proprio do corpo, 6 aquilo que organiza o sentiments
de percepgdo, ssntimento de verdade em relacdo ao frabatho
corptreo. Por exemplo, em uma agéo fisica, a organicidade
esia presente guando o meu corpo fisico-psiquico tem uma
sensacdo e sstar pleno, sensacao de verdade e algo muflo
concreto, porém dificll de definir em palavras, mas sempre
presente nas acdes corporeas. (Ana Elvra Wuo, 1897)

A palavra chave, entBo, para definir organicidade parece ser verdade. Ou
ainda, para Eugenio Barba, vida e credibilidade™. Para se ter organicidade o
ator deve estar pleno e verdadeiro sm cena, Organicidade ¢ “.. verdade. £
permity qus © o que permela 0 meu frabatho se conduza com verdade. £
verdade ¢ tudo aquilo que de fato nasceu de mim, ou da alquimia enfre minha
pessoa ¢ lodo e gualguer “objelo” externo a mim” (Raguel Scotti Hirson,
enfrevista, 1887].

Frecisao

£ um termo usado para designar exatitude, justeza, rigor @ perfeigdo. Na
acéo fisica, estes termos podem $6 aplicar ndo somente no itinerario, ritmo &
impulsos, mas também no que se refere a gualidads e quantidade de energia
que alimenta a acéo. Tanto na precisdo fisica/mecanica do movimento, come
na manipulacdo da energia, € necessdnio que haja uma espédie de corte ou
"marada”, antes que termine sua linha de forga, seu fluxo. Esse corte ou parada
faz com que esse fluxo ndo se dilua no espago, dando uma sensacio de
nropagacéo da energla despendida para realizacéo daquela agdo, como um

aco. Segundo Barba,

A exatidédo com que & desenhada a agdo no espago, a
precisdo com que é definido cada trago, uma sérig de ponfos
de partida e de chegada precisamente fixados, de Impulsos e
cordra-impulsos, de mudangas de dire¢do, de sals, 580 as

% Afirmacio retirada do folder de divulgaciic da prédima ISTA, a ser realizada no ano de
1988, em Portugal, » cuje assunto central em discussao swrd, ustamente, organicidade.
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condighes prefiminares para a danca da ensrgia. (Barba, 1993:
110-111}

A acdo deve ter um desenho preciso felto pelo frago sspecifico definido
para agusle momento; issc ndo somente na questao do desenho espacial, mas
tambem na qualidade e quantidade de energia utilizada. Qualguer impreciséo
corpérea pods comprometer & gualidade de energia e vice-versa. Por esse

mofivo Barba coloca uma relagao tho estrelta entre energia e preciséo,

# fe b

Até aqui definimos o conceito de aglo fisica, tanto a parts fisico-mecénica
como a parle “interior”, ou seja, o8 elementos qua déo vida 3 acdo. Como
rasumo dessas definicbes, podemos ohservar o caminho complexo pelo qual a
acho fisica nesce: da fengdo vem o dlan e o impulso (ou impulsos) que,
posteriormente se transformam em movimento na relacdo tempo/espaco; esse
movimento & preenchido pelo ator com uma presenga e uma dilalagdo corpdres
gue corresponds, em primelro lugar, a um contato do ator com sua pessoa, sua
“alma”, sua “verdade”, & suas energias potenciais, configuranao, assim, uma
acéo fisica orgdnica. Essa organicidade deve gerar uma snergla expandida
afou dilatada e finalmente todos esses glementos devem ser manipulados, pelo

ator, de uma forma olars, objstiva e precisa.

Comao visto, a conexao agdo flsica & energia potencial do alor é
fundamental. E o que vai dar vida as acdes fisicas, transformando-as em
acfes vivas, e a téonica em féonica-em-vida. Somente assim, seguindo o
pensamento de Artaud, ele conseguird atingir seu publico, dinamizando nele

fammbém, energias potenciais. (Burier, 1989478},

Esse merguino interior na busca de umg infegralidade orgénica € que o
ator deve fazer para entrar em confato com suas “energlas potencials”. Esse
cantato do ator com ele mesme pode também ser explicado, em hipdtese, como
um coniato sutll com arguétioos primordiais {agqul no sentido junguiano da

palavra). Esse contato, desde que transformado em simbolos corpdreos, vem
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fmbuido, necessariamentes, segundo Jung, de uma energia ¢ uma vida qus séo

maiores que a “comum”, configurando-se, portanto, uma energia “dilatada™

Toda referéneia ac arqudtipe, sefa experimaniada ou
apenas dita, 8 perturbadora, isto é, ela atua, pois ela softa em
nde uma voz multo mais poderosa do gue a nossa. Quando
fala através de imagens primordiais, fala como se fivesse mif
vozes; comove ¢ subjuga, elevando simuflansamente, aquilo
que qualifica de dnico e efémero na esfera do continug devir,
eleva o desting pesscal ac desting Jda humanidade e com islo
também softa em nos fodas aquelas forgas bendficas gue
tesde sempre possibiitaram a hananidade salvar-se ge todos
o8 perigos e fambém sobreviver & mais louca nofte. [ | Esfe ¢
um segredo da acdo da arte. O processo crialivo consiste (até
onde nos & dado seguido) numa ativagdo inconsciente do
arquétivo 8 numa elaboragéo e formalizagdo na obra acabada.
De cerfe modo, a formagdo da imagem primordial 6 uma
franscrigdo para a linguagem do presente pelo arfista. [Jung,
1987:71)

E ainda...

Ele tocou as regides profundas da alms, salutares e
fibertadoras, onde o individuo ndo se segregou ainda na
sofidéo da consciéneia, seguindo um caminho falso e doloroso.
Todas as regides profundas onds fodos os seres vibram em
unissono e ordde, porfanto, a sensibifidade & a agdo do
individuo abarcam toda a humamidade (Jung, 1987:88)

Corporeidade/Fisicidade

a

Outro fator importante ¢ intimamente relacionado a questéo da acao
fisica, & o conceito de corporeidade e fisicidade, também proposto por Luis

Dravio Burnier,

A “corporeidade 6 & maneka como as energias potencials se corporificam,
é a transformagdo destas energias em musculo, ou seja, em variagdes diversas
de tensdp, Esta wansformacdo de energias potenciais em musculy é o gue
origina a acéo fisica” (Burnier, 1994:75)%,

* Grifo meu
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Jé @ fisicidade corresponde a parte mecénica pela qual se opera uma
acho fisica, Da fisicidade fazem parte 0 movimento, a relacdo desse movimento
com o tempofaspaco, enfim, tudo © que corrasponde a parte mecénica da acdo
fisica. Na definicdo do prdprio Luls Otdvio Burnier:

Por corporsidade, entendo a manelra como © Corpo
age e faz, como ele irfervém no espaco e no lempo, 0 seu
dinamorrimo. A corporeidade 8 mais do que a pura fisicidade
de uma agdo. Ela, em relacao ao individuo atuante, antecede a
fisicidads... |...] & corporeidade esid, pois, enire a fisicidade e
A% energias potenciais do ator. Ela pode ser considerada como
& primeira resultante fisica do processo de dinamizacdo das
distintas qualidades de ensrgias que se encontram em estado
potencial. Estd mullo préxima do que podemos chamar de
“gualidades de vibragdo”. Ela significa a primeira etapa deste
provesse de corporificacdo das qualidades de vibragdo, ao
passy que a fisicidade significa a slapa final deste processo.
{Burnier, 1984:75).

Temos, portanto, dois pdlos complementares: enguanic a fisicidade é o
“corpe” final & trabathado da agéo fisica, a corporeidade é sua “alma”, sua vida
primeira, 0 "coracio” da forma no tempof/espaco &, para ¢ trabalho do ator, um

slemento N0 pode existir sem o outro,

Matrizes

Carlos Simioni, em citagdo anterior define o conesito de Mairiz, dentro
do &mbito do trabaltho do LUME, como uma corporificacdo dos cataclismos
emocionals do ator, Se traduzirmos esses cafaclismoes emocionais por agdes
fisicas/vocals orgéricas, poderemos dizer, entdo, que: uma acho fisica @ ou
vocal organica e pessoal, descoberta e pesquisada pelos alores, e que
dinamizam sues snergias potenciais, & chamada de MATRIZ. Se a procurarmos
ne dicionario, enconiraremos algumas das razfes dessa palavra ter sido
wtilizada para definir uma agao fisica organica: MATRIZ Orgéo das fémeas dos
mamiferos onde se gera o feto; ttero; madre [.] que & fonte ou origemy;

principal; primordial.
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Assim, a Matriz e entendida como © matera inicial, principal &
primordial; ¢ como a fonte crglnica de material do ator, & gual ele podera
racorrer, sempre que desejar, para a construco de qualquer trabalho cénico. &
mairiz ¢ a propria acfo fisicajvocal, viva e orgénica, codificada.

A matriz, entendida como Srgdo onde se gera o felo, o dtero, € a célula
crigdiva do ator. Ela, como material inicial, pode ser moldada, remodetada,
reconstruida, segmentada, transformada em sua fisicidade no tempo/espage,
tendo como tnica condigdo a necessidade de se manter seu "coragdd”, o ponto
de organicidade gue ndo pode ser perdido, que € a ssséncia da agdo/malniz ou
sela, sua corporeidads. Recorro novamente a Luls Otdvio Burnier para

conceituar esse “coragdo da agdo”

0 coracio da agdo ndo é soments ¢ Impulso, mas sua
focalizacao precisa na coluna veriebral, no fronco do corpo. Os
exemplos, neste caso, ndo funcionam muito bem. Um impudso
gue mpve uma agdo ndo é algo de conceftual, mas de
concreto, fisico e corpdrec. O coracéo da agdo, é agullo qgus
ndo pode ser retirado sem ‘matar’ a acdo, 6 a sua esséncia
fisica. Existe um conjunto de elementos que pode ser retirado
de wina acdo, como o movimendo dos bragos, ou até de outras
partes do corpe, mas gque nag prejudicam em sua esséncia, a
vida da acdo. O coragho da agdo determing onde no corpo
estd localizada a intenco, o impulso, a voz, a respiragdo, 8 &,
portanto, arriscado lentar exemplos. AQl ndo podemos
trabalthar concefualments, mas praficamente, Tazendo, ou seja,
checando no corpo do alor onde estad o coragdo no momento
em que ele desencadeia sua agdo. O que nos importa é saber
que a nogdo do coracho da aglo visa sobretudo localizar no
corpo o impulse, & intencdo, ¢ pulso da acdo. (Bumier,
1994:54),

Dassa forma, cada ator possutl um conjunto de matrizes, que se tormna seu
voosbuldrio vivo de comunicaco cénica, Assim que essas matrizes nascem,
gm sala de trabalho, dentro do breinamenio colidiane, ou ainda, dentro de
trabathos pontuals que serdo discutidos mals adiante, © ator codifica essas
matrizes e as nomela, Esses nomes sdo dados pelos proprios atores, sem

necessariamants conter qualquer carater semantico. Como sxemplo concreto,
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podemos cltar as seguintes aches fisicasfvocals, individuais e nomeadas por
un ator:

s Seu Patricio

«  Passaro Ferido
= (Galo Atacando

+  Bobo da Corts

+  {Gato Seduzindo
o Laafo Lambsendo
= Lua

»  Lamparina®™

Repito, esses nomes nao tem qualquer carater seméntico. A matriz do
Bobo da Corte ndo € a imitagio de um bobo da corte & a matriz da Lua néo tem
nenhuma relacdo com alguma acéo realista roméntica, Os nomes servem,
somente, como pontes de referéncia, como imagens que podem remeter & uma
lerbranga corpdrea da matriz. Nomeando-as, na hora de sua utilizacdo pratica,
ator e diretor, ndo necessitam dizer, Repila aquela malriz de ontem, Retome
aguela do més passado, mas, Aepita a malriz do Bobo da Corte, Retome a
i@mp&rm& E uma questio simples de olimizacao e praticidade interna de

trabaho,

Em movimento - a emocao

A emoGlo ndo deve ser vista, no dmbilo desse trabalho, como objetive
primeiro do ator, Lembremos a citacdo de Luis Ofavio Burnier, colocada na
infroducéo dessa dissertacdo, dizendo que, em relagho 4s emocdes, "Wiéo
podemos fixa-las, nem evocd-fas, mas simplesmente senii-las.” (Burnier,
1994:116). Acrascentel ainda: sentias na musculatura.

Emogio, segundo o préprio Burnier, poderia ser definida como in-motion,
ou ainda, em movimenfo. Portanto, as emogbes estéo em constante movimento
dentro de nds, Tentar fixé-las dentro de um suposto cerco psicoldgico, ou

defini-la dentro de ums forma muscular preestabelecida, seria estagnar essa

“ Essas 380 as principals matrizes que Wilizo para a construcéo da cena “Lobisomem”, no
sspetdcule "Contadores de Estdrias”, citada acima.



Da Fré-Expressdo & Expressio - Pdgine 106

movimentacdo orgénica da emocdo, realizando assim, um procssso altamente
inorgénico, false e esterectipado. Querer inferpretar o medo, a raiva ou um
estado de paz nao seria encontrar equivaléncias orgénicas, mas alsgorias de
amogdes, esterectipando-as, Quando digo sentlr as emocfes na musculatura,
& ¢ mesmo que dizer ao ator para tentar ndo buscar formas preestabelecidas
de mostrar ou representar esta ou aguela emocdo, mas para descobrir uma
maneira de fazer com gue seu corpoe psicofisico estela apto e despojado de
todos os bloquelos, & assim, debar flulr essas n-molions atraveés de sua

musculatura,

A arte, vale lembrar, & do dominio do fazer, & peds um
manuseio de instrumentos objelivos, materials, opsrativos,
Lembremos mais urma ver Stanisiavski: "“Néo podemos lembrar
os sentimentos e fixd-los. Nds a6 podemos lembrar a Hnha das
aches fisicas”. Assim, as bases de nosso edificio ndo podem
ser as emogbes ou 0s sentimentos. Ha de se construir
pardmetros objetivos, corporeidades, e assim permitir que as
smogles se movam provecando sensaciss musculares quse
serdo entdo sentidas e vividas pelo ator. Agindo desta forma
podemos estar enfrando em contalo com uniiversos multo além
do das emogdes, come a "memoria muscular, o ‘corpo-
memoria”, ou a "corporeidade antiga” no sentido de passado,
do passado longinguo. Néo devermnos, no meu entender,
sequer definir as emogdes sob o risco de “matd-las”. Devemos
sncontrar pardmetros téonicos objetivos para que o alor possa
se abandonar ds estranhas e misleriosas  sensagbes
provocadas por algo qus se move nele, gue é acordado,
dinamizado, @ ¢ remete a imagens muitas vezes longinguas e
crudis. Talver assim, afores e espectadores vivam realmente
algo de significativo, e sinfam realmente emogdes, © néo algo
forjado, provecado, gque de smogde  sp guarda o
nome. (Burnier, 1835:118)

Uma ouira maneira de entender a dinamizacdo da emo¢lo no ator €
tambem, néo buscando uma forma preestabelecida, de wra semoglco
especifica, mas buscar dentro de si, a sua propria emogdo, realizando um
merguiho dentro desse seu movimento intermno {in-moffon) constants, Buscamos

realizar esse trabalho, ne LUME, através da Danca Pessoal;
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Depois desse mergutho, ele, o alor, fraz a lona essas
emogdes corporificadas, nao de uma maneira realista, mas de
uma maneira dilatada e, portanto, extracotidiana. Estamos
buscando a presenga do ator, O ator vive & experimenta ao
méaximo sua propris dor, sensualidade, alegria, angistia,
desespere, sexualidade, tristeza, medo & fodas as emogies
néo nomeadas - ds uma mansira dilatada. Temos & um
muonstro, 8fo 8, a expressdo no maximo de intensidade de
emoches que o ser humano — por exigéncias da sociedade
costuma corter, Com a dilatagdo de todas essas ensrgias, ©
ator enfra em um oulrc estade do trabalho, wma segunda
etapa, a qual chamamos nivel sulll. £ nesse nivel sulil a
energia foma corpo. Ndo mais corpo muscular, mas Ccorpo
energético, abrangendo tudo o que decorre desse “estado”.
Agora o corpo muscutar é%ﬁa Yenha” para gerar o fogo {Compo
gnergetico & energia sutil).

Como visto, Garlos Simioni coloca, no mesmo plano conceitual, o contalo
profundo com suas proprias emogdes, & © conialo com suas energias
poténicias. Assim podemos falar em energla da dor, ensrgia da sensualidade, a
energia da angustia, ac invés de chamé-ias de emogdo. Mesmo assim, nomes-
las, mesmo chamando-as de energia, cure-se, ainda, o risce da
superficializacéo.

Convém dizer que os atores, ne LUME, ndo sntram em sala de trabalho
pom ¢ obigtivo de buscar a energla da sensualidade, por sxemplo, Mas, se em
sua busca interior, encontrar alguma equivaléncia orgénica, deve vivencia-la no
corpd @ na voz alé o esgolamento desse elemento, O conlato com véarias
qualidades de emogiesfenergias dé ao ator uma gama de possibilidades de
manipulagdes corpdreas que, mais tarde se bransformarfo em sua Danca

Passoal.
Técnica - a possibilidade de articular

Dentro das féonfcas de inculturagdo, como j& dito, ndo se busca uma

tecnica especifica & global de representacéc pars ¢ alor, Mas exercicios s

* Carlos Fobarto Simionl, Mimeo, passin, 1988 Grifo meu
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slemenios de trabaltho gque o possibilitem descobrir uma féenica pessoal
Masmo assim, o ator deve saber manipular de forma precisa seu corpo e sua

VOZ N0 1empo @ no aspaco.

Guando digo #crica pessoal, entenda-se uma metodologia pela qual o
ator, através de treinamentos, trabalhos & exercicios especificos realizados ao
longo de um grande periodo de tempo, consegue codificar uma técnica
corpdrea e vocal propria. Assim, ¢ ator ndo aprende uma série de exercicios e
trabathos codificados ¢ mecanizados no qual ele apenas 08 repete em cang,
criando assim, um esteredtipo e uma estilizacdo superficial de sua arte. Ele ndo

aprende como chorar, como mostrar alegria, como mostrar tristeza.

Ele, o ator, deve entao “aprender a aprender” (Barba, 1985244}, ou segjg,
descobrir como dinamizar suas energias poltengiais, COMO Superar suas
dificuldades corpdreas e vocals, como ir sempre "aldm”. Esse “aprender a
aprender”, portanto, ndo pode estar embasado em fdrmulas e esteredtipos
preasiabelecidos. A pesquisa de Grotowski também buscou, n&o uma formula
especifica de represantacdo, mas um desbloquelt dos obstaculos que lavam o

ator a uma enfrega ofal

Néo sstamos alrds de formulas, de esleredtipos, que
sdo a prerrogativa dos profissionais. Nio pretendemos
responder a perguntas do Hipo: Como g8 demonsira irritagdo?
Como se anda? Como se deve representar Shakespears? Pois
g@ssas s8o pergurias usualmende feitas. Em vez disso,
devemos perguritar ao afor ; (uais séc os obstaculos que the
impedem de realizer um alo total, que deve engajar fodos o0s
seus recursos pscicoffsicos, do mais institivo ao mais
racional? Devemos descobrir o que o afrapaiha na respiragdo,
no movimento e - isto é o mais imporiante de tudo - no contato
humano, Que resisiéncias existern? Como podem  ser
eliminadas? Eu quero sliminar, tirgr do ator fudo qus seja fonle
de disturbip. Qus ¢ permanega dentro defs o que for criativo.
Trata-se de uma liberagéo. Be nada permanecer 8 que ele ndo
gra um ser criativo. (Grotowski, 1987, 180),

Essa postura pels “vig negativa”, como Grotowski definia seu “metodn” de

rrabaltho, acaba gerando ndo uma, mas véarlas féonicas pessoals de



Dia Pré-Expressio 4 Expressfo — Pigina 108

representacdo, pois cada ator deve pesquisar suas proprias resisténcias, e
assim que as eliminar, descobrir uma maneira particular de dinamizar suas
energias, sua presenca e também um modo particular s Unico de articular suas

aches flsicas e vocals no tempo & no espaco.

Essa Iécnica pessoal nac possul um vocabuldrio prefixado de agdes
fisicas & vocails, como € ¢ caso das téonicas acuffuradas orientals. O ator ndo
necessita aprender uma maneira especifica e pré-codificada de representacéo,
comoe € ¢ caso do N& Kabukl o Kathakall, mas deve, necessariaments,
apresnder & fn-corporar no seu corpe 08 slementos preé-expressivos que the
possibilitardo a articulagéo de uma téenica sxiracotidiana de representacdo e

ura maneira espectfica de manipulacdo de sua energia ® organicidade.

Talvez calba agqui colocar rapidamente a difersnga entre técnicas

cotidianas & exiracotidianas de representagdo.

Estamos 180 acostumados a realizar certas funcbes colidianas que nos
gsquecemos ¢ guao complexas e tecnificadas sdo. Como exemplo podemos
citar © ato de comer, Existe uma témméa especifica para sequrar 0 garfo & a
faca e ums maneira slaborada de cortar o alimente. Uma outra maneira de
carregar a comida até a boca ¢ mastigar. Essa é uma igonica que aprendemos
desde crianca e hoje ndo pensamos nela, apenas & utllizamos quando @
necessario; estd in-corpovada. Outra téenica cotidiana e complexa @ a
comunicacao verbal: através de regras muifo elaboradas de sintaxe, somos
capazes de construir uma frase, conseguindo, desss forma, uma comunicacao
com outro individuo. Temos ainda umg (Scnica cotidiana para caminhar, outra
para dormir, @ ainga oulra para ¢ alo sexual. Para cada uma dessas féonicas
procura-se despender o minimo de energia. Assim podsremos fazer uma
relagdo, dentro das teonicas cotidianas, de minimo esforgo tendo como objetivo

o méximo de resultado prético.

O que a reprasentacdo propds ndo & levar o cotidiano para ¢ pales, mas
se ulilizar de oulras téonicas que ndo sejam oolidianas. Assim ¢ ator deve
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reaprender a andar, a sentar e a simplesmente estar em cena de uma mansira
extracotidiana. Todas as iéenicas extracotidianas do corpo, parfe delas ligadas
a formas teatrals codificadas, séo baseadas no dominio de uma postua
particudar, isto 8, uma colpcagdo particular da coluna vertebral e de seus
ANexXes. ¢ Pesroge, as costas, 08 ombros, o abdome v o quadrid, [..] Toda
técnica extracolidiana é conseqléncia de uma mudanga do porto de equilibrio
de uma técnica cotidiana. Essa mudanca afeta a coluna verlebral: o Wrax B,
portanio, & maneira como a parte superior do corpo é estendida; a maneira
como ¢ guadrl & mantido, isto & 0 modo de se mover no espago.
(Barba, 195.232). Essas posturas corporeas fazem com que haja uma certa
ditatac@o da snergia ulilizada, ¢ consequentements, uma expansio da energia
cotidiana, A relagho aqui 8 de um méximo de esforge psicofisico para um

minimo de resultado cénico.

O ator, portanto, deve corporificar, apreender e freinar seu comofvoz e
sua pessoa deniro desses slementos extracotidianos buscando uma postura
particular da coluna vertebral, do squilitrio, de deslocamento e desenho do
COTRO NO espaco & no lempo, alem, e principaiments, da manipwiacio precisa
dessas energias dilatadas alravés de oposigbes, impuisos, intencdes
musculares, e todo e qualquer elemento que o possibilite operacionalizar e
articular a vida e presenca cénica de forma orgénica.

A téonica assessora o ator. Nela se buscam slementos
necessdrios para o desvelar humano desse afor. Essa
ferramenta de trabslho fixa e delimita um caminho a ser
percorrido, sendc uma via para se chegar av verdadeiro, ao
centro criativo, Ela pode mesmo ser abandonada depols, pois
& epica ficard inscrita na propria musciiatura, A tonjca &
sampre o ponto de referéncia do alor, é v meio pelo qual sle
néo se desequilibra e sim organiza-ss, doma-se, assimilando a

gnergia, 05 sentimentos e as emogdes. {(Ana Elvira Wuo,
enfrevisia, 18997}

Como visto, a palavra técnica remete a organizagdo, fixacdo e
defimitacdo, Na verdade, o objetivo da técnica € o desenhar o curps & o

“domar” a energia. Uma imagem usada por Luis Otdvio Burmier em sala de
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trabatho é que a técnica deveria domar o ledo que estd dentro de nds. Domar
esse ledo significa, para o ator, encontrar ¢ foco do péndulo onde temos de um
tado, vida {o ledo acordado e furloso) e do oulre, a téenica {0 domador). Ana
Cristina Collg, atriz do LUME, também se uliliza dessa mesma imagem de
domar ¢ ledo para definir téenica:
/4 técnical é o Writho do frem, sem o qual o vagdo se
desgoverna. E ela que direciona, lapida , modela meu corpo e
mey ser, Iornando-c  disponivel e maledvel Com ela
sxperimento possibilidades e caminhos nunca antes riihados
por meu corpo. Burnier sempre nos falava da importdncia de
acordarmos & domarmos o ledo que exists dentro de cada um
de nds [ varios séo 0s caminhos para acorda-lo, mas a téonica
¢ responsdvel por domé-lo, para que aprenda & rugir, a

astremecer quem esia em volta, porém com dominio e total
controle da sftuagdo. (Ana Crisiina Colla, snirevista, 1997)

Ou ainda, nas palavras de Mague! Scotii Hirsom:

Téenica para mim é saber compresnder ¢ manipular &
energia da maneira mals apropriada para cada sifuacgido. lsso
fambém pode ter um sentide menos vinual, se eu ndo chamar
de energia & sim de aliiudss fisicas. (Hagquel Scofff Horson,
enfravista, 1697}

Codificagdo — repeticio organica do corpo-memdria

Um dos grandes problemas para o ator ndo-interpretativo ¢ a codificagéo
de suas acoes fisicas o vocais. Dentro das téenicas aculturadas Orientals esse
problema praticamente ndo exisle, A que todas as agdes fisicas séo
codificadas e sistematizadas dentro de um léxico corpdreo que é repassado de
geragio em geracdo. O ator aprende, atraves de ssu mestre, lanfo a parie
fisico mecdnica como tambem 08 meios pelos quals sles manipulam as

snergias e a organicidade dentro dessas acfes extracotidianas.

Para o ator, que ss utiliza de uma téonica pessoal | seu lBxico de acdes
vai sendo construido durante o seu trabatho cotidiano, Assim, as agdes fisicas
orgénicas codificadas vio formando um vocabuldrio préprio de agdes:
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Como disse muito sablamente Grolowskl, exfsle um
momento de "graca” durante o qual a criagdo i, as energias
fluemn, o inusitado {ou ¢ esquecido} surge. Quanto a este
momento, 8& podemos ativa-lp, como se colpcdssemos “lenha
na fogusira” Mas exisie um outro momento, lambém
fundamental para a arle ds alor, sem o qual nfo podemos falar
de “arts’, que é v de codificacdo ¢ sisternatizagio das agbes
fisicas surgidas neste processo, visando uma slaboragdo
téenica, (Burnier, 1994:141)

Assim cada ator deve buscar, individuaimente, os caminhos de resgate
dessa organicidade e dessa vida, apds o nasclimento da agdo em um momento
de “estado de graca’, codificando-a. No LUME, partimos do pressuposto de qus
a codificacdo organica da aclo soments sera possivel se partirmos para uma
tentativa de codificagio enquanio corpo, @ © corpe enquanto memdria. Se o
corpo possul wna memdoria muscular come diz Grotowski, ent8o essa “memdria
muscular, esta memdria que é tdo forte no afor” (Stanislavski, 1880:371), deve
sor alivada, sendo possivel "usar” e fixar a organicidade da acdo afravés da
prépria musculatura, tentando reencontrar @ repetlr as macro & micro tenstes,
a intencéo muscular, o élan, ofs} impulsn(s), o "coracio da aglo’ e todos o3
glomentos que desencadearam a vida da agéo no momento am gue ela
nascey, Consegquindo essa repelicio de maneira exaustiva, © alor conssguira
re-apresentar, corporalmente, & acdo fisica com a mesma verdade, Se perder,
duranie esse processo, os elos corpdrecs organicos com Sua pessoa, ou nao
enconfrar algum elemento essencial para restauracdo dos impulsos e

intenches, a5 acdes omam-se mecanicas 8 devem ser descartadas,

RepeticAo e enclausuramento dos micro-slementos ¢ das micro-tensdes
de cada acfo fisica orgénica, partindo do pressuposto de que o compo &
memoria. essa & a proposta do LUME para codificagdo das acgdes fisicas.
Abalxo, guatre citagbes de como 08 atores do LUME resolvem, na prética, essa

problematica:
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Procuro repefir indmeras vezes a acdc fisica a ser
memorizada, alenta as sensagles internas (possiveis imagens
ou sensacdes musculares que possam swglr na realizacéo de
determinada agdo) ¢ a sua forma exderna {desenho no espaco
de cada parte do meu corpo, grau de tenso da musculatura,
mimo efc). £ clare que issp tudo pods ser memorizado
organicaments, com a repeticdo em vids, da agdo codificada,
(Ana Cristina Colla, Entrevisia, 1987)

Repeliho é a palavra chave. Fago isso de duas
manefras, de acordo com o mey objetivo. Se tenho wm objetivo
fmediato: quando chego na mailriz {que pode parfir do
freinamento, de a¢des com objetos, do Buioh, da Mimesis elc)
procuro estar muffo atenta para cada detalhe fisico e sensorial,
& no final do frabatho repifo varias vezes g malrz ou as
matrizes que surgiram naquele dia. E em sucessivos dias repito
A% mesmas natrizes. Se estou no mey dia-a-dia de
freinamento; Ndo me Preocupo mullo em repelir as matrizes
que surgem. No decorrer de algum perfode de treinamento,
comego & repeli-ios propositadaments, E importante ressaliar
gue essa repeticdo ndo é mecdnica; procine fazer com que a
agdo venha carregada de todo o sentimento gue ela tinha na
primeira vez. Quando ndo consige encontrar esse sentido e a
acde se forna mecdnica, desisto dela [..] A musculatura se
acostuma com aguela condicdo e memorizo-a, de maneira gue
apés um certo periode de kreinamento, 6 s6 ligar agueles
determinados pontos de tensdo que a acdo “surge” novamente.
(Raguel Scolti Hirson,entrevista, 1997)

A codificacdo & reslizada a partir do momento em gus
tenho uma matriz dessa acdo. Matrizes sdo acgdes muito fortes
B organicas que surgem quando se realiza um frabatho
gnergético ou um freinamento de dindmica com objelos. Fasso
entdo a repelir exaustivamente essas malrizes até que elas
figuern  memorizadas na minha musculatura (Ana  Elvira
Wuo, Entrevista, 1987}

O principal elemenio da codificagdo, para mim, ¢ a
repsticdo. Vocos tem umna agéo (de uma fonte qualquer) & entéo
& precise répefila muitas vezes para que o Corpo possa
memoriza-la € para gue 88 possa fazer essy apdo sem que
seja preciso pensar, & ponto de se poder, nclusive, variar o
riimo, o tamanho, g velocidade eic. Sendo estes fens também
bons elsmenfos para ajudar na codificacao.{Luciens
Domenicond Crespitho,sntrevista, 1997)
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Como visto, pela maneira de trabsihar das avizes podemos definir a
codificacdo como uma busca de uma repetivdo, musculsr e orgénica, da acéo.
Observa-88 nos sscritos uma preccupacéo com a codificagéo, ndo somente a
nivel muscular, mas também de todos os elementos qus levam a organicidade

da acéo, como imagens 8 todo o universo sensorial,

Treinamento - o combustivel do ator

Ja verificamos, acima, que a acio fisica @ o cerne do ator que trabalha de
uma maneira nao-interpretativa. Vimos também os varios sub-ltens que a
compdem, O ator deve, também, encontrar parametros objetivos e caminhos
concretos para que ele possa realizar essas agbes de uma maneira orgénica,
viva e ao mesmo tempo precisa ¢ consciente; & mais, deve enconirar maneiras
de operacionalizar, concreta & objetivamente, a dilalagdo corpdrea e a
manipulacio das snergias, provenientes dessas acbes fisicas, de uma maneira
objetiva e dentro de uma técnica exracotidiana de represertacao.
Posteriormente vimos que o ator deve buscar codificar esse trabalho para que

ale possa ser passivel de re-apresentacac.

A maneira de se rabalhar todo esse processo é a oriagio de um espago
onda o atar, assim como o planista que necessita de noras de treinamento em
um planc durante toda a vida, possa trabalhar todos o8 componentes de sua

arie, Assim...

O weinamento [..J tem a funco de aprimorar meu
instrumento de trabalho, ou sefa, meu corpo, que no caso do
afor & impossivel dissociar de sua pessos, de seu ser. E
através do freinamento  cotidiano que rompo  barreivas,
transponho obstdculos proprios do trabatho do ator. Isso em
nada difere das demais profissdes, onds cadg profissional
dentro de sua espscialidade deve estar constantemente
praticando e aprimorando sua tscnica de trabalho. [Ana Cristina
Colla, entrevista, 1997}

O ainda:

O freinamerdo fem a fungéo de me awdliar a adguinir
tsenica. Como? Primeiramente permitindo, através da danca
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da minha musculatura, que ey me conhega. (Importante dexar
claro gue ndo é um auto-conhecimenio intelectual ou psiquics,
& sim o descobrimento da vida que hd em cada micro-acao gus
aconisce hag minhas musculaturas mais escondidas.). Depois,
fazendo com que su aprenda a exdemar isso. Depofs fazendo
com que essa danga se relacione com o mgio. £ por Gltimo,
fazendo com Gue ey aprenda a “desenhar” esse encontro com
o meio, para que sle ndo seja disforms, ou que ssja
propositadaments  disforme. Este ‘aprender a desenhar’
implica na fungdo entre fisicidade e energla. (Haguel Scotti
Hirson, 1887}

Como descrite pelas proprias atrizes, & nesse espago que o ator deve
aprender a aprender. Ele deve trabathar nesse einamento nao 6 ¢ aspecto
fisico-mecénico, mas principalmenis a dimensdo inferior, a dinamizagho de
suas energias potenciais e aprender a fazer a correlagdo entre esses dois
universos. Temos portanto dois tipos de treinamento; um reinamento que visa
a parte fisico-mecénica do ator, o aprendizade do “desenhar” agbes no espago
& no tempo; 8 0 freinamento energético que visa o acordar da organicidade,
dinamizando e permitindo o fluir de energlas mais profundas que se encontram
em estado potencial no individuo. O ator deve buscar, em ambos 05 ©asos,
maneiras exdracotidianas de relacionamento com 0 espago, 0 tempo € a

energia.

E importante dizer que essa divisdo entre treinamento técnico e
freinamento snergetico é simplesments para facilitar a abordagem do assunto.
Dentro de trabalhos téonicos o ator deve busear o contato com suas energias ¢
tentar descobrir que “portas® aquele trabalho téenico abre em sua pessoa. O
confraric também & valido: para trabalhos energélicos o ator nunca podera
esquecer da técnica, ou seja, dos aspectos que dao forma precisa 4s suas
acbes fisicas e vostals no tempo e no espagn. A diferenca basica é

simplesmente o enfoque que & dado por um ou oculro.

Fese treinamento deve ser sistemético, colidiano e disciplinado. £ um
trabalho pré-expressivo, pois no momento do freinamente, o ator ndo trabatha a

parsonagem ou um sspetaculo teatral, mas € o espaco ondeg o ator se rabalha,
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seja descobrindo sua téonica pessoal, seja adquirindo e assimilando slemsntos
de técnicas aculturadas, j4 eshtuturadas e codificadas, buscando sempre
“maneiras precisas e objelivas de desenhar, modelar, articudar, 8 apreensdo no
corpo de cerlos principios, lels, de uso do corpo cénico, (Burnier, 1994:88)

Concordo com Barba quando descreve ¢ Ireinamento como um trabatho
que ndo ensina a ser alor, a inferpretar uma mascara de Comedia Delf'Arte ou
a irterpretar um papel ragice ou grotesco, ndo da a sensacdo de conhecer
algo, de adguirir habilidades. O treinamento & um encontro com & realidade que
se escolheu: qualguer colsa que se faga, faca-a com todo seu ser. Por lsso
falamos de treinamento ¢ ndo de escola ou de um periode de aprendizagem.
{Barba, 1891.:56).

*H K

Para finalizar esse capitulo, tomoe a liberdade de reproduzir o texto “Prisdo
para a Liberdads” escrito pelo ator Carlos Simioni, incluido no folder do
sspetaculo Kelbilim, ¢ Cdo da Divindade, que de certa forma, resume todo o

capitulo até agora estudado:

Pesquisar uma fteécnica pessoal de represeniacdo,
significa abandonar ¢ que se tem de conhecido. Romper com o
conforto. Buscar o caminho contrdrio. O Caminho contrério do
corpe & trabathado afravés da hipertensdo muscular em
movimento, & essa hipertensio desencadsia o surgimento Jde
novos movimentos e emogdes. A cada variagdo das ensdes
muscidares  corresponds  uma variagdo de emogbes e
intensidadss distintas. No Irabalha com as camadas profundas,
surgem emocdes prmifivas, movimenios grodesces, agbes
imprecisas e a perda do que se fem de mais seguro. Aprender
a controlar @ manejar @ musculatura, atraves da repelicéo,
reviver as emoghes: explorar as possibifidades do corpo, dando
mals énfase & ele do que a razdo. Rompsr Com o poder desia
razdop sobre as reagdes do corpe, branco no intelecto e na
Imaginacéo. Quem conduz o movimento € a vontade propria do
corpo. Deixar sair do corpo o mais profunde e aprender a
dornar 8sse mais profundo. Sistematizar 08 lemas encontrados
para que nao se percam. O surgimento dos rufdos, dos sons,
da voz & 0 modelar da boca para gue salam as palavras,
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Escutar o orienfador. Ha agdo na inacde. O estar em
movimento na imobilidade. O peso, a leveza, o grande, o vazio,
o plenp, o rapido, o contide, o extrapoiado, o dominio do fazer,
do lransformar, do modelar, repstr para codificar, codificar
para se sstar seguro da onica desenvolvida. Aprisiongr-se &
ola ¢ abandonar-se nela para se fer a liberdade de soments
ser. Além do ator, o ser-em-vida”™ .

¥ Garlos Roberto Simioni, Programa do espetaculo Kelbilim o Cao da Divindade, Texto: Priséo
pare a Liberdade. Mimeo, 1868
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Aprender o Aprendsr
Bugenic Barba

Corvém repetir que o LUME néo se predispde a formar e "dar” aos atores
urmng téenica pré-codificada, mas ao contrario, busca fazer com que esses
mesmes atores descubram por 8 @ em s, a3 maneiras de articulacdo de sua
arte, Busca uma tecnica pessoal de representacdo. Assim sendo, a primeira
tarefa que um ator deve enfrentar, guando comeca essa busca, & um desnudar-
se, buscando dinamizar suas energias potenciais @ procurando encontrar @ |
abrir as “portas” gue o levem a um contale orgé@nico com sua pessoca. Ao
mesmo empo, deve “domar” essas energias em “frithos” tecnicos corpdreocs,
através de trabalhos e exercicios que possibilitern uma relagdo extracotidiana,
portanto difatada, com o espage & com seu proprio Corpo, in-corporando
elemenios objetivos que permitam uma nova relagdo peicofisica. Nesse ponto,
o LUME ssbarra com principios trabalhados por Grotowsld em seu Teatro

Laboratdrio:

O ponto principal é que © afor ndo tente adguinr uma
espacie de formuldric, nem construa uma caia de hrugues.
Agqui ndo & lugar de colecionar tndas as espécies de meios de
exprassdo. [ ] U primeiro dever do ator é aceftar o fato de que
ninguém aqui deseja darhe nada; pretendemos Hirar muito
dele, eliminar fudo que o mantém usualmente amarrado: sua
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resisténcia, sua reficéncia, sua tendéncia de esconder-ae alras
de mascaras, 0s obslaculos que seu corpo impbe ao trabalho
origtivo, seus costumes & ate suas usuals “boas maneiras”,
{Grofowski, 1987217}
Para desnudar-se € preciso entrega otal ao trabalho, e nesse ponie,
fazemos novaments nossas as palavras de Grotowski;

A ordem e a harmonia no rabalho de cada ator séo
condigbes essenciais sem a8 quals o alo crialivo ndo pode ser
reafizado. Agud, exigimos consisténcia. Exigimos isso dos
afores que vém para este lealro, conscientemernts, a fim de se
langarem em algo extremo, num tipo de fransformacdo que
exige uma resposta total de cada um de nds. Vieram testar-se
em algo de muite definitivo, que vai além do significado de
teatrn, 8 é muito majs um ato de viver & um caminhe de
existéncia. Isto talvez soe quase vago. Se fentarmos explicd-io
tecricamente, poderemos dizer que o fealro © a represerttacés

sdo para nds um Hpo de veiculo gue nos permite emergl de
nds mesmos, realizar-nog. (Grotowskl, 1987.215).

Questodes Eticas

tma das questOes essencials para que esse desnudar-se do ator possa
acontgcer, & oriar um ambiente propicio @ intimo, dentro da sala de trabalho.
Fasa intirmidade serd definida no relacionamento dos afores entre si, e também
ria relagan dos atores com 0 proprio amblente, Para que 1850 seja objelivedo,
foram criadas, dentro do LUME, “regras” que ajudam a definir essas relagdes.

{ ator do LUME busca, como j& dito, uma tecnica e uma manipulagao de
sua snergia que se{a exfracotidiana. Assim, a relacho entre 08 alores, em sala
de trabalho, ndo pode ser ditada por regras colidianas, Isso seria, am s, uma

confradicao.

Portanto, uma das regras principais & o sdénclp, quebrando, assim, a
comunicacio colidiana. Dentro da sala ndo se conversa, om hipitese alguma,
e ag palavras somente podem ser utilizadas, Unica e estritamente, pelo
orientador, guando necessita "passar” alguma instucdo, ou ainda pelos atores,

quando desejam propor algum frabatho para os demass. Mesmo assim, deve-sa
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buscar, sempre que possivel, uma comunicaclo ndo-verbal, mas sensoral &
enargsética, proporcionada pele prépric trabalho que esta sendo exscutado no

momento.

Outra regra simpies, e gque suscita a disciplina do ator em relagéo aos
companheiros & ao proprio amblente de trabalho, € a proibigdo do araso.
Existe uma olerdncia de cinco minuios, depois do treinamento iniclado. Se o
ator chegar depois disso, ndo deve entrar na sala, sob o risco de cortar a
concentracao dos demals, podendo quebrar 0 “io” que liga o frabatho de ssus

companheiros,

Esse "io" & uma imagem usada pelos alores do LUME para designar a
construcao da energia cotidiana em sala de trabalho®™. Assim que o ator
comega seu freino deve “puxar esse fio” consige, & buscar nunca quebré-lo
duranie o periodo de treinamento. £ como uma fipha imagindria vertical que o
val conduzindo a uma construcio dessa relagdo exdracotidiana de energia e
organicidade com 0 espago e com sua pessoa, de uma maneira cada vez mais
profunda. Cada vez que esse fio & rompido por algum elemento externo e que
desconcentre, o alor tem que recomecar ¢ trabaiho a partir do zero, puxando-o
novamente de seu inicio. £ um fio ténue gue faciimente se corta com qualquer
agressdo ac espaco de trabalho, como uma entrada brusca de uym ator

atrasado ou gualquer conversa colidiana.

Outra regra, o talvez a mals importants, € a proibicado de comentar sobre o
frabalhe do companheiro, com oulrps atores, & principalmente com terceiros,
Isio refere-se nio somente ao trabalho do outre, mas lambém sobre © trabatho.
Cssa € uma regra essencial, pois protege o ator, fazendo com que ele possa
mostrar @ confiar 408 seus companheires de rabalho, suas dificuldades
técnicas, suas frustracbes e suas vitdrias na busca de suas energias

5 energia cotidiana em sala de trabalho, nesse caso, 6 a busca das relacbes extracotidianas,
Assim, o cotidians do ator passa a ser a busca exiracolidians,
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escondidas e de suas emogbes mals profundas. O espaco, dessa forma, passa

a ser privado e intimo, mesmo se o trelnamento & realizado em equipse.

() espago de trabalho passa a ser um local de entrega total do ator. Nele
nao se come, ndo se fuma, @ néo deve ser usado para reunides ou festas, Ele
deve ser respeitada como g lestemunha, sempre silenciosa, ds  um

desnudamento dos atores, geralmente dificl e doloroso,
Trabalhando com a Pré-Expressividade

Aquecimento

Antes de Iniclar qualquer trabalho, © ator deve aquecer seu corpo. 1880 8
uma praxis comprovada e executada, ndo somente o teatro, pelos atores, mas

por gualguer pessoa, em qualquer atividade fisica.

Porém devemos lembrar o gue Artaud nod diz "0 alor ¢ um Atlela
Afetivo {Mascara, 1882.27). O ator portanto, ndo pode aguecer-$e como um
atleta que est8 preocupads com sua musculatura, O ator n&o é soments corpo,

mas corpo-em-vida como coloca Barba.

Pensando dessa forma, o ator, a0 menos como entendemos no LUME,
ndo deve aguscer somenie sua musculatura, mas também, buscar um
aguecimento de suas energias ¢ sua organicidade, que devem estar prontas

para entrar em frabalho.

No LUME o ator ndo pode iniclar o aguecimento pelo relaxamento.
Entendemos ¢ relaxamento como © caminho oposto do trabalho do ator, se
entendermos a palavra expressdo como uma “pressédo para fora™®, realizada
pela manipulagio das suas tensbes musculares. Portanto, ele deve adquecsr
sua musculatura & tambem seu universe interior. Sobre sssa questdo, Luis

Otavio Burrier coloca:
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FPara o aquecimento é imporianie ter em mente alguns
detalhes: 1) ele visa acordar o corpo para uma alividade fisica
g criafiva. Farece redundante, mas mullos alpres, ac se
agueceram, ndo dinarmizam suas snsrgias, mas ac conlrario,
as “apaziguar’, quase adormecendo. Cerias praticas, como de
massagear ¢ progric corpo, ou demorados alongamenios no
inicio de um trabalho, ndo s&c a meu ver produtivas; 2} o
aquecimentc ndo 8 sé fisico, mas “fisico & mental”, Embora
aquecer ¢ corpo sejg importante, para um ator, slo ndo basta.
Ele precisa aguecer-se, Bl inclui & sua pessoa, ou s8ja, seu
universo inferfor. (Burnier, 1994148}

Esse aguecimento organico individual deve ser encontrado pelos atores.
Uma proposta inicial é que o ator comece com um longo & generoso
espreguicar de toda a musculatura. Esse esprequicar deve “rasgar a
musculaturg”, comegando pelo cho, passando pslo plano meédio e terminando
arn pé, A parlir daf, ssse espreguicar comeca a ser dinamizado até que o ator
estela promo, fisica e organicaments, para puxar © “fo” gue conduzird seu
trabalho pelo resto do tempo de treinamento. lsso € apenas uma proposta
inicial, pois, na verdade, cada ator deve encontrar os meios proprics de

aguecimanto fisico/organico para iniciar seu rabalho.

Treinamento Energético

Tomoe a lberdade de iniciar esse sub-capitulo transcrevendo um
paqueno recho de uma anotagio que, de cerla forma, sintetiza, posticamente,
o trabatho sobre ¢ *Treinamento Energétice” propusto pelo LUME,

Sabado resolveram jogar fora o sofd. Segunda
jogaram a televiséo. Quarta & nolte, a geladeira, Hoje, quesrem
refirar todas as camas. Estdo lodos 18, sntulhados no guirdal
da casa. Alnda ndo conseguiram se livrar deles totalmente, Os
vizinhos que antes sram indiferentes, agora fazem visias.
Cada um traz um presente. Estdo fodos guardados no quarto,
sendp abertos aos pouces. Vieram substifuir 85 camas.
Algumas paredes foram derrubadas, janelas estdo sendo

“ Em conversas sobre o rabalho, com os atores (Incluinde-me), Lufs Otdvio Bumier sempre
usava 2556 jogo de palavras para definir expressdo, Mao encontrel sssa definigio em sua lese
de dodorado,
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consfruidas ~ sem vidros, que é para ventilar meithor, A fitha
chora por causa das mudangas, diz que fem medo, gue agora,
COoMm & Casa sem paredes, a mula-sem-cabsca vird pegé-la. O
irmédo mais velho diz que val protegé-la e ela, acs poucos, vai
parando de chorar. Na cozinha comega a nascer um ipé, as
orguideas aponiam para the fazer compantia. A fitha ficou
responséavel por alimentar as pombas, que se alojaram na sala.
Agora, fodas as tardes, a familia se reune com 08 vizinhos,
para juntos, poderem apreciar o pér-do-sol.”

O primeiro passo do ator, demtro do LUME, & passar por esse

desnudamenio, posticamente colocade pela alriz no irecho ransariio acima.

O trabalho de trehamerto energdtico busca “quebrar” tude o que é
connhecido e viciado no alor, para que sile possa descobrir suas energias
potencials escondidas e guardadas. £ como conseguir isso? Luls Otavio
Burnier, embasado nas pssquisas de Grotowskd, acreditavae gue a exaustéo
fisica poderia ser uma porta de entrads para essas energlas poténcias, pois,
am estado de limite de exaustdo, as defesas pesiquicas tomamese mals

malagyels:

Trata-se de wum  freinamenio  fisico  imtenso e
ininterrupto, & extremaments dindmico, que visa lrabalhar com
energias potencials do ator, "Quando o alor atinge © estado de
esgotamento, ale conseguiu, por assim dizer, limpay seu
corpo de uma série de energias ‘parasitas’, 8 se vé no ponto
de encontrar um novo fluxo energético mais fresco’ & mais
‘orgdnico’ que o precedente” Hurnier, 1985:31). Ao confrontar
e ultrapassar 05 limites de seu esgotamento fisico, provoca-se
um ‘expurgo” de suas energias primeiras, flsivas, psiguicas e
intslectuals, qeasionando ¢ 8eu ancontroe com novas fontes de
energias, mais profundas e orgdnicas. “Uma vez ultrapassada
asta fase (do esgolamenio fisico), ele (o alor) estard em
condicbes de reencontrar um novo fluxe energdtico, uma
organicidade ritrnica prépria a sey COIPO & A SUR POSSO3,
diminuindo o lapso de tempo entre ¢ impuiso @ acdo, Trata-se,
portanto, de delxar os  impuisos fomarem corpo’. Se sles
axistem em sey interior, devem agora, ser dinamizados, a fim
de assumirem uma forma gque models ¢ corpo e seus

* sna Cristing Colle - Didrio de trabaltho, 1893
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movimentos para estabelecer yma novo lipo de comunicagao
(...1." Burnier, 1985:35) in (Burnier, 1994:33).

O treinamentc  energético quase ndo possul regras formais. Os
movimentas poderm, e devern, ser aleatdrios, grandes, ccupando todo o espago
da sala e sempre devem ser realizados de maneira exiremaments dinamica,
snglobando todo o corpo e principaiments a coluna vertebral. A tnica regra
primordial: nunca parar. Pode-se, e deve-se, sempre, variar a intensidade, o
ritmo, 08 niveis, a fluldez, a forea muscular, enfim, toda a dindmica das acbes,
mas nunca parar, Parando, quebra-se o "io® condutor ¢ desperdi¢a-se toda a

energia trabalhada até aguels momento,

O ator deve buscar, sempre, substiuir o cansage pela mudanga rapida
dentro dessas dindmicas corpbreas diferentes, fazende com que elas ©
instiguem @ estimulem a continuar, nunca desistindo. Porém, essas mudangas
nao devem ser premeditadas inlelectualimente. O ator deve deixar que o

préprio corpo $& encarregue delas.

Deve-se sempre ostar atento para ndo se snganar. Geralments, quando ©
ator se entrega ac Cansaco, ele comaga a premeditar suas acoes, deixando-as
suaves e lenlag, ou mesmo rapidas e repetitivas, mas geralments vazias, Deve-
se fuglr dessas acfes mentirosas, principalmente daguelas repetitivas. Elas
“adormecem’” o ator dentro de uma dindmica que se foma conhecida, ¢ es3e
treinamento busca justamente ¢ nove & © desconhecido a nivel corpdreo ¢

enargélico. O ator deve ter vontade suficients para aulo superar-se.

Convém dizer, também, que o senergdlico & essencialmente um
treinamento coletivo. E fundamental a troca e a comunicaglo corpdrea e
engrgélica entre 08 participantes, como uma forma de “aluda” ¢ “alimenta”,
superando, assim, as dificuldades e a sxaustio, & buscando, dessa forma,
sermpre “ir além”, ou seja, enlregar-se¢ sempre mais dentro da energia e

organicidade individual & também agusla construida pelo grupo.



Provesso de v ator nic-inferpretativo proposto pelo LUME ~ Piging 125

A voz deve ser usada com parcimomia e somente em momentos pracisos
e definidos pelo coordenador do trabatho, pols o obistivo & “diminuir o tempo
antre o impulso e agdo fisicd” e, nesse £aso, a voz pode, ate de uma forma
inconsciente, funclonar come valvula de sescape para essas energlas potencials

gue devem se fransformar em corpo.

Também, em momentos de apice, o orlemador peds para realizar uma
parada brusca. O ator, entdo, deve segurar infernamente a sensacgéo, Deve
continuar ¢ energélico internamente, como se o corpo estivesse, ainda,
realizando os movimentos grandes. Esse & o primeiro contato do ator com a
variacdo da fisicidade, na qual ele omite 08 slemenios externes da agao,
guardardo sua sensagao e sua corporeidade. Podemos usar a imagem de uma
“vanela de pressdo”, que por fora estd imdvel, mas por dentro, tem uma

prasséo tho grande gus pode explodir a qualquer momento,

0 mesmo ccomre quando o orientador pede para realizar iodos os
movimentos grandes e dinamizados do energético deniro de uma dindmica
lenta, O principico @ o mesmo da parada; fazer com que o alor vivencie
corporaiments uma pressao intema maior que a movimeniagao exiema. A
mesma imagem anterior da panela de pressao pode ser usada, MRS agora ©
ator pode soltar, de maneira controlada, uma pequening parte dessa presséo

interna, para realizar movimentos lentos e contidos.

Tante a parada como a cédmara lenta no energatico proporcionam aos
atores corporificar © mesmo slemento do teatro Oriental, citado acima, do
principio dos sete décimos, onde o ator da somente sete passos quando
deveria haver dez. Essa contengéo dinamiza internamente o rabalho do ator,

criando um estado dilatado e, consequantemente, gerando energia,

¢ ator Ricardo Puccetti ficou incumbido de aplicar, nos atores iniclantes,
esse treinamento. Eram de qualro a seis horas didgrias durante trinta e dois

dias. A seguir, um trecho do didrio de trabalho sobre esse periodo:
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Posso definir aquela época como um pesadelo fsico,
O ensrgético quebra seu “skxo seguro” e loda sua vida
cotidiana parece tornar-se um caos. Tinha pesadsios,
acordava & nofle com espasmos musoulares e minha
musculatura parecia nunca descansar. Afora tudo isso, fol um
dos periodos, em termos de hreinamento, de expsriéncias
imagéticas, sensorigis e emocionals mais fortes que tive. As
cores de minhas acbes, em determinados momenios do
snergetico, pareciam estar vivissimas., Em momentos de pico
de exaustio, minha menie era invadida por imagens & meu
corpo as dangava como se fosse indspendents. Fareciam
momentos oe liberdade corporal total, em que su me séntia
pleno e verdadeiro. Apds esses momenios, que poderiam
durar poucos minufos ou quase uma hora inteira, ele cala em
urn estado mufo dificl de traduzir sm palavras, como se fosse
um  vazio, suave e dinamico que lerdamente la se
egncaminhando para oufro momento de pico, que, s atingido
novamente, era mais forle que o primeiro. [..] Em outros
momentos, O Corpo parecia exigir que eu parasse, tamanha era
2 exaustdo, masg eu “brigava” com ele & ndo permitia. Além
dessa briga, 0 Ric”’ também nos ajudava, gritando e batendo
em ferros gue havia na parede. Os grifos do Rie, pensando
hofe, pareciam ndo ser dirigidos ao nosso intelecto, mas
claramenie ac nosso corpo, numa ordem expressa: “Vail”, E
guando ele, ¢ corpo, consegula ¥ além daguela exautdo,
parecia pular uma barreira, e geralmente, algo novo g
desconhecido aparecia. Quando o Ric pedia parg fechar o
trabalho depois de algumas horas nesse estado fimite, ey
sempre parecia estar vollando de uma sspécie de sonho.
(Renato Ferracin], Didrio de Trabalho, 1994)%

Essa descricdo acima mostra momentos individuals dentro do energético,
porém, como j& dito, ele busca uma relacdo essencial com o parceird e ¢
pspace, Abaixo estd wma passagem em que sessa relagho verdadeira,
ocasionada pelo energético, pode ser, agul, ao menos, lida;

Hoje tive uma relagdo dentro do Ifrabatho energético
com a Raguel™. A relagdo pareceu transcender a iddia comum

* Esse & 0 apelido com que tratamos o ator Ricardo Puccetti, dentro do LUME

¥ Primeiras anotacbes, posteriores ao primeiro perfodo de Treinamendo Ensrgético, realizado
no inicio de 1898, Essas anctagbes sdo de 1954, Mimeo.

* Raguet Scoftl Mirson & atriz do LUME até hoje.
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de relacdo, pois nossa comunicagdo ndo era verbal & nem
corporal, sequer nos focamos, & 0§ olhos mullo pouco se
cruzaram. O estar perto ou longe também nédo importava muito.
Parscia que esldvamos nos realacionando sm um nivel
desconhecido para mim até entdo. Nio existia Iogica, pelo
menos no sentido comum da palavra, Impulsos do que eu
poderia Iraduzir como filla fevavam a momentos guase
Imediatos de singsleza, Parecia que estdvamos inferligados por
uma espécie de linha invisivel que nos conduzia. Ndo sabia
nunca se quern propunha uma agéo oy dindmica era eu ou sla.
Estavamos numa espeécie de simbipse energética, que para
mim franscendia qualguer explicacdo logica e racional, Isso
durou muito tempo e 0 cansago simplesmente desaparsceu.
Parsce que ultrapassamos a linha da exaustdo. De repente
tudo acabou, ¢ fio, ndo saberia explicar porque, rompeu-se.
Tentamos continuar, mas fudo agora era visivelmente
MeCanico, pois comegamos g copiar ag agtes um do oufro, &
as acbes comegaram a ser premeditadas. Percebendo isso,
nos separams e cada wum continuou seu trabalho com oulras
duplas ou com o espago. Mas alguma coisa havia mudado...”

O Energélico “..quebra um sistema preestabelecide de agles,
encaminhando ¢ corpo para um oulrp sistema folaimente desconhecido. Assim
passames 8 adquirir no corpo, novas maneiras de “se estar’ em vida" (Ana
Elvirg Wuo, entrevista, 1887). O Ator, no energético, deve fazer o sangue jorrar
de seu corpo, ndo no sentido da morte, mas no sentido da vida™ E é
justaments desse cacs, desses mumenios limiles, que comeca emergir esse
lesouro, jamais visto & imaginado para ¢ ator que estd niclando: acdes fisicas
vivas e oménicas. © ator, entdo, vislumbra, fogo num primeiro momento, seu
votencial criativo, ainda inarticulado e cadtico, mas extremaments pulsante e
orgénico. Raguel Scott Hirson descreve o mesmo:

O treinamento energético permite ao ator despstalar
sua flor, para descobrir @ provar do seu préprio pdlen. O

frefnamenic snergético fez com que eu descobrisse que ©
teatro podia ser muilo mais do que eu sequer imaginava. Para

™ Renato Faerracini, Didrio de Trabalho, 1883, Mimeo

¥ Imagem uiitizada por Lufs Otévio Burnier para definir 0 energélico, em conversa com 08
glores depois de uma seesfo desse irelhamento.
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midm, fer iniciado meu frabatho no LUME a parlir do frelnamenio
energético, foi ¢ grande achade de Luis Ctavio Burnier, pols
permiiv que eu compreendesse gue a pessoa & A abiz
caminhavam juntas, que a atriz ndo era algo exlerno a mim.
fsso fezr com que, desde ¢ infcio, eu Bvesse o enfendimento
pratico e muscular do gue vinha a ser organicidade. {(Ragusl
Scoth Hirson, enfravisa, 1997}

O energético ndc é somente um treinamento inicial, Como seu objetivo é
quebrar os viclos e clichés pessoals, sempre que o trabaltho do ator estiver
cristalizado, pode-se, e deve-se, sempre, retomar a ele. Como uma forma de
“revitalizacio” orgdnica e energética. Ana Cristina Colia, tambem atriz do

LUME, usa uma imagem muilo perspicaz nesse sentido
O treinamento energético foi o responsavel por
acordar ¢ ledo que vivia adormscido em mim, Foi de
fundamental importdncia para ¢ surgimento do meu frabatho;
através defe visitel recantos nunca antes explorados. Fez o
iedo sair da toca. De tempos em tempos & necessario a sle

retornar, ja que medraso ou preguicose, © ledo insiste em se
esconder. (Ana Cristina Colla, enirevista, 16987},

a

Qutra questdo a ser colocada € a diferenga entre o Treinamento
Energético & a Danga Passoal, termo especifico usado por Luls Otdvio Burnder
& 08 atores do LUME para designar a dinamizacdo das energias potenciais do

ator.

Ambos, ensrgdtico e danga pessoal, buscam reallzar uma infersegio entre
avida e o corpo, ou sefa, o subjgtivo e o objetivo. Tante no treinamsnio
energético como na danga pessoal o ator dave buscar, deniro de si, relagbes
corporeas energélicas novas, procurando fugir dos clichés pesscais, A
diferenga & que na danca pessoal buscamos, em nés mesmos, essa relagio
corpdrea nova pare “mergulhamos” dentro dela, numa espécie de energia
convergerts, sexplorando todas as suas possibilidades. No energsélico
buscamos 0 mesmo, mas “logamos” essa energia para o espaco, usando-a de
maneira divergente. Luls Otdvio Burnier dava uma imagem poética, mas que

resume claramente o concelto e objetivo do treinamento energstico;
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Somos uma bau francado. No energélico devemos
buscar a chave para esse bay, e jogar para fora tudo que esia
dermtro, Algumas colsas séo quinguitharias usadas e ndo
servem para mals nada, oulras colsas sdo fesouros precivsos
que devem ser guardados de volta. Geralmente esses
tesouros estdo no fundo, embalxo das quinguitharias velhas e
usadas & devem ser procurados com atince, pois sempre
existorn. Depols, o bau pode ser novamente fechado, agora
impo e somente com tesouros dentro dele. E meihor de tudo,
o ator, agora, tem a chave. ™

O energético é o impuiso inicial para o ator descobrir sua flor, o primsiro
contato  com sua  segunda nalureza, com suas energias dilatadas s
extracotidianas, com esse “querer” além da vontade, teldrico e divino, com seus
lesoUros pessoais @ também o primeiro contato com as dificuldades da auto-
superacdo. E o adubo mais organico de uma semente potencial que ird, mais

tards, s8¢ transformar em botdo.

Treinamento Técnico

Depois de passar pelo Weinamento energetico, o ator conseque
vistumbrar & possibiligade de entrar em contalo com sua organicidade e suas

snergias potenciais,

Em um segundo momento, ale deve comegar 4 adestrar seu corpo para
que ele possa canalizar ssses clemenios, atravées de uma ecnica obistiva que
o possibilite colocar-se, no espage e no tempo, de uma maneira extracctidiana,

@ portanto, diferente do cotidiano comum,

E uma nova aprendizagem, na qual o ator deve reeducar seu corpo para
que ele se transforme em um corpo cénico, potencialments artistico, para poder
comunicar ao publico, de maneira organizada e ofimizada, toda sua

organicidade e sua vidas

® Conversa final de Lufs Otavio Burnier com os altores apds uma sesséo de reinamento
energétice, 1993, Diado de Trabatho de Ana Cristina Colla.
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0O treinamenty técnico € o responsdvel por trar 8 paz
dos meus dias. Ele é gue me coloca, cotidianamente, frente a
frente com minhas limitagbes & & lambém através dele gue
consigo transpd-las. Alravés de seus elementos, trabalho
thpicos essenciais para que meu corpo possa se comunicar,
através da linguagem corpdrea, com o pablico, meu receptor.
{Ana Cristina Cofla, entrevista, 1897}

O geinamento tecnico modsla ¢ corpo ¢ faz com que o ator aprenda a

desenhar & manipular as diferentes intensidades de energia e tensfo muscular
O peinamento técnico € o momento de desenhar, dar
forma & organicidade. Através do treinamenio #8onico eu
comecei 8 aprender como dosar minhas energias e como
tornar minhas agdes fisicas mais claras, para que ndo fossem
cadticas para mim ou para algudm que visse de fora. O
treinamente téenico me permitiu encontrar tanto acbes mais
vigorosas quanto mais suaves, como 88 houvesse uma
“chama’ interna localizada na regic do meu abdome e que su
passasse a conlrolar a intensidade dessa chama. Mas além
disso, comecei a aprender a maneira de fazer com que a
luminosidade dessa chama escapasse afraves dos meus
pores, utiizando para isso toda a minha musculaiura. (Raguel

Scott Hirson, entrevista, 1987)

Esse treinamento téconico, convam repetir mals uma vez, ndo dard ao ator
uma tecnica pronta de represemacdo, como no caso dos atores orientais. Agul
ele ndo aprendsrd uma técnica extracotidiana; mas tentard reinar e apreender,
o compo, o8 principios gue regem essa extra-cotidianidads. Com esses
principios incorporados, toda e qualquer agéo que se faga, em cena, serd
gxiracotidiana; isso inclusive, indepsndents da estélica cénica proposta.

Portanto, o ator deve adguirir e in-corporar esses principios. Podemos
encortrar no estudo da antropologia teatral, proposta por bugsnio Barba,
alguns desses principios que relornam & que 530 recorrentes em iSonicas
codificadas e exiracotidianas de representacao. Em seu trelnamanto cotidiang,
¢ ator deve encontyar uma apreensac ¢ in-corporagio desses principios, @ nao
das formas que o contém, o gue em tese, serla aprender uma técnica pré

estruturada e organizada de representacio. Incorporar 0s principios e nfo suas
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formas codificadas tem como resultado, uma maneira peasoal de formalizacéo
¢ objetivagdo desses mesmos principios, o que subentende uma tecnificacéo
pessoal desses slemantos recorrentes, Sobre essa questio, coloca Luls Otdvio

Burmnisr

O importante ndo era aprender tecnicas estrangeiras,
mas assimilar, por mefo delas, seus principios. Era a
experiéncia  pratica, as  sensagfes corpfreo-musculares
Impressas no corpo, as dores fisicas decorrentes do “rasgar do
corpo” de um determinado exarcitio, qus era importante. O
alor ja adquirindo assim, uma nova cultura corporeo-arifstica.
Estas sensacles corpbreas, assimiladas, constifulam um
arcabouco de  memdrias  corpbrec-muscular  que  nos
interessavam. Eram eslas sensagbes que podiam  ser
fransferidas para outro comlexto, o de uma slaboragdo
técnica.(Burnier, 1994:85)

0 cortato corpdreo com esses principios recorrentes seriam, segundo

Barba, 08 "bons conselhos” da antropologia tealral, para os atores ocidentais:

Atores diferentes, em diferentes lugares e épocas,
apesar das formas estiifsticas especifficas as suas fradigdes,
8m compartithado principios comuns. A primefra tarefa da
antropologia teatral 6 segqulr esses principios recorrenies, Eles
ndo sdo provas da existéncia de uma ‘Ciéncia do leako’, nem
dfe umas poucas leis universais. Eles nao 880 nada mals que
particularmerde um conjunio de “hong conselhos”. Falar de um
confjurto de bong consethos parece indicar algo de pegueno
valor quando comparado a expressdo “antropologia teatral
Mas campos intefros de estudos - retdricos e morais, por
exemplo, ou estudos do comportamenic — sbo igualments
conjuntc de "bons consethos”. [.] Os atores ocidentals
CONMBMpOraneos ndo possuem um reperiorio orgdnico de
“conssthos” para proporcionar apoio e orlentagéio. Tém como
ponto de partida o texio ou as indicagdes de um direfor de
teafro. Faltam-thes regras de acéo qus, embora néo limitando
sua lberdade artistica, 0s auxfiam em suas difersntes tarefas,
{Barba e Savarese, 1895.8).

£ queis s8p, afinal, esses principios? Explicdlos de maneira
pormencrizada, encontrando as suas recorréngias e repeticbes nas diversas
téonicas codificadas Qrientals e Ocidenials serla muito extenso, além de ser o
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campo especifico da Antropologia Teatral o dos pesquisadores da I1ISTA De
fato, ssse estudo pode ser enconbrade no livio “A Arte Secreta do Afos, de
Eugenio Barba e Nicola Savarese, traduzido para o portugués pelo préprio Luls
Otavio Burnier, Ricardo Puccetti e Carlos Simioni, atores-pesquisadores do
LUME, sendo, inclusive, importante fonte de referéncia para essa dissertacéo.
Mesmo assim achamos converients, para meihor entendimento dos exercicios
propostos pelo LUME, que alguns desses principios, que ainda n&c foram
sxplicitados, ssjam explanados, ao menos, de manseira resumida. S&o eles:

Dilatache Corpdrea: As téonicas codificadas de interpretacdo tém como
objetivo a dilatago do corpo cénico do ator. Segundo Barba, essa dilataco,
dentre de uma possivel explicacéo objetiva e corpdres, pode ser explicada
através de uma alteragdo do equilibriv do ator, além de uma dindmica fsica de
oposicdes. No LUME, além desses pontos apordados, acreditamos que a
dilatacéo corpdrea estejla intimamente relacionads com a organicidade e
manipulacdo das energias potencials e pessoais do ator em relacdo as agbes
ou segiiéncia de agdes; e também na possibilidade do ator em encontrar
caminhos caméfe&muscuéwes para que a acao poasa estar interligada com

sua pessos, dentro de uma totalidade psicofisica.

Equilibrio: Em todas as lécpnicas codificadas de  representacdo
sncontramos uma postura, onde o corpo estd quase sempre, fora de seu eixu
de equilibric normal, ocasionando wm equilibrio precdrio e diferente do
cotidiano comum. Esse equilibeio precario, ou equilibrio de huxo, como coloca
Decroux, determina um forma de squiiibrio ¢énico ou extracotidiane, resultando
numa série de relacbhes musculares ¢ tensdes deniro do organismo. Quanto
mais complexo s tornam nossos movimentos — quando damos passos mais
largos do que de costume, ou mantemos a cabecs mais para frenta ou para
tras — mals nosso equilbric & ameacado. Uma sére inteira de tensdes
muscularss s estabelece para impedir a queds do corpo. Assim, esse
d@saauﬁ?miﬁ resuita numa serie de tensdes orgAnicas especificas, que

compromete @ enfatiza a pressenga material do ator, numa fase que precede a
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;pressao intencional, caracterizando um trabalho  pré-expressive.(Barba,
1695:35)%

Oposteho: Grotowski nos coloca que se algo é simétrico ndo é orgdnico, e
¢ teatro exige movimentos prgénicos. (Grotowskd, 1987:164). Assim, o ator deve
huscar uma assimelria conseguida por oposiches musculares de suas agbes
fisicas. Essa oposicdo muscular deve criar certas resisténcias e ltensdes,
criando uma maior intensidade energética e 1Bnus muscular (Barba e Savarese,
1995:184). Como exemplo podemos citar o principic do “8” dos dangarinos e
dangarinas Odissl, no qual a cabega inclina-se para a esquerda, © fronco para
a esguerda e o quadrl para a direita. O resuffade é um equilibrio precério,
novas resisténcias e tensbes que criam a8 arquitetura extracoligiana do corpo.
(Barba @ Savarese, 1895:180).

Base: A condicdo, talvez a mais essencial para a dilatagdo corpdres, seja
a base de um ator, dsterminada pela relacéo entre o chéo, 08 nés, pemas e ©
quadril, Encontramos, em praticamente todas as manifestacbes cénicas
codificadas, uma postura sspecial dos pés e quadni! determinando uma base de
gustentagdo diferente da cotidiana. Assim, o bailarino classico danga na ponta
dos pés, os atores de N andam com o quadril baixe, os atores de Kathakall se
apoiam do lado de fora dos pés. O importante € descobrlr uma base de
sustentagéo do corpo que possibilite uma seguranca para um equilibvio
precario, & tambem para possibilitar uma liberdads para a coluna vertebral, que

assim, poderd soltar-se sobre uma base segura & fixa

Olhos ¢ Othary O ator deve descobrir uma nova relagdo entre o ohhar e o
gspaco. Bxistem téonicas Orientals que codificam exaustivaments todas as
agbes dos olhos, como o Kathakall, Através dos olhos, o ator pode abrir ou
fochar seu campo de energia e criar a relacdo com o espectador, além de ser

um dos fatores determinantes na precisio de uma acao fisica,

¥ passin
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Equivaléncia: A equivaléncia, entendida agui como © oposto da imitacéo,
reproduz a realidade por meio de outro sistema (Barba e Savarsse, 1995:96).
Assim sendo, 0 ator que busca uma técnica extracolidiana de representacéo
deve encontrar tensdes musculares que permitam uma nova relacdo de seus
gestos @ movimentos com ¢ tempo/espaco. Como o ator ocidental ndc possu
gestos ¢ acbes codificados, sle deve encontrar eguivalentes orgénicos em
detrimento de qualguer agdo que possa remeter ao cliché pessoal e colidiano,
racriando, reconstruindo @ redimensionando a agao fisica. A arte, segundo
Dufrenne, ndo é & vida, mas é a sua represenfagdo estélica, Ela deverd
gncontrar em seu mecanizmo interno de funcionamenio, uma determinada
organicidads, que nos dé a sensacdo de fludez de continuidade ou
descontinuidade, de convulséo, sguivalente ao fluxe de vida  (Bumier,
1994:21)%

Variacio de Fisicidade {Segmentagiio, Variacio ¢ Omisséio): Barba coloca
que “a vida do corpo do ator em cena é o resulfado da eliminagdo: do trabalho
de isolar e acentuar cerlas acbes ou fragmenitos de acdes” (Barba ¢ Savarese,
1985:170). Assim, o ator deve ter & consciéncia téonica de fragmentacio do
sei COMpo para que possa proporciongr uma limpeza de movimentos e uma
manipulacio precisa de energla que serd depositada em cada acéo que
realizar em cena. Com @ fragmentacdo “cada agdo do ator pode ser anafisada
de acordo com seus impulsos e defathes individuais e & posteriorments,
reconstruitda numa seqiéncia cujos fragmentos inicials podem agora ser
ampliades ou movidos para wma nova posicdo, sobreposta ou simplificada’™
(Barba e Savaress, 1985:171). Dessa forma, tanto a codificacdo, como a
fragmentagdo & & omisséo de acdes permitem ao stor uma recriaglo de sua
nropria partitura e agbes & pré-codificadas, proporcionando uma  vasta
possibiidade de aplicagbes. Por isso o ator deve aprendaer, depois de

codificada a agéo, fragmentd-la, diminui-la, omitir partes, aumentdla no

¥ it me,
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aspage, @ mesmo varid-la no tempo, tendo como unica regra bdsica, nunca
perder g vida, organicidade e o “coracéo” da acdo. Podemos dizer que o ator
deve aprender a manipular a fisicldade da acdc sem nunca perder sua
corporsidade. Sendo assim, agrupemos esses slemenlos de segmentacdo,

variacdo e omissdo da acdo, chamando-os ds variagio de fisicidade.

Outros  conceltos como epergia © precisiio & foram explicados e
conceftuados acima como sub-elementos de uma acdo fisica. Dessa forma,
mesclando ssses principios recorrentes com 08 Hens constifutivos da aclo
fisica, teremos 0s seguintes slementos que devem ser wabalthados sm um

trefinamanto iéonico:

%

Na busca desses principios citados, os atores do LUME slaboraram e

também “emprestaram” de técnicas orientals, mestres e alores ocidentais,
gxercicios e trabalhos Benicos que possibilitassem ao ator omar contato e in-
corporar esses principlos recorrentes, tormando possivel uma dilatagdo da

presenca cénica e uma relagio extracotidiana com o tempo/espaco.

Fagamos aqui alguns alertas ao que tange o treinamente tsconico
primeiramenie  devemos, eénguanio atores, buscar nunca realizar esses
exercicios de maneira simplesmenie mecanica ¢ fria. Podemos novaments
recorrer 8 imagem do péndulo para relacionar freinamento energélico e
trefnamento téonico: o primeire rabalha com o lade cadtico do péndulo, em que
estad inserida a vida cénica. O segundo trabalha o lado frio, i8onico & muscular.
Cabe, ao ator, buscar essg foco & esse centro, do qual o péndulo nao se

aproxima, e nem se distancia, nem de um lade nem do outro. Deve-se



Frocesso de um atos ndo-interpretative proposte pelo LIME - Piping 136

encontrar o squilibrio, 180 também significa que esse cenltro deva ser buscado
sempre: no frelnamento energético, encontrar 0s melos corpdreos para modelar
o extravasar da energia e no frenamento téonico, buscar sempre realizar os

trabalhos descobrindo, no corpo, como deixd-los organicns,

Pode-se ensinar a meclnica do exercicio, mas néo se pode ensinar, de
maneira pratica, um ator a ser orgénico & nem a tomar contato com energlas.
Pode-se, sim, dar g sle alguns elementos e "bons conselhos”. Essa busca tem
gue ser individual e cada ator deve encontrar seus préprios meios de realizar

asse obletivo,

Quire alerta importante: O ator que esta iniclando ndo deve pensar em
termos de princinios quando realiza um exercicio ¥Cnico, mas pensar gue ©
axercicio é uma aco fisica que deve se tomar orglnica. Para o ator, psnsar
nos principios significa buscé-los conscientements, © isso pode ocasionar uma
intefectualizacdo dos principios dos exercicios e ndo uma in-corporacéo deles,

Um ator ndo pensa em cafegorias de “wrincipios”, oy
em calegorias cientfficas. Ele deve pensar sobrefudo em
categorias de aghes, de acles fisicas e vocais. Deve
apreender e assimilar todo e qualquer principio através das
agbes fisicas. E importante frabathar e aprimorar 08§
componentes das agdes fisicas gue 05 principios da
Antropologia Teatral nos ajudarn a compresnder methor. Mas
isfo deve ser fello por meic das agies e ndo dos principios,
caso conirdrio corre-se o risco de matar premafuraments a
vida das agdes. (Burnier, 1984:140)

Partindo desse pressuposto, esses exercicios abaixo foram testados e
aplicados nos atores “jovens” do LUME, enguanio um conjunto de agdes no
qual deveriam buscar sempre uma organicidade e o contalo com suas energias
pessoals atraves desses rabalhos. A conscientizacdo dos principios pode ser
(il ac coordenador do frabalho, & néo ao ator qus se inicia nessa nova léenica
extracotidiana. O ator deve vivendiar o trabalho através da préxds colidiana e
daescobrir como esses principios se operacionalizam de mansira pratica em seu

corpo. Ele deve pensar em acdo, ndo em conceitos. {Burmier 1994224}
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E importante frisar, portanto, que em nenhurm momento, essa teoria Al
estudada, fol tansmitida aos atores iniclantes do LUME no inicio dos trabalhos,
Lufs Otdvio Burnier, Ricardo Puccettl e Carlos Simioni ndo aprovavam gualquer
tipo leftura que pudesse induzir o ator a uma consclentizacéo do gue el estava
fazendo, antes que esses principlos estivessem minimamente arraigados em
seus corpos. Todo o trabalho inicial fol pratico, sem nenhum periodo para
conversas efou reflexdes. Como & mencionado, tealro é uma arte pratica s sua
reflaxdo, ao menos no que tange & donica de atuacio, deve vir sempre depois

da préxis. Grotowski pensa o mesmo quando colocs:

Lima filosofia sempre vem depois de uma iécnical
Vood anda na rua com suas pernas ou com suas idélas?™ Hé
muitos afores que, duranfe os ensaios, gostam de travar
discussbes clentificas e sofisticadas sobre & arte, & assim por
diante. Estes alores flenfam, alraves desias discussées,
esconder sua falta de empenho & sua falla de um minimo de
aplicagdo. Se vocé se entrega totalmente num ensaio, ndo tem
tempo para discutir. Numa discusséio, vocé se esconde alrds
de uma méascara. (Grolowski, 1987:171}

Agul, sende ¢ momento da sorizacdo, pois & se passou pela pratica,
descreveremos cada sxercicio téonico, apontando sua morfologia, verificando
seus desdobramentos, quando houver, além dos principios pré-expressivos
rabaihados. Na realidade, os exercicios que serdo descrilos abaixo ssmpre
trabatham com fodos os slementos pré-expressivos explanados acima. Mesmo
sabendo disso, estaremos colocando uma tabels, ao final de cada trabaltho

analisado, mostrando os principios que s80 priprizades por agquele slemento.

Convém salientar que todos esses slementos 18onicos 880 transmitidos ao
ator iniciante sem muitas explanagbes verbais, Todo a aprendizado é realizado
a partir da imitacBo dos exercicios realizados pelos orientadores do trabalho,
que no caso foram Carlos Roberto Simioni e Ricardo Puccettl, N&o existe uma

correcdo pormenorizada da forma dos exercicios. Cabe so ator ter uma

* Grotowski refere-se aqul 4 téopica cotidians de caminhar,
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observacéo apurada, Em caso de divida, o orfentador repsie o exercicio g o
aprendiz tenta sanar a divida alravés da observaclo. Quase nunca se fala
sobre o exercicio. O orientador somente corrige de maneira efetiva quando
percabe que © aprendiz pode cristalizar algum erro grave que ssisia

comeatendo,

Esse procedimento faz com que o alor possa descobrir, dentro das regras
basicas de cada exercicio, a sua maneira especifica e particular de realizar
cada trabalho, tendo liberdade para pesquisar as relacdes corpbreas propostas
COIM SUA pessea @ suas energias potencials, O que importa, na realidade, é que
¢ frabalho t8cnico também pode servir de trampolirn para novas descobertas

praticas e corpdreas do ator,
Pistao & Rolamento

Descriciio Morfolégica: £ um trabalho, basicaments, de relagéo com ©
chéo. Visa a mobilidade corporal do ator, mantendo uma comunicagéo com o
chao através de rolamentos, saltos e quedas. Utiliza as maos e 08 bragos como
amortecedores ¢ pistdes para controlar a agdo da gravidade sobre ¢ peso.
Assim como 880 usados como amﬁrt&z:edafe& o8 bragos e pernas também
podem ser usados comoe propulsores, podendo lancar o ator para o ar. Todos
o8 movimenios ¢ a relagao com @ gravidade devem ser controlados. Dessa
forma, evita-se choques violentos e o ator pode trabalhar novos ¢ diferentes
ponios de contato & base de seu corpe em relacdo ao chio, além de
proporcionar um treinamento da precis&o dos movimenios, mesmo em
situacdes limites, como nas quedas e em momentos de alteragdo extrema de
squiiibrio. Os saltos e rlamentos devem partir de impulsos, evitando, dessa

forma, que ¢ frabalho seja mecanico.

Desdebramentos: O mesmo wabalho pode fer uma variedade rica,
principaimente em relacao as diferentes dindmicas propostas. Pode-se fazer og
mMesmo exercicio, num ritmo nuite lento ou muite rapido. A dindmica lenta

trabaina uma acentuacdo no contrale muscular dentro de uma situacéo de fora
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de equilibric exremo, ocasionando uma aprendizagem cnica do controle do
tonus e da precisdo. O muio rapido trabatha uma dinamizacdo da energia &
também um controle corpdrec muscular diferenciade, jd& que a acdo da
gravidade ¢ diretamente afetada pela velocidade imposta no movimento.

Principlos Técnicos Pré-Expressivos Trabathados

Haiz

Descricio Morfolégicon: Visa proporcionar, principalmente, base. Podemos
dividir © corpo do ator em trés partes: 1) a parte onds enconira-se sua base de
sustenfacdo, que val do pé ao coxofermural. 2} Da base da coluna & cabeca que
& a parte, digamos, mails “expressiva”, pois al encontra-se a coluna vertebral &
finalmente 3) o quadril, que funciona como uma espécie de ponte de ligaclo
enire a bésa 2 g coluna. Como o proprio nome diz, esse trabalho visa enraizar,
pesar, afundar a parte de base do ator no chao, comegando pela ponta dos
dedos dos pés ¢ indo até o coxofemural. Para uma melhor eficdcis do
reinamento esse trabalho é dividido am varias partes:

= enraizamento somerte dos dedos, afundando e posteriormente

empurrando o chao com os proprios dedos,

»  agnraizamento dos dedos ao metatarso dos pés, fazends o mesmo
movimerito de ida e vinda, posteriorments empurrando ¢ chéo,

s (O mesmo, agora até o calcanhar, ambém smpurrande o chao,

«  [Dos dedos até os joethos, e posteriormente empurrandoe o chig.

«  Finalmernte dos dedos até o coxgfemural, idem.

E importante frisar que o empurrar © chao deve ser, justaments, o©
carrinho inverse do enraizamenio. Portanto, se comecamos a enraizar da
ponta dos dedos ate o coxofermnural, os dedos, na hora de empurrar, devem ser

of gitimos a sair do chio, pois foram o8 primelros g enralzar, & mais
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importante, empurrar com forca para fazé-lo. Us dedos 8 ¢ pé como um todo

néo devem sair passivamente do chéo.

Apesar de toda essa ssparacao, todo o corpo deve estar engajado no
trabatho de ralz, principalmente & coluna vertebral, ¢ fsso serg uma regra
bésica para fodos 08 exgrcicios, pois, CAs0 1880 NAO OOUITA, COITE-§8 O risco de
uma estereotipizacéo e uma mecanizacdo desse trabalho. Qutra questio de
extrema importncia é a base estar sempre aberta ¢ os josthos sempre

apontando pars fora,

s olhos n&o devem estar olhando para o chao, © que & uma tendéncia

natural, mas para fora e para ¢ espaco, ampliando o campo de agéo,

Esse trabalho visa a base maior @ mais forte para um sstar “natural” neo
desequilibrio, pois, somente uma base ampliada pods sustentar o ator em
estado de equilibrio precério ¢ ainda, guanto mais ampliada a base, maior pode

ser 0 desequilibrio, e como conseqléncia, maior a dilatacio corpdrea.
Desdobramentos: 580 varios o8 desdobramentos desse trabalho:

1) Compasse: No momento do empurrar o chéo, o ator mantém a perna
contréria aquela que sstd trabathando a raiz, fixa, ¢ entéo, ainda com metade
do como no ar, gira-0 sobre 858a permna gus funciona come um ponto fixo de
“‘compasso”, enraizando novamente num outro ponio da linha circular criada
por esse “compasso”. O enraizamento no compasso pode chegar ate a base do

guadril.

2y Bébado: Com a raiz, o ator solta completamente a coluna, deixando-a
livre. A coluna solta, remete o ator & um estado constante de deseguilibrio, qus
deve ser sustentado pela raiz. Se a raiz/base ndo estiver ampliada e forte, ©

ator caird, ou entdo, ndo conseguird iiberar complatamente a coluna,

3} Saltos a partir da Raiz: No momento do empurrar o chéo com o dedos,
o ator dé um impulso um pouce mais forte que o normal, Esse impulso malor,

untamente com 0 empurrar © chéo, faz com que sle salte. No momento da
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queda, ¢ ator deve novaments calr na ponia dos dedos, reiniciando fodo o
processo de enraizamento, como preparacio para um novo salto. Essa espécia
de "mwlejo” da raiz proporciona leveza para o ator. Os salics devem ser
dinamizados na medida sm que © ator for sentindo mais seguranca de sua
base & de sus posterior queda.
Principlos Técnicos Pré-Expressivos Trabalhados
T .

Saltos e Paradas
Descricio Morfol6gica: Nesse frabalho buscam-se formas livies e
diferenciadas de sallos, desde que sslam grandes e ampliados,

proporcionando uma dilatacio da percencio do espago.

O mails importante ndo 6 o sallo em si, mas a queda ¢ a parada, que deve
tor um “stop” muitc precise e desenhado, incluindoe ai, o othar. Agui 8
imprescindivel ¢ trabatho de ralz, principalimente na precisio da queda. Busca-
se, também, gue as posicdes finais dessas paradas estejam em oposicdo,
figuras com um cerlo desequilibric & a base ampliada. Fssa parada precisa
proporciona ao ator um corte brusce do que seria o continuar natural do
movimento de inércla do sallo, oriande uma lenséo interna que gera energia.
Esse corte Seco & praciso treind, justaments, a precisdo muscular & &
contencao dessa energia. Nesse trabalho & fundamental o controle dos saltos e
dos “stops” pelo abdbmen. E justamente ele que gera o controle espacial e

enargético intermno.

Em uma parada ndo precisa, quandoe ha ecos musculares pelo corpo, a
energia 6 "esval” por €855 scos, fomando a agio, poranto, Mmenos precisa,

“suie”, & am consequénoia, menos carregada de energia.

Desdobramento: A principio, o trabalho visa um saltc & uma parada como

conseglidncia, Porém, uma oulra mansira de se trabalhar é criando uma danga
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dos saftos, tentando buscar dindmicas diferenciadas de saltar, Funciona quase
come um energético condensado, tendo como regra a necessidade de sempre
saitar, em diferentes ritmos, velocidades e dindmicas. A parada pode dar-se em
umt momento  preciso dentro dessa dangar wm sfop” preciso  para,
posteriormente, se reiniciar os sallos. Esse "stop” tem 0 masmo objstive da

parada realizada no trabalho de energético.

Principios Técnicos Pré-Expressivos Trabalhados

Elementos Plasticos

Descricho Morfolégica: Para ssse frabalho o corpe & dividido em
segmentos para poderem ser trabalthados separadamente: cabeca, pailo,
cintura, quadril, pernas, pés, ombros, bragos e maos. A partir dessa separacao,
pesquisa-se, em cada parte, dindmicas e ritmos diferentes, explorando-as de
maneira pléstica e buscando suas possibilidades de articulagdo no
tempofespago, Inicia-se com cada parte ssparadamente. Apds algum tempo de
frabatho, faz-se com que uma parte converss com a oulra através de dindmicas
diferenciadas. Convem frisar que, mesmo tendo uma parte do corpo como foco,
todo o resio do corpe deve sstar engajado na acdo. Para tanto, a coluna e a
base ampliada slo imprescindiveis.

Messe exerciclo o ator pode trabalthar a questdo do Desequilibrio ou
Equilibrio Precédrio de uma maneira dindmica e em movimento, proporcionando

outras relacdes com o sauilibrio & a gravidads.

bsse trabalho visa, principalmente, a segmentagdo do compo e &
possibitidade do ator em articular & manipular as diferenites energias e
dindmicas que cada parts do corpo proporciona. Outro foco & & varfagdo de
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fisicidade que esse frabalho proporciona:; o ator pode encontrar, no peito, por
exemplo, uma dindmica de agbes fortes e rapidas. Imediatamente ele pode
passar essa dinamica para o quadri] ¢ loge depois experimentd-la na cabeca.
Uma acdo suave de méo pode ser ransferida para o pé, Pode ancontrar uma
dinfmica e gscondé-la na musculatura, ou ainda, fazer com que essa dindmica
escondida possa passear por todas as partes do corpo. Como visie, € um
treinamento riquissime para possibilitar, fuluraments, as variacdes de fisicidade
das matrizes que possam vir a ser ulilizadas em cena, & faz, também, com que
o ator salba, corporalmente, identificar em que parte precisa esta localizada a

corporsidade ¢ o "coragdo” de uma agéo.

Desdobramentos: O3 atores podem se relacionar através dos elementos
plésticos, como num dialogo de pergunta/resposta, acdofreacio enire dois ou

mais atoras.

Principios Téonices Pré-Expressives Trabalhados

o A s T o LR o

impulsos

DescricBo Muorfoldgica: Podemos dizer que os trabalhos de impulso e de
slementos plasticos 580 exercicios irméos. S& nos elementos plasticos busca-
5& a pesquisa de dindmicas distintas em diferentes partes do corpo, podemos
dizer que o exercicio de impulscs busca trabalhar, especificamente, as
diferentes dindmicas desse elemento pontual nos diferentes segmentos do
corpo. Primeiraments, deve-se buscar impulsos grandes @ ¢genseroses, que
tenham origem na coluna vertebral, e que, posteriormente, sejam lancados
para fora em um ponto especifico e preciso da sala, como um facho de fuz que

aspirra do corpo. O olhar & um fator determinants para precisar esse ponto de
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langamento. Posteriormente deve-se varlar as dindmicas desses impuisos,
langando-o de maneira lenta, suave, forte, fraca, grande, peguena, rapida,
deixando-0s escapar por partes deferminadas do corpo, por Guas ou mais
paries ac mesmo fempo e também por todas as partes, tendo sempre em
mante a precisdo do local de lancamento desses impulsos, A base deve estar
arnpliada, o corpo todo engajado, como sempre. Também deve-se trabalhar a
variacao de fisicidade desses impuisos, diminuindo-o no espago e até mesmo,
frabalhando-o  internamentes, alravés de imdulsos escondidos deniro da

muscilatura,

EFsse trabalho busca a familiarizaco do ator com a guestio do impulso
transformado em agéo, como numa acdofreacdo sem tempo de pensamento,
mag que pode ser controlado via corpo. Tambeéem trabalha o direcionamento

preciso da energia, causado pelo impulso, 1o espago.

Desdobramentoes: Da mesma forma, o8 impulsos podem ser usados como
didlogos, pergunta/resposta, acdofreacio entre dois ou mais atores, orando-sg

urm joge e uma comunicacéo real atraves deles.

Principios Técnicos Pré-Expressives Trabalhados

Articulacéo

Descricie Morfologica: Nesse trabalho busca-se, também, exercitar um
alemeanio portual dantro da segmentacdo prépasta peio rabalho de elementos
plasticos, que & a pesquisa & ampliagdo das possibilidades de articulacéo de
cada segmento ¢ também o didlogo entre cada um. Diferente dos elementos
pldsticos, que buscam dindmicas distintas, © trabatho de articdagio procura
uma dindmica lenta, variando mais entre tensdes musculares suaves e fortes.
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isso faz com que o ator lenha mais tempo para explorar 0s limites extremos da

ariiculacio de cada segmento, fazendo com Que sua musculatura se “rasgus”.

Quando todos 08 seguimentos/articuiagtes s&o trabalhados em conjunto,
busca-se, também, dentre da ampliagéo das possibilidades de articulagdes,
posicbes corpdreas de oposicdo. Assim, por exemplo, s a cabega busca ©
lado ssquerdo, o quadril deve tender a direita, um ombro para cima, culre para
baixo, fazendo com que cada parte vé até seu limite. A articulaggo, no limite
extramo de cada segmento, fard com que o prépric corpo enconire uma saida
possivel para aquela posicdo. Essa salda encontrada pelo corpo deve,
também, ser articulada até o exiremo, oriands um circulo onde uma ariculagio

exirema leva a oulra.

Como visto, ssse trabalho da ao alor ume ampliacds de suas
possibilidades  articulares o corptreas, além de ireiner o copo a se
“acostumar” com a opoesicio muscular. A dindmica lenta, nesse caso, também
possibiiita um controle muscularfcorpdreo, fixando, ainda mais, a noglo de
pracisio, A lda ao extreme de cada articulagdo ¢ de cada oposigo faz com
gue o ator entre em um universo de acdes além do cotidiano, gerando, desse

modo, uma energia dilatada.

Desdobramentos: Em alguns momentos espacfficos, esse trabalho pode
ser feito de olhos fechados, possibiiitando um mergutho ainda maior no
urdverse interno do ator, atraves das situaches corpdreas extremas que esta

vivenciando,

Principios Técnicos Pré-Expressives Trabathados

Montanha
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Descricdo Morfoldgica: O exarcicio da monfanha busca ativar o centro
orgénico do corpo, gue, no entendimento do LUME e dos atores Orientals, é
uim ponto interno localizado na regifo abdominal, que denominamoes, dentro do

ambito de nosso trabalho, de koshi

koshi & uma palavra japonesa que significs, literalmente, bacia, e ¢ a
principal parte do corpo no NS e Kabuki japonés. O koshi ¢ tao importante para
o8 alores japoneses que a medida para julgar um bom ator & o dominio meior
ou menor que ele tem de seu koshi No LUME néc trabalhamos com a nogéo
real, exata o formal do koshi japonés, mas a parlir do principio de centro
organice do corpo & da idéia de fixidez e forga na regido da bacia, Uma
imagem ulilizada por Luis Otavio Bumnisr em sala de rabalho era & do koshi
come um ponto, localizado um pouco abaixo do umbigo, no abdome, na regido
central & intermna da bacia, que tinha uma sspécie de mdo que o agara &
empurra constantements para baixe, Esse ponio é ¢ centro orgénico do corpo
comoe o cérebro € o centro do intelecto. Desse ponio deve nascer e partir todos
o8 impuisos e aches gue vao se refletir na coluna verisbral. Devide a

importancia em ativa-io, 5&0 varios o3 trabalhos & sxercicios para esse fim.

0 exercicio da montanhia parte do principlo dque existe somenis esse
ponte orgénico compdreo, funcionando como uma espécie de cérebro corporal
gue conirola todo o resto do corpo. Assim, com a base aberia, josthos
Hexionados e coluna reta, apoiada na bacia, o alor tenta ativar esse ponto e
lentamente se mover para esquerda ou direita, até o limite, a parfir do koshi
Guando estd no limite, da esquerda ou direita, deve-se buscar um lmpulso,
também a partir do koshi, que ocasionard um pequeno giro ao redor de seu
sixe, com uma posterior parada precisa. Depois move-se novamenie para a

esquerda ou direita, repetindo-se novamente o mesma ciclo.

Principios Técnicos Pré-Expressives Trabalhados
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Koshi

serigdo Morfoldgica: Como o prdprio nome diz, busca beinar e ativar
diretaments o ponto abdominal denominado de koshi Primeiramente amarra-ge
fortemente um teCico na regio abdominal, e o ator anda lentamente pelo
gapaco, com os joslhos flexionados, buscando sentir & regiao amarrada. Tanto
o andar, como o mudar a dire¢do do andar, devem ser sempre controladoes por
asse ponto. Num segundo momento tira-se o tecido amarrado e lenta-se
simplesmente andar com o koshi buscando a mesma sensagdo corpdrea como
se 0 lecido sstivesse, ainda, amarrado. “O gue difersncia um andar normal
“sem Koshi” de um “com Koshi” é o movimento da bacia. Normaimente quando
andamos, ela tem um movimento de ondulacdo sulll nalural, como se Mufuasse
sobre as dguas mansas do mar. E o movimento decorrente da variagao do
porto de apoio sobre uma e oulra perna. Quando trabalhamos o Koshi, esta
osciacdo ndo existe, ou deve ser evitada, confrolada. lsto dé uma forga o uma
presenca para a bacia. Alids, o termo Koshi em japonfs também significa a

presenca do ator” (Burnier, 1984: 148}

Depois de passado um tempe de beinamento, somente andando com o
koshi o ator pode comecar a fazer lentas & pequenas agdes, como abalxar,
ficar na ponta dos pés e girar o ronco. Todas essas pequenas agbes dever ter
o pordo original na regiao do koshi Assim, ndo & o ator que levanta, abaixa, ou

gira, mas & seu koshi que o faz.

Esas deslocamento e conceniracéo dos impuisos originarios das agdes, a
partir do koshi, cria uma outra relagdo muscular do afor com sua aglss,
pcasionando um condansamento da energia nessa regido. A partir dessa
concentragéo energdtica, o alor pode tertar treinar e buscar Mecanismos gue o
permitam controlar @ manipular essa snergia condensada. Uma imagsm qus

auxiia o ator nessa empreitada é a de transformar ¢ koshi em uma espécle de
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farol, gue emana uma luz forte nessa regido. A densidade da luz, mals forte ou
mais fraca, mals quente ou mais fia, determina a quantidade de energia
utilizada, Essa imagem objstiva ajuda o ator a encontrar as micro-tensdes
corpdreas que ¢ permitem soltar e reter a energia, ou ainda, transformé-la em

uma snergia syave ou muiio forte.

Em um terceiro momento desse exerciclo, as agbes, sempre a partir do
koshi poderm ficar mais complexas. Nesse ponto, geralments, o orfentador oria
astimulos para que essas agbes acontegam, como por exemplo, jogar objetos
pela sala, para que 0% atores possam pegé-los, solta-los, entrega-los a outro
ator, realizando essas agdes colidianas sempre pelo koshi Denbro dessas
acles complexas deve-se buscar sempre posicles de equilibrio precédrio e
oposictes corpdreas. Esses fatos redimensionam a aglo cotidiana, criando um
squivalente snergétice extracotidianc dessas mesmas agles,

Principios Técnicos Pré-Expressivos Trabathados

Verde™

Descricho Morfoldgica: Visa trabalhar uma vivéncia pratica dupla; de
controle de koshi e de oposigBo corpdrea. Esse irabalho € realizado em
parceria; um primeiro ator segura ¢ ssgundo com um tecido, enlacando-o,
primairaments, na altura do abdome, e puxando-o para bras, O segundo ator
terta vencer essa forga oposta, tentarkio andar para frente, ativando seu koshi
Posteriormente, o tecido é enlacado em diferentes partes do corpor cabecs,

* Bsse exercicio foi criade, originalmente, pelos atores do Cdin Tealret ~ Dinamarca, que se
yiilizavam de um tecido verde para realizar o trabalho. Dal o nome.
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peito, quadrit, CcoxXas e canaias, 8 U mesmo processo se repete para cads parte,

separadaments.

Em oum segunde momento, © ator, agora sem o tecide e a auda do
companheire, deve caminhar sozinho, como se o tecido ainda o estivesss
puxando nas diferentes partes do corpo. Depois, em um terceiro moments, o
ator, assim como no trabalho do koshi além de somente caminhar, comeca a

realizar acbes simples, sempre com uma forga oposta ao movimento realizado.

Essa forga oposta treina a contencdo de energla, da mesma forma como o
principio dos sete décimos dos atores NG japonsses, criando uma tensio
interna constants, para todos o8 movimentos que sdo realizados. Cria-se
portanio, uma in-tensdo, tenso interna, que poderiamos Waduzir como a
intencdo muscular, primeire principio de qualauer nascimento de uma acéo
fisica orgénica, Convém ¥isar que essa inltencdo inferna ol vivenciada pela
musculatura de maneira pratica, com a oposigéo real criada pelo tecido e pslo
companheiro que "segurava” o movimento. Dessa forme, o ator podera, sempre
que dessjar, ativar as macro e micro-tensdes desse treinamento real, alivando
sua memdria muscular da vivencia pratica, criando uma intencdo também real
e orgénica. O alor passa a confrolar a contencéo de suas energias, sua

manipulacdo e a intencdo muscular, dilatando, dessa forma, sua corporsidade.

Desdobramentes: Num periodo mais avancado de treinamento, © trabalho
do verde pode ser mesclado a oulros, comar a articulagdo com o verde, 08
impuisos com o verde, saltos e quedas com o verde, criando, sempre, a relacio
de oposicio e contengdo de energia proposta. Dentro dessa proposta, 0%
atores do LUME desenvolveram o trabalho do Mar, que € uma variagio do
verde mesclado com o trabalthe de articulagbes. Outro desdobramento & o
axercicio denominado Brance, nesse trabalho uilliza-se a mesma imagem do
verde, com uma forga oposta que “puxa” o alor para ras, mas, no branco essa
forca € exercida em cada musculo, desde o mais externo até o mais interno.

Essa forga oposta, também, pode varlar de intensidads, da mais suave a mais
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forte, fazendo com que o ator treine, na musculatura, variagdes de macro @
micro iensdes, e am conseqliencia, diferentes qualidades de contencéo de
energia.

Principlos Técnices Pré-Expressivos Trabathados

3 i ot

Fardera

Descriclio Morfoldgica: O trabatho da pantera visa trabalhar uma energla
mais instintiva, em que o estimulofresposta deve ser imediato, diminuindo,
dessa forma, o lempo entre sstimulofdmpulso/aciofreacdo; e também um
sslado de glerta constants, no qual, mesmo parado, sem nenhum movimento, o

ator pode estar internamente ative: em agéo na imobilidads,

Para esse exercicio o ator term uma posigaa fixa: othos abertos & olhando
sampre para frente, base aberia, joelhos flexionados, coluna reta sentada na
bacia ¢ bragos ao longo do corpo. Essa posicéo deixa a regldo do koshilivre
“gm trabalhe” constapie, e todos 08 impulses, agbes e reacbes devem partir
dal. Em um primeiro momenio o ator treina, individuaiments, maneiras
diferertes de andar, correr, saltar e girar dentro dessa forma preestabelacida,
FPosteriormente se estabslece um jogo coletivo, no gual todos podem atacar a
qualquer momento, O ator, portanic, ao mesmo tempo em que pode atacar
outro ator, também pode ser atacado por um terceiro. Isso cria um estado de
alerta constante e intenso, um sstado de tensdo interna & de promtidéo, no
qual, a gualgusr momento, pode ser desferido um golpe, um salto, uma defesa.
) fato de ser obrigado a olhar constantemente para frents, sem saber ¢ qus 86
passa atras de s, faz com que o estado de tensdo aumente, obrigando-o,
tarnbém, a aumentar seu campo de visao & percepcdo do gue ocorre A sua

volta, com o obietivo, clare e real, de se defender. Todos esses elementos
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ditatam a corporeidade do ator, pois essas in-tensdes a que sle & induzido

astio além do estado cotidiang de “estar”.

Uma tendencia inicial e natursl nesse tabalho, & 3 dos atorss
desperdicarem movimentos, atacando e se defendendo & todo instante. O
ohietivo maior ndo & o ataque o defesa, mas o estado de tensdo real
proporcionado pelo jogo proposto. Os golpes e reacdes, quando desferidos,
devem ser preciscs & certeiros, provenientss de um impulso também preciso,
rascido do koshi assim como uma pantera, que primeiro espreita, com todos

os musculos em alerts, para somente depois desferir sey atague,

Desdobramentos: Uma maneira de priorizar, dentro desse trabalho, a
questdo de estimulofimpulso/acaoireacho é fazer com que o ator trabalhe de
olhos fechados. O orientador pode, dessa forma, jogar com estimulos inusitados,
como um bastde que rola pelo chio, uma folha gue roca a cara do ator, um
gom de uma balida forte gue ressca de repenis, apenas para citar alguns
exemplos, buscandn, dessa forma, uma reacho imediata e corpdrea a um
determinado estimulo dado, Os olhos fechados aumantam o estado de glerta @
tansdo interna. Seu estado de percepcdo do meio deve estar ainda mais
agucado, pois com os olhos fechados, o ator pode ser atacado de qualquer
fado., Quando abrir os olhos, o ator deve manter o mesmo estado de aleria ¢

tensio que estava guando de olhos fechados,

Outro desdobramento, muito importante, € 8 variache de fsicidade da
pantera. Os atores, depois de algum tempo de freinamento, podem realizar
todo o exercicio, primelraments, miniglunizando 08 MOVIMENios no Bspago,
mantendo & mesma corporeidade e intencdo muscular proporcicnada pelo
trabatho, Pode-se diminulr cinglents por cento dos movimentos, depois
noventa por cento, alé a pantera ficar "escondida” na musculatura, com
movimenios naturalistas pelo espago, mantends, intermaments, a corporgidade
ditatada.



Processo de um atoe allo-interpretativo proposto pelo LUME — Pégina 152

Principios Téenicos Pré-Expressives Trabalbados

h

SHEne TR 2 R

Posigbes em Desequilibrio

Descriche Morfolégica: Busca fazer com gque o alor tenha um controle
corpbren dentre de posicbes extremas de desequilibrio. Para tanto, o ator,
individualmente, busca sssas posicbes sxiremas, fazendo com Que seu corpoe
encontre as compensacbes musculares necessarias para cordrold-lo. Deve-se
avitar o “remelicar” da musculatura, as quase quedas, os desequilibrios ndo
cortrolados. Passa-se de uma posiclo extrema a outra, semprs tentando fazé-
lo através de ligagtes organicas ¢ fluidas ¢ tambem de uma maneira lenta,
para QU O oorpo se acostume, vagarosaments, em cada posicac axtrema

criada pelo ator,

Parcebe-se, nesse exercicio, que as compensacdes naturais para buscar
urm squilibrio dentro do desequilibrio, leva o ator, naturalments, a oposicbes
musculares organicas. Para manter-se equilibrade apenas em um pé & com a
outra perna para frente, o quadil necessariamente tem que fazer uma
compensacio para ras & o tronco devera, entdo, eslar necessariamenie para
frente. Se, ac contrdrio, o quadrll estiver para frente, o ronco tem que
compensar para fras. Isso orla uma serie de tensdes musculares
axiracotidianas, que leva a uma dilatagdo corpbrea. Mantdm-se o equilibrio
dentro de uma postura desequilibrada e dilatada. isso, na vardade, ndo ¢
nenhuma novidade, pois o préprio corpo “sabe” realizar essa compensacio,
inconsciertemants, como forma de auto preservacao. O que o ator deve fazer é
incorporar @ aprender com seu corpo essa relacdo “natural” entre desequilibrio,

oposicéo e diataco, para poder controla-la e usé-la de maneira consciente,
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agjudando-o em seu freinamento cotidiano dos principios pré-expressivos,
fazendo com que o ator encontre o natural no artificial, E a artificial naturalidade
de gue nos fala Gordon Craig. (Mascara, 19984

Principios Téenicos Pré-Expressivos Trabalhados

Farn S A e e

Lancamentos

Descrigho Morfoldgica: Os lancamentos, como o proprio nome diz, treina o
glor a, literaliments, lancar, com o corpo, algoe pars o espago. Ullliza-se uma
imagem: o ator esta lancando fachos de luz ou energia. Essa imagem ajuda o

ator &

1) fazer com que esse fluxo de luz ou energia nasga do koshi, atravesse
sua coluna, passs pele seu brage & sala para fora atraves de seus dedos. Para
tardo, todo o corpo deve estar engajads no momento do langamento e a base

astar aberta e ampliada,

2} fazer com que o ator incorpore a nocaoe de contra-impulse, Assim como
um ableta que langa um dardo ou um disco realiza um impuiso contrério e
natural para acumular energia, o alor também deve buscar e inCorporar esse

confra-impulso que, naturalments, ooorre no momenie do langamento.

3) permitiy ac ator rabalhar preciséoe, pois o lancamento da luz/energia
deve ter destino cerio & preciso, seja longs ou perto. A precisdo, no
lancamento, lambém estd intimamente ligada & preciséo do olhar. O ator deve
tangar também com os olhos, € sempre olhar precisaments o ponto de desting

oa ensrgia a ser langada.

4) Trabathar a manipulacéo da guantidade e qualidade de luzfenergia que
estd sendo lancada, ou selg, trabathar a manipulacio da energia utilizads.



Provesso de wm ator ndo-inferpretative proposto pelo LUME - Piging 154

Dessa forma o ator pode “brincar” com o8 lancamentos, alirando para o
sspaco um facho de energla suave, oulro mals forte, um facho grosso, outro
muito fino, sempre de mansira preciza. Além disso, pode-se ulilizar todas as
partes do corpo para lancar. Dessa forma, ao invés ds lengar com o3 bragos e
maos, podemos tancar com o quadil, com o ombro, com a cabeca, enfim, com
todos og diferentes segmentos do corpo.

Mo lancamento, o ator deve buscar se lancar, procurando jogar para o
aspago, naguele ponto praciso, um pedago de luz de sua alma. Se isso néo

acontecer, 0 trabatho foma-se estéril ¢ simplesmente muscular,

Desdobramenios: Existern muitos  desdobramentos  do  trabalho  de

angamentos:

1) Lancamento com imagens: bessa variagdo o ator pode se uliizar de
oulras imagens para. o lancamento. Els pode langar uma peguena pedra, uma
grande rochg, uma bola de basquete, penas, um balde de 4dgua, somente para
dar alguns exemplos, Cada imagem determina a dindmica e a qualidade de
energia do lancamento, fazendo com que o ator descubra novas maneiras de

lancar.

2y Lancamentos com saltos: O ator langa, a0 mesemo tempo que efelua um

peguend salto, como conseqiigncia de um impulse mais forte do langamento,

3 Lancar ¢ Puxar: Logo depols que efelus o langamento o ator “puxa”
para s algo de fora. Essa acdo de puxar pode ser entendida, exataments,
como o oposto do langamento. O ator, ao invés de langar, Iraz para 8 algo,
podendo ser a mesma energia que acabou de langar, ou qualguer oulre

elemento ou imagem,

4) Suts: O Sads, como ja falado, & a palavra gue Eugenio Barba define
impuliso e contra-impulso & também o estado de intencao muscular do ator, No
ambito de nosso trabalho, trabalhamos o safs, especificamenie, como © contra-
impulso de uma agdo. Portanto, trabalhar o sals significa, aqul, pesquisar o
contra-impulso, o confra movimento da agdo de langar, © movimento contrario
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que vem antes do langamento, ou mesmo, de qualquer acdo. Como pesquisa,
pode-se omitir 0 contra-impulso, ou miniaturalizé-lo, buscando o porto preciso
de seu inicio & de sau fim. Se entendermos o langamento como acéo e ssu
contra-impulso como outra agdo diferente & mesmo independents da primeira,
podemns varid-los quase ao infinito, dando aos atores varias possibilidades de
variagdo de fisicidade. O sals pode ser ‘rabalhade separadamente,
independente do lancamento, utilizando, para pesquisa, qualquer outra agao,

rotidiana ou ditatada,

£ Variacio de Osicidade: O3 langamentos ¢ seus contra-impuisos podem
ser variades em sua fisicidade, diminuinde-0s e ampliando-os em porcentagens
malores ou menores, & mesmo escondende-os, fazendo com gue selam
langados apenas pelos othos. Uma possibilidade interessante é diminuir o
contra-impuiso e deixar o langamento normal, ou debar o contra-impulso

interno e diminuir o langamento, ou vice-versa. Como dito, as possibilidades

s80 riquissimas.

&) Lancamentos non-stop: Busca mesclar, dinamicamsnte, os langamentos
g todas suas variantes, sem parada. Funciona como um snergdtico de
lancamentos, uma vez que o ator deve responder as diversas propostas do
rabalho de maneira orgénica, buscanio uma aulo-superacio dentrp do
exercicic. Quando consegue essa auto-superacio, geralments descobre novas

dindmicas & qualidades de energias para o lancamento,

Principios Técnicos Pré-Expressivos Trabalhados
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Danca dos Ventos®

Desericio Morfolégica: A Dange dos Ventos consiste, como ¢ proprio
nome sugere, numa espécie de danca qus obedesce um ritmo terndrio,
harmonizado com a respiraco. A expiragdo deve coincidir com ¢ tempo mails
forte do ritmo, @ a inspiraglo realizada nos dols prodimos tempos. Essa
sincronia entre respiracdofritmo também deve estar harmonizada com a relagao
pesofieveza, O ator deve afundar sua base, no sentido de enralzar no cho, ao
mesmo empoe em que expira no tempo mais forte do ritmo lernério, ¢
posteriorments, empurrando a ralz, deve saitar, como uma espécie de vio, nos
dois priximos tempos do ritmo. Esse vbo serd mais leve quanto malor for o
enraizamento, pois maior serd a for¢a da raiz para empurrar o chéo. Todo o
resto do corpo deve estar engajado & os bragos & a coluna devem realizar
desenhos harmonicos no espaco. Assim temos & seguints relagdo esquematica

formal dentro da Danca dos Venios:

Um (Tempo Forte} Deais Trés
Expira Inspira | Inspira
Enrafza Voa Yoz

Esse ritmo terndrio, originalmente, ara marcado com pedras por uma parte
dos atores enquanto & oulra parte dangava. Hoje, o ritmo marcado na pedra &

utiizado esporadicaments.

Esse trabalho, como se vé, 6 completamente formalizade, E & justamente

nessa formalizacéo que se encontra sua riqueza. kle trabalha com & busca de

81 Os trabalhos de Danga dos Ventos, Samural, Gueixa ¢ Fora do Eguilibrio, gque serdn
abordados a sequir foram trazidos para o LUME pelo stor-pesiulsador Carlos Robsrto Similont,
gue participa, sob a coordenagho da  atriz then Nage! Rasmussem, alriz do Odin Teatrel, de
urn grupe ifernacional de pesquisa sobire ag diferentes tecnicas do ator, chamade Vindenes
Bro” (Ponte dos Ventos), Os trabalhos da Gueixa, Samuwal & Fora do Equilibrio fazem pane do
freino pessoal de tben, Por outro lade, & Danga dos Ventos fot orlada pelos atores participantes
desse grupo. A maloria dos desdobramentos colosados séo aprofundamentos reafizados pelos
stores-pesquisadores do LUME dentro da proposia inicial razida por Carlos Simiond,
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fluidez de snergia dentro de regras muito bem especificas, funcionando como
uma espécie de energstico sobre “rithos™ o ator, aqui, tem ¢ mesmo objetivo
de dinamizar suas energias, mas agora, dentro de uma espécle de amarras &
gde um cerco formal, Isso faz com cue o alor treine a2 husca de sua

organicidade, mesmo aprisionado dentro das regras fixas.

Outra questdo importante, levantada pela danca dos ventos, é que ela
sugere um redimensionamento da prépria funclo da respiragdo. Normalments,
a sxpiragéo é utilizada como relaxamento e esvaziamento de energia. A danga
dos ventos propde para expiragio uma funcdo oposta: uma espécle de auto
renOVaCa0 energética, “pegar A energia para, novamente, poder voar,
realizando um ciclo. Desta maneira, uma cadeia enire ¢ final da respiragido e o
nicio do movimendo, produz a continuidade da energia alravés de uma aulo

renovacdo, (Burnier, 1994:158).

Dentro dessa regra simples e formal o ator tem liberdade para criar
desdobramentos da propria danga, criando uma aspécie de danca dos venfos
pessozl, sendo possivel dar passos malores e menores, dancar suavements,
dancar com uma snergia forte, dancar pequeno, realizando, dessa forma, toda
a varia¢éo de fisicidade possivel. Pode-se, também, crier agdes de girar, saltar, -
lancar, atacar o defender, ou qualguer outra, desde que respeile-se 08

slementos & regras colocados acima,

Uma outra possibllidade, muito rica, € que ela pode ser mesclada com
todos o$ culros frabalhos & exercicios até o moments propostos. Assim,
podemos unir o trabatho de fangamenios e danga dos ventos, incluir o kosh,

rabalhar 0s elementos plasticos e os impulsos enquants se danga.

Convém dizer que a danga dos ventos trabatha, também, uma energia de
gripo, com todos o8 alores sincronizados no mesmo fime 2 na mesma

rREniracan.

Desdobramentos
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1} Paradas: As paradas ou siops buscam, da mesma forma qus o
gnergélico, um corte momenténes no movimento externo, mantendo a mesma
intensidade da danga, internamente, Primairaments, ¢ alor dave parar apenas
um tempe, buscando posicfes em desequilibrio e de oposicfes musculares,
mantendo a vida da danca dentre delas. Um langamento realizado durante o
trabalho tambem pode ser usado para a parada, O ator deve voltar,

posteriormente, no mesmo ritmo do grupo aie a sua provima parada.

MNum estagio mals avangado, o ator pode realizar paradas mais longas,
preenchende-as com agbes que s&o trocadas no tempoe forte de cada
compasso. Pode, tambem, dentro dessas paradas longas, mantendo a danca
internaments, realizar o trabatho do mar, branco, verde ou de ariculacdes,
todos descrites acima, para, posteriormente, voltar para a dancga normal, junto

com 08 oulros atores.

2) Danca Escondida: Uma variagdo de fisicidads especial. O ator esconde
a danca internamente, como nas paradas, € realiza agdes simplas como andar,
correr, pegar obistos, ou mesmo acgbes mais abstratas, através de imagens,
mantendo todos os principios da danca dos ventos como respiragdo @ ritmo,
vivos  internaments.  Isso  proporciona uma  vivéncia de contenclo e

manipulacdo da fluidez da ensrgia gerada pela danga.

35 Danga dos Ventos com Relacdio: Todos os trabathos da danga podem ser
realizados em relacdo com o parceiro, num dialogo perguntafresposia,
achofreacio.

43 Baile Grege: E uma parada conjunta de todos os atores. Divide-se a
danga em quatro compassos. O atores sincronizam seus slops sempre no
quarte compasso. No momento da parada, cada ator deve experimentar figuras
diferentes em oposicio, Amplia a energia conjunta.

Principios Técaivos Pré-Expressivos Trabalhades
S
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Samurai

Descricio Morfolégica: Trabalha a energia do guerreiro. Possul uma
posicdo base e iréz passos de deslocamento espacial. A posigdo bésica
consiste em estar com a base aberta, joelhos flexionados apontando para fora,
coluna reta apolada na bacia. Os brages, ou est@o livres, ou seguram um
bastdo, que posteriormente, servira para acbes de atagues e defesas. A partir
dessa posigao bésica, o samural desioca-se pelo espaco através de trés

passos formalizados:

Passo 1 A perna, a partir dos dedos dos pes, realiza um giro em frente ao
COIPO, U éa;?&a, s¢ a pema esquerda se desloca, ela realizard o giro pela direita
8 abrird a base com essa pema ligeiramente no allo ¢ para frente, O joslho
continua flexionado. Terminado © giro, ¢ corpo “cal” sobre & pama, como um
bloco, a outra pema comesa seu moviments, repetindo-gsa o cicle, ocasionando

um desiocamento frontal.

Passo 2. A base fecha-se, & 10do 0 COrpe gira ao redor de seu oo como
um blcco, cento @ oitenta graus, imediatamente a base novamenie se abre,

realizando, desss forma, um deslocamento lateral.

Fassc 3: O jostho levanta ate a altura do peito, Jateralmente. O corpo,
novamsnte como um bloco, “cal” sobre a perna, fazendo com que a pema

oposta fique esticada, & & partir dela repete-se todo © processo,

Fara os rés passos, @ importante sstar atento, primeiramente, para gue
néo haja uma varacio vertical da altura. O ator deve deslocar-se como se um
“sto de concreto” estivesse colado & sua cabegs, ndo permitindo que ela suba.

Qutre fator importantfssime & a guesto da precisdo. O samural é um bloco,
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uma montanba gue se desioca. Qualquer eco muscular, imprecis@o ou
oscilacdo, principaimente quando o corpo cal sebre a pema, faz com que o

samural perca a forga,

O samural trabalha principaimente com a questio da forga, do bloco e da
anergia dnimus que nos descreve Barba, consequida alravés da precisdo e do
astar centrado, o sstar em si O mals importante & “aprender a dominar ¢ peso
g saber utliza-lo. Fara isso, o alor deve isolar & manter fodo © lempo 0 ceniro
no eixo, formado pela base da coluna vertebral ¢ a pélvis; al reside o centro
nevralgico de onds sle deve controlar o seu peso. Manler 8sse centro é o que
da a figura do samural essa imponéncia 8o caracteristica, essa sspecie de
concentragéo, que & o segredo de foda sua forga. O samural ndo é como o
boxeador ou o kitador de sumd; € algudm que esid concentrado em sf mesmo.
Lima vez solado o centro e controlado o peso, ¢ afor deve tentar utifizar o olhar
para definlr com precisdo a direg80 no espago e reforgar, assim, sua presenga
cénica.{Burnier, 1984:1585).

Dominados esses elemenios, o ator pods realizar todas as variantes
possivels, mesclando s passos, se dssiocando pelo sspaco e codificando
oulras agbes, agora mals pessoais, como maneiras de girar, abaixar, sentar,
pular, subir, atacar ¢ defender, sepre respellando o bioco, o eixo central, o
controle do peso, o olhar e a preciso que o caraclterizam; criando, dessa
forma, um samurai pessoal dentro de suas regras. Posteriorments essas acgdes
podem ser sistematizadas em uma segliéncla orgénica para o ator, podendo-gs
acrescentar, hvrementes, outros elemenios como voz, cangdes, sons, varacdo

de fisicidads, entre outros.

Desdobramentos: Afravés dos passos e das agbes codificadas, os alores
podem “futar” com 08 seus respectivos samurais. O objetive agqui ndo &, de
forma alguma, verificar o methor ou ¢ plor samural, o mais centrado e © mais
agressivo, mas sim, coriar uma relacdo real entre os atores. Essa relacgdo,

guando orgénica, trabalha o estado de glerta constante, a percepcio espacial
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dilatada, como no trabatho da panfera descrito acima, pois agui, ao mesmo
IRIMPo em que um samural pode atacar, pods tambeém ser atacado, criando um
real estado de alerta,

Principios Téenicos Pré-Expressives Trabathados

2] AR e T e

Gueixa

Descricio Morfolégica: A gueixa trabalha a energla oposta do samural, a
energia dnima. Ao contrario do samural, ndo possul nenhuma regra formal. O
ator, nesse trabatho, esta livre para criar sua propria gusixa, partindo, soments,
da imagem que a figura mitica de uma gusixa possa sugerr. Deve,
principalmente, pesquisar, em seu corpo, a fiuidez de uma ensrgla muito
suave, A medida que for encontrando acbes dentro desse parfmetro, o ator

pode fixd-las, formando um vocabulério de uma gueixa pessoal.

Por ser um trabalho aparentementes abstrate, corre-se alguns riscos de
esterectipizacdo e estilizacdo. Para que isso ndo ocorra, 85 agdes dos bragos
& maos devem sempre sstar coneclados com o coluna e com ¢ koshi Deve-se
utilizar imagens precisas como “caminhar por um bosque de flores®, ou Havar ¢
rosto no riacho”, por exemplo. £8sas imagens auxitiardo o alor a encontrar uma
organicidade dentro das acbes pesquisadas. Buscar um olhar, que lance

suavidade e delicadeza, também auxilia o ator nessa empreitada.

Ao contrario do samural que trabsalha em bloco & com o peso, a gueba
trabaiha a manipulacéo ¢ dinamizagao da enargia atravées de segmentagio do
corpe. Cada parte, separada, deve refletir, precisamenie, a energia da queixa,
tornando-a, completaments, ridimensional, O ator deve pesquisar cada parts
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do corpo e descobrir em cada uma delas a forma expressiva, viva e precisa de

SUa gueixa.

Desdobramentos: Pode—se trabalhar todas as variagbes de fisicidade no

todo ou nas partes segmentadas,

Principios Técnicos Pré-Expressivos Trabathades
e

Fora do Equilibrio
Descrigio Mﬁrﬁﬁégﬁﬁa: A idéia inicial do fora do equilibrio é trabathar com

a fransformacio do peso em energia. Para que isso seja possivel, utiliza-se a
gjuda da gravidade. O ator, como uma linha e um bioco, ooloca o seu peso
para frente, tras, lado ou diagonais (frente & iras) & deixa-se cair. No exao
momento em que vai perder totalments o equilibrio e cair realments, ele realiza
urn movimento rapido e preciso, cortando bruscamente a inércia da acdo que
estava $& desenrolando, e paraliss a queda. Nesse estado limite, em que a
energia esid contida e todo seu corpo engajade evitando a queda, sle
radiracionsa essa energla, lancando-a para o espaco, ou realizando oulras
acbes fisicas, Temos portanto trés momentos distintos & precisos nesse

trabalho;

1} O ecolocar-se em estado de equilibric precdrio. isso & Implica uma
coragem do ator em abandonar-se & prépria sorte, colocando-se em situacio
real de risco. Implica também em ter coragem de se deixar ir alé o limite, até o
Yo" aue separa a queda da salvacdo. Esse momento rabalha um astado de

“se deixar ") a passividade do abandonar-se.
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2) Parar a queda: Implica preciséo e rapidez de movimentos, O ponto
principal do corpo que deve fazer ¢ ator realments parar de maneira precisa é
o seu koshi e toda sua regido abdominal, Depois de um certo perfodo de
treinamento ¢ fisicamente perceptivel que gquase toda a energia acumulada
astd contida nessa regifo, guardada por macre & micro tensbes externas e

internas,

3} A passagem: implica na transformacdo real & ng aprendizagem do
redirecionamento e redimensionamento da snergia contida ¢ acwnulada na
queda. Aqul pode-se realizar toda e gualguer agdo. No principic do trabatho,
usamos ¢ lancamento como meio de transformar rapidamente essa energia.
Papols de algum tempo de treinamento, quando estamos mals familiarizados
com essa contengho, podemos realizar com ela oulras acbes, como por

gxemplo, uma danga.
Desdobramentos

1) Deseguilibrio por impulsos: Pode-se iniciar a situaco de risco de queda
através de pequenos impulsos, que, levados ao limite, coloca o ator em
situacao de desequilibric. Esses impulsos podem advir do quadidl, peito, joelho
@ cabeca, & podem ter qualquer direcdo no espago. Assim, podemos “cair” para
tras atraves de um impuise do quadril, ou “calr” para ¢ tado com um impulso da

cabaga,

23Varingho de Fisicidade: A variagdo de fisicidade no fora do equilibrio é
rouissima. Podemos simplesmente omitir uma das tés partes, como por
axemplo, fgar a energia conlida da queda sem realizar a acdo real de calr,
ativando, para isso, nossa memdria muscular da cueds, ou reslizar a
passagem imermamente, Na verdads, durante o treinamento, ¢ ator podera ir
diminuindo paulatinamente iodo ¢ trabalho, até realizar todo o “ora do
equitibrio’ escondido na sua musculatura. Quando atinge esse estagio, sle tem
todas as informactes corpdresas do trabatho & pods, a partir dal, brincar com

iodas as varlagdes possivels de fisicidade. Convem frisar, mals uma vez, que a
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variacdo de fisicidade perde todo ¢ qualquer sentido, guando perde-se o
‘coracho” e a corporeidade da acBo quando miniaturizada ou ampliads no
aspaco/tempo,

Principios Téonicos Pré-Expressivos Trabalhados

Treinamento Vocal

Como ja colocado em nota, devemos entender & voz como acdo fisica.
Dessa forma poderemos aplicar lodos os elementos constitutivos desta, na
acdo vocal, Isso significa falar em impulso, intencdo, élan, energia,
organicidade e precisdo da voz, Talvez a Gnica diferenga esteja no conceito de
movimento, O movimento da ag8o fisica subentende um corpo concreto
desenhando no tempo/espaco. A voz n&o possul esse Corpo concratn, mas,
mesme assim, podemos falar de uma muscuiglura da voz gque imprime no
sspaco uma vibragio, com uma infensidade o uma espacialidade.

A acéo vocal como a priprio texdo diz. é a acdo da voz

como um profongamento do corpo, da mesma manseira como

Decroux considerava 08 bragos prolongamenios da coluna

vertebral, a voz serla como um “braco do corpo’. Assim, este

“braco” pode pegar um objelo e frazé-lo para si ou smpurrd-lo

para longs, acarinhar ou agredic o espaco ou uma oulra

pessoa, afirmar ou hesifar [...] uma agdo vocal 6 a acéo gue a
voz faz no 8spaco e no tempo. (Burnier, 1994.77,138)

Pensando desla maneira, todas as afirmagdes feitas até o momento, no
gue tange as agdes fisicas, podem e devem ser aplicadas as agles vocals. O
ator deve, também, buscar, pesquisar e descobrir as polencialidades da sua
oropria voz, eliminando odos 08 blogueios que nao pennilam sua projecao e

sua vibracdo no tempofespace. Se no cotidiano, a voz vibra na garganta, entao
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o extracotidiano da voz é “tird-la" da garganta, devendo o ator encontrar outros
focos vibratorios em seu corpo, freinando uma maneira equivalente de utilizé-la
em cena. Sobre iss0 versa Grotowski
Atencdo especial deve ser presiada ao poder de
emissdo da voz, de modo gue o sspecitador ndo apenas escule
& voz do alor perfellamente, mas sefa penelrado por sla, como
se fosse estereofnica. O especiador deve ser envolvido pela
voz do gior , como se sla viesse de lodos o5 lados, e ndo
apenas de onde o ator esid. As diversas paredes devem falar
com a voz do alor, Esta preccupagdo com o poder de emissao
da voz ¢ profundaments necessaria, a fim de svitar problemas
vocals gue possam se fornar sérios. O ator dave sxplorar sua

voz para produzir sons e sntonagdes que o sspectador seja
incapaz de reproduzir ou imitar, (Grotowskd, 1987:120}.

Ouira questdo importante € que a vozr nunca estard desvinculada do
corpo. Somente se encontrard oulros focos vibratdrios da voz, se o corpo,
como wm todo, estiver engajado no momento do trabalho de busca. Apesar do
LUME propor um Ireinamento especifico para a voz, sabsmos gue o mesmo
impulse que pode engendrar uma agfo fisica, pode também engendrar uma
agdo vocal, ou uma aglo Heica/vocal. Podemos afirmar, inclusive, que a voz é,

também, corpo.

Portanto, ¢ corpo passa a ser a base para qualquer trabatho vocal, Como
sey centro muscular e orgdnice & a regifio do koshi, a voz também deve nascer
dai. No LUME, o corpo da voz osta na Torga/impulso que se origina no ahdome,
Claro que a respiragéo também ¢ fator fundamental. Grotowskd até nos fala de
uma respiragéo total, que engloba a respiracidco abdominal, toracica e
intercostal, como elemento fundamental da voz, No LUME, na verdads, cada
ator deve encontrar sua respiracdo individual, desde que esta o auxilie no
controle do impulse vocal a partir do centro organico do corpo: seu koshi
Assim, todos 0s exercicios propostos buscam tirar a voz da garganta, encontrar
o impulso vacal a partir do abdome, para, dessa forma, encontrar oulros portos
vibraidrios e de ressondncia do corpo. Podemos afirmar que esses dois

principlos, o impulso vocal abdominal e os poridos vibratdrios s&o 08 principios
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que formam uma sspécie de pré-expressividade vocal, Encontrande esse
impulso e alguns pontos de vibracBo, o alor tera condigdes obistivas e
operativas de poder codificar as matrizes vocals que aparecem, organicaments,
no seu treinamento cotidiano de aprofundamento & busca de suas energias
potencials, no trabatho com a mimesis corpbrea ¢ também no frabatho com
objetos™.

Antes de adentrarmos na descriclo dos exercicios vocals, convém dizer
que ndo axiste uma manelra prétice, nesse treinamento, do orentador dizer,
faca assimt Qu faca desse jeitol O ator, assim como no trelnamento técnico,
deve buscar imitar o orientador, encontrando sua voz e descobrindo as
propostas dos exercicios através de tentativa & ervo. E um trabaiho tongo e
dificll, que demanda muita disponibilidade, disciplina, paciéncia e treino,

Passemos entdo a descrever e analisar esses rabathos ¢ sxercicios de
treinamento vocal propostos peio LUME:
Vibracao
Busca uma ampliagcio da capacidade vocal através de uma maior
vibragéio no corpo como um tode, tendo como base o impulso da voz a partir do
abdome, A ator, geralmente, inicia esse trabalho agachado no chéo, de frente.
Depols que encontra uma vibragdo maior, terta subir até ficar em pé. Caso,
nessa subida, a voz volle para a gargania, o ator recomeca ¢ frabatho a partir
do chéo, buscando, novaments, a vibragdo perdida, Guando consegue ficar em
oé, pode realizar acdes fisicas mantendo essa vibraglo vocal & até mesmo

gantar com &la.
Imagens

O ator busca realizar, através de um oolotido das acbes vocals, a

substancializacao de imagens precisas o definidas, como uma wulcdo em

% (s trabalhos de Mimesis Corpdrea e o Trabalho com Objetos serdo objetos de andlise no
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SrUpLAC COm as lavas se esparramando e a neve caindo. Essas Imagens
parmitem ao ator irabathar seus dois pdlos vibratdrios opostos: um muito grave,
localizado na regido do estdmago e do peito, inspirado na imagem do vulcéo e

oulro muite agudo, localizado na regido da cabega, no caso da neve,

Cada ator deve descobrir sua propria voz de neve e voz ds wicdo e
posteriorments, criar ritmos com a voz dessas duas imagens, impulsionando

2886 rtmo através do abhdome,
Voz Baldo

Busca trabalhar a questdo da poténcia vocal através de uma vibragéo
total do corpo. Utiliza-se uma oulra imagem: a do baldo. O “ogo” que ira
aguscer esse balao, para fazé-lo subir, esid localizado na regifio do koshi
Portanto, o ator comeca aquecer asse fogo, com a voz, a partir dessa regifo, &,
vagarosamente, inicla sua subida, ao mesma t@n{gzo em que val subindo &
noténcia de emisséo de sua voz e lambém a altura da nota, buscando pontos
de vibracdo mais alto, porém nunca perdendo contato com seu Yogo”, que é o
ponto inicial @ a regifo do koshi O baldofvoz sobe alé o limite e, também

vagarosaments, inicia sua descida até o ponto inicial,
Fortos Vibratorios ou Ressonadores

O LUME trabalha com o mesmo conceito proposto por Grotowsikd sobre
os ressonadores ou pontos de vibrago vocals. Em palavras do diretor do

Teatro Laboratdrio:

A grande aventura de nossa pesquisa foi a descoberta
dos resscnadores; lalver a palavra vibrador seja mais exatla
porgus, do ponto de vista da precisdo clentifica, ndo sédo
exatamente ressonadores. (Grotowski 1871:14),

Qs vibradores, ou pontos vibratdrios, sdo lugaras pracisos, localizados em

pontos especificos do corpo, onde a voz pode vibrar de uma maneira organica

proximeo capitufo,
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& extra cotidiana, E como pesquisar diferentes caixas ds ressondncia no cOrn,
O ator deve buscar esses diferentes pontos de vibragdo em seu corpo,

engajando-o numa acdo corpdrea e vibratdria total:

Quando ey mesmo procurel diferentes tipos de
vibradlores, encorirel em mim vinle e quatro vibradores
diferentes, & para cada vibrador, ha, ao mesmo ftempo, a
vibragéo de todo o corpo mais as vibragdes no ponio ceniral da
vibragdo: a vibragdo méxima esta onde estd o vibrador: seu
pordo de aplicacdo onde se coloca sm movimenio o vibrador,
Mas, para falar a verdads, todo o corpo deve ser um grande
vibrador, O ator sngajado numa agdo, de maneira iolal, sem
pensar sobre vla,  um grande vibrador (Grotowski, 187117},

O LUME trabaiha com dez vibradorss principals, e qus devem ser ¢

primgire objeto de pesquisa do ator:

«  Normal Busca-se um vibracdo ampliada da voz normal e colidiana
do ator. Esta intimaments relacionado com o trabalho de vibragéo
explanado acima.

+  Estdmage: Busca-se um ponto de vibracio na altura do estdmago.

o Peito: O mesmo, na altura do peito.

+  (arganta. Poderia chamar tambem de voz de palato, pois busea uma
vibraco orgénica nesse mesmo ponto.

«  Mariz Busca a vibracdo de um pornto localizado entre 08 olhos.
»  Testa: Busca-se a vibragho localizada na testa,

»  Cabeca: Um ponto localizado no alto da cabega, como se uma boca
“falasse para as estrelas”.

»  Muea: O ponto desse vibrador estd localizade na parte de trés da
cabeca, muito préximo & nuca.

= Oecipital: Um ponto de vibragdo mwuito agude, jocalizado na parte de
trés, na base entre a cabsga e 0 PBSCOEO.

Além desses, Wrabalha com o sussurre, onds busca-se uma vibragéo e
ampliagdo de expiracdc e do ar ulilizado para sussurrar, ampliande sua
poténcia e também o gue chamamos de vibraglo total, onds busca-se vibrar

todos 0s DONtos Ao Masmao empo.
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O trabalho inicia-se com a escolha de um texto gualquer qus permita ao
ator simplesments repeti-lo mecanicamente, sem pensar nele. Portanto deve
ser um exto muito bem decorado ¢ fluido, para que o ator ndo precise fazer
gqualquer esforco mental para dizé-lo. A partir do texio, sem inferpretd-io e
esquecendo todo seu cardter seméantice, ¢ ator val tentando descobrir, um 2

i, toddos 08 vibradores.

Depois de um periodo iniclal de treinamente, buscando os vibradores
individualmente, o ator pode comegar a ireinar a passagem e troca rapida de
umn vibrador a outro, de maneira alsatdria. Um bom exercicio & trocar o vibrador
a cada expiracao. kEsse trabalho também pode ser realizado em conjunto, onde
um fider val indicando os pontos de wvibraggo & os oulros atores o
acompanrham. Como treinamento, pode-se, também, buscar cantar com o8

ressonadores,
Agao Voceal

Utilizando-se dos vibradorss e de iodos os trabalhos anteriores, o ator
pode “esculpit” sua voz, realizando com ela trabalhos objetivos como empinar
uma pipa, pirdar um Quadro ou esculpir uma pedra. Esse trabalho proporciona
um controle e um dominio de todas as faculdades vocais trabalhadas até entéo,

alamn de permitir um uso objetivo da voz, tornando-a mais orgénica.
Seqiiéncias
O ator, até o momento, dentro do LUME, j& tem uma gama de trabalho

pré-expressive  consideravel. Possul slementos do  Ireinamento  téanico,

slpmentos do reinamento vocal, além do treinamento snergstico.

{ reinamento energético deve ser realizado em periodos determinados,
g como & um trabalho especifico, que busca o contato das energia poténcias
também pelo esgotamento fisico proporcionado acs atores, ndo & aconselhavel
gue o tempo de rabalho cotidiano deste treinamento seja dividido com oulros

siamentos Mais Bonicos.
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Os principios pré-expressivos apresentados até o momento precisam de
muita dedicagdo e muito fempo de trabalho colidians para poderem ser in-
corporificados, Dessa forma, 08 exercicios propostos devem ser trabalhados
deniro do ambito téonico durante um longo perfodo de tempo, com muitas
horas digrias de reinaments. Mesmo assim, € praticaments impossivel passar
por todos os rabathos técnicos durants o mesmo dia. lsso ndo seria saudavel &
nem Giil, O corpo deve ter um aprendizado especifico para incorporar alguns

elementos, que devem ser, cada um a seu tempo, pricrizadoes.

Por esse motive o LUME cria sequéncias especificas de trabalho
1ecnico, sendo alguns elementos priorizados, até que o corpo possa tomar um
minimo de contato técnico/orgénico. Posteriorments, muda-se a seqliéncia do
rabatho, priorizando outros elementos, lsso também serve como fator ndo
cristalizador do préprio treinamento. Uma mesma segléncia fixa, durants um
tongo periodo de tempo, pode fazer com gue o ator mecanize essa mesma
sequéncla, tirando qualguer possibilidade de contato orgénico entre a téenica &

&4 8UA POSS0a.

Depois do pariodo do energdtico, cujo orientador foi Ricarde Puccetti, o
trabalho genicofvocal fol iniclade por Carlos Simion, A pricridade inicial foram
os exercicios de base e oposicdo, gue séo os elementos mais fundamentals.
Assim os atores iniciavam o trabatho com raiz & seus desdobramentos, Koshi,

Posicoes em Desequilibrio, Danca dos Ventos e Samural, distribuldos numa
seqiéneia

+  Aguecimento

s  Pistao s Rolamento

»  Raiz & Desdobramentos
+  Saltos com Paradas.

= Wearde.

s Koshi,

«  Articulacio

*  Langamentos.

+  Posigbes em Desequilibrio.
+  Samural

«  Danca dos Ventos
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Intervalo de 10 minutos
+  Yibragao
« Hesgonadores

Fssa sequéncia era realizada em qualro horas de trabalho sem
interrupcdo, a ndo ser no intervalo. Depoils do periodo inicial de aprendizagem,
am que o orientador € um pouco mais ativo, 08 atores passam & memorizar
essa sequéneia, A partir de entdo, sles mesmos conduzem o trabatho, tendo
como referéncia, a seqliéncia proposta pelo ordentador, e também a figura de

um fder.

(0 lidder é sempre um dos atores participantes do treinamento, cuja funcdo
& trocada diariamente, ou seja, em cada dia de rabatho é designado um lider
diferents. Sua fungdo ndo é criar a seqléncia, pois ela 4 existe, mas & a de
corduzir os outros atores através dela, propondo 08 momentos de mudanga do
exgrcicio & lentando controlar ¢ tempo, sem reldgio, mas num nivel perceptive,
Essa conducio € realizada sem o uso da comunicacdo verbal. Os outros atores
seguem o flider alravés da observacéo, e todos devermn buscar passar de um
slemento a oulro de frabalho sem quebra, conduzindo o "o orgdnico que 08

acompanha desds o inicio do reinamento.

Os oulros afores n&o precisam ssguir plamente o lder, este deve,
apanas, ser um ponto de referéndia para 0s outros. O ator deve estar livre para
continuar em um trabatho especifico, caso ache que seja importants & estela
descobrinde algo nove, mesmo que ¢ fider proponha a mudanga de exarcicio,

Depois de um periodo de aprendizagem, como cada ator & responsavel
por encontrar as ligagdes orgénicas proprias e individusis dos frabalhos
técnicos que estéo sendo desenvolvidos, a figura do orlentador passa a néc
ser 180 fundamental, O orientador pode até mesmo sstar ausente, desde que
sem ele, o or consiga realizar sua seqtidncia técnica de mansira orgdnica,

buscando sempre uma auto-superagao dentro do trabatho.

Alnda mais tards, ¢ rabatho comeca, cada vez mais, a individualizar-se.

Cabe, entdn, a cada ator, realizar & sua seqliénela pesseal de treinamento
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cotidiano, priorizando os slementos técnicos que ele, enguanto alor, mais
necessita e tem maiores dificuldades. Dessa forma o ator passa g ter
independéncia, nao somente de sua arte, mas fambém no seu cotidiane de

trabaiho.

Geralmente, terminamos O einamento oOM uma ou mais misicas,

cantada em conjunto, por todos os atores,

kK

Esperamos que tenhamos podido, através desse capiiulo, mostrar ©
trabalho de base ¢ pré-expressivo proposto pelo LUME, através de seus
atores-pesquisadores. Convém dizer, e repetir, que o LUME busca sempre
aprimorar ¢ pesquisar novas variacies desses exsrcicios e rabathos, tentando
ancontrar novos caminhos e novas perspectivas para se chegar aos principios
pré-axprassivos & exdracctidianos de representacao discutidos nesse caplitulo,
Portanto, ndo devernos tomar essa proposta como uma “receita” formalizada e

fixa de formacdo do ator & construcdo de uma téonica pessoal.

Eles sdo, emprestando a ex;amsééa de Eugenio Barba, apenas "bons
consalhos” @ ferramentas Gtels, que foram testadas, aprimoradas e vivenciadas
nos corpos dos atores do LUME, e somente estio descritas aqui, pois esses
mesmos atores verificaram sua funcionalidade pratica depols de ancs de
trabatho. Os atores, hoje, 8m uma gama muilc maior de exercicios
desdobrameanios de trabalhos que esses acima sxposios. Podemos citar, como
axemplo, todos os exercicios propostos pelos varios intercémbics com as
alrizas dangarings de buloh Natau Nakajima e Anzu Furukawa, Esses trabalhios
ndo estéo citados e analisados nessa disserfagdo, pois sua eficdcia pratica
asinda ndo fol testada a exausibo, e portanio ndc podemos afirmar sua
funcionalidade. N&o podemos analisar profundamente um trabalho e passa-lo
para oulros atores, sem anies fer axperimentado essa funcionalidade em nosso
proprio corpo. lsso seria, no minimo, uma grande mentira. lsso também ndo

significa, em hipbtese alguma, que s@o o8 methores exercicios para o8 fing
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propostos. Podem existir outros, inclusive até mais funcionais, mas o8 atorss

do LUME né&o o conthecem, e portanto ndo estio listados aqul.

Essa, portanto, € a maneira particular como ¢ LUME busca @ pesquisa
uma formagio de ator dentro de uma preparacio téorica e energélica pré-
expressiva. Uma proposta, um “bom conselho” que pode ou ndo ser seguido,
ou mesmo seguido parcialments, O mais importante € o ator, como entidade
artistica  autbnoma, descobrir-se  em  seu  trabalho, pssquisando,
individualmente, os caminhos para se chegar ao foco entre a téonica 2 a vida,

descobrinde uma maneira propria de doar-se plena e organicamente,
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A Arvore 56 6 viva porgue a terra também é vival

Ken Ribeivo - Cabocho de Minas Gerais

Contando com um embasamento pré-expressive o ator pode comegar a
buscar trabalhos que funcionem como uma espécie de ponte p&éra a aplicacdo

expressiva desses elementos.

Para tanto, devemos sempre partir do wressuposto de que a célda maler
axpressiva do ator é a agao fisica organica {conhecida no LUME como matrz).
Com uma pequena base pré-expraessiva, o ator pode dar inicio a uma coleta de
seu vocabuldrio incividual de matrizes, que servirBio como base para uma
nossivel aplicacdo cénica. Digo “possivel” pois esses trabalhog de ponte ndo
servem, somente, como coleta de matrizes orgénicas para aplicacfo cénica
Fles ndo visam, necessariamente, um resultado, mas também possibilitam ao
ator oulras formas de se relacionar com o espacotempo, possibilidades de
manipulacio de qutras gualidades de energia e um treinamento constante para
se atinglr a organicidade e o slo entre & agéo & a pessoa do ator. Isso faz com
gue esses trabathos funcionem como treinamentos especificos, com o objstivo
de um aprofundamento ainda maior na preparacao do ator, sspecializando-o
ainda mais em sua téonica e também na busca de sua organicidade e vida,

Ssgue abaixo algumas propostas do LUME de trabalhos qus possibilitam

a coleta e catalogacéo de matrizes a partir do universe corpdreo do ator.
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Imagens de Animais

Para substancializar ¢ trabatho a partir de imagens de animais proposto
pelo LUME, tomo a liberdade de comecar citando um trabaltho proposto por

Stanisiavski, citado por Barbe:

Dois mercadores concorrenies, que se detesiam,
gsifo sentados numa reunido e tomam cha na mesma mesa
frocando gentilezas. Para fazer smergir o dupio sabor do seu
comportamento, Stanislavski pede aos dofs alores que
improvisem uma fufa entre dois escompides, Recorda-thes qgue
88885 gnimais atacam e matam com a cauda. O impulso conra
o adversario deve partir da sxirernidade da espinha dorsal, Os
atores improvisam uma luta sem Wéguas, caminhando,
sontando, subindo nas csdeiras. A cena perde gualguer
conotagéo realista. Nio sdo mais dois mercadores, mas dois
afores-ascorpido. Continuamente aleria, comportam-se como
se ighorassem um ao oulro, Inesperadamente suas caudas
atacam. Esta ampla ¢ variada improvisagdo & fixada e comega
entéo o pacients kabalhoe de miniaturizar cada frase: olhar,
rotagdo do fronco, passos cautelosos ou indiferentes, finfas,
golpes, defesas... das caudas, Ao final existe uma cena na qual
3¢  pode acrediar dols  mercadores  Que conocorrem
mpiedosamente ¢ se defestam senfam-s6 na mesma mesa
fomando cha e trocando gentilezas. O ritmo deles — servir o
chd, mexer ¢ agucar, oferscer bolinhos, levar a xicara aos
labios, sorry, assentir. dislogar ~ 6 articulado extremaments
segunde cada fase e intensidade ~ agora retida — da hita
mortal dos dois monstrucsos escorpifes que Invadiram a
cena. (Barba, 1994:81)

Essa passagem deixa ainda mais clara a posigao de Stanislavski em suas
pesquisas sobre as aches fisicas, Na construg@o dessa cena ndo fol utilizado
nenhum 5S¢ Magico ou qualquer tipo de Memdria Emotiva de seu "metedo
classict”. Ele simplesmente constrél a cena através da varfagdo de fisicidade
das agbes fisicas dos atores coletadas a parlir de um improvisacdo que se

tiliza da imagem de um animal, no ¢aso, ¢ escorpiao,

Convém salientar a perspicdcia de Stanislavskl am escother, justaments,

um animal, cujas acdes se iniclassem na base da coluna. Stanislavski, assim,
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junta-se a Grotowski e Decroux que afirmam que a acdo fisica tem um de seus

apicentros organicos nesse Mesmo ponto.

0 LUME, em seu trabalho com animais, utiliza-se do mesmo principio,

mas Nao da mesma maneira de Stanislavski,

O trabathe com animals, no LUME, busca o contato com uma energia
instintiva gue expande a percepcac do ator a ponto de aciéo e reacdo serem
quase simulténeos. Assim como no treinamento energético, busca-se uma
forma de diminur © espage entre impulso @ a agdo, mas por um outro vids,
Cuiro fator importante £ fazer com gue esses impulsos nascam na coluna
vertebral como fator primordial para a organicidade da aclo. Desaa forma, &
esséncia organica do animal deve estar refletids, primeiramente, na coluna
vartebral do ator para, a partir dal, ecoar por todo o corpo. O koshi também

deve estar presente.

Na verdade, as agbes nascidas do frabatho com animais somente ndo se
fornam é;is‘{éhéss pela total enlrega do ator a0 universe energetico e orgénico
proposto pela imagem do animal e também porgue slguns elementos téonicos
i devem estar incorporados no ator. A agdo nascs da colung, ndo porque o
ator sabe, intelectualments, que ola deve naseer 14, mas porque sew corpo, sua
memdria muscular sabe. O koshi estd presente, ndo porque © ator ¢ ativa
conscientements, mas porque o koshi esta 1a. Isso, como visto, é conseguido
através do treinamento. £ a musculatura treinada para ativar sua propria

memoria.

De maneira prética, primeiramente, 0 ator deve escolher um animal, de
preferéncia, um com que ele se identifiqus. A partir dessa escotha, & num
primeire momento de othos fechados & também individualmente, o ator val
tentando concatenar seu universo mnterior com O universe corpdreo dessse
animal, ndo imitando-o, mas encontrando wna equivaléncia muscular orgénica,
Isso significa que um ator, se estd trabalhando um gate, por exemplo, nac vai

ficar “de qualrd” simplesmenie imitando suas acdes e codificando-as. Isso
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resultaria num vocabuldrio de dlichés e ndo de malrizes; mas, ag contrario,
deve deixar-se contaminar pelas sensacbes corpdreas que o universo que o
gato propde. A partir desse merquiho objelive na imagem do animal, comegam
a surglr matrizes recorrentes Gue vao sendo codificadas psla propria

racorréncia, cu a pedido do orientador do trabatho.

Em um segundo momento o8 animals podem usar & voz e lamberm “jogar”
entre si. Dapois de um certo periode de trabalho individual, em que 08 atores
buscam tomar contato com o universo do animal, parte-se para um “ogo. bm
uma relacho verdadeira e orgénica entre dois ou mais atores, dentro desse

universo proposto, podem surglr, ainda, outras matrizes.

Deniro desse jogo proposto, ¢ orlertador incita ¢ alor a se colocar em
situacdes sstranhas ou, como no trabalho da panfera, da-the estimulos sonoros

& da perigo, ans quais sle deve reagir imediatamente.

Por Ultime o ator abre seus olhos e busca ¢ modo de olhar do animal,
dentro das agées [& codificadas. Os olhos devem ser trabalhados como um
fangador de energia no espaco. Dessa forma, a coluna ¢ 08 olhos passam a ser

0s “coraches das agbes” do animal.

Depois de algum tempo de rabatho cotidiane, € com as agdes do animal
codificadas, parte-se para o trabatho de variagdo da fisicidade das malrizes,
onde trabalha-se a miniaturizagéo de cada matriz, sua segmentagdo, sua
expERNSE0 no espacofismpo. Ao final, o ator passa a ter agles codificadas
orgénicas e tabalhadas no tempofespace que s8o incluidas em seu
vorabuldrio de agdes fisicas. A seguir algumas anotagbes de didrio sobre o

trabalho com animals:

Hoje, talvez, tenha descoberto o gato. Depois de duas
horas, durante as quais as acdes ndo tinham qualguer ligagéo
com minha pessoa, surgiu uma pequena ondulacéo na coluna,
onde senti alge novo, Ric logo percebeu e pediu para
aprofundar aguela ondulacao. Pareceu uma porta de enlfrada.
A partir de entac as acdes foram surgindo organicamenie.
Encontrei um universo novo, No daria para dizer exalamenie
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qual era esse universo, mas era algo como uma sensualigade
mufto forte. Ric la me dizendo: Essa acéo! lssol, e ey ia
tentando, a0 mesmo tempo em que me erdregava a agdo,
gricoptrar ©s  mecanismos  fisicos para uma  posterior
retomada.”

Duas semanas depois:

Ficamos muito tempo em relaco, eu e o Jesser
Dessa situacdo muitas acbes surgiram. Meu gato ndo se da
multo bem com o animal dele. Parece uma relacdo de cagador
(eu} e cagado (efe), 0 que gerou um universo rico para o
surgimento de novas agbss. O Gato Alacando, o Gato
Encurralando, o Gato em Aleria. Depois Ric pediu para
trabatharmos Individualmente, de olhos aberfos. Ainda esiou
trabathando as ondulacdes da minha coluna, agora quase
escondida, mas ela funciona comeo ¢ foco principal do gato. Se
ela ndo estiver, 0 galo ndo estd. Finalmente, para fterminar,
trabalhamos uma seqdénoia  das matrizes  alé  agora
codifivadas. Tentel mordar uma segiéncia que livesse um
pricadeamertto vive para mim, fazendo com gue as malrizes
tivessem uma certa Idgica;

e Andando Suave

»  Andando Répido

s (zafo pulando com parada

«  (Gatc Alacando

* Alague pequeno Csquerda

s Afague Peguengc Direita

¢ {zato Seduzindo

s Alerta

s Gato Encurralando™

Podemos sistematizar o tabalho com animals deniro dog seguintes

sstagios:

De othos fechados
= Egoolha do animal

* manato Ferracind, didric de rabalho, 1993, Mimeo

“ Josser Seobastifio de Souza, ator do LUME até hole, enquanto su trabsthava um gato, sle
gsfava Fabathando um Macsco pegueano.

% menato Ferracing, diirio de trabatho, 1993, Mimeo Algumas dessas malrizes foram usadas,
posteriormente, para & montagem da cena do “Loblsomem” no espelaculo Contadores de
Fstdrias.
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+  Mergutho em seu universo, individualments

+  Mergutho em seu universo em relacdo © “ogo” com oulros atores
De olhos abertos

»  Trabathar relacdo dos olhos com ¢ espago

¢ Codificar as matrizes que surgiram

»  Trabathar variacéo de fisicidades

= Criar uma seqliéncia de matrizes

»  Trabalhar a variagéo de fisicidade da sequéncia.

Vemos, portanto, muitos correlatos entre o trabaiho de animais do LUME
com o exsrcicio proposto por Stanisiavskd acima. A diferenca é que o mestre
russo propde, previamente, uma imagem precisa, com um animal preciso, e
todas as acgdes s8o refiradas do mergultho dos atores nessa imagem
previamente proposta. lsso € faciimenie compresnsivel, pols Stanislavski
buscava agbes bern claras para a construcdo de uma cena especifica. No
LUME, o trabatho com animais néo @ realizado com o objetivo de construgéo de
cena (pode até ser, pois & uma ferramenta muito rica para tal fim), mas como
um fabalho de coleta de matrizes, ¢ principalments como treinamento de
manipulacio de uma energla especifica, de codificacio de acdes e de variagdo

de fisicidade,

O trabatho comn animals ajuda a despertar 0s instintos
adormecidos dentro de cada um de nds e fambém a
descoberta de novas agdes possiveis de serem utiiizadas em
outro contexdo. (Ana Cristina Colla, eritrevista, 1997}

O ator comega o trabatho sem qualqusr imagem axterna ¢ sem nenhum
animal. Tudo deve partir dele e construido por ele, a partir de um merguiho
dentro do universo proposto pelo animal escothido, também por ele. Somente

depoie disso o odentador passa a dar estimulos externos,

Esse trabalho possibilita ao ator pesquisar novas dindmicas corpbreas,
novas relagdes de macro e micro tenstes @ a encontrar, dantro de si, energlas

sscondidas que podem presncher 0 animal com vida e organicidade, GColoco
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aqui a citagdo de uma das alrizes que deixa multo claro o aprendizade

proporcionada por esse trabatho:

Entendl que se ¢ frabaltho for feito com verdade e
muita intensidade, ndo ha nepessidade de temer ¢ ridiculo. Me
ajudou & aprender jogar. Eu era come uma orianca que
acredita piamente ser oulra colsa { no caso o meu animal ) e
gue, sendo putra coisa, pode estabelecer contalo & origr uma
linguagem para se comunicar com ¢ outro. Me giudou a ver
gue o meu corpo pode caber em qualquer corpo, pode adguiri
qualquer forma. Arntes de tenfar me moldar a esirutura fisica de
um animal, eu 86 tinha uma fonte para beber - 8 da minha
propria memdria, Com o animal, eu ful obrigada a selar no meu
corpo dindrmicas, tensfes, que j& ndo eram soments as
minhas. Melhor dizendo, continuavam sendp as minhas, 80 que
estavam mwio bem escondidas em algum canto que eu tve
que fugar para descobrir. Eu havia cftado a palavra “jogar”, mas
néo cologuel Que para jogar ¢ preciso estar alerta a fudo gue
astd ao redor. O trabatho com os olhos fechados foi
fundamental pra chegar a esse eslado de alerta e com esse
estado aprender a mergulthar, sem medo de se afogar. Quero
dizer sem medo de se afogar no préprio trabalho, o gue néo
significa ndo sentir medo durante o frabgho, mas sim usar
gsse medo para constuir 08 vérios lados do animal. {Raque!
Scoffi Hirson, enirevista, 1897)

Trabalhando com objetos

Alé o momento o ator soments tenteu buscar suas acdes dentro de um
merguthe pessoal. £ssa é a regra bésica do LUME: as matrizes somente tem
funcio de existéneia se estiverem conectadas a pessoa do ator. Pordm, a
dinamica com objetos propde uma nova forma de merguiho: a partir de estimulo

externo,

O objetivo principal do trabalho com objetos, como pratica ¢ LUME, é de
proporcionar #0 ator uma espécie de didlogo snitre sua organicidade interma e o
obleto externo. Fsse didloge dindmico suscita, no ator, wn contato com suas
energias potenciais 8 sua organicidade, a partir do que swgem matrizes que

podem, posteriormentes, serem codificadas.
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Esse trabathe foi trazido para o LUME, por Luls Otavio Burnier, quando

trabalhou, na Franca, com o mimico ives Lebreton:

Como Yves Lebreton, trabalhamos sm nossos trelnos
basicamente dois Hpos de objslos: ¢ bastédo e ¢ tecido. Um
rigido, de forma fixa e imutdvel, e oulro Hexfvel cuja forma &
mutdvel. Para o treinamento com 0 objeto 6 importante
desenvolver & escuta de sua dindmica. Cada oljelo tem uma
forma, uma espessura, um pPeso que deferminam  uma
dindmica muito particular se langado no ar. Este freinamento
visa desenvolver uma relacédo alor-objelo onde os impulsos
das acdes do ator sdo transferidos para o objsto, e a dindmica
espacial do objele ¢ fransferida para o corpo do
ator. (Burnier, 1894; 153)

A matriz inlcial do exercido proposto por tves Lebraeton fol somente a
sements do trabalho de dindmica com objetos, O LUME, hoje, possul uma
maneira multo particuiar de utiiizacéo desse trabatho. Gomo viske, trabalha-se,
em principio, com dois objetos basicos: o bastdo e o tecido. Cada um sugere
uma dinfmica propria @ especifica para o ator. O primairo trabalha com um
peso, fazendo com que ele tenha um malor contato com ¢ chao e com sua
base, O segundo frabalha com uma dinamica de “véd", fazendo com que o ator
expanda o dominic de seu sspago fisico, numa espécie de dilatacio das
possibilidades musculares, Sobre isso fala a alriz Ana Cristina Colla

Além da dindmica especifica, cada objsto possuf
tambsm, de acordo com seu formalto, pesgc, ou material que o
compbe - imprimindo assim determinade estimule quando o
maripulamos, gerando agdes que sem sle ndo descobrirlamos
- & capacidade de expandir o universg gue nos rodeia |,
alongandeo determinada parte do corpo ou impriminde um peso
nunca anles sxperimentado. Torna-se, no ato da manipulagéo,
uma extensao de nosse corpo, conauzindo-nos pelo espaco se
assim o permitirmos ou se fransformando no parceiro de
didglogo, em que um fala ¢ o outro responde ou 08 dois falam
ao mesmo tempo, se complementands. Torna multas vezes ©

trabatho Monico mals estimulante. {Ana Cristing Colla,
srifrevista, 1987]

O trabalho tem inicio com um simplss “sentit” o objsto: sua espessura,

S8y peso, sua tamperatura. Logoe depols passa-se parg a manipulaco. Nessa
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sagunda fase deve-se pesquisar as possibiiidades espaciais que o objsto
propoe, sua relagio com o peso/gravidade e as dindmicas propostas por ele no
esnago/iempo. E importante ressaltar, nessa fase, que o ator ndo deve
manipular ativamente o objeto, Deve-se deixar que o objelo “¢ conduze”, sendo

£

portanto uma relacéo, em primeiro nivel, menos ativa,

Ma verdade, essa & uma questao diffcll de explicar, pols parece
impossivel um objeto nanimado conduzir uma pessoa, ¢ realmente ¢ 8, do
ponto de vista, ac menos, da ciéncla cldssica. Mas estamos recorrendo a
mAagens que possam esclarecer a guestde, Na verdade, @ como se o ohjelo
fosse animado © passasse a ser uma extensio de seu corpo, que o conduz
pelo espaco. Nafsu Nakajima também ulilizava essa imagem para explicar o
axercicio do "fantasma’. Segunde sla, nossas agtes fisicas deveriam ser
conduzidas por um fanfasma, € ndo por nds mesmos. Para 1880 o ator deveria
se angar, ser um ‘nada’, para assim, dar espaco a esse fanfasma e sey
conduzido por ele™, Uma espécie de anulacdo artistica, O mesmo acontece em
momentos citados acima, no energético & no trabatho com animals, Quando ©
corpo parecs se conduzir sozinho, encontrando uma liberdade do psiguico.
Farece-ms ser uma questdo de estado orglnico o energstice, em que menis @

corpo s equilibram e se anulam, formando uma totalidade psicofizica.

Podemos aplicar agul o conceito da inércia, Na fisica um corpo em inéroia
tende & manter seu movimento, pols as forgas opostas estéo anuladas, Um
corpe em movimento somente para guando algums forga, no caso ¢ alrito, &
rmaior que a forca oposta em manté-lo eternamente em movimento, Para o alor,
podemos falar em inéroia dindmica orgénica quando ele atinge esse foco €
esse equilibric entre as forgas energéticas e psiquicas. Seu corpo fende &
organicidade quando suas forgam psicofisicas se anulam, ou em outras

palavras, se equilibram,

® QuestOes praticadas e discutidas através de interclmbios entre Natsu Nakajima o LUME em
1891, 1984 ¢ 1286,
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A partir da manipulagao, quando sua indreia dindmics orgénica é atingida,
o ator passa a ter um didloge vivo com o objeto. E como se opjeto e ator se
fundissem em um gnico organismo. A partir de entédo, as matrizes podem fluir

naturalmente.

Nesse momento, gquande o didlogo com o objeto é orgénico e vivo, ©
orientador do trabalho pode tirg-lo do ator, fazendo com que este continue o
gxercicio como “s¢” o objeto estivesse ainda com ele. Nao confundir esse "se”
com qualguer conotacio psicoldgica, Nao £ a ments, mas a musculatura que
deve continuar aginde, com o8 masmos impulsos, contra-impulsos, macro e
rricro tensdes como “s&” 0 objelo ainda sslivesse propondo aguelss estimulos.

Depois do tabaiho de bass com tscide & bastdo, o abtor pods
experimentar qualguer oulro obieto, como por exemplo, uma bacia, um graveto,
um pedaco pequeno de seda, uma lamparina, pedras o qualquer outro que o
ator ou orientador deselem experimentar. Deve-se lomar cuidado com o uso
desses objetos para que a relagdo e a dindmica proposta por eles fuja de seu
uso cotidianc. Deve-se trabathar pensando em dindmicas de peso/gravidade,
densidade e fluidez corpdrea que o objeto propde, & ndo tentar criar atuagdes
cénicas com sle, lsso geralmente gera clichés. Aqui temos duas possibilidades:
primeiraments ¢ ator pods mudar de dindmica, “respsitando” o didlogo que o
novo obleto propde, o que o faz telnar mudancas orgénicas bruscas de
dindmicas, quest&e muito Gl para um posterior rabalho de montagem. Por
outre tade, o ator pode permanecer na dindmica antiga, criando, através dela,
uma relacdo inusual com o nove objeto, Isso Taz com que ele redimensione

sasa Novo objetd, usando-o de uma maneira compistaments nova,

Depols, essas malrizes devem ser codificadas omitindo-se os objstos,
fazendo como “se” sles all estivessem, & posteriormente wrabalhadas na
vartaglo de sua fisicidade, sscondendo-as, diminuindo-as, segmentando-as.
Segue-58 mais um recho de diaro de rabalho que substancisliza as questes

colocadas:
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Estava trabalhando com o bastio, quando as agbes
comecaram & enirar numa intensidade muscular mufto grands.
Nascia um impulso do abdome gue fazia fodo mey corpo
curvar para frente, como um bagus, cada vez gue o bastio
caiz em minhias méos, depois de eu o ter jogado para 0 affo.
Pensando bem, ele, no iniclp, curvava para frente porqus
estava acompanhando o bastdo “sfundar” com seu peso. Ric
firoiy o bastdo e imediatamente o impulso  aparecey,
independente da minha vordade. Quase qus como uma
necessidade, surgly a vontade de soltar & voz Soltei o
apareceram duas qualidades distintas: quando estava em pé,
gxataments antes do impulso, surgiu uma voz que se alternava
antre o ressonador de nuca e uma vibrac&o no palato. Parecia
uma preparagdc para o impulso que nascia e jogava meu
fronco para babo. Posteriormente  aparscia uma voz de
gargamta, gutural. Foi uma das matrizes mais forles que tive
até agora. Chamei-a posteriorments, no momenio de codifica-
la, de Pdssaro Ferido.”

Em entrevista, a alriz Raqusl Seofti Hirson traga um panorama muito
estiarecedor para entendsr a importéncia do trabalhe com objetos em relagao

s fases da preparacaoc do ator:

A grande ufiiidade do trabalho com objstos foi poder
sntender & maneira de fazer com gue 0s elementos do frengc
fossem eficazmente aproveffados para a cena em sl O
trabalho com objetos me pegou no seguinie momenio: alraveés
do treinaments energético eu ja havia emtendido como fazer
para o trabatho a minha memdria, sem comudo dar uma forma
codificada para ela. O breinamenio lecnico eslava me
acrescendo uma forma, que au ainda estava aprendendo como
presnchr com a minha memdria. Quando, entdo, iniciel o
trabalho com objstos, pude com mais faciidade unir fudo isso,
além de colocar também a acdo vocal (que até entao 86 estava
sendo trabalhada fecnicaments} e ainda ter em méos um
material codificands para “vesii-lo’, transforma-o. Foi multo
importante pra me educar a ter percepgas daguile que estou
fazendo. Embora ey livesse uma pessoa vthando de fora e me
ajudando a detectar as agdes principais, essa fungio também
cabia a mim mesma. Qulra colsa 8 aprender g estar enwolvida
com a acao, sem perder 0 ofhar distanciado do ator, pra depois

* Rensdto Perracini, Didrdo de Trabatho, 1863,
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saber como repelir 8s acdes maks imporlantes, presnchidas de
sug forma e de seu coracdo, Qulro ponte ol o de aprender a
sar também passivo. O cortato com algo exiermno a meu corpo
fez com que eu treinasss como alivar esse objelo
(principalmerde porque iniciamos o trabalhc com objetos
pesados e fortes), mas fambém como, simullaneamerde, me
deixar ativar por ele. Acho gue é algo parecide com o principio
das lutas marcials, onde, para ndo se ferir, vocé vai a favor do
golpe, e ndo contra ele. Uma grands porta me foi aberta - o
diglogo com os objetos & Infinflo e passel a enlender que &
possivel estabelecer didlogo com qualquer objeto [{ou mesmo
outros estimulos) e caminhar sozinha. {Raquel Scofli Hirson,
enfrevigta, 19897}

A Mimesis Corpdrea

>

A mimssis corpdrea & um oulro meio particular do LUME para a
apresnsdo de malrizes. Seu estudo & o complexe e pormendrizado que 36

transformou em linha de estudo independente dentro do Nicleo.

Ela possibilita a0 ator a busca de uma organicidade e de uma vida a partir
de agbes coletadas externamente, através da imitacde de acles fisicas &
vocals de pessoas encontradas no cotidiano. Além das pessoas, ela também
permite a imitagdo fisica de agdes estanques como folos e quadros, que podem
ser, posteriormente, ligadas organicaments, ransformando-se em mairizes
complexas., Cabe ac alor a fungde de “dar” vida a essa agdo imitada,

encontrands um equivalente orgénice e pessoal para a acdo fisica/vocal.

Enguanty preparaco do ator, faz com que ele saia de sl ¢ olhe para o
exterior. Ald o momento, todos oz frabathos, tanto o treinamento energélico
como o trabalho com animails, buscavam um mergutho interior do ator para
descobrir sua organicidades e corporeidades. O trabalho com  objetos
proporciona um  didlogo interno/externo  simultfineo, enguantc a mimesis
naugura uma nova efapa de rabalho fambém um mergutho, mas a partir de
uma vivéncia extema ¢ objetiva. E esse universe exerior é um passo
importante na formacdo de um ator. Carlos Simdont fambem coloca essa

guestao:
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Depois de aprofundar este tema, percebemos que
fattava ainda mais um elemento para podermos avangar,
Temos o “ator pessoal” ele desenvolvey e codifivou suas
energias pessoais, seus movimenios pessoals, seus gesios,
sey modo de aglr. sua I0gica, recolhendo, assim, um universo
de materials e de composicles. Esta 6 a sua logica. Para
avancar, ele precisa descobrir 0 universo  do oulro. Surge,
entdo, no Lume, a "Mimesis Corporea’.]... quse] ss deservolve
por si 86, para qual ¢ elaborada uma fécnica propria, mas com
destino marcado, que é o avango da fécnica de alor a que nos
propemos.”®

E Ana Cristina Colla d& um panorama:

A mimesis me fez descobrir a beleza das pessoas a
mirha volta, no momento sm que me obrigou a observé.Jas
com noves olhos, Através dela vivi em meu corpo a fragifidade
da Dna Maria, velhinha que me acompanharg em meus dias
com sua beleza e seu riso sestiidente. Enquanty tema de
pasqguisa expandiv o universo de possibilidades a serem
desenvolvidas: 1) Observagdo: como e 0 que observar na
coleta de agdes, 2} Codificacdo & memorizacdo das agdes
ohservadas, exderioras a mim |, ja gue eram colstadas de outra
pessoa, animal ou fotp. O que suscitou novas diiculdades pois
até o momenic 8¢ havia trabathado com acdes surgidas em
salag de trabathe. 3} E finalmente comp dar a minha vida a essa
acles, sem roubarthes a particularidade. Como “colar” as
agoes de outro ser em meu corpo respeffando-ihe  as
caracteristicvas proprias. Como imprimir sm meu corpo jovem
03 offenta anos vivides por Dna. Maria, (Ana Cristing Colla,
grfrevista, 1897)

Convém fazer uma rapida reflexdo sobre a guestdo da palavra imitagdo. O
LUME ndo usa essa palavra para nomear sua pesquisa nessa drea, pois ela
pode sugerir uma imitagdo esterectipada & estilizada da pessoa. Néo & sgss 0
chigtivo, Buscamos uma imitagdo, precisa & real, sim, nao soments da forma &
da fisicidade, mas principalments das corporsidades da pessoa. Nos ascrifos
de Luis Otavio Bumier, dizendo do procssso da montagem Wolzen, que se

utitizou dessa pesquisa:

* Carlos Robero Simlon, 1998, Mimeo,
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Ndo nos Interessava uma imitagdo aproximativa dos
dosntes, mas uma imilagdo precisa ¢ perfeila de suas acdes
fisicas e vocals. Néo nos interessava a pessoa do alor, ou
safa, 0 gue as atrizes haviam sentido ao verem os pacienies,
mas suas agdes fisicas, 0 o que & o como sles, precisa e
objstivaments, faziam, agiam ou reagiam com o Corpo, suas

corporsidades. [Burnier, 1894:221)

0 LUME, portanie, fala em mimesfs corpdrea, ou mimesis das
corporeidades, ruma tentativa de se distanciar da palavra imitacdo, mesmo
sabendo qgue ambas significam ¢ mesmo, a nivel linglfstico. Na verdade, uma
definicdo mais precisa seria algo como squivaléncias orgénicas de observacdes
cofidianas, pois busca imitar n&o soments 08 aspectos fisicos, mas ambeém o8
organicos, encontrando equivaléncias para ssses ultimos, Essa é a busca
basica, que suscita uma pergunta tambem basica: como fazer para imitar essa
organicidade? Para respondermos a essa questlo, e também para um methor
entendimento da ferramenta preciosa que é a mimeasie corpdrea na formagéo
do ator, serd necessdrio fazer alguns apontamentos szobre a pesquisa

desenvolivida, tanto a nivel mecanico come argénico,

NOS primeiros passos do processo da criagao da metodologia de Mimesis
Corpbrea como ferramenta de criacio do ator, observava-se a pessoa que
serfa imitada e partia-se para o trabalho pratico em sala tendo em primeira
instancia uma visdo do lodo, giobalizada, ou sela, o5 atores-pesquisadores
buscavam a organicidade das agbes imitadas sem uma separacdo clara do
gesto, voz & energia. Esse processo somente fol possivel pols a pesquisa de
campo, em relacdo 4 observacdo, fol realizada na propria regido, sendo vidvel
retomar a fonte sempre que necessario, parg sanar dinddas decorrentes do

trabatho pratico em sala e esclarecer detalhas téonicos na observacio,

Guando a pesguisa de campo é realizada em regides distantss, come fol
0 caso recents da pesquisa realizada na regide amazdnica, o retorno fregients
a fonte fica invidvel. Portanto, nesse novo processo, o ponio de partida ndo
pode sar ¢ todo, mas deve, necessariaments, ser dividida sm paries precisas,
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pois 08 atores contam apenas com s registros de anctagdes, fitas gravadas,

fotos @ a memdria de alguns poucos enconiros.

Pode-se perguntar por gue, entéio, ndo gravar esses enconbros em video?
Forgue, embora tenhamos tentado a gravacao em video no inicio, percebemos
logo que as pessoas se portam de maneira diferente diante de camera,
determinando, assim, uma relagéo diferents entre o ator-observador ¢ passoa-
observada - menos humana e mais formalizada. Percebsu-se, também, que
mesme a relacio da pessoa com o proprio gestual & aglo vocal se modificam
diante da cémera de video. Assim, essa relagio formalizads e estilizadora
provocada pela cdmera, pode, de certa forma, criar uma imitagdo também
estilizada, pois provém de uma relagdo ndo “natural” e “flirada” enirs
observador e chservado, Convem dizer que “um falor fundamental para a
escotha de uma imitacdo é a identificacdo que surge entre 0 alor ¢ 0
chservado, podendo essa identificacdo se dar de diversas formas, quase
sempre nag explicavels, pois as vezes uma forfe repuilsa pode desperiar ©
desejo de uma imitacdo, Tambsém & mals interessante para um ator buscar
imitacbes que tragam fisicidades e agbes mals marcantes ¢ complexas, pols
normaimente sdo as mais leatrais. As sutilezas também sdo muflo infrigantes,
mas funcionam mais como exsrcicio de treinamenio, do qgue como resuftado

teatral”®

Assim, sem a ferramenta do video, formma-se necesséario para o alor
trabalhar & mimssis de cada parte {texto, acdo vocal, agéo fisica, fotos) para
construir & DErsOnagen. como um processe de colagem de partes. A seguir
descreveramos exempios de como 850 coletados esses materigls que semviréo
de base fulura para o trabalho pratico em sala. Esses exemplos foram

* Raguel Scotti Hirsen - Relatério Clentifico, 1998, Mimes.
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ambasados nog escritos da atriz-pesquisadora Ana Cristina Colla & Raguel
Scotti Hirson: ™

Anotagtes

Abaixo exemplificamos a maneira como as anotacbes sdo realizadas, no
momento da observacio, Normalmente, quando femos um curto perlods de
tempo para & observacdo, faz-se necessdrio que ela seia a mals sucinia
possivel, sem perder a precisfo nos detalthes, fundamentals no momenio de
imitacdo posterior. Alguns cddigos e pontos chaves sdo estabelecidos para
maior compreensao, desenvolvidos por cada ator-pesquisador ac longo do seu
trabatho:

DUICA, morador da cldade de Barcelos - AM, vive nas ruas ou ém casas
abandonadas, recebe ajuda dos moradores da cidads, os quais the dedicam
bastante carinhio por ser sle bastanie décil e presiative. ldade indefinida, corpo
bastante malfratade, mas com ar infantil, sempre sorriderte. Possuyl uma
deficiBnela fisica que o faz caminhar apoiado num pedaco de pau, que faz as
vezes de muleta. £ mude, se comunica através de alguns sons e gestos.

»  Fazsim com a cabega, fremelicande o corpo, esticando e apertando 0s

lgbios e olhos, as vezes abre a boca. Pwanido e soltando ar pelo nariz,
sonore. Pequeno, varias vezes;

*  gestos meip descoordenados,
s aponta o8 fugares. Quanda apornta, empina o corpo. Lordose;
*  aporta também com a cabsga e queixo, grande;

*  gponia 8% pesspas que passam na rua, mae solla, como se apontasse
com o punho;

v respira fundo pelo natiz, sobe pefto e solfa;

»  frovéo, gesfo de dormindo, sacudiuv o corpo, balangou os bragos,
fnftando fremor;

v sons S8€;
s far pose para a folo, ¥

® Ana Cristina Colta o Raquel Scotli Hirson - Relatdrios Clentificos, 1988, Mimso,
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o as vezes soifa a coluna, levania a cabsca, deixa a nuca grudada nas
costas;

" MAEO N0 queixo, sempre;

o glha quemn passa, parado;

»  puve caminhio, olha, acompanha com a cabega;

«  gstica pESCOCo para o lado para tomar soi no rosto;

*  coga cabeca com a mao esquerda na nuca, mao meio boba,
»  pernas funtas, mocinha, meio de lado;

« olha para o lado, 1 sem porgué;

» Jonge tempo parade, olhando;

«  as vezes, olha 50 com a cabega, oulras com o corpo todo;

s fpsse rouca, trovéo, balanga o corpo;

As anotacdes progseguem, mas se formaria bastants exenso relaté-las na

integra.

Essas anctagdes sdo executadas de acordo com a ordem cronoldgica em
que foram reglizadas as acdes, ajudando, assim, a recompor os fatos, o qus
ndo significa necessariaments, que no momento da utilizacdo desse material,

assa ldgica deva ser respeitada.

Quando possivel, a anotacdo deve ser reslizada simultansamente a
ohservacho, do contrério, € necessdric que ela seja felta o mals préximo
possivel desse momento para que informacdes importantes ndo se percam

Nesse espaco de tempo.

Os atores Bveram com Duca um pequens contato, podendo observa-io
durante algumas horas. Nesse caso, tiveram gue equilibrar o tempo da
anotacdo com a simples chservacio, para gque nao se comra o risce de
perderem algumas agdes e o conlato se tornar por demais frio e distante,
causando constrangimento para & pessoa observada. Duca também fo
observado a disténcia, para que fosse testada a variagéo de sua gestuglidads

am outras situacdes, sem o contato direto & com oulros estimulos do local onde
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se enconfrava, oU mesmo para observdlo simplesmernts num estade de

conterrplagéo.

Muitas s80 as maneiras de sstabelecer contato, dependendo da pessoa
ohservada @ do tipe de material desejade. Se pretendemos coletar agdes de
COMO 288a pessoa 3o relaciona em seu msio natural ou mesmo ouvi-ia
contando  histdrias, faz-se necessario o contato direlo e se possivel
permanente, em dias alternados, para gque assim se possa observa-la em
diferentes situagdes, enviquecendo a gama de agbes observadas, Nesse caso,
é possivel interferlr na situacio, conduzindo a conversa para determinados
temas que possam alterar ¢ estado de animo do observado, como, por
axemplo, remeté-lo a lembrangas de inflncia, ou situagbes que the provoguem
riso, raiva, constrangimento, Culra forma é a cbservacdo distante, sem contato
direto, como nas ruas, bares, pontos de onibus ou outros locals, onde a pessoa
ndo se senie observads, livre para agdes gue néo ulilizaria normalmente em

urm contato direto,

A observacho detalhada e em alguns casos ¢ contalo, sao fundamentais
para o trabalho cujo objetive seja chegar a mimesis mais precisa da pessoa.
Por isso uma frase simples e banal como “respira fundo levantando o0s
ombros,..” para o ator, estd (otalmente ligada 4 pessoa imitada & ndo a4 uma
passoa qualquer, pois els tem a memdria de todos agueles fatores que estdo

contidos nessa agao.

Por outro lado, & mimesis tem como caracteristica a diversidade de
possibilidades, Usando, como pequeno exemplo, © material de anotagbes que
enos acima, slas soments tém ulilidade para os atores gue estiveram em
contato com & pessoa observada, podendo, inclusive, funcionar como a dnica
forma documentada da observagio. No entanto, no caso das fotografias ¢ das
fitas cassete gravadas, temos documentos que podem ser ulilizados por oulro
ator, pois existe uma metodologia para trabalhar imitacdo somente a partir de
fotos e também ha a possibilidade das fitas serem o material para uma imitacdo
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puramente vocal. A intengdo da pesquisa em quesio era chegar
primeiramente a um materal bruto, codifica-lo & depois permilir que ele se

fransformasse,
Registro Fotogrético

Material imprescindivel, principalmente nos casos em que a observagio
foi realizada em um Unico contate. Fundamental na elaboragdo do material,

pois registra precisamente posturas fisicas e situagdes cbservadas.

FPodern ser reatizadas com o consentimenta da pessoa, que normalmente
sente muito prazer em estar sendo fotografada. E muito comum toda a familia
$e preparar para esse momento, penisando os cabelos, rocando as roupas
das criangas, fazendo poses, Quando possivel, costuma-se enviar coplas das
folos para agueles que nos pedem; sdo guardadas como preciosidades. O
grico empecitho, nesses casos, assim como acordecs nos videos, & que as
fotos sa0 posadas, e, portanfo, sstilizadas, ndo registrande o momanto em ssu
estado purc & natural, Por esse motivo, enta-se, sempre guse possivel, apds
assiabelecido o contaty, fotografar ao “acase”, sem que a pessoa fenha tempo
de se preparar préviamente. O mesmo aconiece quando fotografa-se a

disténcia, sem contato estabelacido,

Como |8 mencionade acima, ao contraro das imitaches, o material
fotografico pods sar utilizado por cutros pesquisadores, mesmo o8 que nao
estavam presentes no momento registrade. Precisamente as posturas fisicas,
miascaras facials, entre outros, tormam-se passivels de serem reproduzidos por
outra ator que queira se utilizar desse material, cabendo a ele imprimir o
“recheio”, ou seja, o que da vida a sessa folo. A liberdade de maniputagdo &
multo extensa, cabendo a0 pesquisador explord-lo em toda sua extensio,

preenchendo com o$ elementos que compbern sua pesquisa pessoal.
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Registro Soporo

Mormalmente o registro sonoro ¢ realizade com um pequeno gravador,
que deve ser utliizado de maneira discreta, para ndo ser motivo de

constrangimento para © observado,

Na maloria das vezes, a gravaclo & reafizada com o consentimento da
pessoa, que apds alguns minutos se esquece do falo e passa a agir
normalmente. Em alguns casos, quando se trata de alguma crianga ou idoso,
gue néo entendera do que se trala, a gravagdo ¢ realizads sem o seu

consentimento, isto @, sem o pedido para o ssu consantimento.

Ao longoe desss perfodo de pesquisa, alguns casos curlosos aconteceram.
O primeiro deles ccorreu em Parana, estado de Tocanting, quando da primeira
pesquisa de campo ulilizando essa metodologia. Os alores visitavarm Seu
Pedro da Costa & j4 haviam gravado algumas cangdes, que sle cantava com
muito orgulho, quando veio a pergunta: *E da pra ouwvir, assim, na hora?”, os
atores responderam que sim e que os desculpasse pelos chiados da gravagao
pois o gravador ndo era muito bom; sle, por sua vez, com toda sua dogura e
ingenuidade respondeu: “E tamém o dia hoje t4 meio nublado, num & muitc
béo pressas coisas, ne7l. A partir desse momento a cada canggo ou historia
contada, ot atores deviam voltar a ia para que ele pudesse ouvir, com o0s

oihos brithando, a prépria voz no gravador.

Outro case fof com o & Henato Torto. Ao se dar conta do gravador
nassoy a falar ininterruptamente, relatando um causo apds o cutro. Alguns
messs depols, quando os atores retornaram, Seu Renato os recebey com &
pergunta: "Cadé o gravador?. Os alores responderam que dessa vez ndo
tinham levado, Depols que ficou sabendo d%sseg paerdeu todo interssse, nao
falando mals nenhuma palavra @ delxou os atores entregues acs cuidados de

sua mulher.

Relatamos ssses dols casos, no sentido de ressallar que em nenhum

momernto o material de registro, como folos, gravaghes e anolagbes, séo
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reatizados de forma ofensiva, gue possa vir a incomodar ou agredir & pessoa
ohservada. Desde 0 momento em que o contato s estabelece, a preocupatio
primeira, além da coleta de material, & o profundo respeito e carinho gue
dedicamos a essa pessoa. Temos sempre a preocupacio de tentar refribuir o

miito gque estamos recebendo.

Normalmente 880 pessoas profundaments carentes de contato humano,
principalments quando se trata de pessoas idosas, |4 relegadas pela propria
familia. Embora esse ndo seia o objetive primeiro da pesquisa, & inegével o
bem-estar que o8 pesquisadores proporcionam a essas pesseas, dando-thes

atengio e tornande-as protagonistas de suas histdrias,

Como no caso da fotografia, as gravacdes também podem ser utilizadas
por outros  pesquisadores, pois contém todas as informactes necessédrias para

& imitacBe das agdes vocais,
Objetos

Ainda uma outra maneira de lentar reter a situacdo o mais globaimente
possivel, ampliando as possibilidades, ¢ a colsta de objstos pertencentes &
pessoa, que muitas vezes sdo ofertados aos atores comp lembranga, Quando
isso ndo ocorre, sles tentam adquirly objstos proprios da cultura local. No caso
da recenie viagem para o Amazonas, para fins de pesquisa de mimesis, o8
pasquisadores coletaram, cada um am sua regiao de pesquisa, cestos e redes
de materiais diversos, roupas ¢ aderegos ulllizados em festas locas,
instrumentos musicals, bancos de diversos lamanhos, artesanato indigena,

enlre outros.

As anotagdes pessoals, jurntamente com o material folografico e sonoro
8, & claro, a memdria do momento, vém a formar o conjunto fundamental para ©
mormenio posterior de retomada e elaboragdo do materdal coletado.

Nas primeiras reflexdes sobre o processs metodoldgice da mimesis, em
sug tese de doutoramento, Luls Otdvio Bumisr definiu algumas stapas de

trabatho tomando comoe base og experimentos decorrenies das observagtes
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realizadas em pequenas distancias, quando o rstomo & fonte era sempre
possivel. Assim, a divisdo das stapas de trabalho foi realizada tomando por
base apsnas um objeto observado, no case a prépria pessca, que era,
podemos definir, apenas um slemento de estudo. Assim temos DBSERVAGAQ
da pessoa, a posterior IMITACAQ e MEMORIZACAQO das acdes fisicas e/ou
vocais e sua CODIFICAGAO através de repeticdo. Finalmente a etapa de
TEATRALIZACAOC dessas acBes e sua aplicacio na cena.

Com a pesquisa sendo realizada em reqifes distantes & g volta a fonte
impraticavel, ndo temos apenas wm elemento de estudo (a pessoa), mas pelo
menos {rés slementos concretos: as anotactes {das agbes fisicas), o registro
fotografico (alguns gestos, posturas e agbes) e o regisiro sonoro (aches
vooais), todos rds apresentados acima. Temos, além desses, ainda um quarto
glementn, 8s56 UM poUCco mais complexo, que poderfamos chamar de memdria
gnergética ou ainda inferiorizagdo muscular orgénica. Esse elemento sera

discutido posteriorments.

Assim sendo, ternos gque aplicar as divisdes propostas por Luls Otdvio
Burnier a cada um dos obietos de estudo (anotaghes, fotos e gravaghes),
gaerands uma nova aplicagéo metodoldgica de apropriagdo corporal @ pratica
do material recolhido. Uma primeira divisdo préatica do trabalho pds pesquisa de

campo pode ser;

1. Mimesis das agbes vocais
Ouvir as fitas seguidas vezes,
Consultar a5 anotaghss,
imilar.

Memorizar.
Codificar.

2. Mimesis das agles fisicas
Consultar as anotacdes.
tnitar
Memorizar.
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Codificar
3. Mimesis das fotos
Selecionar,
Observar.
imitar,
Criacéo de acbes a partlr das fotos.
Memorizar,
Codificar.
4. Colagern das partes

Agrupar texto, acdo vocal, agao fisica 2 acdes a partir das fotos em
uma 86 pessoa/personagem imitado,

Memorizar.
Codificar.

Como a TEATRALIZACAO subentende uma aplicaclo da mimesis na
cena, Nac existe diferenca nesse ponto. O que difers, como visto, & 0 processo
para s cheger 4 pessoa imitada, determinado pela maneira de realizacéo da
pesquisa de campo. A teatralizagdo € o universo de aplicacdo artistica da
miimesis. A imitagao pode ser usada como um personagem compieto, ou ainda
ser desconstruida em agdes fisicas sefou vocais separadas para uma possivel
reconsirucas de wm terceiro slemento. A mimesis, na verdads, instrumentaliza
o ator, proporcionando-ihe uma gama de agles fisicas e vocails organicas para
o exercicio de criagdo na cena. A reflexdo sobrs o aprofundamento da mimesis
leva, também, a elaboracio de uma metodologia cada vez mais rica para a

transmissdo da arte de ator, portanto com fins pedagdgicos.

Convémn dizer, também, que essas divisdes & subdivisdes do processo,
descritas acima, nfo sio suficientes para uma mimesis orgdnica. Ela ajuda,
sim, no processoe organizacional da realizacdo mecinica da pesguisa, mas até
agora nao falamos sobre a essénela da mfmesis, que na realidade € a sssénola
de iodo o trabalho de ator guando parls de uma acéo sxiema a sle a
transformacéo de wma acan fisica e ou vocal imitada, e portanto mecanica sm

primeira instancia, em uma acéo fisica organica e viva.
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Primeiramente, para que possamos detectar 08 caminhos que levam a
esse processe de transformacdo mecénicol/orgdnico, podemos comegar
percabendo uma inferfase entre o8 processos de observacdo e posterior
memorizacao e codificacdo. Essa interfase sempre esteve presente, mas ndo
consclentemente. O fato de, nas Ultimas pesquisas de campo, a fonte posterior
de trabatho prético em sala residir nos materals de registro e na memdria do
chservador, fez com que este ponto se esclarecesse. Trata-se do momento em
que ¢ alor, 308 poucos, consegue se “soltar” do material de registro & comeca
a preencher a pessoa/personagsm imitade com “vida” ¢ liberdade, pois tem
toda a parte mecénica interiorizada. O ator pode comegar a imprimir sua
orgaricidade as agdes fisicas e vocais, O tempo ¢ a dedicagdo continua de
rmuitas horas de trabaiho cotidiano séo slementos responsaveis pela realizacéo

plena desta fase da pesquisa,
Podemos denominar esta inferfase de inferiorizacéo.

A interiorizacio devera sempre estar presenie e sergé de fundamental
importéncia para que a mimesis se reglize com profundidads e verdade, sendo
assim, uma manifestacde artistica do corpo & nfo uma mera estereotipizacio

deo cotidiano observado.

Qutre  slemento, aparentemente  absiralo, denire dessa fase de
intericrizagdo, & a percepcdo, ainda durante o processo de observagao em

campo, de elementos que poderiamos denominar de memdria energética,

Durante & recente pesquisa de campo na regiac amazdnica, 0s atores
voltaram, além do material concreto de estudo citado acima, com slementos de
vivencia. Um fator muito ctado fol a percepgdo de uma forte sensualidade do
pove do Pard & Amazonas, ou ainda a dor do abandono sncontrada nas
pessoas idosas, ou mesmo o desespero e autodsstruigdo coleliva de uma
cultura que percebe sseu fim, como & cultura indigsna. Convem dizer que essas
ndo sde afirmacdes anfropoldgicas clentificas que buscam definir culturas ¢

tenidéncias desse ou daguele povo ou lugar, mas simplesmente as percepcdes
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de atores-pesquisadores que, de certa forma, “sentiram” esses slementos nos
gneoniros com as pessoas. Ora, essas percepedes ndo podem ser fotogratadas
ou anotadas em caderno. Podemos afirmar que existe uma postura sorporal
definida para a sensualidade, dor ou desespero, mas sla & sutilissima, feita de
um nuancamento de profundidade de voz, de ritmos e tempos ligeiramente
difsrentes e de uma gualidade diferente, sulil, de gesivs e exgﬁrassées, Nao da
para pressupor uma forma unica de manifestacdo destes aspeclos, ou usar
apenas recursos exteriores de caracterizagho, vestimentas ou congéneres,
Pengar assim seria cair em esteredlipos pré estabelecidos, matando qualquer
possibilidade de agdes fisicas orgénicas, verdadeiras e coerentes. Por outro
lado, ignorar esses elemsntos e percepgdes seria desperdigar o ponto de vida
g organicidads que tem cada foto, gesto ou minuto de gravacdo, porque
implicaria ignorar o contexto no qual vive o individuo ou grups humano

obsanvado,

Gs atores sabem que essas “energias” existern, sabem gue essas
gnergias emanam dos corpos das pessoas, e cabe a sle percebé-las e

transforma-las em corpo,

E nesse ponto que colocamos ¢ problema sem fatores congretos, como
folos e gravaedes, como © ator pode “imitar” a energia percebida? Na verdade,
uma imitacdo propriamente dita € impossivel, ao menos sem calr em
gsteredtipos. Entao, a dnica saida possivel é o alor, novamente, encontrar
deniro de 3i mesmo essas energias » essas ligacdes orgénicas, criando, assim

um equivalente mirmstico.

Em recentes reunifes de reflexdo entre os alores-pesquisadores do
LUME e sey Consetho Cientifico e Artistico, a alriz Ana Cristina Colla disse que
a sua imitac8o de Dna. Marla, utilizada no sspetéculo Comtadores de Estdrias e
que vem sando feita pela alriz desde 1993, torna-se mais viva e orgénica a
medida que ela se distancia da mairiz original de Dina, Marla, Essa afirmacao

pode parecer paradoxal, se pensarmos que o objetivo da mimesis & imitar
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precisamente as acdes fisicas e vocals das pessoas, Mas do ponto de vista
organico, ela é muito natural, pois a alrlz, com a ajuda dos fatores tempo e
trabatho, abandona-se cada vez mals 4s agdes fisicas e vocais dessa pessoa
idosa imitada, encontrando as ligagdes orglnicas pessoals e proprias da sua
pessoa em relacio a malriz original, encontrande, dessa forma, umn sguivalents
pessoal para essa mesma malriz. Essa distincia de que fala a atriz, pode ser
entendida, portantn, como um merguiho pessoal dentro da prépria matriz, Ela
se distancia de Dna, Maria e se aproxima de suas proprias energias, buscando
sua equivaléncia, E a propria atriz completa:
E como se eu mergulhasse na esséncia da malriz, que
no caso ¢ Dna. Mara. A voz, antes, guando imitada
precisaments, ndo dava a nogdo de velha, A medida que i
me abandonando a sensacdo dsssa voz, elg mudoy
ligeiramente, mas ac mesmo lempo, enconfrel a esséncia
orgénica da maitriz. Agora, sla é multo mais precisa gue aniss,
pois parece que esloy imilando sua vida, e nédo simplesmente
suas acbes. kE como se, com o tempo, eu tvesse encontradc
em meu corpo a Fragifidade dos oitenia anos Néo mais
necessito provocar o fremelicar exferno, observado em Dna.
Maria. Basta merguthar no universe dsssa fragifidade
descoberta, que o lremelicar do corpo e da vozr ¢ essa

debilidade dos movimentos aparece naturglments em minha
musculatura, (Ana Cristing Colla, enfrevista, 1998)

Messe ponto a Mimesis Corpdrea esbarra nos oubros trabalhos e na
orépria filosofia de tabatho do LUME. Como ja visto, o obietive do alor é
realizar um mergutho dentro de sl mesmo, na busca de suas energias
sscondidas e guardadas. Isso € possivel através do treinamento cotidiano
sistematico @ intenso dos slementos pré-expressives @ de ponte discutidos até

O romsnto.

Entendemos, entdo, gue o ator deve ier um aprimoramento e um
aprofundamento na sensibilidade do propric corpo para poder ser um recepltor
de energias o vibracdses das pessoas que esta imilando e observando no

frabalho de campo.
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MNa mimesis corpbrea, o ator, em hipdtese alguma, deve se restringir
apenas a imitagdo dos gestos, apesar desse mesmo trabatho de observacéo s
imitaclo dos gestos ser importante, necessédrio e fundamental para o trabatho
de mimesis e, consequentements, para o aperfsicoamento técnico, visto que
"ohriga® o alor a treinar precisdo, colocacéo do corpo no espago cénico,
axploragéo de ritmos da mecanica do corpo e no aprendizado de dominar &

conduzir o corpo no tempo/espaco.

Porém o ser humano néo é somente corpo fisics, mas um corpo fisico vivo
qua contém sensagles, afetividades, impuisos, sentimentos, pensamentos,
snergias e vibragdes. O ator-pesquisador tem gue ter um corpo fisico
desenvolvide e praparade & além disso, & mais importants, ser conhecedor do

seu universo humano @ energético,

Os trabalhos do LUME, citados, permitem ac ator agucar, aflorar e
desenvolver suas snergias, para que ele possa crizr um corpo dilatado e
presente, colocando a disposiclo da cena, da personagem e do publico todos

seus sentidos: a isso chamamos de presenga folal do afor.

Fsse mesmo Wteinamenic pode permilir ao ator, no momento da
observacio, um percepcdo das emanagdes dessas energias, podendo ate
mesmo detectar onde ¢ em que musculalura do seu corpo essas emanagbes
procuzem algum efeito, para posteriormente poder reproduzi-las e pesguisa-
las em sala. Essa reproducdo ndo pode ser chamada simplesments de copia
muscular da percepcdo da energia, j& que o ator busca reproduzir no como a
sua prépria energia, apenas baseado na percepcfo energética da pessoa
imitada. Aqui, portanto, sie cria um equivalente orgénico da energia percebida,
& portanto, também orgénica. Podemos chamar esse processo de memdria

energética.

fssn, de certa forma, explica também, porgue wm ator ascolhe umMa pessosa
& néo oulra, durarts a pesquisa de campo, Pois algumas pessoas, mais que as

outras, de certa forma, suscitam no ator essa empalia ensrgélica, que sera
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fundamental no momento do trabalho em sala. Isso se aplica também a fotos e
quadros, porém, de maneira indireta. As fotos e quadros irdo suscitar imagens
com as guals o ator se identifica ou néo, provocando nele alguma reacéo
organica. Através da mimesis da foto ou quadro, o ator deve "corporificar” sssa

reacso, criando, também, um equivalenta.

A mimesis, portanto, permile ao afor um intenso treinamentc na

manipulacdc dessas snergias sulis,

Pode parecer, em primeira insténcia, um trabatho muito abstrato, mas
devemos nos lembrar que todo o processo se inicia através de questdes muito
ohietivas e concreias: a mimesis precisa das agdes fisicas e vocais, sua
memorizacio e codificacdo. A partir desse universo concrelo, parte-s8 para a
pasquisa das ligaches organicas ¢ pessoais entre as agdes e o ator, tambeém
embasada em slementos concretos anteriorments trabalhados, atraves dos
slementos pré-expressivos. Recorre novamente a0s proprios atores para

substancializar, ainda mais, essas palavras:

O famtastico da mimssis @ gue ela me aproximou multo
do teatro ao gual ssfamos habiluados, “tealro de personagem”
vamos assim chamar, sem contude fugir de todos o8 conceifos
que eu havia assimilado anferiprments. A mimasis me fez
erxgrgar que em qualquer lugar existe o prefexto para fazer
tsalro. Se estivermos alentos para as CoiBas ¢ 05 Seres gue
nes cercam, leremos sempre ac nosso alcance o motivo, o
porto de partida, A mimesis é uma brincadeira séra. Brincar de
ser o outro, de agir como o oulro: brincar de ser varios num
s6. Brincar também de ser fada, de dar vida as coisas
ssidiicas, de dar trés dimensdes aguelas que ndo as tem. Um
quebra-cabegas para 1 de complexo, gue depois de montado
wma vez ndo se desfaz jamals e, pslo contrario, ganba vida
wropria @ o direito de se fransformar. A mimesis muodificou
totalments o meu olhar e fez swrgir uma lgacéo direta entre
ofhar, coragdo, musculo, nerve. Me sinto uma esculfora
esculpinde em meu préprio corpo. Acho a Mimesis muito
importarte também porgue é um trabatho que me conecta
com um mundo real, que me pde diante de questdes muito
concretas da minha pessoa em relacédo ao melo. (Ragus! Scotti
Hirson, entrevista, 1997,
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QO Clown

Assim como a mimesis corpbrea o clown, pela sua especificidade e
complexidade, também tornou-se uma linha particular de pesquisa dentro do

Niclso.,

LUME entende o clown como a dilatagdo da ingenuldade e da pureza
inerente a cada pessoa. O clowr’’’ é lirico, inocente, ingénuo, angelical, frégil, e
esgas energias/emocdes devem estar latentes no corpo do ator. Ele deve

buscé-las e transforma-las em corpo.

Outra caracteristica do clown é que ele nunca
iterpreta, ele simplesmente é. Ele ndo é uma personagem, sle
& o propric ator expondo seu ridiculo, mostrando  sua
ingenuidade. Por esse motive usamos 0 concefio de clown &
néo de palhago. Falhago vem do Hallano paglia (paha),
material usado no revestimento de colchdes. Isic porgue a
primitiva roupa deste cémico era fefla do mesmo pano dos
coichées: um tecido grosso e listrado, ¢ afofada nas parfes
mals sallentes do corpo, fazendo ds quem g vestia um
vardadeiro  “colchao” ambulants, profegendo-o de  suas
constantes quedas {(Ruiz, 1987:12). Assim, o palhaco é hoje
wm tpo que fenta fazor graca e divertir seu publice por meio de
suas exiravagénoias; ad passo que o clown lenta ser sincero 8
honeasto consigo mesmo. (Burnier, 1994:248)

Se o clown busca essa sinceridade & essa corporeidade do seu ridiculo e
de sua ingenuidade, entdo o ator deve, também, merguthar em st e ter a
coragem de buscar esses estados humanos, ransformando-o8 em corpo. Cada
ator, portanto, possu seu proprio clown, com caractsristicas particulares e
individuais.

Outra caracteristica do clown ¢ que sle trabalha com um estado orgénico
que ¢ leva a agir com uma Sgica pripria, determinando, a partir desse estado,
todas suas agdes fisicas, que nascem a partir de sua relagdo com espago, com

“ Todas as definicdes e conceltos sobre o clown, nesse sub-canfiulo, estéc smbasadas nas
pesquisas desenvolvidas pele LUME. Portanio, ndo podem ser consideradas definigbes
universais, mas uma definlcéo especifica dentro do nosse &mbito de frabalho,
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08 objetos av seu redor, com ©0s outros clowns, com seu figuring &
principaimente com o publico. Dessa forma, encontramos outra palavra bésica
para definir o rabatho do clown, refacdo real, verdadeira e humana, com tudo
que 5 enconlra a sua volta, inclulde al o pablico.

Assim, 0 clown precisa do piblice para sobreviver e também para
aprender. £ principaimente a partir do contato com ele, que o clown reina e

desenvolve essa sua capacidade de jogo s relacéo,

Quitra caracteristica mportante € entender o clown como uma mascara, O
nariz vermetho @ considerada a menor méscara do mundo. Luis Otdvio Burnier,

gin sua tese, expde a relagdo entre © clown & 3 Mascars;

A origem do use de médscaras pelo homem é ligada a
culfos sagrados e rifuais religiosos. Ndo é sendo mais tarde,
com & irroducdn de elsmentos socials e saliricos que ela sai
do conlexto sagrado para o profano, Ainda hoje, em Bali, na
Taildndia & na India, por exemplo, a utiizagdo de médscaras,
mesmo no contexio de seus espeldeulos de teatro-danca,
mantém um forte vinculo religioso. O uso de mdéascaras, nesle
CASC, FeQUBT LM processe nicialico. Assim como 08 provessos
iniciaticos enconfrados em povos indigenas, comao por exempio
nog s de passagem da adolescéncla para a vida adulla
{onde o jovem se submels & wna série de provas penosas,
dificeis e doforosas), ou o de adesdo as soviedades secrelas
como a Maconaria, o clown, por também ter uma méscara (o
narlz & & maguiagem), passa por algo similar, Ser um clown
significa ter vivenciado um processo particular, também dificll e
doloroso que imprime-the uma identidade g que o faz senlir-se
como membro de uma mesma tamilia. Um clown, quando olha
nos oihos de oulro, encontra algoe qus fambém the periencs,
que 08 une, que constiful uma cuflura comum entre eles e gus
somente oulro clown sabe o que é. Nests serdido, podemos
falar de uma familia de clowns. (Burnier, 1984256}

Portanto, o ator, na proposta do LUME, deve, primeiramente, passar por
©358 pProcesso inictatico, dolorose e dificll, que & o de expor seu ridiculo & sua
ingsnuidade. Isso & realizado através de um trabatho intenso, em algum lugar
jsolado, de preferéncia uma fazenda ou chécara wranqiila, longs de qualquer

prevcupacio cotidiana, Nesse local 0 atores passam dez dias frabathando de
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dezesseis a dezoito horas didrias. Nesse Retfiro de Clown, nome dado a esse
processo iniciatico, estabslece-se um jogo simples: todos 08 que passarao pelo
processe de inictacdo s&o clowns procurando emprego, enquanto o done do
giren, © Monsieur Loval | estd a procura de oultros clowns para contratar,
Portanto, para 0s clowns, o Monsisur Loval é como um “deus” que podera dar a
eles a oportunidade de estar rabalhando no circo, Estabelece-se, dossa forma,
umn jogo durante vinte e quatro horas por dia, em que ofs) orlentador{es) do
trabatho, no caso o Monsieur Loyval, buscara colocar os atores em situagdes
limites de constrangimento. “O sucesso da empreitada dependera sobretudo do
alor & da relagdc que ele estabelecs com Monsieur Loyal Nas familias
tradicionais circenses, no cotidiano do picadeire, 08 clowns lam se expondo ao
ridicuto a partir de suas ingenuidades, a cada apresemtacdo. A fniciagéo do
clown reproduz condensadamente eslfa situagdo constrangedora. Descobrivr ¢
préprio clown signffica confrontar-se com o proprio ridiculo tendo por base a
ingenuidade”. {Burnier, 1894.256).

Posteriormente a0 processo inicidlico, o clown deve passar por um
rabathe mais iécnico, guando aprende, alravés de exercicios simples,
propostos pelo aréemader, a organizar & se “acostumar” com esse estado do
ridiculo & ingénuo dilatados, buscando entender, corporalments, sua 1ogica de
relacionamanto com O oulro, com © melo que © cerca, @ buscando descobrir

seu ritmo propric e sua maneira particular de “jogar”.

Com o material recolhido nesses exercicios o ator constrdl gags, que 580
peguenas esqusies clmicas que servam, também, como um laboratério vivo
para todo o trabatho realizade. Posteriormente essas gags independsntss
podem ser agrupadas & transformadas em um sspstacuio.

Através dos trabalhos, 08 clowns pesquisam novas maneiras de se
relacionar com O 8Spagd & com o OUlro & mMesmo Com seu proprio cormo,
descobrindo, dessa forma, novas maneiras de andar, de sentar, de corrsr, &

outras acdes que vao sendo codificadas no decorrer do proprio trabalho, ou
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sela, € a busca da corporeidade do comportamento fisico do clown. Porém,
como dito, o clown trabalha basleaments com um esfado orgénico, uma ldgica
d8 rejacionamento 8 com a relacae real com os elementos & sua volta
Portantn, & partir desse estado, dessa ldgica & mantendo a relagéo real, o
ciown poderd realizar toda & qualquer acéo fisica, Ou, dito de outra forma, a
corporeidade do clown precisa estar presnchida (ou recheada) pelo estado

organico de relacionamenic e pela relaclo real com o mundo a sua volta.

O clown improvisa, pois deve estar aberlo para a relagdo. Mesmo as
asquetes ¢ gags previamente construldas ndo s&0 exlremamente codificadas,
fechadas;, sempre existe um espago para que o clown possa introduzir
pequenas variagtes, de acordo com a relagio com o plblico. Ele improvisa
com suas acbes codificadas, seguindo seu estado orgénico e sua Idgica.
Dentro dessa 6gica pessoal, o clown pode fazer qualquer coisa, realizar
qualguer aclo fisica ejou vocal, mesmo as que nac estdo codificadas e
formalizadas previaments. Nesse sanfido, no seu treinamento cotidiano para o
trabalho de clown, o ator deve estar preccupado, nao smm@mte em oodificar e
criar um vocabuldrio de acles fisicas e vocals para seu clown, mas
principaiments em frabalhar os trés elementos Que © tomam vivos, gue aqul

topificamos:

»  agtado orgdnico ou estado de clown

»  Uma ldgica prépria de relacionamento com o meio

*  Relacdo real com tudo que o cerca

O ator, tendo esses elemenios incorporades, ndo improvisa o clown, mas
improvisa com seu clown, a mesma logica de Improvisacao da antiga
Commedia DellArte (mprovisacio com cbdigos). No inddio das pesquisas,
dentro dessa linha de pesguisa, Luis Otavio Bumier jJ& vislumbrava s
importéncia do cfown na formacéo do ator @ os slemenios de trabatho inéditos

que ele proporciona;

Trabalhar a técnica de clown significow um Importante
acréscimo erm nossas pesquisas. O ator se desnudava, mas de
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cutra forma. Ele codificava, mas um oddige ao mesmo lempo
rigoroso e aberlo 8 adequagtes. Ele se enfregava a si mesmo
& a relacdo com o pdblico e com o0s parceiros. O clown
introduziv a nocdo do joge, da brincadeira, sem abandonar a
téonica corpbrea  de  representacdo, mas ao  confrdrio
precisando dela para poder conguistar a liberdade de logar. O
clown {80 pouco inventa as palavras, mas a seqdéncia delas.
Suas palavras estdo em seu corpo, em sua dindmica de ritmo,
am sug musculatura, bem determinadas, claras, conhecidas,
mas a seglénela delas ele  improvisa  ssgunde  as
gircunstancias que vivencia. Mesmao num sspetéculo, onde tais
circunstancias sdo predeterminadas, ele estd lwe para 05
estimulos que vém dos espsciladores,; adapla, cria, vigla com
seu pablico.. . (Burnier, 1984:272}

Hole, os alores iniclantes do LUME, todos, estdo trabalhando com seu
clown pessoal desde 19888, sendo orientados pslo clown e ator Hicardo
Fuccetd, coordenador dessa linha de pesquisa denfro do nucleo, e
apresentando o espetaculo “Miwrdia em Marcha-Ré Menor” que é um
aspetaculo classico de clowns, isto é, uma seqléncia de gags e guadros

independeantes entre si.

Além do trabatho interno, o atores do LUME realizam intercdmbios
praticos com oulros cfowns para comparar e confrontar sua maneira especifica
de wabalho dentro dessa Hnha. Convem, porfanto, fazer um breve relato dos
Gifimos intercimbios realizados & comparé-los com a maneira especifica de se
trabathar ¢ clown no LUME. Dessa forma, o leitor poderda aprofundar o
entendimento téonico e metodoldgico propesto pelo Nicleo, & embasados em

outros mestres de clown’™

Primeiramenie tivemos ¢ ator-pasquisador Ricardo Puccett realizando um
gncontrn, em meados de 1997, com Nani Colombaloni, um mestre-clown
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italiano de tradicional familia de circo, que utiliza técnicas circenses na
construgio da figura do clown, ou seja, o ator enconira seu clown a partir de
slementos externos a sle (malabarismo, acrobacia, esquetes cdmicas etc), Este
caminho € oposto ao que o LUME realiza, pols, como visto, procuramos fazer
com que 0 ator encontre sey clown a partir da dilatacgéo da ingenuidade e do
ridicule inerente & sua propria pessoa; um caminhe de “dentro para fora”
Entretanto, pudemos constatar que ambos o8 caminhos buscam a mesma
coisa: que o clown revele sua humanidade, que sey irabalho ndo seja

esterectipado, mas orgénico e vivo,

Segundo Ricardo Puccett], o sistema de trabalho didético e metodoldgico
de Nani Colombaloni € o mesmo usado pelas familias da Commedia Dell Arte &
posteriorments  pelas familjas circenses, A principal caracteristica desta
metodotogia € ¢ fate de que o aprendiz @ incorporado a familia e passa a fazer

parts do dia a dia e das experiéneias vividas por ela

Fazem parte do aprendizado ndo apenas as téonicas circenses em geral e
do clown sspecificaments, mas também o trabatho cotidiano que o aprendiz
acaba fazendo (por exemplo: gjudar no conserto de um carro, na construcéo de
um squipamento circense, cortar grama, tratar de animais et e também a

convivéncia humana que ele desernvolve com os membros da famifia.
Nas palavas de Ricardo Puccetll

E impressionante como realmente & familia incorpora
o aprendiz, com o0s mesmos dirsitos e deverss, com &
rasponsabilidads de fazor bem os trabalhos gue $80 a base da
familia. £, de oulra parte, 0 mesmo acontecer comigo que me
senti um Colombaiont por 15 digs. E também inorivel a afelpéo,
o respeito humano mituo gus se estabslece & a ligagdo gue ss

" 05 relatos o comparactes a seguir foram retiracdos e embasados no Relatorio Clentitico do
Projato Mimesis Compdrea - A Poesia do Colidiane, do gual participe some atorpesquisador
colaborador no trabatho pratice, e também ativamente das reflexdes corjuntas tedricas que
advém da pratica e também am entrevista gravada com o ater Ricards Pugcetl, que participou
ds interndmbic com Nani Colombaloni. 1958, Mimeo. Esses relaidrios ¢ entrevistas estlo &
disposicdo na Sade do LUME para apreciagiio e, em breve, alguns texios desses relatérios,
seréo mibdicados na Fevigla do LUME,
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cria em 8o pouco fempo, tendo como base o trabalhe e a
convivéncia.  Guando eu cheguel, Dona Giwlla e Nani me
dissgram: "Sinfa-se como s¢ fosse da familia. Agora nés
s0mMos $eu pal e sua mae” E isse realmente acontecsu.
(Ricardo Puccetlientrevista, 1998},

( trabalho em sl é muito intenso: das 7h da manha as 19h, com 2h para o
almogo, sendo que Nani trabalha em pelo menos trés grandes frentes: com o
material que o aprendiz traz, o aprendizado de técnicas circenses e do
repertorio cléssico do clown, e com a técnica do clown em sl Misturando esses

elementos ele constrdl, com o aprendlz, um espetéculo.

Do ponto de vista do trabalho do clown, o encontro com Nani Colombaloni
vam acrescantar imensamente ao trabalho do LUME. Apesar de aparentemente
divergentss, as duas mansiras de se trabalthar buscam ¢ mesmo ponio.

0 LUME busca primsiraments o pessoal, o carater individual, aquile qus,
de algum modo, & essencial na pessoa e, soments depols, o que o clown val
fazer. Nani babalha, aparentements, de maneira inversa. Prmeiro o clowr
aprendiz deve adquirir uma série de técnicas, memorizar ¢ saber fazer bem as
cenas, gags e ioda a corsografia do espetaculo, para em um segundo
momento, aplicar 0 seu carater, a sua pessea, o seu ritmo pesscal no
espetéculo. Esse segundo momento & justamenie o que Nani chama de uma
Comicidade Fessoai. Ou seja, o aprendiz deve descobrir a sua mansira propria
de realizar aguela gag ou acho cbmica proposta. bm palavras de Ricarde
Puccst:

.. & idéia geral do espetaculof um artista que chega
para fazer um show e ndo faz nada direffo, ludo é um desastre}
surgiu & partic de mirn, & partir do material que mostrel a sls; a
parti das cbservagies que gle fez de mim (nos primeiros dois
dias) quando eu tentava ajuda-lo no conserto do carro etc. Em
peuguissimo tempo, observando-me em lrabalho ou nas
tarefas do dia a dia, ele captou a esséncia do meu clown
{fcaminho que eu j& utlffize), Também propds caminhos
interessames no que diz respeic ao meu rifmo, que, segundo

gle, tem que ser bem lenfo. Isto para mim é corretissimo e vem
confirrnar ying evolugdo que tem acortecide no meu trabatho
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de clown © No primeiro espstacule de clown do LUME “Valef
Ormos”, eu finha um ritmo mais rdpido. Com “Mixdrdia em
Marcha-Ré Menor” e principalmente no (lfimo  espetdculo
‘Cravo, Lirio ¢ Rosa’, e mais recentements em “La Scarpetta’,
hotve um acentuado ralentar do meu rimo. (Ricardo Pugcelti,
gnfrevista, 1998},

Mani trata de mansira muito intersssante um slemento téenico basico para
o trabatho de clown o foco, Ble diz: “Uma agdo de cada vez, U clown ndo & um
doents mental que faz o publico rir; é um artista que faz o seu trabalho™. O
clown deve estar concentrado naquilo que ele estd fazendo. Se sle estd
arvolvido em um problema com uma cadsira, © foco dele estd na cadelra, mas
sle também tem que saber abrir esse foco para o publico. E mais, saber

discarnir o momento de abrir ou fechar o foon,

O clown & puro, ndo é doante. Para ele, o que faz em cena é sério, mas
ele tem uma oulra idgica de resolucBo dos problemas nos guals se envolve. A
construcdo dessa outra 16gica cria uma construgdo de sentido, de jogo, em que
ambas as partes se envolvern, Entdo, ¢ pablice ri do clown e de si mesmo, pois
gntrou nesse jogo. E também porque percebe que todas as agbes vividas pelo

clown, podem acontecer com qualgquer um.

Outro dominio que o clown deve ter & em relagdo a0 tipo de publico que
ale encontra. Ele passa a conhecer cada um & a saber como ele deve conduzir
a cena, partindo das expectativas daqusle determinado piblico. Mas ndo existe
publico igual, Apesar da experiénegia, a gualidade do publico 80 pode ser
conhecida no momento em que © clown entra em cena. Nand diz que slg tem
dois minutos para perceber isso e dar o tom da apresentacéo. E ele ,entdo,

entra sm oulro detathe de suma importancia: o fempo.

Se o ator ndo tem ¢ conhecimento do tempo necessdrio para tomar &
acdo risivel, no case de encontrar uma platéla desconhecida, ele corre o risco
mais comum de acelerar as agiss e procurdsr resoiver sua partitura
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rapidamenta, No enlanto, multas vezes, lsso ocorre por consegqiiéneia do
publico ainda ndo ter entrado no jogo proposto pelo clown, ou ndo ter
entendido o absurdoe da aglo, que esla calcada na l6gica pessoal do clown. A
aceleracio descompassada da agdo pode destruir a construgho dessa iogica,
além de tornar ¢ trabaltho mecanico ¢ estereotipado.

Em se tratando de espetaculo, og atores que ndo estéo em cens podem
percaber as reagbes do pablico e entrar no tempo em que as caracleristicas
dessas reagdes pedem. E claro que isso é uma regra bésica do Teatro, mas
aqul estamos tratando de um aspecto que modifica claraments a relagdo com &
platéia, @ mals, que depende da platdia para definir seu percursc. £ o clown
pode buscar um espectador ou partes da platéia que regjam mais 208 seus
estimulos e encontrar mecanismos para envolvé-la como um todo, Todoes esses
slementos colocadaos por Nani, confirmam a maneira de se trabalhar o clown no

LUME, pois, nesses tépicos, trabalha-se da mesma maneira.

Outra contribuicdo importante desse intercambic estd ligada a maneira
gue Nani usa para enconirar a esséncia dos clowns com quem elae trabalha.
Além do contato familiar cotidiane, Ricardo Puccett] fala de sua experiéncia

_ Nani ficava me mosirando coisas ¢ me dando coisas
para fazer, num Mmoo 140 maluco que nde me deixava pensar.
Fu acabava ficando confuso e agindo como clown. Eu ful
comecando a gostar de fazer Isso, & vada colsa que sle me
pedia eu fazia com o prazer do olown quando esid em cana.

Fle provocou esta reagdo fora de cena  (Ricardo
Puccetli entravista, 1988)

Essa dindmica ndo foi construlda somente para que o mestre entendesse
a légica daquele clown, mas também para que o ator percebesse a sua logica
snoquanto agia como clown. Com isso, o ator sncontra uma maneira de exercitar
sau clown quotidianamente e, porlanto, muite verdadsiraments. E como s& o
ator aprendesse a sublinhar caracteristicas préprias que indicassem o caminho

 pafavras de Nani ssgundo Ricarde Puccett], em entrevista, 1988, Mimeo,
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do seu clown, Apds dofs dias observando as atitudes de Ricardo Puccett, Nani
disse: “J& entendi 0 espeldculo que vamos fazer. Vooé § daquele tipo qus tenta

fazer tudo, mas nav faz nada direito™”

Quira questéo interessante que Nani coloca diz respeito & ranguilidade
que 0 glown devs ter ao sxscutar uma aglo, ou anies de executd-la. Ele diz
gue O clown deve conversar com seus chigtos, canmtar para eles, dar o tempo
para a acdo acontecer, sem pressa, O gque ndo impede qus existam aqueles
clowns gue 880 muito répidos, pois & nessa rapider que eles sncontram ssu
embarago. Mas de gualquer maneira, o alor, por irds do clown, precisa fer
clareza e calma para ndo tomar eosse embarage uma seglénela téo
desordenada na qual ¢ pablico ndo consiga entrar para jogar. A calma na agéo
& 8 ‘conversa’ com obietos transforma ¢ objeto em interlocutor do clown. E
assim que se cria a [Ogica propria destas acdes, que ¢ piblico contemplard, e
MESMo Sem querst, comparara com a sua propria 1égica. Gracas a este duplo
jogo o clown revela-se como ser pensante, como normal, & € no desenconiro
entre a logica do clown e a Iogica do pablico que reside © riso. Outros pontos

81 COMLT Na visao do LUME,

Como complemento ao raciotinio de Nanl, sncontramos em um texto de
Franki Anderson, oulra mestra de clown, a sua maneira de ver esse lempo,

aasa calima;

Where are you running to so fast?
How much time have you got?

Ta siop

Whatever you're doing

Wherever you're going

to take your time

fo play

in the emply space

“ tdem, tbdem, Nota 67
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LHro
The void
The unknown
Wa
for the impuise
o set in motion
the game of life”
O contato entre Franki Anderson em Bristol - Inglaterrs, & a alriz-

pesquisadora do LUME, Raguel Scotii Hirson, foi mais um encontro com
pessoas interessadas na pesquisa de clown a parlir de sua corporsidade.
Franki Anderson foi mestre da alriz ¢ clown brasileira Angela de Castro, com

guem o LUME também intercambiou,

Franki Anderson quase ndo fala em olown no desenvolvimento de seu
trabatho. Ela denomina de “Fool’ a sua busca. O “Fool fol traduzido por Angela
de Castro como o “arjo da guards’ do clown, ou se|, um ser imagindrio que ©
faz mover-ee. Assim come ¢ “antasma” de Natsu Nakalima, descrito
anteriormenta. Da mesma mansira que o ator do LUME busca de seu centro a
motivagdo para realizar agbes fisicas s vocais, Franki busca esvaziar esse
ceniro para ele ser preenchido com os comandos que vém dessa energia
axterna. Por isso também a calma. Calma para encontrar esss vazio e deixar a
voz desse ser imaginario guiar o clown. Aqul tambem vemos um paralelo com o
Butoly de Nalsu Nakajiima, quando diz que ao ator/dangarine tem que buscar
primeiramente o vazio, para que seja, posteriormente, preenchido pela danga,

Talvez ndo seja necesséario discutir seus pontos de partida, pols o que
inferessa aqui é que Frankd Anderson parte dessse vazio e desss calma para

chegar ao corpo e as acbes fisicas, e & nesse ponto gue encontramos &

™ para onds vond esté correndo tao rapido? Quanto fempo voud tem? Parar. O que é que
vood astéd farendo? Para onde 4 que vood estd inde? Tenha seu pripro tempo para brincar
rwim lugar vazio, Zere, {0 medo, o desconhecide. Espere pelo impulso para inicler a agéo, o
iogo da vida, Trad. Rensto Ferracinl, Franki Anderson, retiredo de um folder de divuigagio de
workshop, 1888,
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semelnanca de nossa busca. Ela trabatha algo muito semslhante aos
“Elementos Pldstices”, onde, na segmentacéo das articulaches, o ator sncontra
canais para colocar suas energias, moldando-as em acbes fisicas, ou ssia,
deixando que a musculatura canfe ossas energias. Esse principio & usado
tanto por Franki quanto pelo LUME, enquanto via de descoberta de agbes que

afloram na vida do ator e do clown,

Essa forma de agir se assemelha muito a uma danca, bBia propde que o
clown dance suas préprias energias, @ que também dance com objetos &
companheiros de trabalhe. Dancar com o obieto significa, por exemplo, dancar
para ohe, dancar com ele, ou dancar segundo a logica dele. Cria-se, entdo, uma
forma ludica de movimeniagdo @ relag@o, também encontrada pelo LUME
através dos "Elemenios Pldsticos”, na prética do clown - ¢ de certa forma

também em Nani Colombalont.

Sua discipula, Angela de Castro, segquinde g via Wdica proposta por
Franki, aprofunda suas pesquisas a parlir do prazer do clown, ou sgja, o prazer

de simplesments estar, independentemente da situagio,

i

Angela de Castro € uma atrlz brasiieira, pesquisadora da técnica do
clowrn. NMorando ha dez anos na inglaterra, participou de diversos grupos
ingleses, com 08 quais aprofundou suas pesguiisas. Alaimente atua no
sspetdculo "SNOWSHOW, com o clown russo Slava Polunin, em fourné pela

Europa, América do Sul, USA s Rassia.

O Lume 8 Angela de Castro j& haviam estabelecido contato, em agosto de
1887, no Festival de Clown realizade em Curitiba, quando apresentamos ©
sspetaculo "Midrdia em Marcha Re Menor, Nessa ocasido surgiu o desejo de
reglizarmos uma troca de experiéncias, & que eram muilos os pontos de

BNCOND de NOSSas pesquisas.

£m outubro desse mesmo ano, Angsla ministrou, em S8 Paulo 2 no Rie
de Jansiro, o workshop sobre técnica de clown inlitulado A ARTE DA
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BOBAGEM', do qual foram participantes convidadas duas  abrizes-
pesguisadoras do LUME, Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla,

Descreveremos a seguir alguns pontos de encontro, principios comuns
gntre 0 LUME & Angsla de Castro na maneira de abordar o clowrr

GENEROSIDADE e CORAGEM: "Generosidade & a arte de dar e receber”
fAngela de Casiro, 1997:8). Coragem para se desnudar, expor fraguezas e

segrados, revelar.
FRAZER: Da ser e estar, da descoberta, do jogo, do brilho nos olhos,

JOGO: Come forma de descoberta do prazer, do envolvimento, da relacio
constanie com o parceiro, com os objelos que o eercam, com ¢ publico. Mesmo
frabathando com ¢bdigos pracisos que compdem o reperidrio de cada clown,
sle deve estar sempre aberte a surpresas e adeguaches. Alla-se a téonicas
corpéreas de representacdo para conquistar a liberdade de jogar. Suss
palavras estlo em ssu corpo, ritmo, musculabera. intsrage com os estimulos

dos aspectadores, mesmo tendo sequéncias precisas.

CUMPLICIDADE entre clown e platela: a aceitago e crenga no jogoe
estabelacido é como se ambos, alor e plblico, cada um com seu remo,
guiassem uma mesma canoa, interligades, condutorss da acéo, Quando ¢ joge
e a cumplicidade se estabslecem, ator e espectador caminham lado a lado,

num fuxo constants.

Esses s8o apenas alguns ponios, gue, desmembrados, dao origem a
novos temas. E importante frisar que esses temas ndo se restringem somente
trabalho do clown, mas permeiam, @ambam, 8 como ja visto, todo o trabalho do
LUME. Muitos s80 08 pontos de encontro entre as “Técondcas Corpdreas
Peassoals de Representacdd”, a “Danga Pessoal’, a “Mimesis Corpdred” & o
“Clown e 0 Sentido Cémico do Corpd”. Todos partem de principios comuns, que
se complementam enfre sl. O aprofundamento em um desses temas trard

sempre beneficios para os demals.
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Assim sendo, verifica-se no clown a possibilidade de se enfrar em contato
com elementos corpdreos e humanos até entdo ndio tocados pelo ator: a
energia sutil, lirica e delicada, a coragem da enfrega e de assumir o ridiculo, a
refacao real e verdadsira com o publico, com 0s parceiros @ com os slementos
inanimados, a mprovisac&o com um estado & yma I6gica, o prazer de
simplesmente sor. Na verdade, o rigo &, simpleamente, uma consegiiéncia

desses slemenios @ desse estado puro do clown.

O cfown frouxe sensacbes fisicas tolalments novas.
fsso porgue antes do clown su acreditava gque o freinamento
tivasse que ter um ar melo carrancudo, uma espécie de
serisdade pouco produtiva, um mal entendido na maneira de
conduzir @ disciglina. O clown me permitiv “ser” mals. £ como
se anfes o que eu entendia por “ser’ ainda estivesse multo
preximo daquilo gue eu idealizava ¢ ndo do que de fato era. O
clown tambeém lem essa cpisa meio camalsbpica de me
permilir ser o que ey quiser, mas difere da Mimesis e dos
animais, pois ey fambém pusso ser da maneira que ey quiser,
ndo ha um modelo a ser ssguide. O olhar do trabalho do clown
id tern uma conolagdo bem diferente, pois exisfem vérios
angulos, varlas logicas. Fol importante pars aprender a
digivgar com o publico. Nao ssi explicar mujto bem o porqué
mas agora que tenho o clown num estagio mais desenvolvido,
sirdo Que  posso “sstar” em qualquer tipo de frabalho. (Raguel
Seotti Hirson, snivevista, 1997}

Talvez sssa sensagdo descrita pela atriz de “estar’ em qualguer cufro
trabalho, depois de ter iniciado ¢ aprofundado seu trabstho de clown, ssia
poraue o clown ensina o ator a simplesmente ser. A usar uma mascara que
revels ao inves de asconder sua humanidade & sua vida. Como diz Iben Magsl
Hasmussem (atriz do Odin Tealretl, a energia do clown ensina as outras
energias do ator a futuar e também a voar, faz com que o ator “sgja” & “estela”;
ansina a verdade, uma verdade ridicula, ingénua e principalmente generosa,
que, dilatadas, acabam englobande todo o ser ¢ lodo o rabatho do ator.
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A eriagdo & mates de maiy nada, o plens
corceniraco de foda 2 naturezs
espiriteal ¢ fisica.

Konstantin Stanisfaveki

{0 ator, nesse moments, 14 passou por todo a treinamento pré-exprassivo
& também pesquisou maneiras de coletar malrizes pessosis, crando um
vocabulario de acgdes, que & a ponte para a posterior aplicacdo cénica, Chegou
o momento de encontrar 08 meios 2 ferramentas para aplicar suas matrizes na

Lgna.

Antes de adentrarmos sspecificamente no assunto em questio, convém
esclarecsr que ossa técnica pesscal de representacdo de ator proposta pelo
LUME independe da ssistica em que ela val ser utilizada. Sendo uma téonica
pessoal, ela pode ser aplicada e utilizada dentro de quslguer estélica proposta.
Podemos falar, entdo, numa estélica do ator, onde sua expressio viva ostd no
comando. Alravés da varacdo de fisicidade suas malrizes podem tornar-se
naturalistas ou expressionistas. O trabalho de clown pode ser utifizado para
montar gags circenses ou montar um intimista Esperando Godot. Assim sendo,
faremos alguns apontamentos, nesse capituio, de algumas maneiras e
aexgmplos de como o ator pode utilizar sua técnica pessoal de representagéo na
montagem de espetdculos e na consiruciio de personagens.

Juntamente com a técnica adquirida durante o treinamento coletivo e
individual, o ator deve, lambém, buscar entender, dantro de sey contexio de

trabalho, a estrutura cénica para poder aplicar suas descoberias & avangos
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técnicos nessas mesmas estruturas, percebendo a funcionalidade ou ndo de

sua técnica,

O LUME, além de criar e dirigir seus proprios espetacules, realiza,
também, espetdculos @ intercambios com oufros dirstores, verificande e
analisando oufras possibilidades das aplicacdes de suas pesquisas corpdreas
& vocals. Ji foram realizadas experiénoias desse porte com  Natsu
Nakajima(lapdo) com o espetaculo “Sleep and Reincarnation from the Emply
Land’; com lben Nagel Rasmussem {(Odin Tealret - Dinamarca) com o projeto
“Vindenss Brgd” & mais recentemente com Anzu Furukawal(Japao) em “Afastem-
se Vacas que a Vida ¢ Curle”; com Nani Colombaioni(italia) com ¢ espetdculo
“La Scarpetia’ e com Kai Bredholt (Odin Tealret - Dinamarca) em trabalthos
praticos de rua ¢ de salg, ainda sem nome definido. Algumas comparaches
desses trabalhos em relagho 2 proposta do LUME ja foram colocadas nos

capitulos anteriores.

Qs primeiros experimentos sobre a aplicacdo das iécnicas corpbreas
estudadas e desenvolvidas no LUME tiveram como primeiro “diretor” o préprio
fundador do LUME: Luis Qtavio Bumnier, Colocamos & palavra “diretor” entre
aspas pois Luis Olavio Burnier era, antes de tudo, um ATOR. Ser ATOR
determing, nesse Caso, uma maneira particular de diregao, pols um ator-diretor
dirige a partir do ator, & ndo da concepglio cénica. Assim, todo o espeticulo do
LUME parte das agles fisicas/vocais do préprio ator, j& pré-slaboradas e
codificadas por ele. A cena néo & predefinida ou predeterminada pelo diretor,
mas & construfda a partir das ligacbes e da manipulagio, no tempo & no
aspaco, das matrizes corpdreas & vocals orgénicas do ator, cabendo so diretor
crigr, dentro dessas ligacbes e dessa segléncia de matrizes, um
ancadearmeantn (6gico que permita a0 espectador poder estar inserido dentro do

universo e contexto proposto pelo aspetaculo.
Em palavras do propric Luls Otdvio :

O ator dotado de téenica, trabalha com a nocdo de
moniagem, de colagem, de modslagem. [.] A “construgdo” de
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um personagem 6, neste caso, mais préxima da imagem
svacada pela propria palavra construgdo, ou ggja, a sometdria
de slementos, um Holo colocado apts o oufro, Sem precisar
crigr acdes, o ator recorre & elas como se estivesse compondo,
Ccomo um musico que ndo cria as notas, mas a ordem delas,
variando com as possivels diferencas de intensidade ¢ de
duracéo.(Burnfer, 1994:44)

bssa maneira de diregdo e construcdo dos personagens foram, @ estio
sendo, experiénoias dentro do LUME no que tange a montagem de
sspetécoios. Dentre da linha da Danga Pessoal, como “Keibilim, o Cdo da
Divindade” e "Cnossos”, ambos diregéo de Luls Otavio Burnier, foram utilizadas
matrizes corpdreas e vocals dos atores, ligadas organicaments entre s, como

matéria prima para montagem do espetdouios, Mesmo dentro dag outras linhas:

1y Clown e o sentido chmico do corpo, com o8 espetaculos “Valef Ormos”
{direcdo de Luis Otavio Burnier), "Midrdia em Marcha-Ré Menor” (direcdo de
Ricardo Puccetll), La Scarpetta [(direc8o de Nani Colombaioni e Ricardo
Puccett) & "Crave, Lirio e Rosa” (diregdo de Ricarde Puccettl @ Carlos Simioni)

2) Mimesis Corpdrea, com os espetdoulos "Wolzer (direcio de Luis
Otévio Burnier), “Tavccauaa Panhgé Mondp P& (direco de Lufs Otdvio
Burnier) e “Conladores de [siirias”® (direco de Ricardo Pucceit),

foram utilizadas agbes e malrizes do material & elaborado pelos atores. O que
mudava era a origern dessa acao fisica e vocal, No caso do clown, a dilataco
& corporificacdo da ingenuidade & do ridiculo do préprio ator e no caso da
Mimesis, a imitagdo e codificagdo de acghes fisicas e vocals encontradas no
cotidiano e ainda, em algumas cenas de Contadores de Estdrias, as agbes
codificadas provenientes do trabalho com Objetos e com Animals.

Come j& dito, o LUME nde possul um concelto estético do produto teatral,
pois esse nao & o slemsnto de busca, mas uma pesquisa da organicidade e do
humano do ator © o3 meios pelos quais essa organicidade e humanidade &
operacionalizada de mansira objetiva no corpo & na voz. Clare que essa
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pesquisa 0 tem sentido prético se essa humanidade puder ser colocada em
cana de uma maneira ofimizada, mas ndo abravés de uma ostélica
preestabelecida que, de certa forma, sufoque a vida da aglo. O LUME entende
a montagem como aquele escultor que, perguntado sobre como esculplr um
cavalo tho perfeitc na pedra, responde: & s¢ firar da pedra fudo 0 que ndo €
cavalo, Buscamos tirar da cena tudo o que ndo 8 orglnico e vivo, A diregéo
deve ouvir ¢ ator, assim como ¢ escultor cuviu a pedra. £ para isso deve existir

corfianca matua e principalmente respeito mituo entre ator-diretor.

Academicaments falando, os espetdculos s8o, para o8  atores-
pesquisadores, uma valiosa forma de publicacdc. Uma publicag@o é tornar algo
niblico, portanto, uma apresentagfio de um espetéculo & tomar ¢ trabalho de
pesguisa do ator pablico. Através das palavras escritas, am lwros, artigos,
teses @ dissertacdes, & pussivel dizer qualquer coisa, possivelmente até uma
néo-verdade, que, de alguma forma, camuflada por recursos de retdrica, &
embasadas em visbes parficulares e parciais de algumas fontes, possa ser
crivel. Felizmente, o mesmo naoc acontece com agdes fisicas e votals em
sstado de representacao se ela ndo for viva, verdadeira o organica, a mentira
& visivel. Mas acradito gue a aceitacdo disso nos meios académicos ainda

nossa levar um tempo congsideravel de discusso.

£ dentro das apresentacdes que o alor pode lestar todas as
nossibilidades que durante anocs, meses & horas buscou, freinou, codificoy &
sistemnatizou em sala, numa busca pratica e solitdria, Se funcionar durante a
apresentacéo, o ator volta para a sala ¢ pode aprimorar sua tecnica, se nao
funcionar, sle deve pesquisar & buscar uma nova maneira de arficular, téenica
& organicamsnte, seu material, entendendo e aprimorands © qus ndo
funcionou. A apresentacdo teatral, ndo enguanic produto estélico, mas
enquanto possibilidade de comunhéo ator-espectador, pudemos dizer, ¢ o
objetivo final & Gltimo do rabatho do ator, mesmo gue sle tenha calcado todo
sau trabaltho em procedimentos pré-expressivos. Afinal, o pré-expressivo

somente poderd existir se pressupermos 0 exprassive.
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As Ligacdes ou Ligdmens Organicos

A personagem, © ritmo cénico e o encadeamento da seqléncia & definido

por acbes fisicas e wvocals predeterminadas pelo ator, dentro de seu

votabutério, ligadas entre st de manelra clara e precisa. A essas pequenas

ligactes entre as agdes Luls Otavio Burnier deu o nome de ligdmens. Dentro

dessa sxperiéncia cabe ac diretor a importante tarefa, como ja falado, de

enconfrar uma seqUéncia organica entre as diversas agbes fisicas e vocals

dofs) ator{es) & 03 seus respectivos ligdmens. Abaixo encortra-se alguns tipos

de fgdmens utilizados e testados nos espetaculos do LUME, j& descritos na

tese de doutoramente de Luls Otdvio Burnier’®:

Ligdmens do tipo Simples - 880 ligédmens cuja passagem de uma aclo para

outra, s6 opera sem a introdugdo de slemento novo, modificacio ou adaplagao.

&

Seco ~ Na ligagdo entre duas malrizes distintas. A passagem de uma

para cutra ¢ realizada de maneira simples e delicada.

Direte — Ligacao entre das matrizes distintas, onde am algum ponto
da primeira, o impulso € igual ac da segunda. Messe momento

comum, a Segunda malriz entra de mansira direta.

Coincidente —~ Duas matrizes cujo foco orgénico @ igual, ou seja o
coragdo da primeira é igual ao coragdo da segunda. A primeira acéo
parece ter uma continuacdo na segunda, mesmo se elas sfo de

origem completamente diversas.

Melting - A passagem do final de uma agdo pars o iniclo de outra se
opera como S8 g primelra se “derretesse” até chegar na outra. A
primeira acdo & feita atd seu término, derrete da figura final até a
figura de inicio da provima aglo, que ento seréd felia até seu término.

 Og conceltos de ligdmens que se seguerm 580 um resumo retirado da tese de Luls (tavio
Burnigr. Burnier, 1984:257 & 238, Passin,
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Ligdmens do tipo Compesto - 80 figdmens que se operam por meio da

insercéo de um novo slemento enre as acdes a serem ligadas.

@

Brusco ou Sibite - Acrescenta-se um impulso no momento da ligacao.
A diferenca entre este ligdmen e o seco, é simplesmente o impulso
acrescertado. Es impulse pode ser mais ou menos forle sequnde &

necessidads,

Gonge - Acrescenta-se um impulso forte que ecoa como um gongo
para endrar na préxima agdo. O impulse acontece guando o ator
atinge o final da primeira aglo, e durante o sco deste impulso, entra-

$e na agho seguinte.

Fragmentado - A ligacdo & fragmentada em partes: primeire uma parts
do corpo entra na nova acio, depols o restante, As passagens entre
as partes diferentes ndo necessariamente &m dindmicas iguals.

Respiraciio - € por meio de uma expiragio ou inspiracéo de possiveis

tipos difersntes, que s opera a figagdo,

Ligdmens do tipe Complexe - sfo ligagbes que envolverm um conjunic

mador de slementos. Muitas vezes 8o ligaches entre seqiéncias inteiras de

aghes. Neste caso, pode-se inserir uma acdo inleira para fazer a ligacéo.

Chamemos a acdo inserida de “acdo-lgdmern”. Neste caso feremos. um

lindmen cue val operar a ligacdo da primeira seqldénoia & agdo-ligdmen, a

propria acdo-igamen adaptada ou ndo, oulre figdmen para operar a ligacdo da

agdo-ligamen com a segunda segdéncia. Nos figdmens do tipo complexo,

podem acontecer diversas adapiaches: tirar ou por, diminuir ou aumentar

partes da acdo-igamen, mudar a diregao do olhar ou de partes do corpo,

sspelhar a agdo-figdmen, entre oulras transformactes possivels, ou seja, pods

operar & vontade com a varlagao de fisicidade de cada ago ou ag&o-figdmen.

Podaemos cliar alguns exemplos:
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Cena: Lobisomem - Espetbcnlo: Contadores de Estdorias

Matriz Procedéncia figamen
ELigacio complexs:
1} Ligugdo Fragmentada:
Seu Patricio Mimesis Corporea entrando primeiro o5 impulsos

abdominais da provima acio
Ty Pogteriormente, ainda 0o o8
impulsos, Melting paez ...

Passaro Ferido (Variagéo

Seu Patricio Pedindo
| {Variagho de Fisicidate -
+ Matriz amplisda no espago}

Mimesis Corpdrea

de Fisicidade — Matriz Dindmica com Dbjelos | Seco para...
dirninuida no espato)
Gigto Espreitando Animal Reapieacio/Expiragio para,..
Seu Paricio Mimesis Corplres Beco para... ]
Passaro Ferido Dindraioa com Objetos | Brasco para ...

Ligacho vomplena:

1} Brusce para agdo-ligdmen de
a0 oom vor de garganta
21 Been pary ..

Gato Espreitando (Variagdo
de fisicidade na cena —~
amphandol

Trabatho com Animals

Agdo de Deslocamento da base
pata a direitn ¢ Seco para ...

Bobo da Corle

Dindmica com Objstos

Bruseo para ..

Gato Proowrando

Trabalho corn Anirnais

Melting para..

Monstro(Variagho-omissao
dos bragoes)

Dindmica com Objetos

fdgacdo Fragmentada: primeir
cabeca depois corpo para...

Ligncho Complexs: Seco pars

(Gato Atacando Trabalho com Animals | acde- ligdmen de girar em pivel
baixo, melting para
Ligacio Complexs: Beco paral
Gato Bedzindo Trabatho com Animals Lagdo-Jigimen vocal da matriz

Phssaro Ferido, Brasto para...

Gato Lambends (variagdo
da fisicidade na cena -~
ampliacio do ritmo)

Trabatho com Animals

Ligacie Fragmentads: Primeis
Birete para agio vocal Alongada
da Matriz Pissaro Ferido, depuis
Beca pars aclio Usica da matziz, .

Fassaro Ferido

Dindmica com Objstos

Secupura ...

Gato Procurando

Trabatho cony Arimais

Bruses paza ...

Lua

Dindmica corn Objstos

Resplrsgho/oupiracdo para...

Heu Patricio

timesis Comdrea

Hewo para...

Lamparing

Dindimica com Objetos

Sat de Cens
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O Trabalho com o Texto

0 trabatho com o texto da-se através da sobreposiclo/colagem do propric
texto dentro da ac@o vocal previamente codificada ou de algum ressonador,
Agul, é importante ressaltar, o texio & sobreposto a musicalidade, vibracdo,
anergia ¢ intencao proposta pela matriz vocal ou ressonador, Esquecs-se, &
partir dal, o cardter seméntico do texto, ndo importando, nesse caso, o

significade das palavras em si, mas sim, a organicidades das matrizes,

Dessa forma, a intencio de cada palavra pronunciada pelo ator serd dada
pela corporsidade e fisicidade da matriz vocal ou do préprio ressonador, & ndo
pelo comtexto signico da palavra ou da situaco dramética proposta pelo texto,
Podemos afirmar que a matriz vocal, para o ater nao-interpretativo, preceds a

palavra ou o texio dramatico.

Dentro desse pressuposto, podemos, a parlir de uma matrdz vocal
mimética, trocar o texdo original por outre, uma poesia, por exemplo, mantendo
a mesma musicalidade & vibragao vocal anterior. Podemos desconsivur o texto,
dizendo cada p&%awa oy frase com um tipe de ressonador ou matriz vocal
Essa maneira parficular de utifizacdo das palavras, ssquecendn seu carater
samantico, faz com que haja um redimensionamento do praprio significade da

palavra ou frase, reconstruindo-as dentro do universo orgénico vocal do ator.
Podemos citar aqul, também, alguns exemplos:

Cena: Ulrapur - Bspetdcalo: Contadores de Estérias

Biatriz Yocal Procedéncia

Tartarugona Dindrsica com Objetos

A essa Malriz Vocal sobrepdem-se um taxic, no oaso, a histdria da lenda
do Ulrapury, que sera contada segundo a musicalidade, ritmo e dindmica

proposta pela mairtz, ¢ ndo pela histdria em sl

No exemplo a seguir pode-se obssrvar um poems de Hilda Hilst sendo

colado em malrizes vocas ¢ ressonadoras distinios:
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Cenar Sedugdo ~ Espeticnlo: Kelbilim, o cdo da Divindade

Wiatriz Yocal ou Ressonador Texto
Sussurro Cthal,
Matriz Adolescents Adolescentes,
Ressonador de Gargania Machos,
Ressonador de Muca Fémoas,
Ressonador Garganta 3/ projeco Velhas,
Aatriz Agudo Colocat vossas mios sobre as
geritalias
Yoz iben MNormal Faminto, caminho, vagarosc
Hessonador de Pelto G, pelos, deuses, guero lamber-
Y05 § S0na,
Matriz Gratha Guers adestrar caralhos,
Yoz then of proiecao Quero o nectar sugusio de
vaginags ¢ falog,
SussLrTo Centurides, mogollos, gusrrelros,
senadores,
Malriz Agudo Atental,
Hesaonador do Pelto Uma leoa anda solta e persegus
tudo aquilo que & vivo, molha,
nohe 8 orasee,

A Construgdo de Personagens

Como j& deve ter ficado claro, existem varias maneiras de se construir a
acao cénica. Na verdade, quase nao existe o conceito de personagem, mas,
artes, do maftriz orgénica. A personagem & criada a partir de uma segliéncia
crganica delas, como é o exemplo acima do lobisomem & da muther que conta
a histéria do uirapury, ou ainda de tode o espetdculo Cnossos, de Ricardo
Puccetll, Cria-se buscando as equivaléncias das matrizes em relacéo ac
contexto, @ ndo a partir da imagem prépria das personagens ou de definicbes
colocadas no texio draméatico. Podemos chamar essa maneira de moniagem de

ssqiléncia de equivaléncias.

Uma outra maneira & simplesmente transpor a matriz fisicalvocal pura
para a cena. Ela, a matriz, @ vestida e caracterizadsa com um figurine, mas as

agdas, o8 movimentos, 08 IMpuisos e tudo que a gerou estao colocadas da



2

A Montagem ~ Phgina 23

mesma maneira na cena, sem nenhuma variagdo de fisicidade. No sspetéculo
Contadores de Estorias varios sdc as "personagens” gue foram transpostas
para a cena, relacionando-se com o publico de mansira direta. Geralmente as
matrizes mimeticas sdo mais faceis de serem transpostas, principalimente
quando a estélica proposta busca essa relagdo direta das imitagbes com o
oublico dentro de um contexto “cotidiane” e realista, como é o caso de
Contadores de Estérias. Porém, as malrizes de oubros trabalhos também
podem ser ranspostas, como & ¢ caso da matriz Lamparina, provenisnts do
trabalho com objetos, também fransposfa para o mesmo espetéculo. Podemos

chamar esse tipo de construg@o de fransposicdo de malrizes.

Uma terceira maneira é a montagemn por segmentos através da variagdo
de fisiciklade, Nesse caso o alor, a parlir de segmenins de varias malrizes,
monta uma malriz nova, diferente de todas as outras. Clarsl como exemplo ©
caso da personagem Geraldinho, criado pelo ator Jesser Sebastio de Souza,

tambem para ¢ Espetaculo Contadores de Estérias,
Partindo das Matrizes de Base:

+  Bengala, de uma imitagdo de um senhor idoso das proximidades da
Sede do LUME.

= Yoz do Geraldinho, qus 0] um contador de “causog” de (Goids. A
partir de uma fita cassete com gravagao desses “causos” Jesser

brilou a dindmica vocal & também o texdo, criando uma malriz vooal,

+  Velho de Manaus, imitacéo de um senhor idoso do asile de Manaus,

recoihida em pesquisa ds campo para mimesis corpdrea, em 1983,

O ator primeiraments segmeniou a matiz bengala, separando apenas o
andar. A mairiz vocal tinha uma dindmica lenta; o ator, entdo, dinamizou a
matriz vocal, deixando-a num  riimo  ligelramente mals  acelerado.
Fostariormenta segmentou, também, a malriz do Vel de Manaus, separandn
apenas a agdo de othar. Sobrepondo-se os Irés segmentos, um de cada matiz,



A Montagem ~ Plghea 22

o ator crick ¢ Geraldinho. O esgquema a ssguir deixa mais clara essa

construcao:
Matrizes
Bengala Yoz Geraldinho YVelho de Manaus
[ o |
Segmentos das Matrizes
Andar Acio Vocal Dinamivada Olbar
M% ‘ M

Geraldinho

Como visto, 580 muito grandes as possibilidades de montagem e criagao
da personagem, quando mesclamos 08 concsitos de maliz ligdmens e
variaco de fisicidade. Existe, ainda, uma particularidade quando falamos em
montagem de personagens a partir do clown que € necessdrio ser explanado,
Como ié dito, o clown néo interpreta, ele simplesmente €. Como trabalhamos a
partr de um estado, uma idgica e uma maneira especifica de relacionamento, ©
clown pesscal sempre se aprofundard dentro desses elemenics pessoals,
dificiiments mudando efetivaments seu comportaments em ralacao a0 meio;
afinal 0 clown é a dilatacio do ridiculo ¢ da ingenuidade do préprio ator. Assim
sendo, &0 criar um personagem a partir desses slementos, o alor ndo estard
criando um outro clown, mas estara criando a partir do seu préprio clown.
Diessa forma, o clown de uma das afrizes chamada Quifrd poderd representar
wna Ofélia, mas serd a Quifrd fazendo isso, dentro de sua logica sspecifica.
Um Carlitos serd sempre Carlitos, mesmo representando um Grande Difador.
Essas experimentacbes com relacdo a crlagéo a partir do clown séio novas para
o LUME, Us primsires passoes nessa aplicagéo foram dados, recentemente, no

aspetaculo La Scarpetta de Ricardo Puccetti, em que o ator apresenta varios
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timos: um musico, um magico, um cantor, mes fodos a partir de seu clown

Teantdnio,

Dessa forma, o alor, depols de codificada suas matrizes através dos
rabathos de ponte, pode Weinar a construgdo de cenas o seglénclas das
matrizes através dos trabalhos bésicos, colocados acima, @ que lopificamos

agora:

»  Seqiéncia de Equivaléncias
= Transposicdo de Malrizes
s Montagom por segmentos através da variacdo de fisicidade
» {riacdo de personagens/Aipos a partir do clown
% bk

Agora o ator pode ter a possibilidade de, finalmente, poder doar sua flor
ao publico, Ele cultivou a semente nos trabalhos pré-expressivos, regando-a
com o8 diverses trabalhos e reinamentos. Viu essa semente s8 ransiormar em
botdn, na forma de malrizes, nas ponies, tratande esse botdo através da
codificacao, vida e organicidade, verdo, finalmente, nascer sua for. Depois
colheu todas slas, pelo menos as mais belag ¢ vistosas nadquele moments,
arranjou-as em um ramalhete, enlacando-as através de ligdmens ; teve que
cortar alguns espinhos de uma, aparou algumas folhas de oulras, agrupou
duas ou {rés flores em um 56 talo e tirou o t&io de duas outras, deixando
somente a flor, uliiizando uma tesoura chamads varacdo de fisicidade.
Finalmente ambruthou sm papel de espetdcido, sntrou em cena e enlregou a
tados os presentes através dog olhos o de vibragdes desconhecidas mas
perceptiveis, Saiu de cena, vazio de flores, e voliou ao jardim para preparar

outre ramathsete para a nolte seguinte,
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Akl Ne en pudesse ver isso!

Uma frase comum e ootidiana

Ha muftos anos, o8 estudiosos e antistas ligados as artes cénicas
escrevem = refletem scobre a representacao teatral suas fungdes soclals, as
encenactes ¢ as préticas de formagdo onica do ator. Como exemplo
potemos citar essa propria dissertacgo. Dizer, simplesments, que a escrita
tedrica e refiexiva da arte teatral ndo se justifica seria, no minimo, negar todas
as paginas precedentes a sssa # tambem ioda a histdria do propriv satro.
Mas, podemos afirmar que o tealtro, em sl seja ele interpretative ou
represertativo, é uma arte eminentements pratica, tanto no produto expressivo
e estéico - o espelaculo, quanio A08 processos  pré-expressivos,
rmetodoldgicos e de pesquisa que estdo na base desse produto. B se
pensamos assirm, ambos e85es 08 processos - expressivo e pré-exprassivo -
geram, ndo somente reflexdes embasadss na escrita, mas também, e
principalmente, uma farta documentacéo audiovisual, que poderia servir como
elemento substancializador da propria reflexdo, possivelments, até sanando
alguns squivocces aue poderiam decorrer da escrita. EBsse fink entte g
linguagem escrita e a linguagem corpdrea, poderia, alé mesmo, funcionar como
um suporte persistente das téenicas corpdreas e vocais apresentadas para

futuras pesquisas na area.
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Hoje temos tecnologia suficiente, se nao para implantar essa préxis de
maneira efeliva, ao menos para iniclar e viabilizar ssse ligacdo quase
simultanea entre a reflexdo e o audiovisual, Hofe podemos “ver” e “ouvir” ao
masme tempo em que lemos, desde que utilizemwos, pars ssse fim, ©
computador @ as ferramentas mullimidia.

A reflexdo teairal realizada alravés desse fnk entre  reflexéo
escritafaudiovisuals, trabalthada com ferramentas de multimidia, em hipdlese,
pode expandiy, enriguecer e aprofundar a compresnsaoc do gue esta sendo
colocado pelos pesquisadores dessa drea, pois permite a facilidade de criacéo
& manipulagac de hipertexios, ¢ trabatho grafico e a manipulagéo de imagens
estdticas & em movimento, além da criaglo de desenhos e animagdes;

elementos esses que substancializam, em muito, g questao didética.

Por esses motives expostos, resolvemos criar um CD-ROM aue pudesse
gmbasar audiovisualimente o8 conceitos e exercicios analisados por esss
dissertagdo, além de funcionar como primeiro teste da funcionalidade dessa
hipStese acima colocada. Na verdade, talvez essa seja 8 maior contribuicdo
dessa dissertacio. Nesse capifulo, portanio, exporemos as {ases e o processoe
da criscdo desse CD-ROM multimidia,

Desenvolvimento do CD-ROM

O termo multimidia qualifica aplicagtes que interagem com o usuario e
agrupam diversos meios como fextos, gréficos, imagens estangues (folos),

imagens em maovimento {(videos) e dudios.

Porém, esses masmos elementos podem, também, ser agrupados em um
video linear. Assim sendo, a diferenca basica entre a aplicagao multimidia e um
video linear, ndo & simplesmente o uso simultdneo de varios melos, mas
principalmente a questas da interatividade, que necessariamants, nao & linear,
E nesse ponto que o usudrio multimidia tem liberdade de escolha da
informacao que deseja, diferenterments do usuario, ou poderia dizer, do

gspectador, de um video linear que deve, necessariamente, passar por todas
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as informagtes contidas na fita, seglenciaiments. Portanto, a aplicacdo
rutimidia da liberdade de escolha ao usudrio, gue no case, passa a inferagir
de maneira dindmica ¢ ativa com a informacdo, enquanto o usudrio do video &
um espectador passivo das informacbes que the va0 sendo colocadas na tela.

Assim, o usudrio mullimidia “navega” pelas informagtes através de "nés”
ou "links” de hipermidia, que o levarm a outras informacbes relacionadas ao
assunto em questo. A navegacio ndo é seqlencial, & assim, a ransmisséo da

idéla oy do assunto deve ser complete a cada “link”.

& primeiro passo a ser considerado quando da confeccdo de um CD-HOM
& "a quem ele se desting”, guem serd o interessado a “navegar” pelas

irformagctes ali contidas, Quem seré o publico alvo?

Tragado o perfil basico desse usudrio interessade naquelas informagdes
especificas, pode-se . partir para a5 etapas seguintes, pois todas elas estaro
relacionadas a esse pablico alvo definido, principalments aquelas que dizem

respeilo a nterface com o usuario.

Como j& visto, & navegagho € o ponto mais importante de uma aplicagao
mullimidia. Fica claro, entfo, que a tarefa principal de um programador de
multimidia ¢ fazer wn fluxe de navegagdo claro e eficiente sobre e entre os

assuntos tratados,

Também, logo em um a etapa iniclal, deve-se definir um projeto grafico da
aplicacdo da apresentagio mullimidia, As cores utilizadas, ¢ Jay-out das telas,

a apresentacio das midies.

Podemos dizer que essas duas primeiras stapas (fuxo de navegacdo e
projeto grafico) definem a inferface com o usudrio final, o pblico alve, da

aplicagéo multimidia,

Além da navegagio e do projeto grafico, € também importants saber, de
ardemaoc, as midias que serdo ulilizadas. Primeiraments deve-se fazer uma

friagem de todo © material de midia que serd incluida na aplicacéo, Essse
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irabatho pode também ser chamado de “trabalhc de campo’, e envolve
fotografia, gravagdo de videos e criacio dos gréficos e textos que envolvem

dirstaments o assunto iratado.

Posteriormante essas midias devem ser digitalizadas. No case das
imagens estangques (fotes), deve-se utilizar mesas digitalizadoras, mais
conhwecidas como "scanners”. No caso das imagens em movimente (videos) e
audios (sons) deve-se ulilizar placas espedials de captagiio de video e som,
Essa etapa pode ser chamada de "aguisicdo dightal’ dos materials de midia,

Depois de digitalizadas, comprimidas e “ratadas” dentro do projeto grafico
aspecificado, resta-nos realizar a organizacao de todas essas midias, ou segja,
realizer a programacio mwultimidia propriamente dita. Para isso deve-se
ascother um soffware de autorta multimidia capaz de suportar tanto o fluxo de

navegacdo, como todas as midias escolthidas para o projeto.

Finalmente, depois da programacdo pronta, deve-5¢ Srmazenar essa
aplicacéo em um melo que suporte a quantidade dag informagdes disponivels.
Hole, o CO-ROM ainda & o melo mais ulilizado para armazenagem &

distribuicio dessas aplicacbes multimidia.

A criacéo e programacio das informagtes do GL-ROM que substancializa
conceites sstudados e discutidos nessa dissertacio sobre a metodologia de
formacao de ator proposta pelo LUME, seguiu exslamente o processo de

slaboracdo acima colocado, g saber:

«  Definicdo do perfil do usuério,

+  Fluxo de navegagdo,

»  Projeto Grafico,

= Coleta e triagem das midias e trabatho de campo,

s Digitalizacdo, compressio e tratamento dessas midias,
»  Programacgdo do fluxoe de navegaco.
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Portanto, a partir de agora, vamos explanar, dentro dessa esbulura

colocada, todo o processo de confeccéo do CD-ROM.

Definicdo do perfil do usudrio

O contatide desse CD-ROM tem um cardter sxclusivo de consulta e
pasquisa, aspecifice para atores, dirstores e membros da comunidade artistica

em geral. 1ss0 significa, em primeira instancia, que:

«  Eases profissionals ndo s8o téonicos em informética e portanto ndo
possuem  reinaments  especializado para manipular  programas

complexes.

s  Estdo mais interessadoes no conteldo informativo do CD-ROM do que

propriamente em sua estética de construgée.

= Tém acesso a compuladores pessoss, com  capacidade de
processamento 8 padrdes definidos pelo mercado atual,

Essas rés Informacdes sdo importantes e conclusivas para a elaboragéo
das duas primeiras stapas da construcdo do trabatho, ou seia, a inferface com

esse lipo especifico de usudrio pois:

* JA que os usudrios ndo séo técnicos especializados am informdtica, a
navegacio devera ser simples, clara & com vérias possibilidades

diferentes para se chegar & informacao desejada.

«  Como estio mais interessados no conteddo, este deve-ss sobrepor a
astética de construcdo, ou seja, a informacéo deve ser clarg, limpa, de
facil acesso, consulta e visualizacdo denitro de um projeto grafico
“sébrin”. As informacdes audiovisuais devem receber um fratamento
para que tenham pouca perda de qualidade, principaiments nos videos
gue damonsirardo os exercicios e trabalhos e nos sinals sonoros que
demonstrario o trabajho vooal dos atores-pesouisadores.
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«  Mesmo tentando ndo perdger qualidade, o CD-ROM deverd adaptar-se
as condicbes padries sspecificadas pela maloria dos usudrios. Esse
itamn faz com que as folos, videos ¢ dudios ulilizados no CDAROM
submetam-se as especificacdes padrao atuals e mais comuns dos
usudrios de computadores. A qualidade das informages (dudic e
imagem) serd, porlanio, a maxima permitida dentro desses padries

LTINS,

Fluxo de navegacao

Podemos chamar o primeiro fluxe de navegacglo de organizacdo
sisterngtica das midias 8 assuntos a serem apresentados no CD-ROM.

Nesta primsira elapa, temos que nos aler a realizar uma Navegacao naoc
o horizontal, que significa muitas opcdes & entradas de informacdss logo
num primeiro momento, & também ndo demasiadaments vertical, onde um
meny chama oylro menu e oulre e oulro, causando uma perda de referéncia do

usudrio em relacéo ao primeire tdpico de informacio escoihido.

Assim, 05 assuntos terao de ser divididos em grandes topicos, para gque
as opcdes ndo sejam demasiadamente “horizontalizadag” & esses mesmos
topicos ndo podem ser subdivididos a exaustao, para nao causar uma grande

“yarticalidade™

Com esse pressuposto, as informagtes foram divididas num primeiro nivel
de navegacao, em seis grandss Opicos, que podamos chamar de capitulos
infroducéo, Interpretagdo/Representacdo, Da Pre-Expressdo a Expresséo,
Melodologia de Formacgdo de Alor Proposia pelo LUME, Concluséo e

Bibliografia.

Cada um desses capitulos tem uma “verticalidade” de submenus que nao
wirapassa seis nivels. Entenda-se nivel, nesse contexto especifico, come um

stibmeni,
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Como sxemplo congreto para entendimento de “nivel vertical de menug”
podemos citar a organizacdo simples de um arquive fisico, Assim sendo, as
gavetas estariam em um primeiro nivel de escolha {meny), as pastas
localizadas em cada gaveta em um segundo nivel de escolha (submenu) e os
papéis que estdo localizados dentro das pastas, em um terceiro nivel

{submanu).

Segue abaixo, nas proximas paginas, o esquema navegacdo (menus e

submenus) proposios para a organizacio sspecifica desse CD-ROM.

Foram, tambérm, criados botdes e esquemas para navegacdo dentro do
fluxo. Assim botbes com fungdes “perpétuas” foram colocados em uma arsa
fixa de tela & ficam disponivels durante todo o tempo em que o usudrio navegar
pelo CO-ROM.

Botdes Permanentes
Fid - Termina o programa em qualguer parte do fluxo.

ANTERIOH - D& acesso ao menu de opgdes de nivel imediataments

argerncr,

FRINCIPAL - Acessa o menu principal em qualquer parte do programa. O
menu principal 580 as opedes de primeiro nivel, mostrada no fluxo.

INDICF - Acessa o indice geral, onde o usuério poderd fazer a navegacao
através do capitufo e do assurto de sey interssse, automaticamente. O indice
geral mostra, na iela, um esquema muito paredido com o fluxo geral de
navegacdo que sera mostrado a seguir. Todas as opgbes sdo dicdvels e
navegavais.

NAVEGACAQ SEQUENCIAL : Foram criados dols botbes em forma de
setas que possibilita o acesso seqUencial s informacbes, caso haja
necessidade ou inleresse por parte do usudrio. A sela para a direita indica

préxima pagina, para a esquerda, pagina anterior.
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BOTAD ANTERIOR : Esse é um bot&o de funcao especifica. Ele retorna a
pagina anterior que estava sendo consultada, independents de sia estar na
sequéneia ou ndo. Assim, se o usudrio clicar em um texto linkado {(vermelho
com grifo) o CD-ROBM “saltard” para aquele ¥pice. Se desejar voltar & tels
anterior, o usudrio podera utilizar esse botdo. Dessa forma ele funciona como

i retorno natwral 88 paginas mais recentes que foram visitadas.,

LISTA DAS ULTIMAS PAGINAS VISITADAS: Enquanto o usudrio navega
palos t&picos @ assuntos disculidos no CO-ROM, ¢ programa vai criando uma
lista das dltimes paginas visitadas, Quando desefar retornar a alguma pagina
ou assunto especifico visitado recentements, ¢ usudrio poderd clicar nesse
botdo. Ele abrird uma peguena jansia com uma lista das rinia e cingo Ultimas
paginas visitadas. Para navegar € necessdrio dar um duplo-cligue em um dos
tiulos de pagina da lista. A janela com as listas permanscerd aberta mesmo
depois da navegacio. Para feché-la o usudrio devers clicar no canto superior

estuerdo e continuar a navegagao normalmente.

Botbes Temporarios

PESQUIBA POR PALAVEAS OU FRASES: Esse botdo soments estd
disponfvel na tela de navegagdo principal e permite a busca ¢ pesquisa através
de palavras ou frases sspecificas. Deapois de digitada a palavra, o programa
varre todo o texdo do CD-ROM o traz as paginas onde a palavraffrase fol
encontrada. Alravés dessa lista é possivel fazer a navegagéo através de um
duplo-clique em uma das paginas listadas. A janela continua aberta até que se
enconire o que se deseja, quando se podera fechar a janslaflista das paginas
encontradas através de um cligue no canto superior esquerdo da jansia.

HOT TEXT, Em algumas paginas séo enconirados textos em vermethos e
sublinhados. Isso significa que esse texto esta ligado com o assunio especifico
da palavra. Um clique nessa palavra/frase faz o programa “saltar” para o iopico
sspecificado pela palavraffrase. Esses hof lexts podem ainda mostrar umg
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janela explicativa com exio, um som ou um video para substanclalizacéo do

assunto discutido,

IMAGEM DE VIDED ~ Ao encontrar & imagem simbolizando um video, o
usudrio poderd clicar nessa imagem e assistir um video-exemplo do topico

apresentado.

IMAGEM DE SOM - Ao encontrar a imagem simbolizando umn gravador de
som, ¢ usudrio poderd clicar nessa imagem & ouvir wm som-exemplo do tdpico

apresantado,

HOT TEXT PARA JANELAS EXPLICATIVAS: Textos com formatagBo
diferenciada, em azul ou vermelhe, quande clicados, mostram janeias

explicativas para substancializacdo dos conceitos discutidos,

Existe ainda os menus e sub-menus que permitem a navegacdo pelos
topicos, Esses menus e sub-menus estdo localizados ao lade ssquerdo da tela

& &0 modificados a cada vez que © assuntc apresenta noves sub-dpicos.

Todos esses botbes perpélucs e tempordrios & as dreas de mostragem
das midias 530 distribuidas de uma maneira organizada e ofimizada, dividindo-
se a iela em espédies de frames de tftuics, navegaco perpélua, area de
midias e drea de menus 2 sub-menus. Uma descrico completa dos botbes &
&reas de navegacdo de midias é mostrada no topico AJUDA, logo na entrada
do CD-ROM.

A seguir é mostrado o fluxe de tipicos e sub-tdpicos discutidos ¢
apresentados no CD-ROM, por onde navega-se alravés de todas as formas de

busca apresentadas acima.
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Stanislavski
Meyerhold
Artand
Orotowski
Brecht
Barba e Odin
Teatret
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P Rolamento
Raiz
Salt./Paradas
E Plasticos
Impulscs
Articulacio
Montanha
Kaoshi
Verde
Pantera
Desequilibrio

D Ventos
Samurai
Gue

F.Equilibrio

Vibragio
Imagens
Balio
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Um exemp.
Trés exemp.
Um exem
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Projeto Grafico

0 CD-ROM tem um projeto gréfico simples ¢ sdbwio, Apresenta trés telas
bésicas, tendo sido o prato escolhido como fundo pela propriedade de dar uma
maior profundidade. Porem, a area de demonstragao das midias & branca, para

dar um maior condraste com as lelras & folos coloridas ¢ PBs apresentadas.

FPara contrastar com ¢ preto, fol escothido letras com cores mais vivas e
olaras como o vermeltho, azul clare, amarsiv e o branco. Utlizou-se muito o8
sfeilos de luz branca, que dao uma malor tridimensionalidade, alam de remster

a LUME, que significa luz ténue.

Procurou-se ndo utiizar botdes prontos o pré-concebidos. Assim, ou os
botbes de naveygacdo foram criados através de programas como CorelDraw ou
mesmo o Photoshop, ou foram suprimidos fazendo com gque as proprias
palavrasffrases funcionassem como botfes, como no caso dos menus & sub-

menus e no indice geral.

Muitas folos foram trabathadas criando-se efeitos através do programa
Fhotoshop, sempre com o objetive de mostrar ou reafirmar através do efeito o
topico discutido & apresentado. As folos, cuja fidelidade original fol juigadsa

necessaria, mantiveram-se tal como digitatizadas.
Captacdo das Midias

As imagens estéticas {fotos) foram digitalizadas siravés de Scanners de
tesa, ulilizando-se uma resclucao de 72 DPls, Posteriormenis, se necessario,
gram tratadas abtravés de um programa de manipulac@o de imagem. Os
programas utilizados para tal fim foram o Pnotoghop 4.0 g o Photo Paint 7.0.

Os sons foram digitalizados utilizando-se uma placa de som da
SoundBlaster AWES4 e os softwares da prépria placa de som, além do Sound
Forge 3.0. Foram todos compactados no formato Microsoft ADPCM e gravados
am Mono, Dependendo da necessidade de uma malor qualidade do som, eles

aram digitalizados com maior ou mengr amostragem em Mhz.
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Os videos foram digitalizados através de uma placa digitalizadora de
video e através do software Premiere 4.0 ¢ irabalhados o tratados também
dentro desse software. Todos os videos foram digitalizados no formato AV

Os textos tiveram como base essa dissertacdo, que fol digitada e

frabalhads em Microsolt Word 7.0,

Programacio do Fluxo

Para programacdo do fluxo, olimizacdo da navegacdo e grganizacio
interna de todas as midias digitalizadas fol escolhide o software Authorware na

yarado 2.0
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A verdade esid em virios ferritdrios. Pxistem
vdrias verdades

Matsw Nakajima

Nao existe um metodo de formacao de ator, Essa afirmacéo pode parecer
contraditdria j4 que essa dissertacdo tata justamente o8 uma proposta

metodoldgica para & formacdo de um ator nao-interpratativo.

Um ator nunca estard formado. Essa outra afirmagdo também pode
carecer estranha dentro desse contexio, & que esse trabalho trata de dar

ferramentas para uma suposta formagao do ator.

As palawas séo perigosas para afirmer & teorizar qualguer vivéncla
prética no Ambito teatral. Uma oulra contra-afirmacéo depois de paginas e
paginas de {eniativas de uma suposta teorizagdo e concsifuagéo de um fazer

tegiral,

O CO-ROM - um suporte virtual, Essa palavra - “virtual® - parsce diluir
totalmente nossa tentativa de objetivar as palavras e conceites atraves ds um

suporte persistente.

Degsa forma a conclusdo desss dissertacdo comeca do zero, do verbo
inicial, como se nada tivesse sido escrito ou conceituads, digitalizado ou
substancializado, gravado e discutido. Talvez assim seja o tealro, 0 universo

ouie se faz e se desiaz no momenio seguinte.

O Tealro ndo é uma ciénela exala, wn terdilddio onde
se pode alcacar cerfos resuliados objetives, fransmiti-los ¢
desenvolvédos. Os resultados ¢ as solugdes séo sncontradas
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pelos alores e morrem com sles. Porém, 08 espectadores
percebem como sinais objelivos as agbes arficuladas do ator,
gue por ouirg fado, sdo o resullado de um irabalho subjetiva,
Como pode fazer o alor para ser a malriz dessas acdes, e, ao
mesmo tempo estrufurd-las em sinais objelivos cuja origem se
encontra em sua subjelividade? Esla é a verdadeira esséncia
da expressdo do ator ¢ de sua melodologia. £ Impossivel
descobrir a farmula, o materidl, 08 instrumentos gue poderiam
dar uma resposta definitiva a vssa pergunta. (Barba, 1881:32).

Na pesquisa teatral, cada vez mals fica clare que o caminho ndo sdo as
respostas Gnicas mas a busca as respostas que sempre insistem em retomar,
Talvez porque ndo exista uma Unica resposta, mas sim um conjunto delas que
se articulam conforme o entendimento e leitura de cada ator, dirstor, intérprete
2 dancarino, Estes pesguisam as possiveis respostas em seu proprio trabatho,
am seu praprio corpo e principalments em seu proprio ser,

Essa dissertacdo mostra apenas uma dessas articulaghes provocada pela
busca das respostas que suscitam o tsalro, @ dessa forma ela nao tem a
minima pretenséo de ser dnica, certa, singuiar ou inovadora, mas apenas uma

possivel lsitura da verdade teatral.

E assa verdade teatral, no caso gendrico, € a busca pela verdade cénica,
ou em outras palavras, a busca pela vida orgénica em cena. No case do ator, é
o que ele busca intensa 2 incessantemante: a maneira viva de articular sua

arte, a maneira viva de comunicar-se, de doar-se,

Fassamos, nesse breve estudo, por grandes pensadores, mullas teorias,
principios & concsitos complexos. Mas tudo isso cal por terra quando um ator
estd vivo erm cena. Quando, de alguma forma, Apole e Dionisio déo-se as méos
entrelagando o ator em seu fazer teatral. Nesse momento lodas as isorias
ssvaziam-se ou parecem 1ao infimas e pezgtéaraas ante aguele ato que nos
sentimos envergonhados por engendra-ias, pois no gatro, nesse momento vive
do ator, estamos presenclando o ato primitive e primeiro da verdadeira criacao
humana. E talvez sele somente o tealro & nos proporcionar isse. Guando

apreciamos uma mdsica ou nos deleitamos com a visdo de um quadro estamoes
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vendo o produte de uma criacdo. No tealro, no momeanto vivo do alor em cena,
estamos presenciando, além do produto, o prépric ato da criagdo do ator,
acontecendo ante nossos olhos; e a visdo desse ato & tho sublime que nos

revoiuciona, pols a criaglo &, em si, revolucionaria.

Portanto resta ao ator trabalthar-se @ descobrir-ge. A teoria, talvez, ndo o
ajude nessa busca, pois & uma pesquisa pratica, percaptiva, sensorial, corgjosa
g criadora-revoluciondria. Ele deve viver sug oriagdo ¢ somente depols
entendé-la alravés de ssus principins e teorias. Ele deve viver & pesquisar
através de suas aches que se transformam em vivéncias fisicas & musculares

gue englobam a totalidade de seu ser.

Como os Europeus tém cddigos mufio rigidos de
imerpretacdo, a pergunta que mals me fazam em Berlim era
COmMo 8u conseguia representar sem mostrar que esiava
representando, E a minha resposta sempre fol a mais honesta:
néo sei, ndo emendo disso. E muito difficil disssrtar sobre ¢
método de trabatho, ja gue como atriz ndo tenho fungéo critica,
tertho de executar, Quando perguntam, vocé faz a reflexédo.
Mas quando estd em cena, tem de fazer.”

Assim, resta ao ator atuar, ser, vivenciar ¢ principaimente trabalhar para
gue toda sua arte se articule de forma viva, conforme sua prépria vontade,
Todo o resto & tsoria, principios @ concsituacdes muito imporfantes sim, mas

soments para depois qus ele sair de cena.

O ator deve buscar a téonica s ulirapassa-a. Deve buscar a vida de suas
acbes e Jitrapassa-la. Deve ultrapassar a sl mesimo e criar um momesric e um
movimento magico entre ele e o espectador, para entdo, poder criar @ recriar o

teatro a cada segundo que atua, representa ou interpreta.

Se nos, atores, conseguirmos realizar e recriar a cada noite ssese
momerto magico teatral, com nossa verdade e nossa vida, nossa honestidads

® nossa organicidade, impulsionados por nosso além guerer, telurico e divino,
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entao teremos, ainda, muitas teses e dissertachss como 98sa que lermina,
tertando explicar, conceituar & discutir esse fendmeno, que é, em si,

inexplicdvel & imensurdvel, mas principaiments, belo,

7 rermanda Montenegro em entrevista ao jornal “O Estado de Sho Paule”® de 01/04/98 -
Gadamo 2 ~ Pagina D na reporiagem “Fernanda Ensina Siraplicidade em Ceandral do Brasil”.
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LOPES Birabeth Pereira,

1950

LORELLE, Yves,
1974

A masoara ¢ a formagéo do ator, Tese de Doutoramerdo em Arles
Cénigas. Campinas, S&o Paulo: Depantamento de Artes Oénicas, Instituto
de Artes da UNICANMP,

LExpression corporalle: du Mime Sacré au Mime de Thealre, Belgigue:
La Renaissance du Livie,

MANN, John, SHORT, Lar

1980

MARANON, Gregbrio
4.

MARDNE, Siivio.
5.4,

MASCARA
1952

MALISS, Marcel.
8.4,
1938

MeKINNGN, RN,
1953

C cormpo de luz: histdda & Wbonicas préficas para despertar o s8u corpo
sutit Strad.: Cecilia Uasas. S&0 Paule! Pensamanto.

Psicologia del gesto. Ohile: Cultura,

Psicologia dos gesies das maes. Editora Mestre Jou,

Historiogratia Teatral — Scenologla - A O - México n. § 8 10

Sacinlogie ot anthropologie, Paris: Presses Universitaires de France,
Les techiniques du comps. i Joumnal de Psychologle n. 3-8 X0,

Zeami onthe art of raining. v Harvard Journal of Astatic Studies, Vol
18,

MEIGHES, Maure, FERNANDES, Bilvia,

1888

&obre o rabatho do ater. S&o Paule: Perspoctiva, Ed. Universidade de
S&o Padlo. {Colegdo Egtudos).

MERLEA DU-POMTY, Mawice.
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S Fenomenologia da Percepclo. Freiias Baslos.
8.4.2 O visival o o invisvel, Ed. Pargpectiva,

MEYERHOLED, Vaévolod,

1972 Copmunicacion dos tedrkoos. rad. josd Famnandes. Madid Alberto
Dorazon. V.2,
1982 Teoria tearal. Trad, Augustin Barreno, Madid: Fundamentos, 4% ad.
MILLER, J.
8.4, The body in guestion. London Jonathan Cape.
MIMES JOURNAIL.
S.d Erienne Degroux 80th Birthday Issue, Numbers 7 and 8 {Pomona College
Theatre).
1874 Words on Decroux. Califdrnia. Thomas Leabhart, (Pomona College
Theatre.
1985 Words on Mime — Califonia — Ettine Decrow (Pomona College Theatre)

MIRANDA, Regina
18R O Movimento Dxpressivo, Bio de Janeiro, Funarte

MOLES, Abraham ¢ ROHMER, Elisabsth.

8.4 Psychologie de 1 espace, Toumai Caslennan,
MOLLICA, Fabio
1088 It teairo possibile: Stanislavskil o i primo studio del Tealio d Arte de

Mosca., Firenze: La Casa Uishar,

MOOFE, Sonia(Org)

16584 The Stanistavski System (1960;. New York: Peguin Books.
MORIN, Edger @ Plantelii-Pamarini, Massimo. {Org.}.
1978 O cersbro humang ¢ seus uriversais. trad. Helovsa de Lima Dantas, S&o
Faado: GCultriz, Univesidads de Sao Paulo,
1878 Para uma antropologia Turdamerdal. wad. Heloysa de Lima. 389 Paulo;

Culltrix, Universidade de Séo Faula, V.3, (A Unidade do Homeny
invariantes bicldgicos & universals culturads).

MORROCHESRL A
5.4, Epzbon 4 declamazions ¢ Cans tealrale. Firenzge.

MOURA, Carlos Eugénio Marcondes de (Org.).
1983 Meu sinal estéa no seu corpe. 1. ed. S&o Pado: EDICONEDUSE,

NIETZSCHE, Friedrich
s.4d. Origem da Tragédia. Lishoa Guimardes e Dla.
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NIJIRERY, Romola(Qrg.)
1885 2 digrio de Nijinsid, ¥ad. Joss Simdo. Rio de Janeiro: Booce.

MNUNES Banedito.

1989 introdugéo & Filosofia da arte. 2. ed. S&o Paudo: Alica,
OUIVEIRA, Ana Claudia de, SANTAELLA (Org.).
1987 Semidtica da cultura, arte » arquitetura. S0 Paulo: EDUC, (B&ls
Cadarmos PUC 28,

ORTEGA, José, GABBET.
1882 ldoas sobre of teatro ¥ la novel. Madrid: Reviste de Occident on Allanza.

PANDOLFL Vito,

s.d. Histoire du Thédlre, Belgioue: Marabout Université,, Vol f e 1,
PATHAIK, DN,
$.4 Odisst Dance, Qrissa Sanget Natak Akademi, Bhubaneswar.

PEVED, Palrice
1985 Voix & Images de ta scéne; pour Une semiclogie de la reception. Franga:
Presses Universitaires de Lille,
PEIRCE, Uharles 8.
8.4, Otica; Perspactiva & Fllosofia,  Gultrix,
1977 Bemictica. Trad. José Teixeira Coelho Neto. Sao Paulo: Perspectiva,

FEIXOTO, Fernando

1879 Brecht, Vida o Obra, Fio de Jansto, Pag ¢ Tena,
PLAZA, Judie,
197 Tradunho infersemitiica. S&o Paulo: Perspectiva, Brasilia: ONPQ,
{Coincés Eshgios)

PONTEDERA, Contro nev la sparimeniazione ¢ ig ricerca {patrale.
gheiztd Cemiro di lavoro di Jerzy Grotowskl, Pondeders,

PRANDI, Heginaldo
545 O candomblés de Sé0 Paulo, 880 Paulo: Huciles-BIRIER,

OUANTEIRD, Budosia Acund
5.4, Estatica da Vor - Bummus Editorial,

RENDEL, Peter,

1553 introduzione.al chakra: Vanatomia oooulta ¢ Pespansione della cosclenza.
Foma: Hermes,

RIGHARDS, Thomas,
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1883

ROBERTE, Paler,
&0l

FOBENFELD, Anatol

FLUFEIRNL Frano,
188G

1582

RUIZ, H,
1887

SACCOMANDIE, M.
1988

SARTEE, Jean-Paul.
.1
s4h2

SAVARESE Nicola
s.d.

SCHECHNER, B
18984
1891

Al lavoro con Grotowsld sifle azione fisiche, Milano: Ubutiyl,

Miro, of arte del sllenclns, Espanha: San Sehastian, Targio,

O teatro Epico. Sdo Paul, 8ao Paulo Editors,

{dir.} La scuolia dogh altorl: Rapporti dalla peirma sessions dell’ ISTA
{international School of Theaire Anthropology). Firenze: La casa Usher.

Pouwr une sémiclogie conoréte de I’ actewr. I degrés n. 30,

Hole tem espetéculo? As orfgens do cireo no Brasil, Rio de Janeiro:
INACENAINC

Critteo decifra metamoriose do mito Carlites. e Faltha de Sdo Pado.
Suplemento Folha listrada, 10 de Dez. Séo Paulo.

Lin Thédire de Situations, Parls: Gallimesd.
Urer structure du langags. Paris: Gallimard,

Il Teatro al di 18 del mave, Leggendario cocidentale dei tealrt d Orlenta,
Torino: Studio Forma,

Hehween thealre and anthropology. University of Pensvivania Press,

Fegtoration of Behaviour, in "The Becrsat At of the Parformar” de
E.Barba & N.Savarssse Trad. Richard Powlgr, London, Mew Yok
Roultedge..

SOHNAIDERMAN, Bors {Org.).

1979

SEGOLIN, Femarnsds,

1878

SEYSSEL, Waldemar

19Ty

SHKLOVEBKL, V.

Semidtice Russa. Trad. Aurora Fomeni Bernarding, Borig Schnaiderman ¢
Luoy Seld. Bao Paule: Perspectiva, {Colegho Debales).

Personagem e anti-personagem. 5&o Paulo: Oortez Moraes.

Arredia ¢ o Circo, memdrias de Waldermar Seyssel. B0 Paule:
Methoramenios
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1975 El clown, la comedia v la ragedia. I El clroo sovigtico. Mossou: Editorial
Progresss,
SODRE, Murdz.
1983 A verdade seduzide: por um concelio de culltre no Brasit, 2. ed. Riode

Janeiro: Franciseo Alves,

SPARTA, Francisco.
S.d. A danga dos orixas, 5o Paulo: Herder,

STANIBLAVEKI, Konstantin,

1972 A criacdo de um papel. Trad, Pontes de Paula Lima, Bio de Janelro
Civilizacao Brasilelra.

1881 Mi vida a2n of arte. Argenting: Quetzal

1882 & preparacio do ator. Trad, Pontes de Paula Lima. Rio de Jansirs,
Civilizagéo Brasileira,

1883 A construcio da personagem. Trad. Pontes de Paula Lima, Hio de

Jansiro: Civilizacho Brasiisira,

STEBBING, Gene Flave,

5.4, Delsarte Systemn Of Expression. EUA: Dance Morizord,
STERN, Alfred.
5.4 Fhilosofie du rire of des plews. -Franca) Frosses Universitaires de
Franse.

STRAUSSE, Claude Lévi, _
1986 Mito v significado. Busnos Adres: Allanza.

SUBIFATS, Eduardo,
5.4 A cultura como espetacide. Mobetl,

TALENS, Jenaro, gtal,

1880 Elsmeantos para uma semidtica del texio artishico: poesia narrativa, tealre,
cine, 2. Bd.. Madrid: Catedra

TavEAM, Ferdinando
5.4.2 Incrociira ofiente ¢ oocidente, in Kathaksdi. Roma: Libreltl dell’ Arooiris.

TAVIAN, Ferdinando ¢ SCHIMNG, WMirslla

560, i sefrelo della Commedia DeffAre. Firenze: La casa Usher.
TEATROD
1977 Enciclopédia do mundo atual, Guide,

TOPORKOVY, Vaslly Gsipovich

8.4 Stanisiavski in rehearsal the final vears, Trad. para o inglés de
O Edwards, Mew Yok Theatre Aris Boeks.
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TR, Femando de.

19689 Semidtica del teatre del texto a la puesta en escena. 2. ad. Busnos
Alres: Gatema.

TOUCHARD, Pierre Almé,
1968 Dionisio, apologia do teatre. CullradEDUBP,

LBERSFELD, Anne

977 Lire e thédtre, Paris: Editions Sovlales. (Les Classigues du Peuple
Criticuea).
VIALA, Jean,
1938 Bitoh, Shades of Darknegs, Tologra: Nowrdt Masson-Sekineg, Shufunotomo
Co. Lid,

VILLELA, Eliphas Chinelsito,
5.4 Fislologia da voz. 580 Paulo,

VHOLA Jearn, MASSON-SEKINE Nourt,

1288 Butoh.shades of darkness, Toguio, Japao: Shufunotoms,
WATANABE, M

a.d. Tra Oriente ¢ Oovidente, e F, Rufting, La scuola degli attorn,
WATSON, lan,

1803 Teowards a thisd theatre: Bugenic Barba and the Odin Tealrel. London

MNew York: Routtedge,

WEINL, Plarre & TOMPARKON, Roland

1875 0 corpo fala: A linguagem siiencioss da comunioasdo nas-verbal,
Petropolis: Vozes.

WILLER, Clatdio (org)

1886 Esoritos de Antonin Artaud, S8c Paulo, LPHM
WOLFORD, Lisa
1996 Grotowski's Obfectiv Drama Research — Mississipl — USA, University
Fress of Mississipi
ZEAMI
g.4. La tradicion secréte du N4, (rad. & comaridrios de Fene Sisffert). Parls.
Gallimaed.
1884 On the art of the NS Drama: The Major Treatises of Zeami {irad,

G Thomas Rimer e Yamazaki Masakazy), New Jersey: Princeton Library
of Aslan transaitions.
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Filmografia

BIOMECANICA DE MEYERHOLD
Sd Demonstracao téenica de Gennadi Bogdanov.

DEMONSTRACAD TECNICA som a alriz IBEN NAGEL RASMUSSEN na Poldnia

1988 O Trabalho com "Tisi Bitg™
DARIO FO
1982 Darie Fo em Perugia, Semindrio/demonstracio. tallano.
1984 “ Trucchi def Mestiers™ Le Maschere + I Grammeiot,
1984 M Trasochi del Mastiore™ La SHuazione + La Tigre.
1684 I Traochi del Mestiere™ Y candore delfosceno + C'é miracolo @ miracolo,

CECROLR, ETIENNE o Alunts:

1471 Minsdca Corporal com ives Lebreton (aluno de Decrou) — Produzido pelo
Qidine Teatrst, Colorido, 80 min, Dir, Torgeir Wethal, ingiés,
1871 Mimica Abstrata com ves Lebreton (alung de Deerouy) - Produzido pelo

Cudine Toantret,, Coloride, 20 min.

GROTOWSKI, Jerzy e o TEATRO LABORATORIC DE WROCLAW

841 AKRPOLIS {espetfouio)— Introducdo de Peter Brook B/, 80 min.
Bg 2 O Principe Constante (espstdouto) - BAN, 55 min. Produgdo da RAL
1963 THEATRE LABORATCORIIM {List & Opolo) Produzido por P. W. 8. TH.

Léade, Dir, Michae! Elster, B/W. Em Polonds com comerté@rios em inglés —
Primmelros reinamentos dos alores e cenas de FALIBTO

1972 TRAMNING AT GROTOWSKI'S "TEATH LABORATORIUM" IN
WROGCLAW - Produzido pelo Odin Teatrst Filea, BAW, 30 min. Dir. Torgeir
Wathal, lem inglés, A evolugio do trabatho de Grotowski & mostrada
através de Ryszard Clesiak ensinande dois atores do Odin Teaired

ISTA COPENHAGEN (A Bios do Performaer;

1988 Demonstracdo teonica de Sanjuita Panigrahl, Danga Odissi

1886 Demonatragdo téonica de MNatsy Nakajima, Butoh

1998 Demonstracdo téenica com Thomas Leabhart, Mimica Decroux

1988 Demonstrasdo Téonica oo | Made Dilmat Danga Balinesa

1808 Demonsiraclo Téonica com Darlo Fo ~ Commeédia Dell'arte

1958 Demonstracio Téonica com Kandchi Manayagt, Buyo Kabuld

1998 Sanfukta Panigrahl, 1ben Nagel Rasmussen, Auguste Omell, Roberta

Carrerl, Natsy Nakajima, Staven Pier, Susanne Linke, | Made Dijimat,
Thornas Richards, Thomas Leabhart and Jan Fersley déo suas promias
definigdes de energia and um exemplo dela.

1988 Demonstracdo Teéonica com Gennad Bogdanoy, Bio Mecdnica de
Mayverhold
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1956 Sonclusdo corn Bugenio Barba: Eugenio Barba analisa com Gennadi
Bogdanov & Bio-Mecanica de Meyerhold e os principios recorrentes,
MOON AND DARKNESS
1980 Produzide por Odin Teatret, Colorido, 1 min. Em nglés com tradugio

simulténes do Franeés. Demonstragfo Téenica do Trabatho da Atz then
Maged Rasmussen

ORNITOFILENE, FERAL AND TRAINING

1965 & 18960

Mordagem do Odin Teatret ¢ treinamento, Dir, Torgelr Wethal

PHYSIGAL TRARING AT ODIN TEATRET

a7

FUPUTAN
1881

Produgéo do Odin Teatret Film, . Caolorido, B0 min, Dir. Torgelr Wethal, £m
italiano com tegendas em Inglés.

Registro nao profissional de uma demontragio de danga Balinesa com o
ator Tony Cots '

TRADITIONS AND FOUNDER OF TRADITIONS

S

Produgéo — Odin Teatret — Hedagdo Erik Exe Critoffersen

Trabalho de Mess entre Stanistaveld ¢ store para montagem da Tartufo —
1937

Treinamento de Biomecénica — 1823

Cenas do Espetacuio o lnspetor Geral Dir, de Meverhold — 1928
Cenas do filme Joana D'arc com Maria Faleonsttl e Antonin Artaud
Por um Julgamento de Deus - Artaud — 1847

Cenas do Espetacuio Galiloy ~ Dir. de B, Brachi 1247

Cenas de espetaculo Mas Coragem — Dir. B. Brooht 1849

Cenas do espetéculo Principe Constante ~ Dir, Grotowski

VOOAL TRAINING AT ODIN TEATRET

1972

Fraducio do Qdin Teatret Film,. Colorido, 40 min, Dir, Torgsir Wathal, Em
fatiano com legendas em Inglés,
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aterial de Suporte do LUME

DIARIOS DE TRABALHD
983 & 1997 Ana Cristina Cofla, Ana Blvirs Wug, Jesser de Bouza, Luciene Pasoolat,
Faguel Sootll Hirson e Renato Ferracind, { Nao Publicada)
ENTHEVISTAS OO O8 ATORES
1987 Com Ana Cristing Colla, Ana Elvira Wuo, Joesser de Souza, Luclene
Pascolat ¢ Raquet Scoltl Mirson. (Nao Publicada)
FHLMOGRAFIA
1990 & 1987  Videos de Espetaculos, Workshops, Demonstragbes Téenicas de trabalho
dos mtores do LUME,
FOTOGRAFIASR
1887 a 1997  Folos de Espetdouios, Workshops, Demonstragdes Técnivas de trabalho e
de Treinamento Cotidiang dos atores do LUME,
HOMERQOTECA
1985 a 1957 Entrevisias dos atores ¢ Matérias Jomatisticas sotwe Espataodios,

Workshops, Demonstragtes Téonicas de trabalho dos atores do LUME,

PROGRAMAS e FOLDERS DOS ESPETACULOS

1988 Ketbilim, o Clo da Divindade
198 Sleep and Reincarnation from the Empty Land
1982 Clown Valef Ormos
1985 Folder Geral de Apresentagio
HELATORIOS CIENTIFICOS
1885 Projeto o Butoh com Natsu Nakajima em confronto com as Téenicas do
LUME - Coleténia de Reflexdes conjuntas dos Afores. (Mao Publicado}
1896 Projeto o Butoh com Natsu Nakalima em coifronto comn as Téenitas do
LUME - Coletania de Reflexdes conjurdas dos Afores (Néo Publicado)
1997 Mimesis Corpdrea —a Poesta do Celidiano, de Facgue! Scotti Hirson (Nao
Publicado)
1997 Mimesis Corplrea — A Poesia do Cotidiano, de Luciens Pascolat (Néo
Publinado) '
1948 Mimasis Corpérea — A Posala do Colidiana, Reflexdo Conjunta.{Mao
Publicada)
1988 Mimesis Corpdrea — A Possia do Cotidiane, de Ana Cristina Colla (Nao
Publicado)
RELATORIOS DE WORKSHOPS
1995 a 1887 Dindraica com Objstos, Yoz e 8080 Voos!, Treinamente Téonico e

Mimesis Corpdrea
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Multimidia

Bibliografia Referente ao CD-ROM

AUTORWHERE - Profossions for Windows

1883 Wiser Guide and Variables & Functions, San Francisco, Macromedia
DIRECTOR
1484 Leming Director
Lingo Dictionary
Tips & Pracks
Using Diractor

FERREIRA, Josemar Dias
1985 Muitimidia para Programadores e Analistas  Rio de Janeiro, Infobook

HOLIBINGER, Frik
54 Come Funcions a Multimidis BD.Quark

MACHADD, Adindo

1993 Méciing s Iimdgindrio desafio das Podlicas Téonclogicas B8ao Paulo-
EDUSP

NEGROPONTE, Nicholas

1298 A Vida Digital, S&o Paulo, Compantea das Lelras
PARKER, Dana o 3TARRET Bob

1985 Guia do CD-BROM S8 Pauln, BD. Berkeley
FEMRRY, Paul

1905 Guia de Besenvolvimento de Multimidia S&o Paulo, BD Barkeley
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bites visitados na WW

Sobre o Clown

fittp: e et 108 comd~smazodd/originalfindsxt i
A Tritngte to Laurel and Mardy

hitonvesen. ot 08 com/f~amazoldioniginaliorazy himg
The Crazy World of Lawel & Mardy

hittp: e clinton. nelf ~rsampsondth.bim
Sam's Laurel and Hardy Page

Mitpoffvessnintercall. comd ~mayz/thirviam
The Laured and Hardy Trivia Page

Mg Aorit maths strath.ac.uiglH/home m
Laure!l And Hardy Home Page

hitnfvewer gmsery comfgrockigrockitafiprima htm
Grock HomePags

Mg wne arnexpub comvibatutis/clown himi
Clowrs on the Web

Museus

hity: fourry adechool virginia eduy/ ~hadwimuseurny/
iuseuns on the Web

bty fhevese usp br/geralfoultura/muse bl bt
buseus da Universidade de Sao Paulo

" Esses endersgos virtusis sdo extremamente mutdvels e podem ser modificados sem
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Grupos
nitp v geocities. corm/Mollywood/65E7/
Cia Indiopeladn do Agtes

httpfheet thal.com, byfteatrodavertigemy
Miclso de Pesguisa Tealro da Vertigem

btp/ fwwew.geocities.com/BSoMo/6 705/
Grupo de Teatro Utak-Oa

hetp/ivesew nataiink, com br/culturs/gaipac/
Paging oficial do Grupe Galpéo

nttp /e metadipk. com, brioultura/giramundo/
Grupo giramundo

httpfwwwi toa.com, britheatrumy
Grupo Theatrum do Tambo

Rt e totainet.com. brfquedafiarkade. him
Karkade

Fioy/fveesw abordo, som brfhierofants/
O Marofante Compania de Teatro

Sites Scbre Tealro - Brasil
Hitp:/ S vio.com. br/~zehenriy/

JiH rtuat - Jorngl de Teatro

hitp farts usf eduiheaterfthehist.iim
Higtéria do Tealro - inglés

quatguer aviso a0 usudrio.
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httee/ feseear diaddata, com. br/ouluray
Sobre Teatro - DIALDATA

hiip/fwww. pagsbuiider com br/proscenic/
Proscénio - Site de Tealro

bt ivane feairo.nelf
Teglro em dig

hitp: e, enoena.comu b/

Encena Brasd

Sobre o Tealro Oriental
hitp:/favewe chinapages.comyaulture/ii.himi
{Oinera de Pekin

hittpy/ feveew. fix oo lpfikabuldiabuki.himi
Kabuki

hitp /e g, o Jpskanazewa/bunka/beauty/nohynohis. htmi
Teostro N

htn/fweanw. fix codpinoh/iovogen-e.html
What is Kyogen

ttoo/Pevens inddo. comjactive/dance_schedule. himi
Balt Dance Scohedule

hitee/Awew helloamerica. comfvenice/comm. him
Commedia Dell Ante

bitpe/fanuxse. eas asu.eduy/~aknair/keralakathakall.index 1. himi
Hathakal

i reanver agasic cafolassios/skanotheke il
Skenotheke: mages of the Anclent Stage, Undv. of Sask
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Pansadores e Tealrdlogos
hitp/fthe-tech.mil.odw/Shakespeare/other himi

internet Shakespeare resouwces

bttnn/fwvew shakespeare.com/
Enrance to the Shakespeare Web

hitre/Awsad pvol ac jpy/researchyshakespears. htmi
Williarn Shakespears

hip vy tesser, corndost/fests
Bhakespeare Festival Links

http /168,216,218, 18/projects/shakesp/shakesp. him
William Shekespears

http:/firis. arls.odu.edud48/daley/shakespeare him!
William Shakespears

hipffouistory clever. net/gitvshakesp. htm
William Shakespoare

hittp:/fvven widd defshakespeare. globe/shakesp tm
William Shakespears

it fivane marv sl comoatalogus/breohd, htmd
Bartolt Bracht ¢f le Berliner ensemble

heip/fastival. hum Hinders edu.ay/drama/brectt.him
Bortoll Brooht

M ffveara-lib use edu/info/FML/Brecht. luml
Berioll Brooht

Wt /fweewenmr bandfnentre.ab.cafWPG/Kondob/himifbrecht. htrmi
Bortolt Breoht
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e darmstadt gmd de/SCHULEN/BBS/bbs 11 himd
Bertoll-Brechi-Schule 11-ar-info

binc e Garmstadt . gmd de/SOHULEN/BBE/
Bertoll-Brecht-Bohuie Momepage

o ffeverse quatiro.com. br/passage/ataud m
Fassage/Cem Anos de Artaud

Kt/ fastro, uchicago.edu/hemefweb/duvemol/artaud liml
Artaud Manifesto

hitn: e idm de/~robolfartaud/
Forcus Artaud Archive by dale

Fitofforans brat orgfartairievents. bimd
Artaud Events

hap/ffitament Slumin.co.ukfica/Bulletin/artaud/antaudgenet.nimi
incarcerstad with Artaud and Genet

bty e st ipn myd~eduardo/posshy/artaud/antaud. htm!
Arteniis Artaud

Mitpyfilament. Blumin.co.ukfica/Bulletin/artaud/
My Life and Time with Antonin Artaud

hitps/ pavwear woridnet. i/ ~huberArtaudihome . hitmi
Antonin Artaud

hitp: fvesn theatre-cantral.com/dirfresfsohool. lmigkistory
Thealre Central Resources, Scholastic and Educational Fesournes



Supurte § Pesquisa ~ Piging 271

Seobre o Teatro - Sites nédo Naclonais
Hitp A theslre-central.com/dis/res/

Thaatre Central: Directory of Theatre Resourcss on the intemst

hitpeffwwee. scescape. com/small-cast_one-act_plays/links.tm
Prasent Web Links

hitpfotassics. mit.edy
The internet Classios Archive

Hip:ffmembers.gnn.comfeatrov/index. him
Teatro Vision Home Page

hitp/fveww. geocities.comyAthens/Acropolis/4445/
The@ropolis's NEW Home Page at Geoolties

nttpo/Amvan2 soescape. comysmall-cast_ong-act_blays/
Srall-Cast Ore-Act Guide On-fine

it /fewew, wansick ac. uldTac/ans/ Theatre S/THEATRON/Index, himi

Weloome to Theatron

R dfeew.aec2000 siag/burcardoffotogral.hitm
Burcardo - L'archivio fotografice

it e interiog, comy/~arthiz/
THEATRE NETWORK MAGAZINE

hitpy/ fvaaps. cowan . edu,au//#Oganisations
Tha WA Academy's Lighting Links - Sponsored by The Kifowatt Co

hitp:/ A sive.edw/COSTUME S fhistory. himi
The Fistory of Costume by Braun & Scheider



